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Prefacio

Philip B. Meggs caracterizou a primeira edicdo de Historia do design grdfico como
uma tentativa de “documentar a evolucdio do design grédfico” e como “o didrio
pessoal de descoberta do autor, compilado durante dez anos de pesquisa”. Nas
edicdes posteriores, a pesquisa se estenderia mais de trinta anos e se tornaria pro-
gressivamente abrangente e refinada.

Diversas perspectivas podem ser adotadas para enfocar o desenvolvimento
do design grafico: examinar suas caracteristicas visuais, considerar sua interfe-
réncia na economia, analisar as ligacoes que ele estabelece com seu publico e,
por ultimo, acompanhar o impacto da tecnologia. Embora os aspectos visuais
do design grafico sejam obviamente importantes, também devemos analisar as
teorias dos designers, o efeito de seu trabalho sobre o publico e o significado das
formas e suas relacdes sintaticas. Métodos convencionais de pesquisa da histdria
da arte sdo inadequados para tratar a histdria relativamente recente e complexa
do design grafico. Concentrar a abordagem em cada um dos designers e em seus
principais trabalhos ou situd-los sistematicamente em escolas ou movimentos
ndo atende completamente a nossos objetivos. Novos avancos muitas vezes sdo
estimulados por mudancas na tecnologia, tais como a invencéo dos tipos mdveis
ou da litografia. O intercAmbio criativo entre os designers também tem desem-
penhado o seu papel, e isso se aplica particularmente hoje, com a internet como
meio de comunicacéo.

Era inevitdvel que minhas preferéncias pessoais e as de Philip B. Meggs influ-
issem na escolha das imagens, mas grande esforco foi feito para transferir nossas
predilecdes estéticas para outros campos. Idealmente, as escolhas se pautaram
pelo quanto um determinado trabalho € representativo de uma ideia, um conceito
ou uma tendéncia, mesmo quando outros exemplos podiam ser considerados de
qualidade superior. Outros fatores condicionantes de nossas escolhas foram os
obstaculos a obtencéo de direitos de publicacdo ou reproducdes fotograficas ade-
quadas, e certos trabalhos simplesmente chegaram tarde demais e ndo puderam
entrar no cronograma de producdo do livro.

Embora na historia do design haja momentos em que surge uma producio
coletiva que desafia sua atribuicdo a determinado autor, também houve certos
designers que nitidamente trilharam novos caminhos, com formas tipograficas
expressivas e métodos originais para apresentar informacdes. Um dos objetivos
de Histdria do design grdfico foi documentar as inovacdes na drea e os personagens
que influenciaram sua continua evolucéo. A tentativa de isolar os mais importan-
tes, especialmente os das duas ultimas décadas, revelou-se uma tarefa desafiadora
e instigante. Por “importantes” entendam-se aqueles que nédo sé produziram um
trabalho notdvel, mas que também fizeram uma contribuicéo significativa a evo-
lucdo do design.

A questdo sobre o que distingue um mestre de seus colegas talentosos € com-
plexa e desconcertante. E preciso que ele tenha uma visfio estética distinta, um
repertdrio visual instantaneamente identificdvel e uma metodologia unica que



transcenda o processo de resolucdo de problemas. Sem duvida alguns foram ne-
gligenciados, mas houve um esforco consciente de evitar essas omissdes. A his-
toria julgou para nds os grandes mestres dos periodos anteriores. As ideias e re-
alizacdes inovadoras desses designers resistiram ao teste do tempo e ainda hoje
continuam a nos animar e inspirar.

O design grafico da ultima década, porém, é uma arena mais complexa, com um
campo de atuacdo muito mais nivelado. As fronteiras entre varias disciplinas visuais
também passaram a ser cada vez mais indistintas. A atribuicdo de autoria igualmente
se tornou mais complexa. Sobretudo no século anterior, a maioria dos designers pro-
duziu centenas e até milhares de publicacdes trabalhando em empresas com rotati-
vidade de colegas e estagidrios. Tais trabalhos s@o o produto de vdrios individuos e
nem sempre é vidvel atribuir o crédito a todos os envolvidos numa tarefa.

O banquete visual que é o design gréfico se torna mais farto a medida que o
tempo passa. Apresentar um relato definitivo da producdo contemporinea serd
sempre uma tarefa trabalhosa, ja que esse capitulo inevitavelmente nio terd fim.
Como escreveu o fildsofo R. G. Collingwood em 1924: “A histéria contemporanea
constrange o escritor ndo sé porque ele sabe demais, mas também porque o que
ele sabe ¢ de dificil digestiio, desconectado e fragmentado. E somente apds refle-
xd0 atenta e prolongada que comecamos a entender o que foi essencial e impor-
tante, a compreender por que as coisas aconteceram de determinada forma, e a
escrever historia em vez de noticias”.

A maioria dos trabalhos incluidos na Histdria do design grdfico espelha apenas
uma fracdo diminuta do que foi produzido em certo periodo. Em grande parte,
as imagens representam escolas, movimentos, estilos ou abordagens individuais,
e raramente existem pecas mostrando o dpice de um designer. Em um levanta-
mento como este pode-se apresentar a obra dos designers somente em determi-
nado estdgio de sua carreira e nfo seu desenvolvimento total. Os leitores que dese-
jarem uma descricdo mais integral de algum aspecto da histdria aqui apresentada
devem consultar a bibliografia no final deste livro.

Este livro nunca pretendeu ser uma enciclopédia histdrica completa, ja que
isso exigiria muito mais que um volume. Em vez disso, tentamos fornecer uma
visdo ampla de estdgios e feitos notdveis da drea. Ao decidir o que incluir, um crité-
rio foi o quanto, ao longo dos séculos, determinadas culturas, movimentos, obras
e individuos influenciaram aquilo que o design grédfico se tornou. Hoje o campo
é muito mais amplo que no passado e abrange disciplinas emergentes como o
design em movimento, a comunicacdo ambiental e as novas midias. As limitacdes
de espaco impediram uma exploracdo meticulosa dessas dreas novas e instigan-
tes. Embora o design gréfico esteja estreitamente ligado a ilustracéo, fotografia,
imprensa e tecnologia da informacéo, nédo foi possivel incluir um exame extenso
dessas dreas afins em um s6 volume.

Tal como acontece com todo trabalho dessa magnitude, algumas figuras e t6-
picos fundamentais foram omitidos nas edicdes anteriores. O mais premente, po-
rém, era documentar os avancos apds 1996, data das ultimas imagens incluidas na
terceira edicdo. Embora a estrutura deste volume seja essencialmente cronoldgica,
hd casos em que os periodos se sobrepdem. A ordem do capitulo 2, “Alfabetos”, e 3,

“A contribuicdo asidtica”, estd invertida em relacdo a edi¢do anterior para facilitar o
fluxo histdrico do texto. Os capitulos 9, 10 e 11, j4 muito vinculados na edicéo an-
terior, foram condensados e combinados em um unico capitulo para dar espaco a
novos acréscimos ao final do livro.

Para a quarta edicéo, acrescentamos muitas imagens e retiramos partes de textos
eilustracdes para ceder lugar a conteudo adicional. Muitos designers que merecem
estar neste livro ndo puderam ser incluidos devido a limitacdes de espaco e a estes
apresento minhas desculpas. Embora tenhamos nos tornado uma cultura mais glo-
balizada desde que a pesquisa para Histdria do design grdfico foi iniciada, hd mais de
trinta anos, muitas regides e paises foram excluidos por motivos parecidos.

O design grafico se expandiu muito durante a ultima metade do século xx, com
a tecnologia exercendo papel cada vez mais importante. A medida que entramos
mais e mais na era digital, o design vai passando por mudancas radicais. Nada
mais natural que a nova geracdo de profissionais com ideias provocadoras ques-
tione as formas de percepcdo existentes e as no¢des estéticas estabelecidas. Toda
vez que acreditamos estar na vanguarda, percebemos que estamos apenas no co-
meco, e que o futuro é um horizonte aberto.

As mensagens visuais nos rodeiam constantemente e as que persistem devem
ser visualmente chamativas, intelectualmente desafiadoras e dotadas de auten-
ticidade prépria. Embora o design grafico contemporaneo seja em grande parte
definido pela tecnologia, ainda existem fortes lacos prendendo-o ao artesanato
e a estética do passado. O computador, porém, aumentou a velocidade com que
os problemas sdo resolvidos e possibilita que os designers trabalhem com maior
eficiéncia. Projetos que antes teriam consumido semanas sdo agora solucionados
em dias. A nova tecnologia chegou até a tornar mais dindmico o processo de fabri-
cacdo de livros e cartazes. A internet engendrou um intercambio inédito de ideias
entre os designers. A profissdo ndo estd mais confinada a livros, cartazes e anun-
cios e agora inclui o movimento e a interatividade. Apesar dos avancos promis-
sores da midia eletronica, a vitalidade do livro impresso continua maior do que
nunca. Basta percorrer uma livraria para constatar a enorme quantidade de livros
bem projetados ocupando as prateleiras.

O design grafico estd erigido em sélidas fundacdes, e a histéria agora desem-
penha papel fundamental na formacéo profissional. Durante este periodo de tran-
sicdo, em que nog¢oes tradicionais estio sendo questionadas, € crucial que os de-
signers tenham um conhecimento histérico de sua profissdo. A responsabilidade
é de cada um de nds: para evitar a reinvencio e o pldgio involuntdrio, precisamos
ser alfabetizados historicamente. Ao extrairem inspiracdo do trabalho que os an-
tecedeu, os autores reconhecem e rendem homenagem a evolucio que, nas pala-
vras de Philip Meggs, “possibilitou que os designers realizassem uma transicdo
gradual do design do Renascimento para a época moderna”.

Desde que foi publicado pela primeira vez em 1983, este livro se manteve como
o mais completo em seu campo. Com sua visdo equilibrada e fundamento his-
tdorico abrangente, ¢ amplamente aceito como o volume mais autorizado e eluci-
dativo de seu género, com a maior amplitude de abordagem. Meu objetivo € que
ele conserve essa posicdo ao mesmo tempo que € atualizado e melhorado. Tenho



utilizado o livro como referéncia em minhas aulas e considero uma grande honra
e distincdo ser chamado a participar como revisor desta nova edicdo. Espero que
esta, com seu conteudo ampliado e novas imagens, a exemplo das edi¢cdes anterio-
res, ilumine e alente tanto estudantes como profissionais como um recurso fun-
damental e permanente para essa drea do saber instigante e sempre em evolucdo.

Alston W. Purvis, 2006

Prefacio a primeira edicao

Em alemio hd uma palavra, Zeitgeist, que ndo possui equivalente em portugués.
Ela significa o espirito do tempo e refere-se a tendéncias e preferéncias culturais
caracteristicas de determinada era. O cardter imediato e efémero do design gré-
fico, combinado com sua ligacdo com a vida social, politica e econé6mica de uma
determinada cultura, permite que ele expresse mais intimamente o Zeitgeist de
uma época do que muitas outras formas de expressdo humana. Ivan Chermayeff,
renomado designer, disse: o design da histdria é a histdria do design.

Desde os tempos pré-histodricos, as pessoas buscam maneiras de dar forma
visual aideias e conceitos, armazenar conhecimento sob a forma grafica e trazer
ordem e clareza as informacdes. No curso da histdria, essas necessidades foram
atendidas por diversas pessoas, entre as quais escribas, impressores e artistas.
Foi somente em 1922, quando o destacado designer de livros William Addison
Dwiggins cunhou o termo graphic design para descrever as atividades de alguém
que trazia ordem estrutural e forma visual a comunicacfo impressa, que uma
nova profissdo recebeu seu nome adequado. Entretanto, o designer grafico con-
temporaneo € herdeiro de uma ancestralidade distinta. Os escribas sumérios que
inventaram a escrita, os artesdos egipcios que combinaram palavras e imagens
em manuscritos sobre papiros, os impressores chineses de blocos de madeira, os
iluminadores medievais e os tipdgrafos do século xv, que conceberam os primei-
ros livros europeus impressos, tornaram-se parte do rico legado e da histdria do
design gréfico. Em geral, essa é uma tradicio andnima, ja que o valor social e as re-
alizacdes estéticas desses profissionais, muitos dos quais foram artistas criativos
de extraordindria inteligéncia e visdo, ndo foram devidamente reconhecidos.

A histdria é, em grande medida, um mito, pois o historiador olha em retrospec-
tiva para a grande e larga rede do esforco humano e tenta construir a partir dela uma
malha de significacdo. O excesso de simplificacdo, a ignorancia das causas e seus
efeitos e a falta de um ponto de vista objetivo sdo riscos graves para o historiador.
Quando tentamos registrar as realizacdes do passado, partimos do ponto de vista de
nosso proprio tempo. A histdria se torna um reflexo das necessidades, sensibilida-
des e atitudes do tempo do cronista, tal como, sem duvida, representa as realizacdes
de eras passadas. Por mais que nos empenhemos em busca da objetividade, as limi-
tacdes do conhecimento e das percepcdes pessoais acabam por se impor.

O conceito de arte pela arte, de um belo objeto que existe exclusivamente por
seu valor estético, ndo se desenvolveu sendo no século XIx. Antes da Revolucéo In-
dustrial, a beleza das formas e imagens produzidas pelas pessoas estava ligada a
sua funcéo na sociedade humana. As qualidades estéticas da cerdmica grega, dos
hieréglifos egipcios e dos manuscritos medievais eram totalmente integradas a
valores utilitdrios; a arte e a vida eram unificadas num todo coeso. A eclosio e a
repercussdo da Revolucdo Industrial giraram o mundo de cabeca para baixo num
processo de agitacdo e progresso tecnoldgico que continua a acelerar-se a uma ve-
locidade sempre crescente. Ao arrancar as artes e oficios de seus papéis sociais e
econdmicos, a era da maquina criou um abismo entre a vida material das pessoas
e suas necessidades sensoriais e espirituais. Tal como existem vozes que clamam
por uma restauracio da unidade entre os seres humanos e o ambiente natural,
hd também uma consciéncia crescente da necessidade de restabelecer os valores
humanos e estéticos ao ambiente produzido pelo homem e pela comunicacdo de
massa. As artes do desenho - arquitetura e design de produto, de moda, de inte-
riores e grafico - oferecem um meio para essa restauracfo. Mais uma vez, a habi-
tacdo, os artefatos e a comunicacdo da sociedade podem manter um povo unido.
Os ameacados valores estéticos e espirituais podem ser restabelecidos. Uma in-
tegracdo entre caréncia e &nimo, reunidos mediante o processo do design, pode
contribuir bastante para a qualidade e o sentido da vida nas sociedades urbanas.

Esta cronica do design grafico € escrita com a convic¢do de que entendendo
o passado seremos mais capazes de dar continuidade ao legado cultural da bela
forma e da comunicacéo eficaz. Se ignorarmos esse legado, correremos o risco de
afundar no atoleiro insensato de um mercantilismo cuja miopia ignora os valores
e necessidades humanos ao adentrar a escuridao.

Philip B. Meggs, 1983
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A invencao da escrita

Nio se sabe ao certo quando ou onde surgiu a
espécie bioldgica de seres conscientes, pensan-
tes, Homo sapiens. A busca de nossas origens
pré-histdricas continua a levar cada vez mais
longe no tempo as primeiras inovacdes de nos-
sos ancestrais. Acredita-se que evoluimos de
uma espécie que viveu na parte meridional da
Africa. Esses primeiros hominideos se aventu-
raram pelas planicies verdejantes e para dentro
de cavernas a medida que as florestas lenta-
mente desapareciam naquela parte do mundo.
Na relva alta, comecaram a ficar eretos. Talvez
essa adaptacdo fosse o resultado da necessi-
dade de ficar de vigia contra predadores, ajudar
a dissuadir inimigos aumentando o porte apa-
rente dos hominideos ou para brandir galhos
como armas. Seja como for, a mao desenvolveu a ca-
pacidade de carregar alimento e segurar objetos. En-
contrada proximo ao lago Turkana, no Quénia, uma
pedra de cerca de 3 milhdes de anos de idade, que
fora afiada para formar um utensilio, prova o desen-
volvimento pensado e deliberado de uma tecnologia
—-uma ferramenta.

As primeiras pedras lascadas podem ter sido usa-
das para escavar raizes ou cortar a carne de animais
mortos. Embora apenas possamos especular sobre
o uso de antigas ferramentas, sabemos que elas assi-
nalam um passo maior na imensa jornada da espécie
humana, das origens primitivas rumo a um estado
civilizado. Diversos saltos qualitativos propiciaram
a capacidade de organizar uma comunidade e obter
certo grau de controle sobre o destino humano. A fala

- a capacidade de produzir sons para comunicar-se —
foi uma aptidéo precoce desenvolvida pela espécie na
longa trilha evolutiva a partir de seus mais remotos
primordios. A escrita € a contrapartida visual da fala.
Marcas, simbolos, figuras e letras tracadas ou escritas
sobre uma superficie ou substrato tornaram-se o com-
plemento da palavra falada ou do pensamento mudo.
As limitacdes da fala sdo o malogro da memoria hu-
mana e um imediatismo de expressdo que ndo pode
transcender o tempo e o lugar. Até a era eletronica, as

palavras faladas desapareciam sem deixar vestigios, ao
passo que as palavras escritas ficavam. A invencéo da
escrita trouxe aos homens o resplendor da civilizacdo
e possibilitou preservar conhecimento, experiéncias e
pensamentos arduamente conquistados.

O desenvolvimento da escrita e da linguagem vi-
sual teve suas origens mais remotas em simples figu-
ras, pois existe uma ligacdo estreita entre o desenho
delas e o tracado da escrita. Ambos sdo formas natu-
rais de comunicar ideias e os primeiros seres huma-
nos utilizavam as figuras como um modo elementar
de registrar e transmitir informacoes.

COMUNICACOES VISUAIS NA PRE-HISTORIA

Os primeiros tracados humanos encontrados na
Africa tém mais de 200 mil anos de idade. Do Alto
Paleolitico ao periodo Neolitico (35000 aC-4000 aC),
os antigos africanos e europeus deixaram pinturas
em cavernas, entre as quais as de Lascaux, no sul da
Franca [1.1], e Altamira, na Espanha. Um tom negro
era feito com carvio, e uma série de tons quentes, de
amarelos-claros a marrons rubros, era produzida a
partir de 6xidos de ferro vermelhos e amarelos. Essa
paleta de pigmentos era misturada com gordura,
usada como base. Imagens de animais eram desenha-
das e pintadas nas paredes de antigos canais de dgua
subterranea ocupados como refigio por homens
e mulheres pré-historicos. O pigmento talvez fosse
espalhado a dedo pelas paredes, ou com um pincel
fabricado com espinhos ou juncos. Esse néo foi o co-
meco da arte como a conhecemos. Foi, mais precisa-
mente, a alvorada das comunicac¢des visuais, porque
essas primeiras figuras foram feitas para sobrevivén-
cia e com fins utilitdrios e ritualisticos. A presenca
do que parecem ser marcas de lancas nos flancos de
alguns desses animais indica que eram usadas em ri-
tos magicos destinados a obter poder sobre animais
e sucesso na cacada.

Sinais geométricos abstratos, como pontos, qua-
drados e outras configuracdes, se entremesclam com
os animais em muitas pinturas de cavernas. Se repre-
sentam objetos produzidos pelo homem ou séo pro-
toescrita ndo se sabe, e jamais se saberd, pois foram
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produzidos antes do comeco da histdria registrada (o
periodo de 5 mil anos durante o qual as pessoas dei-
xaram por escrito uma cronica de seu conhecimento
de fatos e eventos). Os animais pintados nas cavernas
sdo pictografias - figuras ou esbocos elementares que
representam coisas.

No mundo inteiro, da Africa 4 América do Norte
e as ilhas da Nova Zelandia, os povos pré-histdricos
deixaram indmeros petrdglifos [1.2], sinais ou figuras
simples entalhados ou arranhados na rocha. Muitos
petroglifos sdo pictografias e outros talvez sejam ideo-
grafias - simbolos para representar ideias ou conceitos
[1.3]. Um grau elevado de observaciio e memoria é evi-
denciado em muitos desenhos pré-histdricos. Na ga-
lhada de uma rena entalhada encontrada na caverna
de Lorthet, no sul da Franca [1.4], os desenhos riscados
de rena e salm&o sdo de notavel precisdo. Ainda mais

LIRE] A3 [T
Pt
v %* = i

[l

1.1 Pintura rupestre de
Lascaux, c. 15000-10000 aC.
Adisposi¢do aleatoriae a
escala variavel denotam falta
de estrutura e sequéncia dos
povos pré-histéricos no
registro de suas experiéncias.

1.2 Entalhadas e as vezes
pintadas em rochas no oeste
dos Estados Unidos, essas
figuras, animais e sinais
petroglificos séo recorrentes
no mundo inteiro.




1.3 Pintura fremont em rocha
do outeiro de San Raphael,
Utah, c. 2000-1000 aC. O povo
fremont vivia no sul de Utah.

1.4 Desenho entalhado em um
chifre de cervo, c. 15000 aC.
Estaimagem pré-histérica é
mostrada em um molde
produzido pela rolagem do
chifre sobre argila.
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importantes, contudo, sdo duas formas losangulares

com marcas interiores que sugerem precoce habili-
dade na elaboracdo de simbolos. As primeiras picto-
grafias evoluiram em dois sentidos: primeiro, foram
o comeco da arte figurativa - os objetos e eventos do
mundo eram registrados com crescente fidelidade e
exatiddo no decurso dos séculos; segundo, formaram
a base da escrita. As imagens, retida ou néo a forma
figurativa original, em ultima instancia se tornaram
simbolos de sons da lingua falada.

O artista paleolitico desenvolveu uma tendéncia
a simplificacdo e estilizacdo. As figuras se tornaram
progressivamente abreviadas e eram expressas com
um numero minimo de tracos. No final do periodo
paleolitico, alguns petréglifos e pictografias haviam
se reduzido a ponto de quase assemelhar-se a letras.

O BERCO DA CIVILIZAGAO

Até que descobertas recentes indicassem que os pri-
meiros povos da Taildndia podem ter praticado a agri-
cultura e fabricado ceramica numa data ainda ante-
rior, os arqueodlogos por muito tempo acreditaram
que a antiga Mesopotamia, “a terra entre os rios”, fora
o berco da civilizacdo. Entre os rios Tigre e Eufrates,
que fluem das montanhas da Turquia oriental pelo

territdrio que hoje é o Iraque e desdguam no Golfo
Pérsico, estende-se uma planicie chapada, outrora fér-
til, cujos invernos umidos e verdes quentes e secos se
mostraram muito atraentes a época. Ali, os primeiros
seres humanos abandonaram suas incansaveis pere-
grinacdes ndomades e estabeleceram uma sociedade
aldea. Por volta de 8000 aC, cereais silvestres eram
plantados, animais eram domesticados e comecava a
agricultura. No ano 6000 aC, ja se forjavam objetos a
partir do cobre; a Idade do Bronze foi anunciada por
volta de 3000 aC, quando se amalgamou o cobre ao
estanho para a fabricacdo de ferramentas e armas du-
rdveis, acompanhadas pela invencdo da roda.

O salto da cultura aldeé para a civilizacdo avan-
cada ocorreu apos a chegada dos sumérios a Meso-
potamia, perto do final do quarto milénio antes de
Cristo. A origem dos sumérios — que se estabelece-
ram no Crescente Fértil até 3000 aC - continua a ser
um grande mistério. Tdo crucial quanto as tecnolo-
gias desenvolvidas na Mesopotamia para o futuro da
espécie humana, a contribuicdo dos sumérios para
o progresso social e intelectual produziu impacto
ainda maior sobre o futuro. Os sumérios inventaram
um sistema de deuses encabecado por uma deidade
suprema chamada Anu, que era o deus dos céus.
Desenvolveu-se um sistema intrincado de relacdes
deus-homem. Surgiu a cidade, a ordem social ne-
cessdria para que grandes contingentes de pessoas
vivessem juntos. Mas, dentre as inumeras invencdes
na Sumeéria que lancaram a populacéo na trilha da
civilizacdo, a invencédo da escrita provocou uma revo-
lucdo intelectual que produziu vasto impacto sobre

a ordem social, o progresso econémico e a evolucdo
tecnoldgica e futura expansao cultural.

A histéria da Mesopotamia registra sucessivas
ondas de invasores que conquistavam os povos lo-
cais. A cultura estabelecida pelos sumérios, por sua
vez, conquistou toda a sequéncia de povos reinan-
tes que dominaram a Mesopotamia durante sua
longa histdria, que inclui acddios, assirios, babil6-
nicos e caldeus. Os persas do ocidente e os hititas
do norte também conquistaram a drea e dissemi-
naram a civilizacdo mesopotdmica para além do
Crescente Fértil.

A PRIMEIRA ESCRITA

A vida na cidade-Estado mesopotdmica era domi-
nada pela religido, tal como pelo gigantesco zigu-
rate, templo construido em degraus, que dominava
a cidade. Os vastos templos de tijolos e multiplos pa-
vimentos eram construidos com uma série de niveis
recuados, tornando-se menores rumo ao topo do
santudrio. Dentro, sacerdotes e escribas exerciam
enorme poder, jd que controlavam os inventdrios
dos deuses e do rei e proviam as necessidades méagi-
cas e religiosas do povo. A escrita pode ter evoluido
porque a economia desse templo tinha uma neces-
sidade crescente de manter registros. Os chefes do
templo buscavam intencionalmente um sistema
pararegistrar informacdes.

Na memdria humana, o tempo pode tornar-se
um borrdo e fatos importantes muitas vezes sdo
esquecidos. Na Mesopotamia, tais fatos importan-
tes poderiam incluir as respostas a questdes como:
quem entregou seus impostos na forma de colhei-
tas? Quanto de alimento foi armazenado? A quan-
tidade era adequada para satisfazer as necessida-
des da comunidade até a préxima colheita? Como
mostram essas perguntas relativamente simples,
tornava-se imperativo um registro preciso de conhe-
cimento para que os sacerdotes dos templos pudes-
sem manter a ordem e a estabilidade necessarias na
cidade-Estado. Uma teoria sustenta que a origem da
linguagem visual surgiu da necessidade de identifi-
car o conteudo de sacas e recipientes de cerdmica
usados para armazenar alimentos. Eram confeccio-
nadas pequenas etiquetas de argila que identifica-

vam o conteudo com um pictograma e a quantidade
por meio de um sistema numérico decimal elemen-
tar, baseado nos dez dedos das méios.

Os mais antigos registros escritos sio tabuletas
da cidade de Uruk [1.5]. Aparentemente elas arrolam
mercadorias por meio de desenhos de objetos acom-
panhados por numerais e nomes de pessoas inscritos
em colunas bem organizadas. A abundancia de argila
na Suméria tornava-a o material ideal para guardar re-
gistros e um estilete de junco afiado era utilizado para
tracar as finas linhas curvas das antigas pictografias.
A tabuleta em argila era segurada na méo esquerda
e as pictografias eram riscadas na superficie com o
estilete de madeira. Comecando no canto superior di-
reito da tabuleta, as linhas eram escritas em cuidado-
sas colunas. A tabuleta inscrita entfo secava ao sol ou
cozinhava num forno até adquirir a dureza de rocha.

Esse sistema de escrita passou por uma evolu-
céo ao longo de varios séculos. A escrita era estrutu-
rada em um grid de divisdes espaciais horizontais e
verticais. As vezes, a escrita borrava 4 medida que a
mao se movia pela tabuleta. Por volta de 2800 aC, os
escribas inclinaram as pictografias para as laterais e
comecaram a escrever em linhas horizontais, da es-
querda para a direita e de cima para baixo [1.6]. Isso
tornou mais facil escrever e deixou as pictografias
menos literais. Cerca de trezentos anos depois, a ve-
locidade da escrita foi aumentada pela substituicdo
do estilete pontiagudo por um de ponta triangular.
Esse estilete era pressionado para dentro da argila em
vez de ser arrastado através dela. Os caracteres eram en-

1.5 Antiga tabuleta pictogra-
fica suméria, c. 3100 aC. Esta
arcaica escrita pictografica
continha o germe do
desenvolvimento da escrita.

As informagdes sdo estrutura-

das em areas quadriculadas
por divisdo horizontal e
vertical.
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1.6 Esta tabuleta de argila
demonstra como os simbolos
sumérios para “estrela” (que
também significava “céu” ou
“deus”), “cabeca” e “agua”
evoluiram das primeiras
pictografias (3100 aC). Os mais
recentes eram virados para o
lado, porvoltade 2800 aC, e
evoluiram para a primeira
escrita cuneiforme por volta de
2500aC.
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tdo compostos de uma série de estocadas em forma de
cunha, em vez de desenhados com linha continua [1.7].
Essa inovacdo alterou radicalmente o cardter da escrita:
as pictografias evoluiram para uma escrita abstrata de
sinais chamada cuneiforme (em forma de cunha).
Enquanto evoluia a forma grafica da escrita sumé-
ria, sua capacidade de gravar informacdes se expan-
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1.7 Tabuleta cuneiforme,
c. 2100 aC. Esta tabuleta de
argila relaciona gastos com

cereais e animais.

dia. Do primeiro estagio, quando simbolos figurati-
vos representavam objetos animados e inanimados,
os sinais passaram a ser ideografias e comecaram a
representar ideias abstratas. O simbolo para sol, por
exemplo, passou a representar ideias como “dia” e
“luz”. A medida que os primeiros escribas desenvol-
viam sua linguagem escrita para funcionar da mesma
forma que sua fala, surgiu a necessidade de represen-
tar sons falados dificeis de retratar. Advérbios, pre-
posicdes e nomes préprios muitas vezes ndo podiam
ser adaptados a representacéo pictografica. Os sim-
bolos figurativos passaram a representar os sons dos
objetos retratados em lugar dos préprios objetos. A
escrita cuneiforme tornou-se um rébus - imagens e/
ou pictografias representando palavras e silabas com
som igual ou similar ao do objeto retratado. As figu-
ras eram usadas como fonogramas, ou seja, simbolos
graficos para sons. O desenvolvimento mais avancado
da escrita cuneiforme foi usd-la como sinais abstra-
tos para representar silabas, ou seja, sons feitos pela
combinacédo de outros mais elementares.

A escrita cuneiforme era um sistema dificil de
dominar, mesmo depois que os assirios o simplifica-
ram para apenas 560 sinais. Jovens escolhidos para
tornar-se escribas comecavam sua escolarizacdo na
edubba, a escola de escrita ou “casa de tabuletas”,
antes de completar dez anos de idade e trabalhavam
todos os dias, do amanhecer ao crepusculo, com ape-
nas seis dias de folga por més. Oportunidades pro-
fissionais no sacerddcio, administracio de imdveis,
contabilidade, medicina e governo eram reservadas
a esses poucos eleitos. Escrever assumiu importan-
tes qualidades magicas e cerimoniais. O publico em
geral considerava com reveréncia aqueles capazes de
escrever, e acreditava-se que sobrevinha a morte para
alguém quando um escriba divino gravava o nome
dessa pessoa num mitico Livro do Destino.

Os antigos artesdos sumérios misturavam a es-
crita com imagens em relevo. O monumento Blau
[1.8] pode ser o mais antigo artefato existente que
combina palavras e imagens na mesma superficie.

A explosdo do conhecimento possibilitada pela
escrita foi notdvel. Foram organizadas bibliotecas
contendo milhares de tabuletas sobre religido, ma-
tematica, histdria, direito, medicina e astronomia.

Houve um comeco de literatura, a medida que poesia,
mitos, épicos e lendas eram registrados nas tabule-
tas de argila. A escrita também fomentou um senso
de historia; as tabuletas relatavam com meticulosa
precisédo os eventos que ocorriam durante o reinado
de cada monarca. Milhares de contratos e registros
comerciais ainda existem.

Escrever possibilitou que a sociedade se estabi-
lizasse sob o império da lei. Pesos e medidas foram
padronizados e garantidos por inscricdo escrita [1.9].
Codigos legais, tais como o Cédigo de Hamurabi,
que reinou de 1792-1750 aC, explicitavam os crimes
e suas punicdes, estabelecendo assim a ordem so-
cial e a justica. O Cédigo de Hamurabi se encontra

1.9 Peso com pato de pedra
preta, c. 3000 aC. Ainscri¢ao
cuneiforme dedica este peso
ao deus Nanna, da parte dorei
de Ur, e confirma um peso de
cinco minas. Uma mina pesava
mais ou menos 0,559 quilo ou
18 oncgas.

em cuidadosa escrita cuneiforme numa estela de
2,44 metros de altura, uma pedra ou laje inscrita ou
entalhada para fins comemorativos [1.10, 1.11]. A es-
tela contém 282 leis quadriculadas em 21 colunas.
Estelas com o cédigo legal reformado de Hamurabi
foram erigidas no principal templo de Marduque, na
Babilonia, e em outras cidades. Escritas em estilo pre-
ciso, as penalidades severas eram expressas com cla-
reza e brevidade. Entre alguns desses mandamentos
se encontram os seguintes: “o ladrdo que roubar de
uma crianca sera executado”; “o médico que operar
um homem ligeiramente ferido com um bisturi de

1.8 O monumento Blau,
sumeério antigo, terceiro quartil
do quarto milénio aC. Escrita
gravada e figuras entalhadas
em relevo sdo combinadas
neste antigo artefato de argila

de xisto.

1.10 Estela apresentando o
Codigo de Hamurabi,
inicialmente escrito entre 1792
e 1750 aC. Acima do cédigo
legal em textura densa, o rei
Hamurabi é mostrado no topo
de uma montanha com o
deus-sol Shamash sentado,
ordenando ao rei que escreva
as leis para o povo da
Babilénia. Umaimagem gréfica
da autoridade divina como
fonte para o cédigo tem forte
poder de persuasdo visual.

1.11 Detalhe do Codigo de
Hamurabi, c. 1800 aC. Fosse
gravando em argilaou
esculpindo em pedra como o
exemplar aqui mostrado, os
escribas mesopotamicos
alcangaram magistral controle
e delicadeza em sua escrita e
disposigdo dos tragos no

espaco repartido.
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1.12 Sinete cilindrico hitita,
ndo datado. Supostamente a
representacao de um ritual,
talvez com uma ceriménia de
sacrificio a direita, este sinete
combina ornamentacdo
decorativa com imagens
figurativas. Contém uma
imagem lateral, para rolagem,
e umaimagem na base, para
cunhagem. Como permite a
reproducdo de imagens, o
sinete cilindrico pode ser
considerado precursor da
impressao.
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bronze terd suas mios decepadas”; e “o construtor
que erigir uma casa que desabe e provoque a morte
do proprietdrio sera executado”.

IDENTIFICAGAO VISUAL NA MESOPOTAMIA

Duas consequéncias naturais da evolucdo da cultura
alded foram a propriedade privada e a especializa-
cdo das artes e oficios. Ambas tornaram necessdria a
identificacdo visual. Marcas no gado e marcas de au-
toria foram desenvolvidas para que a propriedade pu-
desse ser definida e o produtor de cerdmica ou outros
objetos pudessem ser identificados caso surgissem
problemas, ou a qualidade superior dos produtos
inspirasse novas compras. Era necessdrio obter um
meio de identificar o autor de uma tabuleta de argila
em cuneiforme atestando documentos e contratos
comerciais e provando a autoria de proclamacdes re-
ligiosas e reais. Sinetes cilindricos propiciavam um
meétodo a prova de falsificacdo para lacrar documen-
tos e garantir sua autenticidade [1.12]. Esses peque-
nos cilindros, que permaneceram em uso por mais
de 3 mil anos, tinham imagens e caracteres escritos
entalhados em sua superficie. Quando eram rolados
ao longo de uma tabuleta de argila umida, forma-
va-se uma impressio em alto-relevo do desenho em
baixo-relevo, que se tornava uma “marca registrada”
do proprietdrio. Visto que a imagem entalhada na
pedra redonda aparecia na tabuleta como um dese-
nho plano em alto-relevo, era praticamente impos-
sivel duplica-la ou falsifica-la. Muitas dessas pedras

tinham uma perfuracédo atravessando-as para que
pudessem ser usadas num corddo em volta do pes-
coc¢o ou do pulso. Essa técnica pode ser vista como
uma forma inicial de impresséo grafica, umavez que
as imagens podiam ser reproduzidas.

O viajado historiador grego Herddoto (c. 500 aC)
escreveu que cada babilonico portava um sinete ci-
lindrico num corddo em torno do pulso como um
bracelete. Apreciados como ornamentos, simbolos
de status e assinaturas pessoais exclusivas, os sinetes
cilindricos eram usados até mesmo para imprimir
um lacre de argila umida na porta da casa quando os
ocupantes estavam fora, para identificar se ladrées
haviam invadido as dependéncias. Os burilistas de
sinetes de cilindro e carimbo desenvolveram grande
habilidade e refinado senso de design. Os sinetes
mais antigos eram entalhados com imagens simples
de reis, uma fila de bois ou criaturas miticas. Mais
tarde, desenvolveram-se imagens mais narrativas; por
exemplo: um deus apresentando um homem a outro
deus, ou um homem figurando em destaque travando
uma batalha ou matando um animal selvagem. No
periodo assirio tardio, desenvolveu-se no norte da
Mesopotadmia uma abordagem mais estilizada e he-
raldica do desenho, com ilustracdes de histdrias de
deuses e de animais em luta [1.13, 1.14].

A ultima gldria da civilizacdo mesopotamica ocor-
reu durante o longo reinado do rei Nabucodonosor
(m. 562 aC) na cidade-Estado da Babilénia. Mas em
538 aC, menos de um século depois do grande poder
durante o qual a Babildnia se tornou a cidade mais
rica do mundo, com uma populacdo que chegava

perto de 1 milh&o de habitantes, a Babilonia e a Meso-
potidmia cairam em poder dos persas. A cultura meso-
potdmica comecou a perecer a medida que a regido se
tornava uma provincia da Pérsia e, depois, da Grécia
e de Roma. No tempo do nascimento de Cristo, gran-
des cidades como a Babil6nia estavam abandonadas
e os zigurates eram ruinas. A aurora da linguagem
visual, o grandioso legado ao futuro da humanidade
que era a escrita, foi levado adiante ao Egito e & Feni-
cia. Os egipcios desenvolveram uma escrita complexa
baseada em pictografias, e os fenicios substituiram a
enorme complexidade da escrita cuneiforme por si-
nais fonéticos simples.

HIEROGLIFOS EGIiPCIOS

Na época em que o rei Menés unificou o territdrio
do Egito e constituiu a primeira dinastia por volta de
3100 aC, uma série de invencdes dos sumérios havia
chegado ao Egito, entre as quais o sinete cilindrico,
projetos arquitetonicos de tijolos, motivos de desenho
decorativo e os fundamentos da escrita. Ao contrdrio
dos sumérios, que haviam feito sua escrita pictogra-
fica evoluir para o abstrato processo cuneiforme, os
egipcios retiveram seu sistema figurativo de escrita,
chamada hieroglifica (termo grego para “entalhe sa-
grado”, a partir do termo egipcio para “as palavras de
deus”), durante quase 3 milénios e meio. Os mais an-
tigos hierdglifos conhecidos [1.15] datam de cerca de
3100 aC, e a ultima inscricdo escrita em hierdglifos foi
entalhada em 394 dC, muitas décadas apds o Egito ter
se tornado colonia romana.

Durante quase quinze séculos, as pessoas olharam
com fascinio os hierdglifos egipcios sem compreender
seu significado. As ultimas pessoas a utilizar esse sis-

1.13 e 1.14 Sinete persa de
cunhagem, c. 500 aC. Gravado
num precioso cristal de quartzo
azul-claro, chamado
calceddnia, com um engaste
de ouro, este sinete, com seu
desenho simétrico de um par
de bestas heraldicas travando
combate, provavelmente
pertenciaa um membro da
familia real ou do alto clero.

tema de linguagem foram sacerdotes de templos egip-
cios do século 1v. Os hierdglifos eram tio enigmaéticos
que os eruditos gregos e romanos da época acredita-
vam que eles ndo passavam de simbolos mégicos para
ritos sagrados. Em agosto de 1799, enquanto as tropas
de Napoledo abriam as fundacdes para aampliacdo de
uma fortificacdo na cidade egipcia de Roseta, que ha-
viam ocupado, uma placa negra foi desenterrada, por-
tando uma inscricdo em duas linguas e trés escritas:
hierdglifos egipcios, escrita demotica egipcia e grego
[1.16]. Essa proclamacao havia sido escrita em 197 ou
196 aC, ap6s um grande conselho de sacerdotes reuni-
dos para comemorar a ascensio do farad Ptolomeu v
(nascido em c. 210 aC) ao trono do Egito nove anos
antes. Percebeu-se que a inscricdo provavelmente era
amesma nas trés linguas e comecaram os esforcos de
traducdo. Em 1819, o dr. Thomas Young (1773-1829)
demonstrou que a direcdo na qual os glifos de ani-
mais e pessoas se voltavam era a direcdo a partir da
qual os hierdglifos deveriam ser lidos e que o cartucho
para Ptolomeu ocorria varias vezes [1.17].

1.15 Tabuleta de marfim do rei

Zet, primeira dinastia. Esta

tabuleta de 5 mil anos de idade

talvez seja o0 mais antigo

exemplo conhecido da escrita

pictografica egipcia que
evoluiu para os hieréglifos.
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1.16 A Pedra de Roseta,
c.197-196 aC. De cima para
baixo, as inscricoes simulta-
neas hieroglifica, demética e
grega propiciaram a chave para
os segredos do antigo Egito.
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1.17 Os detalhes da Pedra de
Roseta exibem o nome
Ptolomeu em hieroglifo (no
topo) e a palavra grega

Ptolemaios (na parte inferior).

A maior decifracdo dos hierdglifos da Pedra de Ro-
seta foi feita por Jean-Francois Champollion (1790-
1832). Ele percebeu que alguns dos sinais eram
alfabéticos, alguns sildbicos e outros eram determi-
nativos (sinais que indicavam como os glifos antece-
dentes deviam ser interpretados). Percebendo que
os hieréglifos com frequéncia funcionavam como
fonogramas e ndo simplesmente como pictografias,
Champollion conseguiu enunciar o som dos nomes
de Ptolomeu e Cledpatra. Esse avanco ocorreu em
1822, ap0s ele receber a cdpia da inscricdo de um obe-
lisco, monumento egipcio alto, geométrico e de tipo
totémico. Quando estudou seus hierdglifos, ficou
surpreso ao ver os cartuchos - placas em formato de
parénteses contendo os glifos de nomes importantes
- de Ptolomeu e de Cledpatra, que ele havia identifi-
cado anteriormente. Champollion atribuiu sons aos
trés glifos encontrados em ambas as palavras: p,o e [.
Em seguida, ele pacientemente vocalizou os outros
até obter uma duzia de traducdes hieroglificas [1.18].
Equipado com esse novo conhecimento, passou a de-
cifrar o cartucho para Alexandre.

Champollion reuniu todos os cartuchos que con-
seguiu encontrar da era greco-romana e rapidamente
traduziu oitenta deles, montando nesse processo um
grande vocabuldrio de glifos. Apds sua morte, aos 42
anos de idade, foram publicados dois livros de Cham-
pollion, Dictionnaire egyptien (Dicionario de egipcio)
e Grammaire égyptienne (Gramadtica egipcia). Seu pro-
gresso na traducdo de hieréglifos possibilitou que
outros egiptdlogos do século x1x desvendassem os
mistérios da histdria e da cultura egipcia silenciosa-
mente preservados em hierdglifos.

Os hierdglifos consistiam em pictogramas que
retratavam objetos ou seres. Esses eram combinados
para designar ideias concretas, com os fonogramas
denotando sons e os determinativos identificando
categorias. Quando os primeiros escribas egipcios
se viram diante de palavras dificeis de expressar em
forma visual, conceberam um rébus,* usando figu-
ras para sons, para escrever a palavra desejada [1.19].
Ao mesmo tempo, designaram um simbolo figurativo
para cada som consonantal e para cada combinacéo
de consoantes da fala. Embora ndo tivessem desen-
volvido signos para os sons de conexao, produziram

armaduras para cada palavra pela combinacéo dos
varios glifos. No periodo do Novo Império (1570-1085
aC) esse sistema de escrita de notdvel eficiéncia con-
tava mais de setecentos hierdglifos, e mais de uma
centena deles continuava a ser pictografias estrita-
mente visuais ou imagens-palavras. Os restantes ha-
viam se tornado fonogramas. Uma vez que a lingua
egipcia continha muitos homénimos (tais como, por
exemplo, porta da rua e porta-joias), eram usados de-
terminativos apds essas palavras para garantir que
o leitor as interpretasse corretamente. Hinew, por
exemplo, podia referir-se a uma medida para liquidos
ou avizinhos. No primeiro caso era seguida pelo glifo
para copo de cerveja; no ultimo era seguida por glifos
paraum homem e uma mulher. Apresentando muito
mais possibilidades que a cuneiforme, os hierdglifos
eram usados para documentos histéricos e comer-
ciais, poesia, mitos e épicos e, entre outros topicos,
tratavam de geografia, ciéncia, astronomia, medicina,
farmdcia e o conceito de tempo.

1.18 Os caracteres alfabéticos

P
colocados ao lado de cada T.O Lh Yl. ﬂs
hierdglifo nos cartuchos de A —m

Ptolomeu e Cledpatra demons-

tram os sons fonéticos K‘ E!Oglp. ;\‘T*‘A\
aproximados decifrados por _Lh <:>R

Champollion.

1.19 Estes hieroglifos egipcios
ilustram o principio do rébus.
As palavras e silabas sao
representadas por imagens de
objetos e por simbolos cujos
nomes sdo semelhantes a
palavra ou a silaba a ser
comunicada. Estes hierdglifos
significam abelha, folha, mar e
sol. Como rébus, poderiam
também significar crenca e
estacao.

* O designer norte-ameri-
cano Paul Rand [1914-1996]
usou de forma inteligente
o sistema rébus em seu car-
taz da 1BM de 1981 [20.17].




1.20 Nicho de oferendas da
senhora Sat-tety-lyn, sexta

dinastia. Em contraste com as

imagens em alto-relevo nos
registros inferiores, estes
hierdglifos sdo esculpidos na
superficie e internos a um grid
de linhas entalhadas com
exatidao.
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O antigo Egito representa claramente as fases ini-
ciais da civilizacio ocidental tal como hoje a conhe-
cemos. A cultura grega recebeu dos egipcios grande
parte de seu conhecimento. Nosso uso de simbolos
visuais teve origem nos egipcios; deles herdamos o
zodiaco, a balanca da justica e o uso de animais para
representar conceitos, cidades e pessoas. Na Grécia, a
coruja simbolizava Atena, e a imagem de uma coruja
numa moeda grega indica que ela foi cunhada em Ate-
nas. Hoje temos a dguia norte-americana e a pomba
que simboliza a paz. O designer grafico e historiador
Lance Hidy escreveu: “Nossa divida cultural para com
a idolatria do Egito pagéo foi em grande parte elimi-
nada da histdria por revisionistas cristdos”.

Os antigos egipcios tinham um senso extraordind-
rio de design e eram sensiveis as qualidades de deco-
racdo e textura de seus hierdglifos. Esse monumental
sistema de linguagem visual era ubiquo. Os hierégli-
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fos eram entalhados em pedra como imagens em
alto ou baixo-relevo [1.20] e frequentemente rece-
biam aplicacéo de cor. Eles cobriam o interior e o
exterior de templos e tumbas. Méveis, esquifes, rou-
pas, utensilios, prédios e joias portavam hierdglifos,
como decoracdo ou inscricdo, e a alguns deles eram
atribuidos valores médgicos e religiosos. O hierdglifo
ankh, cruz encimada por um laco, originou-se como
um modesto simbolo para uma correia de sandalia.
Devido a similaridade fonética, ganhou significado
como simbolo para vida e imortalidade e foi ampla-
mente usado como emblema sagrado por todo o ter-
ritdrio egipcio.

A flexibilidade do desenho dos hierdglifos foi
bastante ampliada pela escolha da direcdo da es-
crita. Partia-se da direcdo para a qual olhavam as
criaturas vivas. As linhas podiam ser escritas na ho-
rizontal ou na vertical. Por isso, o desenhista de um
artefato ou manuscrito tinha quatro escolhas: da es-
querda para a direita, horizontalmente; da esquerda
para a direita em colunas; da direita para a esquerda,
horizontalmente, e da direita para a esquerda em
colunas. As vezes, como demonstra o esquema do
sarcofago de Aspalta [1.21], essas possibilidades de
desenho eram combinadas em uma unica obra.

PAPIROS E ESCRITA

O desenvolvimento do papiro, substrato semelhante
ao papel utilizado em manuscritos, foi um impor-
tante passo na comunicacdo visual egipcia. Em
épocas remotas a planta Cyperus papyrus crescia
ao longo do Nilo em pantanos e alagados rasos. Os
egipcios faziam uso generalizado dessa planta, cujos
caules de 4,6 metros despontavam acima da superfi-
cie da dgua. As flores do papiro serviam de guirlan-
das nos templos; as raizes eram usadas para obter
lenha e utensilios, e os caules eram a matéria-prima
para velas de embarcacdes, esteiras, roupas, cordas,
sandalias e, 0 mais importante, papiros.

Em sua Historia natural, o historiador romano
Plinio o Velho (23-79 dC) relata como era feito o
papiro. Apds ser retirada a pele, a casca interna e
branca dos caules era cortada em tiras longitudi-

|
|

1.21 Sarcéfago de Aspalta,

rei da Etidpia, c. 593-568 aC.

As inscricoes entalhadas
neste sarcéfago de granito
demonstram a flexibilidade
dos hieroglifos.
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* Os termos latinos recto e
verso mais tarde passaram
a designar, respectiva-
mente, a frente e o verso de
uma folha de papel. [N.T.]

nais e estendidas lado a lado. Uma segunda camada
de tiras era entfo estendida sobre a primeira, ortogo-
nalmente. Essas duas camadas eram embebidas no
rio Nilo e depois prensadas ou marteladas até que se
tornassem uma unica folha - aparentemente, a seiva
viscosa do caule do papiro funcionava como adesivo.
Apds secagem ao sol, as folhas eram alisadas com um
polidor de marfim ou pedra. Caso surgissem falhas
ou manchas, nédoas ou dreas esponjosas, a folha de-
feituosa tinha suas camadas separadas e era refeita.
Oito tipos diferentes de papiro eram produzidos para
usos que iam de proclamacdes reais a contabilidade
do dia a dia. As folhas acabadas tinham uma superfi-
cie superior de fibras horizontais chamada de recto e
uma superficie inferior de fibras na vertical chamada
de verso.* As folhas mais altas de papiro mediam 49
centimetros e até vinte folhas podiam ser coladas
umas sobre as outras e enroladas, com a face recto
voltada para dentro.

Tal como na Suméria, conhecimento era poder e
os escribas conquistaram consideravel autoridade na
sociedade egipcia. Aprender a ler e escrever a com-
plexa linguagem demandava muitos anos, e a profis-
sdo de escriba era altamente respeitada, o que propor-
cionava muitos privilégios, sendo um dos principais a
isencdo de impostos.

A paleta de madeira usada pelo escriba era um
simbolo que identificava seu portador como alguém
capaz de ler e escrever [1.22]. O exemplar mostrado
aqui mede 32,5 centimetros de comprimento. Uma
das extremidades tem pelo menos duas depressdes,
para conter pastilhas de tinta preta, vermelha e, as
vezes, outras cores. Com uma solucédo de goma como
aglutinante, o carvdo era usado para fazer tinta preta
e a ocra vermelha do solo para fazer tinta vermelha.
Esse material era secado em pastilhas semelhantes as
atuais de aquarela, e um pincel umido era esfregado
na pastilha para devolver a tinta a um estado liquido
para escrita. Uma ranhura no meio da paleta prendia
os pincéis, fabricados com caules de junco. As pontas
do caule eram cortadas na diagonal e mascadas pelo
escriba para separar as fibras em cerdas.

Segurando o papiro com a méo esquerda, o es-
criba comecava na margem exterior direita e escrevia
uma coluna de hierdglifos de cima para baixo, coluna

1.22 Paleta de escriba egipcio
com uma inscri¢ao hieratica.

29



1.23 Detalhe do Livro dos
Mortos de Tut-mes i,

c. 1450 aC. Os escritos
hieroglificos foram simplifica-
dos, mas mantiveram sua
origem pictografica.
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apos coluna, conforme aparece no detalhe do Livro
dos Mortos de Tut-mes 111 [1.23]. Essa caligrafia de li-
vro hieroglifico evoluiu a partir da forma monumen-
tal - os escribas simplificaram os hierdglifos usados
nas inscricdes, passando da figura cuidadosamente
construida ao gesto tracado com rapidez.

Por volta de 1500 aC, uma escrita hierdtica (do
termo grego para “sacerdotal”) cursiva, uma simplifi-
cacdo da pincelada da escrita literdria hieroglifica, foi
desenvolvida pelos sacerdotes para os escritos religio-
sos. A mais antiga escrita hierdtica diferia dos hierd-
glifos somente porque uma caneta de junco, em lugar
de um pincel pontiagudo, produzia caracteres mais
abstratos com qualidade tersa, angular. Uma escrita
ainda mais abstrata chamada demodtica (do termo
grego para “popular”) entrou em uso secular para
escrita comercial e legal por volta do ano 400 aC. O
hieroglifo para escriba era uma imagem ilustrativa do
antiquissimo porta-pincéis, paleta e sacola de tinta.
Os caracteres que acompanham a foto desses artefa-
tos mostram essa evolucdo [1.24]. As escritas hierdtica
e demotica mais complementaram que suplantaram
os hierdglifos. Estes continuaram em uso para fins
religiosos e epigraficos.

OS PRIMEIROS MANUSCRITOS ILUSTRADOS

Os egipcios foram o primeiro povo a produzir ma-
nuscritos ilustrados nos quais palavras e figuras se
combinavam para comunicar informac¢des. Uma
preocupacéo com a morte e a forte crenca numa vida
posterior a ela compeliram os egipcios a desenvolver
uma mitologia complexa sobre a jornada para o além.
Mediante o mito e a lenda, o inexplicavel era expli-
cado e enfrentado. Em ultima instancia, um juizo fi-
nal permitiria ao falecido ser admitido a companhia
dos deuses ou sofrer a eterna danacéo. A prece de
cada egipcio era para ser purificado do pecado e se
mostrar digno no juizo final. Escribas e artistas eram
contratados para preparar papiros funebres, chama-
dos de Capitulos do Sair a Luz. Um estudioso do sé-
culo x1x os chamou de Livro dos Mortos, nome pelo
qual geralmente € hoje conhecido.

O Livro dos Mortos foi uma terceira fase na evo-
lucdo dos textos funerdrios. A partir da piramide
de Unas (c. 2345 aC), as paredes e passagens dessas
construcdes comecaram a ser revestidas com os tex-
tos das pirdmides, escritos hieroglificos que incluiam
mitos, hinos e preces relativas a vida do faraé divino
no além. Essa pratica foi sucedida pelos textos de

1.24 O hieroglifo para escriba

representava a paleta do

Antigo Império, a bolsa com
- corddo para as barras de tinta
seca e um porta-pincéis de
junco. As mudancas neste
glifo demonstram o processo
evolutivo (da esquerda
para a direita): hierdglifo,

2700 aC; escrita hieroglifica
manuscrita, ¢. 1500 aC;

escrita hieratica, c. 1300 aC;
escrita dematica, c. 400 aC.

ataudes. Todas as superficies do ataide de madeira
e/ou sarcéfago de pedra eram cobertas com escritos e
muitas vezes ilustradas com imagens das posses para
uso no além. Assim, altos funcionarios e nobres po-
deriam desfrutar os beneficios dos textos funerarios,
ainda que o custo de uma pirdmide estivesse além de
suas posses.

A alvorada do Novo Império, por volta de 1580 aC,
assistiu ao comeco do uso dos manuscritos em pa-
piros como textos funerdrios. Mesmo cidadéos de
recursos bastante limitados podiam pagar para ter
pelo menos papiros simples para acompanha-los na
jornada para o além. Da pirdmide ao ataude e aos pa-
piros, essa evolucdo do uso mais barato e mais gene-
ralizado dos textos funerdrios seguia paralelamente
aos aspectos cada vez mais democraticos e seculares
davida egipcia.

O Livro dos Mortos era escrito numa narrativa em
primeira pessoa pelo falecido e depositado na tumba
para ajudar no triunfo sobre os perigos do submundo.
Os artistas que ilustravam os papiros do Livro dos
Mortos eram convocados para predizer o que ocor-
reria depois que cada sudito morresse e entrasse no
além [1.25]. Férmulas mdgicas permitiriam que os
falecidos se convertessem em criaturas poderosas,

1.25 Detalhe do Papiro de
Hunefer, c. 1370 aC. Hunefer e
sua esposa estdo cultuando os
deuses de Amenta. O deus-sol
R& exibe um simbolo ankh em
seu joelho, e Tot segura o udjat
(“olho sadio”), amuleto magico
e protetor do deus Horus.

1.26 Vinheta do Papiro de Ani,
c. 1420 aC. Ani, escriba real,
contador do templo e gerente
de silos de Tebas, e sua esposa,
Thuthu, chegam para seu
julgamento final.
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senhas eram fornecidas para que pudessem entrar
em varios estados do submundo, e era buscada a pro-
tecdo dos deuses. Futuros maravilhosos eram ilustra-
dos. Podia-se morar nos Campos de Paz, ascender aos
céus paraviver como uma estrela, viajar pelo céu com
o deus-sol Ra em seu navio solar ou ajudar Osiris a
governar o submundo.

A jornada para o além ¢ retratada como uma nar-
rativa cronoldgica. O juizo final é mostrado no Papiro
de Ani [1.26]. O deus Anubis, com cabeca de chacal,
guardido dos mortos, prepara-se para pesar o coracdo
de Ani contra uma pena que simboliza a verdade para
verificar se ele é “verdadeiro de voz” e livre do pecado.
Tot, com cabeca de ibis, o escriba dos deuses e guar-
dido das artes mdgicas, estd a postos com sua paleta
para escrever o veredicto. A direita, o monstro Ammit,
o devorador dos mortos, estd postado para agir caso
Ani ndo consiga aprovacdo no momento do juizo. Um
inventivo simbolo visual, Ammit tem a cabeca de um
crocodilo, o torso de um ledo e os quartos traseiros
de um hipopdétamo. Um registro atravessado no alto
mostra doze dos 42 deuses sentados em julgamento.
Dirigindo-se a um deus de cada vez, uma “confissio
negativa” rejeita todos os pecados: “Eu néo fiz mal;
eu ndo roubei; eu ndo matei pessoas; eu ndo roubei
comida”. Em seguida, Ani fala ao seu coracdo: “Nao
te ponhas a prestar testemunho contra mim. N3o fa-
les contra mim na presenca dos juizes, nio lances teu
peso contra mim perante o Senhor da Balanca”. Ao
ser provado virtuoso, sua alma passa a noite apds a
morte viajando pelo submundo e chega a seu “sair a
luz” na manh4 seguinte.

Uma estrutura grafica coerente foi desenvolvida
para os papiros egipcios ilustrados. Uma ou duas
faixas horizontais, normalmente coloridas, se es-
tendiam no alto e na base do manuscrito. Colunas
separadas por linhas pautadas eram escritas da di-
reita para a esquerda. Imagens eram inseridas ad-
jacentes ao texto que ilustravam. Muitas vezes fica-
vam na faixa horizontal inferior, com as colunas de
texto presas embaixo na faixa horizontal superior.
Nao raro um registro horizontal em forma de friso
corria ao longo do topo de uma folha. As vezes a fo-
lha era dividida em zonas retangulares para separar
texto e imagens. A integracdo funcional entre texto e

imagem era esteticamente agradavel, pois a textura
densa dos hierdglifos tracados a pincel contrastava
de modo elegante com os espacos livres e os planos
chapados de cor da ilustracéo.

Nas antigas versdes do Livro dos Mortos, o es-
criba projetava o manuscrito. Se devia ser ilustrado,
deixavam-se dreas vazias que o artista preencheria
da melhor forma que pudesse. As vinhetas pouco a
pouco se tornaram mais importantes e dominaram o
desenho. Primeiro, o artista desenhava as ilustracdes.
Depois, o escriba escrevia o manuscrito, procurando
evitar espacos vazios incomodos e as vezes escre-
vendo nas margens, caso o ilustrador nio deixasse
espaco adequado para o texto. Artistas habilidosos
eram mantidos para criar as imagens, mas os escri-
bas que faziam esse trabalho nio eram eruditos. Mui-
tas vezes, omitiam-se passagens em funcdo do leiaute
ou devido ao acabamento malfeito. As ilustracdes do
manuscrito eram desenhadas em linhas de contorno
simplificadas usando tinta preta ou marrom, e depois
era aplicada uma cor chapada usando pigmentos
branco, preto, marrom, azul, verde e ocasionalmente
amarelo. O uso amplo de azul e verde claros talvez
fosse uma resposta ao azul intenso do Nilo e ao verde
vicoso da folhagem ao longo de suas margens - um
risco fresco de vida serpenteando pelos vastos con-
fins do deserto.

Pinturas murais e papiros usavam convencoes
de desenho similares. Os homens eram apresenta-
dos com a cor da pele mais escura que a das mulhe-
res. Pessoas importantes eram mostradas em escala
maior que pessoas menos importantes. O corpo hu-
mano era desenhado como plano. O corpo frontal
tinha bracos, pernas e cabeca em perfil. O olho esti-
lizado valia simultaneamente como imagem de per-
fil e imagem frontal. Embora a bidimensionalidade
fosse mantida, os artistas egipcios eram capazes de
acurada observacdo e registro de detalhes.

Podia-se encomendar um papiro funerdrio ou
adquirir uma cdpia em estoque e mandar escrever
o proprio nome nos locais apropriados. O compra-
dor podia selecionar o numero e o tipo de capitulo,
a quantidade e a qualidade das ilustracdes, além da
extensdo do papiro. Excetuando-se o grande Papiro
de Turim, de 57 metros, os rolos do Livro dos Mor-

tos variavam de 4,6 a 27,7 metros de comprimento
e tinham de 30 a 45 centimetros de altura. Perto da
queda final da cultura egipcia, o Livro dos Mortos
consistia meramente em folhas de papiro, algumas
delas com apenas alguns centimetros quadrados.

IDENTIFICACAO VISUAL EGiPCIA

Logo no inicio de sua histdria, os egipcios utilizaram
sinetes cilindricos e marcas proprietdrias em artigos
como ceramicas, por exemplo. Certamente ambas as
formas de identificacdo foram herdadas dos sumé-
rios. Desde os tempos pré-historicos, o escaravelho
era considerado sagrado ou mdgico. Na 122 dinastia,
emblemas com escaravelhos esculpidos [1.27, 1.28]
eram comumente usados como selos de identifica-
cdo. Essas pedras ovais, normalmente de esteatito
vitrificado, eram esculpidas com representacdes do
escaravelho. A face plana de baixo, entalhada com
uma inscricdo hieroglifica, era usada como um selo.
Asvezes o escaravelho era montado como um anel de
lacre. Embora todo egipcio de qualquer posicéo so-
cial tivesse um selo pessoal, quase néo hd vestigios in-
dicando o uso efetivo de escaravelhos para impressdo

1.27 e 1.28 Escaravelho de
Iknaton e Nefertiti, c. 1370 aC.
Este escaravelho de 6
centimetros exibe o cartucho
de Iknaton no lado mostrado
na figura. Os hieroglifos
gravados na base plana
foram riscados com uma

agulha de bronze.

de chancela. Talvez a funcdo comunicativa fosse se-
cundaria ao valor do escaravelho como talism4, orna-
mento e simbolo de ressurreicdo. O deus-sol criador,
Kheper, ligado ao escaravelho, era ocasionalmente
retratado rolando o sol através do céu, tal como o
escaravelho de verdade, ou besouro-do-esterco, era
visto formando uma bola de esterco e rolando-a pela
areia até sua toca para ser comida durante os dias se-
guintes. Os antigos egipcios aparentemente acredita-
vam que o escaravelho punha seus ovos nessa bola e
relacionavam o ciclo de vida do escaravelho aos pro-
cessos ciclicos da natureza, especialmente o renas-
cimento didrio do sol. Um escaravelho chamado de
“escaravelho-coracdo” era depositado sobre o coracdo
da mumia envolta em suas bandagens. A face inferior
entalhada tinha um breve apelo ao coracéo para que
este ndo agisse como testemunha hostil na Camara
da Justica de Osiris.

A majestosa cultura egipcia sobreviveu por mais
de 3 mil anos. Hierdglifos, papiros e manuscritos
ilustrados sdo seu legado em comunicacdes visuais.
Com as realizacdes da Mesopotamia, essas inova-
¢Oes desencadearam o desenvolvimento do alfabeto
e da comunicacdo grafica na Fenicia e no mundo

greco-romano.
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Alfabetos

Os primeiros sistemas de linguagem visual, entre os
quais o cuneiforme, os hierdglifos e a escrita chinesa
[ver capitulo 3], tinham uma complexidade inerente.
Em cada um deles, as pictografias haviam se tornado
escrita rébus, ideografias, logogramas ou mesmo um
silabario. Mas esses primeiros sistemas de escrita
permaneciam dridos e exigiam estudo demorado e
arduo para serem dominados. Durante séculos, foi
pequeno o numero de individuos alfabetizados, e o
acesso ao conhecimento lhes proporcionava grande
poder. A invencdo subsequente do alfabeto (uma pa-
lavra derivada das primeiras duas letras do alfabeto
grego, alpha e beta) foi um passo maior para a comu-
nicacdo humana.

Um alfabeto € um conjunto de simbolos ou caracte-
res visuais usados para representar os sons elemen-
tares de uma lingua falada. Esses simbolos ou carac-
teres podem ser ligados e combinados para formar
sinais visuais significando sons, silabas e palavras
proferidas. As centenas de signos e simbolos exigidos
pela escrita cuneiforme e hierdglifos foram substitui-
das por vinte ou trinta signos elementares facilmente
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ANTIGO PROVAVEL GREGO T w o o 3 Z
Aleph Touro Alfa Y L A A A A
Béth Casa Beta a 9 a B B B
Gimel Camelo Gama N 1T 1 r C C
Daleth Porta dobravel Delta A A A A D D
Ha Janela de trelica Epsilon E A 3 E E E
Waw Gancho, prego 6 ‘{ % F F
G G
Zayin Arma Dzeta x v I VA
Hath Cerca, barreira Eta H A A H H H
Téth Um sinuoso (?) Teta @ @ @ e
Yod Mo lota F 2 2 I 1
J
Kaph Mo inclinada Capa Y Yy A K K K
lsmed  Aguilhdodetouro  Lambda L ¢ 1 AN L L
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N Peixe Ni e Y ¥ N N N
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Taw Marca Tau A X X 17 1T 7
fpsilon Y U U
Vv
W
Chi X X X
Psi »ooY oY
Z Z

aprendidos. A figura 2.1 mostra as etapas na evolucéo
dos alfabetos no Ocidente.

Muitas teorias, frequentemente conflitantes, tém
sido propostas sobre as origens do alfabeto; entre as
fontes sugeridas estdo a escrita cuneiforme, os hierd-
glifos, os signos geométricos pré-historicos e as pri-
meiras pictografias cretenses.

2.1 Este diagrama exibe varias
etapas da evolugao dos
alfabetos ocidentais. A teoria
controvertida que vincula os
primeiros pictogramas
cretenses aos alfabetos se
baseia em semelhancas em
sua aparéncia.

PICTOGRAFIAS CRETENSES

A civilizacdo minoica, que existia na ilha mediterra-
nea de Creta, perde apenas para o Egito e a Mesopo-
tamia em estdgio de avanco no antigo mundo ociden-
tal. STmbolos figurativos minoicos ou cretenses [2.1]
estavam em uso jd em 2800 aC. Foram encontradas
breves inscricdes pictogréficas escritas em 2000 aC.
Restaram cerca de 135 pictografias, incluindo figu-
ras, bracos, outras partes do corpo, animais, plantas
e alguns simbolos geométricos. Por volta de 1700 aC
essas pictografias parecem ter cedido lugar a escrita
linear, possivel antecedente do alfabeto grego.

Uma das mais curiosas e intrigantes reliquias da
civilizacdo minoica é o Disco de Festos [2.2], desen-
terrado em Creta em 1908. Sem precedentes ou pa-
ralelos, esse disco plano de terracota, com 16,5 cen-
timetros de didmetro, possui formas pictograficas e
aparentemente alfabéticas impressas em ambas as
faces em faixas espirais. Carimbos semelhantes aos

2.2 O Disco de Festos, ndo
datado. Entre os 241 sinais
encontram-se: um homem de
capacete emplumado, uma
machadinha, uma aguia, um
esquadro de carpinteiro, uma
pele de animal e um vaso.
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2.3 Caligrafia Ras Shamra,

c. 1500 aC. Usada para
documentos burocraticos e
comerciais, mitos e lendas, a
caligrafia Ras Shamra, que
reduz o cuneiforme a apenas
32 caracteres, s6 recentemente
foi desenterrada nas ruinas da

cidade antiga de Ugarit.
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tipograficos eram usados para imprimir cuidadosa-
mente cada caractere na argila umida; assim, o prin-
cipio do tipo mével era usado numa cultura ocidental
ja em 2000 aC. Talvez jamais se consiga saber o que
dizem as inscri¢des, quem as fez e se os carimbos ou
tipos foram usados para produzir mensagens em pa-
piro ou outros materiais pereciveis. Em conjunto com
todas as pictografias cretenses, o Disco de Festos con-
tinua a ser um grande mistério. Alguns estudiosos su-
geriram uma origem diferente de Creta, mas ndo hd
nenhum dado que confirme ou rejeite essa teoria.

Embora a semelhanca visual entre as pictografias
cretenses e os primeiros caracteres alfabéticos seja
notdvel, muitos paledgrafos questionam se as picto-
grafias cretenses foram a origem do alfabeto.

O ALFABETO SEMITICO SETENTRIONAL

Embora os inventores do alfabeto sejam desconheci-
dos, acredita-se amplamente que na sua origem es-
tejam os povos semiticos do noroeste da regido me-
diterranea ocidental - antigos canaanitas, hebreus e
fenicios. O termo escrita semitica setentrional é usado
para a antiga escrita alfabética encontrada em toda
essaregido. Como os primeiros exemplares que ainda
restam se originaram da antiga Fenicia, uma cultura
da costa ocidental do mar Mediterrdneo onde fica o
Libano atual e regides da Siria e Israel, esses primei-
ros escritos costumam ser chamados de alfabeto fe-
nicio. Durante o segundo milénio aC, os fenicios se
tornaram marinheiros mercantes. Seus navios a vela,
os mais rapidos e mais bem projetados do mundo an-
tigo, conectavam col6nias em toda a regido mediter-
ranea. Influéncias e ideias foram absorvidas de outras
dreas, entre as quais o Egito e a Mesopotamia.

A geografia e o comércio exerceram grande influén-
cia sobre as atividades da popula¢do. Mesmo o desen-
volvimento do alfabeto pode ter sido obra da geo-
grafia, pois as cidades-Estado fenicias se tornaram
um eixo no mundo antigo e confluéncia do comércio
internacional. Os fenicios assimilaram o cuneiforme
da Mesopotadmia no oeste e as letras e hieréglifos
egipcios do sul. Talvez tivessem conhecido pictogra-
fias e letras manuscritas de Creta e podem ter sido in-

fluenciados por elas. Diante da gama de linguagens
visuais, desenvolveram alternativas. Ao que parece,
os fenicios procuravam um sistema de escrita para a
sua fala, semitica setentrional; escavacdes revelaram
diversos indicios de experiéncias locais.

Uma caligrafia sui generis de escrita desenvolvida
em Biblos, a mais antiga cidade-Estado fenicia, usava
sinais pictograficos destituidos de qualquer signifi-
cado figurativo. Escritos por volta de 2000 aC, docu-
mentos em pedra e bronze ostentando essa caligrafia
possuem um silabdrio de mais de cem caracteres e
ilustram um passo importante no desenvolvimento
de um alfabeto.

Por volta de 1500 aC trabalhadores semitas das
minas de turquesa do Egito na drea do deserto do
Sinai conceberam uma adaptacdo acrofonica de hie-
roglifos denominada caligrafia sinaitica. Acrofénico
significa que um simbolo figurativo ou hierdglifo era
usado para representar o som inicial do objeto.

A caligrafia Ras Shamra [2.3], verdadeira caligrafia
alfabética semitica, foi encontrada em tabuletas de
argila inscritas por volta de 1500 aC. Utilizava trinta
caracteres de tipo cuneiforme para representar sons

consonantais elementares. Os sinais eram compos-
tos de marcas em forma de cunha que se assemelha-
vam ao cuneiforme porque eram produzidas com
um estilete. Ndo havia caracteres para representar
vogais, que sdo sons de conexdo que juntam con-
soantes para formar palavras, hoje representadas
pelasletras a, e, 7, 0 e u. A ordem alfabética da caligra-
fia Ras Shamra - a sequéncia na qual as letras eram
memorizadas - era a mesma usada nos posteriores
alfabetos fenicio e grego.

A escrita exportada pelos fenicios, um sistema to-
talmente abstrato e alfabético de 22 caracteres [2.1],
estava em uso por volta de 1500 aC. Uma das mais
antigas inscri¢des datdveis no alfabeto fenicio foi en-
talhada na lateral da tampa do sarcéfago em pedra
calcaria do rei de Biblos Ahiram (c. século x1aC). A es-
crita da direita para a esquerda dos fenicios pode ter
sido desenvolvida porque os pedreiros entalhavam
inscricdes segurando um cinzel na méo esquerda e
um martelo na direita. Sua primeira caligrafia alfabé-
tica também era escrita em papiro com um pincel ou
caneta; infelizmente, sua literatura, que incluia, por
exemplo, uma obra de mitologia em nove volumes de
um autor de Biblos, desapareceu.

Embora a escrita semitica setentrional seja o inicio
histdrico do alfabeto, ela pode ter descendido de um
protétipo anterior, perdido. Os primeiros alfabetos
se ramificaram em multiplas direcdes, abrangendo
o alfabeto fenicio, que sofreu evolucéo adicional na
Grécia e em Roma, bem como o alfabeto aramaico,
que deu origem a escrita hebraica e ardbica em ou-
tros territérios da regido.

O ALFABETO ARAMAICO E SEUS DESCENDENTES

O alfabeto aramaico [2.4], inicialmente usado por tri-
bos de Aram, uma grande darea em que hoje se encon-
tra a Siria, € uma primeira derivacdo importante da
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caligrafia semitica setentrional. O mais antigo sobre-
vivente data de cerca de 850 aC. O alfabeto aramaico
de 22 letras para sons consonantais era escrito da
direita para a esquerda. Uma caneta larga segurada
num angulo de 45 graus geralmente produzia pesados
tracos horizontais e finos tracos verticais. Essa lingua
e escrita se tornou dominante em todo o Oriente Pré-
ximo. Foram encontrados exemplares no Afeganistao,
Egito, Grécia e India. Ela é a predecessora de centenas
de grafias, incluindo dois dos alfabetos mais usados
hoje: os modernos hebraico e ardbico. Esses dois sis-
temas de letras funcionais e maravilhosamente dese-
nhadas ainda séo escritos da direita para a esquerda,
a maneira de seus predecessores semiticos.

Os mais antigos exemplares conhecidos do pri-
meiro ou antigo alfabeto hebraico datam de cerca de
1000 aC. Quando os israelitas regressaram a area do
Mediterraneo ocidental apds seu exilio babilonico
(586-515 aC), descobriram que a escrita aramaica ha-
via substituido o antigo hebraico naregido. O alfabeto
aramaico - talvez com influéncias do antigo hebraico -
gerou o alfabeto hebraico cldssico, que evoluiu para o
hebraico moderno [2.5]. O alfabeto hebraico consiste
basicamente em 22 letras consonantais do antigo al-
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fabeto semitico setentrional. Quatro letras sdo tam-
bém empregadas para indicar vogais longas, e cinco
letras possuem uma segunda forma para uso ao final
de uma palavra. A medida que a lingua evoluiu, pon-
tos e tracos foram acrescentados para indicar vogais.
Os gestos caligraficos curvos da escrita arabica
provavelmente se originaram antes do ano 500 de
nossa era. Os 22 sons originais do alfabeto semitico
sdo complementados por mais seis caracteres acres-
centados ao final. Trés letras sdo também usadas
como vogais longas e sinais diacriticos sdo acrescen-
tados para vogais curtas e para distinguir sons con-
sonantais. As duas formas fundamentais sdo o Kufic,

2.5 As formas graficas do
alfabeto hebraico séo letras
quadradas, negritos cujos
tracos horizontais sdo mais
espessos que os verticais.

2.4 As curvas gestuais do
alfabeto aramaico evoluiram
para os alfabetos hebraico

e arabe.



2.6 Os caracteres Kufic sao
espessos, compridos e
angulosos; suas propriedades
estéticas ainda séo ampla-
mente admiradas.

2.7 Musa Sa’id al Sa’idi al Najj,
manuscrito do Cordo,
1829-1830. Este manuscrito é
escrito no estilo Naskhi cursivo
da caligrafia arabe.
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da famosa academia muculmana em Kufan, na Me-
sopotamia, e Naskhi, que se tornou a grafia ardbica
dominante apds cerca de 1000 dC. O Kufic [2.6] é
uma vigorosa caligrafia epigrafica com caracteres
espessos alongados. Possui uma solidez majestosa
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e era amplamente usado em moedas, manuscritos e
inscricdes sobre metal e pedra. Ainda € usado para ti-
tulos e elementos decorativos. O estilo Naskhi, mais
cursivo [2.7], é ideal para escrita em papiro e evoluiu
para as modernas grafias ardbicas. Suas ascendentes
verticais, acompanhadas por tracos curvos horizon-
tais abaixo, transmitem um ritmo cinético a medida
que correm pela pdgina.

O desenho das letras ardbicas muda conforme a
posicdo dentro da palavra. Com excecdo de seis letras,
todas, quando usadas no meio de uma palavra, se li-
gam a letra seguinte por um pequeno traco curvado
para cima. Letras no inicio ou meio de uma palavra
sdo abreviadas; letras finais e letras isoladas termi-
nam em um vigoroso floreio. Essas alteracdes do
desenho ndo mudam a estrutura fundamental dos
caracteres.

Depois do alfabeto latino, o ardbico € hoje o mais
amplamente utilizado. As conquistas arabes durante
os séculos vII e viII de nossa era disseminaram a reli-
gido muculmana e seu livro sagrado, o Cordo, escrito
no alfabeto ardbico, desde a Africa Setentrional e a
Espanha, no Atlantico, até & fndia. Os muculmanos
acreditam que o Cordo (também grafado como Al-
cordo) contém grandes verdades reveladas por Ala
(Deus) ao profeta Maomé (c. 570-632 dC) por intermé-
dio do arcanjo Gabriel. O respeito por esses escritos
religiosos elevou a caligrafia a condicéo de arte nobre
nas sociedades muculmanas.
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Acredita-se que o alfabeto aramaico seja o predeces-
sor de grafias usadas na india, aonde aparentemente
chegou por volta do século vi1 aC. Foi necessdria uma
longa elaboracdo para tornar os alfabetos adequados
as linguas faladas na India. O subcontinente indiano
tem um leque complexo de formas linguisticas escri-
tas e faladas e as origens especificas da escrita antiga
na India e paises vizinhos sio bastante controvertidas.
Tanto o sanscrito cldssico [2.8] como a escrita indiana
contemporanea tém uma vigorosa estrutura horizon-
tal e vertical, com os caracteres pendendo abaixo de
um forte traco horizontal. Acredita-se que esse traco
horizontal tenha se originado do hdbito dos escribas
de escrever abaixo de uma linha pautada, que pouco a
pouco passou a fazer parte da letra.
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Da escrita semitica setentrional, o alfabeto ara-
maico e seus descendentes se ramificaram para o
Oriente, formando um rico legado de formas graficas
marcadamente distintas de seus primos distantes,
tais como os alfabetos grego e romano, que evoluiram
em contextos ocidentais.

O ALFABETO GREGO

A civilizacdo grega lancou as bases para muitas reali-
zacdes do mundo ocidental - a ciéncia, a filosofia e o
governo democratico se desenvolveram nesse antigo
territorio. A arte, a arquitetura e a literatura consti-
tuem um componente inestimével da heranca grega;
nada mais coerente que 0s gregos aprimorassem
imensamente a beleza e a utilidade do alfabeto apds
o terem adotado.

O alfabeto fenicio foi adotado pelos antigos gre-
gos e disseminado por todas as suas cidades-Estado
por volta de 1000 aC. As mais antigas inscricdes co-
nhecidas datam do século viir aC, mas o alfabeto
grego (2.9, 2.1], que ocupa uma posicdo importante na
evolucdo da comunicacdo gréfica, pode ter se desen-

2.8 Tipo sanscrito indiano de
um testamento publicado em
Calcutd, 1844. Este tipo se
baseia numa caligrafia clara,
erudita, conhecida como
Devanagari ou escrita urbana.

volvido mais cedo. Os gregos assumiram o alfabeto
fenicio ou semitico setentrional e mudaram cinco
consoantes para vogais. Nao se sabe ao certo quem
transportou o alfabeto da Fenicia para a Grécia, mas
tanto a mitologia como a tradicdo, que no mundo an-

2.9 Roda votiva grega arcaica,
c. 525aC. Uma dedicatoriaa
Apolo é claramente legivel atra-
vés da patina esverdeada desta
roda de metal, com 16
centimetros de diametro,
usada para culto.
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2.10 Timoteo, Os persas,
manuscrito em papiro, século
IvaC. Este excelente exemplar
de alfabeto grego mostra a
forma simétrica e o ritmo visual
regular alcangcados. Essas
qualidades tornaram o alfabeto
grego o protétipo para
desenvolvimentos posteriores.

tigo muitas vezes se misturavam com a histdria oral,
apontam para Cadmo de Mileto (datas ignoradas). De
acordo com varios relatos antigos, Cadmo inventou
a histdria, criou a prosa ou desenhou algumas letras
do alfabeto grego. Essas supostas proezas sugerem a
possibilidade de que Cadmo teria levado o alfabeto
para a Grécia.

Num paralelo enigmadtico, a antiga mitologia grega
informa que Cadmo, rei da Fenicia, partiu para procu-
rar sua irma Europa apos esta ter sido raptada por
Zeus. Durante sua viagem, o rei Cadmo matou um
dragdo que havia assassinado seus companheiros. A
conselho de Atena, ele plantou os dentes do dragéo
como sementes e delas brotou um exército de ho-
mens ferozes. A tradicdo sustenta que o rei Cadmo
levou o alfabeto para a Grécia. Talvez o mito e a his-
toria oral apontem para uma verdade deslumbrante:
o poder de Cadmo de conjurar exércitos a partir do
nada podia se explicar por seu dominio do alfabeto.
Movimentos de tropas, informes de batedores e or-
dens ao campo de batalha podiam ser entregues por
escrito. O poder de Cadmo para erguer e comandar
exércitos ndo advinha do plantio dos dentes do dra-
gdo, mas do uso do alfabeto como uma ferramenta
de informacéo e comunicacio.

Talvez a histéria de Cadmo seja um mito e tenham
sido mercadores fenicios que levaram o alfabeto para
a Grécia e outras dreas do Mediterraneo. Regides gre-
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gas especificas adaptaram o alfabeto a suas proprias
necessidades até por volta de 400 aC, quando Atenas
adotou oficialmente a versdo que passou a ser o pa-
drio em toda a Grécia.

O periodo por volta de 700 aC assistiu a um renas-
cimento cultural na Grécia. Entre suas realizacdes es-
tavam a Odisseia e a Iliada, de Homero, a arquitetura
de pedra e as figuras humanas como temas principais
nacerdmica. Bastariam apenas algumas décadas para
o surgimento de grandes esculturas independentes.
A cidade-Estado de Atenas, berco do governo repre-
sentativo, organizou as cidades circundantes numa
unidade politica integrada e avancou rumo a uma
republica aristocrdtica mediante a eleicdo dos arcon-
tes — os nove magistrados principais eleitos para man-
datos de um ano em 683 aC. Durante esse periodo o
alfabeto passou a ser cada vez mais utilizado.

Do ponto de vista do design gréfico, os gregos
aplicaram a estrutura geométrica e a ordem aos irre-
gulares caracteres fenicios, convertendo-os em for-
mas artisticas de grande harmonia e beleza. A escrita
grega, conforme mostrado em Os persas de Timo6teo
[2.10], possui uma ordem e um equilibrio visuais a
medida que as letras avancam por uma linha de refe-
réncia numa repeticdo regular da forma e do espaco.
As letras e seus tracos constitutivos sdo um pouco
padronizados devido ao uso de um sistema de tracos
horizontais, verticais, curvos e diagonais. Na versdo
epigrafica, tais como as estelas de ex-votos do século v
aC com quatro figuras humanas(2.11], as letras se tor-
naram construcdes geométricas simétricas de beleza
atemporal. Os canteiros davam asas a imaginacdo no
desenho das letras, embora mantendo a estrutura
bdsica do alfabeto de 24 caracteres que havia se esta-
bilizado no periodo cldssico e ainda hoje € utilizado
na Grécia. Nessa inscricdo, muitas formas de letras,
entre as quais o E e o M, se baseiam num quadrado, o
A é construido a partir de um tridngulo equilatero e o
desenho do o0 é um circulo quase perfeito.

Inicialmente os gregos adotaram o estilo fenicio
de escrita da direita para a esquerda. Mais tarde, de-
senvolveram um método de escrita chamado bustro-
fédon, termo oriundo das palavras que significavam
“arar um campo com um boi”, pois cada linha era lida
na direcdo oposta a anterior. A linha um € lida da di-

reita para a esquerda; em seguida os caracteres fazem
meia-volta e a linha dois é lida da esquerda para a di-
reita. Dessa forma o leitor esquadrinha o texto com
um movimento de olhos em vaivém, sem o estorvo de
ter de voltar ao canto oposto da coluna para ler cada
linha. Ao final, os gregos adotaram o movimento de
leitura da esquerda para a direita que até hoje per-
siste na civilizacdo ocidental.

Ja no século 11 dC, os gregos desenvolveram um
estilo de escrita mais arredondado chamado uncial
[2.12]. Essa grafia podia ser escrita mais depressa,
porque suas letras arredondadas eram formadas
com menos tracos. Além do uso em manuscritos, as
unciais eram escritas em madeira e materiais macios
como tabuletas de cera e argila. As unciais também
demonstram como as ferramentas e substratos de
escrita influenciam as formas grafadas. Os escribas

2.11 Estela votiva com quatro
figuras, séculovaC.

A exceléncia do desenho das
inscricdes gregas transparece
claramente neste fragmento.
Usando um quadrado de trés
lados com um ponto central
parao “E” e uma barra
horizontal em forma de “V”
para o “A”, o designer dedicava
seu engenho pessoal a forma.

2.12 Tabuleta grega de
madeira com unciais, 326 dC.
As unciais arredondadas
possibilitaram que se fizessem
0 “A” com dois tracos em vez
detréseo “E” com trés tracos
em vez de quatro.
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2.13 Fichas gregas de
atribuicao, c. 450-430 aC.
Na cidade-Estado grega,
alguns funcionarios publicos
eram eleitos e outros eram
escolhidos por sorteio.
Estas fichas eram usadas no
processo de selegdo.

2.14 Cédulas de jurados

gregos, século ivaC. Um

jurado votava “inocente” com

uma cédula que trazia um eixo

sélido. Uma cédula de eixo

0co era usada para o voto de
“culpado”.
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gregos faziam suas penas de juncos rigidos, cortados
em bicos e cindidos na ponta para facilitar o fluxo da
tinta. Essas penas conferiam a sua escrita um carater
totalmente diferente do da escrita dos escribas egip-
cios, que usavam juncos macios para pincelar tinta
sobre o suporte.

A era de ouro de Atenas (c. 500 aC) foi o ponto alto
da cultura grega. A democracia, ou “governo do povo”,
era praticada. Aristételes chamou de democracia “um
estado em que os homens livres e os pobres, estando
em maioria, sdo investidos do poder do Estado”. (Li-
berdade e igualdade néo se aplicavam a todas as pes-
soas. Na verdade, o sistema se baseava na escravidao,
porque o trabalho escravo libertava os cidaddos para
dedicar seu tempo e energia aos negdcios publicos).
O voto da maioria se convertia em lei. A comunicacdo
visual desempenhava papel secunddrio na cultura
oral da cidade-Estado grega. Todos os cidadaos po-
diam participar da assembleia popular e votar, e todos
os funcionarios eleitos eram responsaveis perante ela.
O orador, que podia falar de modo persuasivo para a
assembleia, o ator e o conferencista eram fundamen-
tais nessas cidades-Estado, onde a populacdo total,
incluindo o meio rural circundante, raramente exce-
dia 10 mil pessoas. O historiador ou poeta, que escre-
via mais do que falava, era considerado menos sério.

Apesar disso, o alfabeto desempenhava um papel
na democracia; ele possibilitava o uso de fichas de
atribuicdo ao selecionar cidadaos por sorteio para o
servico publico [2.13]. O voto secreto por jurados era
possivel gracas ao uso de cédulas de metal com ins-
cricdes alfabéticas [2.14]. Para autorizar ou endossar
documentos, os abastados cidad@os gregos usavam
sinetes de assinatura, que podiam ser impressos em
cera ou argila [2.15]. Belos desenhos eram gravados
no fundo plano e oval de um tipo azul ou cinza pa-
lido de quartzo. Um tema favorito eram os animais.
As formas refinadas, o equilibrio harmonioso e a
integridade da escultura grega eram reproduzidos
nesses pequenos sinetes de assinatura (cerca de 2
centimetros) usados para imprimir uma identifica-
cdo pessoal.

Da cidade-Estado macedonica de Pella, no topo da
peninsula grega, Alexandre o Grande (356-323 aC) es-
magou o poder do Império Persa e levou a cultura he-
lenistica por todo o mundo antigo, incluindo o Egito,
a Mesopotamia e a India. A leitura e a escrita haviam
se tornado mais importantes a essa altura, porque a
expansdo das informacdées e do conhecimento exce-
dia a capacidade da cultura oral de conté-la e docu-
menta-la. Alexandre instalou bibliotecas, entre elas
uma maior, com centenas de milhares de papiros, no
posto avancado de Alexandria, no Egito.

O formato do rolo de papiro tinha normalmente
10,5 metros de comprimento, 24 centimetros de al-
tura e, quando enrolado, 4 a 6 centimetros de didme-
tro. O leiaute do texto era feito em colunas de cerca
de 8 centimetros de largura alinhadas pela esquerda
e sem justificacdo a direita, com generosos 2,5 centi-
metros de intervalo entre elas.

Infelizmente a maior parte do conhecimento
compilado pela civilizacdo grega se perdeu em vir-

tude da natureza fragil dos rolos de papiro e do clima
umido da Grécia. Somente 30 mil rolos sobrevivem,
incluindo apenas 43 das 330 pecas dos grandes dra-
maturgos gregos.

Ap6s a morte de Alexandre na Babilonia, aos 32
anos de idade, seus generais dividiram o império em
varios reinos helenisticos. A civilizacdo grega e seu
alfabeto passaram entdo a influenciar o mundo in-
teiro. O alfabeto grego engendrou o etrusco, o latino
e o cirilico e, por meio desses ancestrais, tornou-se
o avo dos sistemas de alfabeto usados hoje em todo
o mundo.

O ALFABETO LATINO

A ascensdo de Roma de uma pequena aldeia a grande
cidade imperial que dominou grande parte do mundo

- e o colapso final de seu império - constituiu uma das
grandes sagas da historia. Talvez jd em 750 aC Roma
existisse como aldeia humilde as margens do rio Tibre,
na Itdlia central. No século 1dC, o Império Romano se
estendia das Ilhas Britinicas, no norte, ao Egito, no
sul, e da Espanha, no oeste, ao Golfo Pérsico, na base
do antigo territério da Mesopotamia, no leste.

De uma fazenda préxima a Roma, o poeta Horacio
(65-8 aC) escreveu: “A Grécia vencida conquistou [...]
orude vencedor”. Apos a conquista romana da Grécia
no século 11 aC, eruditos e bibliotecas inteiras se trans-
feriram para Roma. Os romanos capturaram a litera-
tura, a arte e a religido gregas, alteraram-nas para que
se acomodassem as condicdes da sociedade romana e
as disseminaram por todo o vasto Império Romano.

O alfabeto latino [2.1] chegou da Grécia aos roma-
nos por intermédio dos antigos etruscos [2.16], povo
cuja civilizacdo na peninsula italiana alcancou seu

2.15 Sinetes de assinatura '_ -
grega, séculovaC. O golfinho AR
brincalhao foi fotografado de | W
uma impressao feitacom o

sinete sobre gesso. A garcaem it £
pé numa perna so, a ovelha se 5\:;- .

erguendo do chdo e o cavalo
de corrida com as rédeas
partidas foram reproduzidos
dos proprios entalhes.

auge durante o século vi aC. Depois que a letra G foi
desenhada por um certo Spurius Carvilius (c. 250 aC)
para substituir a letra grega z (zeta), que era de pouco
valor para os romanos, o alfabeto latino continha 21
letras: 4, B, ¢, D, E, F, G, H, I, K, L, M, N, O, P, Q, R (que
surgiu como uma variacéo do pP), s, T, v € X. Seguin-
do-se a conquista romana da Grécia durante o século
1aC, as letras gregas vy e z foram acrescentadas ao fi-
nal do alfabeto latino porque os romanos estavam se
apropriando de palavras gregas que continham esses
sons. Trés letras adicionais foram acrescentadas ao

2.16 Vaso etrusco bucchero,
séculoviiouviaC.Um
protétipo do brinquedo
educativo, este jarro de
brinquedo em forma de galo
tem inscrigdes em alfabeto
etrusco.
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2.17 Inscricdo entalhada na

base da coluna de Trajano,
c. 114 dC. Localizado no forum
de Trajano, em Roma, este

exemplo magistral das capitalis

monumentalis € um testemu-
nho mudo da antiga maxima
romana “a palavra escrita

permanece”.

QV.
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alfabeto durante a Idade Média até chegarem as 26
letras do alfabeto inglés contemporéaneo. O j é uma

extensdo do 1, que foi alongado nos manuscritos do
século x1v para indicar uso com forca consonantal,
particularmente como a primeira letra de certas pa-
lavras. Tanto o U como o w sdo variantes de v, que
era usado para dois sons diferentes na Inglaterra
medieval. No inicio do século X, o U se destinava a re-
presentar o som vogal suave em contraste com o som
consonantal mais duro do v. O w comecou como uma
ligatura, que € a juncdo de duas letras. Na Inglaterra
do século x11, juntavam-se dois desenhos da letra v
para representar com vv o “double U”.

Roma orgulhava-se muito de seus feitos e conquis-
tas imperiais e criou desenhos de letras monumentais
para inscri¢oes arquitetonicas celebrando os lideres
militares e suas vitdrias. As inscri¢des romanas eram
projetadas para ter grande beleza e permanéncia. As
linhas geométricas simples das capitalis monumenta-
lis (capitulares ou versais monumentais) eram dese-
nhadas com tracos espessos e finos, com linhas retas
e curvas organicamente unificadas [2.17, 2.18]. Cada
letra era desenhada para tornar-se antes uma forma
do que a mera soma de suas partes. Dedicava-se cui-
dadosa atencdo aos contornos dos espacos dentro e
entre as letras. Uma inscricdo romana tornava-se uma
sequéncia de formas geométricas lineares adaptadas

do quadrado, do tridngulo e do circulo. Combinadas
numa inscricfo, as letras moldavam os contornos
negativos ao redor e entre elas numa melodia grafica
ponderada de formas espaciais, alcancando integri-
dade eterna.

Muito se debateu sobre as elegantes serifas roma-
nas, que sdo pequenas linhas estendendo-se das ex-
tremidades dos tracos principais de uma letra. Uma
teoria sustenta que as serifas eram inicialmente mar-
cas de cinzel feitas pelos golpes de “limpeza” dados
pelo pedreiro ao terminar de entalhar uma letra. Ou-
tros afirmam que as inscricdes eram primeiro dese-
nhadas na pedra com um pincel chato do letrista e
que este fazia um breve gesto antes de erguer o pin-
cel para fazer ponta no final da pincelada. Seja qual
for a ferramenta que iniciou a serifa como elemento
do desenho, o que sabemos é que as letras originais
eram desenhadas na pedra com um pincel e depois
lavradas. Os contornos e as formas desafiam a andlise
matematica e a construc¢do geométrica. Uma letra en-
contrada vdrias vezes numa inscricéo tera diferencas
sutis de largura e proporcdo. Em certas inscricdes, as
linhas com mais letras terdo o desenho das letras e
0 espaco negativo entre elas ligeiramente estreitados
para acomodar as informacdes. Isso representa antes
um juizo artistico do letrista do que um célculo pon-
derado. Algumas inscricdes romanas contém mesmo
particulas diminutas de tinta vermelha que aderiram
a pedra ao longo dos séculos, deixando pouca du-
vida de que as letras entalhadas eram pintadas com
pigmento vermelho. As maiusculas monumentais
eram entalhadas como valas em forma de cunha. As
margens das letras ndo se encontravam em angulos
precisos de 9o graus em relacdo a superficie plana da
pedra; ao contrario, um filete angulado mais suave
criava uma margem mais rasa que resistia a fragmen-
tacdo e ao desgaste.

A escritaromana assumia diversas formas. A mais
importante era a capitalis quadrata (capitular ou ver-
sal quadrada), estilo amplamente usado desde o sé-
culo 11 até o século v de nossa era. Escritas cuidadosa
e lentamente com uma pena chata, as versais quadra-
das [2.19] tinham proporc¢des imponentes e legibili-
dade distinta. O espaco entre as linhas e letras era ge-
neroso, mas néo se deixava espaco entre as palavras.

2.18 Detalhe, inscricdo em
uma tumba ao longo da Via
Apia, Roma. O controlado
desenho a pincel das formas
na pedra combina com a
precisao do oficio de canteiro
para criar letras de proporcéo
majestosa e forma harmoniosa.
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2.19 Capitalis quadrata
(capitulares ou versais
quadradas) de um manuscrito,
Virgilio, c. 400 dC. Alinclinacdo
da pena chata produzia tragos
grossos e finos e serifas.

2.20 Capitalis rustica (capitulares
ou versais rusticas) de um
manuscrito, Virgilio, c. 400 dC.
A pena chata era segurada

numa posi¢ao quase vertical,
criando um ritmo staccato de
verticais finas contrastando com
tragos elipticos redondos e
diagonais arqueadas.
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As letras eram escritas entre duas linhas horizontais

de referéncia, e o Fe o L se estendiam ligeiramente
acima da linha. O desenho das letras era bastante pa-
recido com o das letras que hoje chamamos de versais.
Serifas eram adicionadas com uma caneta e fortale-
ciam as terminacdes dos tracos.

As capitalis rustica (capitulares ou versais rusticas)
eram usadas durante o mesmo periodo [2.20]. Essas le-
tras estreitas eram escritas rapidamente e poupavam

NIMARTISQ/DOLOSETD
CHAODENSOSDIVVMN
NEQVOCAPTAEDVMEV

espaco. O pergaminho e o papiro eram caros e o estilo
permitia ao autor incluir cinquenta por cento mais le-
tras do que era possivel com as versais quadradas.
Como evidenciam as ruinas de Pompeia e Her-
culano, os letristas romanos escreviam avisos [2.21],
material para campanhas politicas e anuncios de pu-

TOCEANLSERETOS2EDEAERIVL
DEMSIDUSTUGLENSUBLRISCLS
ORT{LBEANASCATLODESCIN

2.21 Escrita mural de Pompeia,
século1dC. Mais de 1600
mensagens variando de
passagens de Virgilioa
obscenidades cruas foram
preservadas sob mais de 3,6
metros de cinzas vulcanicas.

blicidade nas paredes externas, tanto usando versais
quadradas como rusticas. Cartazes com mensagens
também eram pintados em painéis de madeira reu-
tilizaveis colocados nas ruas. Placares e placas com
imagens eram executados por letristas profissionais.
Marcas eram amplamente empregadas na identifi-
cacdo da firma ou lugar de origem de produtos arte-
sanais. Registros comerciais, documentos de Estado
e literatura eram escritos em multiplos suportes. O
papiro do Egito era complementado por madeira, ar-
gila, chapas de metal e plaquetas de cera presas em
armacoes de madeira. A escrita era riscada na cera
com um estilete, cuja ponta chata era usada para apa-
gar a escrita na cera macia, assim a plaqueta podia ser
utilizada novamente.

Por volta de 190 aC, o pergaminho entrou em uso
geral como suporte para a escrita. A tradicdo sustenta
que Ptolomeu v de Alexandria (que governou de c. 205
a 181 aC) e o rei Eumenes 11 de Pérgamo (que gover-
nou de c. 197 a 160 aC) se envolveram numa feroz ri-
validade pela edificacdo de bibliotecas; por isso, Ptolo-
meu impds um embargo aos carregamentos de papiro
para impedir que Eumenes continuasse sua rapida
producdo. O pergaminho, superficie propria para a es-
crita feita das peles de animais domésticos - particu-
larmente bezerros, carneiros e cabras -, foi inventado

para superar o embargo. Essas folhas de couro benefi-
ciado sdo produzidas, primeiro, pela lavagem da pele
e a remocdo de todo pelo ou 1d. Em seguida, a pele é
firmemente esticada em uma moldura e raspada para
eliminar todos os vestigios de pelo e carne. Apds ser
branqueada com giz, é amaciada com pedra-pomes.
Maior, mais macio e mais duravel e flexivel que as fo-
lhas de papiro, o pergaminho se tornou muito popular
como superficie de escrita. O velino, o mais refinado, é
feito da pele macia de bezerro recém-nascido.

O cddice, um formato revoluciondrio, comecou a
suplantar o rolo (chamado de rotulus) em Roma e na
Grécia, aproximadamente a partir do tempo de Cristo.
O pergaminho era reunido em cadernos de duas, qua-
tro ou oito folhas. Estes eram dobrados, costurados e
combinados em cddices com pdginas como as de um
livro moderno. O cédice de pergaminho tinha diversas
vantagens sobre o rolo de papiro. O incémodo processo
de desenrolar e enrolar pergaminhos para consultar
informacoes deu lugar ao rdpido processo de abrir um
codice na pagina desejada. O papiro era fragil demais
para ser dobrado em pdginas e as tiras verticais no
verso de um papiro tornava impraticavel escrever nos
dois lados. Ambos os lados das paginas do pergaminho
num cddice podiam ser usados para escrever; isso re-
presentava economia no espac¢o para armazenagem e
nos custos do material.

Durante a ascensdo do cristianismo, depois do
ano 1 dC até por volta de 400, pergaminhos e cédices
eram usados simultaneamente. A durabilidade e a
permanéncia do cddice atraiam os cristdos, por seus
escritos serem considerados sagrados. Com todo um
pantedo de deuses e pouca distin¢éo clara entre deus
e homem, os eruditos pag@os eram menos propensos
avenerar seus escritos religiosos. Por tradicdo, os es-
critos pagdos se encontravam em pergaminhos. Os
cristdos também se dedicavam ao estudo comparativo
de diferentes textos. E ficil abrir vdrios cédices numa
mesa, mas praticamente impossivel abrir varios rolos
para referéncia comparativa. Os cristdos procuraram
o formato cédice para se distanciarem do rolo pagéo;
0s pagdos se apegaram a eles em resisténcia ao cris-
tianismo. Por isso, o formato gréfico se tornou um
simbolo de convic¢éo religiosa durante as ultimas dé-
cadas do Império Romano. O cristianismo, adotado

como religido oficial do Estado romano em 325 pelo
imperador Constantino (morto em 337), elevou os li-
VIos e a escrita a uma posicdo muito mais importante
do que aquela que ocupavam no mundo antigo.

No primeiro século da era cristd, Roma comecou
a sofrer acoes hostis de povos tribais (chamados pe-
los gregos de bdrbaros), que viviam além dos rios
Danubio e Reno. No ano 325, o imperador Constan-
tino mudou a capital de Roma para a cidade grega
de Bizancio (mais tarde rebatizada de Constantino-
pla), nas duas margens da foz do mar Negro. Isso
enfraqueceu as provincias ocidentais, e os belicosos
hunos comecaram a exercer grande pressao sobre
os vizinhos imediatos de Roma. O Império Romano
foi permanentemente dividido ao meio em 395 e a
propria Roma foi saqueada pelos visigodos em 410.
O imperador transferiu sua corte para Ravena, que
se tornou a capital do Império Romano do Ocidente
até sua queda em 476, marcando a dissolucédo final
do Império Romano. O legado de Roma inclui arqui-
tetura, engenharia, lingua, direito e literatura. Seu al-
fabeto se tornou a forma padrio para as linguagens
visuais do mundo ocidental.

O ALFABETO COREANO

O monarca coreano Sejong (1397-1450) introduziu o
Hangul, o alfabeto coreano, por decreto real em 1446.
O Hangul ¢ um dos mais cientificos sistemas de es-
crita ja inventados. Embora as linguas faladas coreana
e chinesa sejam totalmente diferentes, os coreanos
utilizaram os complexos caracteres chineses para
sua lingua escrita. Sejong desenvolveu um alfabeto
vernacular simples, de catorze signos para consoan-
tes e dez para vogais, para colocar a alfabetizacdo ao
alcance dos cidaddos comuns coreanos. Ele montou
uma equipe de jovens eruditos talentosos para empre-
ender um estudo sistemdtico dos sistemas de escrita
existentes e desenvolver uma inovadora lingua visivel.

Catorze consoantes [2.22] sdo representadas por
figuras abstratas da posicdo da boca e lingua ao falar
as consoantes, que sio classificadas em cinco grupos
de sons aparentados. Dez vogais [2.23] sdo simboli-
zadas por pontos posicionados proximo a linhas ho-
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SIMBOLO DO HOMEM
Linha vertical

SIMBOLO DO PARAISO
Ponto circular

SIMBOLO DA TERRA
Linha horizontal

2.23 Dez vogais do alfabeto
Hangul sdo simbolizadas pela
colocagdo de pontos
adjacentes as linhas verticais
ou horizontais.

rizontais e verticais. A linha vertical simboliza uma
pessoa, a linha horizontal sinaliza a terra, e o ponto
redondo é visto como um simbolo do céu.

O alfabeto Hangul néo € escrito em uma sequén-
cialinear a maneira dos alfabetos grego e romano; ao
contrario, as letras sio combinadas dentro de um re-
tangulo imagindrio para formar blocos sildbicos. Es-
sas silabas sdo produzidas pela combinacdo de pelo
menos uma consoante e uma vogal [2.24]. Silabas
contendo um signo vertical de vogal sdo compostas e
lidas horizontalmente da esquerda para a direita, en-
quanto as que contém um signo horizontal de vogal
sdo compostas e lidas na vertical de cima para baixo.
Silabas complexas sdo construidas pela adicéo de
letras as silabas simples ou pela combinacéo de sila-
bas elementares em configuracdes mais complexas.
A singularidade do Hangul entre as linguas escritas
deriva em parte desse sistema de agrupamento de ca-
racteres do alfabeto para construir silabas. Na Coreia
contemporanea, as 24 letras sdo usadas para compor
mais de 2 mil silabas de uso comum no dia a dia.

Tal como a invencdo da imprensa desencadeou
uma revolucdo silenciosa na cultura chinesa, a escrita
alfabética no papiro lentamente transformou a socie-
dade ocidental. A escrita alfabética foi espalhada por
todo o mundo por exércitos conquistadores, merca-
dores e, especialmente, por missionadrios religiosos.
Facil de escrever e aprender, os sistemas de signos
simples para sons elementares tornaram a alfabeti-
zacdo acessivel a grandes contingentes populacionais.

2.22 As consoantes do
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Os alfabetos sdo escrita democratica; eles colocam a
alfabetizacdo ao alcance das pessoas comuns, em
contraste com a escrita teocratica dos sacerdotes dos
templos da Mesopotamia e do Egito. A medida que os
escribas e sacerdotes perderam seu monopdlio sobre
o conhecimento escrito, seu poder politico e influén-
cia declinaram. Lideres seculares e militares passa-
ram ao primeiro plano como timoneiros no mundo
classico da Grécia e de Roma.

Os alfabetos continuam a ser um dos maiores fei-
tos da humanidade. A escrita alfabética se tornou a
argamassa que aglutina comunidades inteiras contra
limitacdes impostas pela memdria, pelo tempo e pelo
lugar. O maior acesso as informacdes permitiu parti-
cipacdo mais ampla na esfera publica.
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A contribuicao asiatica

A civilizacdo ocidental despontou de origens obscu-
ras ao longo das margens do Tigre e do Eufrates, na
Mesopotamia, e ao longo do curso do rio Nilo, no Egi-
to. As origens da civilizacdo extraordindria que se de-
senvolveu no vasto e antigo territério da China estio
envoltas em mistério similar. A lenda sugere que por
volta do ano 2000 aC uma cultura estava surgindo em
verdadeiro isolamento dos bolsdes da civilizacdo do
Ocidente. Entre as muitas inovacdes desenvolvidas
pelos antigos chineses, algumas mudaram o curso
dos acontecimentos humanos. A bussola possibilitou
a exploracdo e a navegacdo. A pélvora, usada pelos chi-
neses para fogos de artificios, alimentou um aspecto
bélico do temperamento humano e alterou a natureza
da guerra. A caligrafia chinesa, antigo sistema de es-
crita, € usada hoje por mais pessoas do que qualquer
outro sistema de linguagem visual. O papel, suporte
magnifico e econémico para transmitir informacées,
e a impressao, a reproducio de palavras e imagens,
possibilitaram a ampla comunicacdo de pensamen-
to e acdo. Os europeus adotaram essas invencoes e as
utilizaram para conquistar grande parte do mundo:

abussola (que também pode ter sido desenvolvida de
forma independente na Europa) dirigiu os primeiros
exploradores pelos mares e pelo globo terrestre; ar-
mas de fogo possibilitaram aos europeus subjugar as
populacdes da Africa, Asia e Américas; e a impressdo
em papel tornou-se o método para disseminar a lin-
gua, a cultura, a religifo e as leis por todo o mundo.

A CALIGRAFIA CHINESA

Tal como os hierdglifos egipcios e a escrita maia na
América Central, o sistema de escrita chinesa é uma
linguagem puramente visual. Ndo € alfabética e cada
simbolo é composto por uma série de linhas em di-
ferentes configuracdes dentro de um quadrado ima-
gindrio. Diz a lenda que o chinés foi escrito pela pri-
meira vez por volta de 1800 aC por Tsang Chieh, que
se inspirou ao contemplar as marcas das garras dos
passaros e pegadas de animais. Tsang Chieh passou
a desenvolver pictografias elementares do que via na
natureza. Essas imagens sdo altamente estilizadas e
constituidas de um numero minimo de linhas, mas
sdo facilmente decifradas. Os chineses sacrificaram
o realismo encontrado nos hierdglifos por desenhos
mais abstratos.

Consideracdes estéticas parecem ter interessado
os chineses desde os primordios de sua escrita. Pri-
meiro foram desenvolvidos os substantivos mais
simples e a lingua escrita lentamente amadureceu e
passou a enriquecer-se a medida que se inventavam
caracteres para expressar sentimentos, acdes, cores,
tamanhos e tipos. Os caracteres chineses sdo logo-
gramas, sinais graficos que representam uma palavra
inteira. (O sinal $, por exemplo, é um logograma que
representa a palavra cifrdo). Desenvolveram-se ideo-
grafias e empréstimos fonéticos - tomando empres-
tado o sinal de uma palavra com som parecido -, mas
o chinés escrito nunca foi dividido em sinais sildbi-
cos, como o cuneiforme, ou sinais alfabéticos para
sons elementares. Consequentemente, ndo h4d rela-
céo direta entre as linguas chinesas falada e escrita.
Ambas sdo sistemas independentes para transmitir
pensamento: um som da boca para o ouvido e um si-
nal da méo para o olho. Aprender o vocabulario total

de 44 mil caracteres era sinal de sabedoria e erudicéo.
Os japoneses adaptaram os logogramas chineses
para sua lingua escrita, apesar das grandes diferen-
cas entre as duas linguas faladas. Da mesma forma,
diferentes dialetos chineses falados sdo escritos com
os mesmos logogramas.

O Dit TLA
SEREEE

A mais antiga escrita chinesa conhecida € cha-
mada chiaku-wen, ou grafia “osso e casco” (3.1, 3.2],

)

usada de 1800 a 1200 aC. Ela era intimamente vincu-
lada a arte da adivinhac&o, um esforco para predizer
acontecimentos por meio da comunicacido com os
deuses ou ancestrais falecidos muito tempo atras.
Essa antiga escrita - tal como a hieroglifica e a cunei-

3.1Alinha superior das
pictografias sdo chiaku-wen,
ou grafia 0sso e casco,
atribuida ao lendario Tsang
Chieh. Alinha inferior mostra
as mesmas palavras do hsiao
chuan unificado de Li Ssu, ou
estilo pequeno-sinete. Da
esquerda para a direita: sol,
lua, dgua, chuva, madeira e

cachorro.

3.2 Osso de oraculo inscrito
com chiaku-wen, ou grafia osso
e casco, ¢. 1300 aC. Os 128
caracteres inscritos nesta
escapula dizem respeito as
predigdes de um adivinho
sobre calamidades para os
proximos dez dias.
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3.3 Vaso de quatro algas com
chin-wen, ou grafia de bronze,
inscricdo, século x1 aC. Tracos
espessos, regulares, sdo
usados para formar os 64
caracteres de uma dedicatéria
de oito linhas, que emssi
mesma forma um retangulo no
fundo do vaso.
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forme - era pictografica. Pictografias chinesas sdo en-
contradas entalhadas em cascos de tartaruga e 0ssos
planos de espaduas de grandes animais, chamados

ossos de ordculo, que transmitem comunicacdes en-
tre os vivos e os mortos. Quando se desejava consultar
um ancestral exaltado ou um deus, o adivinho real era
solicitado a inscrever a mensagem em um osso polido
de animal. O adivinho enfiava uma barra de metal in-
candescente num furo no osso inscrito e o calor pro-
duzia uma intrincada rede de rachaduras. O adivinho
entdo lia ou interpretava essas gretas que, segundo se
acreditava, eram mensagens dos mortos.

A etapa seguinte da caligrafia chinesa, chamada
chin-wen, ou grafia de “bronze”, consistia em inscri-
coes em objetos fundidos em bronze, como vasilhas
para comida e dgua, instrumentos musicais, armas,
espelhos, moedas e sinetes. As mensagens eram ins-
critas nos moldes fundidos para preservar respostas
recebidas dos deuses e ancestrais durante a adivinha-
cdo. A permanéncia do bronze também o tornava con-
veniente para tratados importantes, c6digos penais e
contratos legais. Vasos cerimoniais usados para ofe-
rendas de alimentos durante o culto a ancestrais e va-
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silhas inscritas com dedicatdrias [3.3] continham ca-
racteres bem formados em sistemadtico alinhamento.
A maioria das inscricdes era feita no interior dos va-
sos e os caracteres eram mais estudados e regulares
que nas inscricdes 0sso e casco.

Artistas em diversos locais desenvolveram dife-
rentes estilos de escrita até que a caligrafia chinesa
foi unificada no reinado do poderoso imperador Shih
Huang Ti (c. 259-210 aC). Durante seu reinado, eru-
ditos confucionistas foram enterrados vivos e seus li-
vros foram queimados. Milhares de vidas foram sacri-
ficadas na construcdo da Grande Muralha da China
para proteger o imperador e seu império. Mas ele
também unificou o povo chinés em uma unica nacéo
e emitiu decretos reais padronizando pesos, medidas,
a largura do eixo das carrocas, leis e escrita. O primei-
ro-ministro Li Ssu (c. 280-208 aC) foi encarregado da
concepcdo do novo estilo de escrita. Essa terceira
etapa na evolucdo do desenho da caligrafia chinesa
é chamada de Asiao chuan, ou estilo “pequeno-sinete”
[3.1]. As linhas sdo tracadas em pinceladas mais es-
pessas e mais uniformes. Mais curvas e circulos sdo
usados nesse estilo gracioso, fluente, que € muito

£ Wawer
7 v

mais abstrato que os dois anteriores. Cada caractere
é equilibrado com elegincia e preenche plenamente
seu quadrado imagindrio.

A etapa final na evolucdo da caligrafia chinesa é
chen-shu (também kai-shu, ou estilo “regular”) [3.4],
em uso permanente ha quase 2 mil anos. No estilo
regular, cada linha, ponto e nuanca do pincel podem
ser controlados pela sensibilidade e habilidade do
caligrafo. Hd uma gama infinita de possibilidades de
desenho para cada palavra. A estrutura, composicéo,
forma, grossura do pincel e a relacéo das pinceladas
entre si e com os espacos em branco que as circun-
dam sdo fatores de desenho determinados pelo au-
tor. A caligrafia de estilo regular possui uma beleza
abstrata compardvel as realizacdes mais elevadas da
humanidade em termos de arte e design. De fato, ela
é considerada a mais nobre forma de arte na China,
mais importante até do que a pintura. A pintura e a
caligrafia orientais mantém lacos estreitos entre si.
Ambas sdo executadas com tinta sobre papel ou seda
usando golpes gestuais do pincel.

A evolucédo da escrita chinesa pode ser acompa-
nhada desde suas origens pictograficas por meio de

3.4 Esse detalhe em tamanho
%ﬁ real de um poema chinés é um

excelente exemplo de chen-shu,
ou caligrafia de estilo regular.
Dois sinetes de assinatura

na parte inferior esquerda sdo
chops, analisados adiante
neste capitulo.

um dos primeiros caracteres - por exemplo, o carac-
tere pré-histdrico para o recipiente de trés pernas
chamado /i, que € hoje a palavra para tripé [3.5]. O i
foi um produto de design inovador, pois as manchas
desbotadas em alguns exemplares remanescentes
denotam que ele ficava no fogo para aquecer rapida-
mente seu conteuddo. Na grafia do osso de ordculo, era
uma pictografia facilmente reconhecida. Na grafia de

3.5 Li(vasilha de ceramica de
trés pernas), periodo Baixo
Neolitico. A evolucdo do
caractere caligrafico Li
originou-se desse recipiente:
pictografia de osso de oraculo,
grafia de bronze, 1000 aC, e
estilo regular, 200 aC.
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bronze do ano 1000 aC, esse caractere havia evoluido
para uma forma mais simples. O caractere de estilo
regular faz eco com o fundo tripartido e o tampo
chato das primeiras formas.

A pintura de bambu do Album de oito folhas (3 6],
de Li Fangying (1695-1754), mostra como 0s tracos
vividamente descritivos com um pincel de bambu
unem caligrafia e pintura, poema e ilustracdo, numa
comunicacdo unificada. A natureza é a inspiracéo
para ambas e cada traco e ponto recebem a energia
de algo vivo. As criancas iniciam sua instrucao dese-
nhando folhas e caules de bambu com o pincel para
aprender os tracos basicos.

W

3.6 Li Fangying, do Album de
oito folhas, numero seis, 1744.
O projeto da pagina inteira,
com o bambu curvando-se
para o espago livre em
contraste com a coluna da
escrita, é supreendente.

3.7 Shitao Yuanji, Paisagem de
montanha erio, detalhe de rolo,
dinastia Qing. As qualidades
visuais da caligrafia — de
delicada e rendilhada a
estrondosa e abrupta - sao

contrastadas neste rolo.

Estados espirituais e sentimentos profundos po-
dem ser expressos em caligrafia. Tracos espessos e
languidos condizem com a tristeza, e poemas compos-
tos em celebracdo da primavera possuem luminosa
exuberancia. Certa vez se perguntou a um mestre ca-
ligrafo por que ele cravava seus dedos manchados de
tinta tdo fundo nos fios de seu pincel. Ele respondeu
que somente assim conseguia sentir o Tao (espirito
cosmico que opera em todo o universo e seres anima-
dos e inanimados) fluir de seu braco, passar pelo pin-
cel e chegar ao papel.

Acreditava-se que a caligrafia tinha ossos (autori-
dade e tamanho), carne (a proporcdo dos caracteres),

sangue (a textura da tinta fluida) e musculo (espirito
e forcavital). A exuberante Paisagem de montanha e rio
[3.7], do mestre caligrafo Shitao Yuanji (1630-c.1707),
mostra quanto a caligrafia pode ser dinamica e
criativa, com tracos amplos investindo pela pagina
abaixo em contraste com tracos leves e delicados de
caracteres menores. Ela demonstra a habilidade da
caligrafia chinesa de evocar objetos naturais, criando
movimento e energia num todo organico.

A INVENCAO DO PAPEL

Registros dindsticos atribuem a invencéo do papel ao
eunuco e alto funciondrio do governo Ts’ai Lun, que
comunicou sua invencéo ao imperador Ho no ano 105
da era cristd. Ndo se sabe ao certo se Ts’ai Lun real-
mente inventou o papel, aperfeicoou uma invencéo
anterior ou patrocinou sua invencdo. Entretanto, ele
foi deificado como o deus dos fabricantes de papel.

Em épocas anteriores, os chineses escreviam em
ripas de bambu ou tiras de madeira usando uma ca-
neta de bambu com uma tinta densa e permanente,
cujas origens sdo obscuras. Negro de fumo ou fuli-
gem eram depositados numa tampa em forma de
domo sobre uma vasilha de éleo com vdrias mechas
incandescentes. A fuligem era recolhida, meticulosa-
mente misturada com uma solucéo de goma usando
um almofariz e pildo e depois moldada em bastdes
ou cubos. Para escrever, esse bastdo ou cubo era de-
volvido ao estado liquido, esfregando-o com dgua em
uma pedra de entintar. As tiras de madeira eram utili-
zadas para mensagens curtas; pecas de bambu de 23
centimetros unidas com tiras de couro ou corddo de
seda eram usadas para comunicacdes mais longas.
Embora esses suportes fossem abundantes e ficeis de
preparar, eram pesados. Apos a invencdo do tecido de
seda trancada, este também foi usado como uma su-
perficie de escrita, mas era muito caro.

O processo de Ts’ai Lun para fazer papel conti-
nuou quase inalterado até que a fatura de papel foi
mecanizada na Inglaterra do século x1x. Fibras natu-
rais, entre elas a casca de amoreira, redes de cinhamo
e trapos, eram embebidas em uma cuba d’dgua e so-
cadas até virarem polpa. Um operador de férma mer-

gulhava um molde com formato de quadro e fundo

de tela na solucdo de polpa, tirando dela apenas o su-
ficiente para a folha de papel. Com habilidade e dis-
cernimento rapido, o operador de forma levantava o

molde da tina oscilando-o e sacudindo-o para cruzar
e entremear as fibras enquanto a dgua escorria pelo

fundo. Em seguida o papel era estendido ou apertado

sobre um tecido de 14, ao qual aderia enquanto secava.
O molde ficava liberado para reutilizacdo imediata.
As folhas estendidas eram empilhadas, prensadas

e depois penduradas para secar. O primeiro grande

aperfeicoamento do processo foi o uso de engomacéo

com amido ou gelatina para enrijecer e reforcar o pa-
pel e aumentar sua capacidade de absorver tinta.

Nas primeiras décadas do papel, alguns chine-
ses o consideraram substituto barato da seda ou do
bambu, mas, a medida que o tempo passava, seu peso
leve, fabricacdo econémica e versatilidade suplanta-
ram todas as reservas. A qualidade dspera e fibrosa do
papel primitivo ndo era problema, porque o pincel de
pelos, inventado muitos séculos antes, era o instru-
mento principal de escrita. Rolos para escrita eram
feitos colando juntas as folhas de papel, as vezes de-
licadamente manchadas de azul arddsia, amarelo
liméo ou amarelo-claro e cdlido. Essas folhas eram
enroladas em eixos de sdndalo ou marfim, que eram
ocasionalmente adornados nas pontas com jade ou
ambar. Além de escrever nesse novo material, os chi-
neses o usavam como papel de embrulho, papel de
parede, papel higiénico e guardanapos.

A DESCOBERTA DA IMPRESSAO

A impressdo, um dos principais feitos na histéria hu-
mana, foi inventada pelos chineses. A primeira forma
foi aimpressdo em relevo; os espacos em volta de uma
imagem sobre uma superficie plana sdo extraidos,
aplica-se tinta sobre a superficie remanescente em alto-
relevo e uma folha de papel € colocada sobre a superfi-
cie e friccionada para transferir a imagem tingida para
o papel. Duas hipdteses foram propostas para a inven-
cdo da impressdo. Uma € que o uso de sinetes entalha-
dos para produzir marcas de identificacdo evoluiu para
a impressdo. J4 no século 111 aC, usavam-se sinetes ou
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3.8 O chop chinés. O
tradicional carimbo chinés

de identificacdo é inscrito

na base de uma pequena
escultura decorativa esculpida
em pedra macia.

3.9 Yuan Chao Meng-fu, cabra
e ovelha, século xivdC. Eram
usados chops para imprimir o
nome dos donos ou
espectadores de uma pintura.
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carimbos para produzir impressdes em argila mole.
Muitas vezes, tiras de bambu ou madeira contendo es-
crita eram envolvidas em seda, que era depois selada
com argila carimbada com uma impressio.

Durante a dinastia Han (século 111 dC), sinetes
chamados chops [3.8] eram feitos mediante o entalhe
de caracteres caligraficos numa superficie plana de
jade, prata, ouro ou marfim. O usudrio entintava essa
superficie plana comprimindo-a em uma tinta verme-
lha em pasta, feita de cinabre; depois, pressionava-a
sobre um suporte para formar uma impressio, como
se faz hoje com carimbos de borracha. A impressdo
era uma forma vermelha com caracteres brancos. Por
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volta do ano 500 dC passaram a ser usados chops dos
quais o artesdo havia recortado a drea negativa que
circundava os caracteres, de modo que estes pudes-
sem ser impressos em vermelho circundados pelo
papel branco [3.4]. A técnica fundamental para a xilo-
grafia achava-se agora disponivel. A pintura do século
x1v de Yuan Chao Meng-fu que retrata uma cabra e
uma ovelha [3.9] tem ambos os tipos de chops impres-
sos em sua superficie: caracteres brancos invertidos
de uma base sélida e caracteres sdlidos circundados
por uma base branca.

A segunda teoria sobre as origens da impressado
gira em torno da antiga pratica chinesa de fazer de-
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calques a tinta de inscricdes entalhadas em pedra
[3.10]. A partir de 165 dC, os cldssicos de Confticio
eram entalhados em pedra para garantir um regis-
tro preciso e permanente. As desvantagens desses
“livros” em pedra eram seu peso e 0 espaco que ocu-
pavam. Um livro histérico necessitava de 5,2 hectares
para armazenar as tabuletas, dispostas como fileiras
de ldpides. Logo foram tiradas copias dessas inscri-
cdes por decalques a tinta. Uma folha umida de papel
fino era estendida sobre a pedra. O papel era aper-
tado para dentro das depressdes da inscricdo com
um pincel duro. Em seguida, uma almofada de pano
com tinta era ligeiramente esfregada sobre a super-
ficie para gerar uma imagem tingida a partir da ins-
cricdo entalhada. Embora nesse método a tinta fosse
aplicada antes na saliéncia do papel do que na ima-
gem em relevo, o processo € aparentado a impressdo
em relevo.

Ja no segundo século da era cristd, também se fa-
ziam decalques a partir de esculturas de pedra em re-
levo entalhadas como santudrios de oferendas e tum-
bas [3.11]. Em certo sentido, esses relevos eram mais
proximos da pintura que da escultura, pois as figuras
que povoavam os complexos desenhos eram tratadas
como silhuetas chapadas com detalhe linear e muito
pouca profundidade espacial. Em retrospecto, esses
entalhes votivos e tumulares ndo se assemelham
tanto com escultura ou pintura como com placas de
impressdo xilografica.

N3o se sabe ao certo se a impressdo em relevo evo-
luiu dos chops, dos decalques das inscricdes em pe-
dra ou de uma sintese de ambos. Exatamente quem
inventou a impressdo em relevo e quando e onde ela
comecou continuam a ser um mistério. A trajetoria é
marcada por reliquias ndo datadas: tecidos impres-
sos, imagens esténceis e milhares de impressdes
carimbadas da figura de Buda. Por volta de 770 dC,
quando foi produzida a mais antiga impressdo em
relevo datdvel, a técnica estava bem desenvolvida.
Usando pincel e tinta, o material a ser impresso era
preparado numa folha de papel fino. A caligrafia era
escrita, as imagens desenhadas. O abridor de blocos
aplicava essa pagina fina ao bloco de madeira liso,
com o lado da imagem para baixo, apds umedecer a
superficie com uma pasta ou goma. Quando a pasta

ou goma estava rigorosamente seca, o papel era cui-
dadosamente esfregado. Uma fragil marca tingida da
imagem, que agora estava invertida, permanecia na
superficie do bloco.

Trabalhando com incrivel velocidade e preciséo, o
abridor de blocos entalhava a superficie em volta da
imagem tingida, deixando-a em alto-relevo. O impres-
sor entintava a superficie em alto-relevo, aplicava uma
folha de papel sobre ela, depois esfregava o verso do
papel com uma borracha ou pincel rigido para trans-
ferir a tinta para a pagina, que em seguida era levan-
tada do bloco. O método era tdo eficiente que um im-
pressor qualificado conseguia tirar mais de duzentas
impressdes por hora.

3.10 Estela devocional budista,
c. 562 dC. Esta tabuleta votiva
em pedra calcariailustra a
antiga pratica chinesa de fazer
inscricdes permanentes e
precisas mediante entalhe em
pedra.
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3.11 Escultura tumular chinesa
em relevo e decalque, dinastia
Qido norte (550-577dC).
Imagens ilustrativas da vida do
falecido sdo captadas em
pedra e tinta sobre papel.
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Durante o século viil, a cultura chinesa e a reli-
gido budista foram exportadas para o Japao, onde foi
produzida a mais antiga impressao datdvel existente.
Consciente da terrivel epidemia de variola ocorrida
trés décadas antes, a imperatriz japonesa Shotoku
decretou que 1 milhdo de cépias dos dharani (man-
tras) budistas fossem impressos e colocados dentro
de 1 milhdo de pagodes em miniatura de cerca de
11,5 centimetros de altura [3.12]. A imperatriz estava
tentando seguir os ensinamentos de Buda, que havia
aconselhado seus discipulos a escrever 77 copias de
um dharani e deposita-las num pagode ou colocar
cada um em seu proprio pequeno pagode de argila.
Isso prolongaria a vida da pessoa e por fim a levaria
ao paraiso. Os esforcos da imperatriz Shotoku fracas-
saram, pois ela morreu por volta da época em que os
mantras estavam sendo distribuidos, enrolados em
seus pequenos pagodes de madeira de trés andares.
Mas a enorme quantidade produzida, associada ao
seu valor sagrado, possibilitou que inumeras cépias
sobrevivessem até hoje.

O mais antigo manuscrito impresso encontrado é
o Sutra do Diamante [3.13]. Ele consiste em sete folhas
de papel coladas para formar um rolo de 4,9 metros de

comprimento e 30,5 centimetros de altura. Seis folhas
de texto transmitem as revelacdes de Buda a seu dis-
cipulo mais velho, Subhuti; a sétima é uma complexa
ilustracdo linear entalhada em madeira mostrando o
Buda e seus discipulos. Buda decretava que “aquele
que repetir este texto serd edificado”. Aparentemente
um certo Wang Chieh respondeu ao encargo de Buda,
pois as linhas finais do texto declaram que ele fez o
Sutra do Diamante para uma distribuicdo ampla e
gratuita em honra de seus pais na data equivalente
a 11 de maio de 868 da era crista. A exceléncia da im-
pressdo indica que o oficio havia alcancado um alto
nivel no momento em que foi produzida.

Durante o inicio do século 1x o governo chinés
comecou a emitir certificados de depdsito em papel
para mercadores que depositassem no estado moeda
corrente de metal. Quando ocorreu uma critica escas-
sez de moeda em ferro na provincia pouco antes do
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ano 1000, o papel-moeda foi desenhado, impresso
e usado em lugar das moedas de metal. O governo
assumiu o controle da producdo de moeda corrente
e milhdes de notas por ano foram impressas. A infla-
cdo e a desvalorizacdo logo se seguiram, bem como
esforcos para restabelecer a confianca: imprimiu-se
dinheiro em papel perfumado com alto teor de seda,
outro tanto foi impresso em papel colorido, e a falsi-
ficacdo era punida com pena de morte. Dessa forma,
a China tornou-se a primeira sociedade na qual pes-
soas comuns tinham contato didrio com imagens

3.13 O Sutra do Diamante, _—

868 dC. Wang Chieh buscou
aprimoramento espiritual
encomendando a reprodugao
impressa do Sutra do
Diamante; a ampla dissemina-
cao do conhecimento era
quase acessoria.

impressas. Além de papel-moeda, xilogravuras exi-
bindo imagens e textos religiosos tiveram ampla dis-
tribuicéo [3.14].

No século X, constataram-se erros nos classicos
confucionistas. O primeiro-ministro chinés Fang Tao
ficou profundamente preocupado e achou que tinham
de ser feitos novos textos do mestre. Sem 0s recursos

necessdrios para o extenso entalhe de inscricdes em
pedra, Fang Tao recorreu, para essa tarefa monumen-
tal, ao método em rapido desenvolvimento da xilogra-
fia. Com os grandes eruditos do século como editores

3.12 Amuletos budistas
chamados dharani, c. 770 dC.
Enroladas e inseridas em
pequenos pagodes, estas
primeiras amostras de
impressdo em relevo tinham o
texto impresso em caligrafia
chinesade umladoeem
sanscrito do outro.
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3.14 Impressao xilografica
chinesa, c. 950 dC. Um texto
de oracdo é colocado sob uma
ilustragdo de Manjusri, a
personificagcdo budista da
suprema sabedoria, caval-
gando um ledo.
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e um famoso caligrafo supervisionando a redacdo
das copias matrizes, a producéo dos 130 volumes dos
nove classicos confucianos e mais os comentarios
consumiu vinte anos, de 933 a 953. Embora o objetivo
original ndo fosse disseminar conhecimento para as
massas, mas autenticar os textos, Fang Tao elegeu um
oficio relativamente desconhecido e o introduziu na
corrente principal da civilizacdo chinesa.

O rolo foi substituido por formatos paginados
no século 1x ou X. Primeiro, foram feitos livros pre-
gueados que se abriam como um acordedo. Pareciam
rolos dobrados como um folder em vez de enrolados.
No século X ou x1, desenvolveram-se os livros costu-
rados. Duas pdginas de texto eram impressas a par-
tir de um bloco. Depois a folha era dobrada ao meio
com o seu lado ndo impresso voltado para dentro e as
duas pdginas impressas viradas para fora. Sequéncias
dessas folhas dobradas e impressas eram reunidas e

costuradas como um livro no formato de cddice. As
pdginas do herbdrio medicinal Pen ts’ao [3.15] foram
montadas dessa maneira. Ilustracdes e caligrafia
eram usadas para os cabecalhos. Um desenho usado
para separar o texto em secdes era mostrado no cen-
tro da pagina do lado direito.

Outra forma antiga de design gréfico e tipografia
chineses foi o baralho [3.16]. Esses “dados em forma
de folha” foram impressos inicialmente em pesado
papel-cartdo mais ou menos na época em que os livros
paginados estavam substituindo os rolos manuscritos.

Um marco na xilografia - reproduzindo com per-
feicdo uma maravilhosa caligrafia - foi estabelecido
na China por volta do ano 1000 e jamais foi superado.
Em seu coloffio, o nome do caligrafo figurou ao lado
dos nomes do autor e do grafico. Aos graficos do Es-
tado se juntaram os graficos particulares a medida
que histdrias e herbdrios, ciéncia e ciéncia politica,
poesia e prosa eram entalhados em blocos de madeira
e impressos. A revolucéo silenciosa que a impressido
operou na vida intelectual chinesa provocou um re-
nascimento do aprendizado e da cultura tal como o
que certamente provocou no Ocidente a invencédo do
tipo madvel por Johann Gutenberg mais de quatrocen-
tos anos depois.

A INVENCAO DO TIPO MOVEL

Numa impressédo por xilografia, como a da figura 3.14,
amadeira em volta de cada caractere caligrafico é labo-
riosamente recortada. Por volta de 1045, o alquimista
chinés Bi Sheng (1023-1063) ampliou esse sistema
desenvolvendo o conceito de tipo mével, processo
inovador que nunca se generalizou na Asia. Se cada
caractere fosse uma forma individual em alto-relevo,
raciocinou ele, qualquer quantidade de caracteres
poderia ser colocada em sequéncia numa superficie,
entintada e impressa. Ele produziu seus tipos a partir
de uma mistura de argila e cola. Esses caracteres cali-
graficos tridimensionais eram cozidos sobre uma fo-
gueira de palha até que enrijecessem. Para compor um
texto, Bi Sheng os colocou lado a lado sobre uma placa
de ferro revestida por substancia cerosa para manter
os caracteres no lugar. A placa era suavemente aque-
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cida para amolecer a cera e uma prancha plana era
apertada sobre os tipos para encaixd-los firmemente
no lugar e igualar sua altura em relacéo a superficie da
forma. Apos a cera esfriar, a pagina de tipos caligrafi-
cos era impressa exatamente como uma xilogravura.
Depois de concluida a impresséo, a forma era aque-
cida novamente para amolecer a cera e os caracteres
poderem ser guardados em caixas de madeira.

Como a escrita chinesa néo é alfabética, os tipos
eram organizados segundo as rimas. O grande nu-
mero de caracteres nas linguas asidticas dificultava
a tarefa de arquivar e recuperar os caracteres. Mais
tarde, os chineses chegaram a fundir letras em esta-
nho e a abri-las em madeira [3.17], mas, no Oriente,
os tipos méveis ndo chegaram a substituir o bloco de
madeira cortado a méo.

3.15 Paginas do Pen ts’ao,
1249 dC. Neste livro de
medicina herbaria chinesa
ilustrado por impressao

xilografica, margens generos
e linhas pautadas trazem
ordem a pagina.

3.16 Baralho chinés, ndo

datado. Muitas convencoes
aqui utilizadas - sequéncias
numéricas de imagens
significando os naipes e a
descri¢do da realeza - sobre-
vivem nos baralhos até hoje.

as
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3.17 Tipos moveis chineses,
c. 1300 aC. Este grupo de tipos

entalhados em madeira variam,

em tamanho, de cercade 1,25
a 2,5 centimetros de altura.

3.18 Imagem xilografica de
uma caixa de tipos rotativa,

c. 1313 dC. Estailustracdo
curiosamente estilizada mostra
a caixa rotativa projetada

para dar mais eficiéncia

acomposicao.
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Um esforco notdvel para fazer impressoes a partir
de tipos moveis de bronze teve inicio na Coreia sob o
patrocinio do governo em 1403. Caracteres cortados
de faias eram pressionados dentro de uma gamela
cheia de areia fina, produzindo uma impressido em
baixo-relevo. Uma tampa com furos era colocada so-
bre a impresséo e vertia-se bronze derretido dentro
dela. Apds esfriado o bronze, formava-se um carac-

tere tipografico. Esses caracteres de metal, natural-
mente, eram menos frageis do que os tipos de argila
de Bi Sheng.

E curioso que o tipo mével fosse inventado ini-
cialmente em culturas cujos sistemas de linguagem
escrita ndo eram constituidos por centenas, mas por
milhares de caracteres. Com um total de mais de 44
mil caracteres, ndo admira que o tipo mdvel jamais
entrasse em uso generalizado no Extremo Oriente.
Um esforco interessante para simplificar a classifica-
céio e a definicdo de tipos foi a invencdo de uma mesa
com um tampo giratorio de 2,13 metros de didmetro
[3.18]. O tipdgrafo podia sentar-se a essa mesa e gird-la
para alcancar a secdo com o caractere desejado.

Foi imensa a contribuicdo chinesa a evolucdo da
comunicacdo visual. Durante o milenar periodo me-
dieval da Europa, a invencéo do papel e da impressdo
pela China se disseminou lentamente para o Oci-
dente, chegando a Europa quando comecava o Renas-
cimento. Esse periodo de transicdo na histdria euro-
peia comecou na Itdlia do século x1v e foi marcado por
uma redescoberta do conhecimento cldssico, um flo-
rescimento das artes e os primordios da ciéncia mo-
derna. Tudo isso contou com a ajuda da impressdo.

Manuscritos iluminados

A vibrante luminosidade da folha de ouro, quando
refletia luz das paginas de livros escritos a méo, davaa
sensacdo de uma pdgina literalmente iluminada. Esse
belo efeito deu origem ao termo manuscrito ilumina-
do. Hoje ele € usado para todos os livros decorados e
ilustrados a méo produzidos desde o final do Império
Romano até que os livros impressos substituissem os
manuscritos depois que a tipografia foi desenvolvida
na Europa por volta de 1450. Duas grandes tradicdes
de iluminacdo de manuscritos sdo a oriental, nos pai-
ses islamicos, e a ocidental, na Europa, tendo origem
na Antiguidade cldssica. Os escritos sacros continham
grande significado para judeus, cristdos e muculma-
nos. O uso de embelezamento visual para difundir a
palavra tornou-se muito importante, e os manuscri-
tos iluminados eram produzidos com extraordindria
atencdo e sensibilidade em relacdo ao design.

A producédo de manuscritos era dispendiosa e de-
morada. O pergaminho ou papel velino demandava
horas para ser preparado e um livro volumoso podia
exigir a pele de trezentas ovelhas. A tinta preta para
as letras era preparada de fuligem fina ou negro de
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fumo. Goma e dgua eram misturadas com giz sangui-
neo ou vermelho para produzir tinta vermelha para
cabecalhos e marcas de pardgrafo. Uma tinta mar-
rom foi formulada a partir de “irongall”, mistura de
sulfato de ferro e nozes-de-galha, que sdo excrescén-
cias do carvalho provocadas por larvas de vespa. As
cores eram criadas de uma multiplicidade de maté-
rias minerais, animais e vegetais. Um azul vibrante,
profundo, era feito de ldpis-lazili, mineral precioso
extraido apenas no Afeganistdo, que ia parar em mos-
teiros tdo distantes quanto os irlandeses. O ouro (e,
com menor frequéncia, a prata) era aplicado de duas
maneiras: as vezes era moido até virar p6 e misturado
para formar uma tinta dourada, mas esta deixava
uma superficie ligeiramente granulada e, por isso, o
método preferido de aplicacdo era martelar o ouro
até transforma-lo numa ldmina fina e aplicd-lo sobre
uma base adesiva. Polir para conseguir textura, bater
e trabalhar com ferramentas de serralheria eram pro-
cedimentos comumente empregados sobre a folha
de ouro para obter efeitos de desenho. Os livros eram
encadernados entre placas de madeira normalmente
revestidas de couro. Padrdes decorativos eram apli-
cados trabalhando o couro e manuscritos litirgicos
importantes muitas vezes continham joias preciosas,
trabalho em ouro e prata, desenhos esmaltados ou
entalhes de marfim nas capas.

Durante o inicio da era crist, praticamente todos
os livros eram criados no scriptorium monastico ou
escritorio. O chefe do scriptorium era o scrittori, estu-
dioso com boa formacdo, que entendia grego e latim
e era tanto editor como diretor de arte, com responsa-
bilidade geral pelo projeto e produ¢do dos manuscri-
tos. O copisti eraum letrista de producdo que todo dia
se curvava sobre uma mesa escrevendo pagina apds
pdgina num estilo de inscricdo de letras disciplinado.
O illuminator, ou ilustrador, era um artista respon-
sdvel pela execucdo do ornamento e da imagem em
apoio visual ao texto. A palavra era suprema e o scrit-
tori controlava o scriptorium. Ele fazia o leiaute das
pdginas para indicar onde as ilustracdes deveriam ser
acrescentadas depois de escrito o texto. As vezes isso
era feito com um ligeiro croqui, mas em geral uma
anotacdo feita 8 margem instrufa o ilustrador sobre o
que desenhar no espaco.

O colofdo de um manuscrito ou livro é uma ins-
cricdo, normalmente no final, contendo fatos sobre
sua producdo. Em geral se identificavam o escriba, o
designer ou, mais tarde, o impressor. Diversos colo-
foes descrevem o trabalho do copista como dificil e
cansativo. No colofio de um manuscrito iluminado,
um escriba chamado George declarava: “Como o ma-
rinheiro anseia por um porto seguro ao fim de sua
viagem, o escriba anseia pela ultima palavra”. Outro
escriba, o prior Petris, descrevia a escrita como uma
terrivel provacdo que “enfraquece os olhos, faz doer
as costas e juntar o peito ao estbmago”. O leitor era
entdo aconselhado avirar as paginas cuidadosamente
e manter seu dedo longe do texto.

Além de preservar a literatura cldssica, os escribas
que trabalhavam nos mosteiros medievais inventaram
a notaciio musical. E o que descreve Leo Treitler em
seu livro With Voice and Pen: Coming to Know the Me-
dieval Song and How It Was Made (Com voz e pena: co-
nhecendo a cancio medieval e como era feita) (Oxford,
2003). Ja no século Ix marcas de pontuacédo passaram
a ser pouco a pouco usadas para denotar pausas e mu-
dancas de tom para canticos, chegando por fim a pauta
de cinco linhas. Lance Hidy observou com acerto que,
além da minuscula carolingia e da adaptacdo dos alga-
rismos ardbicos, a notacdo musical é uma das contri-
buicdes mais importantes do design grafico medieval.

Ailustracdo e a ornamentacdo ndo eram mera de-
coracdo. Os lideres mondsticos tinham consciéncia
do valor educacional das figuras e da capacidade do
ornamento para criar nuancas misticas e espirituais.
A maioria dos manuscritos iluminados era pequena
o bastante para caber num alforje. Essa portabili-
dade possibilitava a transmissdo de conhecimento
e ideias de uma regido para outra e de um periodo
para outro. A producdo de manuscritos durante o
curso de mil anos da era medieval criou um vasto
repertdrio de formas graficas, leiautes de pagina, es-
tilos de ilustracdo e letras, e técnicas. O isolamento
regional e a dificuldade de viajar resultavam numa
disseminacdo muito lenta de inovacdes e influéncias,
e com isso surgiram estilos regionais identificdveis.
Algumas das mais distintas escolas de producdo de
manuscritos podem ser classificadas como grandes
inovadoras do design gréfico.

O ESTILO CLASSICO

Na Antiguidade cldssica, os gregos e romanos dese-
nhavam e ilustravam manuscritos, mas poucos destes
sobreviveram. O Livro dos Mortos egipcio provavel-
mente foi uma influéncia. Supde-se que a fabulosa bi-
blioteca grega em Alexandria, onde o final da cultura
egipcia se encontrou com o inicio da cultura classica,
continha muitos manuscritos ilustrados. Um incén-
dio na época de Julio César (100-44 aC) destruiu essa
grande biblioteca e seus 700 mil pergaminhos. Nos
poucos fragmentos de pergaminhos ilustrados que
restaram, o método de leiaute apresenta inumeras e
pequenas ilustracdes desenhadas com uma técnica
precisa e simples e inseridas ao longo do texto. Sua
constincia cria uma sequéncia grafica cinematica
que até certo ponto lembra a histéria em quadrinhos
contemporéanea.

A invencio do pergaminho, muito mais duravel
que o papiro, e o formato cddice, que aceitava tinta
mais espessa porque nédo precisava ser enrolado,
abriam novas possibilidades para o design e a ilus-
tracdo. Fontes literdrias referem-se a manuscritos em
velino, tendo como frontispicio um retrato do autor.

O mais antigo manuscrito ilustrado da Alta Anti-
guidade e inicio da era cristé € o Vergilius Vaticanus.
Criado no final do século 1v ou inicio do século v da
era cristd, esse volume contém duas obras importan-
tes do maior poeta de Roma, Publio Virgilio Maro
(70-19 aC): suas Gedrgicas, poemas sobre a vida agri-
cola e rural; e a Eneida, narrativa épica sobre Eneias,
que abandonou as ruinas de Troia em chamas e
partiu para fundar uma nova cidade no oeste. Nesta
ilustracdo[4.1], duas cenas retratando a morte de Lao-
coonte, sacerdote punido com a morte por profanar
o templo de Apolo, sdo apresentadas em sequéncia
numa sé imagem. A esquerda, Laocoonte se prepara
calmamente para sacrificar um touro no templo de
Poseidon, inconsciente da aproximacao de duas ser-
pentes no lago no canto superior esquerdo. A direita,
Laocoonte e seus dois jovens filhos sdo atacados e
mortos pelas serpentes.

No Vergilius Vaticanus ¢ empregado um método
de design equilibrado. O texto € escrito em maiuscu-
las rusticas precisas, com uma coluna larga em cada

uma das pdginas. As ilustracdes, emolduradas em
faixas de cores vivas (frequentemente vermelho), tém
a mesma largura que a coluna do texto. Elas sdo colo-
cadas no alto, no meio e na base da pdgina, adjacen-
tes a passagem ilustrada. Existem seis ilustracdes de
pdgina inteira e o ilustrador inscreveu os nomes das
principais personagens sobre suas figuras a moda
dos cartunistas politicos da atualidade.

O Vergilius Vaticanus é totalmente romano e pa-
gdo em sua concep¢do e execucdo. As letras sdo roma-
nas e as ilustracoes repetem as cores vivas e o espaco
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ilusionista dos afrescos murais preservados em Pom-
peia. Esse método figurativo e histdrico de ilustracdo
de livros, tdo parecido com a pintura romana tardia,
combinado com maiusculas rusticas, representa o
estilo cldssico. Foi usado em muitos manuscritos cris-
tdos primitivos e caracteriza o desenho dos livros do
periodo tardio de Roma.

4.1 O Vergilius Vaticanus,

A morte de Laocoonte, inicio do

século v. Duas cenas da vida
de Laocoonte sdo mostradas
em uma so ilustracao.
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4.2 Unciais do Evangelho de
Sao Mateus, século viii. Os
tracos arredondados eram
feitos com a pena mantida na
posicdo horizontal.

4.3 Semiunciais, século vi.
Este exemplar, escrito em um
mosteiro na Italia meridional,
demonstra o surgimento de

ascendentes e descendentes.
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Apds o colapso do Império Romano do Ocidente
em 476, seguiu-se uma era de desarticulacio e in-
certeza. As cidades degeneraram e tornaram-se pe-
quenas aldeias; os funciondrios abandonaram suas
obrigacdes e mudaram-se para suas propriedades
rurais; governo e direito deixaram de existir. A troca
e 0 comércio entraram em depressio e quase desapa-
receram, pois as viagens se tornaram extremamente
perigosas. As linguas regionais, costumes e divisdes
geograficas da Europa comecaram a formar-se nesse
periodo. A populacéo geral debilitou-se no analfabe-
tismo, pobreza e supersticio.

A milenar era medieval durou da queda de Roma,
no século v, até o Renascimento, no século xv. Os
séculos que se seguiram ao declinio de Roma as-
sistiram as influéncias bdrbaras e romanas se com-
binando para produzir um repertério de design fe-
cundo e multicolorido nas artes e oficios. Embora
a era medieval j4 tenha sido chamada de Idade das
Trevas, nada havia de obscuro nos oficios do periodo.
O conhecimento e o ensino do mundo cldssico se
perderam quase por completo, mas a crenca crista
nos escritos religiosos sagrados tornou-se o impeto
dominante para a preservacdo e a confeccio de livros.
Os mosteiros cristdos eram os centros culturais, edu-
cacionais e intelectuais.

Ja no século 111, desenhos de pdgina majestosos
eram obtidos nos primeiros manuscritos cristdos
tingindo-se o pergaminho com uma cor carregada e
suntuosamente purpura e as letras do texto em prata
e ouro. Os artistas graficos mondsticos que produ-
ziam essas obras foram severamente repreendidos
por Séo Jerdnimo (c. 347-420), que, em seu prefdcio a
um Livro de Jé manuscrito, condenou a pratica como
uma extravagincia inutil e perduldria.

A evolucdo dos estilos de letra se baseava numa
busca continua de construcdo de formas de letras
mais simples, rapidas e faceis de escrever. Duas no-
vas técnicas importantes ganharam destaque du-
rante o curso do fim da Antiguidade e inicio do pe-
riodo cristdo. Ambas foram usadas sobretudo pela
Igreja cristd do século 1v ao século 1x e mantiveram
essa associacdo. Conforme mencionado anterior-
mente, as unciais [4.2], assim chamadas porque
eram escritas entre as pautas que ficavam afastadas

INTERUOS CONQU
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uma uncia (polegada) entre si, foram na verdade in-
ventadas pelos gregos jd no século 111 aC. Numa ta-
buleta grega de madeira de 326 da era crista [2.12],
sdo visiveis as caracteristicas principais das unciais.
As unciais maiusculas arredondadas, tracadas livre-
mente, eram mais adequadas a escrita rapida do
que as maiusculas quadradas ou rusticas. As curvas
reduziam o numero de pinceladas necessdrias para
fazer muitas formas de letras, e o numero de juncoes
angulares - que tendem a ficar congestionadas ou
obstruidas pela tinta - tinha significativamente di-
minuido. Certas letras no estilo uncial ameacavam
desenvolver ascendentes (hastes que se elevam acima
da pauta superior) ou descendentes (hastes descendo
abaixo da linha de base), mas o design permaneceu
o de uma letra maiuscula ou capitular. Um passo
adiante no desenvolvimento de minusculas (formas
pequenas de letra ou “caixa-baixa”) foi a semiuncial
ou meia-uncial [4.3]. Eram usadas quatro pautas em
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lugar de duas, e admitia-se que os tracos subissem ou
descessem bastante em relacdo as duas linhas princi-
pais, criando verdadeiras ascendentes e descenden-
tes. A pena era segurada completamente paralela a
pauta, o que dava as formas um forte eixo vertical. As
semiunciais eram féceis de escrever e tinham maior
legibilidade porque a diferenciacéo entre as letras
era maior. Embora surgissem algumas semiunciais
no século 111 da era crist, elas apenas prosperaram
no final do século v1.

O DESIGN CELTA DE LIVROS

O periodo do colapso de Roma até o século vii1 foi um
tempo de migracdo e convulsdo em toda a Europa, a
medida que diferentes tribos étnicas lutavam por
territério. Esses tempos inquietos foram as décadas
mais obscuras da era medieval. Mas as hordas ndma-
des de bdrbaros germanicos ndo invadiram a ilha da
Irlanda, confinada num canto distante da Europa, e
os celtas que 14 viviam desfrutaram relativo isola-
mento e paz. No inicio do século v da era cristd, o len-
ddrio Sao Patricio e outros missiondrios comecaram
rapidamente a converter os celtas ao cristianismo.
Numa fascinante combinacdo de cultura e religido,
os templos pagdos foram convertidos em igrejas e os
ornamentos celtas foram aplicados a cdlices e sinos
levados para a Irlanda pelos missionarios.

O design celta é abstrato e extremamente com-
plexo; desenhos geométricos lineares se entrelacam,
torcem e preenchem um espaco com espessas tex-
turas visuais e cores claras e puras sdo utilizadas em
estreita justaposicdo. Essa tradicdo artesanal celta de
padroes decorativos intrincados e altamente abstra-
tos foi aplicada ao design de livros nos scriptoria mo-
ndsticos e surgiu um novo conceito e imagem do livro.
Uma série de manuscritos contendo as quatro narra-
tivas da vida de Cristo € o apogeu do design de livros
celta. Inicialmente se supunha que o Book of Durrow
(Livro de Durrow) fora criado na Irlanda, mas hoje ele
é tido como origindrio das ilhas britinicas e escrito e
decorado por escribas irlandeses.

Os Lindisfarne Gospels (Evangelhos de Lindisfarne),
escritos antes de 698 da era cristd por Eadfrith, bispo
de Lindisfarne, representa o pleno florescimento do
estilo celta. A obra-prima da época é o Leabhar Chea-
nannais (Livro de Kells), criado no mosteiro insular de
Iona por volta do ano 800. Horas incontdveis de traba-
lho foram despendidas em cada uma de suas paginas,
cujas cores e formas vibrantes estdo em incrivel con-
traste com o ambiente austero, recluso e regrado pelo
siléncio encontrado no scriptorium monastico.

Havia trés maneiras de utilizar o ornamento: mol-
duras ou margens ornamentais eram criadas para
cercar ilustracdes de pdgina inteira [4.4]; as paginas
de abertura de cada evangelho e de outras passagens

importantes eram selecionadas para receber iluminu-
ras, particularmente no desenho de capitulares rica-
mente adornadas [4.5]; e paginas inteiras de desenho
decorativo chamadas de pdginas-tapete (carpet pages)
eram atadas dentro do manuscrito. Esse nome se de-
senvolveu porque o desenho densamente preenchido
teve seus padroes intrincados associados aos tapetes
orientais. Como evidencia uma pagina-tapete dos Lin-
disfarne Gospels [4.6], uma cruz celta do século viI - ou
outro motivo geométrico - tornava-se uma forma orde-
nadora que conferia estrutura aos entrelacados e lacer-
tilios que preenchiam o espaco. O entrelacado era uma
decoracdo bidimensional formada por vdrias fitas ou
tiras tecidas num desenho complexo e normalmente
simétrico. E evidente que eram utilizados instrumen-

4.4 O Book of Durrow, o
homem, simbolo de Mateus,
680. Chapada como uma
pintura cubista e construidaa
partir de formas geométricas
simples, esta figura, ao lado
da pagina de abertura do
Evangelho de S&o Mateus,
veste um padrao xadrez

com quadrados vermelhos,
amarelos e verdes e texturas
desenhadas em forma

de azulejos.
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4.5 O Book of Durrow, pagina
de abertura, o Evangelho de
Séo Marcos, 680. Vinculados
numa ligatura, um “1” e um “N”
se tornam uma forma estética
de linhas entrelagadas e
motivos enrolados em espiral. LR

tos de tracado para construir muitos dos desenhos dos
manuscritos celtas. Entrelacados criados por formas
animais eram chamados de lacertilios. A maioria das
formas ou era criada pela imaginacdo ou baseada em
modelos anteriores. A cuidadosa observacio da natu-
reza ndo era exigida do designer ou ilustrador celta.
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A medida que as décadas se passavam, nos livros
mais novos as grandes capitulares nas paginas de

abertura se tornavam maiores. Sua integracdo com
o restante do texto era um problema de design de-
safiador. Os monges o resolveram com um princi-
pio grafico chamado diminuendo, que é uma escala

4.6 Os Lindisfarne Gospels,
pagina-tapete ao lado da
pagina de abertura de Sao
Mateus, c. 698. Um grid
perfeito sob lacertilios de
passaros e quadrupedes
propicia estrutura para as areas
com texturas. Uma cruz de
contornos vermelhos, com
botdes” circulares brancos,
confere estabilidade atemporal
asua agitada energia.
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4.7 O Leabhar Cheanannais, a
pagina Chi-R6, 794-806. Em
meio as complexas espirais e
lacertilios, o artista desenhou
treze cabecas humanas, dois
gatos, dois ratos calmamente
observando dois outros ratos
disputando uma hostia, e uma
lontra segurando um salmdo.
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decrescente de informacdo grafica. Na pdgina de
abertura do Evangelho de Sdo Marcos no Book of Dur-
row, as primeiras letras da palavra Initium criam um
grande monograma que avanca pela pagina abaixo. A
capitular dupla € seguida, em tamanho decrescente,
por uma capitular menor, as ultimas quatro letras da
primeira palavra, as duas palavras seguintes e o texto.
Essa escala descendente une a capitular ao texto.
Linhas de S ou pontos vermelhos ligam cada linha
de texto a inicial e promovem a unificacio dos ele-
mentos. O padrédo de pontos vermelhos transforma
as trés primeiras letras em retdngulos e contorna as
primeiras letras de cada versiculo. O resultado ¢ um
harmonioso sistema visual. Esses pontos vermelhos
eram usados em abundancia e aguadas de aquarela
geralmente preenchiam os espacos negativos dentro
e entre as letras. Os pigmentos eram as vezes tratados
de maneira densa e opaca; outras vezes eram finos e
tdo translucidos quanto verniz.

Nos Evangelhos o nome de Cristo é mencionado
pela primeira vez no versiculo dezoito do primeiro ca-
pitulo de Mateus. O iluminador criou uma explosio
grafica usando o monograma xpI. Essa combinacio
de letras - usada para escrever Cristo nos manuscritos

- é chamada de Chi-R4, em funcéo das duas primei-
ras letras da palavra grega para Cristo, chi (x) e 16 (p).
A Chi-RO no Leabhar Cheanannais [4.7] € composta de
cor reluzente e forma intrincada e convoluta desabro-
chando por uma pdgina inteira. Os autores dos quatro
evangelhos foram representados por seres simbdlicos
[4.8]. Representar Sdo Marcos por um ledo, Sdo Lucas
por um boi e Sdo Jodo por uma dguia € parte de uma
tradicdo pagd que tem sua origem na cultura egipcia.

Uma inovacéo radical no design dos manuscritos
celtas foi deixar um espaco entre as palavras para
permitir ao leitor separar mais depressa a fieira de
letras em palavras. A escrita semiuncial viajou para
a Irlanda com os primeiros missionarios e foi su-
tilmente redesenhada na scriptura scottica - ou es-
crita insular [4.5 - 4.9], como é hoje chamada - para
adequar-se as tradicdes visuais locais. Essas meio-
unciais tornaram-se o estilo nacional de desenho de
letras na Irlanda e sdo ainda utilizadas para escritos
especiais e como um estilo tipogréfico. Escritos com
a caneta ligeiramente inclinada, os caracteres plenos,

4.8 O Leabhar Cheanannais,
simbolos para autores dos

quatro evangelhos, c. 794-806.

Alados e estilizados beirando a
abstracdo, o homem de
Mateus, o ledo de Marcos, o
boi de Lucas e a dguia de Jodo
flutuam em quatro retangulos
envoltos em uma moldura

densamente ornamentada.
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4.9 O Leabhar Cheanannais,
pagina de texto com
capitulares ornamentais,

€. 794-806. A notavel
originalidade das centenas de
capitulares ilustradas &
sugerida pela multiplicidade
de formas imaginativas nas
seis capitulares desta Unica
pagina.

arredondados, possuem um forte arco, com as ascen-
dentes curvando-se para a direita. Um pesado trin-
gulo pousa no topo das ascendentes e a barra hori-
zontal da ultima letra da palavra, particularmente e
ou t, se projeta no espaco entre as palavras. A pagina
de texto do Leabhar Cheanannais mostra o cuidado
com que as letras da escrita insular eram feitas.
Os caracteres sdo frequentemente ligados na linha
meédia ou na linha de base.

Por ironia, essas semiunciais maravilhosas, cui-
dadosamente grafadas, transmitem um texto des-
cuidado e contém erros ortograficos e interpretacdes
erroneas. Mesmo assim, o Leabhar Cheanannais € o
auge da iluminacdo celta. Seu design nobre tem mar-
gens generosas e capitulares enormes. Muito mais
ilustracdes de pagina inteira do que em qualquer

outro manuscrito celta sdo executadas com notavel
densidade e complexidade de forma; mais de 2100
capitulares adornadas fazem de cada pdgina um de-
leite visual. No curso de suas 339 folhas, as sentencas
intermitentemente desabrocham em iluminuras de

pdgina inteira.

A espléndida escola celta de design de manus-
critos terminou abruptamente antes que o Leabhar
Cheanannais fosse concluido. Em 795, invasores do
norte surgiram pela primeira vez na costa irlandesa
e seguiu-se um periodo de conflitos intensos entre os
celtas e os viquingues. Tanto Lindisfarne como Iona,
sedes dos dois maiores scriptoria da histéria medie-
val, foram destruidas. Quando os invasores nordi-
cos congestionaram a ilha de Iona, onde o Leabhar
Cheanannais estava sendo concluido no scriptorium

monadstico, os monges em fuga o levaram para Kells e

ali continuaram a trabalhar nele. Apenas se pode con-
jeturar se majestosos manuscritos iluminados foram

perdidos ou néo, ou que volumes esplendorosos po-
deriam ter sido concebidos caso a paz e a estabilidade

tivessem continuado para os celtas da Irlanda.

A RENOVAGCAO GRAFICA CAROLINGIA

Quando Carlos Magno (742-814), rei dos francos
desde 768 e principal monarca da Europa Central,
levantou-se apds a prece na catedral de Sdo Pedro
em Roma, no dia de Natal de 800, o papa Ledo 111 (m.
816) o coroou e declarou imperador do que passou
a ser conhecido como Sagrado Império Romano. A
totalidade da Europa central foi unificada sob Car-
los Magno em um império que ndo era romano nem
particularmente sagrado. Mesmo assim, o império
tentava recapturar a grandeza e a unidade do Impé-
rio Romano em uma federacdo germanica e crista.
Além de restabelecer o conceito de império do Oci-
dente, Carlos Magno introduziu o sistema feudal, em
que os nobres proprietarios de terra detinham poder
ditatorial sobre os camponeses que labutavam nos
campos, num esforco para trazer a ordem a cadtica
sociedade medieval.

Embora segundo algumas versdes ele fosse anal-
fabeto exceto para assinar seu nome, Carlos Magno
fomentou uma restauracdo do ensino e das artes. A In-
glaterra do século vii1 havia assistido a muita atividade
intelectual, e Carlos Magno recrutou o erudito inglés
Alcuino de York (c. 732-804) para vir ao seu paldcio
em Aachen (na atual Alemanha) e fundar uma escola.
Exceto pela tradicédo celta de modelagem, o design de
livros e a iluminacdo haviam refluido para uma maré
baixa na maior parte da Europa. As ilustraces eram
toscamente desenhadas e compostas e a escrita se tor-
nara localizada e indisciplinada nas méos de escribas
de fraca formacdo. Muitos manuscritos eram de lei-
tura diffcil, se ndo impossivel. Carlos Magno ordenou
uma reforma por decreto real em 789. Na corte em Aa-
chen, uma turba scriptorium (“multiddo de escribas”,
como Alcuino os chamou) foi reunida para preparar
coOpias mestras de importantes textos religiosos. Em

seguida, livros e escribas foram despachados por toda
a Europa para disseminar as mudancas.

Intentou-se a padronizacéo do leiaute de paginas,
estilo de escrita e decoracdo. Esforcos para reformar o
alfabeto tiveram sucesso. Como modelo, foi escolhida
a grafia comum de escrita do final da Antiguidade,
combinada com inovacdes celtas - entre as quais o
uso de quatro pautas, ascendentes e descendentes — e
moldada em letras manuscritas uniformes e ordena-
das chamadas de minusculas carolingias [4.10].

A minuscula carolingia é a precursora das minus-
culas de nosso alfabeto contemporaneo. Esse con-
junto preciso de letras era pratico e ficil de escrever.
Os caracteres eram afastados em lugar de unidos e o
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numero de ligaturas foi reduzido. Grande parte da es-
crita havia se tornado garrancho borrado; o novo alfa-
beto restabeleceu a legibilidade. A minuscula carolin-
gia passou a ser o padrido em toda a Europa durante
certo tempo, mas, a medida que décadas se passaram,
aescrita em muitas dreas derivou para caracteristicas
regionais. As capitulares romanas foram estudadas e
adotadas para cabecalhos e iniciais de grande beleza.
Elas néo eram caligraficas, mas cuidadosamente
desenhadas e construidas com mais de um traco. O
uso de um alfabeto dual (minusculas e maidsculas)
ndo foi inteiramente desenvolvido da maneira que
usamos hoje, mas um processo nessa direcdo havia
comecado. Além das reformas graficas, a corte em
Aachen revisou a estrutura de sentencas e paragrafos,
bem como a pontuacéo. A restauracio carolingia da
erudicdo e do ensino interrompeu uma perda grave
de conhecimento humano e de escritos que vinha
ocorrendo durante o inicio do periodo medieval.
Quando os primeiros manuscritos do periodo
final da Antiguidade e da cultura bizantina foram
importados para estudo, os iluminadores ficaram
chocados e admirados quando viram o naturalismo

4.10 Minusculas carolingias da

Biblia de Alcuino, século Ix.

Este novo estilo de escrita era

caracterizado por uma

economia de execucdo e boa

legibilidade.
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e a ilusdo de profundidade nas ilustracdes. O estilo
bidimensional subitamente pareceu antiquado em
face desse estilo “quadro-janela”, no qual o espaco
recuava da pdgina a partir de uma moldura decora-
tiva e as roupas pareciam ocultar as formas das figu-
ras humanas vivas. Carecendo da habilidade ou do
conhecimento basico dos artistas da Antiguidade,
os iluminadores carolingios comecaram a copiar es-
sas imagens com resultados as vezes irregulares. A
heranca cldssica era restaurada a medida que o de-
senho preciso e as técnicas ilusionistas eram domi-
nados por alguns iluminadores. Imagens figurativas
e ornamentos, que haviam se misturado desordena-
damente na iluminacdo medieval anterior, separa-
vam-se em distintos elementos de design.

Em um livro manuscrito como os Evangelhos da
Coroacdo [também conhecidos como Schatzkammer
Gospels] [4.11], projetado e produzido na corte de Car-
los Magno no final do século vi11, emerge uma elegan-
cia cldssica, ainda que um tanto primitiva. As duas
pdginas opostas sdo unificadas por margens idénticas.
As iniciais imitam as monumentais versais romanas e
o texto parece se basear de perto na escrita insular da
Irlanda. As capitulares rusticas sdo usadas para mate-
riais complementares, como listas de capitulos, pala-
vras introdutorias e prefacios. Nao se sabe se esse livro
foi projetado, escrito e iluminado por escribas trazi-
dos da Itdlia, da Grécia ou de Constantinopla. Os seus
criadores entenderam os métodos de escrita de letras
e pintura da cultura cldssica. A lenda diz que, no ano
1000, o imperador Oto 111 (980-1002), do Sagrado Im-
pério Romano, viajou para Aachen, abriu a tumba de
Carlos Magno e o encontrou sentado num trono com
os Evangelhos da Coroacdo em seu colo.

EXPRESSIONISMO FIGURATIVO ESPANHOL

Na peninsula espanhola, isolada do resto da Europa
por montanhas, os scriptoria ndo vivenciaram o im-
pacto inicial da renovacdo carolingia. Em 711, um
exército mouro sob o governador drabe de Tanger
atravessou o Estreito de Gibraltar e esmagou o exér-
cito espanhol. Entre as baixas do combate estava até o
rei da Espanha. Os colonizadores mouros mesclaram

motivos islamicos com tradicdes cristds para criar

manuscritos visualmente excepcionais.

Diversos motivos de desenho isldmico se insinua-
ram nos manuscritos cristios espanhdis. Usavam-se
formas chapadas de cor intensa, as vezes salpicadas
por estrelas, rosetas, poligonos ou guirlandas em co-
res de contraste vibrante. O desenho plano, esquema-
tico, tinha contornos proeminentes. A cor agressiva
bidimensional criava uma intensidade frontal que
obliterava toda sugestdo de atmosfera ou ilusdo. Uma
tradicdo pagd de animais totémicos remonta, através
da Africa Setentrional islamica, & antiga Mesopo-
tamia, e essas criaturas horripilantes empinavam
suas cabecas assustadoras nas iluminuras espanho-
las. Molduras decorativas encerravam a maioria das
ilustracdes, com padrdes intrincados evocando os

desenhos geométricos de colorido vivo aplicados na
arquitetura mourisca em trelica e adornos moldados
e cinzelados.

Havia um fascinio por desenhos de geometria
emaranhada e cores puras e intensas. No labirinto
comemorativo dos Moralia in Iob (Comentdrios so-
bre ]J6) do papa Gregdrio, de 945, o escriba Floren-
tius desenhou uma pdgina labirinto [4.12] contendo
as palavras Florentius indignum memorare, que pedia
modestamente ao leitor para “lembrar-se do indigno
Florentius”. A humildade de Florentius ¢ desmentida
pelo tratamento grafico deslumbrante e pelo posi-
cionamento em oposicdo ao monograma de Cristo.
Arranjos labirinticos de mensagens comemorativas
datam da antiga Grécia e Roma e eram muito popu-
lares nos manuscritos medievais.

Para o fiel medieval, a vida ndo passava de um
preludio a salvacéo eterna, se o individuo conse-
guisse triunfar na batalha entre o bem e o mal que
assolava a terra. Explicacdes sobrenaturais ainda
eram atribuidas aos fendmenos naturais ndo com-
preendidos; eclipses, terremotos, pragas e fome
eram vistos como sinistros avisos e punicées. O
povo acreditava que uma terrivel destruicdo aguar-
dava a terra conforme anunciado pelo Livro do Apo-
calipse, que sugeria uma data: “Quando os mil anos
tiverem expirado”, como um tempo provavel para o
Juizo Final. Muitos consideravam o ano 1000 como
o provével fim do mundo; a preocupacdo aumentava
a medida que o ano se aproximava. Entre inimeras
interpretacoes do Apocalipse, o Commentaria in
Apocalypsin, de Beatus (Comentdrio de Beatus sobre
o Apocalipse de Sdo Jodo o Divino), era de leitura ge-
neralizada. O monge Beatus (730-798) de Liebana,

no norte da Espanha, escreveu essa pungente inter-

T

4.11 Evangelhos da Coroacdo,
paginas de abertura do
Evangelho de Sdo Marcos,

c. 800. O autor esta represen-
tado em meio a uma paisagem
natural em uma pagina de
pergaminho manchada por
tons escuros de carmesim; a
pagina oposta ¢ manchada por
fortes tons purpureos e com
letras em ouro.

4 .12 Labirinto comemorativo
de Moraliainlob, 945.
Comecando no centro dalinha
superior, ainscricdo é lida para
baixo, paraaesquerdae paraa
direita, estabelecendo um
labirinto de letras.
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pretacdo em 776. Os artistas graficos davam forma
visual ao temivel fim do mundo em inimeros exem-
plares escritos e ilustrados em toda a Espanha. A
sentenca monadstica Pictura est laicorum literatura
(O quadro ¢€ a literatura do leigo) evidencia a moti-
vacdo para ilustracdes que transmitiam informa-

4 .13 Os Quatro Cavaleiros do
Apocalipse do Beato de

Fernando e Sancha, 1047. Ao
contrario de outros intérpretes
do Apocalipse, Beato via o
primeiro cavaleiro como
enviado de Deus, cujas setas
perfuram o cora¢do dos infiéis.

coes aos iletrados. Combinando profecia crista e
influéncias mouriscas, elas encontraram admiravel
sucesso. O Commentaria in Apocalypsin é adornado
com imagens expressivas e as figuras assumiram
importancia compardvel a dos textos. Eram fre-
quentes as ilustracdes de pdgina inteira.

Mais de sessenta passagens diferentes sdo ilus-
tradas nos 23 exemplares que restaram. Descricdes
sombrias, simbdlicas, desafiavam a mente do artista
amedida que a interpretacdo de Beatus para essa pro-
fecia era visualizada. E a mais contundente interpre-
tacdo do Apocalipse em arte grafica antes das comple-
xas ilustracdes de Albrecht Diirer em xilogravuras no
inicio do século xv1[6.13].

Em 999, navéspera do Ano-Novo, muitos europeus
se reuniram para aguardar o Juizo Final. Conta-se que
muitos passaram a noite nus sobre o telhado de suas
casas a espera do fim. Quando nada aconteceu, novas
interpretacdes foram feitas da expressdo “mil anos” e
copias manuscritas do Commentaria, de Beatus, con-
tinuaram a ser produzidas. No magistral Beato de
Fernando e Sancha de 1047, o escriba e iluminador
Facundo desenhou figuras esquematicas encenando
a tragédia final em um espaco quente e sufocante
criado por faixas horizontais chapadas de matiz puro.
A cor espessa € limpa e vibrante. Amarelo de cromo,
azul cobalto, ocre vermelho e verde vivo chocam-se
em contrastes estridentes. Os Quatro Cavaleiros do
Apocalipse [4.13], tradicionalmente a Guerra, a Fome,
a Peste e a Morte, avancam a cavalo para espalhar seu
terror sobre o mundo.

No Apocalipse 8:12 se 1é: “E o quarto Anjo soou...
Um terco do sol, um terco da lua e um terco das estre-
las foram atingidos, de modo que uma terca parte de-
les se ofuscou: o dia perdeu um terco de sua luz, bem
como a noite” [4.14]. O sol e a lua sdo um terco brancos
e dois tercos vermelhos, para ilustrar que um terco de
cada um havia desaparecido. Uma dguia sinistra voa
para o espaco gritando: “Ai, ai, ai dos que moram
na terra”. Como um simbolo icOnico, esse anjo esta
muito distante do puro anjo branco da esperanca da
imagindria crista posterior. Inspirado por palavras do
Apocalipse, “sou o alfa e 0 6mega, o principio e o fim”,
Facundus desenhou a primeira pagina do Beato de
Fernando e Sancha como um enorme alfa (a primeira
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letra do alfabeto grego) iluminado e a ultima pdgina
como um enorme 6mega (a ultima letra) iluminado.

Durante o inicio do século x1, o equilibrio de po-
der na Espanha oscilou dos mouros para os cristios.
As comunicacdes com outros paises europeus melho-
raram e o design grafico espanhol inclinou-se para a
corrente principal do continente, que se desenvolvia
a partir do estilo carolingio. As imagens expressio-
nistas que preenchiam Biblias, comentdrios e, mais
especificamente, o Commentaria, de Beatus, deram
lugar a outras abordagens gréficas.
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4.14 O quarto anjo do Beato
de Fernando e Sancha, 1047.
As penas da asa sdo afiadas

e ameacadoras como punhais.
Atrombeta, as asas e a cauda
introduzem um contraponto
angular nas faixas horizontais
de cor.

0S MANUSCRITOS ROMANICOS E GOTICOS

O periodo roménico (c. 1000-1150) assistiu a um re-
novado fervor religioso e a um feudalismo ainda mais
forte. Os europeus lancaram cerca de dez cruzadas
num vigoroso esforco para conquistar as Terras San-
tas. A vida monastica alcancou seu pico e grandes li-
vros liturgicos - Biblias, Evangelhos e salmos - eram
produzidos nos florescentes scriptoria. Pela primeira
vez, parecia possivel o surgimento de caracteristicas
de projeto universais, a medida que as ideias visuais
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4.15 A multidao venerando

Deus, do Douce Apocalypse,
1265. Sdo Jodo, o reporter
errante da destruicdo final, é

mostrado a esquerda da cena,

perscrutando, curioso, a
imagem retangular.
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iam e voltavam pelas rotas de peregrinacdo. A restau-
racdo ilusionista da era carolingia deu lugar a uma
nova énfase no desenho linear e a uma disposicédo
para distorcer figuras e fundi-las no desenho global
da pdgina. A representacdo da profundidade se tor-
nou ainda menos importante e as figuras eram co-
locadas contra panos de fundo de folha de ouro ou
padroes texturizados.

Ao longo da metade do século x11 o periodo roma-
nico evoluiu para o gético, que durou de 1150 até o
comeco do Renascimento europeu na Italia do século
x1v. Esse periodo de transicdo assistiu a restricdo do
poder dos senhores feudais por leis sensatas. Vilas e
aldeias se convertiam em cidades. A agricultura dava
lugar ao comércio internacional como fundamento
do poder politico e o dinheiro substituia a terra como
indicador principal de riqueza. A sociedade europeia
era lentamente transformada. Particularmente na
Franca e Inglaterra, as monarquias eram apoiadas
por nobres poderosos, possibilitando o surgimento
de governos centrais mais estdveis. A incerteza e o
medo, durante séculos companheiros cotidianos
dos povos medievais, diminufam & medida que o am-
biente social e econémico se tornava mais previsivel,
superando as condic¢des totalmente inconsequentes
que reinaram nos tempos romanicos.

No decurso do século X111, a ascensio das univer-
sidades criou um mercado crescente para os livros.
Dos 100 mil residentes em Paris, por exemplo, 20 mil
eram estudantes que aflufam a cidade para frequentar
a universidade. A capacidade de ler e escrever estava
em alta e iluminadores profissionais leigos surgiram
para ajudar a atender a demanda crescente por livros.

O Livro do Apocalipse teve um surto de inexplica-
vel popularidade na Inglaterra e na Franca durante o
século x111. Um scriptorium em Saint Albans com ele-
vados padrdes artisticos parece ter desempenhado pa-
pel de destaque nesse desenvolvimento. Pelo menos
93 copias do Apocalipse que sobreviveram sdo desse
periodo. Um naturalismo direto ancorado mais neste
mundo do que num mundo futuro suplantava o hor-
ror e a ansiedade das primeiras edicdes espanholas.

O Douce Apocalypse (Doce Apocalipse) [4.15], es-
crito e ilustrado por volta de 1265, ¢ uma das muitas
obras mestras da iluminacdo gética. Cada uma das

cem paginas ilustradas (trés estdo perdidas) tem
uma ilustracdo acima de duas colunas de texto mara-
vilhosamente grafado. O escriba utilizou um estilo de
letra cuja repeticdo de verticais coroadas por serifas
pontiagudas ja foi comparada a uma cerca de ripas.
Textura (do latim texturum, no sentido de tecido ou
textura urdida) é o nome preferido para esse modo
dominante de letras gdticas. Outros termos, como o
lettre de forme francés e o blackletter e Old English in-
glés, sdo vagos e equivocos. Em sua época, a textura
era chamada de littera moderna (termo latino para
“letra moderna”). A textura era muito funcional, pois
todos os tracos verticais de uma palavra eram feitos
primeiro, sendo depois adicionados as serifas e os ou-
tros tracos necessdrios para transformar o grupo de
verticais numa palavra. Tracos arredondados eram
quase eliminados. As letras e os espacos entre elas
eram estreitados em um esforco para poupar espaco
no precioso pergaminho. O efeito global é o de uma
densa textura negra.

Em cada pagina do Douce Apocalypse foi deixado
um quadrado livre no canto superior esquerdo
para uma inicial, mas essas letras ndo chegaram a
ser adicionadas. Algumas ilustracdes, desenhadas
mas nunca pintadas, mostram um traco regular de
grande sensibilidade e decisdo. As ilustracdes sdo di-
vididas em segmentos por meio de elaboradas mol-
duras. Na ilustracdo para a dltima passagem do sé-
timo capitulo do Apocalipse, a multidao triunfante
em togas brancas que sobreviveu a grande tribula-
cdo é mostrada circundando um Deus de aparéncia
muito humana com seu Cordeiro. A toga azul-celeste
e o manto marrom ferrugem de Sdo Jodo ddo o tom
para uma paleta suave de azuis, verdes, vermelhos,
marrons, cinzas e amarelos.

O Douce Apocalypse representa uma nova linha-
gem de livro ilustrado que estabeleceu o design de
pdgina dos livros xilogravados do século xv, surgidos
apos a imprensa chegar a Europa. Ndo se conhecem
o escriba nem o iluminador; de fato, existem deba-
tes entre os estudiosos em torno de ter sido esse livro
criado na Inglaterra ou na Franca. Essa indistincio
de origem nacional evidencia a tendéncia rumo a um
estilo gdtico internacional que perpassou o periodo
gotico tardio. Ele se caracteriza por figuras alonga-

das que se erguem num movimento vertical, muitas
vezes trajando costumes elegantes e populares ou
togas soltas. Embora as figuras sejam alcadas na ver-
tical, ha uma conviccdo de peso s6lido, quase monu-
mental, e uma expressao de dignidade humana. Um
naturalismo maior era visto em temas humanos, ani-
mais e botanicos. Elementos dos estilos nacionais de
varios paises eram combinados e numeros crescen-
tes de encomendas para livros privados, particular-
mente de clientes da realeza, permitiam a escribas e
iluminadores viajar e disseminar convencdes e téc-
nicas artisticas.

Os livros liturgicos do fim da era medieval osten-
tavam projetos extraordindrios. O Salmo de Ormesby
[4.16], criado durante o inicio do século x1v na Ingla-

4.16 Pagina do Salmo de

Ormesby, c. inicio do século xiv.

Decoracdo, ilustracdo e
capitulares sdo reunidas em
uma unica moldura de texto
complexa. Vermelho e azul
prevalecem em muitos
manuscritos do periodo
gotico tardio.
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4.17 Joel ben Simeon, pagina
do Hagada de Washington,
c.1478. O Messias é anunciado
enquanto chega em um asno.
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terra, ¢ um exemplar magnifico. Sua generosa altura
de 33,6 centimetros dava margem para capitulares
ilustradas contendo cenas biblicas sobre fundos de
folha de ouro. O texto em tamanho grande € escrito
no estilo textura e circundado por uma moldura in-
trincada com capitulares em padrdo decorativo e
abundante marginalia, que sdo considerados como
deixas visuais sugerindo pardbolas e histdrias adequa-
das para o pastor contar a congregacdo apds concluir
a leitura das Escrituras. A pdgina ilustrada na figura
4.16 tem no topo uma coruja/cavalo conferenciando
com um homem/caracol. Na base, um demoénio ob-
serva, complacente, um noivado. A jovem donzela
estende avidamente a mio para o anel de noivado
do falcoeiro; o gato e rato simbdlicos abaixo do casal
sugerem que alguém estd sendo vitimado. A vida coti-
diana das pessoas migrara para as margens dos livros
religiosos. Alguns historiadores viram nisso uma in-
dicacdo inicial de aproximacdo do humanismo do Re-
nascimento, com sua preocupacio com a qualidade
davida humana na Terra.

MANUSCRITOS JUDAICOS

Ap6s o Exilio babilénico em 587 aC, e novamente
apds os romanos aniquilarem as revoltas judaicas
no ano 70 e 135 da era cristd, a populacéo judia em
Israel foi dispersada. Em seguida a segunda revolta
contra os romanos, Israel deixou de existir como
entidade politica. O povo, a religido e a cultura ju-
daicos viviam na Didspora (termo de origem grega
para “dispersdo” ou “debandada”). Os manuscritos
iluminados que deles sobreviveram, produzidos em
toda a Europa durante a época medieval, sdo precio-
sas obras-primas do design gréfico. A crenca comum
de que as tradi¢des judaicas rejeitavam a arte figura-
tiva ndo é totalmente verdadeira. O embelezamento
artistico por motivos educacionais ou para adornar
objetos religiosos, inclusive os manuscritos, era in-
centivado como meio de manifestar reveréncia por
objetos e escritos sagrados.

Muitos dos mais refinados manuscritos ilumina-
dos judaicos sdo Haggadot (hagadas), contendo lite-
ratura judia religiosa, como casos e provérbios histd-

ricos - especialmente a saga do éxodo judeu do Egito.

O Hagadd de Washington [4.17] é um representante
exemplar do género. E um dos onze manuscritos ilu-
minados conhecidos criado pelo prolifico artista e
escriba Joel ben Simeon, que trabalhou no norte da
Itdlia e na Alemanha durante o final do século xv. A
caligrafia hebraica magistralmente executada, muitas
vezes acompanhada por iniciais de ouro sobre placas
ornamentadas em azul luminoso, ocupa a drea cen-
tral de cada pagina. A palavra era suprema; as figuras
desempenhavam papel coadjuvante e eram empurra-
das para margens generosas nas laterais ou na base.
Ben Simeon desenhou suas ilustracdes utilizando
uma técnica de caneta e tinta colorida delicadamente
detalhada. Desenhos de pessoas, animais e passaros
sdo executados com grande sensibilidade.

Os manuscritos judaicos iluminados sdo relati-
vamente raros, mas os exemplares que restaram evi-
denciam notavel erudicéo, ilustracdes meticulosas e
beleza caligrafica.

MANUSCRITOS ISLAMICOS

O Isld, uma das grandes religides do mundo, surgiu
dos ensinamentos de Maomé, registrados no Corio.
Esse livro sacro constitui a autoridade divina para
a vida religiosa, social e civil das sociedades que
se estendem para o sul do mar Baltico até a Africa
Equatorial e a leste, da costa africana do Atlantico
até a Indonésia. Centenas de milhares de exempla-
res manuscritos do Cordo foram produzidos, desde
livrinhos em tamanho de bolso [2.7] a edi¢des im-
periais faustosamente ornamentadas. Maomé con-
vocou seus seguidores a aprender a ler e escrever e
a caligrafia rapidamente se tornou uma ferramenta
importante para a religifo e o governo. Sua defesa da
alfabetizacdo das mulheres resultou em muitas cali-
grafas e eruditas importantes. Um amor pelos livros
permeia as culturas islamicas; as bibliotecas eram
maiores nas regioes isldmicas e a producdo de ma-
nuscritos era, de longe, mais prolifica que na Europa.
Do século viII ao século xvI a ciéncia islamica nao
encontrava rival e dessa época mais de 10 mil manus-
critos cientificos sobrevivem.

A decoracdo islamica de manuscritos teve origens
modestas. Os primeiros caligrafos que escreveram
copias do Cordo nos séculos viI e viil adornavam
suas marcas de vogais e tracavam rosetas para sepa-
rar os versos. Ao longo dos séculos, a ornamentacio
se tornou cada vez mais elaborada, com intrincados
desenhos geométricos e arabescos preenchendo o
espaco para tornar-se expressoes transcendentais do
cardter sagrado do Cordo [4.18]. Formas geométricas
contendo caligrafia sdo circundadas por desenhos
organicos ritmicos, que vio de formas vegetais a ara-
bescos abstratos.

As ilustracdes figurativas ndo eram utilizadas por-
que a sociedade islamica era adepta do aniconismo,
que é a oposicéo religiosa a representacdes de criatu-
ras vivas. Isso se baseava numa crenca de que apenas
Deus podia criar vida e que os mortais ndo deviam
produzir figuras de seres vivos ou criar imagens que
pudessem ser usadas como idolos. Embora esse
principio fosse rigorosamente obedecido em muitas
dreas muculmanas, tais como a Africa Setentrional e
o Egito, em certas regides islamicas as figuras eram

4.18 Mustafa Al-Khalil,
frontispicio de um exemplar
manuscrito do Cordo, 1739.
Os padroes intrincados com
formas entrelacadas e cores
vibrantes compartilham
motivos com as decoracées
arquitetodnicas e os tapetes

islamicos.
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toleradas desde que fossem restritas a recintos priva-
dos e haréns palacianos.

Provavelmente antes do ano 1000 da era crist3,
surgiram pinturas em miniatura em livros persas e
tornaram-se um aspecto importante da iluminacéo de
livros. Artistas na Pérsia (hoje Ird) desenvolveram os
atributos definidores dos manuscritos islamicos ilus-
trados porque os xds reinantes patrocinaram a criacdo
de obras consagradas contendo detalhes elaborados,
desenhos precisos e cores vibrantes. Alguns dos me-
lhores manuscritos isldmicos foram desenhados
durante a dinastia safdvida (1502-1736); a influéncia
de artistas persas se disseminou para o Império Oto-
mano (um dominio fundado por tribos turcas que con-
quistaram Constantinopla em 1453 e governaram um
vasto império por mais de quatrocentos anos) e para
os mughals (também chamados de mongdis - mucul-
manos da Mongdlia, Turquia e Pérsia que conquista-
ram e governaram a India de 1526 a 1857). Os impe-
radores mughal estabeleceram uma grande escola de
iluminacdo islamica apds levarem artistas persas para
a India no século xvi1 para formar artistas locais. P4s-
saros, animais, plantas e arquitetura nativos da regifio
foram incorporados aos manuscritos mughal.

A figura 4.19 é emblemdtica do manuscrito is-
lamico ilustrado. A vida profissional e pessoal do
imperador mughal indiano Shah Jahan (reinou de
1627-1658), que construiu obras-primas de arquite-
tura, entre elas o Taj Mahal, é recontada e ilustrada
com figuras de pdaginas inteiras e pdginas duplas. A
escrita caligrafica é contida em painéis intrinca-
dos. Espacos livres entre as linhas da caligrafia sdo
preenchidos com configuracdes organicas em ouro
determinadas pelas formas das palavras. Esses es-
pacos negativos se tornam formas concretas. Texto e
ilustracdes sdo emoldurados com linhas multiplas e
circundados por complexas bordas ornamentais que
vao dos arabescos florais a padrdes repetitivos e estru-
turas geométricas arquitetdnicas.

As ilustracdes meticulosamente pintadas estdo na
grande tradicdo da pintura persa, que foi sobretudo
uma arte do ilustrador de livros iniciada no século x1v.
O espaco é plano e raso; o plano do chéo é paralelo ao
plano da pintura. Figuras e objetos sdo descritos por
meticulosas linhas de contorno contendo planos de

cor chapados ou as vezes sutilmente modulados. Em
geral, a modulacdo tonal e os padrdes de luz e sombra
sdo minimos ou inexistentes. A arquitetura é definida
por planos geométricos. Padrdes decorativos intrin-
cados sdo aplicados a tapetes, vestudrio e estruturas.
As plantas sdo estilizadas, com cuidadosa atencdo ao
detalhe e profusa repeticéo de flores e folhas. A ener-
gia cromadtica € obtida mediante combinagdes de co-
res quentes/frias e claras/escuras.

O design dos manuscritos isldmicos tinha uma tra-
dicdo longa e variada, com diversas escolas, influéncias
e abordagens estéticas. A proximidade geografica com
a Asia no leste e com a Europa a oeste permitiu uma
assimilacdo de concepcdes projetuais de ambas cultu-
ras. Durante mais de mil anos os manuscritos islami-
cos mantiveram tradicdes de exceléncia artistica, com
a producdo continuando muito tempo depois que a im-
pressdo tipografica, em outras partes, substituiu com-
pletamente os livros manuscritos. Obras importantes
foram encomendadas até recentemente, no século XIx.

MANUSCRITOS ILUMINADOS DO
ALTO PERIODO MEDIEVAL

Durante as décadas de transicdo, a medida que a era
medieval dava lugar ao Renascimento europeu, a pro-
ducdo de manuscritos iluminados para uso privado
tornou-se cada vez mais importante. No inicio do sé-
culo xv, o Livro de Horas tornou-se o livro mais popu-
lar da Europa. Esse volume de devocdo pessoal conti-
nha textos religiosos para cada hora do dia, oracoes
e calendadrios listando os dias santos importantes. O
pindculo do livro iluminado europeu foi alcancado no
inicio do século xv, quando um apaixonado amante
de belos livros, o nobre francés e irméo do rei Carlos v,
Jean, duque de Berry (1340-1416), que possuia uma
vasta porcdo da Franca central, instalou em seu cas-
telo os irmédos Limbourg, holandeses de origem, para
estabelecer um scriptorium particular. O duque de
Berry possuia uma das maiores bibliotecas particu-
lares do mundo na época, com 155 livros, incluindo
catorze Biblias e quinze Livros de Horas.

Pouco se sabe sobre a curtavida de Paul, Herman e
Jean Limbourg. Acredita-se que os trés nasceram apos

1385. Filhos de um escultor em madeira holandés, os
trés foram aprendizes de ourives, depois provavel-
mente receberam instrucdo em um importante scrip-
torium parisiense apds 1400. O duque de Berry empre-
gou Paul Limbourg em 1408 para chefiar sua oficina.
Provavelmente Paul era o designer responsavel pelos
leiautes e projetos. Pelo visto, desenvolveu-se uma
estreita relacdo entre patrono e designer/ilustrador,
pois no dia de Ano-Novo de 1411, 0s irm&os Limbourg
deram ao duque um livro falso que consistia em um
bloco de madeira encadernado em veludo branco e
lacrado com uma fivela esmaltada e adornada com o
brasdo do duque.

No inicio do século Xv, os Limbourg estavam na
vanguarda de uma evolucdo na interpretacdo da ex-
periéncia visual. A tendéncia gética rumo a abstracdo
e & apresentacdo estilizada foi invertida a medida
que eles procuravam um realismo convincente. A
perspectiva aérea era usada para fazer recuar para o
espaco profundo os planos e volumes, e um esforco
foi feito para obter a perspectiva linear. Os talentos
excepcionais dos Limbourg combinados com uma
extraordindria técnica de pintura possibilitaram que
eles impelissem o design e a ilustracdo de livros ao
seu apogeu. Seu trabalho transmite um forte sentido
de massa e volume - em algumas ilustracdes, por
meio de uma unica fonte de luz sdo criados reflexos
e projecdes de sombras.

A obra-prima dos irm#os Limbourg foi Les Tres ri-
ches heures du duc de Berry (As trés ricas horas do duque
de Berry) [4.20, 4.21]. As primeiras 24 paginas sio um
calenddrio ilustrado. Cada més tem uma pégina dupla
com uma ilustracio de género relativa a atividades sa-
zonais do més na pdgina da esquerda e um calenddrio
dos dias santos na pdgina da direita. As ilustracdes sdo
coroadas com diagramas graficos astronémicos repre-
sentando as constelacoes e as fases da lua. Fevereiro é

4.19 Muhammad Amin ibn Abi
Al-Husain Kazvini, manuscrito
islamico chamado
Padishahnamah, inicio do século
xviil. O imperador indiano Shah
Jahan, que reinou de 1627 a
1658, preside a corte e faz
apresentacdes cerimoniais.
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representado por uma cena invernal de fazenda que
inclui uma vista seccionada de uma edificacdo mos-
trando pessoas se aquecendo junto ao fogo. A pagina
do calendadrio relaciona os dias santos e usa tintas ver-
melho vivo e azul para as letras. Uma estrutura quadri-
culada a lapis estabelecia a posicdo das informacdes.
Les Tresriches heures é um livro de imagens. As ilus-
tracdes dominam os leiautes de pagina. Algumas pagi-
nas tém meras quatro linhas de texto escrito em duas
colunas sob as ilustracdes. Iniciais decoradas brotam
de folhagem de acanto, que € as vezes acompanhada
por anjos, animais ou flores nas margens generosas.
Os aprendizes eram mantidos ocupados moendo
pigmentos numa prancha de marmore com uma mo-
leta. A técnica consistia em d4gua misturada com goma
ardbica ou de alcatira como aglutinante para aderir o
pigmento ao velino e preservar a imagem. Os irmaos
Limbourg usavam uma paleta de dez cores, mais
o preto e o branco. As cores inclufam azul cobalto e
ultramarino e dois verdes, um feito de carbonato de
cobre e o outro, de folhas de lirio. A folha de ouro e a

4.20 e4.21 Irmdos Limbourg,
paginas de janeiro e fevereiro de
Les Tres riches heures du duc de
Berry, 1413-1416. Tanto as
informacdes figurativas como
as escritas sdo apresentadas
com clareza, evidenciando alto
nivel de observacao e
organizagao visual.

tinta de pé de ouro eram usadas em profuséo. O deta-
lhe minusculo obtido sugere que se usava uma lupa.
Os irmdos Limbourg néo viveram para concluir
essa obra-prima, pois os trés morreram antes de fe-
vereiro de 1416, e o duque de Berry morreu em 15 de
julho de 1416; talvez tenham sido vitimas de uma ter-
rivel epidemia ou praga que, segundo se supoe, teria
assolado a Franca naquele ano. O inventario da biblio-
teca do duque, realizado apds sua morte, indica que
metade de seus livros eram obras religiosas, um terco
eram livros de histdria e o acervo era completado com
livros sobre geografia, astronomia e astrologia.
Durante os mesmos anos em que os Limbourg es-
tavam criando livros feitos 4 mdo, um novo meio de
comunicacdo visual - a impressdo xilogréfica - surgia
na Europa. A invencéo do tipo mdvel no Ocidente so-
mente aconteceria trés décadas depois. A producido
de manuscritos iluminados continuou pelo século xv
e chegou até as primeiras décadas do século xXvi, mas
esse oficio milenar, que datava da Antiguidade, estava
fadado a extin¢éo em virtude do livro tipogréfico.
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A impressao
chega a Europa

Xilografia é o termo técnico para a impressdo a partir
de uma superficie de madeira em relevo, uma técnica
origindria da Asia. Tipografia é o termo para a impres-
sdo com pedacos de metal ou madeira independen-
tes, moveis e reutilizdveis, cada um dos quais com
uma letra em alto-relevo em uma de suas faces. Essa
definicdo seca nio dd a devida proporcéo do enorme
potencial de conex&o entre as pessoas e 0s novos ho-
rizontes para o design grafico que foram desencadea-
dos por esse extraordindrio invento, em meados do
século xXv, por um incansavel inventor aleméo cujo
retrato e assinatura se perderam na implacavel pas-
sagem do tempo. A invencdo da tipografia pode ser
classificada ao lado da criacdo da escrita como um
dos avanc¢os mais importantes da civilizacdo. Escre-
ver deu a humanidade um meio de armazenar, re-
cuperar e documentar conhecimento e informacdes
que transcendiam o tempo e o espaco; a impressio
tipogréfica permitiu a producéio econdémica e multi-
pla da comunicacdo alfabética. O conhecimento se

disseminou rapidamente e a alfabetizacdo aumentou
em decorréncia dessa notdvel invencéo.

Diversos fatores geraram na Europa condic¢oes
que viabilizaram a tipografia. A demanda por livros
se tornara insacidvel. A classe média letrada emer-
gente e os estudantes nas universidades em rapida
expansio haviam capturado do clero o monopdlio da
faculdade de ler e escrever, criando um novo e vasto
mercado para material de leitura. O processo lento
e dispendioso da producio de livros havia mudado
pouco em um milénio. Um simples livro de duzen-
tas paginas exigia quatro ou cinco meses de trabalho
de um escriba, e as 25 peles de carneiro necessarias
para o pergaminho eram ainda mais onerosas que o
seu trabalho.

Em 1424, havia apenas 122 livros manuscritos na
biblioteca da Universidade de Cambridge, Inglaterra,
e o acervo de um abastado nobre cujos livros fossem
suas posses mais prezadas e cobicadas provavelmente
totalizava menos de duas duzias de volumes. O valor
de um livro era igual ao de uma fazenda ou vinhedo.
O crescimento constante da demanda levara os mer-
cadores independentes a desenvolver uma divisdo do
trabalho como umalinha de montagem, com especia-
listas treinados em escrita de letras, iniciais decorati-
vas, ornamentacdo em ouro, revisfio e encadernacio.
Mas mesmo essa producdo dgil de livros manuscritos
era incapaz de atender a demanda.

Sem papel, a velocidade e a eficiéncia da impres-
sdo teriam sido inuteis. O fabrico de papel havia con-
cluido sua longa e lenta jornada da China a Europa
e, assim, um abundante suporte se achava disponivel.
Mais de seiscentos anos se passaram até que a fa-
bricacdo do papel, que se expandiu para oeste pelas
rotas de caravanas do oceano Pacifico ao mar Medi-
terraneo, alcancasse o mundo drabe. Apds repelir um
ataque chinés contra a cidade de Samarcanda em 751,
as forcas de ocupacdo arabe capturaram alguns pape-
leiros chineses. Agua abundante e fartas colheitas de
linho e cAnhamo possibilitaram que Samarcanda se
tornasse um centro de producdo de papel. O oficio
se disseminou para Bagdd e Damasco e no século x
chegou ao Egito. Dai, espalhou-se pela Africa Seten-
trional e foi introduzido na Sicilia em 1102 e na Es-
panha pelos mouros durante a metade do século X1I.

Em 1276 foi estabelecida uma fabrica de papel em Fa-
briano, Italia. Troyes, na Franca, recebeu uma fabrica
de papel em 1348.

A marca-d’d4gua [5.1], emblema translucido pro-
duzido por pressdo a partir de um desenho em re-
levo feito no molde do papel e visivel quando a folha
de papel € segurada contra a luz, foi usada na Itdlia
em 1282. A origem desse dispositivo é desconhecida.
Marcas registradas para fabricas de papel, artesdos
individuais e talvez simbolismo religioso foram os
primeiros usos. A medida que marcas bem-sucedi-
das eram imitadas, comecaram a ser usadas como
referéncia para tamanhos de folha, molde e classe de
papel. Sereias, unicdrnios, animais, flores e escudos
herdldicos eram temas frequentes.

AS PRIMEIRAS ESTAMPAS COM
BLOCOS NA EUROPA

As origens da impressdo com blocos de madeira na
Europa estdo envoltas em mistério. Depois que as
Cruzadas abriram a Europa a influéncia oriental, a
impressdo em relevo chegou na trilha do papel. Bara-
lhos e estampas de imagens religiosas foram as ma-
nifestacdes iniciais. Provas circunstanciais sugerem
que, como o papel, a impressdo em relevo a partir de
moldes de madeira também se difundiu para o Oci-
dente a partir da China. Por volta do inicio do século
x1v, desenhos figurativos estavam sendo estampados
em tecidos na Europa. O jogo de cartas era popular e,
a despeito de ser proscrito e denunciado pelo clero
zeloso, esse passatempo estimulou uma prospera in-
dustria de impressdo em blocos, talvez antes de 1400.

Em 1415, o duque de Mildo jogava cartas com ta-
buinhas de marfim que traziam imagens pintadas por
artistas famosos, e nobres flamengos usavam lami-
nas de prata entalhadas. Ao mesmo tempo, em toda a

5.1 Projetos franceses de
marca-d’agua, século xv. Estes
desenhos de sereias eram
produzidos por arame torcido
anexado ao molde usado para

fazer papel.
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Europa, a classe trabalhadora se reunia em tavernas
e a beira da estrada para jogar com cartas encardidas,
impressas com blocos de madeira e copiadas por es-
téncil em papel grosseiro . Os baralhos foram as
primeiras pecas impressas a passar para uma cultura
iletrada, fazendo delas a mais antiga manifestacédo
europeia da capacidade de democratizacdo da im-
pressdo. Os jogos dos reis podiam entdo tornar-se jo-
gos de camponeses e artesdos. Como esses baralhos
introduziam as massas no reconhecimento de sim-
bolos, sequenciamento e deducéo ldgica, seu valor
intrinseco transcendia a diversdo ociosa.

As primeiras impressdes xilogréficas destinadas
a comunicacdo conhecidas na Europa foram estam-
pas piedosas de santos , variando de peque-
nas imagens, que cabiam na méio de uma pessoa, a
imagens maiores, de 25 a 35 centimetros. Imagem e
letras eram escavadas no mesmo bloco de madeira.
Essas primeiras estampas evoluiram para livros ta-
bulares ou xilografados , que eram volumes
ilustrados feitos de entalhes em madeira com temas

religiosos e texto breve. Cada pdgina era entalhada

em um bloco de madeira e impressa como uma uni-
dade completa de texto e imagem. Como a maioria
dos poucos exemplares existentes foi impressa na
Holanda apds 1460, ndo se sabe se o livro xilografico
precedeu o livro tipografico. Desenhado em um estilo
de ilustracdo simplificado, com os elementos figura-
tivos dominantes como nas histdrias em quadrinhos
contemporaneas, o livro xilografado era usado para a
instrucdo religiosa de analfabetos. Essa forma decli-
nou pouco a pouco durante o século Xv, a medida que
cresceu o numero de alfabetizados. Entre os temas
comuns estava o Apocalipse, um alerta sobre a con-
denacdo final e a destruicdo do mundo. Ars moriendi
(manual sobre a “arte de morrer”) aconselhava as
pessoas na preparacdo para o encontro da hora final.
A populacdo da Europa foi dizimada pelos grandes ci-
clos de peste bubodnica, chamada de Peste Negra, que
tirou a vida de um quinto dos habitantes do conti-
nente durante o século x1v e levou mil aldeias a desa-
parecer totalmente ou ser gravemente despovoadas;
a morte era uma preocupacao onipresente.
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5.7 Paginas de um ars moriendi,
1466. Uma montagem justapoe
acenado leito de mortecoma
heranca do moribundo. Um
demonio incita: “Proveja seus
amigos”, enquanto o outro
aconselha: “Cuide de seus
tesouros”. A pagina de texto
densamente carregado
recomenda que os bens

terrenos sejam doados a Igreja.
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Na ars moriendi mostrada aqui [5.7], onze ilus-
tracdes retratam a tentacdo do diabo e o consolo do
anjo sobre temas como a fé, a impaciéncia, a jac-
tancia e a hora final da morte. Treze pdginas sdo de
texto xilografado. Embora a justificativa aparente da
ars moriendi fosse ajudar as pessoas a encontrar a
morte, também deve ser considerada um primeiro
exemplo de propaganda impressa, pois conclama os
moribundos a por de lado o desejo de prover a sub-
sisténcia de suas familias e legar sua heranca para a
Igreja. A Biblia Pauperum (Biblia dos Pobres) era um
compéndio de eventos da vida de Cristo, incluindo
testemunho sobre como foi cumprida a profecia do
Antigo Testamento [5.8]. As paginas de Ars Memo-
randi per Figuras Evangelistarum (Livro de figuras re-
ligiosas notdveis), c. 1470 [5.9], demonstram o poder
grafico das aguadas fluidas de aquarela, aplicadas
manualmente, para dar vida as imagens simbdlicas
de uma xilogravura.

A maioria dos livros xilografados continha de trinta
a cinquenta folhas. Algumas tiragens eram coloridas

a mio e ocasionalmente se empregavam esténceis
para aplicar areas chapadas de cor a tecidos, cartas
de jogo e mais tarde xilogravuras de livros. Além disso,
hd gravuras do século xv em que os blocos de madeira
eram usados para imprimir com uma pasta ou goma
salpicada com ouropel (diminutos fragmentos bri-
lhantes de metal), incrustacdo (minusculos cristais
de quartzo colorido) ou estofo (14 pulverizada). Esses
meios eram utilizados para dar uma qualidade tatil
vibrante e luminosidade a imagem. Os mais antigos
livros xilografados eram impressos manualmente em
tinta marrom ou cinza usando-se um esfregador apro-
priado: versdes posteriores foram estampadas em
tinta preta numa prensa. Como o esfregador manual
criava marcas demais para permitir impresséo frente
e verso, os primeiros livros xilografados utilizam ape-
nas um lado do papel. Cada pagina dupla era seguida
por duas pdginas em branco, normalmente coladas
juntas para preservar o fluxo visual das imagens e
texto. Embora o designer monadstico também pudesse
entalhar sua proépria xilogravura, no mundo secular a

T E——————— T T

distincdo entre designer e entalhador (Formschneider)
eravigorosamente defendida pelas guildas de oficios.
Os entalhadores, que trabalhavam a partir do leiaute
a tinta do designer em papel ou bloco de madeira, ge-
ralmente eram membros das guildas de carpintaria.

A TIPOGRAFIA MOVEL NA EUROPA

Com a disponibilidade de papel, a impressdo em re-
levo com blocos de madeira e a demanda crescente
por livros, a mecanizacdo da producdo por meios
como o tipo mével foi buscada por graficos na Alema-
nha, Holanda, Franca e Itdlia. Em Avignon, Franca,
o ourives Procopius Waldfoghel se envolveu na pro-
ducdo de “alfabetos de aco” por volta de 1444, mas

5.8 Pagina de uma Biblia
Pauperum, 1465. Neste leiaute
tipico, uma estrutura arquiteto-
nica em forma de cruz confere
ordem a uma pagina complexa.
Versiculos da Biblia figuram
nos cantos superiores;

Davi e trés profetas estdao
acima e abaixo, cada um com
sua propria citacao em seu
pergaminho. Ao centro sdo
mostrados a criacdo de Eva,

a Crucificacdo de Cristo e
Moisés golpeando a pedra

para tirar agua.

sem resultados conhecidos. O holandés Laurens
Janszoon Coster, da cidade de Harlem, explorou o
conceito de tipo mével recortando letras ou palavras
de seus blocos de madeira para reutilizacdo. Em seu
livro monumental Dutch Type (Tipografia holandesa)
(2004), Jan Middendorp afirma que os holandeses

conseguiram fortalecer o mito Coster durante varios
séculos. Por fim, acreditou-se que o grafico de Harlem
era o Unico concorrente sério de Gutenberg. Coster e
sua oficina eram retratados por artistas famosos e
louvados por historiadores italianos; seu engenho tor-
nou-se fonte de orgulho e confianca para os holande-
ses em geral e para a atividade grafica de Harlem em
particular. No século XIX, pecas teatrais sobre o génio
grafico eram encenadas em Paris, Antuérpia e Lon-
dres. Em Harlem, organizaram-se enormes festivais
Coster em acirrada competi¢do com as comemora-
¢oes dos centendrios de Gutenberg na Alemanha; em
1856, foi instalada na praca principal de Harlem uma
estdtua de bronze que ainda hoje ali se encontra.

O julgamento da histdria, porém, € que Johan Gens-
fleisch zur Laden zum Gutenberg (n. final do século
X1V, m. 1468), da cidade de Mainz, Alemanha, reuniu
pela primeira vez os complexos sistemas e subsiste-
mas necessdrios para imprimir um livro tipogréfico
por volta de 1450. Terceiro filho do abastado aristo-
crata de Mainz, Friele Gensfleisch, Johan Gutenberg
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5.9 Paginas de Ars Memorandi
per Figuras Evangelistarum,

c. 1470. Cadaimagem se
tornava uma sugestdo visual
para o orador e uma ilustragao
simbdlica para o publico.
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foi aprendiz de ourives, desenvolvendo as habilidades
de trabalho em metal e gravacfio necessdrias para fa-
zer tipos. Em setembro de 1428, foi banido de Mainz
por seu papel de lideranca numa luta pelo poder en-
tre os nobres rurais e os burgueses das guildas de ofi-
cios que buscavam maior expressdo politica. Trans-
feriu-se para Estrasburgo, cerca de 150 quilometros
a sudoeste, e tornou-se um bem-sucedido e préspero
joalheiro e trabalhador em metal.

No inicio de 1438 Gutenberg formou uma parceria
contratual com os cidaddos estraburguenses Andreas
Dritzehen (que recebera de Gutenberg a instrucdo em
joalheria) e Andreas Hellmann (que possuia uma fa-
brica de papel). Ele concordou em lhes ensinar um
processo secreto de fabricacdo de espelhos para ven-
der em uma feira de peregrinacdo em Aachen no ano
seguinte. Os espelhos, na época, eram raros e dificeis
de fabricar. O chumbo derretido era vertido sobre

vidro, formando uma superficie reflexiva quando es-
friava; a dificuldade era evitar que o vidro rachasse
com o calor. Quando a feira foi adiada até 1440,
Gutenberg firmou um novo contrato de cinco anos
para ensinar a seus s6cios outro processo secreto.
Quando Dritzehen morreu, no final de 1438, seus
irmaos Georg e Claus processaram Gutenberg, exi-
gindo que fossem admitidos a sociedade ou rece-
bessem reembolso. No dia 12 de dezembro de 1439,
o tribunal decidiu em favor de Gutenberg, porque
seu contrato original especificava que apenas seriam
pagos cem florins aos herdeiros de qualquer um dos
sdcios. O registro desse processo mostra conclusiva-
mente que Gutenberg estava envolvido com impres-
sdo. Diversas testemunhas mencionam que os s6cios
possuiam uma grafica; o torneador Conrad Saspach
testemunhou que a gréfica fora construida por ele. O
depoimento menciona tipos, um estoque de chumbo

e outros metais e um misterioso instrumento de qua-
tro pecas preso por sargentos duplos (provavelmente
um molde de tipos). O ourives Hans Diinne teste-
munhou que jd em 1436 havia vendido a Gutenberg
o equivalente a cem florins holandeses em material
“exclusivamente para aquilo que pertencia a gréfica”.
Em meados dos anos 1440, Gutenberg voltou para
Mainz, onde solucionou os problemas técnicos, or-
ganizacionais e de producdo que haviam frustrado
esforcos anteriores de impressdo tipografica. Ele
trabalhou durante dez anos para obter sua primeira
impressdo e vinte anos até imprimir o primeiro livro
tipografico, chamado de Biblia de 42 linhas [5.13].

A impressédo tipogréfica ndo se desenvolveu di-
retamente da xilografia porque a madeira era fragil
demais. Essa técnica permaneceu popular entre os
chineses porque o alinhamento entre os caracteres
ndo era decisivo e era inconcebivel ordenar mais de
5 mil caracteres. Por outro lado, a necessidade de ali-
nhamento exato e o modesto sistema alfabético de
cerca de duas duzias de letras tornavam a impressao
de textos a partir de tipos independentes, madveis e
reutilizdveis, altamente desejdvel no Ocidente.

Vdrios passos foram necessdrios para a criacdo da
impressdo tipografica. Era preciso selecionar um es-
tilo de letra. Gutenberg naturalmente escolheu uma
textura quadrada e compacta comumente usada
pelos escribas alemaes de seu tempo. Os primeiros
graficos procuravam competir com os caligrafos imi-
tando o mais préximo possivel o seu trabalho. Esse
tipo sem curvas sutis foi tdo bem desenvolvido que
os caracteres na Biblia de 42 linhas mal podem ser
distinguidos de uma boa caligrafia. Em seguida, cada
caractere na fonte — letras minusculas e maiusculas,
numeros, pontuacdo, ligaturas - tinha de ser gravado
no topo de uma barra de aco para compor um puncio,
que por sua vez era cravado numa matriz de cobre ou
latdo mais mole para produzir uma impressdo nega-
tiva da forma da letra.

A chave para a invencdo de Gutenberg foi o molde
de tipos [5.10], usado para forjar as letras individuais.
Cada caractere tinha de ser nivelado paralelamente
em todas as direcdes e ter a mesma altura exata. O
molde de tipos de duas partes de Gutenberg, que se
ajustava para aceitar matrizes para os caracteres es-

5.10 Estas gravuras do inicio do

século xix ilustram o sistema

de Gutenberg para a fundicao
de tipos. Um puncgdo de ago é
usado para cunhar uma
impressao de letra numa matriz
de metal mais macio. Depois de
a matriz ser encaixada na parte
inferior do molde de tipos de
duas partes, ele é preenchido
com a liga de chumbo derretido
para moldar um tipo. Apds a liga
de chumbo esfriar, o molde de
tipos € aberto e o tipo é retirado.

A pung¢ao

B matriz

¢ molde de tipos (com matriz
retirada para mostrar o "H”
recém-fundido)

D e E molde de tipos (aberto
para que se possa retirar o "H”
recém-fundido)
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5.11 Jost Amman, ilustracoes
xilograficas para Stdndebuch

(Livro de Oficios), 156

mails de cem ocupacoes, adesde

as. As ilustragdes nitidas
de Amman eram acompanha
Jas pelas rimas descriti
prolifico poeta Hans Sachs.

Aqui sdo apresentadas as

A O fabricante de pergaminhos

é mostrado raspando peles de
animais para produzir uma

superficie lisa depois que as

peles eram lavadas, esticadas e

secas
B O papeleiro retira o molde da
tinaa medida que produz
manualmente cada folha.

¢ O fundidor de tipos é
representado despejando o
chumbo derretido no molde
de tipos para fundir um
caractere. A cesta no primeiro
plano esta cheia de tipos

recém-fundidos.

p Um impressor € mostrado
retirando da prensa uma folha
recém-impressa enquanto
outro entinta os tipos. Ao
fundo, mostram-se tipografos

colocando tipos nos tins.

E O designer é mostrado
desenhando umaimagem em
preparagdo para uma
xilogravura ou gravura em

cobre. (E prova

que sejaum
autorretrato de Amman.)

F O abridor de blocos
cuidadosamente entalha o
desenho em um bloco de

madeira.

G O iluminador, que
originalmente aplicava folha
de ouro e cor aos manuscritos,
continuou seu oficio na pagina
impressa tipograficamente

H Um encadernador verifica

manualmente a ordem das
paginas de um livro. O outro
prepara um livro paraa

aplicagdo das capas

treitos (como o 1), bem como para os largos (como
0 M), permitia que grandes volumes de tipos fossem
moldados com variacdes minimas. O tipo exigia um
metal que fosse macio o bastante para moldar, mas
rigido o suficiente para resistir por milhares de im-
pressdes, e que nio se expandisse e contraisse quando
fundido, vertido no molde de tipo, depois devolvido a
um estado s6lido quando resfriasse. Como serralheiro,
Gutenberg sabia que o antimonio, metal branco prate-
ado, se expande quando esfria do estado liquido para
o so6lido, em comparacdo com a maioria dos metais,
que se contrai quando esfria. Ele desenvolveu uma liga
impar de 80% chumbo, 5% estanho e 15% antimonio
para manter uma massa constante ao longo de todo o
processo de manufatura do tipo. Gutenberg precisava
de até 50 mil pecas independentes de tipo em uso de
cadavez, por isso a velocidade, a precisio e a economia
obtidos por meio desse molde de tipos e seu processo
de moldagem eram decisivos. O tipo era armazenado
em caixas compartimentadas e retirado letra por letra
para compor as linhas. Apds impressa uma pdgina, o
tipo voltava aos compartimentos letra por letra.

O grafico medieval usava uma tinta fina, aguada,
feita de galhas de carvalho. Essa tinta funcionava
bem num bloco de madeira, porque a madeira conse-
guia absorver o excesso de umidade, mas escorreria
ou formaria pocas em um tipo de metal. Gutenberg
utilizou 6leo de linhaca fervido e tingido com negro
de fumo, produzindo uma tinta espessa e pegajosa
que poderia ser aplicada de maneira uniforme. Para
entintar o tipo, um naco de tinta era colocado sobre
uma superficie lisa e espalhado com uma bola de
couro macio, que ficava com seu fundo todo besun-
tado. Em seguida a bola era passada sobre o tipo para
cobri-lo com uma camada regular de tinta.

Era necessdria uma prensa forte, robusta, com
forca suficiente para pressionar a tinta do tipo con-
tra a superficie de papel. Existiam diversos tipos de
prensas usadas na fabricacéo de vinho, queijo e papel
de enfardamento, e Gutenberg adaptou seus designs,
que se baseavam em uma grande tarraxa que abaixava
e levantava uma prancha, para a impressio. A prensa
e o sistema de Gutenberg foram usados durante qua-
trocentos anos com modestos aprimoramentos. Essa
maquina de precisdo possibilitava impressionante ve-

locidade e qualidade constante, em comparacdo com
o método de friccdo manual do Oriente e das primei-
ras xilografias europeias. Entre os aperfeicoamentos
posteriores encontram-se uma frasqueta para prote-
ger as margens e outras dreas nao impressas, uma mo-
dificacdo da tarraxa para reduzir a energia necessaria
para imprimir e um dispositivo de liberacdo rapida de
modo que menos energia fosse necessdria para erguer
a lamina do que para baixd-la. Por fim, uma peca me-
canica substituiu a tarraxa. Os artifices envolvidos na
producédo de livros sdo mostrados na figura 5.11.

Entre os primeiros exemplares de impressao tipo-
grafica encontram-se um poema alemao sobre o Juizo
Final, quatro calenddrios e uma série de edicdes de
uma gramadtica latina de Donato. As amostras mais
antigas datadas sdo as cartas de indulgéncia de 1454
emitidas em Mainz [5.12]. O papa Nicolau v expediu
esse perddo dos pecados a todos os cristdos que tives-
sem dado dinheiro para apoiar a guerra contra os tur-
cos. Aparentemente, os agentes que vendiam cdpias
manuscritas no inicio de 1454 ficaram sabendo do
trabalho de Gutenberg e perceberam o valor de impri-
mir essa carta em quantidade. Sete edicdes em dois

5.12 Johann Gutenberg, as

cartas de indulgéncia, c. 1454

nesta cépia indicam que, no
ultimo dia de dezembro de
1454, um certo Judocus Ott

von Apspach foi perdoado por
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5.13 Johann Gutenberg,
paginas da Biblia de
Gutenberg, 1450-1455.

A magnifica legibilidade e
textura tipograficas, margens
generosas e excelente
impressao fazem deste
primeiro livro impresso um
canon de qualidade que
raramente foi ultrapassado.
Um iluminador adicionou a
mao os cabecalhos vermelhos

e azuis, capitulares e texto.
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estilos foram encomendadas durante os anos de 1454
e 1455 e chegaram a milhares de exemplares.

Como as despesas incessantes de pesquisa e de-
senvolvimento eram um sorvedouro constante dos re-
cursos financeiros de Gutenberg, em 1450 ele achou
necessdrio tomar um empréstimo de oitocentos flo-
rins de Johann Fust (c. 1400-1466), abastado burgués
e comerciante de Mainz, para continuar seu trabalho.
O equipamento de impressdo era oferecido como
garantia. Em dado momento, Gutenberg concebeu a
ideia de imprimir uma Biblia. Por volta de 1452 teve
de tomar outro empréstimo de oitocentos florins de
Fust “para seu lucro comum”, formando uma socie-
dade “na producéo de livros”.

Um esforco heroico foi exigido para produzir esse
primeiro livro tipogréfico, que é também um dos
mais belos exemplares da arte da impressdo [5.13].
As grandes pdginas de 30 por 40,5 centimetros tém
duas colunas de tipos com uma generosa margem de
2,9 centimetros entre elas. As primeiras nove paginas
possuem quarenta linhas por coluna, a décima pa-

|. | Jearyt

gina tem 41 linhas por coluna e o restante 42 linhas
por coluna. Nio se sabe se Gutenberg seguia um ma-
nuscrito nesse formato ou se ele comecou uma Biblia
de quarenta linhas e depois aumentou o numero de
linhas por coluna por economia. Com 1 282 pdginas
em uma obra de dois volumes, o aumento de duas
linhas por coluna poupava um adicional de sessenta
paginas. Esse projeto fantdstico comecou com duas
prensas, as quais foram adicionadas mais quatro.
Com linhas de cerca de 33 caracteres, cada pagina
tinha mais de 2 500 caracteres compostos a partir de
uma fonte de 290 caracteres diferentes. O numero ge-
neroso de caracteres e ligaturas substitutos permitiu
a Gutenberg obter ariqueza e a diversidade da pdgina
manuscrita. Para maior enriquecimento, os espacos
em branco eram deixados para iniciais decorativas a
serem desenhadas depois por um escriba. Uma rigo-
rosa justificacdio das colunas era possivel porque as
palavras latinas podiam ser abreviadas livremente.
Até seis letras podiam ser substituidas por simbolos
de abreviacdo acima das palavras. A edicdo de 210
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exemplares consistia em 180 em papel e 30 em velino
de 6tima qualidade, exigindo 5 mil peles de ovelha
cuidadosamente preparadas.

Em 1455, quando o trabalho se aproximava da
conclusdo, Fust subitamente processou Gutenberg,
exigindo o pagamento de 2026 florins de emprésti-
mos e juros. No dia 6 de novembro de 1455 os tribu-
nais decidiram em favor de Fust, com a exigéncia de
que ele comparecesse ao mosteiro local e jurasse pe-
rante Deus que estava pagando juros sobre parte do
dinheiro que ele havia emprestado a Gutenberg. Fust
compareceu e cumpriu a determinacao do tribunal
fazendo o juramento. Gutenberg ndo compareceu.
Em vez disso, enviou dois amigos para implorar a Fust
que lhe desse mais tempo. Fust se recusou e tomou
posse do equipamento de impressdo de Gutenberg
e de todo o trabalho em andamento. Na véspera da
conclusio da imensamente valiosa Biblia de 42 li-
nhas, que lhe teria possibilitado pagar todas as divi-
das, Gutenberg foi banido de sua oficina grafica.

Fust imediatamente entrou em acordo com o
qualificado assistente e capataz de Gutenberg, Peter
Schoeffer (c. 1425-1502). Artista e designer experiente
como iluminador e negociante de manuscritos, além
de escriba na Universidade de Paris em 1449, € bem
provavel que Schoeffer tenha desempenhado papel-
chave no desenvolvimento de formatos e design de
tipos para a Biblia de 42 linhas. Se isso aconteceu,
ele pode ter sido o primeiro designer de tipos. Com
Fust como gerente comercial e Schoeffer a cargo da
impressdo, a empresa de Fust e Schoeffer tornou-se a
mais importante empresa grdfica do mundo, estabe-
lecendo uma dinastia familiar centendria de graficos,
editores e livreiros. Schoeffer se casou com a filha de
Fust, Christina, por volta de 1467. O primeiro empre-
endimento da nova parceria foi a conclusédo da Biblia
de 42 linhas. Como uma das 47 cépias sobreviventes
traz uma anotacdo a margem de que a rubrica a méio,
que é a aplicacdo de iniciais e titulos em tinta ver-
melha escritos por um escriba, foi concluida no dia
24 de agosto de 1456, Fust provavelmente adquiriu
uma producdo praticamente completa quando exe-
cutou a divida.

As vendas da Biblia de 42 linhas se aceleraram a
medida que Fust viajava por todos os lados para dis-
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tribui-las. Um antigo autor relata que Fust levou uma
quantia de exemplares para Paris e tentou vendé-los
como manuscritos. A Biblia de 42 linhas néo tinha pa-
gina de titulo, nem nuimeros de pdginas, nem outras
inovacdes para distingui-la de manuscritos feitos a
mao. Provavelmente tanto Gutenberg como seus clien-
tes a queriam dessa maneira. Quando os franceses ob-
servaram o numero e a semelhanca entre os volumes,
acharam que havia bruxaria envolvida. Para evitar acu-
sacoes e condenacdo, Fust foi obrigado a revelar seu
segredo. Supde-se que esse evento tenha sido a base
para a histdria popular, relatada por diversos autores,
do mégico alemdo dr. Fausto (Johann Faust numa ver-
sdo primitiva), que ficou insatisfeito com os limites do
conhecimento humano e vendeu sua alma ao diabo
em troca de conhecimento e poder.

No dia 14 de agosto de 1457, Fust e Schoeffer pu-
blicaram um magnifico Salmo em Latim com o mo-
numental tamanho de pagina de 30,5 por 43,2 centi-
metros [5.14]. As grandes iniciais em vermelho e azul
foram impressas com blocos de metal de duas partes
que ou foram entintados separadamente, remonta-
dos e impressos como texto em uma unica impressao,
ou estampados apds o texto estar impresso. Essas fa-
mosas iniciais bicolores decoradas foram uma impor-

5.14 Fust e Schoeffer, detalhe
de pagina do Salmo em Latim,

1457. As capitulares vermelhas

e azuis sao o exemplo mais

antigo de impressdo em cores

na Europa.
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tante inovacdo; sua vitalidade e elegancia tipogréficas
sdo comparaveis as das mais belas pdginas manuscri-
tas. O Salmo em Latim foi também o primeiro livro
a trazer a marca registrada e o selo de um tipdgrafo,
data de publicacdo impressa e colofdo [5.15]. Diz o
colofdo, traduzido: “Este livro dos Salmos, decorado
com belas capitulares e com abundancia de rubricas,
foi assim confeccionado por uma engenhosa inven-
cdo de impressdo e estampagem sem uso de pena. E
para a adoracdo de Deus foi diligentemente levada a
Concluséo por Johann Fust, cidaddo de Mainz, e Peter
Schoeffer, de Gernsheim, no ano de Nosso Senhor de
1457, na véspera da Festa da Assuncéo”.

Outra importante inovacdo surgiu na edicdo de
1459, de Fust e Schoeffer, de Rationale Divinorum Offi-
ciorum (Fundamentos dos Sagrados Oficios) [5.16].
Esse longo volume explicando as cerimonias religio-
sas foi o primeiro livro tipografico que empregou um
estilo de tipo de tamanho pequeno para conservar
espaco e preservar a quantidade de texto em cada pa-
gina. Isso possibilitou uma economia importante em
trabalho grafico, tinta e pergaminho.

Outras obras importantes foram uma maravilhosa
Biblia em latim (1462) e uma edicdo da obra de Cicero,
De Officiis (Sobre o oficio) (1465), que foi a primeira im-
pressdo de um cldssico da Antiguidade. A impressdo

5.15 Fust e Schoeffer, colofao e
marca registrada do Salmo em
Latim, 1457. Acredita-se que os
dois brasdes simbolizem

os dois impressores.

tipografica despertou o interesse pelas antigas culturas
grega e latina. A medida que o conhecimento do mundo
antigo e da era medieval comecou a expandir-se por
meio da palavra impressa, a interacao cultural passou a
ser um catalisador para a criacdo do mundo moderno.

Durante uma viagem a Paris em 1466 para vender
livros, Johann Fust morreu, provavelmente acome-
tido pela peste. Peter Schoeffer e seu sécio, Conrad
Henkis, que se casou com a viuva de Fust no ano
seguinte a morte dele, continuaram essa atividade
grafica altamente prospera, produzindo prospectos,
folhetos e livros.

Enquanto Fust e Schoeffer estavam vendendo Bi-
blias e imprimindo salmos, Johann Gutenberg, que
como muitos inovadores estava a frente do seu tempo,
entrou em bancarrota e em 1458 deixou de efetuar
pagamentos de juros para um empréstimo de 144z2.
Embora estivesse com mais de 60 anos e na indigén-
cia, havia aperfeicoado seu oficio e concluido suas
pesquisas. Acredita-se que, com apoio financeiro do
dr. Conrad Homery, cidaddo de Mainz, Gutenberg
conseguiu estabelecer uma nova oficina tipogréfica.
Alguns estudiosos o consideram como o tipdgrafo da
Biblia de 36 linhas, reimpresséo de 1450 da Biblia de
42 linhas com fonte similar, porém menos refinada.
Seu Catholicon, diciondrio enciclopédico, foi publi-

S

Al

’Tnn!h}.l-‘-l'ﬂ'li_.

Cp=

i 1""”“""“1:' . Y i e

il

v lulﬂ:'ll-'.ﬁ'ﬂﬁ

5.16 Jan Fust e Peter Schoeffer,
pagina de Rationale Divinorum
Officiorum, 1459. Os
inovadores tipos pequenos se
combinam com capitulares
vermelhas e azuis maravilhosa-
mente elaboradas que
reproduzem os esforgos do
antigo impressor para imitar o
projeto do livro manuscrito.
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5.17 Mestre do Baralho, O Trés
de Pdssaros, c. 1450. O projeto
e a disposicao magistrais das
imagens no espaco realcavam
a seguranca do desenho e o

uso da linha para efeitos tonais.
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cado em 1460 com um colofdo - talvez com palavras
do préprio Gutenberg - afirmando que a obra era pu-
blicada “com a protecdo do Todo-Poderoso, por cuja
vontade as linguas das criancas se tornam eloquen-
tes e que frequentemente revela aos humildes o que
ele oculta dos sabios”. No dia 17 de janeiro de 1465,
o arcebispo Adolfo de Mainz designou Gutenberg
cortesdo com a distincao de fidalgo, com o direito de
receber roupas, alimentacdo e “vinte por¢des de mi-
lho e dois tonéis de vinho por ano”. A guarda de um
livro de propriedade de um clérigo de Mainz traz uma
inscricdo afirmando que “o honordvel Mestre Johann
Gutenberg morreu no dia 3 de fevereiro de 1468”.
Com base em acordos prévios, o dr. Homery apresen-
tou uma peticdo aos tribunais para propriedade das
“formas, letras, instrumentos, ferramentas e outras
coisas pertencentes ao trabalho de impressdo” que
pertenciam ao falecido Gutenberg. No dia 26 de fe-
vereiro de 1468, o arcebispo transferiu a posse ao dr.
Homery, que prometeu conservar esse equipamento
em Mainz e dar a primeira preferéncia a cidaddos de
Mainz na eventualidade de uma futura venda.

Por alguns anos, enquanto Fust e Schoeffer, Guten-
berg e ex-aprendizes que haviam estabelecido suas
proprias firmas ali se encontravam, a impresséo ficou
centralizada em Mainz. Por ironia, a rdpida expansio
da tipografia foi acelerada por um conflito sangrento.
Nobres alemaes se envolveram em lutas pelo poder
que explodiram em uma guerra em grande escala. Li-
derando um consideravel exército, Adolfo de Nassau
invadiu Mainz em 1462 e saqueou a cidade. O saque
e a pilhagem interromperam os oficios e o comércio.
Avisos procedentes de outras cidades por onde Adolfo
passava possibilitaram que muitos comerciantes e
artesdos de Mainz carregassem tudo o que era possi-
vel em carrocas e fugissem. Muitos jovens graficos e
aprendizes ndo voltaram. Com isso, logo comecaram
a ser estabelecidas tipografias em locais distantes
como a Franca e a Itdlia.

A GRAVURA EM COBRE

Durante a mesma época e na mesma regido da Europa
em que Johann Gutenberg inventou o tipo mével, um

artista ndo identificado chamado Mestre do Baralho
criou as primeiras gravuras em cobre [5.17]. Gravar
€ imprimir a partir de uma imagem que € incisa ou
entalhada na superficie de impressio. Para produzir
uma gravacdo em cobre, risca-se um desenho numa
lamina lisa de metal. Aplica-se tinta nas depressoes, a
superficie plana € esfregada e limpa e o papel é pres-
sionado contra a lamina para receber a imagem da
tinta. O melhor trabalho do Mestre do Baralho é um
conjunto de cartas de baralho usando como imagens
pdssaros, animais e homens selvagens. A qualidade
de seu desenho sugere que ele provavelmente adqui-
riu sua formacdo mais como artista que como ouri-
ves. A habilidosa execucdo implica que esses baralhos
eram desenhados e gravados por alguém que ja havia
dominado a gravacdo, nfo alguém que se esforcava
para aprender uma nova técnica grafica.

Estudiosos conjeturam que Gutenberg, além de
inventar a impressédo tipografica, pode ter se envol-
vido na pesquisa e no desenvolvimento da gravacio
em cobre. Imagens feitas pelo Mestre do Baralho
sdo hoje associadas a iluminadores de Mainz, entre
os quais artistas envolvidos nos trabalhos tipografi-
cos de Gutenberg durante os anos 1450. Os elos que
vinculam esses primeiros inovadores graficos sdo
ilustracoes de pdssaros, animais, flores e figuras re-
produzidas nas cartas gravadas, uma Biblia com ilu-
minuras produzida em Mainz no inicio dos anos 1450
e a iluminura acrescentada a um exemplar remanes-
cente da Biblia de 42 linhas.

Dados circunstanciais sugerem possibilidades
instigantes. Estaria Gutenberg empenhado em aper-
feicoar ndo s6 a impresséo da caligrafia dos escribas
mas também da magnifica ornamentacio e ilustra-
cdo do manuscrito medieval? Teria a gravacio sido
um meio pioneiro de imprimir ilustracdes nas pagi-
nas tipogréficas, que poderiam ser depois coloridas
a méo? Teria Gutenberg explorado o uso de laminas
de gravacdo como moldes para fundir versées em
relevo de maneira que as ilustracées pudessem ser
impressas com os tipos? Essas perguntas provocati-
vas, ainda sem respostas definitivas, indicam que as
pesquisas de Gutenberg poderiam ter levado o livro
impresso numa direcdo diferente da de seu desenvol-
vimento posterior.

Olivroilustrado alemao

A palavra latina incunabula significa “berco” ou “roupa
branca de bebé”. Suas conotacdes de nascimento e
primdrdios levaram os autores do século xviI a ado-
ta-la como nome para os livros impressos desde a in-
vencdo de Gutenberg até o fim do século Xv. (A data
é totalmente arbitrdria; este capitulo acompanha a
continuacdo légica do design e da tipografia no ini-
cio dos anos 1500.) A impressdo se expandiu rapida-
mente. Em 1450, os mosteiros e as bibliotecas da Eu-
ropa abrigavam meros 50 mil volumes. Por volta de
1480, 23 cidades do norte da Europa, 31 cidades italia-
nas, sete cidades francesas, seis cidades espanholas
e portuguesas e uma cidade inglesa tinham graficas.
Em 1500, a impressdo era praticada em mais de 140
cidades. Calcula-se que mais de 35 mil edi¢des para
um total de 9 milhdes de exemplares foram produzi-
dos. Além disso, vasta quantidade de materiais de in-
teresse passageiro, como tratados religiosos, folhetos
e prospectos, era produzida para distribuicdo gratuita
ou venda. Os prospectos - paginas de folha unica im-
pressas somente de um lado - terminaram por evo-
luir para cartazes, andncios e jornais impressos. Qua-
tro anos depois de a impressdo chegar a Veneza, um
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escriba desanimado reclamava que a cidade estava
“entupida de livros”. O rapido crescimento desse novo
oficio levou a superproducdo e a proliferacio exage-
rada de empresas. Das mais de cem graficas estabe-
lecidas em Veneza até 1490, apenas dez sobreviveram
até o final do século.

Em algumas regides houve resisténcia a impres-
sdo. Os escribas em Génova se juntaram e exigiram
que o conselho municipal proibisse a impressdo na-
quela cidade. Argumentavam que graficos ganancio-
sos estavam ameacando sua sobrevivéncia. O conse-
lho néo apoiou a demanda, e em dois anos Génova
entrou para a lista, em rapida expanséo, de cidades
com graficas. I[luminadores parisienses moveram
processos nos tribunais, numa tentativa inutil de re-
ceber indenizacdes de graficas envolvidas em concor-
réncia desleal que causara a queda na demanda por
livros manuscritos. Alguns bibliéfilos sustentavam
que o tipo era inferior a caligrafia e indigno de suas
bibliotecas. Em 1492, um cardeal, que mais tarde se
tornou o papa Julio 11, encomendou a escribas que
escrevessem a mio uma copia de um livro tipografico
para a sua biblioteca.

Mas a impressdo tipografica reduziu o preco do
livro a uma fracdo de seu custo anterior, transfor-
mando a grave escassez de livros (e o conhecimento
que continham) em abundancia. A maré do progresso
ndo podia ser estancada e a producéo de manuscritos
lentamente declinou. O fil6sofo Alfred N. Whitehead
observou, certa vez, que os maiores avancos na civi-
lizacdo sdo processos que quase levam ao naufrdgio
da sociedade onde acontecem. A tipografia € o maior
avanco nas comunicacdes entre a invencéo da escrita
e as comunicacdes eletronicas de massa do século
xx; ela desempenhou papel central nas convulsdes
sociais, econdmicas e religiosas ocorridas durante os
séculos xv e XvI. A nacdo moderna se desenvolveu em
decorréncia do vigoroso espirito de nacionalismo que
varreu a Europa e resultou nas revolucdes americanas
e francesa do final do século xvii1. Além de ser um
poderoso veiculo para disseminar ideias sobre direi-
tos humanos e a soberania do povo, a impressio es-
tabilizou e unificou as linguas. Em toda a Franca, por
exemplo, pessoas liam o mesmo material em francés,
que até entdo tinha muitas idiossincrasias locais de

ortografia e gramatica. As linguas francesa, inglesa e
alem3 se tornaram meios tipogréficos de comunica-
cdo de massa, comunicando a uma s6 voz para pla-
teias de dimensdes inéditas.

O analfabetismo iniciou um longo e firme declinio.
A alfabetizacdo era de valor limitado para um campo-
nés medieval que ndo tinha nenhuma esperanca de
obter acesso a livros. Mas, com a queda dos precos
dos livros, os primdrdios da escrita popular, como as
novelas romanticas, e a proliferacdo do onipresente
propecto tornaram a leitura desejdvel e cada vez mais
necessdria para os citadinos do Renascimento. A sala
de aula medieval tinha sido uma espécie de scripto-
rium, onde cada aluno escrevia seu proprio livro. A
tipografia alterou radicalmente a educacéo - apren-
der tornou-se um processo cada vez menos comuni-
tario e mais individual. O didlogo humano, ampliado
pelo tipo mével, comecou a ocorrer numa escala glo-
bal que transpunha tempo e espaco. A invencéo de
Gutenberg foi a primeira mecanizacdo de uma habi-
lidade manual qualificada. Como tal, ela colocou em
movimento, durante os trezentos anos seguintes, os
processos que levariam a Revolucdo Industrial.

Os inovadores do Renascimento alteraram a per-
cepcdo de informacdes pela criacdo de dois sistemas
visuais. A pintura evocou ilusdes do mundo natural
em superficies planas por meios como a fonte unica
de luz e a modelagem de claro e escuro, o ponto de vista
fixo e a perspectiva linear, e a perspectiva aérea. A ti-
pografia criou um ordenamento sequencial e repetivel
de informacdes e espaco. Ela levou as pessoas rumo ao
pensamento linear e a l6gica e a uma categorizacdo e
compartimentalizacdo de informacdes que constitui-
ram a base para a investigacio cientifica empirica. Fo-
mentou o individualismo, um aspecto dominante da
sociedade ocidental a partir do Renascimento.

A publicacdo da Biblia, edicdo ap6s edicdo, possi-
bilitou o aumento de seu estudo. Pessoas de toda a
Europa formularam suas proprias interpretacdes em
vez de apoiar-se em lideres religiosos como fonte da
verdade. Isso levou diretamente a Reforma, que divi-
diu o cristianismo em centenas de seitas. Depois que
Martinho Lutero (c. 1483-1546) afixou suas Noventa
e Cinco Teses para debate na porta da igreja do cas-
telo em Wittenberg, na Saxonia, Alemanha, em 31 de
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outubro de 1517, seus amigos passaram copias para
as graficas. Em dezembro sua proclamacédo havia se
espalhado por toda a Europa Central. No prazo de al-
guns meses, milhares das pessoas de toda a Europa
conheciam suas opinides. Sem a tipografia, é duvi-
doso que o movimento protestante da era da Reforma
tivesse acontecido. Tanto Lutero como o papa Ledo X
usaram prospectos e tratados impressos numa dis-
puta teoldgica perante um publico massificado por
todo o continente.

Ao final do periodo incunabular, imprensas ha-
viam se estabelecido em toda a Europa, mas bem
poucos impressores na época contribuiram para
o desenvolvimento do design grafico. A maioria se
contentava em imprimir copias de manuscritos ou
edicdes anteriores ja publicadas. Embora a imprensa
substituisse os copisti na producdo de texto corrido,
a mesma divisdo do trabalho encontrada no scripto-
rium continuava. Uma impressido multicolorida foi
usada no Salmo em Latim, de Fust e Schoeffer, mas
a rubricacdo, decoracdo e iluminacdo nos primeiros
incundbulos eram quase sempre feitas a mao. Talvez
as dificuldades da impressdo multicolorida a tornas-
sem mais cara ou talvez houvesse pressio politica dos
rubricadores e iluminadores suficiente para lhes per-
mitir prosseguir em seu oficio nos livros tipograficos.

A inovacdo no design ocorreu na Alemanha, onde
os artistas da xilogravura e os impressores tipografi-
cos se uniram para desenvolver o livro e o prospecto
ilustrados. Na Italia, os estilos de letra e formato her-
dados dos manuscritos iluminados deram lugar a

um método de design exclusivo do livro tipografico.
Os primeiros impressores seguiam o costume dos
manuscritos de colocar o titulo e o autor no topo da
primeira pdgina, no mesmo tamanho e estilo de le-
tras que o texto. Um pequeno espaco era saltado e,
em seguida, o Incipit (aqui comeca) iniciava o livro.
Logo no inicio do periodo incunabular, um ex-libris
impresso [6.1] era colado na frente do livro para iden-
tificar o dono. A medida que a impressio se expandiu
de Mainz, o mesmo aconteceu com o uso da marca
registrada do impressor como identificador visual.

Os escribas e artistas eram frequentemente chama-
dos a fazer modelos ou leiautes para livros e prospec-
tos ilustrados. Foram encontrados livros manuscritos
com notas editoriais, notas marginais para indicar
onde terminavam as paginas compostas, impressdes
digitais sujas de tinta e croquis para xilografias. Essas
anotacdes indicam seu uso como referéncia para li-
vros impressos. Em um desses manuscritos, o colofdo
do escriba esta riscado; no livro impresso ele é substi-
tuido por uma versdo de composicéo por tipos.

ORIGENS DO LIVRO TIPOGRAFICO ILUSTRADO

Os impressores de xilografias e os gravadores viam
a impressdo tipogrdfica como séria ameaca ao seu
sustento, mas logo na evolucéo do livro tipografico
o impressor de Bamberg Albrecht Pfister comecou a
ilustrar seus livros com impressdes xilogréficas. Por
volta de 1460, ele usou cinco xilografias [6.2] e os ti-
pos da Biblia de 36 linhas de Gutenberg para impri-
mir sua primeira edicdo do livro de Johannes von
Tepl, Der Ackerman aus Béhmen (A morte e o lavrador).
Essas nove edi¢cdes de cinco exemplares de literatura
popular contrastavam com os trabalhos teoldgicos
e eruditos publicados pela maioria dos primeiros
impressores. A medida que décadas se passaram, os
impressores tipograficos aumentaram radicalmente
o uso de ilustra¢des xilograficas. Isso gerou intensa
demanda por xilogravuras, e os ilustradores grafi-
cos melhoraram de status. Augsburgo e Ulm, cen-
tros produtores de baralhos xilogréficos e producao
grafica religiosa, tornaram-se centros produtores
de livros ilustrados. Nos anos 1470, Glinther Zainer

6.1 Projeto de ex-libris para
Johannes Knabensberg,

€. anos 1450. Um dos mais

antigos que permaneceram,

traz a inscricao: “Hans Igler,

que o ourico possa beijar vocé”.

é parecido com a palavra
alema para ourico, consti
tuindo um dos primeiros

trocadilhos gréficos.

Igler, apelido de Knabensberg,
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6.2 Albrecht Pfister (impres

sor), ilustragdo da segunda

6.3 Gunther Zainer (impressor)

ilustracdo de Sp

475.

Nesta ilustragdo de um instrutor

devo padrdo triangular no

piso de azulejo introduz um

alegre contraste tonal

amplitude tonal no design da pagina. A sorte sorriu
para Zainer, pois a venda de cerca de 36 mil livros im-
pressos em mais de cem edicdes fez dele um dos cida-
ddos mais destacados e influentes de Augsburgo.

Em Ulm, Johann Zainer usou oitenta xilogravuras
em sua edicdo de 1473 de De Mulieribus Claris (Sobre
mulheres famosas) de Boccaccio [6.4]. A espessura
de linha dessas ilustracdes é muito regular; as capi-
tulares, impressas em vez de adicionadas posterior-
mente a mio, sdo maravilhosas letrinhas xilogréficas
formadas por pdssaros, serpentes e plantas. As xilo-
gravuras foram usadas repetidas vezes em diferentes
livros. As 175 xilogravuras na edicdo de Johann Zainer,

trono, ladeada por um vitvo e 6.4 Johann Zainer, pagina de de 1476, da Vita et Fabulae (Vida e fabulas) de Esopo,
seufilho a esquerda e a esposa por exemplo, aparecem novamente na edicdo do im-
plecidaadiete Boccaccio, 1473. Neste livro, pressor de Ulm Anton Sorg quatro anos mais tarde
‘7)“Lﬁ:itL!:WW‘O":({‘(LJ“U [6.5]. Muitas dessas ilustracées niio sio inteiramente
com amesma \wm; da cercadas por bordas retangulares, deixando que o es-
coluna de tipos e dispostas pago em branco flua das margens largas para dentro
bem rentes a esta. das figuras. As capitulares delineadas ampliam esse
aspecto de leveza do projeto. As marcas de pardgrafo
tipograficas ndo deixam nada para o rubricador nesse
volume; o livro impresso estava se tornando indepen-
dente do manuscrito.
O primeiro ilustrador a ser identificado como tal
em um livro foi Erhard Reuwich, por seu trabalho
em Peregrinationes in Montem Syon (Peregrinacdes 6.5 Anton Sorg, paginade Vita
(m. 1478) estabeleceu uma grafica em Augsburgo, e ao monte Sifio), impresso com tipos de Schoeffer em  ¢tfabuloede Esopo, c.1479.
seu parente Johann Zainer montou outra a cerca de 1486. O autor desse primeiro livro de viagem, Ber- Sorg usou uma largura de
1A : . . . coluna maior quea usada por
70 quilometros a leste, em Ulm. Ambos eram escribas nardo de Breidenbach, prior da catedral de Mainz, ner em uma versio antiga
e iluminadores que haviam aprendido impressdo em partiu para Jerusalém em 25 de abril de 1483 e levou ita et Fabulae de Esopo e
Estrasburgo. Reuwich para registrar as vistas. Quando retornaram  ,;ocur0u compensar a falta de
Gilinther Zainer encontrou resisténcia da guilda a Mainz em janeiro de 1484, Breidenbach escreveu  alinhamentoentrea
dos gravadores em madeira de Augsburgo quando uma obra sobre sua jornada; o volume publicado  xilogravuraeacolunadetipos
quis ilustrar seus livros com xilogravuras. Um acordo apresentava xilogravuras feitas a partir de desenhos ~ ©°M Umamargemacimae
de 1471 permitiu que Zainer usasse ilustracées xilo- de Reuwich. Atento observador da natureza, Reuwich dailustracéo.
gréficas desde que ele as encomendasse de membros introduziu a ilustracdo hachurada. Seus desenhos in-
da guilda. Seus primeiros livros ilustrados usavam cluiam mapas regionais, edificios importantes e vis-
um tipo gético arredondado e xilografias encaixadas i Lk ﬁﬂm el bl ol L LT LA tas das cidades principais. Esse livro foi o primeiro a
em uma coluna de tipos da mesma largura. Jd os li- . w?quﬁfmﬁmmim“ ter ilustracdes desdobraveis, entre elas a vista da baia
vros que imprimiu em 1475, entre os quais Spiegel des L &EHMB;EELM Faﬂ'#h,{ﬁtﬂ ﬁ'“' de Modon, de quatro paginas de largura, aqui apre-
menschlichen Lebens (O espelho da vida), que anali- » sentada [6.6], e uma xilogravura de Veneza com quase
sava os aspectos positivos e negativos de vdrias carrei- 1,5 metro de extensao.
ras, empregavam xilogravuras com dreas texturizadas
e alguns negros sélidos [6.3]. Isso introduziu maior
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6.6 Erhard Reuwich
(ilustrador), ilustracdo de
Peregrinationes in Montem Syon,
1486. Vistas panoramicas
apresentam descrigdes
apuradas das cidades visitadas
naviagem.

110

NUREMBERG TORNA-SE UM CENTRO GRAFICO

Como a imprensa exigia enorme investimento de
capital e numerosa forca de trabalho treinada, nédo
admira que Nuremberg, que havia se tornado um
préspero centro de comércio e distribuicdo da Eu-
ropa Central, alojasse no final do século o mais
apreciado impressor da Alemanha, Anton Koberger
(c. 1440-1513). Sua firma contava com um quadro de
cem artesdos, que operavam 24 prensas; imprimiu
mais de duzentas edicdes, inclusive quinze Biblias.
Como livreiro, Koberger possufa dezesseis lojas e ti-
nha agentes em toda a Europa. Nos anos 1490 a maio-
ria dos impressores encontrava dificuldades para
vender livros grandes e tinha abandonado o formato
enorme das Biblias liturgicas. Os livros menores eram
mais convenientes e acessiveis para clientes particu-
lares. Koberger, porém, continuou a publicar e vender
livros grandes.

Como impressor que trabalhava em conjunto
com mestres ilustradores, Koberger produziu trés
obras-primas. O Schatzbehalter (Arca do tesouro), de
1491, um tratado religioso, contém 92 xilogravuras
de pdgina inteira feitas pelo pintor e ilustrador xilo-
grafico Michael Wolgemuth (1434-1519). Publicado
em duas versdes, alemao e latim, em 1493, o Liber
Chronicarum (Cronicas de Nuremberg), com seiscen-
tas pdginas, do dr. Hartmann Schedel, é uma ambi-

ciosa histdria do mundo desde a alvorada biblica da
criacdo [6.7] até 1493. Uma das obras-primas do de-
sign gréfico do periodo incunabular, o Liber Chroni-
carum tém 1809 ilustracdes xilograficas em suas pagi-
nas complexas e cuidadosamente projetadas, de 47,5
por 32,6 centimetros. A folha de rosto do indice é uma
xilogravura de caligrafia em pdgina inteira [6.8] atri-

6.8 George Alt, folha de rosto
de Liber Chronicarum, 1493.
O titulo diz: “Registro [indice]
para este Livro de Crénicas
com ilustracoes e retratos
desde o inicio do mundo”.

6.7 Anton Koberger, paginas
de Liber Chronicarum, 1493.

A mao levantada de Deus na
ilustracdo inicial é repetidaem
varias paginas narrando a
histéria biblica da criacao.
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6.9 Anton Koberger, paginas
de Liber Chronicarum, 1493.
Este leiaute complexo é
organizado pelo uso de linhas
em torno das ilustracoes.
Estas convertem em
retangulos as silhuetas das
imagens, que podem ser
rigorosamente ajustadas aos

retangulos de tipos.

12

buida a George Alt (c. 1450-1510), escriba que ajudou

Hartmann Schedel no desenho de letras da amostra
em latim e que traduziu o manuscrito do latim para o
alem3o para essa edicdo.

As amostras (leiautes de modelos feitos a mio e
textos manuscritos usados como guias para as ilustra-
cdes em xilogravuras, composicdo, design de pagina
e confeccdo dos livros) para ambas as edi¢6es ainda
existem e propiciam uma rara apreciacdo do projeto
e processo de producdo (6.9, 6.10]. As amostras para
o Liber Chronicarum registram o trabalho de vdrios

“artistas do croqui” e varios escribas, e o texto ma-
nuscrito tem a mesma contagem de caracteres que
alinha de tipos para garantir uma conversao precisa.
Os editores contrataram Michael Wolgemuth e seu
enteado Wilhelm Pleydenwurff (m. 1494) para criar
as amostras, desenhar as ilustracdes e gravar, corrigir
e preparar as xilogravuras para imprimir. Além disso,
um ou outro tinha de estar presente na grédfica du-
rante a composicdo e impressdo. Por esse trabalho, os
artistas receberam um adiantamento de mil florins e
a garantia de metade do lucro liquido. Como muitas
xilogravuras foram usadas varias vezes, apenas 645
matrizes diferentes foram necessarias. Por exemplo,

598 retratos de papas, reis e outros personagens his-
téricos foram impressos a partir de 96 xilos. As prin-
cipais cidades do mundo foram ilustradas [6.11, 6.12];
algumas xilos foram usadas para mais de uma delas.

O contrato de Koberger exigia que ele encomen-
dasse e pagasse por um papel que fosse tdo bom ou
melhor do que o modelo por ele fornecido, impri-
misse o livro de acordo com as amostras em um estilo
tipografico aceitdvel, mantivesse a seguranca de uma
sala trancada para o projeto e providenciasse um ate-
lié para Wolgemuth e Pleydenwurff. Koberger recebia
quatro florins por resma (quinhentas folhas) de lami-
nas contendo quatro pdginas impressas. Durante os
meses de producdo, ele podia cobrar periodicamente
dos editores por parcelas do livro que tivessem sido
impressas e reunidas em cadernos de trés laminas,
ou doze paginas.

Os leiautes variam de uma ilustracdo de pagina
dupla inteira da cidade de Nuremberg a pdginas ti-
pogréficas, sem ilustracdes. Em alguns, sdo inseridas
xilogravuras no texto; em outras, as xilogravuras sdo
alinhadas em colunas verticais. As ilustracdes retan-
gulares sdo colocadas abaixo ou acima das manchas
de texto. Quando o leiaute ameaca ficar repetitivo, o
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6.10 Atelié de Michael
Wolgemuth e Wilhelm
Pleydenwurff, paginas de Liber
Chronicarum, exemplar em
latim, pré-1493. Este leiaute e
manuscrito fornecia orientacdo
para os tipografos, embora
tivessem liberdade para fazer
alteracdes na composicao final.
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6.11 e 6.12 Anton Koberger,
pagina de Liber Chronicarum,
1493. Muitas ilustracoes de
livros xilograficos eram
pintadas a mao.

leitor € surpreendido por um inesperado desenho de
pdgina. A textura densa e os tracos arredondados dos
robustos tipos goticos de Koberger contrastam elegan-
temente com os tons das xilogravuras. Os ilustradores
usaram sua imaginacdo para criar monstruosidades
nunca vistas, cidades nunca visitadas, torturas ini-
magindveis e expressar a histdria da criacdo em sim-
bolos gréficos.

Koberger era padrinho de Albrecht Diirer (1471-1528),
cujo pai, ourives, o colocou como aprendiz de Michael
Wolgemuth durante quase quatro anos, comec¢ando em
1486. E muito provavel que o jovem Diirer, que cresceu
trés casas abaixo na mesma rua da casa e atelié de Wol-
gemuth em Nuremberg, tenha ajudado no leiaute e ilus-
tracdo do Liber Chronicarum.

Em 1498, Diirer publicou edi¢cdes em latim e ale-
mao de Die Apokalypse (O Apocalipse) [6.13], ilustra-
das por sua série monumental de quinze xilogravuras.
Esse livro de 32 pdginas, com 44,5 por 30,5 centime-
tros cada, tem quinze paginas duplas com duas colu-
nas de tipos de Koberger a esquerda e uma ilustracéo
de Diirer a direita. Die Apokalypse de Diirer tem uma
forca emocional e expressividade grafica sem prece-
dentes. Volume e profundidade, luz e sombra, textura
e superficie sdo criados por tinta preta sobre papel
branco, o que se torna uma metdfora para a luz em
um mundo turbulento de poderes assustadores. Aos
27 anos, Diirer ganhou renome em toda a Europa.

O colofao diz “Impresso por Albrecht Diirer”. Dado
ovolume prodigioso de impressdes, ele provavelmente
tinha uma prensa em sua oficina. Como os tipos usa-
dos sdo de Koberger, ndo sabemos se Diirer adquiriu
os tipos de seu padrinho e compds Die Apokalypse, im-
primiu as xilogravuras e enviou as folhas impressas
para a loja de Koberger, ou se o encarregou de com-
por a edicdo sob sua propria supervisio.

Em 1511, Diirer lancou uma nova edicdo de Die
Apokalypse e publicou dois outros volumes de grande
formato, Die grofie Passion (A grande Paixdo) e Das Le-
ben der Maria (A vida da Virgem) [6.14]. Em sua obra
madura, alcancou o dominio no uso da linha como
tom. Os prospectos de Diirer eram muito populares
e pelo menos oito edicdes de seu Rhinocerus (Rino-
ceronte) [6.15] se esgotaram. O texto sem duvida foi
editado, para que as cinco linhas de tipos de metal

formassem um retdngulo perfeito alinhado a margem
da xilogravura.

Asviagens a Veneza durante seis meses, quando es-
tava com 23 anos, e durante um ano e meio, quando
estava com 34, possibilitaram a Diirer absorver a teo-
ria e a técnica da pintura, bem como a filosofia hu-
manista do Renascimento italiano. Ele se tornou uma
influéncia importante no intercaAmbio cultural que
presenciou o espirito do Renascimento infiltrar-se
na Alemanha. Ele acreditava que os artistas e arte-
sdos alemdes estavam produzindo trabalho inferior
ao dos italianos porque careciam do conhecimento
tedrico de seus colegas profissionais do sul. Isso ins-
pirou seu primeiro livro, Underweisung der Messung

6.13 Albrecht Direr, Die vier
Apokalyptischen Reiter

(Os quatro cavaleiros do
Apocalipse), 1498. Situado
num divisor de aguas histérico
amedida que a época
medieval evoluia rumo ao
Renascimento aleméo, Direr
simultaneamente alcancou o
poder espiritual da primeira e

o dominio artistico do segundo.
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6.14 Albrecht Durer, folha de

rosto de Das Leben der Maria,
1511. Um brilho de sol linear

cria uma deslumbrante lumino-
sidade raramente alcancada
com tinta preta em papel
branco. Aforma triangular do
titulo faz coro com as linhas
irradiadas das figuras; o texto
(abaixo) repete as linhas

horizontais acima dele.
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mit dem Zirckel und Richtscheyt (Um curso na arte de
medir com o compasso e a régua), em 1525. Os dois
primeiros capitulos sdo discussoes tedricas de geome-
tria linear e construcdo geométrica bidimensional. O
terceiro capitulo explica a aplicacdo da geometria a
arquitetura, decoracdo, engenharia e formas de le-
tras. As versais romanas maravilhosamente propor-
cionadas de Diirer, com instrucdes claras para sua
composicdo, contribuiram significativamente para a
evolucdo do design do alfabeto [6.16]. Relacionando
cada letra ao quadrado, Diirer descobriu um método
de construcdo usando uma relacéo de 1:10 da largura
paraaaltura do traco pesado. Essa € a proporcdo apro-
ximada do alfabeto de Trajano, mas Diirer ndo baseou
seus desenhos em uma origem unica. Reconhecendo
o valor da arte e da percepcéo, bem como da geome-
tria, ele advertia seus leitores de que certas falhas de
construcido somente podiam ser corrigidas por um
olho sensivel e uma méo treinada. O quarto capitulo

6.15 Albrecht Durer, prospecto,

1515. DUrer desenvolveu sua
ilustracdo xilografica a partir de
um esboco e descri¢do
enviados da Espanha, depois
da chegada do primeiro rinoce-
ronte a Europa em mais de

mil anos.

trata da construcdo de solidos geométricos, perspec-
tiva linear e auxilios mecanicos para o desenho.

O livro ilustrado De Symmetria Partium Humano-
rum Corporum (Tratado sobre as propor¢cdes huma-
nas) [6.17] foi publicado em Nuremberg pela primeira
vez pouco depois da morte de Diirer, em 1528. Ele
compartilhava seu impressionante conhecimento de
desenho, da figura humana e dos avancos dos artistas
italianos com os pintores e artistas graficos alemées.

ALREERTI DYEER]

6.16 Albrecht Durer, de
Underv |

Ing de
5. Direr apresentou

variacdes para cada caractere

do alfabeto
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6.17 Albrecht Durer,

xilogra-
vura de De Symmetria Partium

Humanorum Corporum, 1¢

Para ajudar seus colegas

artistas, Durer oferece um

dispositivo “através-do-grid
como recurso auxiliar para o

desenho
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6.18 Johann Schoensperger
(impressor), paginas de
Teuerdank, 1517. Os gestos
caligraficos extravagantes sdo

apropriados para essa

inovadora novela romantica

sobre cavalaria. As caudais sao
cuidadosamente colocadas

para animar o leiaute do livro.

18

* Aversdo original faz

mencdo a dois tipos de
prospecto, cujos nomes
ndo tém equivalente em
portugués: broadside, que
€ uma unica folha de papel
impressa somente de um
lado, e broadsheet, que é

a folha impressa dos dois
lados; ainda assim, o autor
lembra que, mesmo na lin-
gua inglesa, “esses termos
sdo usados muitas vezes de
modo intercambidvel”. Na
traducdo, optamos pelo vo-
cabulo “prospecto” por ser
um termo mais abrangente
e acomodar melhor ndo
apenas as caracteristicas
fisicas, mas também o uso
desses impressos. [N.E.]

O DESENVOLVIMENTO POSTERIOR DO LIVRO
ILUSTRADO ALEMAO

Enquanto os artistas graficos e impressores na Italia
e na Franca evolufam em direcdo ao design de livros
do Renascimento (discutido no capitulo 7), o design
grafico alemao continuou sua tradicdo de tipos tex-
tura e de vigorosas ilustracdes xilogrdficas. Um dos
ex-alunos de Diirer, Hans Schiufelein, foi encarregado
de projetar as ilustracdes do livro de Pfintzing Teuer-
dank [6.18], aventura de fidalguia e cavalaria que foi
impresso por Johann Schoensperger, o velho, em
Nuremberg em 1517. Encomendado pelo imperador
Maximiliano para comemorar seu casamento com
Maria de Borgonha, esse livro luxuoso exigiu cinco
anos para ser produzido. Os tipos para Teuerdank,
projetados pelo caligrafo da corte Vincenz Rockner,
abrangem um dos mais antigos exemplos do estilo
gotico conhecido como Fraktur (fraturados). Algu-
mas das linhas retas angulares e rigidas encontradas
nos tipos textura foram substituidas por tracos fluen-
tes, curvos.

Rockner levou essa qualidade de desenho ainda
mais longe num esforco para mimetizar a liberdade
gestual da caneta. Até oito caracteres alternativos
eram desenhados e moldados para cada letra, com
amplos floreados caligraficos, alguns dos quais flufam
livremente pelo espaco circundante. Quando o livro
foi publicado, outros impressores insistiram que as
letras ornamentais deviam ter sido impressas a partir
de blocos de madeira, pois se recusavam a crer que
fosse possivel alcancar esses efeitos com tipos fun-
didos em metal. (Um i invertido na edicdo de 1517,
porém, € uma prova conclusiva de que foram usados
tipos de metal na impressio de Teuerdank.)

Os efémeros prospectos* se tornaram um meio
importante de disseminacao de informacdes desde a
invencdo da imprensa até a metade século XIX. Seu
conteudo variava de anuncios de deformidades de
nascenca até retratos de famosos lideres seculares
e religiosos [6.21]. Divulgavam-se festivais e feiras
e eram anunciadas a venda de bilhetes de loteria e
indulgéncias. Causas politicas e conviccdes religio-
sas eram expostas. Invasoes e desastres eram procla-
mados. As folhas impressas dobradas evoluiram para

folhetos, tratados e, mais tarde, jornais. Muitas vezes,
o design de um prospecto era tarefa do tipdgrafo,
que organizava o espaco e tomava decisdes tipogra-
ficas enquanto compunha. As xilogravuras eram
encomendadas de artistas. Uma vez disponivel, uma
xilogravura podia figurar em varios prospectos ou ser
vendida ou emprestada para outro impressor.

Como Martinho Lutero insistiu na ruptura com a
Igreja catdlica, que comecou em 1517, sua presenca
na universidade em Wittenberg conferiu importan-
cia as artes gréficas ld produzidas. Lutero achou um
amigo e leal seguidor no artista Lucas Cranach o Ve-
lho (1472-1553), que tinha sido chamado a Wittenberg
pelos eleitores da Sax6nia. Além de seu atelié, que
contava com varios assistentes bem treinados, Cra-
nach operava uma grafica, uma livraria e uma fabrica
de papel. Ele até encontrou tempo para ocupar duas
vezes o cargo de prefeito de Wittenberg. Dedicou sua
considerdvel energia a Reforma, retratando os refor-
madores e sua causa em livros e panfletos. Quando Lu-

tero viajou para Worms, para seu conhecido processo
em 1521, seus retratos feitos por Cranach enchiam a

cidade de impressos proclamando suas convic¢des.
E, mesmo assim, Cranach aceitava regularmente en-
comendas para madonas e crucificacdes de clientes
catélicos, e muitas xilogravuras que ele produziu para
a Biblia de Lutero também foram usadas em uma
edicdo catdlica subsequente. Um exemplo de pro-
paganda muito eficaz € o trabalho de Cranach para
o Passional Christi und Antichristi (Paixdo de Cristo e
do Anticristo) [6.19], impresso por Grunenberg em
1521. Inspiradas por Lutero, cenas da vida de Cristo
e descricoes mordazes do papado sdo justapostas em
contraste grafico nas paginas espelhadas. Ambos os
filhos de Cranach, Hans Cranach (m. 1537) e Lucas
Cranach o Jovem (1515-1586), trabalharam no estu-
dio do pai. Poucos exemplares do trabalho de Hans
permanecem, mas o filho mais novo continuou a tra-
balhar no estilo da familia durante muitos anos apds
amorte do pai[6.20, 6.21].

6.19 Grunenberg (impressor)
e Lucas Cranach o Velho
(ilustrador), paginas de
Passional Christi und Antichristi,

1521. Em mordaz contraste

satirico, Cristo pena sob o peso
de sua cruz enquanto o papa
viaja elegantemente em

uma liteira.

19



6.20 Hans Lufft (impressor) e
Lucas Cranach o Jovem
(ilustrador), paginas de
Ringer-Kunst (Arte da luta livre)
de Auerswald, 1539. Lufft
imprimiu 87 xilogravuras de
Cranach sem a borda habitual,
possibilitando que fossem
dinamicamente movidas na
pagina. As legendas centradas
acima e a espessa pauta abaixo
restabelecem o equilibrio
nesse livro predominante-

mente ilustrativo.
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A EXPANSAO DA TIPOGRAFIA

ATtdlia, que estava navanguarda da lenta transicdo da
Europa do mundo medieval feudal para um mundo
de renascimento cultural e comercial, patrocinou a
primeira gréfica fora da Alemanha. Embora a Itdlia
do século xv fosse uma misceldnea politica de cida-
des-Estado, monarquias, republicas e dominios pa-
pais, ela estava no apogeu de sua riqueza e no esplen-
dor do patronato das artes e arquitetura. Em 1465 o
cardeal Turrecremata, do mosteiro beneditino em Su-
biaco, convidou dois impressores, Conrad Sweynheym
(m. 1477), de Mainz, que havia sido empregado por
Peter Schoeffer, e Arnold Pannartz (m. 1476), de Co-
lonia, para estabelecerem uma grafica em Subiaco.
O cardeal desejava publicar classicos latinos e seus
proprios escritos.

Os tipos projetados por Sweynheym e Pannartz
[6.22] significaram o primeiro passo rumo a uma tipo-
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grafia de estilo romano baseada nas letras desenvol-
vidas por escribas italianos. Esses estudiosos haviam
descoberto copias de cldssicos romanos perdidos, es-
critos em minusculas carolingias do século 1x. Equi-
vocadamente julgaram ter descoberto a auténtica
escrita romana, em oposicéo a grafia negra medieval
que, erroneamente, acreditaram ser o estilo de escrita
dos “barbaros” que destruiram Roma. Sweynheym e
Pannartz criaram um “alfabeto duplo” tipografico
combinando as letras maiusculas de inscricdes roma-
nas antigas com as minudsculas arredondadas que evo-
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6.21 Lucas Cranach o Jovem,
prospecto, 1551. Este retrato
comemorativo de Martinho
Lutero traz a identificacdo do
ilustrador (a “serpente
voadora” de Cranach) eo
abridor de blocos, um artesao
chamado Joérg, que é
identificado tipograficamente
acima da data.

6.22 Conrad Sweynheyme
Arnold Pannartz, amostras
das primeiras (acima, 1465) e
das segundas tipografias
(abaixo, 1467) na evolugao
rumo ao estilo romano,
apresentadas em tamanho

préximo ao original.

luiram na Itdlia a partir das minudsculas carolingias.
Eles tentaram unificar esses alfabetos opostos adicio-
nando serifas a algumas minusculas e redesenhando
outras. Depois de trés anos em Subiaco, Sweynheym
e Pannartz mudaram-se para Roma, onde projetaram
um alfabeto mais plenamente romano, que se tornou
o protdtipo em uso ainda hoje. Até 1473 a sociedade
dos dois havia produzido mais de cinquenta edicdes,
normalmente em tiragens de 275 cépias. Dez outras
cidades italianas também tinham impressores pu-
blicando cldssicos em latim, e o mercado ndo conse-
guiu absorver a subita oferta de livros. A sociedade de
Sweynheym e Pannartz sofreu um colapso financeiro
e foi dissolvida.

Os primeiros volumes impressos na Itdlia segui-
ram o padrdo dos primeiros livros alem&es. Capitu-
lares, félios, cabecalhos e marcas de pardgrafo nio
eram impressos. Deixava-se espaco para que fos-
sem rubricados com tinta vermelha por um escriba.
Muitas vezes, uma letra minuscula era impressa no
espaco deixado para uma inicial em iluminura para
dizer ao escriba qual inicial desenhar. Em muitos
incundbulos, as marcas de pardgrafo acabaram néo
sendo desenhadas nos espacos reservados. Por fim, o
espaco em branco por si sé indicava um pardgrafo.

Depois de ser aprendiz no comércio téxtil inglés,
William Caxton (c. 1421-1491) trocou sua terra natal
pelo centro téxtil de Bruges, na Holanda, onde montou
seu préprio negécio como comerciante e diplomata.
No inicio dos anos 1470 passou um ano e meio em
Colonia, onde traduziu o Recuyell des Histoires de Troie
(Compilacédo das histdrias de Troia), do francés para o
inglés, e aprendeu a imprimir. Ao regressar a Bruges,
convocou a ajuda do iluminador e caligrafo Colard
Mansion e instalou uma grafica naquela cidade. Em
1475, a traducdo de Caxton se tornou o primeiro livro
tipografico em lingua inglesa. No epilogo da terceira
parte, Caxton diz ao leitor: “Minha pena estd gasta, mi-
nha mio cansada e trémula, meus olhos estio fracos
de tanto olhar para o papel branco”; assim, ele “prati-
cara e aprendera a duras penas como imprimi-lo”.

Os socios se separaram depois de imprimir uma
traducdo inglesa do Liber de ludo scaccorum (O livro do
jogo de xadrez) [6.23] e dois ou trés livros em lingua
francesa. Mansion permaneceu em Bruges e imprimiu
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6.23 William Caxton e Colard
Mansion, pagina de Liber de
ludo scaccorum, c. 1476. Os
tipos excéntricos, instaveis,

usados por Caxton, prenuncia-

vam a era do livro tipografico
naInglaterra.
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27 edicdes até 1484, quando foi obrigado a fugir da ci-
dade para escapar de seus credores. Caxton transferiu
seus tipos e prensa para o outro lado do canal da Man-
cha e estabeleceu a primeira grafica em solo inglés. Ele
que havia produzido o primeiro livro em inglés, agora
imprimia o primeiro livro na Inglaterra, o Sign of the
Red Pail (Sinal do balde vermelho), em Westminster.
Os cerca de noventa livros que ele publicou em
Westminster abrangiam quase todas as principais
obras da literatura inglesa até o século x1v, incluindo os
Canterbury Tales (Contos de Canterbury), de Chaucer,
e a Le Morte d’Arthur (Morte de Artur) de sir Thomas
Malory. Caxton ¢ uma figura central no desenvolvi-
mento de uma lingua inglesa nacional, pois seu traba-
lho tipografico estabilizou e unificou os diversos dia-
letos em constante mutacdo usados nas ilhas. Acima
de tudo um estudioso e tradutor, Caxton contribuiu
pouco para a evolucdo do design e impressdo de livros,
ja que seu trabalho tinha um vigor rude, destituido
de elegdncia ou refinamento graficos. As ilustracdes
xilogrdficas de seus volumes tém uma contundéncia

impertinente e sdo canhestramente desenhadas; a im-
pressdo € inferior a da Europa continental do mesmo
periodo. Sua marca de impressor [6.24] evoca os tape-
tes tecidos em Bruges. Depois da morte de Caxton, seu
capataz, Wynkyn de Worde, continuou seu trabalho e
publicou quase quatrocentos titulos durante as qua-
tro décadas seguintes.

Aimprensa chegou a Franca em 1470, quando trés
impressores alemées - Michael Freiburger, Ulrich
Gering e Martin Kranz - foram patrocinados pelo prior
e bibliotecdrio da Sorbonne para estabelecer ali uma
gréfica. Inicialmente usaram letras romanas inspira-
das em tipos italianos para reimprimir cldssicos, mas
depois que perderam seu patrocinio da Sorbonne, em
1473, comecaram a imprimir com tipos géticos, que
eram mais familiares ao publico francés. Numa acéo
maior que em qualquer outro pais, os impressores
xilogréficos e tipogrdficos uniram forcas para repro-
duzir o design dos manuscritos iluminados. As ilumi-
nuras géticas tardias foram o auge da arte francesa da
época e as primeiras impressdes na Franca cercaram
seus tipos géticos e ilustracdes xilograficas com blo-
cos modulares que preenchiam o espaco com flores
e folhas, passaros e animais, padrdes e retratos. Jean
Dupré imprimiu o primeiro livro tipografico de des-
taque da Franca, La Cité de Dieu (A cidade de Deus),
de Santo Agostinho, em 1486. As Horae Beatus Virgi-
nis Mariae (Horas da abencoada Maria) de Philippe
Pigouchet estabeleceram a exceléncia grafica dessa
forma popular de livro [6.25]. Pigouchet parece ter
introduzido a técnica criblé, na qual as dreas pretas
de um bloco de madeira sio perfuradas com pontos
brancos, dando a pagina uma tonalidade alegre.

A Espanha também recebeu trés impressores ale-
maies, que chegaram a Valéncia em 1473 sob os aus-
picios de uma grande firma alema de importacéo e
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impressor, depois de 1477.

6.25 Philippe Pigouchet,
pagina de Horae Beatus Virginis
Mariae, 1498. A complexidade
densa de ilustracao, tipografia
e ornamentos comprimidos no
espaco é tipica do design de
livros de Pigouchet.
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exportacdo. O senso de design dos espanhdis, que
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O termo Renascimento foi usado originalmente para

denotar o periodo que comecou nos séculos XI1v e xv
na Itdlia, quando a literatura cldssica da Antiguidade
grega e romana foi restaurada e novamente lida. En-
tretanto, a palavra costuma ser hoje empregada para
abranger o periodo que marca a transicio do mundo
medieval para o moderno. Na histdria do design gra-
fico, o renascimento da literatura classica e a obra dos
humanistas italianos estio intimamente ligados a uma
abordagem inovadora do design de livros. O design de
tipos, o leiaute de pagina, ornamentos, a ilustracéo e
até o projeto global do livro foram repensados pelos
impressores e eruditos italianos. Os desenhos de pro-
totipos do alfabeto romano de Sweynheym e Pannartz
[6.22] e as grosseiras margens decorativas dos primei-
ros livros franceses [6.25] foram o primeiro passo expe-
rimental rumo aos excepcionais projetos de livros do

6.27 Arnaldo Guillén de Brocar,
pagina da Biblia Poliglota,

1514-1517. O grid desenvolvido

6.26 Diego de Gumiel, folha para este volume usa colunas
de rosto para Aureum Opus desiguais para compensar as Renascimento. O desabrochar de um novo modo de
(Grandes obras), 1515. O titulo diferentes medidas de cada tratar o design de livros, independentemente do livro
quase se torna um comentario lingua. . ~ . .
ilustrado aleméo, comecou em Veneza e ali continuou
sobre esta folha de rosto. O . , ,
durante as trés ultimas décadas do século xv.

uso de xilogravuras em preto e
branco e imagens heraldicas
caracteriza o antigo design
grafico espanhol.
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7.1 Johannes de Spira,
tipografia de De Civitate Dei,
1469. O eixo vertical e 0s
angulos agudos da textura que
permaneciam nas fontes de
Sweynheym e Pannartz deram

lugar a uma unidade organica

de formas horizontais, verticais,

diagonais e circulares.
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7.2 Nicolas Jenson, tipografia
de De Praeparatione Evangelica,
1470. Um novo padrao de

exceléncia foi estabelecido
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mais leve e uma estrutura mais
uniforme de tracos pretos

sobre fundo branco

O DESIGN GRAFICO DO RENASCIMENTO ITALIANO

N3o foi Florenca, onde os abastados Médicis consi-
deravam os livros impressos inferiores aos livros ma-
nuscritos, mas Veneza - o centro do comércio e portal
da Europa para os negdcios com as nacdes do leste
mediterraneo, India e Oriente — que mostrou o cami-
nho no design de livros tipograficos italianos. Ouri-
ves de Mainz, Johannes de Spira (m. 1470) recebeu
um monopolio de cinco anos sobre a impressdo em
Veneza, publicando seu primeiro livro, Epistolae ad
Familiares (Cartas a familiares), de Cicero, em 1469.
Seus inovadores e belos tipos romanos [7.1] descartam
certas qualidades gdticas encontradas nas fontes de
Sweynheym e Pannartz; ele proclamava que os tipos
eram uma concepcdo original. Impressa em parceria
com seu irmdo, Vindelinus, a edicdo de Spira do livro
de Santo Agostinho De Civitate Dei (A cidade de Deus),
em 1470, foi o primeiro livro tipogrdfico com numera-
cdo de pdgina. Apds a morte prematura de Johannes,
Vindelinus de Spira herdou a grifica do irméao, mas
néo o direito exclusivo de imprimir em Veneza.
Nicolas Jenson (c. 1420-1480), que fora mestre da
Casa da Moeda Real de Tours, Franca, era um abridor
de moldes para cunhagem de moedas altamente qua-
lificado. Ele estabeleceu a segunda grafica de Veneza
logo apds a morte de Spira. Em 1458, o rei Carlos viI
da Franca enviou Jenson para Mainz a fim de aprender
impressdo. Conta-se que Jenson optou por nio retor-
nar a Franca depois da ascensdo de Luis XI ao trono
francés em 1461. A fama de Jenson como um dos
matores designers de tipos e puncionistas da histéria

a cevents genbus epare nos uolustique padto fanlius corporea
inraculatos logeqy ab huiultemodi falfisopiniathus vemoros for

se deve aos primeiros tipos usados no livro de Eusébio,
De Praeparatione Evangelica (Preparacio evangélica),
que apresenta o pleno florescimento do design de ti-
pos romanos [/.2].

Parte da influéncia duradoura das fontes de
Jenson € sua extrema legibilidade, mas foi sua ha-
bilidade de projetar os espacos entre as letras e no
interior de cada forma para criar uma tonalidade
homogénea em toda a pagina que conferiu a marca
de génio ao seu trabalho. Durante a ultima década
de sua vida, Jenson projetou excelentes fontes gre-
gas e goticas e publicou cerca de 150 livros que lhe
trouxeram sucesso financeiro e renome artistico. Os
caracteres nas fontes de Jenson se alinhavam mais
perfeitamente que os de qualquer outro impressor de
seu tempo. Ele e muitos outros impressores antigos
desenhavam marcas registradas para identificar seus
livros [7.3 - 7.5]. Conforme observou Lance Hidy, esses
emblemas testemunham a atencéo renovada aos hie-
roglifos egipcios durante o Renascimento. Na época,
acreditava-se erroneamente que os hierdglifos eram
apenas ideogréficos e ndo fonéticos. Isso resultou no
design de simbolos e herdldica que sdo precursores
dos utilizados no design grafico moderno.

Os designers do Renascimento encantavam-se com
a decoracdo floral. Flores silvestres e vinhas eram apli-
cadas a mobilia, a arquitetura e ao manuscrito. O livro
continuava a ser uma colaboracdo entre o impressor
tipografico - no periodo incunabular a tipografia era
asvezes chamada de escrita artificial - e o iluminador,
que adicionava iniciais e ornamentos. O passo 1dgico
seguinte era imprimir tudo em uma prensa. Erhard

7.3 Atribuida a Nicolas Jenson,
marca para a Sociedade dos

Impressores Venezianos, 1481.
Um dos simbolos mais antigos
da humanidade, o motivo orbe

e cruz é encontrado em uma

camara da piramide de Quéops,

em Gizé, onde foi lavrado em
pedra como marca de uma
pedreira. No tempo de Jenson
simbolizava que “Deus deve

reinar sobre a Terra”.

7.4 Laurentius de Rubeis,
marca de impressor, 1482.
Esta orbe e cruz foi projetada
na cidade de Ferrara,
localizada cerca de 9o
quilémetros a sudoeste de

Veneza.

7.5 Padre Miguel, marca de
impressor, 1494. Dezenas de
impressores de incunabulos
adotaram uma marca de tipo
orbe e cruz. Miguel trabalhou

em Barcelona, Espanha.

Ratdolt (1442-1528) deu passos importantes rumo ao
livro totalmente impresso. Mestre impressor de Au-
gsburgo, Alemanha, Ratdolt trabalhou em Veneza de
1476 a 1486. Trabalhando de perto com seus sdcios
Bernhard Maier e Peter Loeslein, sua edicdo de 1476
do Calendarium (Livro de registros) de Regiomontano
teve a primeira folha de rosto completa usada para
identificar um livro [7.6]. Além dessa inovadora folha
de rosto, o Calendarium continha sessenta diagramas
de eclipses solares e lunares impressos em amarelo e
preto [7.7]. O medo e a supersticido eram eliminados
a medida que os cientistas comecavam a entender os
fendmenos naturais, e os impressores disseminavam
esse conhecimento. Os eclipses passaram da magia
negra para o fato previsivel. Na parte de trds do livro
hd um disco matematico tripartido para calcular os
ciclos solares [7.8].

Outra inovacdo de Ratdolt foi 0 modo como as
molduras xilograficas e as capitulares eram usadas
como elementos do projeto. Essas caracteristicas
decorativas inclufam formas naturalistas inspiradas
na Antiguidade ocidental e formas com padronagens
derivadas das culturas islamicas orientais. Supde-se
que Bernhard Maier (também chamado de Pictor)
era o designer das molduras de Ratdolt. Usavam-se
tanto ornamentos lineares como desenhos invertidos

S Mg i Ibes e s m-:ﬁ LA
| by ‘T} 'El'\--f

. e

7.6 Erhard Ratdolt, Peter
Loeslein e Bernhard Maier,
folha de rosto para
Calendarium de Regiomontano,
1476. Titulo e autor sao
identificados em versos que
descrevem o livro. Adatae o
nome dos impressores

aparecem abaixo em latim.
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7.8 Erhard Ratdolt, Peter
Loeslein e Bernhard Maier,
paginas do Calendarium de
Regiomontano, 1476. Os dois
circulos superiores sao
impressos em papel pesado,
recortados e fixados sobre a
xilogravura maior com fita e
um corddo. Este pode ser o
primeiro material grafico com

“faca” e “manuseio” emum
livro impresso.

128

7.7 Erhard Ratdolt, Peter
Loeslein e Bernhard Maier,
pagina para o Calendarium de
Regiomontano, 1476. Um grid
de réguas de metal trazia
ordem e legibilidade a esse
registro de eclipses passados
e futuros.

Ff-

(formas brancas retiradas de um fundo sélido), que
as vezes eram impressos com tinta vermelha. Uma
moldura xilogréfica trilateral usada na folha de rosto
de varias edicoes de Ratdolt se tornou uma espécie de
marca registrada. Ela aparece na folha de rosto dos
Geometriae Elementa (Elementos de Geometria), de
Euclides, de 1482 [7.9]. Seu projeto usa uma grande
margem exterior com cerca de metade da largura da
coluna de texto [7.10]. Figuras geométricas pequenas,
cuja delicadeza de linha por si s6 representa uma ino-
vacdo técnica, sdo colocadas nas margens adjacentes
ao texto de apoio.

Quando Ratdolt deixou Veneza e voltou para sua
Augsburgo natal, deu publicidade a seu retorno divul-
gando a primeira folha de espécimes de que se tem re-
gistro, que apresentava uma variedade de tamanhos

e estilos tipograficos. Ratdolt permaneceu impressor
atuante até sua morte, aos 81 anos. Suas inovacdes e
as de seus sdcios na década em que ficou em Veneza

ndo foram imediatamente adotadas por outros im-
pressores locais. O pleno florescimento da decoracdo
grafica no livro impresso nfo comecou senéo na vi-
rada do século.

A Ars Moriendi (Arte de morrer) foi um best-seller
durante o século xv. Pelo menos 65 edicdes, incluindo
manuscritos, livros xilograficos e livros tipograficos,
foram produzidas até 1501. Acredita-se que uma edi-
cdo publicada em 28 de abril de 1478 pelos impres-
sores italianos Giovanni e Alberto Alvise em Verona
tenha sido o primeiro projeto a usar flordes (fleurons),
que sdo elementos decorativos fundidos como tipos.
A Ars Moriendi de Verona utilizou-os como elementos
graficos na folha de rosto e como preenchimento em
linhas curtas que deixavam dreas em branco nos blo-
cos de texto [7.11].

E bastante possivel que um impressor identificado
como Johannes Nicolai de Verona, que imprimiu um
manual de artes militares intitulado De Re Militari (So-
bre as artes militares), de Roberto Valturio, em 1472,
fosse Giovanni Alvise. O contorno leve da ilustracédo

7.10 Erhard Ratdolt, Peter
Loeslein e Bernhard Maier,
detalhe de pagina de
Geometriae Elementa, de
Euclides, 1482. Alarga
margem externa é mantida ao
longo de todo o livro para
diagramas explicativos. Dois
tamanhos de letras capitulares
indicam secoes e subsecdes.

7.9 Erhard Ratdolt, Peter
Loeslein e Bernhard Maier,
folha de rosto para os
Geometriae Elementa, de
Euclides, 1482. Um deslum-
brante desenho em branco
sobre preto agrupa o texto,

e diagramas de linhas
incrivelmente finas posiciona-
das na margem larga traduzem
visualmente os termos de
Euclides.
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7.12 Livro manuscrito, De Re
Militari, de Roberto Valturio,
ndo datado. Livremente
desenhadas a pena e tinta
marrom, as ilustracdes

tém aplicagdo de aguadas

marrons e ocres.
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7.11 Giovanni e Alberto Alvise,
folha de rosto de Ars Moriendi,
1478. O repertério de
possibilidades de design
grafico foi ampliado pelo
projeto e pela fundi¢do de
ornamentos decorativos de
metal, que podiam ser
compostos como parte da
pagina em conjunto com

os tipos.

xilografica usada em De Re Militari iniciou um estilo
baseado no uso da linha fina que se tornou popular
no design gréfico italiano durante as ultimas décadas
do século xv.

Um fascinante exemplar manuscrito de De Re Mili-
tari [7.12, 7.13] mostra a relacdo entre o livro tipogra-
fico e os livros manuscritos usados como amostras
ou leiautes. Esse livro é escrito em caligrafia semi-
gdtica, mas tem correcdes a margem em letras ro-
manas. Como essas correcdes foram incorporadas
pelo impressor, acredita-se que a versdo manuscrita
foi corrigida pelo autor. Em seguida, foi usada como
copia corrigida pelos tipégrafos, como leiaute pelos
gravadores e como um guia para o design de paginae
composicdo pelo impressor.

Esse livro extraordinario ¢ um compéndio das ulti-
mas técnicas e dispositivos (muitos imagindrios) para

escalar muralhas, catapultar projéteis, investir com
arfetes contra fortificacdes e torturar inimigos. O texto
é composto numa coluna apertada com margens lar-
gas e imagens livremente espalhadas pelas paginas
em leiautes assimétricos dindmicos. Na pagina dupla
que mostra os arietes, a repeticdo das torres e cabecas
de carneiros confere um animado ritmo visual.

O cristianismo medieval nutria a convicc¢do de que
o valor de uma vida humana era principalmente me-
dido pelo juizo de Deus depois da morte. Um afasta-
mento das crencas medievais em direcdo a um novo
interesse pelo potencial e valor humanos caracterizou
o humanismo do Renascimento, uma filosofia da dig-
nidade e do mérito humanos que definia 0o homem
como capaz de usar a razio e a investigacdo cientifica
para alcancar tanto uma compreensido do mundo
como um sentido para si mesmo. Esse novo espirito

era acompanhado por um estudo renovado dos escri-
tos classicos das culturas grega e romana. Um impor-
tante humanista e erudito do Renascimento italiano,
Aldo Manuzio (1450-1515), estabeleceu uma grafica
em Veneza quando estava com 45 anos para realizar
seu intento de publicar as obras maiores dos grandes
pensadores do mundo grego e romano. Renomados
eruditos e técnicos qualificados foram recrutados para
operar sua Imprensa Aldina, que rapidamente se tor-
nou conhecida pela influéncia editorial e erudicéo.
De 1494 a 1498, cinco volumes das obras de Aristote-
les foram publicados.

Um dos membros mais importantes do quadro de
colaboradores da Aldina foi Francesco da Bolonha,
apelidado de Griffo (1450-1518). Manuzio trouxe esse
brilhante designer de tipos e puncionista para Veneza,
onde ele abriu tipos romanos, gregos, hebraicos e os

7.13 Johannes Nicolai de
Verona (impressor), paginas de
De Re Militari, de Roberto
Valturio, 1472. O detalheea
qualidade da linha gestual sdo
perdidos na passagem do
original manuscrito para o
volume impresso, mas o
projeto basico permanece

0 mesmo.
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7.14 Aldo Manuzio, do livro de
Pietro Bembo, De Aetna,
1495-96. Como o modelo para
Garamond no século xvi, estes
tipos se tornaram o protétipo
para dois séculos de projeto
tipografico europeu.

7.15 Aldo Manuzio, pagina
tipografica de
Hypnerotomachia Poliphili,
1499. A estrutura dos
cabecalhos (compostos
somente em capitulares), a
tipografia do texto e a capitular
delineada tém um contraste
sutil, porém bonito. Os
intervalos de uma linha de
espacgo separando as
informacdes em trés areas
introduzem luz e ordem na
pagina.
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primeiros tipos itdlicos para as edi¢cdes da Aldina. Seu
projeto inicial em Veneza foi um tipo romano para o
livro de Pietro Bembo, De Aetna (Sobre o Etna) [7.14],
em 1495. Griffo pesquisou escritas pré-carolingias
para produzir um tipo romano que fosse mais autén-
tico que os desenhos de Jensen. Esse estilo hoje per-
dura no desenho da fonte de texto Bembo.
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Enquanto na Alemanha o século xv se encerrou
com Koberger e Diirer criando uma obra-prima téc-
nica e artistica em Die Apokalypse, na Itdlia Aldo Ma-
nuzio concluiu a época com sua edicdo de 1499 do
livro de Fra Francesco Colonna, Hypnerotomachia Po-
liphili (O combate de amor de Polifilo num sonho ou
O sonho de Polifilo) [7.15 - 7.17]. Essa fantasia roman-
tica e um tanto tediosa fala da busca errante do jovem
Polifilo por sua amante, que fez voto de castidade; a
jornada o leva por paisagens cldssicas e ambientes
arquitetonicos. Essa celebracio do paganismo - com
conotacdes erdticas e algumas ilustracdes explicitas
- provavelmente escapou ao escindalo somente por
seu alto custo e limitado publico veneziano.

Essa obra-prima do design grafico alcancou uma ele-
gante harmonia entre tipografia e ilustracdo que pou-
cas vezes foi igualada. O didlogo entre as ilustracdes e o
texto e a excepcional integracdo de imagens e tipografia
indicam que o impressor, o designer dos tipos, o autor
e o artista trabalharam em estreita colaboracéo. Nao se
sabe o nome de quem projetou as 168 delicadas ilus-
tracdes lineares. Griffo projetou novas capitulares para
usar com a caixa-baixa de Bembo. Essas versais, basea-
das na mais precisa pesquisa e no estudo das inscricdes

romanas disponiveis, usavam a avancada proporc¢do de
1:10 (peso do traco em relacdo a altura) dos principais
matematicos da época, cuja busca por leis matematicas
de proporcao incluiam um estudo do desenho de letras
das inscricoes romanas. Griffo fez as ascendentes das
minusculas mais altas que as versais para corrigir um
problema dptico de cor - a tendéncia de as maidsculas
parecerem grandes e pesadas demais numa pagina de
texto — que havia contaminado as antigas fontes ro-
manas. Os tipos de Griffo se tornaram modelo para os
designers franceses de tipos, que aperfeicoaram essas
letras durante o século seguinte. Os primorosos cabe-
calhos de capitulos em versais do mesmo tamanho que
as utilizadas no texto, grandes iniciais contornadas cer-
cadas por estilizada ornamentacao floral e uma leveza
global para a pdgina, em combinacdo com margens
generosas, papel de boa qualidade e tiragem meticu-
losa, entusiasmaram impressores e designers em toda
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7.16 Aldo Manuzio, pagina
duplailustrada de
Hypnerotomachia Poliphili,
1499. As imagens xilograficas
representam as melhores
ilustracoes de seu periodo e se
combinam perfeitamente com
a tipografia, ajudando a
produzir um livro de
serenidade e graca.
Infelizmente, o autor das
xilogravuras jamais foi
identificado.

7.17 Aldo Manuzio, pagina
duplailustrada de
Hypnerotomachia Poliphili,
1499. As ilustragdes, no estilo
veneziano classico, tanto no
tom como na densidade, estdo
em harmonia com a textura
dos tipos.
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7.18 Aldo Manuzio, pagina de
Juvenal e Pérsio, Opera, 1501.
Este foi um dos primeiros livros
em gue se usou 0 Novo tipo
itdlico de Griffo. Observem-se
0 espago vago para uma
capitular rubricada, cabecalho
interespacejado, todo em
capitulares, e a capitular

romana no inicio de cada linha.

7.19 Aldo Manuzio,
registrada do impress
€. 1500. A mais veloz «
do mar é combinada:
ancora para significar
epigrama: “Apressar-
devagar”.

a Europa. Polifilo foi o unico livro ilustrado de Manu-
zio. Depois de publicado, a equipe da Aldina voltou sua
atencéo para edicdes eruditas.

Em 1501 Manuzio dedicou-se a necessidade de
produzir livros menores, mais econdémicos, publi-
cando o protdtipo do livro de bolso. Essa edicdo das
Opera (Obras) de Virgilio tinha um tamanho de pa-
gina de 7,7 por 15,4 centimetros e era composta na
primeira fonte de tipos itdlicos. Com o tipo de tama-
nho menor e a largura mais estreita dos caracteres ita-
licos, obteve-se um ganho de cinquenta por cento no
numero de caracteres por linha de uma dada medida
em relacdo as fontes de Jenson e aos tipos de Griffo
para De Aetna. Os itdlicos [7.18] foram modelados se-
guindo de perto a caligrafia chanceleresca, estilo de
caligrafia inclinada que encontrou aprovacéo entre
os eruditos, os quais apreciavam sua velocidade e in-
formalidade de escrita.

No dia 14 de novembro de 1502, Manuzio recebeu
do governo veneziano a concessdo de um monopdlio
sobre a publicacdo de obras gregas e impressdo em
itdlico. Pouco depois, Griffo e Manuzio se desenten-
deram e se separaram. Manuzio desejava proteger seu
enorme investimento em design e producéo de tipos;
Griffo percebeu que nédo poderia vender seus dese-
nhos de tipos originais e populares para outros im-
pressores. Com a separacdo de caminhos entre esse

impressor-editor e seu brilhante designer executivo, a
inovacdo do design grafico em Veneza chegava ao fim.

Até sua morte, em 1515, Manuzio publicou inume-
ras edicoes cldssicas em pequeno formato, compos-
tas com os tipos itdlicos das Opera de Virgilio. Essas
edicOes tornaram a marca da Imprensa Aldina - um
golfinho e uma ancora inspirados numa das ilustra-
cdes do Hypnerotomachia Poliphili - famosa em toda a
Europa [7.19]. Griffo retornou a Bolonha, onde desapa-
receu do registro histérico depois de ter sido acusado
pelo assassinato de seu genro, que foi espancado com
uma barra de ferro em 1516.

O livro tipografico chegou da Alemanha a Itdlia
como um livro de estilo manuscrito impresso com ti-
pos. Uma série de inovacdes, como a folha de rosto,
tipos romanos e itdlicos, nimeros de pdgina impres-
sos, ornamentos em xilogravuras e metal fundido e
métodos inovadores no leiaute de ilustracdes com
tipos, permitiu aos impressores italianos do Renas-
cimento legar a posteridade o formato bdsico do livro
tipografico como hoje o conhecemos.

MESTRES ITALIANOS DA CALIGRAFIA

Ironicamente, o declinio inevitavel da escrita & méo
que seguiu o rastro da impressao tipografica ocorreu
quando novas oportunidades se abriram aos mestres
caligrafos, quase como efeito colateral da impresséo.
O crescimento rdpido da alfabetizacdo criou enorme
demanda por mestres da escrita para ensinar essa ha-
bilidade fundamental, e a expansdo concomitante do
governo e do comércio criou uma demanda por caligra-
fos experientes para redigir importantes documentos
do Estado e dos negocios. O primeiro de muitos ma-
nuais de caligrafia do século xv1 foi criado pelo mes-
tre caligrafo, impressor e designer de tipos, o italiano
Lodovico Arrighi (m.c. 1527). Seu pequeno livro de
1522, intitulado La operina da imparare di scrivere lit-
tera cancellaresca (Manual de caligrafia chanceleresca)
[7.20], era um curso breve usando exemplos excelentes
para ensinar a caligrafia cursiva. A magistral escrita de
Arrighi foi meticulosamente gravada em blocos de ma-
deira pelo gravador Ugo da Carpi. As indicacdes de Ar-
righi eram téo claras e simples que o leitor conseguia

aprender essa caligrafia em poucos dias. La operina...
cancellaresca soou o dobre funebre para o scriptorium
como dominio exclusivo dos poucos que sabiam escre-
ver; anunciava a era do mestre caligrafo e da aptiddo
publica para a escrita. Um livro de reforco de 1523, inti-
tulado Il modo de temperare le penne (O modo de tempe-
rar as penas), apresentava uma duzia de estilos. Entre
os influenciados por Arrighi, Giovanni Battista Palatino
(c. 1515-c. 1575) produziu os mais completos e ampla-
mente usados manuais de caligrafia do século xv1.

O Renascimento italiano comecou a esmaecer
com o saque de Roma, em 1527, pelas forcas combi-
nadas do imperador Sacro Romano Carlos v e seus

aliados espanhdis. Uma das vitimas dessa afronta
parece ter sido Arrighi. Ele estava trabalhando em
Roma na época e depois disso seu nome desaparece
do registro histérico.

7.20 Lodovico Arrighi, pagina
de La operina da imparare di
scrivere littera cancellaresca,
1522. Os espagos amplos entre
as linhas na escrita de Arrighi
deixam margem para as
ascendentes em forma de
plumas, que ondulam para a
direita em elegante contra-
ponto com as descendentes,
que graciosamente tendem

para aesquerda.
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.21 Henri Estienne, folha de

rosto paraa afisica de

Aristoteles, 1515. Compondo

os tipos em formas geométri-

cas, Estienne alcangcou um
padréo grafico distinto com

recursos minimaos.
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A INOVACAO TRANSFERE-SE PARA A FRANGCA

Com sonhos de conquista e império, o rei francés
Carlos VIII (1470-1498) atravessou a Itdlia com um
vasto exército em 1494 e tentou obter o controle do
Reino de Ndpoles, iniciando um esforco de cinquenta
anos dos monarcas franceses para conquistar a Italia.
Embora as enormes despesas em dinheiro e homens
tivessem obtido pouca coisa além da gléria passa-
geira, a vitalidade cultural do Renascimento italiano
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foi importada para a Franca. Francisco 1 (1494-1547)
ascendeu ao trono francés no dia 1? de janeiro de
1515, e sob seus auspicios o Renascimento floresceu
no pafs por seu generoso apoio a humanistas, autores
e artistas visuais.

Essa época cultural foi fértil para o design e a
impressdo de livros, e o século xvI ficou conhecido
como “a idade de ouro da tipografia francesa”. No
que se refere ao design, o impeto inicial foi impor-
tado de Veneza. Henri Estienne (m. 1520) foi um dos
primeiros impressores eruditos franceses [7.21] a
se entusiasmar com o Hypnerotomachia Poliphili de
Manuzio. Em breve brotavam por toda Paris livros
impressos em tipos romanos, com folhas de rosto
e capitulares inspiradas pelos venezianos. A morte
prematura de Estienne deixou sua esposa com trés
filhos pequenos. A mie viuva logo se casou com o ca-
pataz de Estienne, Simon de Colines (m. 1546), que
administrou os negdcios da familia até que seu ente-
ado, Robert Estienne (1503-1559), pdde assumir o co-
mando em 1526. Nesse momento Simon de Colines
abriu sua propria firma. Robert Estienne tornou-se
um brilhante impressor de trabalhos eruditos em
grego, latim e hebraico [7.22]. Sua crescente reputa-
cdo como editor de livros grandes, entre os quais um
diciondrio de latim, possibilitou ao jovem Estienne
juntar-se a seu padrasto como uma das principais
figuras desse periodo grandioso do design e impres-
sdo de livros.

A censura tornou-se uma dificuldade cada vez
maior ao longo do século xvi, a medida que a Igreja
e o Estado procuravam manter sua autoridade e
controle. A propagacio de ideias, e ndo a impressdo
em si, era a motivacdo principal dos impressores
eruditos, que frequentemente viam sua busca do co-
nhecimento e do estudo critico em conflito com os
dirigentes religiosos e a realeza. A despeito da guerra
e da censura, porém, o espirito humanista conquis-
tou a Franca e produziu excelente erudi¢ido, bem
como uma notdvel escola de design de livros. Os
principais impressores produziram livros de boas
proporcdes, excelente legibilidade, bela tipografia
e elegante ornamentacdo. Dois artistas graficos bri-
lhantes, Geoffroy Tory (1480-1533) e o designer de ti-
pos e puncionista Claude Garamond (c. 1480-1561),

criaram formas visuais que foram adotadas durante
duzentos anos.

O termo homem do Renascimento é frequentemente
empregado para identificar um individuo de génio
Impar cujas atividades de longo alcance em vdrias dis-
ciplinas filosoficas, literdrias, artisticas ou cientificas
resultam em contribuicdes importantes em diversos
campos. Uma pessoa assim foi Geoffroy Tory. Sua
gama de realizacdes é espantosa: professor, erudito
e tradutor; poeta e autor; editor, impressor e livreiro;
caligrafo, designer, ilustrador e gravador. Ele tradu-
ziu, editou e publicou textos em latim e grego. Como
reformador do idioma francés, introduziu o apdstrofo,
o acento e a cedilha. Nas artes grificas desempenhou
papel significativo na importacéo da influéncia italia-
nizada e depois no desenvolvimento de uma escola
de Renascimento exclusivamente francesa de design
de livros e ilustracao.

Procedente de meio humilde em Bourges, o bri-
lhantismo de Tory chamou a atencéo dos cidaddos
notdveis da cidade, que lhe tornaram possivel viajar
para a Itdlia para estudar nas universidades de Roma
e Bolonha. Regressando a Franca em 1505, Tory se
tornou professor de filosofia na Universidade de Paris,
trabalhou algumas vezes como leitor na oficina grafica
de Henri Estienne e foi escriba e iluminador atuante.
Seu entusiasmo ilimitado pelas formas visuais do Re-
nascimento italiano incluia um amor profundo pelas
letras romanas. O desenho de letras de Tory, desenvol-
vido na Itdlia e usado no livro manuscrito de 1506 Les
Heures de Jean Lallemant (As horas de Jean Lallemant)
[7.23], é o de uma romana leve com longas ascenden-
tes e descendentes. Alguns estudiosos acreditam que
Tory desenhou os primeiros tipos romanos usados por
Henri Estienne e Simon de Colines.

7.22 Robert Estienne, folha de
rosto para uma Biblia, 1540.
Tal como muitas marcas de
impre
oliveira de Est

galhoem qued
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ilustracdo caracteristica.
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7.23 Geoffroy Tory, paginas do
livro manuscrito Les Heures de
Jean Lallemant, 1506. O
frontispicio armorial e
quarenta vinhetas possuem
fileiras ordenadas das 23 letras
do alfabeto latino sobre um
campo azul com faixas
vermelhas e brancas.
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Apds um periodo editorial com Simon de Colines,
Tory fez uma segunda e prolongada viagem a Itdlia,
de 1516 a 1518, para melhorar suas habilidades como
artista e designer. De regresso a Paris, Tory parece ter
primeiro se dedicado a iluminuras de manuscritos
para seu sustento, o que rapidamente lhe rendeu en-
comendas de impressores para design e gravacdo de
matrizes xilograficas. Depois que Simon de Colines
Se casou em 1520 com a viuva de Henri Estienne, co-
mecou a encomendar de Tory molduras, letras com
ornamentos florais, marcas registradas e tipos itdlicos.
Essa colaboracdo entre o mestre impressor e o artista
grafico estabeleceu um novo estilo, mais leve e aberto.

Na Franca do século xvi, normalmente os grava-
dores eram livreiros. Mantendo essa tradicéo, Tory

abriu uma firma parisiense de venda de livros na Petit
Pont, sob o signo da pot cassé (urna quebrada), onde
ele ilustrou, publicou, encadernou e - durante varios
anos - imprimiu livros. Tory procurou artesios exce-
lentes e os treinou em sua concepcdo do design de
livros, o que ajudou a eliminar o denso e claustrofé-
bico leiaute de pagina e a pesada tipografia gética da
impressdo francesa.

7.24 Geoffrey Tory, emblema
da pot cassé, 1524. Mais tarde,
Tory explicou que a urna
quebrada simbolizava o corpo
de uma pessoa, o tornel ou
verruma simbolizava o destino,
e o livro fechado por trés
correntes com cadeados
representava o livro de uma
vida depois de fechado

pela morte.

A origem da marca pot cassé [7.24], que logo se tor-
nou um simbolo para as novas correntes do Renasci-
mento francés, € pungente. No dia 25 de agosto de
1522, a filha de Tory, Agnes, com dez anos de idade,
subitamente morreu. O desolado pai compos e pu-
blicou um poema em sua memdria. No fim do texto,
aparece a primeira gravura da pot cassé. A urna antiga
quebrada, acorrentada a um livro fechado, trancado
e portando a inscricdo non plus (“ndo mais” ou “nada
mais”), parece simbolizar a morte de sua filha. A asso-
ciacdo é reforcada pela pequena figura alada no canto
superior direito, detalhe que fora recortado da gravura
quando essa mesma matriz foi usada num livro publi-
cado por Tory um ano mais tarde.

Nada capturou mais a imaginacdo dos impresso-
res franceses que as diversas séries de iniciais dese-
nhadas por Tory. As iniciais capitulares romanas [7.25]
sdo compostas em quadrados negros que ganham

vida com meticulosos motivos florais e criblé. Ao
lado de ornamentos combinados com cabecalhos
decorativos do impressor, essas iniciais eram o
acompanhamento perfeito para os novos tipos ro-
manos mais leves de Garamond. A influéncia de
Tory ganhou impeto em 1525, quando ele iniciou
uma série de Horae (Livro de Horas) [7.26], impressa
para ele por Simon de Colines, que definiu o estilo
para a época. A nova clareza de pensamento, a ati-
tude inovadora rumo a forma e a harmonia precisa
entre os vdrios elementos - texto, iniciais capitu-
lares, molduras e ilustracdes - caracterizam os
Horae de 1525 como um marco no design gréfico.
A colcha de retalhos de gravuras que preenchiam o
espaco dos antigos livros de horas tornou-se anti-
quada. Um efeito leve e delicado era alcancado nas
complexas ilustracdes e bordas ornamentais por-
que Tory usava uma fina linha de contorno com o ar

7.25 Geoffroy Tory, capitular de

uma série de capitulares criblé,
c.1526. Gravado para Robert
Estienne, este alfabeto de
capitulares romanas trouxe
elegancia e “cor” para as
paginas dos livros impressos
na sua grafica.

7.26 Geoffroy Tory, paginas de
Horae in Laudem Beautissim ce
Virginis Mariae (Horas de Nossa
Sublime Virgem Maria), 1541.
Um conjunto de componentes
de molduras, preenchidos com
motivos vegetais e animais, €
combinado e recombinado ao
longo do livro. Alinha aberta
facilita a aplicagdo manual da
cor. O Fcoroado no centro da
parte inferior da pagina da
esquerda é uma homenagem

ao rei Francisco 1.
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7.28 Geoffrey Tory, construgao
da letra @ de Champ Fleury,
1529. Tory usou cinco centros
de compasso em seu esforco
para construirum “O” romano
geometricamente perfeito e
dois centros de compasso
adicionais para acrescentar
uma cauda parao “Q”.
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fluindo ao redor e dentro de suas graciosas curvas.
A textura e o tom desses elementos visuais fazem
coro com a leveza tipografica. Tory escolheu um ta-
manho e peso de capitular que adicionavam a énfase
escura exata, e usou capitulares delineadas em seus
cabecalhos. Ele préprio gravava as xilogravuras para
essas bordas e ilustracdes. O impulso criativo no
design gréfico e editorial havia se transferido para a
Franca, e o rei Francisco 1 homenageou a contribui-
cdo de Tory nomeando-o imprimeur du roi (impressor
do rei), em 1530.

O livro de Tory Champ Fleury (com o subtitulo de
A arte e ciéncia das proporcoes adequadas e verdadeiras
das letras dticas, que sdo tambeém chamadas de letras
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antigas e, no discurso comum, de letras romanas), pu-
blicado inicialmente em 1529 [7.27], foi seu trabalho
mais importante e influente. Consiste em trés livros.
No primeiro, ele procurou estabelecer e ordenar a lin-
gua francesa por meio de regras fixas de pronuncia e
fala. O segundo discute a histdria das letras romanas
e compara suas proporcdes com as proporcdes ideais
da figura e do rosto humanos. Os erros nos desenhos
das letras de Albrecht Diirer no recém-publicado Un-
derweisung der Messung sdo cuidadosamente anali-
sados, sendo Diirer perdoado por seus erros porque
ele é um pintor; os pintores, de acordo com Tory,
raramente entendem as proporcdes das letras bem
conformadas. O terceiro e ultimo livro apresenta ins-
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trucdes para a construcdo geométrica das 23 letras
do alfabeto latino em reticulas de uma centena de
quadrados [7.28]. O livro € encerrado com desenhos
de Tory para treze outros alfabetos, inclusive grego,
hebraico, caldeu e seu estilo fantasia feito com ferra-
mentas manuais [7.29].

Champ Fleury é um livro pessoal escrito em estilo
de conversa desconexa com frequentes divagacdes
pela histdria e mitologia romanas. E mesmo assim sua
mensagem sobre o alfabeto latino inspirou uma gera-
cdo de impressores e puncionistas franceses, e Tory se
tornou o mais influente designer de seu século.

Durante as décadas de 1530 e 1540, Robert Estienne
alcancou reputacdo ampla como grande impressor

7.27 Geoffroy Tory, paginas de
Champ Fleury, 1529. Esta
pagina dupla discute como os
filésofos, poetas e oradores
romanos mantém seu espirito
vivo gragas ao poder das letras
romanas. E ilustrada por
xilogravuras de temas
mitoldgicos sobre os quais
temos conhecimento pelo
alfabeto. O paragrafo final
deste “segundo livro” introduz
o “terceiro livro”, a construcdo
das letras romanas, com uma
ilustracao mostrando a
construgdo de um “A” a partir
de trés “Is”.

7.29 Geoffroy Tory, alfabeto
fantastico de Champ Fleury,
1529. Os treze alfabetos que
concluem este livro (hebraico,
grego, persa etc.) incluiam esta
extravagante sequéncia de
letras figurativas compostas
por ferramentas. O “A” é um
compasso; 0 “B”, uma espoleta
(aco utilizado para golpear
uma pederneira e acender um

fogo)e o “C”, uma alga.
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7.30 Robert Estienne, pagina

do livro de Paolo Giovio, Vitae
Duodecim Vicecomitum
Mediolani Principum (Biografias
dos doze primeiros milaneses),
1549. Neste livro, Estienne
usou fontes romanas de
Garamond e capitulares de
Geoffroy Tory. Os cabecalhos
sdo compostos em uma linha
de caixas-altas interespaceja-
das e duas linhas de
caixas-baixas.
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Joarae Ruclhio suchare.

7.31 Simon de Colines, folha de
rosto para De Natura Stirpium
Libri Tres (Sobre a natureza das
raizes. Livro trés), 1536.

A composicdo dos tipos é
circundada por umaiilustracéo
que usa com muita liberdade a
escala natural e a perspectiva
para criar uma interpretagdo
alegre da generosidade natural
daflora do planeta.

[7.30], renomado pela erudicéo e acuidade intelectual
que trouxe para o processo editorial. Durante a mesma
época, Colines ganhou fama parecida pela elegdncia e
clareza de seus projetos de livros [ 7.31]. Folhas de rosto
ilustradas, arranjos tipograficos, ornamentos, moldu-
ras e boa tiragem contribuiram para essa reputacéo.

Claude Garamond foi o primeiro puncionista a
trabalhar independentemente das firmas de impres-
sdo. Seus tipos romanos [7.32] eram desenhados com
tal perfeicdo que os impressores franceses do século
XvI conseguiram imprimir livros de extraordindria
legibilidade e beleza. Pela qualidade didfana de suas
fontes, credita-se a Garamond grande participacdo na
eliminacédo dos estilos géticos das caixas de tipos dos
impressores em toda a Europa, exceto na Alemanha.
Por volta de 1510, ele trabalhou como aprendiz de
puncionista com Antoine Augereau. Nio se sabe ao
certo quanto do crédito pela evolucdo dos tipos roma-
nos deve ir para Augereau, cujas conviccdes religiosas
o levaram a forca em 1534, para Geoffroy Tory, com
quem Garamond trabalhou por volta de 1520, e para
o préprio Garamond.

Por volta de 1530, Garamond estabeleceu sua fun-
dicdo de tipos independente e passou a vender aos
impressores tipos fundidos prontos para distribuir
na caixa do tipdgrafo. Esse foi o primeiro passo para
distanciar-se do “erudito-editor-fundidor-de-tipos-
impressor-livreiro” que comecara em Mainz cerca de
oitenta anos antes. As fontes que Garamond fundiu
durante os anos 1540 alcancaram um dominio da
forma visual e um ajuste mais preciso que permitia
o espacejamento mais fechado das palavras e uma
harmonia formal entre letras em caixa-alta, em caixa-
baixa e italicos. Esses tipos permitem que livros como
o Hypnerotomachia Poliphili em francés, impresso
por Jacques Kerver em 1546, até hoje mantenham
seu status de marco de referéncia em termos de be-
leza tipografica e legibilidade. A influéncia da cali-
grafia como modelo perdeu importancia no trabalho
de Garamond, pois a tipografia estava produzindo
uma linguagem formal enraizada nos processos de
confeccionar puncdes de aco, fundir tipos de metal
e imprimir - em vez da imitacdo de formas criadas pe-
los gestos da mado empunhando uma pena entintada
sobre o papel. Quando Garamond morreu na miséria
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aos 81 anos de idade, sua viuva vendeu suas puncdes
e matrizes. Sem duvida isso contribuiu para o uso ge-
neralizado de suas fontes, que continuaram a exercer
importante influéncia até o final do século xviir.

Oronce Finé (1494-1555) foi um professor de mate-
matica e autor cujas habilidades como artista grafico
complementavam suas publicacdes cientificas. Além
de ilustrar seus préprios livros de matematica, geo-
grafia e astronomia, Finé passou a interessar-se pela
ornamentacdo e design de livros. Seus contempora-
neos tinham igual admiracéo por suas contribuicdes
aciéncia e as artes graficas. Ele trabalhou em estreita
associacdo com os impressores, notadamente com
Simon de Colines, no design e na producéo de seus
livros [7.33]. Além disso, deu excelente contribuicdo
como editor e designer envolvido em inimeros ou-
tros titulos. Conquanto seja evidente a inspiracdo de
Tory, a construcdo matemdtica de ornamentos e a cla-
ridade sélida de sua ilustracdo grafica sdo obra de um
designer grafico inovador.

7.32 Robert Estienne, pagina
de abertura de [llustrissimae
Galliaru Reginae Helianorae
(llustrissima rainha gaulesa
Eleonora), 1531. Acredita-se
que os tipos usados neste livro
foram feitos dos primeiros
punc¢des e matrizes de tipos de
Claude Garamond.
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7.33 Simon de Colines
(impressor) e Oronce Finé
(designer), folha de rosto para
Arithmetica de Finé, 1535.
Nesta moldura de folha de
rosto, Finé usou ornamentos
de filetes cuidadosamente
dimensionados, figuras
simbdlicas representando
areas do conhecimento e um
fundo criblé. A composi¢cao
tipografica de Colines é
combinada com esta moldura
para criar uma obra-prima do
design grafico renascentista.
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Durante os anos 1540, Robert Estienne foi apa-
nhado na agitacdo da Reforma. A protecdo que o rei
Francisco1(1494-1547) deu a seu “querido impressor”
encerrou-se com a morte do rei, e a obra de Estienne
como erudito e impressor de biblias em “lingua paga”
latina, grega e hebraica despertou a ira de tedlogos ca-
tolicos na Sorbonne, que suspeitaram que ele fosse
um herege. Depois de uma visita a Genebra em 1549,
para se encontrar com o lider da Reforma protestante
Jodo Calvino (1509-64), Estienne iniciou cuidadosos
preparativos para transferir sua firma de impressao
para aquela cidade no ano seguinte.

Uma comparacdo entre as edicdes de Discours du
songe de Poliphile impressas por Jacques Kerver [7.34,
7.35] durante a metade do século xvi com a edicéo de
1499 de Manuzio [7.15 - 7.17] mostra qudo rapidamente
os impressores do Renascimento francés ampliaram
o ambito do design de livros. Manuzio produziu seu
Hypnerotomachia Poliphili com um tamanho unico de
tipo romano e usou apenas maiusculas como recurso

7.34 Jacques Kerver, folha de
rosto de Discours du songe de
Poliphile, 1561. Um satiro e uma
ninfa que se entreolham entre
uma colheita abundante da ao
leitor um vislumbre das
aventuras pagas contidas

no livro.

7.35 Jacques Kerver, pagina
tipografica de Discours du
songe de Poliphile, 1561.
Agrupado pelo espago branco,
o cabecalho de Kerver usa trés
tamanhos de tipos caixa-alta e
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para énfase; Kerver tinha ampla gama de tamanhos de
tipos romanos e itdlicos para desenhar a pagina. Ma-
nuzio empregou um conjunto de iniciais ornamentais
e pequenos ornatos esteliformes; Kerver se valeu de um
estoque elegante de cabecalhos, vinhetas e floroes para
embelezar a pagina impressa. As ilustracdes em Manu-
zio usavam uma linha de contorno de tom continuo; o
ilustrador de Kerver conseguiu obter ampla gama de
efeitos tonais. Uma folha de rosto completamente re-
quintada nas edi¢des de Kerver dd o tom de seu livro.

Os primeiros livros tipogréficos de cada um dos
paises europeus tinham um estilo nacional identi-
ficdvel. A estrutura e o tom unificados do livro pro-
duzido durante a era de ouro da tipografia francesa
eram admirados em todo o continente. A medida que
as fontes de tipos derivadas de Garamond e as iniciais
e ornamentos inspirados por Tory se tornaram dispo-
niveis em toda a Europa, os impressores comecaram
a imitar a elegancia leve e a clareza ordenada dos li-
vros parisienses. Em consequéncia, o primeiro estilo
internacional de design tipografico floresceu como o
tema grafico dominante do século xvI.

BASILEIA ELYON TORNAM-SE CENTROS DE DESIGN

Aerudicdo e a producéo de livros floresceram em mui-
tas cidades, mas s6 algumas - notadamente Nurem-
berg, Veneza e Paris - surgiram como centros de ino-
vacdo do design. Durante o século xv1, a Basileia, que
passara a fazer parte da Suica em 1501, e Lyon, cidade
francesa localizada a 300 quilometros a sudoeste da
Basileia, tornaram-se centros importantes para o
design grafico. Os impressores nas duas cidades des-
frutaram um animado intercdmbio. Tipos, moldu-
ras xilograficas e ilustracdes da Basileia estavam em
muitas gréficas de Lyon, e seus impressores frequen-
temente produziram edicdes para os atarefados cole-
gas da Basileia. Johann Froben (1460-1527) foi para a
sofisticada cidade universitdria da Basileia frequentar
a universidade e 14 passou a imprimir em 1491. Tor-
nou-se o principal impressor da cidade e atraiu para
14 o destacado erudito humanista do Renascimento
setentrional, Desidério Erasmo (1466-1543). Durante
oito anos, comecando em 1521, Erasmo trabalhou

com Froben como autor, editor e conselheiro para
questoes de erudicdo. Ao contrdrio da maioria de seus
contemporaneos alemaes, Froben privilegiava tipos
romanos vigorosos e sélidos em lugar dos géticos.
Pintor de 22 anos de idade, Hans Holbein o Jovem
(1497-1543) chegou a Basileia vindo de Augsburgo no
outono de 1519. Foi recebido como mestre na guilda
Zum Himmel e foi arregimentado por Froben para
ilustrar livros. Seus desenhos de molduras eram es-
culturais e complexos e muitas vezes incluiam uma
cena da Biblia ou da literatura cldssica. Seus prolifi-
cos desenhos para frontispicios [7.36], cabecalhos,
vinhetas e conjuntos de capitulares ilustradas iam do

humoristico (camponeses perseguindo uma raposa),
ao género (camponeses dancando e criancas brin-
cando) e a uma série morbida de iniciais retratando a

7.36 Johann Froben
(impressor) e Hans Holbein
(ilustrador), folha de rosto

para a Utopia, de sir Thomas

Morus, 1518. Complexo em
termos daimagem e da
mancha, este projeto de
frontispicio une a composi-
¢do tipografica a ilustragao

colocando a primeiraem um

rolo de pergaminho.
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7.37 Joannes Frellonius
(impressor) e Hans Holbein o
Jovem (ilustrador), paginas de
Imagines Mortis, 1547. O terror
de uma crianca subitamente
tirada de sua casa pela morte
estd em total contraste com o
tamanho modesto da
ilustracdo (6,65 centimetros) e
a contida elegancia da
composicao tipografica de
Frellonius.
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“danca da morte”. Antes de partir para a Inglaterraem

1526, Holbein provavelmente ja estava trabalhando
em seu maior empreendimento grafico, as 41 xilogra-
vuras ilustrando a Imagines Mortis (Representacoes
da morte)[7.37]. Essa procissdo na qual esqueletos ou
caddveres escoltam os vivos a seus sepulcros era um
tema importante nas artes visuais, bem como na mu-
sica, teatro e poesia. O uso da arte como um lembrete
funesto aos infiéis da inevitabilidade da morte teve
origem no século x1v, quando as grandes ondas de
peste varreram a Europa. Separando a procissdo em
cenas individuais, Holbein conseguia intensificar a
tragédia subita e pessoal da morte. Inumeras edicdes
foram impressas das matrizes gravadas por Hans Lut-
zelburger a partir dos desenhos de Holbein.

Depois da morte de Froben, Johann Oporinus se
tornou o principal impressor da Basileia. Sua obra-
prima foi o enorme livro em formato félio de 667 pagi-
nas, De Humani Corporis Fabrica (Construcio do corpo
humano) [7.38], escrito pelo fundador da anatomia
moderna, Andreas Vesalius (1514-1564), de Bruxelas.
Esse livro importante € ilustrado por xilogravuras de

7.38 Johann Oporinus
(impressor), pagina de De
Humani Corporis Fabrica, 1543.
As ilustracoes anatdmicas de
esqueletos e musculos sdo
apresentadas, do comego ao
fim, em poses naturais.
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pdgina inteira de notdvel clareza e precisio feitas por
artistas trabalhando com caddveres dissecados sob a
supervisdo de Vesalius. Muitas das figuras anatomi-
cas sdo graciosamente apresentadas em paisagens.
Oporinus compo0s o texto turgido e prolixo de Vesa-
lius em paginas compactas de tipo romano com nu-
meros de pagina precisos, titulo corrente, notas mar-
ginais em delicado tipo itdlico e nenhuma indicacdo
de pardgrafo. Se a imitacdo é a forma mais sincera de
lisonja, De Humani Corporis Fabrica se classifica como
um grande livro, pois foi pirateado, traduzido, reim-
presso, copiado e condensado por impressores de
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toda a Europa. De fato, em 1545 o rei Henrique viir da
Inglaterra ordenou a producdo de uma edicdo inglesa
pirateada. Suas ilustracdes cuidadosamente executa-
das, gravadas em placas de cobre - copiadas do fron-
tispicio e das ilustracdes originais em xilogravuras -,
caracterizam essa copia como o primeiro livro bem-
sucedido com ilustracdes gravadas.

Em Lyon, a maioria dos quarenta impressores
produzia em série material rotineiramente projetado,
como romances populares para o mercado comer-
cial, usando tipos géticos. Em 1542, Jean de Tournes
(1504-1564) abriu uma firma em Lyon e comecou a
usar tipos Garamond com iniciais e ornamentos de-
senhados por Tory. Mas De Tournes nio se contentou
em imitar o design grafico parisiense e contratou seu
concidaddo Bernard Salomon para desenhar cabeca-
lhos, arabescos, flordes e ilustracdes em xilogravura.
O excelente design de livros desses colaboradores foi
ainda melhorado [7.39] quando a eles se juntou um
designer de tipos parisiense que trabalhava em Lyon,
Robert Granjon (m. 1579), que se casou com a filha de
Salomon, Antoinette.

Sendo o mais original dos designers inspirados
pelos tipos romanos de Garamond, Granjon criou
delicadas fontes italicas em que se destacavam belas
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7.39 Jean de Tournes
(impressor) e Bernard Salomon
(ilustrador), paginas de
La Vita et Metamorfoseo
(Metamorfoses) de Ovidio,
1559. Trés qualidades tonais
- os desenhos de molduras de
Salomon, suas ilustracdes mais
densas e os italicos de
Granjon, repetindo as curvas
fluidas das bordas - séo usadas
por De Tournes com a medida

|
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certa de espaco branco.




7.40 Robert Granjon, folha de
rosto para Le Premier livre des
narrations fabuleuses

(O primeiro livro de histérias
fabulosas), 1558. As letras sdo
caracteres Civilité de Granjon,
usados para o texto inteiro
deste livro de 127 paginas.

O instrumento com a serpente,

elegantemente ladeada pelo
lema em versais romanas, é a
marca registrada de Granjon.
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versais itdlicas caudais. Os livros compostos com mi-
nusculas itdlicas até entdo usavam versais eretas.
Granjon procurou adicionar um quarto grande estilo
tipografico - além do gético, romano e itdlico - ao de-
senhar e promover os caracteres de civilité (caracteres
de civilidade) [7.40], versdo tipografica do estilo de es-
crita secretarial francesa entdo em voga. A aparéncia
singular desses tipos com extravagantes ascenden-
tes cursivas era compensacao insuficiente para sua
fraca legibilidade. Dessa forma, a Civilité foi apenas
uma fantasia passageira. Os flordes desenhados por
Granjon eram modulares e podiam ser reunidos em
combinacdes infinitas para fazer cabecalhos, vinhe-
tas, ornamentos e bordas. Os desenhos de tipos de
Garamond eram tdo bonitos e legiveis que durante
duzentos anos, de cerca de 1550 até meados do sé-
culo xv111, a maioria dos designers de tipos fez como
Granjon, meramente refinando e alterando as for-

mas de Garamond.

No dia 1¢ de marco de 1562, um conflito entre tro-
pas francesas e uma congregacdo da Igreja reformada
terminou em massacre. Isso deu inicio a quatro dé-
cadas de guerras religiosas que efetivamente puse-
ram fim a era de ouro da tipografia francesa. Muitos
impressores huguenotes (protestantes franceses)
fugiram para a Suica, Inglaterra e Holanda, para es-
capar ao conflito religioso, a censura e as rigidas leis
do comércio. Tal como o impeto para o design grafico
inovador havia se transferido da Itdlia para a Franca,
ele agora passava da Franca para a Holanda, especial-
mente para as cidades de Antuérpia e Amsterda.

Um ferimento grave no braco no inicio dos anos
1550 encerrou a carreira de encadernador de Chris-
tophe Plantin (1514-1589). Assim, na meia-idade ele
passou a dedicar-se a impressio, e a Holanda encon-
trou seu maior impressor. Plantin nasceu numa al-
deia rural francesa préxima a Tours, foi aprendiz de
encadernador e livreiro em Caen, e depois estabele-
ceu sua loja em Antuérpia aos 35 anos de idade. Em-
bora a dedicacdo de De Tournes a qualidade e seus
padrdes insuperados de design levassem muitos
entendidos a proclamé-lo o melhor impressor do sé-
culo xvI, o notavel senso de administracéo e acuidade
editorial de Plantin poderia granjear-lhe a mesma
aprovacdo por motivos diferentes. Cldssicos e Biblias,
herbdrios e livros de medicina, musica e mapas - uma
gama completa de material impresso - jorravam da
que se tornou a maior e mais forte casa editorial do
mundo. Entretanto, mesmo Plantin enfrentou difi-
culdades nesse periodo perigoso para os impresso-
res. Enquanto estava em Paris em 1562, sua oficina
imprimiu um tratado herético e seus ativos foram
confiscados e vendidos. Ele recuperou grande parte
do dinheiro, porém, e no prazo de dois anos se reor-
ganizou e estava de novo solvente. O estilo de Plantin
[7.41] era uma adaptacdo mais ornamentada e mais
pesada do design tipogréfico francés.

Granjon foi chamado a Antuérpia por um periodo
para trabalhar como designer de tipos. Plantin ado-
rava os flordes de Granjon e os usou em profuséo, par-
ticularmente em seus livros de emblemas. Publicou
cinquenta deles, contendo versos ou lemas sempre
populares ilustrados para instrucdo ou meditacdo mo-
ral. Plantin adquiriu numerosas puncdes e tipos nas
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7.41 Christophe Plantin, folha
de rosto para Centum Fabulae
ex Antiquis (Cem fabulas
antigas), de Gabriello Faerno,
1567. Digna e arquitetonica,
esta folha de rosto é tipica do
estilo da casa editorial de
Plantin.
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vendas do espdlio de Colines e Garamond. Sob o patro-
nato do rei Filipe 11 da Espanha, publicou a segunda
grande Biblia Poliglota [7.42] entre 1569 e 1572. Essa
obra em oito volumes quase o levou a faléncia, umavez
que o prometido patrocinio demorou a concretizar-se.

O uso de gravuras em laminas de cobre em vez de
xilogravuras para ilustrar seus livros foi a principal
contribuicdo de Plantin ao design. Ele encomendou
o desenho de folhas de rosto e a ilustracédo de livros
a mestres desse florescente meio de gravacdo. Em
breve a lamina gravada estava substituindo a xilogra-
vura como técnica principal para imagens graficas
em toda a Europa. Depois da morte de Plantin, seu
genro, John Moretus, prosseguiu com a firma, que
permaneceu com a familia até 1876, quando a cidade
de Antuérpia a adquiriu e converteu essa fascinante
casa e empresa grafica em extraordindrio museu de
tipografia e impressdo, contendo duas prensas que
datam do tempo de Plantin.

7.42 Christophe Plantin,
pagina da Biblia Poliglota,
1569-1572. Um formato de
pagina dupla, com duas
colunas verticais acima de

uma coluna horizontal larga,
continha as tradugdes da Biblia

em hebraico, latim, aramaic
grego e siriaco.

o,
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7.43 Stephen e Matthew Daye,

folha de rosto para The Whole
Booke of Psalmes, 1640. Nos
tipos do titulo, é obtida uma
rica diversidade mediante a
combinacdo de trés tamanhos

e uso de trechos em caixa-alta,

trechos em caixa-baixa ou
itdlicos para hierarquizar e
expressar o significado
das palavras.
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0 SECULO XVII

Apds o notdvel progresso no design grafico ocorrido
durante as breves décadas dos incundbulos e da pri-
morosa tipografia e projeto de livros do Renascimento,
o século xviI foi uma época relativamente discreta para
a area. Um estoque abundante de ornamentos, pun-
cdes, matrizes e xilogravuras do século xv1 se achava
amplamente disponivel, e por isso havia pouco incen-
tivo para os impressores encomendarem novas matri-
zes graficas. Durante o século Xvi1, porém, ocorreu um
despertar do génio literario. Obras imortais de autores
talentosos, entre eles o dramaturgo e poeta britanico
William Shakespeare (1564-1616) e o romancista, dra-
maturgo e poeta espanhol Miguel de Cervantes Saave-
dra (1547-1616), foram extensamente publicadas. In-

felizmente, nas artes graficas fazia falta uma inovacdo
correspondente. Ndo houve nenhuma abordagem ou
tipos novos e importantes para propiciar um formato
condizente com a nova e excepcional literatura.

A imprensa foi para as coldnias norte-americanas
quando um serralheiro britdnico chamado Stephen
Daye (c. 1594-1668) contratou um abastado clérigo dis-
sidente, o reverendo Jesse Glover, para viajar com ele
para o Novo Mundo e estabelecer uma tipografia. Glo-
ver morreu durante a viagem maritima no outono de
1638 e foi sepultado no mar. Na chegada a Cambridge,
Massachusetts, a viuva de Glover, Anne, instalou a ofi-
cina tipografica com a ajuda de Daye e assim se tor-
nou a primeira impressora na colonia. Mais tarde ela
se casou com o presidente do Harvard College e ven-
deu a tipografia para Daye. A primeira impressdo foi
efetuada no inicio de 1639 e o primeiro livro a ser de-
senhado e impresso nas colonias inglesas da América
foi The Whole Booke of Psalmes (hoje chamado The Bay
Psalm Book — Hinario de salmos da baia) de 1640 [7.43].
Como mostra a folha de rosto, com a palavra whole
dominante e a borda de flordes de metal fundido, o
projeto e a producéo desse volume foram bem cuida-
dos, mas compreensivelmente desprovidos de refina-
mento. Matthew, filho de Stephen, que era o segundo
encarregado e fizera seu aprendizado em uma tipo-
grafia de Cambridge, Inglaterra, antes de viajar paraa
América, provavelmente fazia a composicdo e assumia
aresponsabilidade pelo projeto de prospectos, livros e
outros materiais produzidos nessa grafica.

Apesar da forte censura e do imposto sobre a im-
pressdo tanto de jornais como de publicidade, a ati-
vidade néo parou de crescer nas colonias. Em 1775
havia aproximadamente cinquenta impressores nas
treze colOnias, e eles abasteciam a febre revoluciona-
ria que estava fermentando. Tal como a impressdo
havia lancado a Europa rumo a Reforma protestante
durante suas décadas iniciais, agora empurrava as co-
l16nias norte-americanas rumo a revolucéo.

A gravura em ldmina de cobre continuou a crescer
em popularidade a medida que refinamentos técni-
cos aumentavam significativamente sua amplitude de
tons, texturas e detalhes. Ateliés de gravacdo indepen-
dentes foram estabelecidos, conforme mostra a com-
binacdo de dgua-forte e ponta-seca de Abraham Bosse

et el Al s

Cetre fisdine il a0 i e oo d
AL e s s o i sl
— o= Jlnﬂ-lhm

R ey B 4 el it (p—_ vl b il ',._,:'.,-
'—"f';:ﬁ:‘-h' " W}-Lﬂhm:l IJ.-h.h.l.- I-f.—il'“.':lur\-u:-l._u'h
ﬁlal‘ua.p.arr-“a]’a-ul*.ﬁlﬁhuu a.l.l.lrr-dﬁl.-

!m‘.".l'n'-lwhb i Pl ok 4
‘Jr-rr\--r

(1602-1676) ilustrando os impressores de laminas em
sua oficina grafica [7.44]. Além de atender encomen-
das para gravuras em ldminas de cobre para insercéo
em livros como ilustracdes, esses ateliés produziam
gravuras para serem penduradas na parede. Isso pos-
sibilitava que pessoas que ndo tinham condicdes de
comprar pinturas a 6leo pudessem ter imagens em
casa. Prospectos, cartdes publicitdrios e outros im-
pressos efémeros também eram produzidos pelos ate-
liés de gravacdo. A imaginacdo maravilhosa que por
vezes se manifestava € vista na colecdo de gravuras
chamada Os oficios [7.45], originalmente criada por N.
de Larmessin em 1690. As ferramentas ou os produtos
de cada oficio eram transformados em prdédigas ves-
timentas nas figuras. A natureza da gravacdo - linhas
finas arranhadas em metal - incentivou o desenvolvi-

mento de letras de extremo refinamento e delicadeza,
usadas com ilustracdes meticulosamente detalhadas.
Durante o século xvi1, a Holanda prosperou como
nacfio mercantil e maritima. Os livros se tornaram im-
portante artigo de exportacdo em consequéncia das
realizacdes de outra dinastia de impressores, fundada
por Louis Elzevir (1540-1617). Seus pequenos volumes,
Uteis e préticos, tinham tipos holandeses sélidos e le-
giveis circundados por margens economicamente es-
treitas e apresentavam frontispicios gravados. Edicdo
competente, precos econdmicos e tamanho conve-
niente possibilitaram que a familia Elzevir expandisse
o mercado comprador de livros. Livros em holandés,
inglés, francés, alemdo e latim eram impressos e ex-
portados para toda a Europa. Os projetos eram de
uma constancia incrivel - o que levou um dos mais

7.44 Abraham Bosse, Oficina
de impressdo - o impressor,
1642. Uma gama convincente
de luzes e sombras é
construida com linhas
arranhadas.

151



7.45 Segundo N. de Larmessin,
“Habit de rétisseur” (Roupa de
rétisseur), de Os oficios, 1690.
Simetria imponente e recato
sombrio intensificam o
ultrajante humor desta
imagem.
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destacados historiadores da tipografia a declarar que,
quando se ja houvesse visto um, se tinham visto todos.
Grande parte de seus tipos foi projetada pelo grande

designer e puncionista holandés Christoffel van Dyck.
Desenhados para resistir ao desgaste da impressdo,
seus tipos tinham serifas encorpadas com pesados co-
nectores (as curvas que unificam a serifa com o traco

principal da letra) e elementos lineares razoavelmente

robustos [7.46]. Cento e onze matrizes e tipos de Van

Dyck foram continuamente usados até 1810, quando

amoda de usar contrastes extremos entre tracos gros-
sos e finos dos tipos de estilo moderno infelizmente

levou a fundicdo de Haarlem, que era sua proprietdria,
a derreté-los para reutilizar o metal.
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7.46 Jan Jacob Schipper,
pagina dos Comentdrios de

Calvino, 1667. Usando tipos
desenhados por Christoffel
van Dyck, a mistura de
tamanhos, entreletras e
entrelinhas de Schipper no
cabecalho faz dessa peca uma
excelente representacdo da
sensibilidade barroca.

Uma época
de genialidade
tipografica

Apds a escassez de criatividade no design grafico
durante o século xvi1, o século xviiI foi uma época
de originalidade tipogrdfica. Em 1692, o rei francés
Lufs x1v, que tinha grande interesse pela impresséo,
ordenou a criacdo de um comité de estudiosos para
desenvolver um novo tipo para a Imprimerie Royale
(imprensa Real), o gabinete da imprensa real estabe-
lecido em 1640 para restaurar a qualidade de impres-
sdo do passado. As novas letras deveriam ser projeta-
das segundo “principios cientificos”. Liderados pelo
matematico Nicolas Jaugeon, os académicos pesqui-
saram todos os alfabetos e estudos anteriores sobre
design de tipos.

Para construir as novas versais romanas, dividiu-se
um quadrado num grid de 64 unidades. Cada uma
dessas unidades foi novamente dividida, agora em
36 unidades menores, num total de 2304 quadri-
culas. Os itdlicos foram construidos em um grid
parecido. Os novos desenhos de letra possuiam me-
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8.1 e 8.2 Louis Simonneau,

alfabetos mestres para o

Romain du Roi, 1695.

Estas gravuras em cobre se
destinavam a estabelecer
padrbes graficos para o novo

alfabeto.

nos propriedades caligraficas inspiradas pelo cinzel
e pena chata; obteve-se uma harmonia matematica
por meio de instrumentos de mensuracdo e dese-
nho. Contudo, esses projetos ndo eram construcdes
meramente mecanicas, pois as decisoes finais eram
tomadas a olho.

Esse Romain du Roi, como foi chamado o novo tipo,
tinha maior contraste entre os tracos grossos e finos,
serifas horizontais pronunciadas e um equilibrio uni-
forme para cada letra-forma. Os alfabetos mestres fo-
ram gravados como impressdes de grandes laminas
de cobre [8.1, 8.2] por Louis Simonneau (1654-1727).
Philippe Grandjean (1666-1714) abriu os puncdes
para converter os alfabetos mestres em tipos de texto.
O refinamento minucioso em um grid de 2 304 qua-
driculas se mostrou absolutamente inutil quando re-
duzido a tipos do tamanho texto.

Os tipos projetados para a Imprimerie Royale so-
mente poderiam ser usados por aquela oficina para
impressdo real; usa-los para outra finalidade consti-
tufa ofensa capital. Outros fundidores rapidamente
abriram tipos com caracteristicas semelhantes, mas
se certificaram de que os designs fossem suficiente-
mente distintos para evitar confusdo com as fontes
da Imprimerie Royale.
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Em 1702 o félio de Médailles (Medalhas) foi o livro
pioneiro a apresentar os novos tipos. Como o pri-
meiro desvio importante da tradicdo veneziana do
design de tipos romanos “old style” (estilo antigo),
o Romain du Roi [8.3] inaugurou uma categoria de
tipos chamados romanos de transicdo. Eles rompem
com as qualidades caligréficas tradicionais, serifas
adnatas e pesos de traco relativamente uniformes
das fontes Old Style. O Romain du Roi (como William
Morris observou no final do século X1X) marcou a
substituicdo do caligrafo pelo engenheiro como in-
fluéncia tipografica dominante.

DESIGN GRAFICO DA ERA ROCOCO

A fantasiosa arte e arquitetura francesa que flores-
ceu de cerca de 1720 até aproximadamente 1770 €
chamada rococd. Florido e intrincado, o ornamento
rococo é composto de curvas em s e C com volutas,
rendilhados e formas vegetais derivadas da natureza,
da arte cldssica e oriental e até de fontes medievais.
As cores em tom pastel eram frequentemente usa-

8.3 Philippe Grandjean,
amostra de Romain du Roi,
1702. Comparados a fontes
romanas anteriores, a nitida
qualidade geométricae o
maior contraste destes
primeiros tipos de transicdo
sdo claramente evidentes.

A peguena espora no centro do
lado esquerdo do “i”“ em
caixa-baixa é um dispositivo
usado para identificar tipos da
Imprimerie Royale.

das com branco marfim e ouro em projetos assime-
tricamente equilibrados. Essa prédiga expressio da
era do rei Luis Xv (1710-1774) encontrou seu impeto
mais forte na obra de Pierre Simon Fournier le Jeune
(1712-1768), o filho mais novo de uma familia proemi-
nente de impressores e fundidores tipograficos. Aos
24 anos, Fournier le Jeune estabeleceu uma empresa
independente de design e fundicdo de tipos apos es-
tudar arte e trabalhar como aprendiz na fundicédo Le
Bé, operada por seu irméo mais velho, onde abriu blo-
cos de madeira decorativos e aprendeu a puncionar.
A medida de tipos do século Xvi11 era cadtica, pois
cada fundicdo tinha seus proprios tamanhos, e a no-
menclatura variava. Em 1737 Fournier le Jeune foi pio-
neiro na padronizacdo quando publicou sua primeira
tabela de proporcdes. A pouce (unidade francesa de
medida hoje obsoleta, de comprimento ligeiramente
maior que uma polegada) era dividida em doze linhas,
cada uma dividida em seis pontos. Assim, o tamanho
que ele dava ao Petit-Romain era de uma linha e qua-
tro pontos, quase igual ao tipo contemporaneo de dez
pontos; seu tamanho de cicero era de duas linhas, ou
semelhante ao tipo contemporaneo de doze pontos.
Fournier le Jeune publicou seu primeiro livro de
amostras, Modeles des caracteres de I'Imprimerie (Mo-
delos dos caracteres de impressdo), com 4 600 carac-
teres pouco antes de seu trigésimo aniversario, em
1742. Durante um periodo de seis anos Fournier ndo
s6 projetou como abriu pessoalmente puncdes para
todos esses caracteres. Seus estilos romanos eram
formas de transicio inspiradas pelo Romain du Roi
de 1702. Entretanto, seu sortimento de pesos e largu-

ras deu inicio a ideia de uma “familia” de tipos visual-
mente compativeis e passiveis de serem mesclados.
Ele mesmo desenhava e compunha as paginas mais
complexas, ricamente ornadas com seus primorosos
fleurons, usados separadamente ou multiplicados
para obter ilimitados efeitos decorativos. Suas expe-
riéncias com fundicdo permitiram-lhe moldar linhas
filetadas simples, duplas e triplas de até 35,5 centime-
tros e os maiores tipos de metal ja feitos (equivalente
aos tamanhos contemporéneos de 84 e 108 pontos).
Seus tipos decorativos [8.4] — contornados, sombrea-
dos, floridos e exdticos — funcionavam incrivelmente
bem com suas fontes romanas, ornamentos e filetes.
Aimpressdo ja foi chamada de “a artilharia do inte-
lecto”. Pode-se dizer que Fournier le Jeune abasteceu
os arsenais dos impressores rococds com um sistema
de design completo (estilos de tipo romano, italico,
manuscrito e decorativo, filetes e ornamentos) de
medida padronizada cujas partes se integravam tanto
visual como fisicamente [8.5]. Como a legislacdo fran-
cesa impedia que fundidores de tipos imprimissem,
Fournier le Jeune entregava as paginas compostas
paraJean Joseph Barbou, o impressor de seu Modeles
des caracteres, cujo sobrinho, Jean Gerard Barbou, ti-
nha estreita ligacdo com ele. Além de publicar todos

ot
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8.4 Pierre Simon Fournier le
Jeune, pagina de amostras
de tipos decorativos, 1768.
Cada um dos tipos do
mostruario ornamental de
Fournier contém a estrutura
de uma letra romana bem
proporcionada.

8.5 Pierre Simon Fournier le
Jeune, folha de rosto para
Ariette, mise en musique
(Ariette, método de musica),
1756. Grande quantidade de
ornamentos florais,
curvilineos e geométricos foi
necessaria para montar
projetos como este, que
fixou o padrdo de exceléncia
do periodo rococo.
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8.6 Joseph Gerard Barbou,
paginas de Contes et nouvelles

en vers, por Jean de La Fontaine,

1762. Para adornar um poema
sobre o interludio romantico
do pintor com sua modelo,
Barbou usou a dgua-forte de
Eisen, uma vinheta de Choffard
e tipos ornamentados de
Fournier le Jeune.
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os outros livros de Fournier le Jeune, o Barbou mais
jovem produziu volumes de excepcional design ro-
coco, combinando os tipos decorativos de Fournier
e as gravuras de cobre de Charles Eisen (1720-1778),
que se especializou em ilustracdes de graciosa com-
plexidade e sensual intimidade, entdo em voga entre
arealeza e os ricos. A adicdo dos talentos do gravador
Pierre Philippe Choffard (1730-1809), que se especiali-
zou em vinhetas ornamentais e pequenas ilustracdes
monocromadticas, resultou em designs de livros como
Contes et nouvelles en vers (Contos e novelas em verso)
de Jean de La Fontaine, de 1762 [8.6]. Numa tiragem
pequena para um publico especial, as gravuras mos-
trando timidas aventuras romanticas eram substitui-
das por outras versdes que retratavam conduta sexual
explicita. Nas éditions de luxe, o fundidor de tipos, o
impressor e o ilustrador combinavam seus talentos
para traduzir a psicologia da era rococ6 -~ mostrando
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os ricos levando vida extravagante, sensual e bucdlica
em uma alegre terra da fantasia, alheios a crescente
combatividade das massas assoladas pela pobreza.
Esses livros extremamente populares permaneceram
em voga até a Revolucdo Francesa, de 1789, por fim a
monarquia e a era rococo.

Fournier le Jeune planejou um Manuel typographi-
que (Manual de tipografia) em quatro volumes [8.7]
durante muitos anos, mas produziu apenas dois -
Utile aux gens de lettres (Tipo, sua abertura e fundicéo),
1764, e La Gravure ou taille des poincons (Modelos de
tipos) (originalmente planejado como volume qua-
tro), 1768. Um sistema melhor de medic&o baseado
no ponto (em vez da linha e ponto) foi introduzido no
volume de 1764. Ele ndo viveu para concluir os outros
dois volumes, um sobre impressdo e outro sobre a
vida e a obra dos grandes tipdgrafos. Apesar de seu
feito maximo ter sido deixado pela metade, Fournier

le Jeune realizou mais inovacdes tipograficas e pro-
duziu impacto maior no design grafico que qualquer
outra pessoa de sua época.

Embora até os projetos mais extravagantes de Four-
nier le Jeune e seus seguidores mantivessem o alinha-
mento vertical e horizontal, que é parte da natureza
fisica da tipografia de metal, os gravadores tinham
liberdade para praticar enormes ousadias formais.

1~

- L E
{1 MANUEL [ : el
TYPOGRAPHIQUE, |5 Mﬁ’qUEL
ETILE g
AUX GENS DF LETTRIS, L."’: TYFOGRAPHIQUE.
e i o =
Faiid da £ de Clmprimeric, 13 Presiitne ParTrE.
Par Fovnwnna, lr jrne. E
TOME L E LA GRAYURE,
W. E or Tairer pEs Porspoys.
A FARIDS, : pnul.hmhl‘:mﬁcﬂa’ilﬂ-
Lo s Pl s di P, 5 il i dve Ty ey Cell-iedive , finaie
e tom 161 deah de wichindwe de b Feadmie

Ohee Banmou, ne o f¢

M. OOC LKLY,

E: d Tirprimesia , adin &' i Con i il
Maare & Tan , be Grivent Ao ieai “nh
hhhhlhrqth

LLERERLEL 7T b r T o by Siman e Colfnes, s .h
&

K KEXVL 14

Creira, peTrr @10

Lz Diretteura amode, fem-
bbbk . Bliding daity, cone
4 Efnerage, allncteit la

dilicwafla B b inflilied fir
;Cl.-lr!!-f‘.;dilfl'mtr-{ll: de
peeting perrardes benin o & e
fument =z halinede. On mo
fai ez soumnayer dam un pe-
tie cecle iy veTnEA commenEnes,
audedd d.rhrlﬂl:l.-m e Fﬁ
jarmais plvdroufement

Cortairn Dioote naiment ju-
man s D gue oriija'ils
ont obeenn Eum l:'l:ll\.l:.u_mu
semporellac | s me prian
i it qug g [ |i|
& la chair foant contens & qu'ih
peint cnlianizle.

- Dies s Ao di s o,
Car CamFirs i i,

iy o o e

8.7 Pierre Simon Fournier le
Jeune, paginas de Manuel
typographique, 1764 e 1768.
Além de mostrar as
realizacdes de design de
uma vida inteira, o manual
de tipos de Fournier é uma
obra-prima do estilo rococo.
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Basicamente, a gravura ¢ um desenho que usa um bu-
ril, emvez de um ldpis, como ferramenta de trabalho, e
uma chapa de cobre lisa, em lugar de uma folha de pa-
pel como suporte. Como essa linha livre era um meio
ideal para expressar as curvas floridas da sensibilidade
rococd, a gravura floresceu ao longo do século xvIiI.
O detalhe delicado e as linhas finas tornaram esse meio
muito apreciado para etiquetas, cartdes de visita, tim-
bres, cabecalhos e proclamacdes. O renomado mestre
caligrafo e gravador inglés George Bickham (o Velho, m.
1769) foi 0 mais celebrado caligrafo de seu tempo [8.8].
Em 1743 ele publicou The Universal Penman... Exempli-
fiedin all the Useful and Ornamental Branches of Modern
Penmanship, &c.; The Whole Embellished with 200 Beau-
tiful Decorations for the Amusement of the Curious (O ca-
ligrafo universal... exemplificado em todos os ramos
uteis e ornamentais da caligrafia moderna etc.; tudo

8.8 George Bickham, “A Poem,
On the Universal Penman”
(Um poema, sobre o caligrafo
universal), de John Bancks,

c. 1740. Bickham gravou seu
autorretrato acima dos versos
que louvam suas habilidades
caligraficas.

157



AD B v

EPLST OL A XI
L L A TTI Y M.
V12 tiln wifa Chios, Bullat, motaqe
Lefbus ?
{Jined comemma Samosd quad Cmiedi rean
Sordzs !

Bremn l:|l:|id_r or {'.r:l::-[ﬂu}u? fAjora, nunogane amas

Clunctane proe Campo, ot Tilwriono e, fordent *

Amvent 1 wooom Adtedicrs ox arbabaos umay J

A Letbedum landas, odio s atgue WIACLELT 7
Sers Lichedus quid fic: Gabars defertior atque
Fidenis vicos: ramsen diic vovere vollem,

C¥hlieulgue penronm, ahiiviloendos et ills,
Moptumnmn procul ¢ term [pecture funmtem. i
Sed neyue., qui Capus Rotnam petit imbne Tutogile
Ad(perfiis, volst in caupom Tivers § e, qui

[—'riglm cokhagic Furres ot badien lamdnt,

Wt formnatam plene pracftannn vitane;

8.9 John Pine, pagina de Opera
Horatii, volume 11, 1737.
|lustracao e texto foram
gravados a mé&o sobre uma
lamina de cobre e impressa em

uma sé passada pela prensa.
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embelezado com 200 lindas decoracdes para a diver-
sdo dos curiosos). Bickham e outros reconhecidos gra-
vadores tinham a assinatura destacada em prospectos,
frontispicios e grandes imagens para residéncias, que
frequentemente se baseavam em pinturas a 6leo.

A medida que os gravadores adquiriram mais habi-
lidade, chegaram mesmo a produzir livros independen-
temente dos tipdgrafos, gravando & méo tanto as ilus-
tracdes como o texto. O inglés John Pine (1690-1756)
foi um dos melhores gravadores de seu tempo. Seus

livros, entre os quais Opera Horatii (Obras de Hordcio)
de 1737 [8.9], eram vendidos por assinatura antes da
publicacdo, e uma lista nomeando cada assinante era
gravada em caligrafia na frente do volume. Como as
serifas e os tracos finos das letras eram reduzidos ao
delicado risco da ferramenta mais fina do gravador,
o contraste no texto era deslumbrante e inspirava
imitacdo pelos designers tipograficos. Cada letra era
inscrita 8 méio; desse modo, a mancha tinha uma leve
vibracdo que lhe conferia certa qualidade manual,
em vez da uniformidade mecénica. Além do design e
producéo de livros, Pine era gravador-chefe de sinetes
para o rei da Inglaterra e criou portfélios de grandes
aguas-fortes. Um conjunto extraordindrio, publicado
em 1753, retrata a derrota da Armada Espanhola em
1588 em estampas de 52 por 36 centimetros.

CASLON E BASKERVILLE

Por mais de dois séculos e meio depois da invencio
dos tipos moveis, a Inglaterra buscou na Europa conti-
nental a direcéo da tipografia e do design. Guerra civil,
perseguicdo religiosa, censura severa e controle esta-
tal da impressdo haviam criado um clima que nio fa-
vorecia a inovacdo grafica. Ao subir ao trono em 1660,
Carlos 11 exigiu que o nimero de impressores fosse
reduzido a vinte “pela morte ou de outra maneira”.
Ideias para tipos e projetos eram importadas da
Holanda pelo Canal da Mancha até que surgiu um gé-
nio nativo, William Caslon (1692-1766). Depois de tra-
balhar como aprendiz para um gravador de fecharias
e canos de armas de fogo de Londres, o jovem Caslon
abriu sua loja e adicionou ao seu repertdrio de habili-
dades a gravacdo em prata e o entalhe de ferramentas
de douracdo e carimbos de letras para encadernado-
res. O impressor William Bowyer incentivou Caslon a
dedicar-se ao design e fundicdo de tipos, o que ele fez
em 1720 com sucesso quase imediato. Sua primeira
encomenda foi uma fonte arabe para a Sociedade
para a Promoc¢do do Conhecimento Cristdo. Logo
apds, em 1722, surgiram o primeiro corpo do tipo
Caslon Old Style e seu itdlico [8.10], e sua fama estava
criada. Nos sessenta anos seguintes, praticamente
toda impressdo inglesa usava fontes Caslon e esses

tipos acompanharam o colonialismo inglés por todo
o globo terrestre. O impressor Benjamin Franklin
(1706-1790) introduziu o tipo Caslon nas colonias
norte-americanas, onde foi extensamente usado, in-
clusive para a impressao oficial da Declaracédo da In-
dependéncia por um impressor de Baltimore.

Os desenhos de tipos de Caslon nio eram parti-
cularmente elegantes ou inovadores. Sua enorme
popularidade e atracdo residiam na legibilidade ex-
celente e textura robusta, que os tornavam “confor-
tdveis” e “simpdticos ao olhar”. Comecando com os
tipos holandeses de sua época, Caslon aumentou o
contraste entre os tracos espessos e finos, tornando
os primeiros ligeiramente mais pesados. Isso en-
trava em contradicdo direta com a moda no resto da
Europa, que estava adotando a textura mais leve do
Romain du Roi. As fontes Caslon possuem design va-
riado, conferindo-lhes uma textura desigual e ritmica
que aumenta seu interesse e apelo visual. A fundicéo
de Caslon continuou sob a direcéo de seus herdeiros
e esteve em atividade até os anos 1960.

Caslon operou numa tradicdo de design de tipos
romanos de estilo antigo que havia comecado mais
de duzentos anos antes, durante o Renascimento ita-
liano. Essa tradicdo foi sustentada por John Baskerville
(1706-1775), inovador que quebrou as regras vigentes
do design e da impressdo em 56 edicdes produzidas na
sua grafica em Birmingham, Inglaterra. Baskerville se
envolveu em todas as facetas do processo de confec¢éo
de livros. Ele desenhou, fundiu e compds tipos, melho-
rou a prensa tipogréfica, concebeu e encomendou no-
vos papéis e projetou e publicou os livros que imprimiu.
Esse homem da Worcestershire rural, que, menino,

“admirava a beleza das letras”, mudou-se, na juventude,
para Birmingham e se estabeleceu como professor de
redacdo e canteiro [8.11]. Ainda aos 30 anos, Basker-
ville tornou-se fabricante de louca japonizada. Suas
molduras, caixas, estojos de reldgios, casticais e ban-
dejas eram feitos de folha de flandres, geralmente de-
corados com flores e frutas pintadas a mao e com aca-
bamento em verniz resistente e brilhante. Baskerville
fez fortuna com a fabricacéo e construiu uma manséo,
Easy Hill, perto de Birmingham. Por volta de 1751, aos
44 anos, retornou a sua primeira paixao, a arte das le-
tras, e comecou a experimentar com impressdo. Como
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um artista que desejava controlar todos os aspectos do
design e producéo de livros, ele buscou a perfeicdo gra-
fica e pode investir o tempo e os recursos necessarios
para alcancar seus objetivos. Contou com a ajuda de
John Handy, puncionista, e Robert Martin, aprendiz
que mais tarde se tornou seu capataz. Os designs de
tipos de Baskerville, que trazem seu nome até hoje,
representam o auge do estilo de transicdo que trans-
poe o abismo entre o estilo antigo e o design moderno
de tipos. Suas letras possufam uma nova elegancia e

8.10 William Caslon, amostras

dos tipos romano e italico,

1734. A praticidade direta dos

modelos de Caslon fez deles o

estilo romano dominante até

boa parte do século xix em
todo o Império Britanico.
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8.11 John Baskerville, lapide,
nao datada. Esta pedra de
demonstracdo mostrava a
clientes potenciais a destreza
do entalhe do jovem
Baskerville e a diversidade de
seus estilos de letras.

8.12 John Baskerville, folha de
rosto para Bucolica, Georgica et
Aeneis (Pastorais, Geodrgicas e
Eneida), de Virgilio, 1757.
Baskerville reduziu o projeto a
letras simetricamente
dispostas e espacejadas;
reduziu o conteudo a autor,
titulo, editora, data e cidade da
publicag¢do. O resultado foi
economia, simplicidade e
elegancia.
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leveza. Em comparacdo com desenhos anteriores, seus

tipos sdo mais largos, o contraste de peso entre tracos
grossos e finos é aumentado, e o posicionamento da
parte mais espessa da letra € diferente. O tratamento
das serifas € novo: elas fluem suavemente dos tracos
maiores e terminam como pontas refinadas. Suas fon-
tes itdlicas mostram mais claramente a influéncia do
dominio da caligrafia.

Como designer de livros em um periodo de intrin-
cados frontispicios e ilustracdes gravados e do uso
generoso de flordes, ornamentos e capitulares deco-
radas, Baskerville optou pelo livro tipografico limpo
[8.12, 8.13]. Margens largas e espaco generoso entre
letras e linhas eram usados ao redor de seus esplén-
didos alfabetos. Para manter a pureza elegante de
seu design tipografico, uma porcentagem inusitada-
mente grande de cada tiragem era rejeitada, e ele fun-
dia e remoldava seus tipos depois de cada impressao.

Os melhoramentos de Baskerville para suas qua-
tro prensas, montadas em suas proprias oficinas,
concentraram-se no alinhamento perfeito entre a
placa de metal de uma polegada de espessura e o leito
de pedra lisa da prensa. O suporte atrds da folha de
papel que estava sendo impressa era extraordinaria-
mente duro e liso. Em consequéncia disso, ele obti-
nha impressdes completamente uniformes.

Tentativas e erros resultaram no desenvolvimento
de uma tinta composta de 6leo de linhaca fervido e
maturado por vdrios meses apos a adicdo de resina
preta ou &mbar. Em seguida, um fino negro de fumo -

obtido de “tenazes para vidro e lampadas de soldado-
res” —era moido nela. A resina adicionava um brilho a

essa tinta preta excepcionalmente densa, cujo lustro

beirava o purpureo.

A superficie lisa e brilhante do papel nos livros de
Baskerville ndo havia sido vista até entdo. Era obtida
mediante o uso de papel velino prensado a quente. An-
tes do Virgilio de Baskerville, os livros eram impressos
em papel avergoado ou “vergé”, que possui uma tex-
tura de linhas horizontais. Esse padréo € criado na fa-
bricacdo por arames que compdem a tela no molde do
papeleiro; os arames em paralelas estreitas sdo apoia-
dos por arames mais grossos que correm perpendicu-
lares aos arames mais finos. O papel velino fabricado
para Baskerville era formado por um molde dotado
de uma malha mais fina, feita de arames entrelacados
como malha de tecido. A textura das marcas de arame
era praticamente eliminada desse papel.

Todo papel feito a8 mdo tem uma superficie gros-
seira. Quando o papel ¢ umedecido antes da impres-
sdo em uma prensa manual, torna-se ainda mais gros-
seiro. O desejo de ter uma impressdo elegante levou
Baskerville a prensar o papel a quente depois de im-
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presso, para produzir uma superficie lisa, refinada. O
modo como ele prensava a quente ou calandrava seu
jornal € assunto controverso, porque as fontes anti-
gas fornecem versoes contraditdrias. Uma delas € que
Baskerville projetou e construiu uma prensa alisadora
com dois cilindros de cobre de 21,6 centimetros de
didmetro e quase 1 metro de comprimento. Uma se-
gunda versdo explica que Baskerville empregou uma
mulher e uma garotinha para operar uma mdquina
de prensar ou acetinar que funcionava de maneira pa-
recida a de passar roupa. Outra versdo ainda sustenta
que quando retirada da prensa, cada pagina era com-
primida entre duas laminas de cobre extremamente
polidas e aquecidas, que expulsavam a umidade, fi-
xavam a tinta e criavam a superficie brilhante. Como
Baskerville guardava zelosamente suas inovac¢des, po-
demos apenas conjeturar sobre qual desses métodos

foi empregado. Percebendo o mercado potencial para
seu papel de escrita liso como espelho, ele usou seu
processo para desenvolver um estdvel negdcio de arti-
gos de papelaria vendidos por livreiros.

O resultado desse esforco foram livros com con-
traste brilhante, simplicidade e refinamento. A in-
veja profissional levou os criticos de Baskerville a
desmerecé-lo como “amador”, embora seu traba-
lho instituisse um padrio de alta qualidade. Alguns
deles afirmavam que ler seus tipos prejudicava os
olhos por causa da nitidez e do contraste. Benjamin
Franklin, que admirava Baskerville, escreveu-lhe uma
carta contando que havia eliminado a assinatura da
fundicdo de Caslon de uma folha de amostras e dito
a um conhecido, que se encontrava entre os queixo-
sos, que era uma folha de amostra de Baskerville, e
pedido a ele que apontasse os problemas. A vitima da
brincadeira de Franklin passou a enunciar pompo-
samente os problemas, reclamando que sé de olhar
para aquilo ficava com dor de cabeca.

Baskerville publicou 56 livros, sendo o mais am-
bicioso um félio da Biblia em 1763. Embora fosse
recebido com indiferenca e até hostilidade nas ilhas
britanicas, o design de seus tipos e livros tornou-se in-
fluéncia importante no continente europeu desde que
o italiano Giambattista Bodoni (1740-1813) e a familia
Didot em Paris se entusiasmaram com seu trabalho.

AS ORIGENS DA INFOGRAFIA

A base da infografia é a geometria analitica, ramo da
geometria desenvolvido e usado pela primeira vez
em 1637 pelo filésofo, matemadtico e cientista francés
René Descartes (1596-1650). Descartes usou a dlgebra
para resolver problemas de geometria, formular equa-
coes para representar linhas e curvas e representar um
ponto no espaco por meio de dois nuimeros. Em um
plano bidimensional, Descartes tracou duas linhas
transversais perpendiculares chamadas eixos: uma li-
nha horizontal chamada de eixo x e uma linha vertical
chamada de eixo y. Qualquer ponto no plano pode ser
especificado por dois numeros. Um deles define sua
distancia do eixo horizontal, e o outro define sua dis-
tancia do eixo vertical; por exemplo, x = 2,y = 3 deno-

8.13 John Baskerville, folha de
rosto de Paradise Regain'd
(Paraiso reconquistado), 1758.
A ordem imponente do projeto
da pagina de Baskerville
resulta da harmonia de
elementos e dos intervalos
espaciais que os separam.
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8.14 William Playfair, diagrama
de Commercial and Political
Atlas, 1786. Esta gravura
colorida a mao usa um grafico
linear para representar o
impacto das guerras no
elevadissimo aumento da

divida interna da Inglaterra.
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tam um ponto duas unidades ao longo da linha hori-
zontal e trés unidades ao longo da linha vertical. Esses
numeros sio chamados de coordenadas cartesianas.
Os eixos podem ser repetidos a intervalos regulares
para formar um grid de linhas horizontais e verticais.
As coordenadas cartesianas e outros aspectos da
geometria analitica foram mais tarde usados pelo
autor e cientista escocés William Playfair (1759-1823)
para converter dados estatisticos em graficos simbdli-
cos. Um apaixonado, com sélidas opinides sobre o co-
meércio e a economia, Playfair se empenhou muito na
defesa e disseminacdo de suas convic¢des. Em 1786,
publicou seu Commercial and Political Atlas (Atlas co-
mercial e politico). Esse livro estava repleto de com-
pilacdes estatisticas e, em 44 diagramas, introduzia o
grdfico de linha (ou de temperatura) [3.14] e o diagrama

de barras para apresentar graficamente informacoes
complexas. Os graficos tracavam duas linhas cujo
eixo x representava o ano e o eixo y representava mi-
lhoes de libras; eles mostravam importacdes e expor-
tacdes anuais entre a Inglaterra e suas coldnias, de
modo que os superavits e déficits comerciais fossem
facilmente visualizados.

Playfair calculou a drea das partes do circulo em
ordem decrescente para mostrar a drea territorial
relativa dos paises europeus e comparar as popula-
cdes das cidades. Esses diagramas surgiram em seu
Brevidrio estatistico de 1801. Ele introduziu o primeiro
diagrama do “circulo fatiado” (hoje chamado de gra-
fico de pizza) em sua traducdo inglesa de um livro
francés em 1805, The Statistical Account of the United
States of America (Descricdo estatistica dos Estados
Unidos da América). O diagrama de Playfair era um
circulo cortado em fatias em forma de cunha repre-
sentando a drea de cada pais e territdrio. Os leitores
podiam ver num simples relance quéo vastos eram os
territorios ocidentais recentemente adquiridos em
comparacdo com estados como Rhode Island e New
Hampshire. Desse modo, Playfair criou uma nova
categoria de design gréfico, agora chamada de info-
grafia. Esse campo do design ganhou importéancia de-
vido a expanséo de nossa base de conhecimento, que
requer graficos para apresentar informacdes comple-
xas de uma forma compreensivel.

OS TIPOS IMPERIAIS DE LOUIS RENE LUCE

A manifestacdo de um design grafico imperial deu-se
na obra do designer de tipos e puncionista da Impri-
merie Royale, Louis René Luce (m. 1773). Durante as
trés décadas que vdo de 1740 a 1770, Luce desenhou
uma série de tipos que eram estreitos e condensados,
com serifas afiadas como esporas. Molduras grava-
das estavam em amplo uso e exigiam uma segunda
impressdo; primeiro era impresso o texto e, depois,
numa segunda passada das mesmas folhas, as mol-
duras. Luce criou uma grande série de bordas de
impressdo direta, ornamentos, troféus e outros dis-
positivos de impressionante variedade e excelente
qualidade de impressdo. Essas bordas eram desenha-

das com uma perfeicdo mecanica que transpira um
ar de autoridade real. Fundidos em secdes modulares,
esses ornamentos eram montados na configuracio
desejada pelo tipdgrafo. A densidade da linha nos
ornamentos de Luce era cuidadosamente planejada
para ser visualmente compativel com os tipos e mui-
tas vezes tinha um peso idéntico para que pareces-
sem pertencer a um mesmo conjunto. Em 1771 Luce
publicou seu Essai d’une nouvelle typographie (Ensaio
sobre uma nova tipografia), com 93 laminas apresen-
tando a diversidade de suas cria¢des [8.15].

Tanto Fournier le Jeune como Luce morreram an-
tes de a Revolucdo Francesa destrocar o mundo em
que eles viveram e ao qual serviram, o ancien régime
da monarquia francesa. Os luxuosos desenhos arqui-
teténico, grafico e de interiores patrocinados pela
realeza perderam toda relevancia social no mundo da
democracia e igualdade que emergiu do caos da revo-
lucdo. Talvez a derradeira ironia tenha ocorrido em
1790, quando os tipos Romain du Roi, encomendados
por Luis x1v, foram usados para imprimir tratados po-
liticos radicais em defesa da Revolucédo Francesa.

O ESTILO MODERNO

Filho de um pobre impressor, Giambattista Bodoni
nasceu em Saluzzo, na Itdlia setentrional. Quando jo-
vem, viajou para Roma e foi aprendiz na Propaganda
Fide, a imprensa catélica que produzia materiais mis-
siondrios nas linguas nativas para uso no mundo in-
teiro. Bodoni aprendeu a puncionar, mas seu interesse
em viver em Roma declinou depois que Ruggeri, seu
mentor e diretor, cometeu suicidio. Em pouco tempo,
deixou a Propaganda Fide com a ideia de viajar para a
Inglaterra e talvez trabalhar com Baskerville. Ao visitar
seus pais antes de deixar a Itdlia, aos 28 anos de idade,
foi solicitado a assumir a Stamperia Reale, a imprensa
oficial de Ferdinando, duque de Parma. Bodoni acei-
tou o cargo e se tornou impressor particular da corte.
Ele imprimia documentos e publicacdes oficiais re-
queridos pelo duque, além de projetos que ele pro-
prio concebia e iniciava. No design, a influéncia inicial
que recebeu foi de Fournier le Jeune, cuja fundicio
fornecia tipos e ornamentos para a Stamperia Reale
depois que Bodoni assumiu o cargo. A qualidade de
seu design e impressdo, ainda que as vezes carecesse
de erudicdo e revisdo, contribuiu para sua crescente
reputacdo internacional. Em 1790, o Vaticano convi-
dou Bodoni a ir para Roma implantar uma gréfica que
imprimisse os cldssicos, mas o duque se contrapds,
oferecendo instala¢des ampliadas, maior indepen-
déncia e o privilégio de imprimir para outros clientes.
Ele optou por ficar em Parma.

Mais ou menos na mesma €época, o clima cultural
e politico estava mudando. A revolta contra a monar-
quia francesa levou a uma rejeicdo dos designs exu-
berantes tdo populares durante os reinados de Luis
XV e XvI. Para preencher o vazio formal, arquitetos,

8.15 Louis René Luce
(designer) e Jean Joseph
Barbou (impressor), pagina de
ornamentos de Essai d’une
nouvelle typographie, 1771.
Estas cornijas e bordas
meticulosamente construidas
expressam a autoridade e o
absolutismo da monarquia
francesa.
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8.16 Giambattista Bodoni,
folha de rosto de Saggio
tipografico (Ensaio tipografico),
1771. Aenorme influéncia de
Fournier le Jeune no trabalho
inicial de Bodoni é evidente
neste projeto de pagina.

8.17 Giambattista Bodoni,
pagina cabecalho de secao
para Opera de Virgilio, volume
11, 17793. Em projetos tao puros
e simples, cada ajuste de
entreletra e entrelinha se torna
critico para a harmonia do

projeto como um todo.

164

Argmis uney raTerE [ e ke

pintores e escultores abracaram entusiasticamente
as formas cldssicas da arte antiga grega e romana,
que vinham cativando o publico nos anos 1790. To-
das as dreas do design exigiam nova abordagem para
substituir o antiquado estilo rococé. Bodoni assu-
miu a lideranca no desenvolvimento de novos tipos
e leiautes de pdgina. As figuras 8.16 e 8.17 mostram a
evolucdo de Bodoni do rococd inspirado por Fournier
le Jeune até o estilo moderno.

O termo moderno, que define uma nova catego-
ria de tipos romanos, foi usado pela primeira vez
por Fournier le Jeune em seu Manuel typographique
para descrever as tendéncias de design que culmina-
ram no trabalho maduro de Bodoni. O impeto inicial
foram as serifas finas e retas do Romain du Roi de
Grandjean, seguidas por pdginas gravadas por artis-
tas. Em seguida vieram as letras e leiautes de pagina
de Baskerville, particularmente sua prdtica de fazer
os tracos leves de seus caracteres mais finos para au-
mentar o contraste entre grossos e finos. Outro fator
relevante foi a rejeicdo do ornamento por Baskerville
e seu uso generoso do espaco. Outra tendéncia, o de-
sign de letras mais estreitas, mais condensadas, con-
feriu aos tipos uma aparéncia mais alta e geométrica.

Por fim, todas essas tendéncias evolutivas foram
incentivadas por uma preferéncia crescente por um
tom e textura tipografica mais leves.

Por volta de 1790 Bodoni redesenhou as letras ro-
manas para dar a elas uma aparéncia mais matemadtica,
geométrica e mecanica. Ele reinventou as serifas, de-
senhando-as com linhas finas, que formavam nitidos
angulos retos com os tracos verticais, eliminando o afi-
lamento gradual da serifa até o traco vertical, que cara-
terizava os tipos romanos Old Style. Os tracos finos de
suas letras eram aparados para ficarem com o mesmo
peso das suas serifas afiadas, criando uma nitidez bri-
lhante e um contraste deslumbrante nunca visto até
entdo. Bodoni definiu seu ideal de design como distin-
cdo, bom gosto, charme e regularidade. Essa regulari-
dade - a padronizacéo das unidades - era um conceito
do emergente mundo industrial. Bodoni decidiu que
as letras numa fonte de tipos deviam ser criadas por
combinac¢des de um numero muito limitado de uni-
dades idénticas. Essa padronizacdo de formas que po-
diam ser medidas e construidas marcou a morte da ca-
ligrafia e da escrita como a mola propulsora do design
de tipos e o fim da abertura e moldagem imprecisas
da antiga tipografia. As formas precisas, mensuraveis
e repetiveis de Bodoni expressavam a visdo e o espirito
da era da maquina. Vale notar que quando Bodoni es-
tava construindo alfabetos de partes intercambiaveis,
o inventor norte-americano Eli Whitney estava mon-
tando armas de fogo com partes intercambidveis em
sua fabrica de New Haven, Connecticut, prenunciando
as técnicas de producéo em massa que logo revolucio-
nariam a sociedade ocidental.

Nos leiautes de Bodoni, as bordas e os ornamen-
tos do antigo trabalho decorativo que haviam trazido
fama internacional para a Stamperia Reale eram dei-
xados de lado em favor de uma economia da forma
e eficiéncia da funcdo. A pureza severa do ultimo es-
tilo de design gréfico de Bodoni tem afinidades com
a tipografia funcional do século xxX. Pdginas com um
design arejado, simples, com margens generosas,
amplo espacejamento de letras e linhas e grandes
dreas de espaco em branco tornaram-se sua marca
registrada. A leveza foi aumentada pelo uso de uma
pequena altura-x e ascendentes e descendentes mais
longas. Em algumas fontes, as letras foram moldadas

em blocos desproporcionados, de modo que os tipos
néo podiam ser compostos sem entrelinhas. Em con-
sequéncia, essas fontes sempre aparecem com gene-
roso entrelinhamento.

A maioria dos livros dessa época, entre os quais
a maior parte dos 345 livros publicados por Bodoni,
era de novas edi¢cdes de cldssicos gregos e romanos.
Os criticos aclamavam os livros de Bodoni, como as
Opera (Obras) de Virgilio [8.17], como a expressdo ti-
pografica do neoclassicismo e um retorno a “virtude
antiga”, mas na verdade Bodoni estava abrindo um
terreno completamente novo. Projetou cerca de tre-
zentas fontes tipograficas e planejou um monumen-
tal catalogo de amostras, apresentando esse trabalho.
Depois de sua morte, sua viuva e seu capataz Luigi
Orsi continuaram com o projeto e publicaram os dois
volumes do Manuale tipografico [8.18] em 1818. Essa
celebracdo monumental da estética das letras e ho-
menagem ao génio de Bodoni ¢ um marco na histé-
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ria do design grafico. Em 1872 os cidaddos de Saluzzo
homenagearam seu filho erigindo uma estdtua de
Bodoni. Ironicamente, esculpiram seu nome na base
em letras romanas estilo antigo.

Uma dinastia familiar de impressores, editores, fa-
bricantes de papel e fundidores de tipos teve inicio em
1713 quando Francois Didot (1689-1757) estabeleceu
uma firma de impressdo e venda de livros em Paris. Em
1780, seu filho, Francois-Ambroise Didot (1730-1804),
lancou um papel liso com base numa trama de alto
acabamento, modelado segundo aquele encomen-
dado por Baskerville na Inglaterra. A experimentacéo
constante da fundicédo de tipos de Didot para estilos
de tipos maigre (magro) e gras (gordo) assemelha-se as
condensadas estreitas e expandidas de nosso tempo.
Porvolta de 1785 o sistema de medidas tipogréficas de
Fournier foi revisto por Francois-Ambroise Didot, que
criou o sistema de pontos usado hoje na Franca. Ele
percebeu que a escala de Fournier estava sujeita a en-
colhimento depois de impressa em papel umedecido,
e nem mesmo o mestre de metal de Fournier dispunha
de um critério para comparacdo. Consequentemente,
Didot adotou o pied de roi oficial, dividido em doze po-
legadas francesas, como seu padrdo. Em seguida, cada
polegada foi dividida em 72 pontos. Didot descartou
a nomenclatura tradicional para vdrios tamanhos de
tipo (cicero, petit-romain, gros-text e assim por diante)
e os identificou com a medida do corpo do tipo de
metal em pontos (dez pontos, doze pontos etc.). O sis-
tema Didot foi adotado na Alemanha, onde foi revisto
por Hermann Berthold em 1879 para trabalhar com
o sistema métrico. Em 1886, o sistema Didot, revisto
para adequar-se a polegada inglesa, foi adotado como
medida de ponto padrédo pelos fundidores norte-
americanos de tipos, e a Inglaterra adotou o sistema
de pontos em 1898. As fontes [8.19] lancadas a partir
de 1775 por Francois-Ambroise Didot possuiam uma
qualidade mais leve, mais geométrica, semelhante
em sensibilidade a evolucédo ocorrida nos desenhos
de Bodoni sob a influéncia de Baskerville.

Francois-Ambroise teve dois filhos: Pierre Didot
(1761-1853), que assumiu a oficina grafica do pai, e
Firmin Didot (1764-1836), que sucedeu ao pai na di-
recdo da fundicdo de tipos Didot. Entre as realizacdes
notdveis de Firmin se encontra a invencéo da estereo-

8.18 Giambattista Bodoni,
pagina de Manuale tipografico,
1818. A nitida clareza das letras
de Bodoni se reflete nas
molduras escocesas.
Compostas de elementos
duplos e triplos de tragco grosso
e fino, estas molduras repetem
os contrastes de espessura dos
tipos modernos de Bodoni.
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tipia. Esse processo envolve a fundicdo da duplicata
de uma superficie de impressdo em relevo mediante
a pressdo de material de moldagem (polpa de papel
umida, gesso ou argila) contra ela para fazer uma ma-
triz. Metal derretido é vertido na matriz para formar
a duplicata da 1amina de impressdo. A estereotipia
possibilitou tiragens maiores.

Depois da Revolucéo, o governo francés home-
nageou Pierre Didot, concedendo-lhe a oficina gré-
fica usada anteriormente pela Imprimerie Royale
no Louvre. Ali ele deu a restauracdo neocldssica da
era napolednica sua expressdo grafica em uma série
de Editions du Louvre [8.20]. Margens fartas caracte-
rizam a tipografia moderna de Firmin Didot, que é
ainda mais mecéanica e precisa que a de Bodoni. As
ilustracdes gravadas por artistas trabalhando no es-
tilo neocldssico do pintor Jacques Louis David (1748-

8.19 Francois-Ambroise Didot,
composi¢do tipografica de um
prospecto para La
Gerusalemme liberata
(Jerusalém libertada), de
Torquato Tasso, 1784.
Projetados na fundigdo de
Didot, os tipos usados neste
anuncio para uma novela
romantica no prelo é uma
apresentagdo muito precoce
de uma verdadeira letra de
estilo moderno. Serifas retas

e finas, contraste extremo
entre tracos grossos e finos e
construcao sobre um eixo
vertical sdo caracteristicas que
marcam essa ruptura com as

letras de transicao.

1825) possuem técnica impecavel e nitido contraste
de valor tonal. Ao buscarem imitar a natureza em sua
forma mais perfeita, esses artistas criavam figuras se-
gundo o modelo ideal de estdtuas gregas, congeladas
em placas rasas. Uma perfeicdo raramente igualada,
ainda que fragil, foi alcancada.

Bodoni e os Didot eram rivais com espiritos afins.
Sdo inevitdveis as comparacdes e a especulacdo sobre
quem inovou e quem seguiu o outro. Compartilhavam
referéncias comuns e o mesmo ambiente cultural.
Ainfluéncia de um sobre os outros era reciproca, pois
Bodoni e os Didot procuraram, cada um, levar o estilo
moderno mais longe que o outro. Ao fazé-lo, cadaum
impeliu a estética do contraste, da constru¢do mate-
matica e do refinamento neocldssico ao nivel mais ex-
tremo possivel. Credita-se a Bodoni habilidade maior
como designer e impressor, mas os Didot possuiam
mais erudicdo. Bodoni proclamou que procurava
apenas o magnifico e ndo trabalhava para o leitor co-
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mum; ja os Didot, além de suas extravagantes edicdes
em folio, usaram seu novo processo de estereotipia
para produzir edicdes muito maiores de livros econo-
micos para um publico mais amplo. Um ano depois
de publicado o Manuale tipografico, era publicado em
Paris em 1819 o Spécimen des nouveaux caracteres... de
P. Didot I’Ainé (Amostras de novos caracteres... de P.
Didot o Velho).

A IMPRESSAO ILUMINADA DE WILLIAM BLAKE

Durante os ultimos anos do século XvIiI, uma con-
traposicdo inesperada a tipografia austera de Bo-
doni e Didot apareceu na impresséo iluminada
do visiondrio poeta e artista inglés William Blake
(1757-1827). Em crianca, Blake relatava ter visto an-
jos em uma drvore e o profeta Ezequiel num campo.
Depois de concluir seu aprendizado de gravura e
estudar na Academia Real, aos 27 anos Blake abriu
uma oficina grafica, onde era ajudado por Robert,
seu irmdo mais novo. Trés anos depois, quando da
morte de Robert, Blake relatou ter visto a alma do
falecido se elevando em jubilo através do teto. Con-
tou a amigos que Robert lhe aparecera em sonho e
lhe contara sobre uma maneira de imprimir seus
poemas e ilustracdes como aguas-fortes em relevo
sem tipografia.

Blake comecou a publicar livros de seus poemas;
cada pagina era impressa como uma agua-forte mo-
nocromatica combinando palavra e imagem. Em se-
guida, ele e sua esposa coloriam a méio cada pdgina
com aquarela, ou imprimiam cores, encadernando
cada exemplar com capas de papel e os vendiam a
precos mddicos. A fantasia lirica, as brilhantes espi-
rais de cor e a visdo imaginativa que Blake alcancava
em sua poesia e respectivos projetos representam um
esforco de transcender o nivel material do design gra-
fico e da impressdo para alcancar a expressdo espiri-
tual. Uma folha de rosto de 1789 de Songs of Innocence
(Cancoes de inocéncia) [8.21] mostra como Blake inte-
grava as letras as ilustracdes. As espirais da folhagem
que rodopiam das serifas das letras tornam-se folhas
na drvore; pequenas figuras brincam entre essas le-
tras contra um céu vibrante.

8.20 Pierre Didot (impressor),

paginas de Bucolica, Georgica

et Aeneis, de Virgilio, 17798.
Esta pagina dupla mostra a

magnifica perfeicdo, as fartas

margens e o elegante
comedimento do design
grafico neoclassico.
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8.21 William Blake, folha de
rosto de Songs of Innocence,
1789. Um alegre espectro de
cores anima o céu na folha de
rosto para o livro de versos
singelos de Blake, capturando
amaravilha dainfancia.

8.22 Thomas Bewick,
“Old English Hound” (Velho
cdo de cagainglés) de General

History of Quadrupeds, 1790

(d esquerda), e “The Yellow
Bunting” (O trigueirdo
amarelo) de British Birds
(Passaros britanicos), 17797

(a direita). Bewick alcangou sua
deslumbrante diversidade
tonal combinando técnicas

de linha-branca-sobre-preto —
muito semelhante ao desenho
a giznum quadro-negro - com
um tratamento mais habitual
de linha-preta-sobre-branco
nas areas de tons mais claros.
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A determinacdo ingénua e as convic¢des espiri-
tuais de Blake levaram certas pessoas a desmerecé-lo
como louco, e ele morreu na miséria e no abandono.
Sua reacdo contra a énfase neocldssica na razéo e
no intelecto, combinada com seu foco na imaginacéo,
introspeccdo e emocdes como fontes de seu trabalho
fazem de Blake um arauto do romantismo do século
XIX. Suas cores brilhantes e formas organicas espira-
ladas sdo precursoras do expressionismo, do estilo
Art Nouveau e da arte abstrata.

A EPOCA ENCERRA-SE

O orgulho nacional britanico levou ao estabeleci-
mento da Shakespeare Press em 1786 visando produ-
zir edi¢des luxuosas para competir com os volumes
em félio de Paris e Parma. A situacéo da tipografia in-
glesa era tal que uma editora, uma fundicéo de tipos
e uma fabricante de tintas tiveram de ser implanta-
das para produzir edi¢cdes com a qualidade desejada.
O puncionista William Martin (m. 1815), antigo
aprendiz de Baskerville e irméo de Robert Martin, o
capataz de Baskerville, foi chamado a Londres para
desenhar e abrir tipos “em imitacdo da letra nitida e
fina usada pelos impressores franceses e italianos”.
Seus tipos combinavam as proporcdes majestosas
de Baskerville com os contrastes agudos das fontes
modernas. William Bulmer (1757-1830) foi escolhido
pelos editores John e Josiah Boydell e George e W. Ni-

_.
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col para imprimir, em nove volumes, The Dramatic
Works of Shakespeare (Obras teatrais de Shakespeare),
1792-1802. A esses seguiu-se uma edicdo de Milton
em trés volumes.

Quando menino em Newcastle, Bulmer encon-
trou um amigo intimo em Thomas Bewick (1753-
1828), que é chamado o pai da xilogravura [8.22].
Depois de trabalhar como aprendiz para o gravador
Ralph Beilby e aprender a gravar laminas de espada
e placas de portas, Bewick voltou sua atencéo para
a ilustracdo em xilogravura. Sua técnica da “linha-
branca” empregava um buril fino para obter delica-

dos efeitos tonais por meio da incisdo, em diagonal
a fibra, nos blocos de madeira de buxo. As xilogra-
vuras eram feitas trabalhando-as paralelamente a
fibra na madeira mais macia. A publicacdo de sua
General History of Quadrupeds (Historia geral dos
quadrupedes) em 1790 trouxe renome para Bewick
e sua técnica, que se tornou um método de ilustra-
cdo importante na impressao tipogrdfica até o ad-
vento das reticulas fotomecénicas quase um século
mais tarde.

Bulmer usou tipos de Martin e xilogravuras de
Bewick em uma série de volumes, entre os quais The
Chase (A cacada), de William Somerville, em 1796
[8.23], em que o design impecavel e espacoso de
Bodoni e Didot era temperado por uma tradicional
legibilidade e calor ingleses. Esses volumes delica-
dos poderiam ser chamados de o posfacio lirico de
um periodo de trés séculos e meio de design grd-
fico e impressdo que comecou com Gutenberg em
Mainz. A impressdo havia sido uma arte manual e
o design grafico envolvera o leiaute de tipos de me-
tal e materiais afins com ilustracdes impressas com
blocos feitos 8 méo. O século XvIII se encerrou com
turbulentas revolucdes politicas na Franca e nas
coldnias norte-americanas. A Inglaterra era o cen-
tro das crescentes agitacdes que culminaram na
Revolucdo Industrial. As mudancas avassaladoras
anunciadas pela conversdo de uma sociedade agra-
ria, com base na fabricacdo artesanal, numa socie-
dade industrial de producdo mecanizada abalaram
as fundacdes da civilizacdo ocidental. Todos os as-
pectos da experiéncia humana, inclusive a comuni-
cacdo visual, foram transformados por mudancas
profundas e irreversiveis.

8.23 Thomas Bewick
(gravador) e William Bulmer
(impressor), pagina de The
Chase, de William Somerville,
1796. A simplicidade se torna
aqui primorosa, pois o
conjunto de papel, tipos,
impressdo e gravuras reflete a
perfeicdo do oficio.

In Alhion's isle, when glorious Edgar reign'd,

He, wisely provident, from her white cliffs

Launch’d half her forests, and, with numerous Heets,

Cover'd his wide domain: there prondly rode,
Lord of the deep, the grear prerogative

Of Bracish monarchs.  Each wvader bald,
Dane amd Norwegian, at a distance gazed,
And, disappointed, gnash'd his teeth in vain,
He scour'd the seas, and o remorest shores

With swelling sails the trembling corsair Ded,
Rich commerce flourish™d ; and with busy cars
Dash’d the resounding surge.  Nor less, ar land,
His roval cares; wisc, potent, gracious prince!

His subsjects from their eruel foes he saved,
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O design graficoea
Revolucao Industrial

Embora se possa dizer que a Revolucdo Industrial
ocorreu inicialmente na Inglaterra entre 1760 e 1840,
ela foi um processo radical de mudanca social e eco-
noémica e nio um mero periodo histdrico. A energia
foi um impulso importante para a transformacéo de
uma sociedade agricola em sociedade industrial. Até
que James Watt (1736-1819) aperfeicoasse a mdquina
a vapor, que rapidamente foi utilizada a partir dos
anos 1780, a for¢a animal e humana eram as fontes
primadrias de energia. No curso do século XIX, a quan-
tidade de energia gerada pela forca do vapor centu-
plicou. Durante as ultimas trés décadas do século, a
eletricidade e os motores movidos a gasolina aumen-
taram ainda mais a produtividade. Um sistema fabril
movido por mdquinas e baseado na divisdo do traba-
lho foi desenvolvido. Novas matérias-primas, particu-
larmente o ferro e o aco, tornaram-se disponiveis.
Ascidades cresceram rapidamente, a medida que
levas de pessoas abandonavam uma vida de subsis-
téncia no campo e buscavam emprego nas fabricas.

O poder politico deslocou-se da aristocracia para os
fabricantes capitalistas, os comerciantes e até a classe
operdria. O corpo crescente do conhecimento cienti-
fico era aplicado aos processos e as matérias-primas
industriais. A sensacdo de dominio sobre a natureza
e a fé na capacidade de explorar os recursos da Terra
para satisfazer necessidades materiais criavam uma
impetuosa confianca.

O proprietdrio de terras foi substituido pelo capita-
lista como a forca mais poderosa nos paises ociden-
tais; o investimento em méquinas para fabricacdo em
massa se tornou a base para a mudanca na industria. A
demanda de uma populacdo urbana em rdpido cresci-
mento e com poder aquisitivo cada vez maior estimu-
lou melhorias tecnoldgicas. Por sua vez, isso possibi-
litou a producdo em massa, que aumentou a oferta e
reduziu custos. Em troca, a mercadoria mais barata e
mais abundante agora disponivel estimulou um mer-
cado de massa e uma demanda ainda maior. A medida
que esse ciclo de oferta e procura se tornava a forca
por trds do inexordvel desenvolvimento industrial, as
artes graficas passaram a desempenhar um papel im-
portante na comercializacdo da producdo fabril.

O vertiginoso avanco da Revolucdo Industrial ndo
deixou de ter seus custos sociais. Os trabalhadores que
trocavam as dreas rurais superpovoadas por fabricas
nas cidades trabalhavam treze horas didrias em troca
de miseros saldrios e viviam em moradias imundas,
insalubres. Essa enorme forca de trabalho de homens,
mulheres e criancas frequentemente sofria com para-
lisacdes provocadas por superproducdo, depressoes,
panicos econdmicos, faléncias de empresas e bancos
e perda de emprego em decorréncia de outras me-
lhorias tecnoldgicas. Se comparado a esse cendrio, o
padrio geral de vida na Europa e nos Estados Unidos
melhorou drasticamente durante o século XIX.

Mesmo assim, os criticos da nova era industrial la-
mentavam que a civilizacdo estivesse abandonando
os valores humanistas em troca de uma preocupacéo
com bens materiais e que as pessoas estivessem per-
dendo seus lacos com a natureza, a experiéncia esté-
tica e os valores espirituais.

As Revoluc¢des Francesa e Americana resultaram
em maior igualdade social e mais alfabetizacdo e edu-
cacdo para todas as classes. O publico para materiais

de leitura aumentou na mesma medida. A comunica-
cdo grafica tornou-se mais importante e de acesso
generalizado durante esse periodo instavel, de inces-
santes mudancas. Tal como aconteceu com outras
mercadorias, a tecnologia reduziu os custos unitdrios
e aumentou a producdo dos impressos. Por sua vez, a
maior disponibilidade criou uma demanda insacia-
vel, que trouxe consigo a aurora da era da comunica-
cdo de massa.

As artes manuais se encolhiam a medida que fin-
dava a unidade entre projeto e producdo. Anterior-
mente, um artesdo projetava e fabricava uma cadeira
ou um par de sapatos, e um impressor se envolvia em
todos os aspectos de sua arte, do projeto dos tipos e do
leiaute de pdgina a impressdo concreta de livros e fo-
lhas. No curso do século XIX, porém, a especializacio
do sistema fabril fragmentou as artes graficas em pro-
jeto e producdo. A natureza das informacdes visuais
foi profundamente alterada. A variedade de tamanhos
tipogréficos e estilos de letras teve crescimento explo-
sivo. A invencao da fotografia - e, mais tarde, os meios
de impressdo de imagens fotograficas - expandiu o
significado da documentacdo visual e das informacdes
ilustradas. O uso da litografia colorida passou a expe-
riéncia estética das imagens coloridas dos poucos pri-
vilegiados para o conjunto da sociedade. Esse século
dindmico, exuberante e muitas vezes cadtico testemu-
nhou um desfile surpreendente de novas tecnologias,
criatividade e novas funcdes para o design grafico. O
século x1x foi um periodo inventivo e prolifico para
novos projetos tipograficos, que iam do advento de
novas categorias, como os tipos egipcios e sem serifas,
a criacdo de estilos extravagantes e imaginativos.

INOVACOES NA TIPOGRAFIA

A Revolucdo Industrial gerou uma mudanca no papel
social e econémico da comunicacéo tipografica. An-
tes do século X1x, a disseminacdo de informacoes por
meio de livros e folhetos era sua funcdo dominante.
O ritmo mais rapido e as necessidades de comunica-
cdo de massa de uma sociedade cada vez mais urbana
e industrializada produziram uma expanséao rapida
de impressores de material publicitdrio, anuncios e
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9.1 Thomas Cotterell, paica de
doze linhas, letras, c. 1765.
Essas letras display, mostradas
em tamanho real, pareciam
gigantescas para os tipégrafos
do século xviil, que estavam
habituados a compor folhetos
e circulares usando tipos que
raramente tinham a metade

desse tamanho.

9.2 Robert Thorne, tipos

fat face, 1821. Embora o
registro remeta esses projetos
a publicagcdo de New Specimen
of Printing Types, Late R
Thorne’s (Novas amostras de
tipos para impressao, do
finado R. Thorne) em 1821 por
William Thorowgood, em geral
se considera que Thorne
projetou os primeiros tipos

gordos em 1803.
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cartazes. Maior escala, mais impacto visual e novos
caracteres acessiveis e expressivos eram necessarios,
e a tipografia de livros, que lentamente evoluira da
caligrafia, nfo atendia a essas necessidades.

Nio era mais suficiente que as letras do alfabeto
funcionassem apenas como simbolos fonéticos. A
era industrial transformou esses sinais em formas vi-
suais abstratas, projetando poderosas figuras de forte
contraste e grandes dimensdes. Ao mesmo tempo,
os impressores tipograficos enfrentaram crescente
pressdo competitiva por parte dos impressores lito-
graficos, cujos artesdos habilidosos geravam laminas
diretamente dos esbocos do artista e produziam ima-
gense letraslimitadasapenas por suaimaginacao. Os
impressores tipograficos recorriam aos fundidores
de tipos para expandir suas possibilidades de design
e estes de muito bom grado se dispunham a atendé-
los. As primeiras décadas do século x1x conheceram
uma avalanche inédita de novos desenhos de tipos.

Como em muitos outros aspectos da Revolucdo
Industrial, a Inglaterra desempenhou papel central
nesse processo; importantes inovacdes no design
foram realizadas por fundidores tipograficos de Lon-
dres. Quase se pode dizer que o primeiro William Cas-
lon foi 0 avo dessa revolucdo. Além de seus herdeiros,
dois de seus ex-aprendizes, demitidos por liderarem
uma revolta de trabalhadores, Joseph Jackson (1733-
1792) e Thomas Cotterell (m. 1785), tornaram-se por
conta propria présperos designers e fundidores de
tipos. Ao que parece, foi Cotterell quem iniciou a ten-

déncia de fundir em areia grandes e grossas letras dis-
playjaem 1765, quando seu livro de amostras incluia,
segundo as palavras de um de seus pasmos contem-
poréaneos, uma “letra de proscricéo, ou de anuncio, de
grande vulto e dimens&o, medindo na altura até doze
linhas de paica!” (cerca de 5 centimetros) [9.1].
Outros fundidores projetaram e fundiram letras
mais gordas e os tipos ficaram progressivamente mais
grossos. Isso levou a invencéo dos tipos gordos (fat
faces) [9.2], categoria importante de design de tipos
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inovada pelo discipulo e sucessor de Cotterell, Robert
Thorne (m. 1820), provavelmente por volta de 1803.
Um estilo de tipo gordo ¢ um tipo romano cujo con-
traste e peso foram aumentados pela expansdo da
espessura dos tracos pesados. A largura do traco tem
uma proporcdo de 1:2,5 ou até de 1:2 em relacdo a
altura da versal. Essas fontes excessivamente grossas
foram apenas o comeco, quando a Fann Street Foun-
dry, de Thorne, iniciou uma animada competicio
com William Caslon 1v (1781-1869) e Vincent Figgins
(1766-1844). A plena dimensdo do feito de Thorne
como designer de tipos foi documentada depois de
sua morte, quando William Thorowgood - que nido
era designer de tipos, nem puncionista ou impressor,
mas que usou prémios ganhos na loteria para dar o
lance maior quando a fundicéo de Thorne foileiloada
apos sua morte - publicou o livro de 132 paginas com
amostras, que estava composto e pronto para ir ao
prelo quando Thorne morreu.

Um dos aprendizes de Joseph Jackson, Vincent
Figgins, permaneceu com ele e assumiu o comando
da fundicdo durante os trés anos que antecederam a
morte de Jackson, em 1792. Figgins fracassou em seus
esforcos para adquirir a fundicdo de seu mestre, por-
que William Caslon 111 ofereceu o lance mais alto. Sem
se abalar, Figgins estabeleceu sua prépria fundicdo de
tipos e logo construiu respeitdvel reputacdo em design
de tipos e materiais para matemadtica, astronomia e
outros itens simbdlicos, que chegaram a casa das cen-
tenas. Por volta da virada do século, ele havia proje-
tado e fundido uma grande diversidade de tipos roma-
nos e comecou a produzir tipos eruditos e estrangeiros.
A rapida mudanca no gosto do design tipografico em
favor dos tipos romanos de estilo moderno e os novos
estilos publicitdrios apos a virada do século o afetaram
seriamente, mas ele reagiu rapido e suas amostras de
1815 inclufam uma gama completa de estilos moder-
nos, egipcios —a segunda maior inovacédo do design de
tipos do século X1x [9.3] - e muitos tipos publicitdrios,
incluindo fontes “tridimensionais”.

As fontes egipcias transmitem uma sensacdo pe-
sada, mecanica, por meio de serifas retangulares em
forma de lajotas, peso uniforme em todo o corpo da
letra e ascendentes e descendentes curtas. Foinolivro
de amostras de Thorne publicado por Thorowgood
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em 1821 que o nome egipcio - ainda usado para esse
estilo - foi dado para as fontes de serifa retangular
[9.4]. Talvez 0 nome tenha sido inspirado pelo fasci-
nio da época por todos os aspectos da cultura do Egito

Quosque tandem abu-
tere Catilina patientia
FURNITURE 1820

Quosque tandem abutere Catilina
patientia nostra? quamdiu nos

W. THOROWGOOD.

antigo, interesse que foi intensificado pela invaséo e
ocupacdo napoleodnica de 1798-1799. Viam-se seme-
lhancas de design entre os alfabetos geométricos cor-
pulentos e as qualidades visuais de alguns artefatos
egipcios. Jd nos anos 1830, uma variacdo das egipcias,
com serifas ligeiramente adnatas e maior contraste
entre tracos grossos e finos, era chamada de jonica
[9.5]. Em 1845, a William Thorowgood and Company
patenteou uma egipcia modificada chamada de Cla-
rendon [9.6]. Semelhantes as jonicas, essas letras eram
egipcias estreitas com contrastes mais fortes entre tra-
cos espessos e finos e serifas um pouco mais leves.

O livro de amostras de Figgins de 1815 também
apresentava a primeiraversdo do século xix dasletras
em estilo toscano [9.7]. Esse estilo, caracterizado por
serifas estendidas e curvas, passou por impressio-
nantes variacdes durante o século XIX, muitas vezes
com protuberancias, cavidades e ornamentos.

Aparentemente, os fundidores ingleses estavam ten-
tando inventar todas as combinacdes possiveis de dese-
nho, ao modificar formas ou proporcdes e aplicar todo

9.3 Vincent Figgins, Antique,
c. 1815. Ndo se sabe qual foi a
inspiracdo para este projeto
altamente original, apresen
tado pela primeira vez por
Figgins. Se foi Figgins, Thorne
ou um anénimo pintor de
placas quem primeiro criou
este estilo € um dos mistérios
que cercam o subito
aparecimento de letras com

serifa retangular.

9.4 Robert Thorne, projetos
de tipos egipcios, 1821. A
comparagdo com o projeto de
Figgins revela diferencas sutis.
Thorne baseou esta caixa-baixa
na estrutura das letras de estilo

“moderno”, mas modificou

radicalmente o peso e as

serifas.
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9.5 Henry Caslon, amostra de
tipo jonico, meados dos anos

1840. Conexdo refere-se a

transigdo curva dos tragos
principais de uma letra para a
sua serifa. O tipo egipcio
substituiu o conector por um
angulo abrupto; o tipo jonico
restabeleceu um conector

suave

9.6 Robert Besley (designer,
com Thorowgood), amostra de

um primeiro Clarendon, 18

Uma adaptacéo do jonico que
foi ainda mais sutil que a sua

evolugado a partir do egipcio, 0s

estilos Clarendon tornaram-

emamente populares apds

ext
sua introducdo. Quando
expirou a patente de trés anos
inumeras imitacoes e piratarias
foram langadas por outros

fundidores

9.7 As duas amostras de cima

estilos toscano tipicos com

serifas ornamentais.
Demonstram a diversidade de
larguras amplas e estreitas
produzidas por designers do

século xix. A amostra debaixo é

um toscano antigo com serifas
retangulares curvas e
ligeiramente pontudas.
Note-se a atenc¢do dada ao
desenho da forma negativa

circundando as letras
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9.8 Vincent Figgins, tipo in

shade (sombreado), 1815. As
primeiras fontes tridimensio-
nais ou em perspectiva eram

tipos gordos. Talvez os

designers estivessem
procurando compensar a
leveza dos tracos finos, que, a

distancia, tendiam a reduzir

a

egibilidade dos tipos gordos.

9.9 Vincent Figgins, Pearl de
duas linhas outline (tipo

contornado), 1833. Em fontes

outline e de miolo vazado, uma
linha de contorno de peso
uniforme cerca a forma
alfabética, que normalmente

apareceria solida.

9.10 William Thorowgood,
italico egipcio negativo de seis
linhas, 1828. Os tipos que
pareciam brancos contraum
fundo preto impresso
desfrutaram breve populari

dade durante as décadas da

metade do século

e depois

safram de moda

tipo de decoracdo a seus alfabetos. Em 1815 Vincent
Figgins apresentou estilos que projetavam a ilusdo de
trés dimensdes [9.8] e pareciam antes objetos corpu-
lentos que sinais bidimensionais. Esse expediente tor-
nou-se muito popular e os livros de amostras comeca-
ram a apresentar clones em perspectiva para qualquer
estilo imaginavel. Uma variacfo adicional foi a profun-
didade de sombreamento, que ia das sombras finas de
lapis até as perspectivas profundas. Como as inovacgdes
- incluindo perspectivas, contorno [9.9], inversdo [9.10],
expansdo e condensacdo - podiam multiplicar cada
tipo em grande sucessdo de variacdes, as fundicdes
propagavam as fontes com entusiasmo ilimitado. A
mecanizacdo dos processos de fabricacdo durante a Re-
volucdo Industrial tornou mais econdmica e eficiente a
aplicacdo de decoracdo. Designers de mdveis, objetos
domésticos e até de tipos se deliciavam com a comple-
xidade do design. Durante a primeira metade do século,
figuras, motivos vegetais e padrdes decorativos eram

aplicados a letras display, ou de ostensdo [9.11].

A terceira grande inovacdo tipografica do inicio
do século x1X, o tipo sem serifa, fez sua estreia mo-
desta em 1816 em um livro de amostras lancado por
William Caslon 1v [9.12]. Inseridas entre as fontes dis-
play decorativas na ultima capa do livro, uma linha
de versais monolineares sem serifa de peso médio
proclamava: “w CASLON JUNR FUNDIDOR DE LETRAS”.

W CASLON JUNR LETTERFOUNDER

O tipo parecia-se muito com um tipo egipcio com as
serifas removidas, provavelmente como Caslon 1v o
projetou. O nome que Caslon adotou para esse es-
tilo - egipcio inglés de duas linhas - tende a apoiar a
tese de que suas origens estdo num estilo egipcio. (O
termo “inglés” denotava um tamanho de tipo mais
ou menos equivalente ao de catorze pontos de hoje;
desse modo, “inglés de duas linhas” indicava um tipo
display com cerca de 28 pontos.)

Os tipos sem serifa, que se tornaram tdo impor-
tantes para o design grafico do século xx, tiveram um
inicio tateante. No comeco, os desajeitados tipos sem
serifa eram usados principalmente para legendas e
descricdes que apareciam abaixo de tipos ultrapretos
e de egipcios excessivamente grossos e foram pouco
notados até o inicio dos anos 1830, quando varios
fundidores de tipos introduziram novos estilos sem
serifa. Cada designer e fundicdo atribufa um nome:
Caslon usava ddrico, Thorowgood chamava os seus
de grotesques, Blake e Stephenson chamavam sua ver-
sdo de sans-surryphs e, nos Estados Unidos, a Boston
Type and Stereotype Foundry chamou de goticos seus
primeiros tipos norte-americanos sem serifa. Talvez a
intensa cor preta desses tipos display parecesse simi-
lar a densidade dos tipos goticos. Vincent Figgins deu
a suas amostras de 1832 o nome sans serif [9.13] em
reconhecimento ao traco mais aparente da fonte, e
o nome foi adotado. Os impressores alemées tinham
forte interesse nas sem serifa e, por volta de 1830, a
fundicédo de Schelter e Giesecke lancou as primeiras
fontes sem serifa com um alfabeto em caixa-baixa.
Na metade do século, alfabetos sem serifa passaram
a ter uso crescente.
9.11 Woods e Sharwoods, 9.12 William Caslon 1v, egipcio

letras de fontes ornamentadas inglés de duas linhas, 1816.

Esta amostra introduziu

1838-1842. As largas letras

fat face propiciavam um fundo discretamente o que viria a se

para elementos figurativos e tornar um recurso importante

decorativos para o design grafico
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9.13 Vincent Figgins, Great
Primer sem serifa de duas

. Tantoo nome

—

linhas, 1

como o amplo uso de tipos
sem serifa foram lancados em
1832 por canhestras fontes
display pretas no Specimens of

Printing Types.
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O CARTAZ EM TIPOS DE MADEIRA

A medida que os tipos display cresciam em tamanho,
os problemas se multiplicavam tanto para o impres-
sor como para o fundidor. Na fundicdo, era dificil
manter o metal em estado liquido ao derrama-lo e
o resfriamento desigual muitas vezes criava super-
ficies de impressdo ligeiramente concavas. Muitos
impressores constataram que os tipos grandes de
metal eram proibitivamente caros, frdgeis e pesados.
Um impressor norte-americano chamado Darius
Wells (1800-1875) comecou a experimentar tipos de
madeira entalhados 4 mio e, em 1827, inventou uma
fresa lateral que possibilitava a economica fabrica-
cdo em massa de tipos de madeira para impresséo
de cartazes. Durdveis, leves e custando a metade do
preco dos tipos grandes de metal, os tipos de madeira
rapidamente venceram a resisténcia inicial dos im-
pressores e produziram um impacto importante no
design de cartazes e prospectos. A partir de marco
de 1828, quando Wells lancou a industria de tipos de
madeira com suas primeiras folhas de amostras, os
fabricantes norte-americanos comecaram a importar
designs de tipos da Europa e a exportar tipos de ma-
deira. Entretanto, logo surgiram fabricas de tipos de
madeira nos paises europeus e, na metade do século,
empresas norte-americanas estavam produzindo seus
proprios e inovadores alfabetos decorativos.

Depois que William Leavenworth (1799-1860) com-
binou o pantdgrafo com a fresa em 1834, tornou-se
tdo facil lancar novas fontes de tipos de madeira que
os clientes eram convidados a enviar o desenho de
uma letra de um novo estilo desejado; a fabrica se
oferecia para projetar e produzir a fonte inteira com
base no croqui sem tarifas adicionais pelo projeto e
desenho de padrdes.

Oimpeto dessa nova tipografia display e ademanda
crescente por cartazes publicos para clientes, varian-
do de circos itinerantes e companhias de vaudeville
a lojas de roupas e as novas ferrovias, resultaram em
editoras especializadas em impressédo de tipos display
[9.14]. No século xvI11, os impressos comerciais haviam
sido uma atividade secunddria dos impressores de jor-
nais e livros. O design de folhetos, cartazes em tipos de
madeira e prospectos nessas editoras ndo envolvia um
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designer gréfico na acepcéo do século xx. O tipografo,
geralmente por meio de consulta ao cliente, seleciona-
va e compunha os tipos, filetes, ornamentos e gravava
em madeira ou estereotipava em metal ilustra¢des
padronizadas que preenchiam a matriz. O designer
tinha acesso a uma gama quase infinita de tamanhos,
estilos e pesos de tipos e efeitos ornamentais inovado-
res e a filosofia do design era usd-la. A necessidade de
prender com firmeza todos os elementos na prensa
impunha ao design uma tensao horizontal e vertical;
este se tornou o principio bdsico de organizacéo.

As decisdes de projeto eram pragmadticas. Pala-
vras ou textos compridos exigiam tipo estreito e pa-
lavras ou textos curtos eram compostos em fontes
largas. Palavras importantes recebiam énfase pelo
uso dos maiores tamanhos de tipo disponiveis. Ha-
via um lado prdtico para a grande mistura de estilos
nos anuncios comerciais, porque na oficina grafica
tipica muitas fontes podiam ser encontradas, mas
cada uma com um numero limitado de caracteres.
Podiam-se usar livremente tipos de madeira junto
com tipos de metal.

As editoras de cartazes tipograficos que se desen-
volveram com o advento dos tipos de madeira come-
caram a declinar apds 1870, a medida que melhorias
na impressdo litografica resultavam em cartazes mais
ilustrados e coloridos. Além disso, os espetaculos de
entretenimento itinerantes — um de seus principais
clientes - perdiam importancia. O crescimento de re-
vistas e jornais com espaco para publicidade e as res-
tricdes legislativas aos anuncios comecaram a desviar
a comunicacdo comercial da publicacdo de avisos e,
com isso, o numero de empresas de cartazes tipogra-
ficos declinou significativamente no final do século.

UMA REVOLUCAO NA IMPRENSA

As prensas de impressdo usadas por Baskerville e
Bodoni eram muito semelhantes a primeira utili-
zada por Gutenberg, mais de trés séculos antes. Era
previsivel que o progresso implacavel da Revolucio
Industrial também alterasse radicalmente a impres-
sdo. Inventores aplicaram a teoria mecénica e pecas
de metal & prensa manual, aumentando a eficiéncia e

o tamanho de sua impressdo. Varios aperfeicoamen-
tos para tornar a prensa manual mais forte e mais
eficiente culminaram, em 1800, na impressora de
Lorde Stanhope [9.15], inteiramente construida de
pecas de ferro fundido. O mecanismo de rosca de me-
tal precisava de cerca de um décimo da forca manual
necessaria para imprimir numa prensa de madeira,
e a impressora de Stanhope permitiu a duplicacdo
do tamanho da folha impressa. A oficina gréfica de
William Bulmer instalou e experimentou o primeiro
protétipo bem-sucedido de Lorde Stanhope. Essas
inovacdes serviram para melhorar um oficio manual
parcialmente mecanizado.

O passo seguinte converteu efetivamente a im-
pressdo em uma operacdo fabril de alta velocidade.
Friedrich Koenig, aleméo que chegou a Londres por
volta de 1804, apresentou aos principais tipdgrafos
seu projeto para uma imprensa movida a vapor. Fi-
nalmente recebeu apoio financeiro em 1807 e Koenig
obteve em marco de 1810 uma patente para sua in-
vensio, que produzia 400 folhas por hora, em compa-
racdo com as 250 folhas por hora da prensa manual
de Stanhope.

A primeira impressora mecénica de Koenig ndo
era muito diferente de uma prensa manual conectada
a uma maquina a vapor. Outras inovacdes foram o
método de entintar o tipo por meio de rolos cilindri-
cos em lugar das bolas manuais. O movimento hori-
zontal da matriz de tipos no leito da maquina e o
movimento do timpano e da frasqueta eram automa-
tizados. Essa impressora foi um prelidio a imprensa

9.15 Estailustracdo em
gravura retrata a prensa
totalmente montada com
pecas de ferro inventada na

Inglaterra por Charles, terceiro

conde de Stanhope.
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9.16 A primeira rotativa
movida a vapor, 1814.
Ainvencao de Koenig feza
velocidade de impressao
disparar, enquanto seu preco

caia consideravelmente.
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movida a vapor com cilindro de parada desenvolvida
por Koenig, que possibilitou operacdo muito mais
rapida. Nesse projeto a matriz de tipos ficava num

leito plano, que se movia em vaivém sob um cilin-
dro. Durante a fase de impresséo, o cilindro rolava
sobre os tipos, carregando a folha a ser impressa. Ele
parava enquanto a matriz safa de sob o cilindro para
ser entintada por meio de rolos. Enquanto o cilindro
estava parado, o impressor colocava uma folha nova
de papel sobre ele.

Em Londres, John Walter 11 do Times encomendou
a Koenig a construcdo de duas impressoras de cilin-
dros duplos movidas a vapor [9.16]. Elas eram capazes
de realizar 1100 impressos por hora em folhas de
papel com 9o centimetros de comprimento por 56
centimetros de largura. Receando a sabotagem dos
trabalhadores que frequentemente destrufam o novo
maquindrio quando sentiam que seu emprego estava
ameacado, Walter mandou transferir as novas im-
pressoras para a Printing House Square em sigilo ab-
soluto. Os empregados que haviam ameacado Koenig
e sua invencédo foram instruidos a esperar noticias do
Continente na manha fatal de 29 de novembro de 1814.
As seis horas, Walter entrou na sala de imprensa e
anunciou: “O Times j4 estd impresso — a vapor”. A edi-
cdo do dia informava a seus leitores: “Nosso jornal de
hoje apresenta ao publico o resultado pratico do
maior aperfeicoamento ligado a imprensa desde a
descoberta dessa arte. O leitor deste paragrafo agora
segura nas mios um dos muitos milhares de exem-
plares do jornal The Times que foram feitos ontem a
noite por um aparelho mecénico”. Economias ime-

diatas podiam ser constatadas na sala de composicéo,
pois cada edicdo do Times vinha sendo composta em
duplicata para que duas impressoras manuais pudes-
sem imprimir a mesma pdgina. Além disso, as noti-
cias podiam ser impressas para chegar aos assinantes
com varias horas de antecedéncia.

Em 1815 William Cowper obteve uma patente
para uma imprensa que utilizava laminas estereo-
tipadas curvadas ao redor de um cilindro. Essa ma-
quina realizava 2 400 impressdes por hora e podia ser
usada para imprimir 1 200 folhas de ambos os lados.
Em 1827, o Times encomendou a Cowper e seu s6-
cio, Ambrose Applegath, o desenvolvimento de uma
impressora de quatro cilindros movida a vapor - ela
utilizava laminas curvas estereotipadas feitas rapida-
mente de moldes de papel maché e imprimia 4 mil
folhas por hora, em frente e verso.

Por toda a Europa e América do Norte, os impres-
sores de livros e jornais comecaram a aposentar as
impressoras manuais e substitui-las por equivalentes
movidas a vapor. A impressora de cilindros multiplos
e movida a vapor de Applegath e Cowper produzia 32
impressos para cada um produzido na de Stanhope, e
o0 custo unitdrio comecou a despencar a medida que
o numero das tiragens decolava. Nos anos 1830 a im-
prensainiciou uma vertiginosa expanséo, e proliferou
aimpressdo de jornais, livros e antuncios comerciais.

O poder da impressdo de alta velocidade movida a
vapor teria sido limitado se ndo houvesse uma fonte
econdmica e abundante de papel. Um jovem funcio-
ndrio na fabrica de papel de Didot na Franca, Nicolas-
Louis Robert, desenvolveu um protdtipo para uma
maquina de fabricacdo de papel em 1798, mas a agi-
tacdo politica na Franca o impediu de aperfeicoa-la.
Em 1801, o numero de patente inglesa 2487 foi
concedido a John Gamble para “uma invencio para
produzir papel em folhas individuais, sem emenda
ou juncdo, de um até doze pés ou mais de largura, e
de um a 45 pés ou mais de comprimento”. Em 1803,
a primeira mdquina de producéo de papel entrou em
operacdo em Frogmore, Inglaterra. Essa maquina,
que se parecia com o prototipo de Robert, derramava
uma suspensdo de fibra e 4gua num canal estreito
sobre uma correia transportadora vibratéria de ma-
lha de arame na qual se podia fabricar folha de papel

continua. Os direitos foram adquiridos por Henry
e Sealy Fourdrinier, que investiram uma fortuna fi-
nanciando e promovendo o que até hoje é conhecido
como mdquina Fourdrinier. Por ironia, embora os ir-
maos Fourdrinier tenham oferecido ao mundo papel
econ6mico e abundante, para conseguir isso foram a
ruina financeira.

A MECANIZAGAO DA TIPOGRAFIA

A composicio tipografica manual e a posterior redis-
tribuicdo dos tipos na caixa de trabalho ainda eram
um processo lento e caro. Por volta da metade do
século x1X, as impressoras podiam produzir 25 mil
copias por hora, mas cada letra de cada palavra de
cada livro, jornal ou revista precisava ser composta
manualmente. Dezenas de experimentadores traba-
lhavam para aperfeicoar uma maquina para compor
tipos e as primeiras patentes foram registradas em
1825. Quando Ottmar Mergenthaler (1854-1899) aper-
feicoou sua maquina Linotype em 1886, cerca de
trezentas outras tentativas tinham sido patenteadas
na Europa e nos Estados Unidos e vdrios milhares
de solicitacdes de patente haviam sido feitos. Muitas
pessoas, entre elas o escritor Mark Twain, investiram
milhdes de dolares na busca da composicdo automd-
tica. Antes da invencdo da linotipo, o alto custo e o
ritmo lento da composicdo limitavam até os maiores
jornais didrios a oito paginas e os livros continuavam
relativamente preciosos.

Mergenthaler era um imigrante alemio que tra-
balhava numa oficina mecanica de Baltimore e du-
rante uma década se empenhou em aperfeicoar sua
compositora de tipos. No dia 3 de julho de 1886, aos
32 anos de idade, o inventor fez uma demonstracdo
de sua maquina operada por teclado [9.17] no escri-
torio do New York Tribune. Whitelaw Reid, editor do
Tribune, teria exclamado: “Ottmar, vocé conseguiu!
Uma linha de tipos (a line o’type)”. A nova maquina
recebeu seu nome dessa reacéo entusidstica.

Muitos inventores anteriores haviam tentado cons-
truir uma maquina que compusesse mecanicamente
tipos em metal por meio da automatizacio da caixa
de tipos tradicional. Outros tentaram algo como uma

maquina de escrever que pressionasse letras sobre
um molde de papel maché, ou tentaram transferir
uma imagem litogrdfica para um alto-relevo de metal.
A brilhante inovacdo de Mergenthaler [9.18] envolvia
o uso de pequenos moldes de metal com letras, nu-
meros e simbolos em baixo-relevo. Noventa teclas
de maquina de escrever controlavam tubos verticais
preenchidos com essas matrizes. Cada vez que o ope-
rador pressionava uma tecla, eraliberada uma matriz
para aquele caractere. A matriz deslizava por uma
calha e automaticamente se alinhava com os outros
caracteres naquela linha. Vertia-se chumbo derretido
na linha de matrizes para fundir um lingote de metal
com a linha de tipos em relevo.

Em 1880, os jornais de Nova York ofereciam mais
de meio milhdo de ddlares em prémios para o inven-
tor que conseguisse criar uma maquina que reduzisse
em 25 a 30 por cento o tempo do tipdgrafo; a ma-

quina Linotype de Mergenthaler era capaz de fazer o

9.17 Ottmar Mergenthaler faz
uma demonstracao da Blower

Linotype, a primeira

compositora de linhas de tipos

por teclado, ao editor Whitelaw

Reid, 3 de julho de 1886.
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9.18 A Linotype Modelo 5 se
tornou a forca motriz da
composi¢ado, com teclados e
matrizes disponiveis em mais

de mil idiomas.
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trabalho manual de sete ou oito tipdgrafos! O rapido
desenvolvimento da linotipo substituiu milhares de
tipégrafos altamente qualificados e greves e violén-
cia ameacaram muitos estabelecimentos. Mas a nova
tecnologia provocou uma explosdo inédita de material
grafico, criando milhares de novos empregos. O preco
de trés centavos para um jornal nos anos 1880 despen-
cou para um ou dois centavos, enquanto o nimero
das paginas se multiplicava e a circulacdo disparava.
A publicacdo de livros se expandiu rapidamente, com
livros de ficcdo, biografias, livros técnicos e de histdria
juntando-se aos textos diddticos e literarios cldssicos
que estavam sendo editados. A linotipo desencadeou
um surto de producéo de periddicos, e os semanarios
ilustrados, entre os quais o Saturday Evening Post € 0
Collier’s, alcancavam um publico de milhdes na vi-
rada do século. Em 1887, um norte-americano, Tolbert
Lanston (1844-1913), inventou a mdquina Monotype,
que fundia caracteres individuais de metal quente. Em
apenas uma década a Monotype tornou-se eficiente o
bastante para ser incorporada a producéo.

Os tipos de metal compostos manualmente en-
contravam cada vez menos mercado. Como a maio-
ria dos tipos de texto era agora composta 8 mdquina,
era necessario menos tipos de fundicdo. Guerras de
precos devastadoras e competicdo violenta alardea-
vam descontos de cinquenta por cento, além de mais
dez por cento para pagamento em dinheiro. Consoér-
cios, como a fusdo, em 1892, de catorze fundi¢cdes na
American Type Founders Company, foram formados
em um esforco de estabilizar a industria, expulsando
do mercado as fundi¢des mais fracas e com isso redu-
zindo a capacidade excedente. A pirataria do design
cresceu descontroladamente. Ap6s as fundicdes lan-
carem novos tipos, os concorrentes imediatamente
eletrotipavam os novos desenhos, depois fundiam
e vendiam tipos a partir das matrizes falsas. No fim
do século, a industria da fundicéo de tipos se estabi-
lizou. A tipografia de metal de composicdo manual
encontrou um nicho menor, porém importante, no
fornecimento de tipos display para publicidade e
manchetes editoriais até o advento da fotocomposi-
cdo nos anos 1960.

Avancos tecnoldgicos possibilitaram que tipos com-
postos mecanicamente fossem impressos em papel fa-

bricado também mecanicamente, com impressoras de
alta velocidade movidas a vapor. Havia uma dissemina-
cdo mundial de palavras e imagens e chegava a era da
comunicacdo de massa.

FOTOGRAFIA, A NOVA FERRAMENTA
DA COMUNICACAO

Fazer imagens ilustrativas e preparar laminas de
impressdo para reproduzi-las permaneceram como
processos artesanais até a chegada da fotografia. O
conceito subjacente ao dispositivo usado para pro-
duzir imagens por processos fotoquimicos, a camera
obscura (termo latino para “cdmara escura”), era co-
nhecido no mundo antigo jd no tempo de Aristdte-
les, no século 1v aC. Uma cdmara escura € um quarto
ou caixa escurecida tendo em um dos lados uma pe-
quena abertura ou lente. Raios de luz que passam
por essa abertura sdo projetados sobre o lado oposto
e formam uma imagem dos objetos iluminados que
estdo do lado de fora. Durante séculos os artistas usa-
ram a cimara escura como recurso auxiliar ao dese-
nho. Por volta de 1665, foram desenvolvidas cAmaras
escuras pequenas e portdteis em forma de caixa [9.19].
O unico elemento adicional necessdrio para “fixar”
ou tornar permanente a imagem projetada em uma
cdmara escura era um material sensivel a luz capaz de
capturar essa imagem.

OS INVENTORES DA FOTOGRAFIA

A fotografia e a comunicacdo grafica estiveram estrei-
tamente vinculadas a partir das primeiras experiéncias
para capturar uma imagem da natureza com uma ca-
mera. Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833), o francés
que produziu pela primeira vez uma imagem fotogra-
fica, iniciou sua pesquisa buscando um meio automa-
tico de transferir desenhos paralaminas de impresséo.
Como impressor litografico de imagens religiosas po-
pulares, Niépce procurava outra maneira que néo o de-
senho para fazer laminas. Em 1822 ele revestiu uma fo-
lha de peltre com um betume sensivel a luz, chamado
betume da Judeia, que se enrijece quando exposto a

. ":;
i
i
E4

luminosidade. Em seguida, fez uma cépia-contato de
um desenho, que havia sido untado com dleo para tor-
na-lo transparente, sobre o peltre usando a luz solar.
Depois lavou a lamina de peltre com 6leo de lavanda
para remover as partes nio endurecidas pela luz e en-
tdo a queimou com dcido para fazer uma cdpia incisa
do original. Niépce chamou sua invencédo de heliogra-
vura (gravacdo pelo sol) [9.20].

Em 1826, ele expandiu sua descoberta colocando
uma de suas ldminas de peltre no fundo de sua camara
escura e apontando-a para fora da janela. Isso lhe pos-
sibilitou fazer um retrato direto da natureza; a mais
antiga foto existente é uma folha de peltre que Niépce
exp0Os durante um dia inteiro [9.21]. Quando ele a reti-
rou da cAmara escura e a lavou com dleo de lavanda, foi
capturada uma imagem nebulosa dos prédios ilumi-
nados pelo sol do lado de fora da janela de seu atelié.
Niépce continuou sua pesquisa com materiais sensi-
veis a luz, como o cobre revestido de prata. Louis Jac-
ques Daguerre (1799-1851), artista do teatro e pintor
que participara da invencdo do diorama, entrou em
contato com ele. Daguerre vinha realizando pesquisa
semelhante, Niépce o recebeu com entusiasmo e os
dois compartilharam suas ideias até este morrer de
ataque cardiaco em 1833.*

Daguerre perseverou e no dia 7 de janeiro de 1839
seu processo aperfeicoado foi apresentado a Acade-
mia Francesa de Ciéncias. Os académicos se encanta-

9.19 Como demonstra esta
camara escura em caixa do
século xIx, 0s principios
Opticos da fotografia eram bem
entendidos e utilizados pelos
artistas como auxilio ao

desenho.

* Paralelamente as experién-
cias de Niépce e Daguerre,
o artista e pesquisador
francés Hercules Florence
(1804-1879) fazia, na cidade
brasileira de Campinas,
experimentos fotoquimi-
cos que culminaram na
descoberta isolada e inde-
pendente de um processo
fotogréfico a partir de 1833.
Ver Boris Kossoy, Hercules
Florence, 1833: a descoberta
isolada da fotografia no
Brasil (Sio Paulo: Duas

Cidades, 1980). [N.E.]
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9.20 Joseph Niépce,
impresséao fotolitografica do
cardeal d’Ambroise, c. 1822.
Este corriqueiro retrato é a
primeiraimagem impressa a
partir de uma lamina criada
mais pela agdo fotoquimica da
luz do que por intervengdo
humana.

9.21 Joseph Niépce, a primeira
fotografia da natureza, 1826.
Do alto do patio posterior da
casa de Niépce, avistam-se
padrées de luz e sombra
formados (da esquerda para a
direita) por uma ala da casa,
uma pereira, o telhado do
celeiro defronte a padaria

com sua chaminé e outra ala

dacasa.

ram com a nitidez e os detalhes de suas impressodes
daguerreotipicas [9.22] e com a incrivel precisdo das
imagens. Em seu processo aperfeicoado, uma folha
de cobre banhada em prata e extremamente polida
era sensibilizada mediante sua coloca¢do, com a face
prateada para baixo, acima de um recipiente de cris-
tais de iodo. Depois que o vapor de iodo ascendente
se combinava com a prata para produzir iodeto de
prata sensivel a luz, a lamina era colocada na cimara
e exposta a luz que passava através da lente, para pro-
duzir uma imagem latente. A lAmina exposta era en-
tdo colocada sobre um recipiente de mercurio aque-
cido e com isso se produzia a imagem visivel. Depois
que os vapores de mercurio formavam uma liga com
as areas expostas da prata, o iodeto de prata ndo ex-
posto era removido e aimagem era fixada com um ba-
nho de sal. O metal nu parecia negro nas areas em
que néo fora atingido pela luz. A imagem luminosa,
vibrante, era um baixo-relevo de compostos de mer-
curio e prata que variavam de intensidade na razdo
direta da quantidade de luz que atingia a lamina du-
rante a exposicdo. Em um salto gigantesco, estava
concretizada a tecnologia para fazer imagens meca-
nicamente. Num unico ano inicial, meio milhdo de
daguerredtipos foram produzidos em Paris.

Os daguerredtipos tinham limitacdes, pois cada
lamina era uma imagem unica de tamanho predeter-
minado, e o processo exigia meticuloso polimento,
sensibilizacdo e desenvolvimento. A superficie polida
tinha uma tendéncia a produzir reflexos e, a menos
que fosse visualizada do angulo correto, a imagem
curiosamente invertia-se e aparecia em negativo.

Pesquisas foram realizadas simultaneamente na
Inglaterra por William Henry Fox Talbot (1800-1877),
pioneiro no processo que constituiu a base tanto da
fotografia como das laminas de impressdo fotogra-
fica. Em 1833, ao fazer croquis na regido do Lago di
Como, na Itdlia, Talbot ficou decepcionado com sua
limitada capacidade para desenhar e a dificuldade
de registrar belas paisagens. Refletiu sobre “como
seria maravilhoso se fosse possivel fazer com que es-
sasimagens naturais se imprimissem por si mesmas
de modo duradouro e permanecessem fixas no pa-
pel”. Depois de regressar a Inglaterra iniciou uma sé-
rie de experiéncias com papel tratado com compos-

tos de prata, escolhidos porque ele sabia que o nitrato
de prata era sensivel a luz. Em suas primeiras experi-
éncias, fez o papel flutuar em uma salmoura fraca,
deixou-o secar e depois o tratou com uma solucéo
concentrada de nitrato de prata para formar no papel
um composto insoluvel de cloreto de prata sensivel a
luz. Quando ele colocava um pedaco de renda ou uma
folha de planta comprimidos firmemente contra o
papel por meio de uma placa de vidro e o expunha a
luz solar, o papel em torno do objeto lentamente es-
curecia. Lavando essa imagem com uma solucio de
sal ou iodeto de potdssio, fixava-a um pouco, tor-
nando o composto de prata ndo exposto bastante in-
sensivel a luz. Talbot chamou essas imagens, feitas
sem uma camera fotografica, de desenhos fotogénicos
[9.23]; hoje chamamos de fotograma as imagens fei-
tas pela manipulacdo de objetos diante da luz que in-
cide sobre papel fotografico. A técnica foi frequente-
mente usada por designers gréficos do século xx.

No curso de suas experiéncias de 1835, Talbot
comecou a usar seu papel tratado na cdmara escura
para criar imagens fotogrédficas diminutas, que ti-
nham dreas claras tornadas escuras e dreas escuras
parecendo claras. O resultado eram imagens negati-
vadas da natureza.

Talbot deixou sua pesquisa de lado e por quase
trés anos voltou-se para outros interesses, até o subito

9.22 Louis Jacques Daguerre,
Bulevar de Paris, 1839. Neste
primeiro daguerredtipo, as
carrogas, carruagens e
pedestres ndo foram
registrados porque a lenta
exposicdo podia captar apenas
objetos estacionarios. No
canto esquerdo inferior da rua,
um homem parou para lustrar
as botas. Ele e o engraxate
foram as primeiras pessoas a
serem fotografadas.

alvoroco internacional em torno de Daguerre. Talbot
apressou-se a levar seu trabalho para Londres e em 31
de janeiro de 1839, trés semanas depois do anuncio
de Daguerre, apresentou um relatério rapidamente
preparado para a Royal Society intitulado “Alguns in-
formes sobre a Arte do Desenho Fotogénico, ou o pro-
cesso pelo qual Objetos Naturais podem ser levados a
delinear-se sem a ajuda do lapis do artista”.

Ao saber da pesquisa de Daguerre e Talbot, o emi-
nente astronomo e quimico sir John Herschel (1792-

9.23 William Henry Fox Talbot,
silhueta de flores sem camara,
1839. Inserindo as flores entre
seu papel fotografico e uma
folha de vidro e expondo a
emulsdo fotossensivel a luz
solar, Talbot inventou o
fotograma, mais tarde
muitissimo utilizado como
ferramenta por designers
como Laszlé Moholy-Nagy.
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9.24 William Henry Fox Talbot,
o primeiro negativo fotogréafico,
1835. Estaimagem foi feita no
papel fotossensivel de Talbot
posicionado dentro da camara
escura, que apontava para as
vidragas numa grande sala de
sua mansdo, Lacock Abbey.

9.25 William Henry Fox Talbot,
impressdo a partir do primeiro
negativo fotografico. O sol
forneceu a fonte de luz para
fazer a cépia-contato do
negativo em outra folha de
papel sensibilizado, produ-
zindo esta imagem positiva do
céu e daterrado lado de fora
dajanela.
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1871) dedicou-se ao problema. Além de reproduzir os
resultados de Talbot, foi o primeiro a usar tiossulfato
de sodio para fixar ou tornar permanente a imagem
pela interrupcdo da acdo da luz. No dia 1° de fevereiro
de 1839 ele comunicou esse conhecimento a Talbot.
Tanto Daguerre como Talbot adotaram o método de
fixacdo da imagem. Durante aquele més, Talbot re-
solveu o problema da imagem negativa fazendo uma
copia-contato da imagem com outra folha de seu pa-
pel sensibilizado exposto a luz solar. Herschel deno-
minou a imagem invertida negativo [9.24] e chamou o
contato de positivo [9.25]. Esses termos e o nome poste-
rior dado por Herschel a invencéo de Talbot, fotografia
(do grego photos graphos, que quer dizer “desenho com
luz”), foram adotados no mundo inteiro.

No final dos anos 1840, Talbot conseguiu aumen-
tar a sensibilidade de seu papel a luz, expor uma ima-
gem latente, depois reveld-la apds ela ser retirada da
camara. Ele chamou a seu novo processo de calotipia
(do grego kalos typos, que quer dizer “impressdo bo-
nita”) e também usou o nome talbotipia por sugestio
de amigos. Em 1844, Talbot comecou a publicar seu
livro, The Pencil of Nature (O lapis da natureza), em
fasciculos paraassinantes [9.26, 9.40]; o livro apresen-
tava 24 fotografias montadas a mdo em cada um dos
exemplares. No prefacio ele manifestava o desejo de
apresentar “algo dos primoérdios da nova arte”. Como
primeiro livro inteiramente ilustrado com fotografias,
The Pencil of Nature foi um marco na histdria.

A claridade cristalina dos daguerreétipos era su-
perior a suavidade das imagens dos caldtipos. Para
fazer a impresséo positiva de um calétipo, seu nega-
tivo era prensado firmemente sobre uma folha de pa-
pel sensivel a luz e colocado sob a luz solar direta.
Como os raios de sol se difundiam pelas fibras do ne-
gativo, a impressdo positiva era ligeiramente borrada.
Mas como o negativo podia ser exposto a outros ma-
teriais sensiveis a luz para fazer um numero ilimitado
de copias e posteriormente podia ser ampliado, redu-
zido e usado para fazer laminas de impressédo fotos-
sensiveis, a invencdo de Talbot alterou radicalmente

o curso da fotografia e, mais tarde, o do design gra-
fico. Nos estdgios mais primitivos da fotografia, po-
rém, o processo de Daguerre foi dominante, porque a
miscelanea de patentes exclusivas de Talbot retardou
a difusdo de seus métodos.

Embora a suavidade dos caldtipos tivesse perso-
nalidade, com uma textura semelhante a do desenho
a carvdo, iniciou-se uma busca por um veiculo apro-
priado paraaderiraovidro material sensivel aluz para
que se pudessem fazer negativos e transparéncias po-
sitivas extremamente detalhados. Um processo de 1a-
mina umida foi anunciado pelo escultor inglés Frede-
rick Archer (1813-1857) na revista Chemist em marco
de 1850. Por meio de luz de vela em uma camara es-
cura, um liquido claro viscoso chamado colddio era
sensibilizado com compostos de iodo, despejado so-
bre uma lamina de vidro, imerso em um banho de ni-
trato de prata e exposto e revelado na cAmara fotogra-
fica enquanto ainda molhado. Fotégrafos do mundo
inteiro adotaram o processo de Archer. Como ele nio
patenteou seu processo, que possibilitava tempos de
exposicdo muito menores que os daguerredtipos ou
calétipos, em meados dos anos 1850 estes dois foram
substituidos quase por completo por aquele.

Mas o alcance da fotografia ainda era seriamente
limitado pela necessidade de preparar uma lamina
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umida pouco antes de fazer a exposicdo e de proces-
sé-la logo depois. Em 1877, as pesquisas por fim leva-
ram varias firmas a fabricacdo comercial de ldminas
secas de emulsdo de gelatina. As trés décadas do pre-
dominio da lamina umida de colddio rapidamente de-
ram lugar ao método da lamina seca apds 188o0.
George Eastman, um fabricante norte-americano
de lamina seca, (1854-1932), colocou o poder da foto-
grafia nas méos do publico leigo quando lancou sua
camera Kodak [9.27] em 1888. Foi uma invencéo sem
precedentes, pois qualquer pessoa a partir de entfo
podia criar imagens e registrar sua vida e experiéncias.

9.26 Paginas do livro de Talbot,
The Pencil of Nature, 1844. Este

| primeiro livro totalmente

I ilustrado com fotos teve suas
gravuras originais montadas
= | sobre a pagina impressa.
A“Plate vii” [La&mina vi] € um
=R fotograma. (O uso do tipo

estilo moderno com iniciais
b the srader the represcntutions
of distant objecis, obtasned by
the use of a Comers Obsue

decoradas é tipico do antigo
design de livros da era
vitoriana.)

9.27 Anuncio da camera
Kodak, c. 1889. Acamerade
George Eastman, simples o
bastante para qualquer um

“que saiba dar corda num
relogio”, desempenhou papel
importante para fazer da
fotografia uma forma de arte
acessivel.
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9.28 llustragdo do departa-
mento fotografico de Moss, de
Scientific American, 1877.
Quando este importante
periddico cientifico noticiou a
ascensdo da fotogravacgao,
revelou que, sem que seus
leitores soubessem, milhares
de fotogravuras haviam sido
usadas lado a lado com
gravuras feitas a mao durante
osanos 1870 sem nenhuma
diferenca identificavel.

A APLICACAO DA FOTOGRAFIA A IMPRESSAO

Comecando nos anos 1840, o crescimento do uso pro-
fissional da xilogravura iniciado por Thomas Bewick
fomentou um uso eficaz de imagens em editoriais e
comunicacoes publicitarias. Como os blocos de gra-
vacdo em madeira eram da altura dos tipos e podiam
ser travados em uma unica matriz de impressio tipo-
grafica, enquanto a gravura em ldminas de cobre ou
aco ou litografias precisavam ser impressas em uma
tiragem separada, a xilogravura dominava a ilustracdo
de livros, revistas e jornais. Entretanto, a preparacéo de
blocos de xilogravura para impressio era onerosa, e
diversos inventores e curiosos continuavam a procura
iniciada por Niépce para descobrir um processo eco-
noémico e confidvel de fotogravura para laminas de
impressdo. Quando uma patente se tornava matéria
de registro legal, os concorrentes procuravam uma
brecha para contornar os direitos legais do inventor,
dificultando a identificacdo de muitos deles.

Em 1871, John Calvin Moss, de Nova York, foi pio-
neiro no uso de um método de fotogravacdo comercial-
mente vidvel que traduzia figuras a traco em laminas
de metal para impresséo tipografica. Um negativo da
ilustracdo original era feito em uma cadmara de cdpia

suspensa do teto por uma corda para evitar vibracdo

[9.28]. Em um processo altamente sigiloso, o original
era transferido por cdpia-contato para uma lamina de
metal revestida com uma emulsdo de gelatina sensivel
a luz, e depois gravada com acido. Ap6s o retoque ma-
nual para refinamentos, a lamina de metal era mon-
tada num bloco de madeira da altura dos tipos. A im-
plementacdo gradual da fotogravura reduziu o custo e
o tempo necessarios para produzir blocos de impres-
sdo e alcancou maior fidelidade ao original.

Antes da possibilidade de imprimi-la, a fotografia
foi usada como ferramenta de pesquisa no desenvol-
vimento de ilustracdes xilograficas. A realidade docu-
mental da fotografia auxiliava os ilustradores a captu-
rar acontecimentos da época. Durante os anos 1860
e 1870, xilogravuras feitas com base em fotografias
passaram a vigorar na comunicacdo de massa [9.29,
9.30]. Um exemplo € encontrado na fotografia Free-
dmen on the Canal Bank at Richmond (Homens liber-
tos na margem do canal em Richmond), atribuida a
Mathew Brady. Chegando a Richmond, Virginia, logo
apos a evacuacdo e o incéndio que destruiu a maior
parte do distrito comercial no dia 2 de abril de 1865,
quando as forcas da Unido venceram as bases confe-
deradas da cidade, Brady voltou sua cimera fotogra-

fica para um grupo de antigos escravos que subita-
mente se viram libertos. Um momento no tempo foi
preservado; um documento histdrico que ajudaria as
pessoas a entender sua histdria foi registrado com a
imediatez atemporal da fotografia. Como ainda ndo
se dispunha dos meios para reproduzir essa imagem,
arevista Scribner’s recorreu a um ilustrador para rein-
ventar a imagem na linguagem da xilogravura para
que ela pudesse ser reproduzida.

Comecando com Talbot, os pesquisadores acredi-
tavam que uma lamina de impressdo fotografica po-
deria imprimir as nuancas sutis de tonalidade encon-
tradas numa fotografia se algum filtro transformasse
os tons continuos em pontos de tamanhos variados.
Em seguida, os tons poderiam ser obtidos, mesmo
com a aplicacdo uniforme de tinta da impressdo em
relevo. Durante os anos 1850 Talbot fez experiéncias
com gaze como meio para dividir os tons.

Muitos trabalharam sobre o problema e contri-
buiram para a evolucdo desse processo. Uma inova-
cdo importante ocorreu no dia 4 de marco de 1880,
quando o The New York Daily Graphic imprimiu a pri-
meira reproducio de uma fotografia com uma gama
completa de tons em um jornal [9.31, 9.32]. Intitu-
lada A Scene in Shantytown (Uma cena na periferia),

foi impressa por meio de uma rustica tela de reticula

inventada por Stephen H. Horgan. A tela repartia a

imagem em uma série de pontos diminutos, cujos

tamanhos variados criavam tons. Os valores que iam

do papel branco puro até a tinta preta densa eram si-
mulados pela quantidade de tinta impressa em cada

drea daimagem.

Frederick E. Ives (1856-1937), da Filadélfia, desen-
volveu um processo precoce de reticula e trabalhou na
primeira producdo comercial de laminas de impres-
sdo de meios-tons em 1881. A soma de todos os pontos
minusculos produzia a ilusio de tons continuos. Mais
tarde, Ives juntou-se aos irmaos Max e Louis Levy para
produzir reticulas comerciais uniformes usando telas
de vidro texturizado. Uma madquina tira-linhas era
usada para inscrever linhas paralelas em uma camada
resistente a dcido em vidro oticamente limpo. Depois
que o acido era usado para gravar as linhas marcadas
no vidro, as cavidades eram preenchidas com um ma-
terial opaco. Duas laminas desse vidro tracejado eram
sobrepostas, face contra face, com um conjunto de li-
nhas correndo horizontalmente e o outro vertical-
mente. A quantidade de luz que passava por cada pe-
queno quadrado formado pelas linhas determinava o
tamanho que cada ponto teria. Com essas telas po-

9.29 Atribuida a Mathew
Brady, fotografia, Freedmen on
the Canal Bank at Richmond,
1865. O fotégrafo forneceu a
prova visual que o ilustrador
precisava para documentar o
evento.

9.30 John Macdonald,
xilogravura, Freedmen on the
Canal Bank at Richmond.
Atonalidade daimagem do
fotografo foi recriada com a
sintaxe visual da linha gravada

na madeira.
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9.31 e 9.32 Stephen H.
Horgan, fotogravacéo
experimental, 1880. Esta
primeira lamina de impressao
em reticula para reproduzir
uma foto em um jornal marcou
o potencial da fotografia na

comunicacgao visual.
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diam-se produzir imagens reticuladas e chegava a era
da reproducéo fotogréfica.

As primeiras ilustracdes fotomecanicas em co-
res foram impressas na edicdo de Natal de 1881 da
revista parisiense L'Illustration. Complicada e demo-
rada, a separacio fotomecanica de cores permaneceu
experimental até o fim do século. Durante os anos
1880 e 1890, a reproducédo fotomecanica rapidamente
comecou a tornar obsoletos os artesdos altamente
qualificados que transferiam os croquis dos artistas
paralaminas de impressdo feitas a mao. Preparar uma
xilogravura complexa podia exigir até uma semana
de trabalho; os processos fotograficos encurtaram o
tempo, do original até a l1amina de impressao, para
uma ou duas horas, com grande reducéo de custos.

DEFININDO O MEIO

Durante as mesmas décadas, enquanto os inven-
tores estavam expandindo os limites técnicos da
fotografia, artistas e aventureiros exploravam seu
potencial imagético. A fotografia reflete com exati-
ddo o mundo externo, gerando uma imagem precisa
e reproduzivel. Entretanto, meramente isolar um
momento Unico no tempo néo era suficiente para
alguns fotdégrafos do século x1x; eles definiram e es-
tenderam as fronteiras estéticas e comunicativas do
novo meio.

Um primeiro esforco de introduzir preocupacdes
do design na fotografia comecou em maio de 1843,

quando o pintor escocés David Octavius Hill (1802-
1870) decidiu imortalizar os 474 ministros que reti-
raram suas congregacdes da Igreja Presbiteriana e
formaram a Igreja Livre da Escdcia. Hill se juntou ao
fotégrafo de Edimburgo Robert Adamson (1821-1848),
que havia feito calétipos durante cerca de um ano.
Utilizando exposicdes de quarenta segundos, Hill
dispunha seus modelos a luz solar usando todo o co-
nhecimento adquirido em duas décadas de trabalho
como retratista [9.33]. Os caldtipos resultantes foram
elogiados como superiores as pinturas de Rembrandt.
Hill e Adamson também criaram fotos de paisagens
que repetiam a ordem visual encontrada em pinturas
de paisagem do periodo.

Quando Julia Margaret Cameron (1815-1879) rece-
beu uma camera fotogréfica e o equipamento para
processar laminas imidas de coléddio como presente
de sua filha e genro em seu aniversario de 49 anos,
a mensagem que acompanhava o presente dizia:

“Vocé pode se distrair, méae, fotografando”. De 1864
a 1874, essa esposa de um alto funciondrio publico
inglés estendeu o potencial artistico da fotografia
por meio do retratismo que registrava “fielmente a
grandeza do homem interior bem como os tracos do
homem exterior” [9.34].

Uma vivida contribuicio a fotografia foi feita pelo
francés F. T. Nadar (1820-1910). Seus retratos de es-

critores, atores [9.35] e artistas possuem uma simpli-
cidade direta e digna e fornecem um registro histd-
rico inestimavel.

A primeira entrevista fotografica foi publicada em
1886 no Le JournalIllustré [9.36]. O filho de Nadar, Paul,
fez uma série de 21 fotos enquanto o pai entrevistava
o eminente cientista centendrio Michel Eugeéne Che-
vreul. Os gestos expressivos do idoso acompanhavam
suas respostas as perguntas de Nadar.

9.33 David O. Hill e Robert
Adamson, reverendo Thomas

H.Jones, c. 1845. Aatengdo do
pintor a iluminagao, caracteri-
zagdo, postura das maos e
cabecga e a composi¢ao dentro
do retangulo substituiram a
preferéncia pelos close-up dos
primeiros fotdgrafos.

9.35 F. T. Nadar, Sarah
Bernhardt, 1859. A famosa atriz
tomou Paris de assalto e se
tornou um tema recorrente
para o cartaz que surgia na

Franca.

9.34 Julia Margaret Cameron,

SirJohn Herschel, 1867. Indo
além da imagem descritiva,
com seus fascinantes retratos
psicologicos, Julia Cameron
revelava o intimo de seus
modelos.
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9.36 Paul Nadar, L'Entretien de
M. Nadar avec M. Chevreul
(Conversa do M. Nadar com

M. Chevreul), 1886. As palavras
pronunciadas pelo quimico de
101 anos de idade foram
registradas sob cada foto para
produzir um registro
verbo-visual da entrevista.
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A FOTOGRAFIA COMO REPORTAGEM

A capacidade da fotografia de fornecer um regis-
tro histdrico e fixar a histéria humana para as ge-
racoes futuras foi extraordinariamente demons-
trada pelo préspero fotdgrafo de estudio Mathew
Brady (c. 1823-1896), de Nova York. Quando comec¢ou
a Guerra de Secessdo, Brady partiu com um guarda-p6
branco e um chapéu de palha levando um cartdo ma-
nuscrito por Abraham Lincoln dizendo: “Passe para
Brady - A. Lincoln”. Durante a guerra, Brady investiu
uma fortuna de 100 mil ddlares para enviar vinte de
seus assistentes fotograficos, entre eles Alexander
Gardner (1821-1882) e Timothy O’Sullivan (c. 1840-
1882), para documentar a Guerra de Secessdo. Dos car-
rocoes de fotografia de Brady, chamados de Whatsit
[contracdo de what is it (0 que € iss0?)] pelas tropas da
Unido, o grande trauma nacional foi para sempre gra-

vado na memodria coletiva. A documentacéo fotografica
de Brady produziu um impacto profundo no ideal ro-
mantico do publico sobre a guerra [9.37]. As fotos do
campo de batalha se juntavam aos croquis do artista
como materiais de referéncia para ilustracoes xilogra-
ficas para revistas e jornais.

Depois da Guerra de Secessdo, a fotografia se tor-
nou importante ferramenta de documentacéo e comu-
nicacdo na exploracdo do novo territério e na abertura
do Oeste norte-americano. Fotdgrafos, entre os quais
O’Sullivan, eram contratados pelo governo federal para
acompanhar as expedicdes aos territdrios inexplora-
dos do Oeste [9.38]. De 1867 a 1869, O’Sullivan acom-
panhou a Exploracdo Geoldgica do Paralelo 40, come-
cando em Nevada. Devolvidas ao leste e traduzidas em
ilustracdes para reproducéo, as imagens do Oeste ins-
piraram a grande paixdo migratéria que acabou con-
quistando todo o pais.

Fotdgrafo aventureiro, Eadweard Muybridge (1830-
1904) morava em San Francisco e fotografou Yosemite,
Alasca e América Central. Leland Stanford, ex-gover-
nador da Califérnia e presidente da Central Pacific
Railroad, encomendou a Muybridge que documen-
tasse sua conviccdo de que um cavalo trotador erguia
as quatro patas no ar simultaneamente; o resultado
decidiria uma aposta de 25 mil ddlares. Ao trabalhar
no problema, Muybridge ficou interessado em foto-
grafar as passadas do cavalo a intervalos regulares.
O sucesso chegou em 1877 e 1878, quando uma ba-
teria de 24 cAmeras fotograficas — defronte a um in-
tenso fundo branco sob a luz deslumbrante do sol da
Califérnia - foi equipada com obturadores rdapidos
que eram fechados por molas e tiras de borracha a
medida que um cavalo trotador rompia fios presos
aos obturadores. A sequéncia de fotos resultante de-
teve o movimento do cavalo no tempo e no espaco, e
Stanford, criador e corredor de cavalos trotadores, ga-
nhou a aposta [9.39]. O desenvolvimento do cinema,
0 meio cinético de luz em movimento passando por
uma série de fotos instantaneas juntadas pelo olho
humano gracas a persisténcia da vista, era a extensio
16gica da inovacdo de Muybridge.

Inventores do século xix como Talbot, documen-
taristas como Brady e poetas visuais como Cameron,
exerceram importante impacto no design grafico. Na

chegada do século xx, a fotografia estava se tornando
uma ferramenta de reproducdo cada vez mais impor-
tante. Novas tecnologias alteraram radicalmente as
existentes e tanto as técnicas de impressdo como a ilus-
tracdio foram drasticamente transformadas. A medida
que a reproducio fotomecanica substituia as laminas
feitas a méo, os ilustradores ganhavam nova liberdade
de expressdo. Pouco a pouco, a fotografia monopo-
lizou a documentacdo factual e impeliu o ilustrador
para a fantasia e a ficcdo. As propriedades texturais e
tonais da imagem reticulada mudaram a aparéncia da
pdgina impressa.

9.37 Mathew Brady, Dunker
Church and the Dead (Aigreja
de Dunker e os mortos), 1862.
Feita apos a Batalha de
Antietam, a mais sangrenta da
Guerra de Secessao, esta foto
mostra como a documentacao
visual assumiu um novo
patamar de autenticidade com

a chegada da fotografia.

9.38 Timothy H. O’Sullivan,
Sand Dunes near Sand Springs
(Dunas proximo a Sand
Springs), Nevada, 1867. O
territorio intocado do Oeste
norte-americano foi documen-
tado por fotdgrafos expedicio-
narios. O carrogao de fotografia
de Sullivan - isolado pelo
espaco quase asiatico das
dunas de areia - torna-se um
simbolo dessas jornadas
solitarias pelas vastas distancias.

9.39 Eadweard Muybridge,
lamina publicada em

The Horse in Motion (O cavalo
em movimento), 1883.
Afotografia em série
demonstrou a capacidade das
imagens graficas para registrar
relacdes espaciotemporais.

As imagens em movimento se

tornavam uma possibilidade.
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9.40 Folha de rosto para The
Pencil of Nature (O lapis da
natureza), 1844. Este projeto
evidencia a confusdo eclética
da eravitoriana. Letras
medievais, elementos vegetais
barrocos e entrelacados celtas
sdo combinados num denso
desenho simétrico.
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ARTES GRAFICAS POPULARES DA ERA VITORIANA

O reinado de Vitdria (1819-1901), que se tornou rai-
nha do Reino Unido da Grd-Bretanha e Irlanda em
1837, estendeu-se por dois tercos do século XIx. A era
vitoriana foi um tempo de fortes conviccdes morais
e religiosas, convencdes sociais e otimismo. “Deus
estd no céu, tudo certo com o mundo” era um lema
popular. Os vitorianos procuravam um modelo que
expressasse sua época, mas a incerteza estética le-
vava a indmeras abordagens do design e filosofias
frequentemente contraditérias combinadas em esti-
los aleatdrios [9.40]. Uma predilecéo pelo gético, que
convinha aos devotos vitorianos, era nutrida pelo ar-
quiteto inglés A. W. N. Pugin (1812-1852) - que pro-
jetou os detalhes ornamentais das Camaras do Par-
lamento britanico [9.41]. Sendo o primeiro designer
do século x1x a articular uma filosofia, Pugin definia

o design como um ato moral que alcancava a condi-
cdo de arte gracas aos ideais e as atitudes do artista;
ele acreditava que a integridade e o carater de uma ci-
vilizacdo estavam vinculados ao seu design. Embora
Pugin dissesse olhar para os periodos antigos - parti-
cularmente o gético — em busca nio de estilo mas de
um principio, o resultado concreto de sua influéncia
foi uma ampla imitacdo da arquitetura, ornamento e
letras goticos.

Designer, autor e especialista em cor, o inglés
Owen Jones (1809-1874) tornou-se uma influéncia im-
portante do design na metade do século. Por volta de
seus 25 anos, Jones viajou para a Espanha e o Oriente
Préximo e realizou um estudo sistematico do design
islamico. Ele introduziu o ornamento mourisco no
design ocidental em seu livro de 1842-1845, Plans, Ele-
vations, Sections and Details of the Alhambra (Planos,
elevacoes, cortes e detalhes de Alhambra). Sua princi-
pal influéncia se deu gracas a seu livro amplamente
estudado de grandes laminas coloridas, The Grammar
of Ornament (A gramdtica do ornamento) [9.42], de
1856. Esse catdlogo de possibilidades de desenhos
oriundos de culturas do Oriente e do Ocidente, de tri-
bos “selvagens” e de formas naturais se tornou a bi-
blia do ornamento do século x1x. O amor vitoriano
pela complexidade exagerada expressava-se no ma-
deirame ostentoso aplicado a arquitetura doméstica,
nos adornos extravagantes em produtos fabricados,
de prataria a grandes mobilias, e nas molduras e le-
tras elaboradas no design grafico.

Nos anos 1850 o termo “vitoriano” comecou a ser
usado para expressar uma nova consciéncia do es-
pirito da era industrial, sua cultura e seus padrdes
morais. Em 1849 o principe Albert, marido darainha
Vitdria, concebeu a ideia de uma grande exposicdo
com centenas de expositores de todas as nacoes in-
dustrializadas. A ideia se materializou na Grande
Exposicdo de 1851, sintese importante do progresso
da Revolucdo Industrial e catalisadora de futuros
avancos. Seis milhdes de visitantes examinaram os
produtos de 13 mil expositores. Esse evento é comu-
mente chamado de Exposicio do Paldcio de Cristal,
em virtude dos 70 mil metros quadrados do pavilhdo
pré-fabricado de aco e vidro que constitui um marco
da arquitetura.
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9.41 Sir Charles Barry

comA. W. N. Pugin, A Camara
dos Lordes nas Casas do
Parlamento Britanico,
construida em 1840-1867.

O ressurgimento do gético
evoluiu de detalhes
ornamentais inspirados

pela arquitetura gotica.

O design grafico da era vitoriana capturou e trans-
mitiu os valores dessa época. Sentimentalismo, nos-
talgia e um canone de beleza idealizada eram veicu-
lados por imagens impressas de criancas, donzelas,
cachorrinhos e flores. Valores tradicionais de lar, reli-
gido e patriotismo eram simbolizados com sentimen-
talismo e devocdo. O meio de producdo para essa
efusio de imagens populares era a cromolitografia,
inovacdo da Revolucdo Industrial que desencadeou
uma profuséo de impressdes coloridas.

O DESENVOLVIMENTO DA LITOGRAFIA

A litografia (do grego, literalmente “impressdo por
pedra”) foi inventada em 1796 pelo autor bavaro
Aloys Senefelder (1771-1834). Senefelder procurava
uma forma barata de imprimir suas préprias obras
dramaturgicas pela experimentacdo com pedras gra-
vadas e relevos em metal. Acabou chegando aideia de
que uma pedra podia ser escavada ao redor de uma
escrita com ldpis oleoso e convertida em uma lamina
de impressdo em relevo. Suas experiéncias, porém,
culminaram na invencédo da impressao litogréfica,
em que a imagem a ser impressa nio é nem saliente,

9.42 Owen Jones, lamina
colorida de The Grammar of
Ornament, 1856. Esta lamina
exibe padrées encontrados na
arte e artesanato da india.
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9.44 S.S. Frizzall (artista) e
filhos de . H. Bufford
(impressores), cartaz paraa
campanha presidencial de
Cleveland e Hendricks, 1884.
O estilo solto das bandeiras e
outras imagens simbdlicas
emoldurando os candidatos
enfatiza o extremo realismo
dos retratos.

9.43 Filhos de John H. Bufford.
Cartaz “Swedish Song
Quartett”, 1867. As palavras
arqueadas expressam um
movimento gracioso acima de
sete musicos cuidadosamente
| compostos. Grandes

,_:_ capitulares apontam para as
trés solistas, estabelecendo
uma relacdo visual entre
palavra e imagem.

como na impressdo em relevo, nem incisa, como na
impressdo em intaglio. Em vez disso, ela é formada
no plano liso da superficie de impressao. A impres-
sdo a partir de uma superficie plana é chamada de im-
presséo planogrdfica.

A litografia se baseia em um principio quimico
simples de que dleo e dgua ndo se misturam. A ima-
gem ¢ desenhada numa superficie plana de pedra com
crayon, caneta ou ldpis de base oleosa. A dgua € espa-
lhada sobre a pedra para umedecer todas as dreas, ex-
ceto a imagem de base oleosa, que repele a dgua. Em
seguida, uma tinta também de base oleosa € passada
com um rolo sobre a pedra, aderindo a imagem, mas
ndo as areas molhadas. Uma folha de papel é colocada
sobre a imagem e utiliza-se uma prensa para transferir
aimagem entintada para o papel. No inicio do século
X1X, Senefelder comecou a fazer experiéncias com lito-
grafia multicolorida e em seu livro de 1819 previa que
um dia esse processo seria aperfeicoado para possibi-
litar a reproducéo de pinturas.

Desde o tempo dos livros xilograficos medievais, a
aplicacdo manual de cor a imagens impressas era um

processo lento e caro. Os impressores alemées lide-
raram a litografia em cores e o impressor francés Go-
defroy Engelmann patenteou um processo chamado
cromolitografia em 1837. Depois de analisar as cores
contidas naimagem original, o impressor as separava
em uma série de laminas de impressdo e imprimia
essas cores componentes, uma por uma. Frequente-
mente, uma lamina de impressdo (em geral preta) es-
tabelecia a imagem apds ldminas separadas imprimi-
rem as outras cores. A chegada da impressio em cores
teve enormes consequéncias sociais e economicas.

A ESCOLA DE CROMOLITOGRAFIA DE BOSTON

A cromolitografia norte-americana comecou em Bos-
ton, onde varios excelentes praticantes inauguraram
uma escola de naturalismo litografico. Alcancaram a
perfeicdo técnica e imagens de convincente realismo.

Em 1846, o inventor norte-americano e génio da
mecanica Richard M. Hoe (1812-1886) aperfeicoou
a imprensa litogréfica rotativa [9.47], que foi apeli-
dada de “imprensa relampago” porque podia impri-
mir seis vezes mais rdpido que as prensas litografi-
cas planas entdo em uso. Essa inovacéo representou
um impulso importante na competicdo da litografia
com a impressdo tipogrdfica. A impressdo econo-
mica em cores, que ia das reproducdes de arte para
as salas de estar da classe média até folhetos de pro-
paganda de todos os tipos, fluia das graficas em mi-
Ihdes de impressos anuais.

O segundo inovador importante da cromolitogra-
fia em Boston foi John H. Bufford (m. 1870), dese-
nhista genial cujas imagens em estilo crayon alcanca-
ram notavel realismo. Depois de se formar em Boston
e trabalhar em Nova York, Bufford retornou aquela ci-
dade em 1840. Especialista em reproducdes de obras
de arte, cartazes, capas e ilustracdes de livros e revis-
tas, ele frequentemente usava cinco ou mais cores. O
meticuloso desenho tonal de sua pedra preta sempre
se tornava a ldmina mestre. Para uma edicdo como
a do cartaz de c. 1867 “Swedish Song Quartett” [sic]
(Quarteto da cancdo sueca) [9.43], por exemplo, o de-
senho tonal mestre original foi duplicado com exa-
tiddo em uma pedra litografica. Em seguida, pedras

separadas foram preparadas para imprimir os tons
de pele, vermelho, amarelo, azul e o fundo cinza-ar-
dosia. Marrons, tons de cinza e laranja eram criados
quando essas cinco pedras eram sobreimpressas em
registro perfeito. A gama de cores do original era se-
parada nas partes componentes, depois reunidas na
impressdo. O crayon litografico semifotogréfico luzia
com os brilhantes tons de amarelo e vermelho su-
bimpressos nos trajes tipicos.

Em 1864, os filhos de Bufford entraram para sua
empresa como socios. O velho Bufford assumiu a res-
ponsabilidade pela direcdo artistica até sua morte,
em 1870. Marcas registradas dos projetos de Bufford
eram o meticuloso e convincente desenho tonal e a
integracdo de imagem e letras em um projeto unifi-
cado. Em seus trabalhos graficos de campanha poli-
tica, como o cartaz para Grover Cleveland e Thomas A.
Hendricks na campanha presidencial de 1884 [9.44],
um repertdrio rico de motivos patridticos, incluindo
aguias, bandeiras, flimulas, colunatas e a Liberdade
vestida com a bandeira, foi usado para dar o tom dese-
jado. A firma de Bufford faliu em 1890. As duas déca-
das apds a morte do fundador foram um periodo de
declinio na qualidade, com precos baixos e énfase
em novidades baratas.

A litografia nos Estados Unidos manteve sua in-
fluéncia alema. As excelentes pedras litogréficas da
Bavdria - e os artesdos altamente qualificados que
as preparavam para impressdo - eram exportadas
da Alemanha para outros paises. A Academia de Arte
de Disseldorf, com um curriculo baseado no forma-
lismo académico, era a maior escola de formacéo
para artistas dedicados a criacdo de imagens para im-
pressdo litografica. As quatro décadas de 1860 a 1900
foram o auge da cromolitografia, pois ela dominava a
impressdo em cores. As artes graficas da era vitoriana
encontraram um dos mais prolificos inovadores no
imigrante aleméao Louis Prang (1824-1909), cujo tra-
balho e influéncia eram internacionais. Depois de do-
minar as complexidades do ramo de estamparia de te-
cidos de seu pai, aos 26 anos de idade, Prang chegou
a América em 1850 e estabeleceu-se em Boston. Seu
conhecimento de quimica de impressdo, cor, admi-
nistracdo de negdcios, design, gravacdo e impressio
foram de grande valor quando ele constituiu uma em-
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presa de cromolitografia com Julius Mayer em 1856.
Inicialmente Prang desenhava e preparava as pedras
e Mayer fazia a impressdo em uma prensa manual. O
trabalho de Prang era muito popular e a empresa cres-
ceu rapidamente. Havia sete prensas quando ele com-
prou a parte de Mayer e mudou o nome da empresa
para L. Prang and Company em 1860.

A pintura popular narrativa e roméantica da era vi-
toriana estava estreitamente ligada a ilustracdo gra-
fica dos cromolitégrafos, entre os quais Prang, que
muitas vezes encomendavam arte e realizavam con-
cursos para adquirir temas para imagens que seriam
impressas. Além de reproducdes de arte e mapas e
cenas da Guerra de Secessdo, Prang produziu literal-
mente milhoes de cartdes ilustrados para dlbuns cha-
mados scraps. Colecionar esses “belos pedacinhos de
arte” eraum dos principais passatempos dessa época
e as flores silvestres, borboletas, criancas, animais e
passaros de Prang tornaram-se a expressdo maxima
do amor pelo sentimentalismo, nostalgia e valores
tradicionais do periodo.

As imagens naturalistas e meticulosamente dese-
nhadas de Prang acompanhavam a tradicdo de Sharp
e Bufford. Ele j4 foi chamado de pai do cartdo de Na-
tal norte-americano, por seu trabalho pioneiro na
producdo graficaligada as datas festivas. Julga-se que
0 mais antigo cartdo natalino, porém, seja uma lito-
gravura de 1843 pintada a mio em sépia escura pelo
pintor inglés John Callcott Horsley (1817-1903).

Ap6s produzir, no fim dos anos 1860, imagens na-
talinas que podiam ser emolduradas, Prang publicou
um cartdo de Natal na Inglaterra em 1873 e cartdes de
Natal nos Estados Unidos no ano seguinte. Entre as
imagens tipicas estavam o Papai Noel, renas e pinhei-
ros. Seguiu-se uma linha inteira de projetos, e cartdes
de Pascoa, aniversdrio, dia dos namorados e de Ano-
Novo foram anualmente produzidos pela L. Prang and
Company no inicio dos anos 1880. Prang usava as ve-
zes até quarenta pedras para um unico projeto. Uma
qualidade excepcional foi obtida pelo abandono da
lamina preta mestre de Bufford em favor de uma lenta
construcdo e intensificacdo da imagem mediante o
uso de muitas laminas com cores sutis.

Os cartdes de dlbum evoluiram para cartdes de pro-
paganda comercial nos anos 1870. A distribuicdo de

Prang de 20 a 30 mil cartdes de visita com padrdes flo-
rais na Exposicdo Internacional de Viena de 1873 popu-
larizou os cartdes de propaganda em cromolitografia.
Vendidos por atacado, os cartdes comerciais possibi-
litavam a comerciantes ou fabricantes imprimir uma
mensagem publicitdria no verso ou numa drea reser-
vada na frente.

Prang deu uma contribuicdo permanente a edu-
cacfo artistica apds dar aulas de arte a sua filha em
1856. Ndo conseguindo encontrar material artistico
de alta qualidade e ndo téxico para criancas, Prang
comecou a fabricar e distribuir estojos de aquarela
e crayons. Constatando total falta de material peda-
gdgico adequado para formacdo em artes industriais,
belas-artes e arte para criancas, empenhou-se em de-
senvolver e publicar livros de educacéo artistica. Em
duas ocasides aventurou-se pela edicdo de revistas:
Prang’s Chromo foi um conhecido periddico de arte
publicado inicialmente em 1868 e a Modern Art Quar-
terly, publicada de 1893 a 1897, comprovou sua capa-
cidade para cultivar e explorar novas possibilidades
artisticas ja em idade avancada.

A LINGUAGEM PROJETUAL DA CROMOLITOGRAFIA

De Boston, a cromolitografia rapidamente se espa-
lhou para outras cidades importantes e, em 1860,
cerca de sessenta empresas de cromolitografia em-
pregavam oitocentas pessoas. O crescimento feno-
menal colocou cromolitogravuras em todas as cida-
des norte-americanas e, em 1890, mais 8 mil pessoas
estavam empregadas em setecentas empresas de
impressao litogréfica. A figura 9.45 mostra diversas
cromolitogravuras produzidas por Prang e seus con-
correntes, entre elas o rétulo de uma lata de feijdo, a
capa de um catdlogo comercial, um antigo cartio na-
talino, um dlbum de cartes de amizade destacaveis
e cartdes de propaganda.

Impressores tipogréficos e admiradores da boa ti-
pografia e impressdo ficaram espantados com o fato
de o projeto ser feito na prancheta de desenho do ar-
tista em lugar da chapa de metal da prensa do gréfico.
Sem tradicdo e carecendo das restricdes da impressdo
tipografica, os designers podiam inventar qualquer

letra que satisfizesse sua imaginacéo e explorar uma
paleta ilimitada de cores vivas e vibrantes, até entdo

ndo disponiveis para a comunicacdo impressa.

A vitalidade dessa revolucdo grafica emanava dos
talentosos artistas que criavam os desenhos, ndo raro
trabalhando em aquarela, e dos habilidosos artes3os,
que passavam para as pedras o tracado da arte origi-
nal. Eles traduziam os desenhos em cinco, dez, vinte
ou até mais pedras. Tintas coloridas aplicadas a essas

9.45 L. Prang and Company e

xX. Esta colecdo mostra uma
série de objetos graficos

pedras se juntavam em registro perfeito, recriando
centenas ou mesmo milhares de cdpias brilhantes
do original. O crédito pelas cromolitogravuras era
atribuido mais frequentemente a empresa litogréfica
que aos artistas ou aos artesdos independentes que
criavam a obra, e o nome de muitos designers ficou
perdido na histdria.

O rétulo da marca Butterfly e o cartdo comercial
com o pavao na figura 9.45 demonstram a integracéo

outros, ¢. 1880-iniciodoséculo

impressos por cromolitografia.
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9.46 Schumacher & Ettlinger,
litégrafos, capa e paginas do
refinado panfleto Our Navy,
1888. Efeitos complexos sao
criados pelo contraste de
escala e perspectiva.

9.47 Forst, Averell & Co.,
cartaz para a grafica Hoe, 1870.
Esta maquina tornou possiveis
edicdes em massa de
cromolitografias.
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da ilustracdo com padrdes decorativos derivados de
The Grammar of Ornament, de Jones. O canto superior
esquerdo desse cartdo comercial foi despregado para
revelar o padrdo geométrico debaixo dele. Recursos
de ilusdo de Stica como esse encantavam os artistas
graficos do século x1x. No requintado folheto Our
Navy (Nossa Marinha) [9.46], encomendado pela Al-
len & Ginter Company, as montagens utilizam com-
plexos ornamentos tridimensionais e fitas como ar-
tificios de composicio, que unificam os leiautes pela
juncdo de elementos dispares entre si movendo-se
entre os planos do espaco ilusionista. Um cartaz para
a grafica Hoe [9.47] apresenta uma nova liberdade
nas inscricoes: as linhas de letras se tornam elasticas,
correndo em arcos ou em angulos e até sobrepon-
do-se asimagens; cores mescladas e graduadas fluem
nas letragens e nos fundos; molduras entrecortam-se
e curvam-se a vontade.

Circos e parques de diversdo encomendavam gran-
des cartazes para anunciar sua chegada. Produtores de
espetdculos de entretenimento preferiam ilustracdes
sensacionais com letras pesadas e simples colocadas
sobre fundos e molduras de cores intensas. A faixa em
amarelovivo no topo do cartaz do carrossel Carry-Us-All
[9.48] era deixada em branco para dar espaco para os
graficos locais imprimirem as datas e o local da insta-
lacdo do parque de diversdo. A paixdo da era vitoriana
pela alegoria e personificacdo € vista num cartaz da
Cincinnati Industrial Exposition (Exposicdo Industrial
de Cincinnati) [9.49]. Em uma cena mitica defronte ao
pavilhdo da exposicdo, uma figura alegérica represen-
tando a “Queen City”, como Cincinnati chamava a si
mesma, recebe maquinario, produtos agricolas e bens
manufaturados de figuras simbdlicas representando
os varios estados participantes da exposicéo.

Projetos de estrutura complexa promovendo espe-
taculos itinerantes, obras literdrias e apresentacoes
teatrais [9.50] absorviam os espectadores. Compara-
dos aos cartazes contemporaneos, esses anuncios se
destinavam a um tempo maior de observacdo devido
ao ritmo mais lento da vida no século XIX e a concor-
réncia menor por parte de outras imagens coloridas.

Rétulos e embalagens se tornaram atividades im-
portantes para a cromolitografia [9.51]. A litografia
em laminas de latdo para confeccdo de embalagens

gerava considerdveis dificuldades técnicas. O metal
nio poroso repelia as tintas, e as superficies de im-
pressdo de metal em chapa e de pedra eram igual-
mente rigidas e inflexiveis. Na metade do século,
desenvolveram-se processos de impressdo por decal-
que. Imagens invertidas eram impressas sobre papel
fino, depois transferidas para chapas de metal sob
grande pressdo. O papel era entdo umedecido e re-
movido, deixando as imagens impressas na ldmina
de latdo. Em 1875 o inglés Robert Barclay recebeu
uma patente para impresséo litogréfica offset sobre
latdo. A tinta aplicada a uma imagem desenhada
numa pedra era recolhida por um cilindro de im-
pressdo de papeldo ndo absorvente, depois imedia-
tamente passada para a chapa de metal. Mais tarde,
Barclay utilizou um cilindro revestido de borracha
para marcar o metal. Embalagens de latdo impres-
sas para produtos alimenticios e tabaco eram ampla-

9.48 The Riverside Print
Company of Milwaukee, ca
para os carrosséis portateis
Carry-Us-All da C. W. Parke
Company, ndo datado. Os

rtaz
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carrosséis da Parker, fabricados

no Kansas, eram muito
populares nos parques
de diversdo itinerantes do
Meio-Oeste.

9.49 Krebs Lithographing
Company, cartaz para a

Cincinnati Industrial Exposition,

1883. Transmite um euférico

otimismo em relacdo ao
progresso industrial.

9.50 W. ]. Morgan & Co.,

Cleveland, cartaz litogréafico

para teatro, 1884. A montagem

deilustracdes cria planos
superpostos com diversas
escalas e profundidades.
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9.51 Projetos cromolito-
graficos de embalagens em
lata para alimentos e produtos
de tabacaria usavam cores
vivas chapadas, inscrigoes
elaboradas e imagens
simbdlicas para criar uma
presenca emblematica para

o produto.
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mente usadas em toda a Europa e América do Norte
no final do século x1x e inicio do século xx.
Ao encerrar-se o século, a era de ouro da cromoli-

tografia estava chegando ao fim. Mudancas nas prefe-
réncias do publico e o desenvolvimento da fotogravura
estavam tornando obsoleto o uso da cromolitografia
de pedras preparadas manualmente. O declinio pode
ser marcado pelo ano de 1897, quando Prang - cons-
ciente da revolucdo na sensibilidade e na tecnologia
do design - fundiu sua empresa com a Clark Taber &
Company, grafica especializada no novo processo fo-
tografico de reproducio de obras de arte. Além disso, a
famosa empresa de reproducio litografica de arte Cur-
rier & Ives abriu faléncia logo apds a virada do século.

A BATALHA DOS CARTAZES

Na metade do século X1x, o cartaz e a folha impres-
sos tipograficamente encontravam a concorréncia de
um cartaz mais figurativo e sedutor. A litografia era o
meio grafico que possibilitava uma abordagem mais
ilustrativa da comunicacéo publica.

Na metade do século, os impressores tipograficos
reagiram a concorréncia das litografias fluidas e colo-

ridas, que eram usadas nos anuncios, com esforcos he-
roicos e criativos para ampliar seu meio. Testemunha
disso, por exemplo, é o enorme cartaz colorido pro-
jetado por Joseph Morse, de Nova York, para o Circo
Sands, Nathan e Companhia em 1856 [9.52]. Grandes
xilogravuras eram impressas em secdes, montadas pe-
los pregadores de cartazes.

Em seu trabalho dos anos 1860, James Reilley, de
Nova York, projetou maneiras engenhosas de aumen-
tar o impacto visual do cartaz tipografico. O cartaz de
1866 para os Seis Espetdculos de John O’Brien é um
excelente exemplo das soluc¢des criativas de Reilley.
Na Franca, as editoras de cartazes feitos por tipogra-
fia e litografia trabalhavam em conjunto, e ilustra-
coes litograficas coloridas eram coladas sobre gran-
des cartazes de tipos de madeira. Uma obra-prima
desse género é o cartaz para o Cirque d’hiver (Circo
de inverno) de 1871 [9.53]. A firma tipogréfica Mor-
ris Pere et Fils encomendou a um litédgrafo, Emile
Levy, a ilustracdo de um numero de danca acrobdtica
chamado Les Papillons (As borboletas). O final es-
petacular desse numero que emocionava multiddes
apresentava duas jovens artistas, uma negra e outra
branca, sendo lancadas no ar. Levy as ilustrou como
mulheres borboletas surreais.

9.52 Joseph Morse, cartaz em

xilogravura multicolorida, 1856.

Aescala gigante — 262 por 344
centimetros - possibilitava que
figuras em tamanho natural se
destacassem diante da
manchete "Five Celebrated
Clowns Attached to Sands,
Nathan Co.'s Circus”

(Cinco palhagos famosos
incorporados ao circo Sands,
Nathan & Cia).

9.53 Morris Pere et Fils
(impressores tipograficos) e
Emile Levy (litégrafo), cartaz
para o Cirque d’hiver, 1871. As
artistas sdo apresentadas
como mulheres borboletas
surreais.
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9.54 Walter Crane, pagina de
seu livro Absurd A. B. C.
(Absurdo A.B. C.), 1874.
Figuras animadas sdo
colocadas contra um fundo
negro; grandes letras sdo
integradas nas imagens.
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ILUSTRAGCOES PARA CRIANCAS

Antes da eravitoriana, os paises ocidentais tendiam a
tratar as criancas como “adultos pequenos”. Os vito-
rianos desenvolveram uma atitude mais terna e isso
se expressou na elaboracdo de livros-brinquedo, que
continham figuras coloridas para criancas da pré-
escola. Diversos artistas ingleses produziram livros
bem projetados e ilustrados, com uso limitado da cor,
estabelecendo um padréo para as artes graficas relati-
vas a criancas que ainda hoje se encontra em uso.
Geralmente se reconhece que Walter Crane (1845-
1915) foi um dos primeiros e mais influentes desig-
ners de livros ilustrados para criancas [9.54]. Aprendiz
de xilogravador na adolescéncia, Crane estava com 20
anos de idade em 1865 quando foi publicado seu Rail-
road Alphabet (Alfabeto ferrovidrio). Uma longa série
de seus livros-brinquedo rompe com o padrao tradicio-
nal de material impresso para criancas. Os primeiros
trabalhos graficos desse tipo insistiam num propdsito
diddtico ou moral e sempre ensinavam ou pregavam
para os jovens; Crane procurava apenas entreter. Ele
foi o primeiro a ser influenciado pela xilogravura ja-

9.55 Randolph Caldecott,
ilustragdo de Hey Diddle Diddle
(Ei, Diddle Diddle), c. 1880.
Sem se dar conta da
extravagante fuga amorosa, o
aparelho de jantar dancaaum

ritmo musical envolvente.

ponesa e a introduziu na arte ocidental. Apés adqui-
rir algumas estampas japonesas de um marinheiro
inglés no final dos anos 1860, Crane extraiu inspira-
cdo da cor chapada e contornos fluidos. Seus proje-
tos incomuns suscitaram diversas encomendas para
tapecarias, vitrais, papel de parede e tecidos. Crane
permaneceu em atividade até o século xx. Desempe-
nhou papel importante no movimento arts and crafts,
tema do capitulo 10, e produziu impacto significativo
na formacdo em arte e design.

Por volta de seus 20 anos, o bancario Randolph
Caldecott (1846-1886) desenvolveu uma paixdo pelo
desenho e a noite fazia aulas de pintura, desenho e
modelagem. Um fluxo constante de trabalhos como
freelancer o incentivou a mudar-se para Londres e pro-
fissionalizar-se aos 26 anos. Possuia um sentido sin-
gular para o absurdo, e sua capacidade de exagerar o
movimento e as expressoes faciais tanto de pessoas
como de animais dava vida ao seu trabalho. Caldecott
criou um universo onde pratos e travessas sao perso-
nificados, os gatos fazem musica, as criancas sdo o
centro da sociedade e os adultos se tornam criados.
Seu estilo de desenho humoristico se tornou um ar-

quétipo para os livros infantis e, mais tarde, para os
filmes de animaco [9.55].

Omodo como Kate Greenaway (1846-1901) retratou
a infancia arrebatou a imaginacédo da era vitoriana.
Como poeta e ilustradora, Kate criou um mundo pe-
queno e modesto de felicidade infantil; como desig-
ner de livros, ela as vezes elevou seu senso gracioso
de leiaute de pdgina a niveis inovadores [9.56]. Ima-
gens em silhueta e cores suaves criavam paginas de
grande encanto, a0 mesmo tempo que o uso do es-
paco em branco e o equilibrio assimétrico rompiam
com a tendéncia a desordem dessa época.

As roupas que Kate desenhava para seus modelos
exerceram grande influéncia na moda infantil. Walter
Crane, porém, queixava-se de que ela “exagerou no
tamanho das toucas e seus pequeninos quase se per-
dem nas roupas”. Para Kate, a infincia se tornou um
mundo idealizado de fantasia, e o apego vitoriano
pelo sentimento e pela idealizacdo fez dela uma ar-
tista de renome internacional, cujos livros ainda hoje
sdo impressos.

A ASCENSAO DO DESIGN EDITORIAL E
PUBLICITARIO NOS ESTADOS UNIDOS

James (1795-1869) e John (1797-1875) Harper utiliza-
ram suas modestas economias - e a oferta do pai de
hipotecar a fazenda da familia se necessdrio - para
criar uma grafica em Nova York em 1817. Seus irm&os
mais novos Wesley (1801-1870) e Fletcher (1807-1877)
entraram para a empresa em 1823 e 1825, respectiva-
mente. Com 18 anos de idade, Fletcher Harper assu-
miu o cargo de editor quando entrou para a sociedade
e as publicacdes préprias da empresa aumentaram
muito ao longo das décadas. Na metade do século, a
Harper and Brothers havia se tornado a mais impor-
tante grafica e editora do mundo. Na funcéo de edi-
tor sénior e gerente de atividades editoriais, Fletcher
Harper deu o tom das comunicacoes grdficas nos Es-
tados Unidos durante meio século.

O design criativo de livros néo foi preocupacéo da
maioria das editoras nos Estados Unidos ou na Eu-
ropa, nem da Harper and Brothers, durante a maior
parte do século x1x. Com a rdpida expansdo do pu-
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9.56 Kate Greenaway, pagina
de Under the Window (Sob a
janela), 1879. Omitindo o
fundo, Greenaway simplificou
seus desenhos de pagina e
concentrou-se nas figuras.
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9.57 Joseph A. Adams, pagina
da Harper’s llluminated and
New Pictorial Bible, 1846. Na
primeira pagina do Antigo e do
Novo Testamento, a estrutura
de duas colunas com uma
margem central para anotacéo
era rompida pela centralizagcdo
dos primeiros versos.
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blico leitor e com as economias resultantes das novas
tecnologias, os editores se concentravam em grandes
tiragens e precos mddicos. Fontes de estilo moderno,
em geral derivacdes de segunda classe dos modelos
de Bodoni e Didot, eram compostas em leiautes de pa-
gina corriqueiros.

Durante os anos 1840, a Harper and Brothers lan-
cou um projeto monumental que se tornou a realiza-
cdo mais sofisticada da jovem nacdo na drea de design
gréfico e producdo de livros até hoje. A Harper’s Illumi-
nated and New Pictorial Bible (Nova Biblia iluminada
e ilustrada da Harper), impressa em maquinas es-
pecialmente projetadas e construidas para sua pro-
ducdo, continha 1600 xilogravuras feitas de ilustra-
coes de Joseph A. Adams [9.57]. Sua publicacdo em
54 fasciculos de 28 pdginas cada um foi anunciada
por uma campanha publicitdria cuidadosamente or-
questrada. Cada segmento era costurado e encader-
nado a mio em capas de papel pesado impressas em
duas cores.

Nos preparativos para essa obra, Adams inventou
um processo galvanotipico que consistia na pressio
daxilogravura em cera parafazerummolde, o qual era
polvilhado com grafite para torna-lo eletrocondutivo.
Em seguida, era feita uma eletrodeposicio de metal
(geralmente cobre) no molde. A fina casca resultante
era respaldada com chumbo e essa superficie de im-
pressdo mais rigida permitiu a Harper publicar 50
mil exemplares em fasciculos. Uma edicdo em capa
dura de 25 mil exemplares com douracéo feita 8 mao
em encadernacdo de marroquim foi vendida apds
completada a série de fasciculos. O formato consistia
em duas colunas de texto com uma margem central
contendo anotacgdes. As ilustracdes incluiam gran-
des imagens de duas colunas de largura, contidas em
requintadas molduras ao estilo vitoriano e centenas
de ilustracdes espalhadas entre os textos. Cada capi-
tulo era aberto por uma capitular iluminada.

A empresa inaugurou a era da revista ilustrada em
1850, quando a Harper’s New Monthly Magazine (Nova
revista mensal da Harper) [9.58] de 144 pdginas come-
cou a publicar ficcdo inglesa em fasciculos e inume-
ras ilustracdes xilograficas foram criadas pela equipe
de arte para cada edicéio. A revista mensal se juntou
um periddico semanal que funcionava como uma re-
vistade noticias,a Harper’s Weekly,em 1857. AHarper’s
Bazar para mulheres foi fundada em 1867 e o publico
jovem passou a ser o alvo da Harper’s Young People em
1879. A Harper’s Weekly era anunciada como “uma re-
vista da civilizacdo” e desenvolveu uma elaborada di-
visdo do trabalho por dreas, para a rapida producéo
de xilogravuras para reproducéo de charges e reporta-
gens ilustradas [9.59], baseadas em desenhos de ar-
tlstas/correspondentes, entre os quais Thomas Nast
(1840-1902).

Nast, talentoso artista precoce, havia se transfe-
rido da escola publica para a escola de arte apos con-
cluir o sétimo ano da escola fundamental e iniciou sua
carreira ganhando quatro ddlares por semana como
ilustrador da Leslie’s Weekly quando tinha 15 anos de
idade. Aos 22 anos, Fletcher Harper o contratou para
fazer desenhos do campo de batalha durante a Guerra
de Secessdo. Tal era a forca de seu trabalho que o pre-
sidente Abraham Lincoln chamou Nast de “o melhor
sargento recrutador” e o general Ulysses S. Grant de-
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clarou que ele havia feito mais do que ninguém para
encerrar o conflito. A reacdo do publico ao trabalho
de Nast foi um fator importante no aumento da cir-
culacdo da Harper’s Weekly, de 100 mil para 300 mil
exemplares por edicéo.

Depois da guerra, Nast continuou com a Harper’s
Weekly, onde desenhava suas imagens diretamente
invertidas na chapa de madeira para os artesdos enta-
lharem. Suas profundas preocupacdes sociais e politi-
cas o levaram a eliminar o detalhe e introduzir simbo-
los e rétulos para maior eficdcia comunicativa em seu
trabalho. Ele ja foi chamado de pai da charge politica
norte-americana. Os simbolos vividos que Nast popu-
larizou e enfocou abrangem uma série de imagens im-
portantes: Papai Noel, John Bull (como simbolo para
a Inglaterra), a mula do Partido Democrata, o elefante
do Partido Republicano, o Tio Sam e Columbia (figura
feminina que simbolizava a democracia e que se tor-
nou prototipo da Estdtua da Liberdade).

9.59 Amaneirade A. H. Wald,
capa para a Harper’s Weekly,
1864. Gravada a partir do
esboco feito por um “jornalista
visual” em campo, esta capa é
precursora da cobertura de
eventos atuais por revistas.

9.58 Richard G. Tietze, cartaz
para a Harper’s Magazine, 1883.
Alcanga-se uma qualidade
impressionista numa ilustracéo
dividida em trés zonas, com a
area de azevinhos no meio
fornecendo um fundo para a
mensagem e a0 mesmo tempo
separando as imagens.
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9.60 Thomas Nast, charge
politica da Harper’s Weekly,
1871. Estaimagem de pagina
dupla foi afixada por toda a
cidade de Nova York no dia da
eleicao.
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9.61 Charles Dana Gibson,
cartaz para a revista Scribner’s,
1895. Embora a beleza
primorosa das “Gibson Girls”
fosse captada com facilidade e
controle, Gibson ndo se
preocupava com o projeto de
texto e imagem como um todo
coeso. Neste cartaz, o
impressor adicionou texto em

tipos destoantes.

Nast também investiu contra a corrupcdo do ca-
cique politico William Marcy Tweed, que controlava
a politica de Nova York a partir do infame Tammany
Hall. Tweed afirmava néo se importar com o que os
jornais escreviam, porque os eleitores ndo sabiam ler,
mas “com certeza podiam ver aquelas malditas figu-
ras”. A incansavel critica ilustrada de Nast culminou,
no dia das eleicdes, em uma charge de pagina dupla
do “tigre Tammany” solto no Coliseu, devorando a li-
berdade, enquanto Tweed, como imperador romano,
ladeado por seus representantes eleitos, presidia a
carnificina [9.60]. A oposic¢do venceu as eleicdes.

Apds a morte de Fletcher Harper em 1877, uma
equipe editorial mais conservadora assumiu a revista,
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levando Nast a declarar que “a politica sempre estran-
gula os individuos”. O presidente Theodore Roosevelt
reconheceu a eficdcia da ilustracdo de Nast para o Par-
tido Republicano e nomeou-o cénsul-geral no Equa-
dor, onde morreu de febre amarela seis meses depois.
Charles Parsons se tornou editor de arte da Harper
and Brothers em 1863 e ajudou a elevar o padrao das
ilustracdes nas publicacdes da empresa. Parsons ti-
nha excelente olho clinico para detectar jovens ta-
lentos e um ilustrador que ele contratou foi Charles
Dana Gibson (1867-1944), cujas imagens de jovens
mulheres [9.61] e homens de queixo quadrado defini-
ram um canone de beleza fisica nos meios de comu-
nicacdo de massa que perdurou por varias décadas.

Entre os muitos ilustradores incentivados por Par-
sons, Howard Pyle (1853-1911) produziu a influéncia
mais ampla. O trabalho e o talento extraordindrios de
Pyle como professor fizeram dele a principal forca na
deflagracéo do periodo chamado de Era de Ouro da
Ilustracdo Americana. Estendendo-se pelas décadas
de 1890 a 1940, esse periodo na histéria das comuni-
cacdes visuais nos Estados Unidos foi dominado em
grande medida pelo ilustrador. Os editores de arte
das revistas selecionavam os ilustradores cujo tra-
balho ofuscasse os formatos tipograficos rotineiros.
Muitas vezes, os leiautes de anuncios funcionavam
como guias para o ilustrador, indicando quanto es-
paco deixar para o texto.

Pyle publicoumais de 3 300ilustracdes e duzentos
textos, de simples fdbulas para criancas ao monu-
mental The Story of King Arthur and His Knights (A his-
toria do rei Artur e seus cavaleiros) em quatro volu-
mes. A pesquisa meticulosa, montagem elaborada e
aprecisdo histdrica da obra de Pyle [9.62] inspiraram
uma geracdo mais jovem de artistas gréficos a levar
avante a tradicdo do realismo nos Estados Unidos. O
impacto da fotografia, a nova ferramenta da comuni-
cacdo, sobre a ilustracdo pode ser rastreado na car-
reira de Howard Pyle, que evoluiu com as novas tec-
nologias de reproducdo. Ele tinha 23 anos quando
recebeu sua primeira encomenda de ilustracdo da
Scribner’s Monthly em 1876. Como acontecia com a
maioria das ilustracdes de revistas e jornais da época,
esse desenho a traco era passado para um xilograva-
dor, para ser entalhado em um bloco em relevo, que
podia ser montado ao lado de tipos e impresso tipo-
graficamente.

Uma década mais tarde, em 1887, Pyle estava com
34 anos quando recebeu sua primeira encomenda
para uma ilustracdo em tons. O novo processo foto-
mecanico de reticula possibilitava a conversdo dos
pretos, brancos e tons de cinza da pintura a dleo e
guache de Pyle em minusculos pontos pretos que
eram fundidos pelo olho humano para produzir a ilu-
sdo de tonalidade continua. Além do impacto desse
processo sobre os gravadores, os ilustradores se viam
diante da necessidade de passar da arte a traco para
as ilustracdes em tons, pintadas, ou enfrentar um
mercado declinante em sua drea.

Outro avanco ocorreu para Pyle em 1893, quando
o ilustrador, aos 40 anos de idade, criou sua primeira
ilustracdo em duas cores. A imagem foi impressa
com duas laminas de reticula. Uma impresséo foi em
tinta preta e a outra - tirada com um filtro - separava
os tons vermelhos dos pretos e cinzas. Essa 1amina
recebia uma tinta vermelha muito préxima do verme-
lho de Pyle. Quatro anos depois, em 1897, Pyle teve
a primeira oportunidade de aplicar seu espetacular
senso cromadtico a uma encomenda de ilustracdo to-
talmente em cores. Essa imagem foi impressa pelo
sistema de processamento em quadricromia. Todas
as ilustracdes em quatro cores de Pyle foram pinta-
das durante os catorze anos que vdo de 1897 até sua
morte, em 1911, aos 58 anos de idade.

9.62 Howard Pyle, ilustragdo
de The Merry Adventures of
Robin Hood (As alegres
aventuras de Hobin Hood),
1883. Pyle buscavaa
autenticidade em cada detalhe
do ambiente, objetos,
vestuario e caracterizacao.
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9.63 Anuncios da era vitoriana,
1880-1890. Este pot-pourrivaria
de pequenos anuncios
tipograficos a anuncios de
pagina inteira, com predomi-
nio das ilustracoes.

Os principais concorrentes da Harper’s Weekly fo-
ram a revista Century (1881-1930) e a Scribner’s Mon-
thly (1887-1939). Esses trés grandes periodicos eram
impressos pela empresa de Theodore Low de Vinne
(1824-1914). Aos trés, Vinne e seu pessoal conferiam
um leiaute simples e digno, mas um tanto seco. Na
Century, por exemplo, o texto era composto em duas
colunas de tipos com dez pontos, e as xilogravuras
eram deixadas ao lado do texto correspondente. O ti-
tulo dos artigos era meramente composto em capitu-
lares de doze pontos e centrado acima da pagina ini-
cial do artigo. Vinne estava insatisfeito com os tipos
finos modernos primeiramente usados nessa revista
e, por isso, encomendou ao designer de tipos Linn
Boyd Benton que abrisse um mais preto, mais legivel,
ligeiramente alargado, com tracos finos mais grossos
e serifas egipcias curtas. Hoje chamado Century, esse
estilo inusitadamente legivel ainda se encontra em
uso generalizado. Sua grande altura-x e caracteres li-
geiramente alargados o tornaram muito popular nas
publicacdes para criancas.

A onda crescente de alfabetizacdo, os custos de
producédo em grande queda e o aumento das receitas
com a propaganda elevaram o nimero de jornais e re-
vistas publicados nos Estados Unidos de oitocentos
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para 5 mil entre 1830 e 1860. Durante os anos 1870, as
revistas eram amplamente usadas para propaganda
em geral.

Estreitamente ligado ao crescimento das revistas
foi o desenvolvimento de agéncias de publicidade. A
primeira delas foi aberta em 1841 por Volney Palmer,
da Filadélfia. Como empresa de consultoria dotada de
qualificacdes especializadas, ela teve como pioneiro
outro agente publicitdrio da Filadélfia: N. W. Ayer e fi-
lho. Em 1875 Ayer fazia com seus clientes um contrato
aberto que lhes permitia ter acesso as tarifas reais que
as publicacdes cobravam das agéncias, mas recebia
uma porcentagem adicional pela insercdo dos anun-
cios. Nos anos 1880, Ayer jad prestava servicos que os
clientes ndo tinham como executar e que os editores
néo ofereciam, como os de redacéo de textos. Ao final
do século, ele estava se direcionando para oferecer va-
rios servicos: redacdo de textos, direcdo de arte, produ-
cdo e selecdo de midias.

Muitas convencdes sobre a venda persuasiva fo-
ram desenvolvidas durante as duas dltimas décadas
do século x1x. Anuncios presentes em revistas ingle-
sas e norte-americanas do periodo demonstram algu-
mas dessas técnicas [9.63]. A concepcdo dessas pagi-
nas segue a das paginas publicitdrias da era vitoriana,

com pouca preocupacdo com um projeto integrado.
Ao final do século, revistas como a Cosmopolitan e a
McClure’s traziam uma centena de paginas de anin-
cios em cada edicdo mensal. Frequentemente uma
ilustracdo tinha tipos compostos acima ou abaixo e
outras vezes a pratica dominante da cromolitografia,
letras superpostas por cima de uma imagem, era ado-
tada pelo abridor de laminas.

No dia 20 de junho de 1877, a Pictorial Printing
Company de Chicago lancouum novo formato grafico
quando o primeiro numero da Nickel Library chegou
as bancas em todos os Estados Unidos. Chamados de
nickel novels ou story papers, os folhetins semanais
tinham capas cheias de acdo interpretando histdrias
da Guerra de Secessdo e da conquista do Oeste. O for-
mato tipico era de 16 a 32 paginas, compostas com
duas a quatro colunas de texto por pagina. O tama-
nho da pdgina de 20,3 por 30,5 centimetros possibi-
litava aos artistas criar imagens que produziam forte
impacto visual na prateleira do jornaleiro.

A TIPOGRAFIA NA ERA VITORIANA

A medida que a era vitoriana avancou, o gosto pela
elaboracdo dos ornamentos tornou-se uma influén-
cia maior no design de tipos e inscri¢des. Os tipos
elaborados do inicio do século xI1x se baseavam em
letras com estrutura tradicional. Sombras, silhuetas
e adornos eram aplicados, retendo, a0 mesmo tempo,
a estrutura cldssica das letras [9.49]. Na segunda me-
tade do século, avancos tecnoldgicos permitiram que
as fundicoes de tipos de metal levassem a elaboracao,
inclusive a distorcdo fantasiosa das formas bdsicas,
a um grau extremo. Para produzir tipos mais intrin-
cados, os puncionistas abriam seus projetos em me-
tal macio, que era depois galvanizado, para fazer um
puncéo mais rigido, capaz de estampar o desenho
numa matriz de bronze. A cromolitografia, com suas
inscricdes descontraidas, era a principal fonte de ins-
piracdo para fundi¢cbes e impressores tipograficos,
que procuravam manter sua fatia de mercado na fe-
roz competicdo do ramo das artes graficas.

O berlinense Herman Thlenburg (n. 1843) foi um
dos maiores designers de tipos dessa era e passou a
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9.64 Herman lhlenburg,
projetos de tipos.

9.65 John F. Cumming, projetos
de tipos. Os dois tipos da parte
inferior mostram uma notavel
mudanca na abordagem do
design de Cumming sob a
influéncia da Kelmscott Press,
que sera abordada no capitulo 10.
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9.66 Marca registrada da
Moss Engraving Company,
1872. A complexidade grafica e
os slogans frequentemente
embelezavam as marcas da
era vitoriana.
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maior parte de sua carreira, de 1866 até depois da vi-
rada do século, na fundicdo MacKellar, Smiths & Jor-
dan da Filadélfia, que se tornou uma das principais
integrantes da American Type Founders Company
quando o monopdlio foi formado em 1892. Aempresa
MacKellar, Smiths & Jordan desempenhou papel im-
portante no projeto e producdo de tipos display vito-
rianos e Thlenburg foi um dos principais membros
de sua equipe de designers. Antes do final do século
ele projetou mais de oitenta tipos display e abriu pun-
coes para mais de 32 mil caracteres tipograficos. Isso
¢ ainda mais extraordindrio a luz da extrema comple-
xidade de muitos de seus desenhos [9.64].

John F. Cumming (n. 1852) projetou muitos tipos
elaborados para a Dickinson Type Foundry em Bos-
ton [9.65], mas a paixdo pelos tipos vitorianos ador-
nados comecou a declinar nos anos 1890, dando
lugar a restauracdo da tipografia cldssica, inspirada
pelo movimento inglés arts and crafts (ver capitulo

10). Cumming navegou na maré da mudanca e proje-
tou tipos derivados desse movimento.

Letras bizarras e fantdsticas desfrutavam grande
popularidade e muitas marcas do periodo refletem
o amor dessa época pela complexidade ornamental
[9.66]. Os puristas tipograficos consideram os dese-
nhos de tipos de Thlenburg, Cumming e seus contem-
poraneos aberracoes na evolucdo da tipografia, uma
iniciativa comercial destinada a dar aos anunciantes
novas expressdes visuais que chamassem a atencéo
para suas mensagens e a0 mesmo tempo garantissem
as fundicdes um fluxo constante de tipos novos e origi-
nais para serem vendidos aos impressores.

As artes graficas da era vitoriana ndo eram o resul-
tado de uma filosofia do design ou de convic¢des ar-
tisticas, mas das atitudes e sensibilidade dominantes
no periodo. Muitas de suas convencdes ainda podiam
ser encontradas durante as primeiras décadas do sé-
culo xx, particularmente na promocéo comercial.
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O movimento arts and
crafts e seu legado

A medida que se encerrava o século X1x, a qualidade
do design e da producéo de livros tornou-se vitima
da Revolucdo Industrial, com algumas excecdes no-
taveis, como os livros do editor inglés William Picke-
ring (1796-1854). Aos 14 anos de idade, Pickering tor-
nou-se aprendiz de um livreiro e editor de Londres;
aos 24, montou sua propria livraria especializada em
titulos antigos e raros. Pouco depois, esse jovem com
profundo amor pelos livros e extraordindria erudicdo
iniciou seu catdlogo de publica¢des. Pickering de-
sempenhou papel importante na separacédo do design
grafico da producéo tipogréfica. Controlava a defini-
cdo de formato, selecdo de tipos, ilustracdes e todos
os demais aspectos visuais. Sua paixdo pelo design
o levou a encomendar novos ornamentos, iniciais e
ilustracoes xilogréficos.

Os livros de Pickering eram produzidos por edito-
res que trabalhavam sob sua estreita supervisdo pes-
soal. Um relacionamento cordial de trabalho entre
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10.1 William Pickering, folha de
rosto para o Book of Common
Prayer, 1844. A complexidade
daarquitetura e os elementos
heraldicos goticos séo retra-
tados de forma convincente
neste frontispicio, que no
original € vermelho e preto.
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editor/designer e impressor foi criado por Pickering
e Charles Whittingham (1795-1876), da Imprensa
Chiswick. A excelente habilidade artesanal de Whit-
tingham complementava as demandas de Pickering
por qualidade. Em livros de prosa e verso, como a sé-
rie Aldine Poets em 53 volumes, seus projetos evolu-
fam paraa simplicidade cldssica. Em colaboracio com
Whittingham, Pickering reviveu os tipos de Caslon,
que ele admirava por sua clara legibilidade. Seus livros
liturgicos, entre os quais o Book of Common Prayer (Li-
vro de oracdo comum) de 1844 [10.1], sdo alguns dos
melhores exemplos da revitalizacdo das formas goti-
cas que permeou o século XIX.

A edicdo de Pickering de The Elements of Euclid (Os
elementos de Euclides), de Oliver Byrne [10.2], ¢ um
marco no design de livros. Diagramas e simbolos sdo
impressos com xilogravuras em brilhantes cores pri-
madrias; a cor substituia a rotulacdo alfabética tradi-
cional para identificar as linhas, figuras e formas nas
aulas de geometria. O autor do livro proclamava que,
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com sua abordagem, a geometria poderia ser apren-
dida em um terco do tempo empregado com os ma-
nuais tradicionais e que o ensino era mais duradouro.
As cores e as estruturas precisas antecipavam a arte ge-
ométrica abstrata do século xx.

Apesar dos esforcos de Pickering e outros, o design
de livros continuou a decair até o final do século,
quando comecou a experimentar um renascimento.
Essa revitalizacdo — que primeiro tratou o livro como
objeto de arte com edicdo limitada, depois influen-
ciou a produc¢do comercial - foi resultado, em grande
parte, do movimento arts and crafts (artes e oficios),
que floresceu na Inglaterra durante as ultimas déca-
das do século x1x como reac¢do a confusdo social, mo-
ral e artistica da Revolucdo Industrial. Advogavam-se
o design e um retorno aos oficios manuais e abomina-
vam-se os bens “baratos e vis” da producdo em massa
da era vitoriana. O lider do movimento, William Mor-
ris (1834-1896), clamava por clareza de propésito, fi-
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delidade a natureza dos materiais e métodos de pro-
ducio e expressdo pessoal tanto por parte do designer
como do trabalhador.

O escritor e artista John Ruskin (1819-1900) foi a
inspiracdo filoséfica desse movimento. Indagando
como a sociedade podia “conscientemente ordenar
a vida de seus membros de modo a manter o maior
numero de pessoas dignas e felizes”, Ruskin rejeitava
a economia mercantil e apontava para a unido da arte
e do trabalho a servico da sociedade, conforme exem-
plificado no design e na construcéo da catedral gética
medieval. Considerava que era essa a ordem social
que a Europa devia “reconquistar para seus filhos”.
De acordo com Ruskin, apds o Renascimento havia se
iniciado um processo de separacdo entre arte e socie-
dade. A industrializacdo e a tecnologia levaram essa
cisdo gradual a um estdgio critico, isolando o artista.
As consequéncias eram o pastiche de modelos histo-
ricos, um declinio na criatividade e a valorizacfo do

design feito por engenheiros sem preocupacdo esté-
tica. Por tras das teorias de Ruskin estava sua crenca
fervorosa de que as coisas belas eram valiosas e uteis
precisamente porque eram belas. Além disso, ele pas-
sou a preocupar-se com justica social, defendendo a
melhoria da habitacdo para os trabalhadores indus-
triais, um sistema nacional de educacio e beneficios
de aposentadoria para os idosos.

Entre os artistas, arquitetos e designers que abra-
caram a sintese entre a filosofia estética e a conscién-
cia social, William Morris é uma figura central na
histéria do design. Filho mais velho de um abastado
importador de vinhos, Morris foi criado num solar
georgiano a margem da floresta Epping, onde o modo
de vida quase feudal, antigas igrejas e mansdes e o
maravilhoso meio rural inglés o marcaram profunda-
mente. Em 1853, Morris ingressou no Exeter College,
Oxford, onde iniciou sua longa amizade com Edward
Burne-Jones (1833-1898). Ambos pretendiam abracar
o sacerddcio e suas extensas leituras inclufam histo-
ria medieval, cronicas e poesia. Escrever se tornou
uma atividade cotidiana para Morris, que publicou
seu primeiro livro de poemas aos 24 anos de idade. Ao
longo de sua carreira, produziu um fluxo permanente
de poesia, ficcdo e escritos filosoficos, que completa-
ram 24 volumes quando sua filha May (1862-1938) pu-
blicou suas obras reunidas, apds sua morte.

Ao viajarem num feriado pela Franca em 1855,
Morris e Burne-Jones decidiram tornar-se artistas
em vez de clérigos. Apds a graduacido, Morris ingres-
sou no escritdrio de arquitetura de G. E. Street, em
Oxford, onde formou lacos estreitos de amizade com
seu supervisor, o jovem arquiteto Philip Webb (1831-
1915). Morris achou a rotina do escritdrio de arquite-
tura sufocante e tediosa e, por isso, no outono de 1856
abandonou essa carreira e juntou-se a Burne-Jones
na busca da pintura. Como a heranca da familia de
Morris fornecia uma generosa renda de novecentas
libras por més, ele podia seguir suas ideias e interes-
ses para onde quer que esses o levassem. Os dois ar-
tistas renderam-se a influéncia do pintor pré-rafaelita
Dante Gabriel Rossetti (1828-1882). Morris debatia-se
com suas pinturas romanticas de pompa medieval,
mas ndo se satisfazia inteiramente com elas. Casou-se

10.2 William Pickering, paginas

de The Elements of Euclid, 1847.

Um sistema de codificacdo de

cores trouxe clareza ao ensino

da geometria.
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10.4 William Morris, padrao
Rosa para tecidos, 1883.

10.3 Projeto de gabinete
para Morris and Company,
1861. Adornam este gabinete

pinturas de Ford Madox Brown,

Edward Burne-Jones e D. G.
Rossetti ilustrando a lua de mel
do reiitaliano René de Anjou
no século xv. A estrutura e os
entalhes ornamentais fazem
referéncia ao design daera
medieval.
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com sua modelo de arrebatadora beleza, Jane Burden,
filha de um cavalarico de Oxford, e, no processo de
estabelecer seu lar, comecou a descobrir sua vocacéo
para o design.

ARed House, projetada para o casal por Philip Webb,
€ um marco na arquitetura privada. Em lugar de colo-
car os comodos em uma caixa retangular atrds de uma
fachada simétrica, a casa tinha uma planta em forma
de L que derivava de um planejamento funcional do es-
paco interior. Quando chegou o momento de mobiliar
o interior, Morris subitamente descobriu o estado de-
primente em que se encontrava o design de produtos e
moveis vitorianos. Durante os vdrios anos seguintes ele
projetou e supervisionou a execucéo de mobilia, vitrais
e tapecarias para a Red House.

Em consequéncia dessa experiéncia, Morris se reu-
niu com seis amigos em 1861 para fundar a empresa
de decoracdo artistica Morris, Marshall, Faulkner and
Company. Crescendo rapidamente, a empresa mon-
tou showrooms em Londres e comecou a formar equi-
pes de artesdos que terminaram por incluir fabrican-
tes de moveis e gabinetes [10.3], teceldes e tintureiros,
fabricantes de vitrais, ceramistas e ladrilheiros. Mor-
ris se mostrou um brilhante designer de padrdes bi-
dimensionais. Ele criou mais de quinhentos projetos
para papéis de parede, tecidos, carpetes e tapecarias.
O projeto de padrdo Rosa [10.4], de 1883, demonstra
seu estudo atento de botanica e desenho fluente; seus
padrdes esbeltos teciam arabescos decorativos de
formas naturais. Um numero igualmente grande de
vitrais foi criado sob sua supervisdo. As artes medie-
vais e as plantas eram suas principais inspiracées. Em

1875 a empresa foi reorganizada como Morris and
Company, tendo Morris como unico proprietario.

Profundamente preocupado com o0s problemas
da industrializacdo e do sistema fabril, Morris tentou

implementar as ideias de Ruskin: a insipidez dos bens
produzidos em massa e a falta de trabalho digno po-
diam ser sanadas pela juncéo de arte e oficio. A arte
e o oficio poderiam combinar-se para criar belos ob-
jetos, de prédios a roupas de cama; os trabalhadores
poderiam novamente encontrar alegria no trabalho,
e o ambiente feito pelo homem - que havia decaido
nas cidades industriais com corticos asquerosos e
deprimentes, cheios de bens manufaturados de gosto
vulgar - poderia ser revitalizado.

Uma preocupacdo moral com a exploracdo dos
pobres levou Morris a abracar o socialismo. A cons-
ternacdo com a destruicio desenfreada da heranca
arquitetonica o motivou a fundar a Sociedade para
a Protecdo de Prédios Antigos, também chamada
de “Anti-Scrape” (literalmente, “antirraspagem”). A
repulsa diante de afirmacdes falsas e enganosas da
propaganda o levou a envolver-se na Sociedade para

Verificacdo dos Abusos da Propaganda Publica, que
enfrentava diretamente os infratores.

Durante os anos 1880 e 1890, 0 movimento arts
and crafts foi respaldado por uma série de sociedades
e guildas que procuravam fundar comunidades artis-
ticas democrdticas unidas para o bem comum. Essas
variavam de cooperativas para montar exposicoes a
comunas baseadas em ideais socialistas e religiosos.

A CENTURY GUILD

Aos 26 anos de idade, o arquiteto Arthur H. Mack-
murdo (1851-1942), conheceu William Morris e ins-
pirou-se em suas ideias e realizacdes no design apli-
cado. Emviagens a Itdlia em 1878 e 1880, Mackmurdo
encheu seus blocos de croquis com estudos das es-
truturas e dos ornamentos arquitetonicos do Renas-
cimento, além de exaustivos desenhos de plantas e
outras formas da natureza. De volta a Londres, Mack-
murdo liderou um grupo de jovens artistas e desig-
ners que se juntaram em 1882 para fundar a Century
Guild. Do grupo faziam parte o designer/ilustrador Se-
Iwyn Image (1849-1930) e o designer/escritor Herbert
R. Horne (1864-1916). O objetivo da Century Guild era

“passar todos os ramos da arte para a esfera, ndo mais

do comerciante, mas do artista”. As artes do design
deveriam ser elevadas ao “seu lugar de direito ao lado
da pintura e da escultura”. O grupo desenvolveu uma
nova estética a medida que Mackmurdo e seus amigos,
que eram cerca de vinte anos mais jovens que Morris e
seus sdcios, incorporavam a seus trabalhos caracteriti-
cas do design renascentista e japonés. Os projetos do
grupo fornecem um dos elos entre 0 movimento arts
and crafts e a estilizacdo floral da art nouveau.
Destacando o trabalho dos membros da guilda, o
periddico The Century Guild Hobby Horse comecou a
ser publicado em 1884 como a primeira revista com
impresséo refinada exclusivamente dedicada as artes
visuais. A paixo do movimento arts and crafts pela
Idade Média transparecia nos projetos graficos de
Image e Horne. Entretanto, vdrios projetos que tive-
ram a contribuicdo de Mackmurdo possuem formas
que sdo pura art nouveau em sua concepcio e execu-
c¢do. Ele explorou pela primeira vez o abstrato entrela-

camento de padrdes florais no entalhe do espaldar de
uma cadeira em 1881 [10.5]. Apds a folha de rosto de
1883 para o seu livro Wren’s City Churches (As igrejas
urbanas de Wren) [10.6], vieram padrdes de texturas
[10.7], a marca da Century Guild [10.8], e desenhos
para o periddico Hobby Horse [10.9]. Em retrospecto,
parecem fecundas inova¢des que poderiam ter lan-
cado um movimento, mas os padrdes eram precoces
para o seu tempo. Mackmurdo néo aprofundou esse
caminho e a art nouveau nédo explodiu em um movi-
mento sendo na década seguinte.

O Hobby Horse [10.10, 10.11], que buscava procla-
mar a filosofia e os objetivos da Century Guild, era
produzido com esmerado cuidado sob a tutela de sir
Emery Walker (1851-1933), 0 mestre impressor e tipd-
grafo da Chiswick Press [10.12, 10.13]. Seu cuidadoso
leiaute e composicdo, papel artesanal e intrincadas
ilustracoes xilogréficas fizeram dele o arauto do cres-
cente interesse das arts and crafts pela tipografia, de-
sign gréfico e impressdo. Mackmurdo, além de ante-
cipar a art nouveau, foi precursor do movimento da
imprensa particular e do renascimento do design de
livros. Esse movimento ndo deve ser confundido com
as gréficas de amadores ou aficionados. Era antes um
movimento de design e impressdo que advogava uma
preocupacio estética na produciio de livros. Procu-
rava reconquistar os padrdes do design, materiais de
alta qualidade e o cuidadoso acabamento existentes
antes da Revolucdo Industrial.
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10.5 Arthur H. Mackmurdo,
cadeira, 1881. Ao desenvol-

ver este padrédo decorativo,
Mackmurdo considerou
cuidadosamente as qualidades
e aforca estrutural do projeto
visual. Unificar a construcdo e

o0 ornamento tornou-se uma
caracteristica importante da art
nouveau.
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10.8 Arthur H. Mackmurdo,
marca para a Century Guild,
1884. Chama, flor e iniciais sdo
comprimidas e afiladas em

formas proto-art nouveau.
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10.9 Arthur H. Mackmurdo, ele-
mento do projeto do periédico
Hobby Horse, 1884. Trata-se
de uma inversao do design

da folha de rosto (ver figura
10.6), pois as formas vegetais
estilizadas, ritmos ondulantes,
animacdo do espaco e tensao
visual entre espacos positivos
e negativos sdo criados por
formas brancas sobre fundo
preto em vez de formas pretas

sobre fundo branco.

10.6 Arthur H. Mackmurdo,
folha de rosto para Wren’s City
Churches, 1883. As formas de
plantas de Mackmurdo sao
estilizadas em ritmos com
forma de chamas e ondas que
comprimem o espago negativo
entre elas. Isso estabelece uma
interacdo positiva e negativa
entre a tinta preta e o papel

branco.

10.7 Arthur H. Mackmurdo, pa-
drdo Pavao, 1883. Mackmurdo
aplicou a este tecido de
algodéo estampado formas e
imagens semelhantes as de

sua famosa folha de rosto.

10.10 Selwyn Image, folha

de rosto para The Century
Guild Hobby Horse, 1884.
Recheando-a com detalhes,
Image concebeu uma “pagina
dentro de uma pagina”, que
reflete o interesse do movi-
mento arts and crafts pela
Idade Média.

N'PIAMMEMORS

O Hobby Horse foi o primeiro periddico dos anos
1880 a apresentar o ponto de vista das arts and crafts
inglesas para um publico europeu e a tratar a impres-
sdo como uma forma séria de design. Mais tarde Ma-
ckmurdo relatou que mostrara a William Morris um
exemplar do Hobby Horse e discutira com ele as dificul-
dades do projeto tipogréfico, entre elas os problemas
de proporcdes e margens, espacejamento de letras
e entrelinhas, escolha de papel e tipos. Segundo se
conta, Morris se entusiasmou com as possibilidades
do design de livros enquanto admirava paginas bem
elaboradas, margens generosas, amplo entrelinha-

mento e meticulosa impressédo repleta de ilustracdes
xilograficas feitas a méo, cabecalhos e vinhetas de-
corativas, além de capitulares ornamentadas. Aguas-
fortes e litogravuras originais eram impressas como
laminas delicadas e anexadas as edicdes trimestrais.
Num artigo intitulado “Sobre a unidade da arte”
na edicdo de janeiro de 1887 do Hobby Horse, Selwyn
Image afirmava com veeméncia que todas as formas
de expressdo visual mereciam o estatuto de arte. Su-
geria que “o inventor desconhecido de padrdes para
decoracdo de uma parede ou de uma moringa d’agua”
que “se dedica a representar linhas e massas abstra-

10.11 Selwyn Image, xilogravura
da Hobby Horse, 1886.

O potencial de forma e padrdo
COMO Meios visuais para
expressar pensamento e
sentimento é realizado nesta
elegia gréfica para o ilustrador/
gravador Arthur Burgess. Um
passaro preto voa em direcao
ao sol sobre tristes tulipas
murchas que pairam acima de

folhas em forma de chamas.

10.12 Herbert Home, marca
registrada para a Chiswick
Press, c. 1895. O golfinho da
Aldine juntou-se a um ledo he
raldico no emblema da oficina

tipografica.

10.13 Walter Crane, marca
registrada para a Chiswick
Press, c. 1898. As conotacgdes
medievais da versao de Crane
para a marca da Chiswick, em
contraste com a versao simpli-
ficada de Home, evidenciam

a divergéncia dos pontos de
vista do periodo.
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10.14 Herbert Home, folha de
rosto para Poems, de Lionel
Johnson, 1895. Simetria, tipos
contornados, espacejamento
de letras e alinhamento sdo

as qualidades projetuais do
trabalho de Home. As letras
combinam perfeitamente com
ailustracao.
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tas” tem igual direito de ser chamado de artista como
o pintor Rafael, que representava “a forma humana e
os mais elevados interesses humanos”. Ele repreen-
dia a Real Academia de Arte por recomendar a mu-
danca do nome da entidade para Real Academia da
Pintura a Oleo, porque isso era muito limitado em
relacdo ao ambito total das formas de arte e design.
Na observacdo que foi, talvez, a mais profética da dé-
cada, Image concluia: “Pois quando comecamos a
perceber que todos os tipos inventados de Forma, To-
nalidade e Cor sdo aspectos igualmente verdadeiros e
respeitdveis da Arte, vemos algo muito parecido com
uma revolucdo que surge na nossa frente”.

Embora recebesse amplas encomendas, a Century
Guild dissolveu-se em 1888. A énfase estivera nos pro-
jetos em colaboracdo, mas seus membros passaram
a preocupar-se mais com suas obras pessoais. Selwyn
Image projetou tipos, inumeras ilustracdes, mosai-
cos, vitrais e bordados. Mackmurdo concentrou-se na
politica social e no desenvolvimento de teorias para a
reforma do sistema monetario e Herbert Horne proje-
tou livros com simplicidade cldssica e comedimento
[10.14]. Sua formacdo académica incluia composicio
tipografica e seus leiautes tinham um senso preciso
de alinhamento, proporc¢do e equilibrio.

A KELMSCOTT PRESS

Varios grupos e pessoas preocupados com a revita-
lizacdo do oficio se juntaram para formar a Guilda
dos Trabalhadores da Arte em 1884. As atividades da
guilda foram ampliadas em 1888, quando um grupo
dissidente formou a Sociedade das Artes Unidas, ele-
geu Water Crane como seu primeiro presidente e fez
planos para patrocinar exposi¢cdes. Quando da aber-
tura da primeira exposicdo, em outubro de 1888, o
nome havia sido alterado para Sociedade de Exposi-
coes de Artes e Oficios. As primeiras mostras inclufam
apresentacdes e palestras. Entre essas, em 1888,
William Morris apresentou a tecelagem de tapeca-
rias, Walter Crane falou sobre design e Emery Walker
sobre projeto e impressdo de livros. Em sua palestra
de 15 de novembro, Walker apresentou diapositivos
de manuscritos medievais e desenhos de tipos incu-
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nabulares. Defendendo a unidade do design, Walker
disse a plateia: “O ornamento, seja qual for, figura ou
padronagem, deve fazer parte da pagina, deve estar
integrado ao plano global do livro”. Walker conside-
rava o design do livro semelhante & arquitetura, uma
vez que somente o cuidadoso planejamento de cada
aspecto - papel, tinta, tipo, espacamento, margens,
ilustracdo e ornamento - poderia resultar numa uni-
dade de projeto.

Apds a palestra daquela noite de outono, quando
Morris e Walker, que eram amigos e vizinhos, voltavam
juntos para casa, Morris decidiu aprofundar-se no pro-
jeto e na impressdo de tipos. Era uma possibilidade
que ele vinha considerando havia algum tempo e co-
mecou a trabalhar em seu primeiro projeto de tipos no
més seguinte, em dezembro. Os tipos incunabulares
foram ampliados fotograficamente para cinco vezes
o seu tamanho original para que ele pudesse estudar
suas formas e contraformas. Sua decisdo de trabalhar
seriamente com o design gréfico e a impressdo néo ¢

THEARTSANDCRAFTSOFTODAY.
BEINGANADDRESSDELIVEREDIN
EDINBURGH IN OCTOBER, 1835. BY
WILLIAM MQRRIS.

*Applied Art’ is the title which the Society has
chosen for that portion of the artswhich [ have to
speak to youabout. Whatareweto understand by
that title? I should answer that what the Society
means by applied art is the ornamental qualicy
whichmenchoosetoaddtoaruclesofutility Theo-
retically this ornament can be done without, and
artwould thencease to be ‘applied ... would exist
asakind of abstraction, I suppose. Butthoughthis
ornamenttoarticlesofutility may bedone without,
man up tothe presenttime hasneverdone without
it, and perhaps never will; at anyrate he does not
propose to do so at present, although, as we shall

de admirar, jd que seu interesse por livros era bem an-
tigo. Sua biblioteca incluia alguns magnificos manus-
critos medievais e incunabulos. Anteriormente, Mor-
ris havia feito diversos livros manuscritos, escrevendo
o texto em caligrafia maravilhosamente controlada e
ornamentando-os com delicados filetes e capitulares
com formas fluidas e cores claras e suaves.
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Morris chamou seu primeiro tipo de Golden [10.15],
porque sua intencdo inicial era imprimir The Golden
Legend (A lenda dourada), de Jacobus de Voragine,
como seu primeiro livro, trabalhando com a traducéo
de William Caxton. O Golden se baseava nos tipos ro-
manos venezianos projetados por Nicolas Jenson en-
tre 1470 e 1476 [7.2]. Morris estudou grandes cdpias
fotograficas das letras de Jenson, depois as desenhou
e redesenhou diversas vezes. Puncdes foram feitos e

corrigidos para os projetos finais, que capturavam a
esséncia do trabalho de Jenson, mas nio o copiavam
de modo servil. A fundicdo do tipo Golden comecou
em dezembro de 1890. Foram contratados artesdos
e uma velha prensa manual, recuperada do depdsito
de um impressor, foi montada num chalé alugado
proximo ao solar Kelmscott, em Hammersmith, que
Morris adquirira como casa de campo. Morris batizou
seu novo empreendimento de Kelmscott Press [10.16,
12.16], e sua primeira producao foi The Story of the Glit-
tering Plain (A historia de planicie resplandescente),
de William Morris, com ilustracdes de Walter Crane
[10.17]. De inicio estavam planejadas vinte copias, mas
a medida que a noticia do empreendimento se espa-
lhou Morris foi convencido a aumentar a tiragem para
duzentas copias em papel e seis emvelino. De 1891 até
a dissolucdo da Kelmscott Press em 1898, dois anos
apos a morte de Morris, mais de 18 mil exemplares de
53 titulos diferentes haviam sido produzidos.

O estudo cuidadoso dos tipos géticos incunabula-
res de Peter Schoeffer [5.14], Glinther Zainer e Anton
Koberger [6.7 - 6.11] inspirou o projeto de Motris para
o Troy, o tipo gético de notdvel legibilidade projetado
para The Story of the Glittering Plain. Morris fez os ca-
racteres mais largos, aumentou as diferencas entre
caracteres parecidos e arredondou mais os curvos.
Uma versdo menor do Troy, chamada Chaucer, foi
o ultimo dos trés projetos de tipos de Morris. Esses
projetos despertaram interesse renovado pelos es-
tilos e inspiraram vdrias outras versdes na Europa e
nos Estados Unidos.

A Kelmscott Press estava empenhada em recaptu-
rar a beleza dos livros incunabulares. Meticulosa im-
pressdo manual, papel artesanal, xilogravuras feitas
a mio, capitulares e filetes similares aos usados por
Ratdolt transformaram o chalé pitoresco numa ma-
quina do tempo que viajava quatro séculos de volta
ao passado. O livro se tornava uma forma de arte.

O design da Kelmscott Press foi definido em seus
primeiros livros. William H. Hooper (1834-1912), mes-
tre artesdo chamado de sua aposentadoria para traba-
lhar na gréfica, gravava filetes e capitulares decorativas
desenhadas por Morris em madeira. Estes possufam
maravilhosa compatibilidade visual com os tipos e ilus-
tracdes xilograficas de Morris com base em desenhos

10.15 William Morris, tipo

Golden, 1888-90. Esta fonte

inspirou renovado interesse

pela tipografia de estilo vene

ziano antigo.

10.16 William Morris, marca
registrada para a Kelmscott

Press, 1892.
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10.17 William Morris (designer)
e Walter Crane (ilustrador),
folha de rosto de pagina dupla
para The Story of the Glittering
Plain, 1894. Operando com sua
compulsdo para ornamentar o
espaco total, Morris criou uma

luminosa gama de contrastes.

224

feitos por Burne-Jones, Crane e C. M. Gere. Motrris dese-
nhou 644 blocos para a grafica, incluindo capitulares,
filetes, molduras e frontispicios. Primeiro ele esbocava
levemente as linhas principais a 14pis; depois, munido
de tintas branca e preta, trabalhava em vaivém, pin-
tando o fundo em preto e, sobre ele, o desenho em
branco. O desenho final seria desenvolvido por meio
desse processo organico; Morris acreditava que o co-
piar meticuloso de um desenho preliminar extrafa a
vida de um trabalho completo.

O volume mais destacado da Kelmscott Press ¢
o ambicioso The Works of Geoffrey Chaucer (As obras
de Geoffrey Chaucer), de 556 paginas [10.18, 10.19].
Quatro anos em preparacdo, o Chaucer da Kelm-
scott tem 87 ilustracdes xilograficas projetadas por
Burne-Jones, além de catorze filetes largos e dezoito

the Raven of ckdtime, £ This (08
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molduras menores em torno das ilustracdes grava-
das a partir de designs de Morris. Além disso, Mor-
ris projetou mais de duzentas capitulares e palavras
para uso no Chaucer da Kelmscott, que foi impresso
em preto e vermelho em tamanho fdlio grande. Foi
necessdrio um esforco exaustivo de todos os envolvi-
dos no projeto. Essa edicdo, 425 exemplares em pa-
pel e treze em velino, foi arealizacdo final da carreira
de Morris. No dia 2 de junho de 1896, a oficina de
encadernacdo entregou os dois primeiros exempla-
res para o debilitado designer. Um era para Burne-
Jones, o outro para Morris. Quatro meses depois, no
dia 3 de outubro, William Morris morria aos 62 anos
de idade.

O paradoxo de William Morris ¢ que, enquanto pro-
curava refugio no trabalho manual feito no passado,

Pormme Damen
Bee e EEuE
= R

by ey Ty
Plrad el B S

ey

=
i
SRR i St

10.18 William Morris, pagina
ilustrada de The Works of
Geoffrey Chaucer, 1896. Um
sistema de tipos, capitulares,
molduras e ilustracdes combi-
nados para criar o deslumbran-
te estilo Kelmscott.

10.19 William Morris, pagina de
texto de The Works of Geoffrey
Chaucer, 1896. Belas paginas
de textura e tonalidade contém
uma ordem e nitidez que
tornam legiveis e acessiveis as

palavras do autor.
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10.20 Walter Crane, esbocos de

leiaute de The Bases of Design
(As bases do design), 1898.
Crane usou estes esbogos para
demonstrar a relagéo entre
paginas duplas que formam
uma unidade, e o modo como
as margens podem ser usadas
para efeito decorativo.

desenvolveu atitudes em relacdo ao design que deli-
neavam o futuro. Seu clamor pelo oficio manual, fide-
lidade aos materiais, a conversio do util em belo e a
adequacdo do design a funcfo sdo comportamentos
adotados pelas geracdes ulteriores, que procuravam
unificar nio a arte e o oficio, mas a arte e a industria.
Morris ensinou que o design podia trazer a arte paraa
classe trabalhadora, mas os moveis refinados da Mor-
ris & Company e os magnificos livros da Kelmscott es-
tavam ao alcance apenas dos ricos.

Ainfluénciade William Morris e daKelmscott Press
no design grafico, particularmente no design de livro,
evidenciou-se nio sé na imitacdo estilistica direta
dos filetes, capitulares e estilos de tipos; o conceito
de Morris do livro bem-feito, seus belos projetos tipo-
gréficos baseados em modelos anteriores e seu senso
de unidade do design, com os detalhes mais infimos
relacionados ao conceito total, inspiraram uma nova
geracdo inteira de designers de livros [10.20]. Por iro-
nia, esse paladino da habilidade manual tornou-se a
inspiracdo para uma restauracdo do refinado design
de livros que adentrou o século XX e pouco a pouco se
infiltrou na impressdo comercial.

A complexidade das decoracdes de Motrris tende
a desviar a atencéo de seus outros feitos. Seus livros
alcancavam uma totalidade harmoniosa e suas pagi-
nas de texto - que constituiam a maioria esmagadora
das paginas de seus livros - eram concebidas e execu-
tadas tendo em vista sua legibilidade. O reexame que
Morris realizou nos estilos de tipos anteriores e da
historia grafica desencadeou um processo dindmico
de reforma do design que resultou numa melhoria
importante na qualidade e variedade de fontes dispo-
niveis para a composicdo e a impressio.

Uma ultima ironia é que, embora estivesse vol-
tando a métodos de impressdo do periodo incunabu-
lar, Morris usou capitulares, filetes e ornamentos que
eram modulares, intercambidveis e repetiveis. Um as-
pecto estrutural da producéo industrial era aplicado
a pdgina impressa.

O MOVIMENTO DA IMPRENSA PARTICULAR

Arquiteto, designer grafico, joalheiro e prateiro, o
infatigavel Charles R. Ashbee (1863-1942) fundou a
Guilda de Artesanato em 1888 com trés membros e
apenas cinquenta libras esterlinas como capital de
giro. Embora William Morris abrigasse duvidas e lan-
casse “uma boa dose de dgua fria” no projeto de Ash-
bee, a guilda encontrou sucesso inesperado em seus
propositos. A Escola de Artesanato unificou o ensino
do design e da teoria com a experiéncia da oficina.
Ashbee procurou restabelecer a experiéncia holistica
da aprendizagem, que fora destruida pela subdivisdo
do trabalho e pela producdo mecénica. Cerca de se-
tecentos alunos receberam uma educacéo baseada
em duas vertentes: o desenvolvimento da habilidade
pratica complementado por leituras de Ruskin e o es-
tudo da aplicacdo dos principios artisticos aos mate-
riais. Incapaz de garantir apoio do Estado ou de com-
petir com as escolas técnicas subsidiadas por ele, a
Escola de Artesanato foi finalmente fechada em 30
de janeiro de 1895. A Guilda de Artesanato, por outro
lado, floresceu como uma cooperativa onde os traba-
lhadores participavam da direcdo e dos lucros. Ela era
influenciada tanto pelo socialismo como pelo movi-
mento arts and crafts. Em 1890, a guilda alugou a Es-
sex House, velha mans&o em estilo georgiano situada
num local que havia se deteriorado e se tornado um
setor miserdvel e desolado da Londres industrial.
Apds a morte de William Motris, Ashbee entrou em
negociacoes com seus testamenteiros para transferir a
Kelmscott Press para a Essex House. Quando se divul-
gou que as xilogravuras e os tipos da Kelmscott seriam
depositados no Museu Britanico com a norma de que
néo fossem usados para impressdo durante cem anos,
Ashbee resolveu contratar os principais funcionarios
da Kelmscott Press, adquirir o equipamento que esti-
vesse disponivel para venda e constituir a Essex House
Press [10.21]. O Salmo de 1902 é uma obra-prima do
design da Essex House Press [10.22]. O texto estd em
inglés vernacular do século xv1, na traducdo de c. 1540
do arcebispo Thomas Cranmer de Canterbury. Ashbee
desenvolveu um projeto grafico para cada salmo, com
um numeral romano, o titulo em latim em versais ver-
melhas, um titulo descritivo em inglés em versais pre-

tas, uma capitular composta em xilogravura e o corpo
do salmo. Os versiculos eram separados por ornamen-
tos folidceos xilogréficos impressos em vermelho.

Em 1902, a guilda se mudou para a aldeia de Chip-
ping Campden e iniciou a ambiciosa tarefa de con-
verté-la em uma sociedade comunal para os trabalha-
dores e suas familias. Os grandes custos envolvidos,
combinados com as despesas para manter a loja de
varejo na Brook Street em Londres, levaram a guilda
a concordata em 1907. Muitos de seus artesdos con-
tinuaram a trabalhar de forma independente e o des-
temido Ashbee voltou a pratica da arquitetura, a qual
deixara de lado por mais de duas décadas. Embora
ele fosse um importante tedrico do design e segui-
dor dos ideais de Ruskin e Morris navirada do século,
apos a Primeira Guerra Mundial Ashbee questionou
a convic¢do de que a fabricacdo industrial era ineren-
temente perversa e formulou um programa de design
relevante para a nova era. Assim, o discipulo de Ruskin
que fora mais longe no estabelecimento de um para-
iso idilico da oficina de trabalho, numa era posterior
tornou-se uma das maiores autoridades inglesas em
favor da integracdo da arte e da industria.

Em 1900, o encadernador T. J. Cobden-Sanderson
(1840-1922) juntou-se a Emery Walker na fundacdo
da Doves Press em Hammersmith. Dispunham-se a

“atacar o problema da Tipografia pura”, com a opinifo
de que “a obrigacdo primordial da Tipografia € comu-
nicar a imaginacdo, sem perder pelo caminho, o pen-
samento ou a imagem que o Autor pretendia trans-
mitir”. Os livros da Doves Press, entre os quais sua
obra-prima monumental, a Biblia de 1903 [10.23], sdo
livros tipograficamente maravilhosos. Ilustracdo e or-
namento foram descartados nos cerca de cinquenta
volumes 1a produzidos utilizando papel de excelente
qualidade, impressdo perfeita e tipos e espacamen-
tos requintados. A Biblia em cinco volumes utilizava
algumas notdveis capitulares projetadas por Edward
Johnston (1872-1944). Esse mestre caligrafo do movi-
mento arts and crafts inspirara-se em William Morris
e abandonara seus estudos de medicina em troca da
vida de escriba. O estudo feito por Johnston sobre as
técnicas caligréficas e os manuscritos antigos, bem
como suas atividades de ensino, fez dele uma influén-
cia importante na arte das letras.



10.21 Charles R. Ashbee, 0
emblema da Essex House
Press, c. 1902. Esta xilogravura
de paginainteira, relacionando
metaforicamente a Guilda

do Artesanato com a abelha
buscando uma flor, aparece na
pagina de colofdo do Salmo da
Essex House.

10.22 Charles R. Ashbee, pagi-
nas do Salmo da Essex House,
1902. Iniciais abertas a mao
em blocos de madeira, tipos
caligraficos, papel artesanal e
impressdo por prensa manual
combinam-se para recriar a
qualidade dos incunabulos.
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10.23T. ). Cobden-Sanderson
e Emery Walker, paginas da
Biblia publicada pela Doves
Press em 1903. A pureza do
design deste livro e a perfeicdo
da arte raramente foram
igualadas.

10.24 C. H. St. John Hornby,
pagina da Legend de Sao
Francisco de Assis, 1922.

O livre uso da capitular e as
palavras iniciais impressas em
cor notabilizaram os leiautes
da Ashendene Press.
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10.25 Louis Rhead, pagina

de rosto de The Essay on Walt
Whitman (Ensaio sobre Walt
Whitman), 1900. A Roycroft
Press encomendou este proje-
toaum designer notavel.

Estabelecida em 1895, a Ashendene Press, diri-
gida por C. H. St. John Hornby, de Londres, mos-
trou-se uma excepcional imprensa particular [10.24].
Os tipos projetados para a Ashendene eram inspira-
dos nos tipos semigdticos usados por Sweynheym
e Pannartz em Subiaco. Tinham uma elegancia vi-
brante e boalegibilidade, com moderadas diferencas
de peso entre os tracos grossos e finos e uma letra li-
geiramente comprimida.

Uma reviravolta curiosa no movimento arts and
crafts é o caso do norte-americano Elbert Hubbard
(1856-1915), que conheceu William Morris em 1894.
Hubbard estabeleceu sua Roycroft Press (grafica) e
Roycroft Shops (oficinas artesanais) em East Aurora,
Nova York. A comunidade Roycroft tornou-se uma
atracdo turistica, na qual quatrocentos empregados
produziam mobilias artisticas para casa, objetos de
cobre, artigos de couro e material impresso. Os livros
[10.25], as brochuras de momentos de inspiracio e
duas revistas de Hubbard tinham a aparéncia dos vo-
lumes da Kelmscott.

Embora Hubbard morresse em 1915 a bordo do
malfadado Lusitdnia, os roycrofters continuaram até
1938. Os criticos de Hubbard afirmam que ele bana-
lizou o movimento inteiro, embora seus defensores
acreditem que os roycrofters trouxeram beleza para
avida das pessoas comuns que, de outro modo, ndo
teriam a oportunidade de aproveitar os frutos da rea-
cdo contra os mediocres produtos industrializados.
Entre seus detratores se encontra May Morris, que
recusou um convite para visitar “esse insuportavel
imitador de meu querido pai”, durante sua visita aos
Estados Unidos.

Lucien Pissarro (1863-1944) aprendeu a desenhar
com o pai, o pintor impressionista Camille Pissarro,
depois foi aprendiz de xilogravador e ilustrador com
o renomado ilustrador de livros Auguste Lepere. De-
cepcionado com a resposta a seu trabalho na Franca
e tomando conhecimento de um ressurgimento do
interesse por ilustracdes xilograficas na Inglaterra,
Pissarro mudou-se para 14, estabelecendo-se em
Wiltshire, para participar desse movimento. Em 1892,
Lucien casou-se com Esther Bensusan (1870-1951).
Cativado pelos livros da Kelmscott, Lucien e Esther
fundaram a Eragny Press (nome em homenagem a al-

deia da Normandia onde ele nascera e estudara com
seu pai) em 1894.

Lucien e Esther Pissarro trabalharam juntos na
concepcdo, gravacdo de xilos e impressédo dos livros
da Eragny Press; muitos tinham xilogravuras de trés e
quatro cores produzidas com base nas ilustracdes fei-
tas por Lucien. Ele projetou o tipo Brook [10.26] para
sua gréfica, inspirando-se em Nicolas Jenson. Ao
contrario de membros mais antigos do movimento
arts and crafts, o casal Pissarro era inspirado tanto
pelo passado como pelo presente; seus livros [10.27]
combinavam as sensibilidades tradicionais do movi-
mento da imprensa particular com um interesse pelo
florescente movimento art nouveau (tratado no capi-
tulo 11) e no expressionismo.
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On, sull on, I wandered on,

And the sun above me shone;
And the birds around me winging
With their everlasting singing
Made me feel not quite alone.

In the branches of the trees
Murmured like the hum of bees
The low sound of happy breezes,
Whose sweet voice that never ceases
Lulls the heart to perfect ease,

10.26 Lucien Pissarro, tipo
Brook, 1903. Esta amostra dos
Verses de Christina G. Rosetti
ilustra a estrutura do tipo roma-
no, serifas grossas e detalhes
daimprensa particular de

Pissarro.

10.27 Lucien e Esther Pissarro,
paginas de Ishtar’s Descent to
the Nether World (Descida de
Ishtar ao mundo subterraneo),
1903. Imagem, cor e ornamen-
to se combinam para gerar
intensa energia expressionista.



UM RENASCIMENTO DO DESIGN DE LIVROS

O efeito de longo alcance de Morris foi uma significa-
tiva atualizacdo do design de livros e da tipografia em
todo o mundo. Na Alemanha, essa influéncia inspi-
rou um renascimento das artes e oficios, novos tipos
maravilhosos e uma melhoria substancial no design
de livros.

Na Holanda, a vanguarda tradicional foi liderada
por Sjoerd H. De Roos (1877-1962) e pelo brilhante
Jan van Krimpen (1892-1958). A eles se seguiram J.
F. van Royen (1878-1942) e dois mestres editores-im-
pressores de Maastricht, Charles Nypels (1895-1952)
e A.A. M. Stols (1900-1973). Estes também desejavam
fomentar um renascimento natipografia holandesae,
como Morris, ndo consideravam a Revolucdo Indus-
trial uma béncio. Ao contrdrio, a producio em massa
era vista como mal necessario, cautelosamente tole-
rado, sobretudo por razdes econdmicas.

Procuravam revitalizar as artes graficas por meio de
um retorno aos padrdes tradicionais. Suas diretrizes
incluiam leiautes simétricos, harmonia e equilibrio,
cuidadosas proporcdes de margem, espacamento ade-
quado entre letras e palavras, tipos tradicionais singe-
los com a minima variacéo possivel de tamanhos e
habilidosa impresséo tipografica. Acreditavam que
o tipografo devia primeiro servir o texto e, quanto ao
resto, permanecer nos bastidores.

Com formacdo inicial em litografia, de 1895 a 1898
De Roos frequentou um curso geral em arte na Rijksa-
cademie em Amsterdad. Com 23 anos, foi contratado
como desenhista assistente pela Het Binnenhuis,
progressista empresa industrial e de design de inte-
riores. Foi durante esse periodo que tomou conscién-
cia do baixo nivel da tipografia holandesa da época
e a revitalizacdo do design de livros logo se tornou a
paixdo de sua vida. De Roos deixou a Het Binnenhuis
em 1903 e no mesmo ano foi solicitado a projetar o

livro Kunst en maatschappij (Arte e sociedade), tradu-
cdo de uma coletanea de ensaios de William Morris.
A legibilidade era a prioridade méxima, e o livro foi
composto nos tipos relativamente novos projetados
e batizados em homenagem ao arquiteto e designer
tipografico franco-suico Eugene Grasset. Esse foi o
unico livro projetado por De Roos no estilo art nou-
veau e devido a sua simplicidade foi excepcional para
o design holandés de livros no periodo. Foi um divi-
sor de dguas na carreira de De Roos e resultou em sua
contratacdo como assistente artistico para a fundi-
dora de tipos Amsterd4, onde ele ficou até 1941.

De Roos estava convencido de que a tipografia era
o fundamento do bom design de livros e que o ideal
era que ela fosse pratica, bonita e de facil leitura. Em
sua opinido, nenhum tipo nativo da Holanda atendia
a esses requisitos e, em janeiro de 1912, a fundidora
Amsterdd lancou a Hollandsche Mediaeval, de De
Roos, uma fonte para texto em dez tamanhos baseada
em tipos venezianos do século xv. Esse foi o primeiro

10.29 Jan van Krimpen, paginas
de Deirdre & de zonen van
Usnach, de A. Roland Hoist,
série Palladium, 1920.

10.30 Jan van Krimpen, paginas
de Het zatte hart, de Karel
van de Woestijne, Palladium
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10.28 S. H. de Roos, paginas de um século e foi um dos mais populares por pelo

de Hand and Soul, de Dante
Gabriel Rossetti, publicado
por De Heuvelpers (The Hill
Press), 1929.
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menos dez anos. A ele se seguiram mais oito projetos
de tipos com os quais De Roos obteve considerdvel
status. Escritor prolifico, entre 1907 e 1942, publicou
193 artigos sobre design de tipos e tipografia. Um de
seus excepcionais projetos foi Hand and Soul (A méo
e a alma) para De Heuvelpers em 1929 [10.28]. Para
esse livro ele projetou o leiaute, o tipo Meidoorn e as
capitulares. Além disso, um cliente importante desse
periodo foi a progressista editora de Roterdd, W. L. e
J. Brusse, que pediu a De Roos que desse nova feicio
a suas publicacoes.

Jan van Krimpen, nascido em Gouda, frequentou
a Real Academia de Belas-Artes em Haia e logo se tor-
nou o preeminente designer de livros de sua geracdo
na Holanda. Em 1920, a publicaciio de Deirdre & de
zonen van Usnach (Deirdre e os filhos de Usnach), de
A. Roland Hoist, inaugurou a série Palladium de 21 li-
vros dedicados a poetas contemporaneos [10.29]. Het
zatte hart (O coracdo embriagado) (1926), de Karel
van de Woestijne, demonstrava seu habil desenho e
uso de letras iniciais e é o unico livro na série Palla-
dium composto em seu proprio tipo, Lutetia [10.30].
Abertos em 1923-1924, esses foram os primeiros tipos
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10.31 Charles Nypels, paginas
de Het Voorhout ende’t
kostelijke mal (Voorhout e

a comédia deliciosa), de
Constantijn Huygens, tipos
Grotius e capitulares desenha-
das por De Roos, 1927.

10.32 Charles Nypels, pagina
de Don Quichotte, de Miguel de
Cervantes, 1929-1931.
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que ele projetou durante os 35 anos de sua associa-
cdo com o impressor Enschedé, de Haarlem. Para
Van Krimpen, néo existia tipografia além daquela do
livro e todos os seus tipos eram projetados para essa
finalidade. Ele encarava com desprezo a propaganda,
bem como as pessoas a ela ligadas. Para ele, o leitor
nunca deveria ter consciéncia da tipografia; o unico
proposito do designer era tornar a leitura a mais agra-
davel possivel e nunca se intrometer entre o leitor e
o texto. Felizmente, contudo, ele costumava romper
até certo ponto com suas proprias regras e cadaum de
seus livros tem alguma diferenca sutil a oferecer. Até
sua morte, em 1958, o entusiasmado Van Krimpen
continuaria a se opor, incansdvel, a tudo e todos que
em sua opinido fossem danosos a tipografia do livro.
Os lacos de Charles Nypel com a profissdo de im-
pressor em Maastricht estenderam-se por varias gera-
cdes. Em 1914 ele comecou a trabalhar como apren-
diz de De Roos na fundicdo Amsterda e, em 1917, foi
contratado oficialmente pela firma Leiter-Nypels, de
sua familia, tornando-se sécio em 1920. Nypels tinha
uma abordagem nova, evidenciada por suas folhas de
rosto e pdginas de texto, seu uso da cor e suas capitula-
res. O melhor exemplo de seu trabalho inicial € o livro
de 1927, Het Voorhout ende't kostelijke mal (Voorhout e

a comédia deliciosa) [10.31], de Constantijn Huygens.
As capitulares vermelhas e azuis de De Roos trans-
formam muitas pdginas em cintilantes sinfonias de
cores tipograficas. Publicado em quatro secdes entre
1929 e 1931, Don Quichotte mostra Nypels no melhor
de sua elegancia e as excepcionais capitulares de De
Roos adicionaram o toque final [10.32]. Mas esse livro
foi considerado dispendioso demais, e o resultado foi
que Nypels teve de sair da empresa. Posteriormente
trabalhou como designer auténomo para firmas
como a De Gemeenshap, de Utrecht.

Como Nypels, A. A. M. (Sander) Stols nasceu numa
familia de impressores de Maastricht. Enquanto Stols
estudava Direito em Amsterdd em 1921, ele e seu ir-
mao mais novo, Alphonse, decidiram entrar para o
ramo de publicacdes da familia, a empresa Boosten
& Stols. Ambos eram criticos da qualidade anterior
da empresa e estavam comprometidos com altos pa-
droes de design. O principio de Stols era a simplici-
dade e a mdxima legibilidade, e seu trabalho foi no-
tado por sua tipografia contida e artesanato cldssicos
[10.33]. Ele preferia tipos como Garamond e Bembo,
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mas em diversas ocasides usou os tipos Hollandsche
Mediaeval e Erasmus Mediaeval de De Roos. Como
Van Krimpen, Stols descrevia o papel do designer em
termos claros e incisivos:

Entendida a forma na qual o livro sera impresso [...]
o designer deve ainda cumprir uma série de requisi-
tos para o livro, conhecer sua historia e tecnologia, ter
maestria e gosto, e discernimento quanto aos custos
de producdo. Em suma, todos os fatores que possibi-
litem converter um texto escrito num livro impresso e
que satisfacam as maiores exigéncias de legibilidade.

Jean Francois van Royen nasceu em Arnhem em 1878
e morreu no campo de concentracdo alemdo em
Amersfoort em 1942. Embora fosse designer de livros
e editor particular, Van Royen deu sua principal con-
tribuicdo ao design grafico na Holanda gracas ao seu
posto como secretdrio-geral da empresa nacional de
correios, telefonia e telégrafo, a PTT, e seria impossi-
vel avaliar sua contribuicio fora desse contexto. Pro-
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jetou poucos livros ao longo da vida, e é provavel que
ele nio teria sido lembrado por esse papel sendo em
um pequeno circulo.

Apds doutorar-se em Direito pela Universidade
de Leiden em 1903, Van Royen trabalhou durante um
ano na editora de Martinus Nijhoff em Haia antes
de assumir um cargo secunddrio de auxiliar admi-
nistrativo no setor juridico dos correios em 1904.
Em 1912, Van Royen ingressou na De Zilverdistel (O
Cardo de Prata), imprensa particular em Haia e dois
tipos exclusivos foram encomendados. O primeiro
foi o Zilvertype, de De Roos, basicamente uma versio
atualizada do Hollandsche Mediaeval. O segundo, o
Disteltype, uma interpretacio moderna da minus-
cula carolingia, foi projetado por Lucien Pissarro.

Em 1916, o livro Cheops (Quéops), projetado por
Van Royen, foi impresso em Zilvertype com as capitu-
lares e titulos também abertos por De Roos seguindo
sugestdes de Van Royen [10.34]. Van Royen tinha um
lado exdtico e seus titulos, capitulares e vinhetas facil-
mente discerniveis sdo muito mais extravagantes que

10.33 A. A. M. Stols, paginas

de Nieuwe loten (Novos recor-
tes) de Marie Cremers, terceiro
livro da série Trajectum Mosam,
1923.
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10.34 ). F. van Royen, pagina
dupla de Cheops, de

J. H. Leopold, iniciais e
titulos executados por S. H.
de Roos, publicado por De
Zilverdistel, 1916.
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os de Van Krimpen e De Roos. Em 1923, Van Royen
mudou o nome da De Zilverdistel para De Kunera
Pers (Imprensa Kunera), o qual permaneceu até sua
morte, em 1942.

O mais importante designer de tipos aleméo foi
Rudolf Koch (1876-1934), figura influente com pon-
tos de vista profundamente misticos e medievais.
Catolico devoto, Koch lecionava na Escola de Artes
e Oficios em Offenbach am Main, onde liderou um
grupo de escritores, impressores, pedreiros e traba-
lhadores em metal e tapecarias numa comunidade
criativa. Considerava o alfabeto uma realizacdo espi-
ritual suprema da humanidade. Dedicando-se antes
da Primeira Guerra Mundial a caligrafia feita a caneta,
Koch buscou a experiéncia medieval por meio do pro-
jeto e da inscricdo de livros manuscritos. Mas ele ndo
procurou meramente imitar o escriba medieval; ten-
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tou levar adiante a tradicdo caligrdfica pela criacio
de uma expressao simples e original derivada de seus
proprios gestos e materiais. Apds a guerra, Koch vol-
tou-se para prospectos e artesanatos inscritos a mao
e depois estabeleceu estreitos lacos com a fundicdo
de tipos Klingspor. Seus projetos de tipos variavam de
interpretacdes originais de letras medievais [10.35] a
novos projetos inesperados, como as letras abruta-
lhadas e rusticas de seu tipo Neuland [10.36].

Nos Estados Unidos, a influéncia do movimento
arts and crafts na revitalizacdo da tipografia e do de-
sign de livros progrediu nas méos de dois jovens do
Meio-Oeste que se renderam ao encanto da Kelms-
cott Press durante os anos 1890. O designer de livros
Bruce Rogers (1870-1956) e o designer de tipos Fre-
deric W. Goudy (1865-1947), ambos devotados a uma
vida inteira de trabalho criativo, tiveram uma longa

10.35 Rudolf Koch, Halbfette
Deutsche Schrift (German

Halbfette
Deuffd)t 6d’riﬂ Deutsche Schrift (German

Script), 1906-1910; e Schmale
Deutsche Schrift (German

g Script estreito), 1910-1913.

Script seminegrito), 1911-1913;

4 As retomadas do gotico feitas
€ine ’

ocut,’d’c Gd)rlff' ordinaria legibilidade, notavel
cor tipogréfica e intervalos
espaciais, além de formas e
. ligaturas originais.
Gmmale deutfhe Syeift

mit Sdmungbudytaben
tnd JInitialen

por Koch conseguiram extra-

carreira repleta de amor pelos livros e de trabalho dili-
gente. Transmitiram seu senso excepcional de design
e producéo de livros pelo século xx adentro.

Quando garoto em Bloomington, Illinois, Frederic
Goudy jd era apaixonado pelas formas das letras. Mais
tarde lembrava-se de ter recortado mais de 3 mil letras

DENN EINEJEGLICHE KLINST
ODERWERK=:EWIEKLEIN
SIE SEIENADAS SIND ALLE Y2
SAMT GNADENXILUND WIR
KETSIEALLESAMT DER HEI+
LIGE GEISTXAZLU NUTZ LIND
ZU FRLUCHT DER MENSCHEN
+WARE ICH NICHT EIN PRIE
STERULJLIND WARE UNTER
EINERVER{AMMLLUNG+I(H
NAHME ES FLIREIN GROSSES
DINGADA{S ICH SCHUHEMA
CHEN KONNTEAEZLIND ICH
WOLLTE AUCH GERNE MEIN
BROT MIT MEINEN HANZ=%
DEN VERDIENEN2:2KINDER
wDER FLI§$ NOCH DIE HAND
DIESOLLENNICHT DAS AUGE
SEIN WOLLEN 22 EIN JEGLI
CHER SOLL SEIN AMT TUIN %u¢
DAS ITHM GOTT ZUGEFLIGT.

de papel colorido e convertido as paredes da igreja
que frequentava num ambiente multicolorido de pas-
sagens biblicas. Goudy trabalhava como guarda-livros
em Chicago no inicio dos anos 1890 quando ade-
riu a impressdo e a publicidade. Livros da Kelmscott
Press, entre os quais The Works of Geoffrey Chaucer, e
de outras imprensas particulares presentes no depar-
tamento de livros raros da livraria A. C. McClurg esti-
mularam a imaginacdo de Goudy, que passou a inte-
ressar-se por arte, literatura e tipografia em “um plano
mais elevado que o do mero enfoque comercial”.

Em 1894, Goudy inaugurou a Camelot Press com
um amigo, mas regressou a contabilidade no ano se-
guinte, apds o surgimento de desacordos. Em 1895,
estabeleceu a efémera Booklet Press, e entdo proje-
tou seu primeiro tipo, Camelot, durante o periodo
de desemprego que se seguiu. Seu desenho a ldpis
de versais foi despachado pelo correio para a fundi-
cdo de tipos Dickinson, de Boston, com uma oferta
de venda do projeto por cinco ddlares. Apés uma ou
duas semanas, recebeu um cheque de dez ddlares em
pagamento pelo projeto. Em 1899, Goudy tornou-se
designer autobnomo em Chicago, especializando-se
no projeto de letterings e tipos. Um empreendimento
nos moldes do ideal artesanal da imprensa particular
[10.37], a Village Press mudou-se primeiro para Bos-
ton e depois para Nova York, onde um terrivel incén-
dio a destruiu completamente em 1908. Esse mesmo
ano marcou o fim dos esforcos de Goudy como im-
pressor; ele dedicou entdo sua energia ao projeto, a
abertura e a fundicdo de tipos e iniciou uma longa so-
ciedade com a Lanston Monotype Company, que en-
comendou algumas de suas melhores fontes. Goudy
projetou um total de 122 tipos, segundo seus proprios

10.36 Rudolf Koch, amostra
do Neuland, 1922-1923. Uma
textura densa é alcangada
nestes tipos concebidos
intuitivamente com formas
versaisinéditasde "C" e "S"
Os ornamentos de inspiracao
xilografica sdo usados para
justificar esta insercdo em um

retangulo bem definido.
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A FEW RECORDS OF THE PAST-BE-
ING PROPHETIC OF THE FUTURE
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10.38 A pagina 45 do Specimen
Book and Catalogue 1923 (Livro
e catalogo de amostras 1923)
da American Type Founders
apresentava a série Goudy

de fontes Old Style, incluindo
fontes projetadas por outros
designers.
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10.37 Frederic W. Goudy, capa
de libreto, 1911. Os ideais do
movimento arts and crafts fo-
ram atualizados na impressao
para o comércio.

calculos (contava as variacdes de romanos e italicos
como tipos distintos), incluindo alguns que nunca fo-
ram produzidos. Tradicionalista convicto, Goudy ba-
seou muitos de seus tipos em desenhos venezianos
ou do Renascimento francés [10.38].

Com personalidade afdvel e espirituosa, além de
impressionante habilidade para escrever, Goudy apre-
sentava William Morris e seus ideais a impressores
corriqueiros. Entre seus livros que merecem ser lidos
estdo The Alphabet (O alfabeto, 1908), Elements of
Lettering (Elementos do lettering, 1921) e Typologia
(Tipologia, 1940). As duas revistas que ele editava, Ars
Typographica e Typographica, produziram impacto na
trajetoria do design de livros. Em 1923, Goudy esta-
beleceu a fundicdo Village Letter em uma antiga fa-
brica as margens do rio Hudson, onde ele se tornou
um prospero anacronico - um designer de tipos inde-
pendente que abria matrizes, depois fundia e vendia
tipos. Em 1939, um segundo incéndio catastréfico
queimou totalmente a fabrica, destruindo cerca de
75 projetos originais de tipos e milhares de matrizes.
Sem se abalar, Goudy continuou a trabalhar até sua
morte, aos 82 anos de idade.

Na virada do século, William Addison Dwiggins
(1880-1956), um dos alunos de Goudy que se mos-
trava especialmente culto, definiu o estilo da editora
Alfred A. Knopf e projetou centenas de livros para
essa empresa. Durante o inicio dos anos 1920, Dwig-
gins usou pela primeira vez o termo designer grdfico
para definir suas atividades profissionais. Em 1938
projetou um dos tipos para livros de uso mais genera-
lizado nos Estados Unidos, o Caledonia.

Albert Bruce Rogers, de Lafayette, Indiana, partiu
de suas raizes da Kelmscott nos anos 1890 para se
tornar o mais importante designer de livros norte-
americano do inicio do século xx. Apds graduar-se na
faculdade, onde teve muita participacdo como artista
do campus, Rogers tornou-se ilustrador de jornais em
Indianapolis. Desanimado com a tendéncia sensacio-
nalista da reportagem ilustrada, com suas frequentes
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viagens ao necrotério local, Rogers tentou a pintura
de paisagens, trabalhou para uma ferrovia do Kansas
e fez ilustracdes de livros. Depois que um amigo, J. M.
Bowles, mostrou algumas publicacdes da Kelmscott
para Rogers, seu interesse imediatamente voltou-se
para o design de livros. Bowles dirigia uma loja de
materiais de arte e editava uma pequena revista cha-
mada Modern Art. Louis Prang se interessou por esse
periédico e convidou Bowles a se mudar para Bos-
ton para editar o que passou a ser um periddico da
L. Prang & Company. Era necessdrio um designer ti-
pografico, e Rogers foi contratado por cinquenta cen-
tavos por hora com garantia de uma semana de vinte
horas de trabalho.

Rogers ingressou na Riverside Press, da Hough-
ton Mifflin Company, em 1896 e projetou livros
com forte influéncia do movimento arts and crafts.
Em 1900, a Riverside criou um departamento espe-
cial para edicdes limitadas de alta qualidade tendo

Rogers como o designer dos sessenta lancamentos
nessa linha nos doze anos seguintes. Beatrice Warde
escreveu que Rogers “conseguiu roubar o Fogo Di-
vino que brilhava nos livros da Kelmscott Press e, de
algum modo, ser o primeiro a trazé-lo para a terra”.
Rogers aplicou a concepcdo ideal de livro a producédo
comercial, tornando-se muito influente e definindo
o padréo para o livro do século xx. Foi chamado de
designer alusivo, pois seu trabalho lembra projetos
anteriores. Para inspirar-se, passou dos tipos corpu-
lentos e dos fortes ornamentos xilograficos de Jen-
son e Ratdolt para as letras mais leves e graciosas do
Renascimento francés [10.39].

Em 1912, Rogers deixou a Riverside Press para se
tornar designer de livros autonomo. Apesar de alguns
anos dificeis, ele conquistou a liberdade necessdria
pararealizar seu potencial pleno como artista gréfico.
Seu projeto do tipo Centaur, de 1915, € uma das me-
lhoresdentreasinumerasfontesinspiradasporJenson.

10.40 Bruce Rogers, pagina

de The Centaur, por Maurice

de Guerin, 1915. O cabecel,

a capitular e o leiaute da

pagina lembram os maravi-

Ihosos projetos graficos do
Renascimento francés.

10.39 Bruce Rogers, pagina
com tipografia classica.
Veneziano na concepgdo, este
projeto usa um peso de linha
similar nos tracos dos tipos e
na moldura.
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10.41 Bruce Rogers, fron-

tispicio de Printing and the

Renaissance (A impressdo e o

Renascimento), publicado por
William Edwin Rudge, Nova

York, 1921.
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Foi usada inicialmente em The Centaur (O centauro),
de Maurice de Guerin, um dos mais elegantes de-
signs de livros realizados por Rogers [10.40]. Em 1916,
viajou para a Inglaterra para um esforco infrutifero
de colaboracdo com Emery Walker, ficando depois
como consultor da Cambridge University Press até
1919. Rogers trabalhou na Inglaterra novamente
de 1928 a 1932; entre suas encomendas de projeto
estava a monumental Oxford Lectern Bible (A Biblia
Oxford de atril).

Sendo em grande parte um designer intuitivo, Ro-
gers possuia um sentido extraordindrio de propor¢io
visual e de “exatiddo” [10.41]. O design é um processo

X+PRINTING AND THE RENAIS.
SANCE: A PAPER READ BEFORE
THE FORTNIGHTLY CLUER OF
ROCHESTER NEW YORK BY

JOHN

ROTHWELL SLATER.

NEW YORE

William Edwin Rudge
1921

EPICURUS

TEHE EXTANT REMAINSG OF

THE GREEK TEXT TREANE-

LATEDY BY CYRIL BaILEY

WITH AN INTEODOC IR
BY FTRWIN BDMAR

HEW TORK
THE TIMITED EOITIONS CLUE
MOMXLYIT

que envolve inumeras decisdes; as escolhas sutis
quanto a papel, tipos, margens, entrelinhas etc. po-
dem combinar-se para culminar na criacdo de uma
unidade ou de um desastre. Rogers escreveu: “A prova
ultima, ao considerar o uso ou o descarte de um ele-
mento de desenho ou decoracdio, parece ser a se-
guinte: ele se mostra indispensavel ou a pagina ficaria
bem ou melhor se ele fosse omitido?”. Tdo rigorosos
eram seus padrdes de projeto que, quando compilou
uma lista de livros bem-sucedidos dentre os setecen-
tos que projetou, escolheu apenas trinta. O primeiro
de sua lista era precedido por mais de uma centena
de livros anteriores. Embora Rogers fosse um classi-
cista que revitalizava as formas do passado, fazia isso
com um senso do que era adequado para singularizar

10.42 Bruce Rogers, folha de
rosto para Epicurus, Limited
Edition Club, Nova York, 1947.

um projeto de livro [10.42]. Como Frederic Goudy, ele
teve uma vida longa e foi reconhecido por seus feitos
como designer gréfico.

Morris, o movimento arts and crafts e as imprensas
particulares revitalizaram a tipografia. A paixao pelos
tipos da era vitoriana comecou a declinar nos anos
1890, a medida que imitacdes dos tipos da Kelmscott

Datamind s’ Gafamee lafs

foram sucedidas pela retomada de tipos classicos. Os
tipos dos mestres Garamond, Plantin, Caslon, Basker-
ville e Bodoni foram estudados, novamente abertos e
oferecidos para composi¢do manual e por teclado du-
rante as primeiras trés décadas do século xx.

Nos Estados Unidos, a American Type Founders

Company (ATF) montou ampla biblioteca para pes- 043 PaginasdoSpecimen
Book and Catalogue 1923 da

quisa tipografica e desempenhou papel importante
na retomada de projetos anteriores. Seu diretor de
desenvolvimento de tipos, Morris F. Benton (1872-

American Type Founders

apresentam demonstragoes de
impressdo de sua retomada do

1948), projetou importantes variacdes de Bodonie Ga-  Garamond com ornamentos

ramond. O colaborador de Benton no tipo Garamond  Cleland.
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da ATF [10.43] foi Thomas Maitland Cleland (1880-
1964), designer cujos filetes, tipos e imagens foram
inspirados no Renascimento italiano e francés. Cle-
land desempenhou papel importante ao converter o
design do Renascimento e as artes projetuais da an-
tiga Roma nas influéncias dominantes nas artes grafi-
cas nos Estados Unidos durante as primeiras trés dé-
cadas do século xx.

A retomada por Benton dos tipos de Nicolas Jen-
son foi lancada como a familia Cloister. De 1901 a
1935, Benton projetou aproximadamente 225 tipos,
incluindo nove membros adicionais da familia Goudy
e mais de duas duzias de membros da familia Chelte-
nham, que comecou como um tipo do arquiteto Ber-
tram Goodhue. Benton estudou cuidadosamente a
percepcdo humana e a compreensdo de leitura para
desenvolver o Century Schoolbook, projetado para
manuais escolares e amplamente utilizado neles. A
figura 10.44 mostra exemplos de oito das familias de
tipos de Benton.

O legado do movimento arts and crafts ultrapassa
as artes visuais. O comportamento de seus defenso-
res quanto a materiais, funcéo e valor social tornou-se
importante inspiracio para os designers do século
xx. Seu impacto positivo no design gréafico continua
um século ap6s a morte de William Morris gracas a
retomada de tipos anteriores, aos constantes esfor-
cos rumo a exceléncia no design e na tipografia de
livros e ao movimento da imprensa particular, que
perdura até hoje.

Alternate Gothic

Century Schoolbook
Clearface

Cloister Bold
Franklin Gothic
News Gothic

Souvenir
Stymie Medium

10.44 Morris F. Benton,
projetos de tipos: Alternate
Gothic, 1906; Century
Schoolbook, 1920; Clearface,
1907; Cloister Bold, 1913;
Franklin Gothic, 1905; News
Gothic, 1908; Souvenir, 1914;
Stymie Medium, 1931.

]

Art nouveau

O maior comércio e comunicacdo entre os paises asia-
ticos e europeus durante o final do século X1x provo-
cou um choque cultural; tanto o Oriente como o Oci-
dente passaram por mudancas em decorréncia de
influéncias reciprocas. A arte asidtica possibilitou aos
artistas e designers europeus e norte-americanos no-
vas formas de abordar espaco, cor, convencdes de de-
senho e temas radicalmente diferentes das tradicoes
ocidentais. Isso revitalizou o design grafico durante a
ultima década do século XIx.

A INFLUENCIA DO UKIYO-E

Ukiyo-e quer dizer “quadros do mundo flutuante” e
define um movimento artistico do periodo Tokugawa
do Japdo (1603-1867). Essa época marcou o fim da his-
téria japonesa tradicional; foi um tempo de expansio
econdmica, estabilidade interna e florescimento das
atividades culturais. Temendo o potencial impacto
da expansio colonial europeia e dos missiondrios
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11.1 Hishikawa Moronobu,

Jovem com duas cortesds, 1682.
Os primeiros trabalhos impres-

sos do ukiyo-e apresentavam
cenas do cotidiano numa

forma narrativa simples.
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cristdos na cultura japonesa, nos anos 1630 0 xogum
(governador militar cujo poder era maior que o do im-
perador) emitiu trés decretos excluindo os estrangei-
ros e adotou uma politica oficial de isolamento nacio-
nal. Os cidadéos japoneses eram impedidos de viajar
para fora do pafs ou de retornar do exterior; o comér-
cio exterior foi restringido a mercadores holandeses
e chineses autorizados a utilizar o porto maritimo de
Nagasaki. Durante esse periodo de isolamento, a arte
japonesa adquiriu um carater nacional peculiar com
poucas influéncias externas.

O ukiyo-e combinava as narrativas realistas dos
emaki (quadros tradicionais em rolos de pergaminho)
com influéncias das artes decorativas. Os mais anti-
gos trabalhos em ukiyo-e eram pinturas de biombos
retratando os bairros de entretenimento - chama-
dos de “mundo flutuante” - de Edo (atual Téquio) e
outras cidades. Cenas e atores do teatro Kabuki, re-
nomadas cortesas e prostitutas e erotismo foram os
primeiros temas.

Os artistas do ukiyo-e logo aderiram a impressao xi-
lografica. Hishikawa Moronobu (1618-1694) é ampla-

mente respeitado como o primeiro mestre da gravura
ukiyo-e[11.1]. Esse filho de uma bordadeira provinciana
iniciou sua carreira fazendo desenhos para bordados.
Depois de mudar-se para Edo na metade do século
XvII, Moronobu se tornou um ilustrador de livros que
utilizava técnicas chinesas de xilogravura e alcancou
grande publico. Além de atores e cortesas, seu traba-
lho mostrava o cotidiano das pessoas comuns, 0 povo
na rua, mascates etc. As gravuras superaram em im-
portancia as pinturas de biombos a medida que os
artistas passaram a explorar o crescente interesse por
imagens que retratassem a vida urbana.

Trabalhando numa tradicio em evolucdo, vdrios
artistas japoneses deram contribuicdes importantes
para o género. Okumura Masanobu (1686-1764) foi
dos primeiros artistas a passar das xilogravuras de cor
Unica coloridas a mio para a impressdo em duas cores,
e, em 1765, Suzuki Harunobu (c. 1725-1770) introdu-
ziu gravuras totalmente em cores a partir de numero-
sos blocos, cada um imprimindo uma cor diferente.

As impressdes xilograficas japonesas [11.2] eram
uma meticulosa colaboracdo entre editor, artista,
abridor de blocos e impressor. O editor financiava a
producio de uma gravura e coordenava o trabalho dos
outros trés parceiros. O artista fornecia um desenho
separado para cada cor. Esses desenhos eram colados
sobre blocos de madeira e as dreas negativas ou bran-
cas eram recortadas, processo que destruia os origi-
nais. Depois de abertos todos os blocos, a impressdo
comecava. Tintas a base de dgua e misturas sutis eram
usadas, exigindo grande habilidade e velocidade por
parte dos impressores. SO depois de todas as cores im-
pressas, o artista podia ver o projeto inteiro.

Contemporaneos de Kitagawa Utamaro (c. 1753-
1806) 0 anunciavam como artista inigualdvel para re-
tratar belas mulheres; foi chamado de poeta maximo
da gravura japonesa. Sua carinhosa observacdo da
natureza e da expressdo humana resultou em gravu-
ras de insetos, passaros, flores e mulheres dotadas de
grande beleza e ternura [11.3]. Suas imagens das mais
famosas beldades de Edo eram identificadas pelo
nome. Em vez de repetir esteredtipos de beleza con-
vencional, Utamaro transmitia os sentimentos das
modelos com base na cuidadosa observacio de suas
expressoes fisicas, gestos e estados emocionais. Seus

11.2 Artista desconhecido, im-

pressao xilografica de um livro
sobre rosas, depois de 1868.
Padronagem e representagao
naturalista coexistem numa
gravura ilustrando uma rosa
que floresce na montanhaem
maio, atraindo uma espécie

aquatica de passaro.

11.3 Kitagawa Utamaro, retrato
de uma cortesa, final do século
xviil. A palheta de cor contida e
a composi¢ao primorosamente
simples caracterizavam as gra-
vuras de Utamaro que retratam
mulheres altas e graciosas.
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11.4 Atribuido a Katsushika
Hokusai, c. 1820. Cenas

do cotidiano, como estas
mulheres tecendo, foram
publicadas em livros ilustrados
sobre a arte de Hokusai.

246

fundos em tom amarelo e bronze enfatizavam a pele
delicada, em tom mais claro.

Em 1804 Utamaro foi encarcerado por trés dias,
depois obrigado a usar algemas por cinquenta dias,
por fazer gravuras retratando a esposa e as concu-
binas do governante militar deposto Toyotomi Hi-
deyoshi. Isso oprimiu seu espirito e seu trabalho de-
caiu; dois anos depois dessa tortura Utamaro morreu,
aos 53 anos de idade.

O mais renomado e prolifico artista do ukiyo-e foi
Katsushika Hokusai (1760-1849), que produziu cerca
de 35 mil trabalhos durante sete décadas de inces-

sante criacdo artistica. Em sua adolescéncia, Hokusai

trabalhou em uma livraria de empréstimo de livros e
foi aprendiz de gravador de blocos antes de se dedicar
ao desenho e a pintura. Aos 19 anos, teve publicadas
suas primeiras gravuras de atores do teatro Kabuki.
O trabalho de Hokusai cobriu a gama completa de
temas do ukiyo-e: estampas para albuns; cenas de
género; eventos historicos; ilustracdes para roman-
ces; séries de paisagens incluindo imagens de rios,
montanhas, cachoeiras e pontes; estudos naturais de
flores, passaros, conchas e peixes; pinturas em seda;
cadernos de esbocos; e gravuras de encomenda de

particulares para ocasides especiais, chamadas suri-
mono. Seus livros de modelos para artistas amadores

eram muito populares, bem como suas caricaturas de

ocupacdes, costumes e comportamento social.

A ilustracdo de livros era uma forma importante
de arte popular. Hokusai, como a maioria dos artis-
tas ukiyo-e, iniciou sua carreira ilustrando novelas
sentimentais baratas, reconhecidas pela cor amarela
de suas capas - depois passou a fazer ilustracdes para
os principais romancistas da época. Dos 20 anos de
idade até o ano de sua morte, Hokusai ilustrou mais
de 270 titulos, entre os quais vdrios livros de sua arte
[11.4], como Hokusai Gashiki (O estilo Hokusai de
desenho, 1819) e Hokusai Soga (Rascunhos de Hoku-
sai, 1820). Esses eram produzidos tanto em preto e
branco como em trés cores. Os ilustradores japone-
ses desenvolveram uma magnifica sensibilidade para
o ritmo cinético do livro, usando escala, densidade,
textura e acdo dramatica para obter uma sequéncia
dinamica de imagens.

Impressdes policromicas de folha unica foram
consideradas o auge da arte ukiyo-e. Hokusai, que
se autointitulava “o velho maluco por pintura”, pro-
duziu inumeras séries com essa técnica e estava nos
seus 70 anos quando projetou a série Fugaku Sanju
Rokkei (Trinta e seis vistas do monte Fuji) [11.5]. O
monte Fuji ocupa um lugar especial na cultura japo-
nesa; os japoneses antigos eram adoradores do sol, e
esse vulcdo de 3 776 metros € o primeiro a captar os
raios do sol nascente. As gravuras do monte Fuji de
Hokusai levam a gravura paisagistica japonesa a um
alto nivel de expressdo pela grandeza de sua concep-
cdo e sua criativa representacdo das formas naturais.
Elas retratam os aspectos externos da natureza e in-
terpretam simbolicamente as forcas da energia vital
encontradas no mar, nos ventos e nas nuvens.

Ando Hiroshige (1797-1858) foi o ultimo grande
mestre da xilogravura japonesa. Concorrente de
Hokusali, inspirou os impressionistas europeus com
sua brilhante composicdo espacial e habilidade para
capturar os momentos efémeros da paisagem. Na sé-
rie Tokaido Gojusantsugi (Cinquenta e trés etapas do
Tokaido), Hiroshige ilustrou as 53 paradas [11.6] ao
longo da estrada do Mar Oriental de Edo até Kyoto,
capturando sutis nuances de luz, atmosfera e esta-

cdo. Ele ndo sé observou e capturou o esplendor poé-
tico da natureza como também o relacionou com a
vida das pessoas comuns. Isso € visto nas brilhantes
composicdes espaciais da série Meisho Edo Hyakkei
(Locais célebres em Edo: cem vistas) [11.7]. A morte de
Hiroshige durante uma epidemia de cdlera em 1858
ocorreu quando o choque entre as culturas asidtica
e europeia estava prestes a exercer uma influéncia
importante na arte e no design ocidentais. Os trata-
dos resultantes das expedi¢des navais do comodoro
norte-americano Matthew C. Perry ao Japdo, a partir
de 1853, levaram ao colapso as politicas tradicionais
do Japdo isolacionista e abriram o comércio com o
Ocidente. Uma revolucdo em meados do século X1x
derrubou o ultimo xogum em 1867 e no ano seguinte
restabeleceu o poder supremo do imperador Meiji.
Os dirigentes japoneses comecaram a construir uma
nacdo moderna com semelhancas econdémicas e mi-
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11.5 Katsushika Hokusai, Gaifu

kaisei (Vento sul, alvorada

clara), c. 1830-1832. Essaxilo-

gravura do monte Fuji banhado

pela luz do inicio da manha é

também conhecida como Fuji

vermelho.

11.6 Ando Hiroshige, Kambara

Yoru no Yuki (Neve noturna em

Kanbara), 1832-1834. A suave

quietude de uma noite de inver-
no é capturada em poéticos tons

decinza.
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11.7 Ando Hiroshige, Ohashi
Atake no Yudachi (Rajada de
chuva noturna na Grande
Ponte préximo a Atake),

c. 1856-1859. Um momento
do tempo é preservado como
um acontecimento humano
transitorio.
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litares com as nacdes ocidentais. Desenvolveram-se
um governo constitucional centralizado, a industria-

lizacdo e um exército forte.

Amania ocidental do final do século x1x por tudo o
que fosse japonés é chamada de japonismo. Artefatos
japoneses fluiam para a Europa, e varios livros sobre
arte e ornamentos japoneses foram publicados du-

rante os anos 1880. Embora os praticantes do ukiyo-e
fossem considerados artesdos no Japéo, cativaram os
artistas europeus, que extrafam inspiracdo do dese-
nho de linha caligrafica, da abstracéo e simplificacdo
dos aspectos naturais, das cores e silhuetas chapadas,
do uso ndo convencional de formas pretas pronuncia-
das e padrdes decorativos. Os temas frequentemente
se tornavam simbolos emblematicos, reduzidos a
interpretacdes graficas que transmitiam sua essén-
cia. Ambientes de paisagem e interiores eram mais
apresentados como imagens alusivas do que como
descricdes detalhadas. Quase sempre, o ukiyo-e era
venerado mais por seu impacto catalisador na arte
ocidental que por suas grandes realizacdes indepen-
dentes como ilustracdo e design grafico.

ART NOUVEAU

O art nouveau foi um estilo decorativo internacional
que prosperou por cerca de duas décadas (c. 1890-
1910). Englobou todas as artes projetuais - arquite-
tura, design de mobilidrio e produto, moda e artes
graficas - e, consequentemente, abrangeu cartazes,
embalagens e anuncios; bules, pratos e colheres; ca-
deiras, batentes de porta e escadas; fabricas, entradas
de metrd e casas. A qualidade visual caracteristica do
art nouveau ¢ uma linha orgéanica, similar as feicoes
das plantas. Livre de raizes e da gravidade, ela pode
ondular energicamente ou fluir com graca elegante a
medida que define, modula e decora determinado es-
paco. Gavinhas, flores (como arosa e o lirio), passaros
(particularmente pavdes) e a forma humana feminina
eram motivos frequentes dos quais essa linha fluida
era adaptada.

O termo art nouveau surgiu em uma galeria de Pa-
ris administrada pelo marchand Samuel Bing, aberta
em 1895 como o Salon de I'’Art Nouveau. Além de arte
japonesa, ali era exibida e vendida a “nova arte” de
europeus e norte-americanos. Essa galeria se tornou
um ponto de encontro internacional onde muitos jo-
vens artistas eram apresentados, entre eles o artista
norte-americano do vidro Louis Comfort Tiffany, cuja
obra exerceu considerdvel influéncia na Europa. O art
nouveau logo se estendeu a todas as dreas das artes:

arquitetura, pintura, arte comercial, ceramica, mobi-
lidrio, ornamentacéo e design de livros.

O livro de Nikolaus Pevsner, Pioneers of modern de-
sign (Os pioneiros do desenho moderno), publicado
em 1936, 1949 e 1960, foi um dos primeiros a dar ao
art nouveau uma posicdo importante no desenvolvi-
mento da arte e arquitetura do século xx. Ele via as ca-
racteristicas principais do movimento como “a curva
longa e sensivel semelhante ao caule de um lirio, a an-
tena de um inseto, ao filamento de uma flor, ou por ve-
zes a uma delgada chama, a curva ondulante, fluente,
conjugada a outras, surgindo dos cantos e cobrindo
assimetricamente todas as superficies disponiveis”.

Menosprezar o art nouveau, relegando-o a decora-
cdo superficial, é ignorar seu papel central na evolu-
cdo de todos os aspectos do design. O art nouveau é
o estilo transitdrio que evoluiu do historicismo que
dominou o design durante a maior parte do século
XIX. Ao substituir esse uso quase servil das formas e
estilos anteriores, o art nouveau se tornou a fase ini-
cial do movimento moderno, preparando o caminho
para o século xx mediante a rejeicio das abordagens
anacronicas do século XIx.

Esse foi um periodo crucial na arquitetura e nas
artes aplicadas, porque constituia uma ponte entre a
desordem da era vitoriana e o modernismo. Os vitoria-
nos buscavam solucdes por meio de abordagens histd-
ricas estabelecidas. Os modernistas, porém, adotaram
um novo estilo internacional, usando motivos elegan-
tes em harmonia com a natureza e frequentemente
caracterizados por linhas livres e graciosas. Embora
as expressoes desse novo estilo variassem de um pais
para outro, todas faziam parte da mesma familia.

As ideias, os processos e as formas na arte do sé-
culo xx testemunham essa funcdo catalisadora. A
arquitetura moderna, o design grafico e industrial, o
surrealismo e a arte abstrata possuem raizes na teo-
ria e conceitos subjacentes ao art nouveau. Nas artes
graficas art nouveau, os movimentos lineares organi-
cos com frequéncia dominam a drea espacial e outras
propriedades visuais, tais como a cor e a textura. No
design tridimensional precedente, os ornamentos
em geral ndo passavam de meros elementos decora-
tivos aplicados a superficie de um edificio ou objeto,
mas agora as formas e estruturas bdsicas se forma-

vam pelo design do ornamento e com ele evoluiam.
Um novo principio projetual unificava a decoracio,
a estrutura e a funcédo pretendida. Como as formas e
as linhas do art nouveau eram antes inventadas que
copiadas da natureza ou do passado, havia uma re-
vitalizacdo do projeto apontando na direcdo da arte
abstrata. Talvez o génio mais fecundo do movimento
tenha sido o arquiteto belga e bardo Victor Horta
(1861-1947). Seu projeto para a residéncia urbana de
Emile Tassel em 1892 era unificado por redes curvi-
lineas sinuosas, diferentes de tudo j4 visto na Ingla-
terra ou no restante da Europa.

Durante esse periodo houve estreita colaboracdo
entre artistas visuais e escritores. O movimento sim-
bolista francés na literatura dos anos 1880 e 1890,
com sua rejeicdo do realismo em favor do metafisico
e sensual, foi uma influéncia importante e levou os
artistas a atitudes simbdlicas e filoséficas. Em uma
era de ceticismo, com o racionalismo cientifico em
alta e convic¢des religiosas tradicionais e normas
sociais sob ataque, a arte era vista como um veiculo
potencial para a premente necessidade de rejuvenes-
cimento espiritual. Nascimento, vida e crescimento;
morte e decadéncia - estes se transformaram em te-
mas simbdlicos. A complexidade desse periodo e mo-
vimento deu margem a interpretacdes contraditdrias:
devido a seu carater decorativo, alguns observadores
veem o art nouveau como expressio da decadéncia
do final do século xIx; outros, porém, percebendo a
busca do movimento por valores espirituais e estéti-
€0S, 0 veem como uma reacéo contra o retrocesso € o
materialismo da época.

Os designers gréficos e ilustradores do art nouveau
procuravam fazer da arte parte do cotidiano. Sua for-
macéo em belas-artes os havia educado nas formas
e métodos artisticos desenvolvidos basicamente por
consideracdes estéticas. Ao mesmo tempo eles ade-
riam com entusiasmo as técnicas de arte aplicada
que haviam evoluido com o desenvolvimento dos
processos de impressdo comercial. Em decorréncia
disso, podiam melhorar significativamente a quali-
dade visual da comunicacdo de massa. O cardter in-
ternacional do art nouveau foi agilizado por avancos
nos transportes e na tecnologia das comunicacdes.
O contato entre artistas de varios paises por meio da
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11.8 Jules Chéret, cartaz para
Orphée aux Enfers, 1879. Chéret
evoluiu rumo a figuras maiores,
mais animadas e maior unida-
de entre palavra e imagem.
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midia impressa e das exposicdes internacionais pos-
sibilitou a ocorréncia de fecunda interacfo. Os mui-
tos periddicos de arte dos anos 1890 atendiam a esse
propdsito e a0 mesmo tempo apresentavam a nova
arte e design para um publico maior.

As inumeras origens que se costumam citar para
o art nouveau sio difusas e muito amplas. Entre elas
se encontra a ilustracdo de livros de William Blake, os
ornamentos celtas, o estilo rococd, 0 movimento arts
and crafts, a pintura pré-rafaelita, o design decorativo
japonés e, em especial, as gravuras ukiyo-e. Inspiracéo
importante também veio da pintura europeia do final
dos anos 1880, que se rendera ao encanto asiatico. As
formas espiraladas de Vincent van Gogh (1853-1890),
a cor chapada e o contorno organico estilizado de
Paul Gauguin (1848-1903) e a obra do grupo Nabis, de
jovens artistas, também tiveram seu papel. Os Nabis
exploravam a cor simbdlica e os padrdes decorativos,
concluindo que a pintura era, antes de tudo, um ar-
ranjo de cores em padrdes bidimensionais.

CHERET E GRASSET

A transicéo das artes graficas da era vitoriana para o
estilo art nouveau foi gradual. Dois artistas graficos
que trabalhavam em Paris, Jules Chéret (1836-1933)
e Eugeéne Grasset (1841-1917), desempenharam pa-
péis importantes na transicdo. Em 1881 uma nova
legislacdo francesa relativa a liberdade de imprensa
impunha vdrias restricdes de censura e permitia a
afixacdo de cartazes em qualquer local exceto igrejas,
urnas eleitorais ou dreas designadas para anuncios
oficiais. Essa nova legislacdo levou a uma florescente
industria de cartazes, que empregava designers, im-
pressores e afficheurs. As ruas se converteram numa
galeria de arte para o pais e pintores considerados
ndo sentiam nenhuma vergonha em criar cartazes de
anuncios. O movimento arts and crafts estava gerando
um novo respeito pelas artes aplicadas, e Jules Chéret
mostrou o caminho.

Hoje aclamado pai do cartaz moderno, Chéret era
filho de um gréfico pobre que pagou quatrocentos
francos para garantir um aprendizado de trés anos
em litografia para seu filho de 13 anos. O adolescente

passava os dias da semana escrevendo de trds para a
frente em pedras litogréficas, e aos domingos absor-
via arte no Louvre.

Depois de concluir seu aprendizado, trabalhou
como artesdo e ilustrador litografico para vdrias em-
presas e fez aulas de desenho. Aos 18 anos foi para
Londres, mas s6 conseguiu trabalhar fazendo dese-
nhos de mobilias para catdlogos e, por isso, seis me-
ses depois regressou a Paris.

Chéret estava convencido de que os cartazes lito-
graficos ilustrados substituiriam os tipogréficos de
texto que enchiam o ambiente urbano, mas ndo con-
seguiu convencer os anunciantes a esse respeito. Com
22 anos de idade, produziu um cartaz azul e marrom
para a opereta de Offenbach Orphée aux Enfers (Orfeu
no Inferno) [11.8]. Como néo surgiram novas enco-
mendas, ele retornou a Londres, onde logo dominou
a mais avancada litografia inglesa em cores. Uma en-
comenda de cartaz para uma familia de palhacos com
quem fizera amizade foi o ponto decisivo, levando a
encomendas de rdtulos do filantropo e fabricante de

perfumes Eugene Rimmel. Os varios anos de estreita
associacdo e amizade com Rimmel foram marcados
por uma longa experiéncia de projeto e producdo, cul-
minando com o financiamento de Rimmel para que
Chéret estabelecesse uma firma de impressdo em Pa-
ris em 1866. A tecnologia inglesa mais recente e pe-
dras litogréficas de grandes dimensdes, produzidas
artesanalmente sob encomenda, foram adquiridas
e Chéret estava pronto para comecar o processo de
sucessdo dos cartazes tipogréficos. Ainda muito vito-
riano na abordagem, o primeiro cartaz de sua oficina
[11.9] foi um projeto monocromadtico para a producio
teatral La Biche au bois (A corca no bosque), estrelada
por Sarah Bernhardt aos 22 anos de idade. Tanto o
artista como a atriz tomaram Paris de assalto, j4 que
Bernhardt se tornava a atriz principal de seu tempo e
Chéret, o pioneiro do cartaz.

Durante os anos 1870 Chéret distanciou-se da
complexidade da era vitoriana, simplificando seus
projetos e aumentando a escala de suas maiores fi-
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guras e inscricdes. Em 1881, vendeu sua grafica para
a Imprimerie Chaix e se tornou seu diretor artistico,
mudanca que lhe propiciou mais tempo para a arte e
o design. Ele desenhava a partir de um modelo pelas
manhés, depois passava as tardes pintando diante
de seu cavalete, desenhando com pastéis e traba-
lhando em suas enormes pedras litograficas. Em
1884 alguns cartazes de Chéret foram produzidos
em tamanhos de até 2 metros de altura mediante im-
pressdo das imagens em sec¢des, que eram juntadas
na parede pelos afficheurs. A tiragem total anual de
seus projetos era de quase 200 mil cépias. Pelo me-
nos oito impressores franceses se especializaram em
cartazes, e Chéret foi seguido por cerca de vinte ou-
tros designers de cartazes.

Entre as influéncias artisticas de Chéret se encon-
tram a beleza idealizada e o estilo de vida despreo-
cupado retratados por Watteau e Fragonard, as co-
res luminosas de Turner e o movimento sinuoso de
Tiepolo, cujas figuras expressavam energia e movi-

11.9 Jules Chéret, cartaz para
La Biche au bois, 1866. Em
verde e preto, este primeiro
cartaz de Chéret usava o
formato de imagens multiplas,
muito popular nos anos 1860.
O lettering € precursor das for-
mas rodopiantes que marcam
seu estilo maduro.
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11.10 Jules Chéret, cartaz,
“’auréole du midi”, (A auréola
do meio-dia), Pétrole de Sureté,
1893.

11.11 Jules Chéret, “Elysée
Montmartre bal masqué”
(Baile de mascaras), cartaz,
1896. Estdo presentes a ele-
gancia parisiense, uma graca
despreocupada e um dominio
técnico espantoso. As figuras
criam um jogo animado de
angulos, ligando as inscri¢cdes
do alto e da base.
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mento por meio de torsos girados e membros esten-
didos. Chéret trabalhava diretamente na pedra, em
contraste com a prdtica padrio, pela qual o projeto
do artista era transportado para as pedras por arte-
sdos. Durante os anos 1880, passou a usar contornos
pretos acompanhados por cores primadrias (verme-
lho, amarelo e azul). Alcancou uma vitalidade grafica
com essas cores vivas e a sutil sobreimpressao per-
mitia uma gama impressionante de cores e efeitos.
Pontilhados e sombreados com hachuras, aguadas
suaves parecidas com aquarela, imponentes por¢des
gestuais de cor, raspoes, arranhdes e salpicos - tudo
era usado em seu trabalho. Sua composicéo caracte-
ristica é uma figura central (ou figuras centrais) em
gestual animado, cercada por redemoinhos de cores,
figuras ou apoios secunddrios, e inscricdo em negrito,
que frequentemente repete as formas e os gestos da
figura. Sua interminavel producéo para auditdrios de
musica e para o teatro, para bebidas e medicamentos,
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produtos de uso doméstico [11.10], artistas e publica-
coes transformaram as paredes de Paris [11.11].

As belas jovens que ele criava, apelidadas de Ché-
rettes por um publico admirador, eram arquétipos -
nio sé para a apresentacio idealizada das mulheres
nos meios de comunicacdo de massa, mas para uma
geracdo de mulheres francesas que usavam seus ves-
tidos e aparente estilo de vida como inspiracdo. Um
especialista atribuiu a Chéret a alcunha de “pai da
libertacdo feminina” porque ele introduziu um novo
modelo de papel para as mulheres no final da era vi-
toriana. Até entdo as opcdes para as mulheres eram
limitadas — a dama comportada na sala de visitas e
a rameira no bordel eram papéis estereotipados -
quando as Chérettes invadiram essa dicotomia. Nem
beatas nem prostitutas, essas mulheres felizes e segu-
ras de si gozavam a vida ao maximo, trajando vestidos
curtos, dancando, bebendo vinho e até fumando em
publico. Embora Chéret preferisse o grande formato,
dizendo que, devido a “uma mulher bem constituida
ter mais ou menos 150 centimetros, um cartaz de 240
centimetros de comprimento propicia espaco amplo
para desenhar uma figura de corpo inteiro”, sua pro-
ducédo variou das imagens em tamanho natural até as
imagens diminutas.

Chéret foi indicado para a Legido de Honra pelo
governo francés em 1890 por criar um novo ramo de
arte que fez avancar a impressio e atendia as necessi-
dades do comércio e da industria. Ele projetou mais
de mil cartazes até a virada do século, quando sua
producéo cartazista praticamente cessou e ele pas-
sou a dedicar mais tempo aos pastéis e as pinturas.
Ele entdo se retirou para Nice, onde foi inaugurado o
Museu de Jules Chéret, preservando sua obra, pouco
antes de sua morte, aos 97 anos de idade.

Suico de nascimento, Grasset foi o primeiro ilus-
trador/designer a competir com Chéret em populari-
dade publica. Grasset havia estudado intensamente
a arte medieval, e essa influéncia, unida ao amor pela
arte oriental exdtica, transparecia vigorosamente em
seus projetos para mobilia, vitrais, tecidos e livros.
Uma realizacdo pioneira, tanto no design grafico
como na tecnologia de impressdo, foi a publicacdo
em 1883 de Histoire des quatre fils Aymon (Histdria dos
quatro filhos de Aymon) [11.12, 11.13], projetado e ilus-
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11.12 Eugene Grasset, folha de
rosto para Histoire des quatre
fils Aymon, 1883. Dividindo

0 espaco em zonas, Grasset
unificou texto, ilustracéo e
padrdes decorativos em um
leiaute integrado.

trado por Grasset. Este livro foi impresso por meio
de um processo em relevo que combinava o grdo da
agua-tinta com a fotografia colorida a partir de 1ami-
nas feitas por Charles Gillot, que transformou os de-
senhos a traco e aquarelas de Grasset em ilustracoes

esayllie. chexalyens

P

DON|

11.13 Eugéne Grasset, folha de
rosto de capitulo e pagina de
texto de Histoire des quatre fils
Aymon, 1883. Uma unidade
estrutural de tipografia, imagem
e ornamento é conquistada.

253



11.14 Eugene Grasset, cartaz
de exposicdo, c. 1894.
Calmamente recatadas em
vez de exuberantes, as figuras
de Grasset projetam uma
ressonancia muito diferente
das de Chéret.
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delicadas. Grasset e Gillot colaboraram de perto nesse

projeto durante dois anos, com Grasset trabalhando

exaustivamente nas laminas. O projeto € importante

por sua integracdo total de ilustracdes, formato e ti-
pografia. As ideias de design de Grasset foram rapi-
damente assimiladas depois da publicacéo, inclusive

as molduras decorativas enquadrando o conteudo, a

integracdo entre ilustracdo e texto numa unidade, e

o projeto das ilustracdes para que a parte tipografica

fosse impressa sobre céus e outras dreas. A segmenta-
cdo espacial foi usada como componente expressivo

nos leiautes de pagina.

Em 1886 Grasset recebeu sua primeira encomenda
de cartaz. Suas donzelas esbeltas, que vestiam robes
longos e soltos e assumiam poses estdticas para anun-
ciar tintas, chocolates e cerveja, logo comecaram a em-

belezar as ruas francesas. A figura 11.14 ilustra o que

foi chamado de seu “estilo livro para colorir”, com o

desenho de contornos pretos espessos encerrando as

formas em dreas uniformes de cor até certo ponto se-
melhantes a janelas de vitrais medievais. Suas figuras

lembram Botticelli e vestem roupas medievais; seus

padrdes estilizados de nuvens chapadas refletem seu

conhecimento das xilogravuras japonesas. A compo-
sicdo formal e as cores suaves de Grasset contrasta-
vam vivamente com o trabalho de cores intensas e de

composicio informal de Chéret. Apesar da atitute tra-
dicionalista de Grasset, sua linha fluida, cores subje-
tivas e onipresentes motivos florais apontavam para

o art nouveau francés. Sua obra inclui projetos de pa-
pel de parede e tecidos, vitrais, tipos e ornamentos

para impressao.

O ART NOUVEAU INGLES

Na Inglaterra o movimento art nouveau estava mais
envolvido com o design gréfico e a ilustracdo do que
com o projeto arquitetonico e o design de produto.
Suas origens, além das mencionadas anteriormente,
inclufam a arte gdtica e a pintura do periodo vitoriano.
Um forte impulso rumo a um estilo internacional foi
dado pela edicdo inaugural de abril de 1893 de The
Studio (O estudio), o primeiro de cerca de uma duizia
de novos periddicos de arte europeia dos anos 1890.
O numero de abril reproduzia o trabalho de Aubrey
Beardsley (1872-1898) [11.15]; The Three Brides (As
trés noivas), do artista holandés Jan Toorop (1858-
1928), foi incluido na edicdo de setembro [11.16]. Os
primeiros numeros de The Studio também incluiam
trabalho de Walter Crane (um dos primeiros inovado-
res na aplicacdo de temas ornamentais japoneses e
interpretacdes orientais da natureza para o design de
padronagens), além de mobilia e tecidos produzidos
para a loja Liberty and Company.

Aubrey Beardsley foi o enfant terrible do art nou-
veau, com seu notdvel trabalho em preto e branco
vibrante a traco de caneta e chocantes imagens exoti-
cas. Estranha figura cult, produziu intensamente du-
rante apenas cinco anos e morreu de tuberculose aos
26 anos de idade. Ficou famoso aos 20 anos de idade,
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quando suas ilustracdes para uma nova edicdo de Le
Morte d’Arthur (A morte de Arthur) de Mallory [11.17,
11.18] comecaram a ser publicadas em fasciculos
mensais, expandindo a forte influéncia da Kelmscott,
com estranhas e imaginativas distorcdes da figura e

poderosas formas humanas negras. “The black spot”

(amancha negra) foi o nome dado para composicoes
baseadas em uma forma negra dominante. As gra-
vuras japonesas e William Morris eram sintetizados
numa nova linguagem. A linha peculiar de Beardsley
era reproduzida pelo processo de fotogravacao, que,
ao contrario do bloco de madeira aberto a méo, guar-
dava fidelidade total em relacdo a arte original.
Morris ficou téo irritado quando viu a edicédo de
Beardsley para Le Morte d’Arthur que pensou em mo-
ver uma acdo legal. Na opinido de Morris, Beardsley
havia vulgarizado as ideias do estilo da Kelmscott
[11.19] ao substituir as molduras formais e naturalis-
tas por padroes chapados estilizados. Walter Crane,
sempre a postos com um ponto de vista inequivoco,
declarou que Le Morte d’Arthur de Beardsley mistu-
rava o espirito medieval de Morris com um estranho
“espirito japonistico de perversidade e do grotesco”,
que Crane julgava adequado para um antro de 6pio.
Apesar da raiva de Morris, a reacdo entusidstica
ao trabalho de Beardsley resultou em inumeras en-
comendas. Ele foi indicado para editor de arte de
The Yellow Book, revista cuja capa em tom amarelo
vivo nas bancas de jornais de Londres se tornou um
simbolo para o novo e excessivo. Em 1894, Salomé de
Oscar Wilde recebeu ampla notoriedade pela sensua-

=T

11.16 Jan Toorop, The Three
Brides, 1893. Neste desenho

alapis e crayon colorido em
papel pardo, o fluxo ondulante
de faixas estilizadas de cabelo
simboliza o som fluindo conti-
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nuamente dos sinos.
O desenho curvilineo de
Toorop inspirou seus contem-
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poraneos.

11.15 Aubrey Beardsley, primei-
ra capa para The Studio, 1893.
A carreira de Beardsley foi lan-
¢ada quando o editor C. Lewis
Hine apresentou seu trabalho
nesta capa e reproduziu onze
de suas ilustracdes na edicao
inaugural.

11.17 Aubrey Beardsley,
ilustracdo de pagina inteira,
Le Morte d’Arthur, 1893. Esta
imagem mostra o inicio da
habilidade de Beardsley para
combinar linha de contorno,
areas texturizadas e formas
brancas e pretas em vigorosas
composi¢cdes. O contraste
entre formas geométricas e
organicas reflete a influéncia
da gravura japonesa.
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11.18 Aubrey Beardsley,
abertura de capitulo, Le Morte
d’Arthur, 1893. Os buqués
liricos de William Morris foram
substituidos por alegres ninfas
mitologicas num projeto de
cercaduras de urzes.

11.19 William Morris, pagina de
The Recuyell of the Historyes of
Troye (Compilagdo das historias
de Troia), 1892. Uma compara-
¢do entre os projetos de pagina
de Morris e Beardsley revela
que suas diferencas refletem
uma divergéncia de filosofia,
estilo de vida e valores sociais.
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lidade explicita das ilustra¢des erdticas de Beardsley
[11.20]. A sociedade inglesa vitoriana tardia ficou cho-
cada com essa celebracdo do mal, que alcancou seu
auge no trabalho de Beardsley para uma edicéo de Li-
sistrata, de Aristofanes. Proibida pelos censores ingle-
ses, ganhou ampla circulacdo no restante da Europa.

Durante os ultimos dois anos de vida, Beardsley
ficou invalido. Quando conseguiu trabalhar, os pa-
droes chapados e curvas dindmicas do art nouveau ce-
deram lugar a uma qualidade tonal mais naturalista,
e contornos pontilhados suavizaram a linha decidida
de seu trabalho anterior. Mesmo quando ja decaia
para uma morte tragicamente precoce, a influéncia
relampago de Beardsley penetrou o design e a ilustra-
cdo da Europa e da América do Norte.

O principal concorrente de Beardsley entre os de-
signers gréficos ingleses que trabalhavam na esteira
do movimento arts and crafts e na crista do art nou-
veau foi Charles Ricketts, que manteve uma colabo-
racdo por toda a vida com seu amigo intimo Charles
Shannon (1863-1931). Ricketts comecou como xilo-
gravurista e recebeu formacao de tipdgrafo; por isso,
seu trabalho se baseava num conhecimento meticu-
loso da producio grafica. Enquanto Beardsley ten-
dia a abordar seus trabalhos como ilustra¢des para
serem inseridas entre as paginas de texto tipografico,
Ricketts abordava o livro como uma entidade total,
concentrando-se numa harmonia entre as partes:

11.20 Aubrey Beardsley, ilus-
tracao para Salomé de Oscar
Wilde, 1894. Sdo Jodo Batista

e Salomé, que, apds sua danca,
recebeu de Herodes a cabeca
do profeta numa bandeja, sdo
figuras simbdlicas marcantes.
Ainteracao dinamica entre
formas positivas e negativas
raramente foi igualada.

encadernacao, folhas de guarda, folha de rosto, tipo-
grafia, ornamentos e ilustracdes (que eram frequen-
temente encomendadas a Shannon). Depois de tra-
balhar como gravador e designer para vdrias firmas
gréficas, Ricketts estabeleceu seu atelié e editora.

Em 1893 surgiu o primeiro projeto total de livro de
Ricketts, e no ano seguinte ele produziu seu projeto
magistral para o exético e desconcertante poema de
Oscar Wilde, The Sphinx (A esfinge) [11.21, 11.22]. Em-
bora Ricketts fosse devedor de Morris, ele normal-
mente rejeitava a densidade do design da Kelmscott.
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11.21 Charles Ricketts, The
Sphinx, 1894. O frontispicio
nao convencional de Ricketts,
dominado por umaiilustragéo,
é colocado antes na esquerda
que nadireita. O texto € mon-
tado todo em versais.

11.22 Charles Ricketts, paginas
de The Sphinx, 1894. O espaco
branco e os tipos impressos
com tinta de tom ferrugem

e verde-oliva ndo tém prece-
dentes.
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11.23 Charles Ricketts, design
de encadernacdo para Poems
of Adoration (Poemas de
adoracdo), por Michael Fields,
c. 1900. O simbolismo cristdo é
abstraido em formas elementa-
res, com retangulos rigorosos
pontuados por alguns circulos
e arcos bem colocados.
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Seus leiautes de pdgina sdo mais leves, seus orna-
mentos e encadernacdo mais abertos e geométricos
[11.23], e seus projetos possuem vivida luminosidade.
O ornamento complexo e entrelacado do design celta
e as figuras planas e estilizadas pintadas em vasos
gregos, que ele estudava no Museu Britanico, eram as
maiores inspiracdes. Delas, Ricketts, como Beardsley,
aprendeu como sugerir figuras e vestuario com um
minimo de linhas e formas chapadas sem nenhuma
modulacao tonal.

Em 1896 Ricketts lancou a Vale Press. Ao contra-
rio de Morris, Ricketts ndo possuia uma prensa nem

fazia sua prépria impressido, mas preferia encomen-
dar sua composicéo e tiragem a firmas que seguissem
suas rigidas exigéncias. Quando mostraram a Morris
os livros da Vale Press durante sua doenca terminal,
ele chorou de admiracéo pela grande beleza dos vo-
lumes de Ricketts.

O DESENVOLVIMENTO POSTERIOR DO
ART NOUVEAU FRANCES

Durante os anos 1880, Grasset foi assiduo frequentador
do cabaré Le Chat Noir, de Rodolphe Salis, ponto de
encontro de artistas e escritores inaugurado em 1881.
La ele se reunia e compartilhava seu entusiasmo pela
impressdo em cores com artistas mais jovens: Geor-
ges Auriol (1863-1939), Henri de Toulouse-Lautrec
(1864-1901) e seu colega, o artista suico Theophile-
Alexandre Steinlen (1859-1923).

Mesmo Jules Chéret teve de concordar que o car-
taz de 1891 de Lautrec, “La Goulue au Moulin Rouge”,
(A gulosa no Moulin Rouge), abria um caminho novo
para o design de cartazes [11.24]. Um padrio dindmico
de planos chapados - silhuetas dos espectadores em
preto, ovais amarelas para as lumindrias e as roupas
de baixo totalmente brancas da famosa dancarina de
cancd, que se apresentava com roupa intima transpa-
rente ou aberta - move-se horizontalmente através do
centro do cartaz. A frente estd o perfil do dancarino
Valentine, conhecido como “o sem-0ssos” por causa
de sua espantosa flexibilidade. Nesse marco do de-
sign de cartazes, formas simbdlicas simplificadas e
relacdes espaciais dindmicas compdem imagens ex-
pressivas e comunicativas.

Filho do conde de Toulouse, Toulouse-Lautrec ha-
via se voltado obsessivamente ao desenho e a pintura
apds fraturar as pernas em um acidente aos 13 anos
de idade. O crescimento posterior de suas pernas foi
atrofiado, deixando-o deficiente. Ele se tornou um
mestre desenhista na tradicdo académica apos mu-
dar-se para Paris dois anos depois. A arte japonesa, o
impressionismo e o desenho e o contorno de Degas
o entusiasmaram, e ele rondava os cabarés e bordéis
de Paris, observando, desenhando e desenvolvendo
um estilo jornalistico e ilustrativo que captava a

OULIN ROUGE

vida noturna da belle époque, termo usado para des-
crever a reluzente Paris do final do século x1x [11.25].
Sendo principalmente impressor, desenhista e pin-
tor, Toulouse-Lautrec produziu apenas 31 cartazes
[11.24 - 11.27], cujas encomendas eram negociadas a
noite nos cabarés, e uma modesta quantidade de pro-
jetos para capas de partituras e livros. Desenhando
diretamente na pedra litografica, muitas vezes traba-
lhava de memdria, sem esbocos, e usava uma velha
escova de dentes que sempre levava consigo para ob-
ter efeitos tonais por meio de uma técnica de borrifo.

nuu" RnuEE TOUS Les SOIRS

LA GouLuE

11.24 Henri de Toulouse-
Lautrec, cartaz, “La Goulue au
Moulin Ruge”, 1891. As formas

se tornam simbolos; combina-

das, representam um lugar e
um evento.

11.25 Henri de Toulouse-
Lautrec, cartaz para Reine de
joie (Rainha de alegria), 1892.
O banqueiro Rothschild julgou
que suaimagem havia sido
usada como personagem prin-
cipal no livro que estava sendo
anunciado e tentou impedir a

distribuicao do cartaz.
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11.26 Henri de Toulouse-
Lautrec, cartaz para Aristide
Bruant, 1893. Aiinfluéncia da
gravura japonesa ¢ evidente na
silhueta plana, sem modulagdo
de cor e desenho curvilineo
estilizado.
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Na linha fluida de reportagem e na cor chapada,
ha certa afinidade entre os cartazes e impressos de
Steinlen e os de seu amigo, e as vezes concorrente
para encomendas, Toulouse-Lautrec. O debate em
torno de qual deles influenciou o outro € irrelevante,
porque Steinlen e Lautrec tiravam inspiracdo de fon-
tes semelhantes e reciprocas. Steinlen chegou a Paris
a0s 22 anos com sua jovem esposa, grande amor pelo
desenho e uma mania por gatos. Suas primeiras en-
comendas de Paris foram desenhos de gatos para Le
Chat Noir [11.28]. Steinlen foi prédigo ilustrador du-
rante os anos 1880 e 1890, e suas opinides politicas
radicais, afiliacdes socialistas e posicdo anticlerical o
levaram a um realismo social, retratando a pobreza,
a exploracdo e a classe operdria. Suas litografias em
preto e branco frequentemente tinham cores impres-
sas por um processo de esténcil. Em sua vasta obra
hd mais de 2 mil capas de revistas e ilustracoes in-
ternas, quase duzentas capas de partituras, mais de
cem trabalhos de ilustracdo de livros e trés duzias de
grandes cartazes.

11.27 Henri de Toulouse-
Lautrec, cartaz para Jane Avril,
1893. A expressividade ges-
tual do desenho de Toulouse-
Lautrec na pedra litografica
capta a vitalidade da dancarina.
Este cartaz foi criado a partir

de esbocos feitos durante uma
apresentacao.

Embora seu primeiro cartaz colorido tenha sido
projetado em 1885, seu legado se baseia em obras-pri-
mas dos anos 1890. Seu cartaz de painéis multiplos de
305 por 228 centimetros para o impressor Charles Ver-
neau [11.29] representava fielmente os pedestres nas
calcadas parisienses adjacentes quase em escala na-
tural. Notdvel ternura estd exibida em um cartaz para
uma leiteria ilustrando seus gatos famintos, que exi-
gem parte da tigela de leite de sua filha Colette [11.30].

O jovem artista tcheco Alfons Mucha (1860-1939)
havia mostrado notavel habilidade para o desenho
enquanto crescia na pequena aldeia mordvia de Ivan-
cice. Depois de viajar para Paris aos 27 anos, Mucha
passou dois anos estudando, mantido por um benfei-
tor. Esse apoio financeiro foi subitamente interrom-
pido e seguiu-se um periodo de extrema pobreza. Mas
Mucha obteve aceitacdo cada vez maior como ilustra-
dor por sua sdlida habilidade para o desenho.

Na véspera do Natal de 1894, Mucha estava na gra-
fica de Lemercier, diligentemente corrigindo provas
para um amigo que havia tirado férias. De repente o

11.28 Théophile Alexandre
Steinlen, cartaz, “Tournée du
chat noir” (A turné do gato
preto) de Rodolphe Salis, 1896.

“[ournee

QAT
OIR

11.29 Théophile Alexandre
Steinlen, cartaz para a empresa

de impressao de Charles
Verneau, 1896. Uma amostra
da sociedade parisiense - uma
mae e seu bebé, uma lavadeira,
dois trabalhadores, a filha de
Steinlen, Colette, com sua
baba, um homem de negdcios
e compradores sofisticados
- passeia em tamanho quase
natural pelo espelho das calga-
das adjacentes.
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11.30 Théophile Alexandre
Steinlen, cartaz para o leite
esterilizado dos Irmédos Guillot,
c. 1897. O vestido vermelho
funciona graficamente em um
sentido parecido ao da “man-
chanegra” de Beardsley.
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11.31 Eugéne Grasset, cartaz

para Sarah Bernhardt como
Joana d’Arc, 1894. Uma figura
medieval postada a frente de
padrées de céu inspirados
pelas gravuras ukiyo-e.
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11.32 Alfons Mucha, cartaz de
Gismonda, 1894. Afigura de

tamanho natural, padrdo mo-
saico e forma alongada criava

uma sensagao noturna.

gerente da empresa entrou apressado na sala, trans-
tornado porque a famosa atriz Sarah Bernhardt es-
tava exigindo um novo cartaz para a peca Gismonda
para o dia de Ano-Novo. Como Mucha era o Unico ar-
tista disponivel, coube a ele a encomenda. Usando a
pose bdsica do cartaz anterior de Grasset para Sarah
Bernhardt em Joana d’Arc [11.31] e croquis feitos da
atriz no teatro, Mucha alongou o formato de Grasset,
usou mosaicos de inspiracdo bizantina como motivos
de fundo e produziu um cartaz totalmente distinto de
todos os seus trabalhos anteriores [11.32]. A parte in-
ferior desse cartaz ficou inacabada porque s6 se dis-
punha de uma semana para concluir o projeto, impri-
mir e afixar os anuncios. Devido a sua complexidade
e as cores suaves, visto de longe, o trabalho de Mucha
carecia do impacto do de Chéret. Mas assim que che-
gavam mais perto, os parisienses se surpreendiam.

No dia de Ano-Novo de 1895, quando Mucha come-
cou sua escalada metedrica, vdrias influéncias de toda
a Europa convergiam para o que seria rotulado de art
nouveau. Embora Mucha resistisse a esse rotulo, sus-
tentando que a arte era eterna e jamais podia ser nova,
o desenvolvimento ulterior de seu trabalho e do cartaz
visual estd indissoluvelmente ligado a esse movimento
internacional difuso e deve ser considerado parte de
sua evolucdo. Assim como o movimento arts and crafts
exerceu influéncia especial no art nouveau na Ingla-
terra, a luz e as elegantes curvas fluidas do rococé do
século xvIi foram um recurso especial na Franca. A
nova arte foi saudada como [e style moderne (o estilo
moderno) até dezembro de 1895, quando, como ja
foi mencionado anteriormente, Samuel Bing, antigo
marchand de arte e artefatos do Extremo Oriente, que
fomentava a consciéncia crescente do trabalho ja-
poneés, abriu sua nova galeria Salon de I'’Art Nouveau.
Bing encomendou ao arquiteto e designer belga Henri
Clemens van de Velde (1863-1957) o projeto dos inte-
riores da galeria, e realizou mostras de pintura, escul-
tura, trabalhos em vidro, joalheria e cartazes de um
grupo internacional de artistas e designers.

O design gréfico, mais efémero e pontual que a
maioria das outras formas de arte, comecou a mudar
rapidamente rumo a fase floral do art nouveau, a me-
dida que Chéret, Grasset, Toulouse-Lautrec e espe-
cialmente Mucha desenvolviam seus motivos gréficos.

De 1895 a 1900, 0 art nouveau encontrou sua afirma-
cdo mais completa no trabalho de Mucha. Seu tema
dominante era uma figura central feminina cercada
por formas estilizadas derivadas de plantas e flores,
arte popular moravia, mosaicos bizantinos e até da
magia e do ocultismo. Seu trabalho foi tdo influente
que em 1900 a expressao le style Mucha passou a ser
comumente empregada de modo intercambidvel com
l’art nouveau.(Na Alemanha, a nova arte era chamada
Jugendstil, em funcado da revista jugend (Juventude);
na Austria, Sezessionstil, por causa do movimento
artistico Secessdo Vienense; na Itdlia, stile floreale ou
stile Liberty, pelos tecidos e mobilias da loja de depar-
tamentos de Londres; na Espanha, modernismo e, na
Holanda, nieuwe kunst.)

As mulheres de Mucha projetavam um sentido ar-
quetipico de irrealidade. Exdticas, sensuais e, mesmo
assim, virginais, ndo expressam nenhuma idade, na-
cionalidade ou periodo histdrico especificos. Seus pa-
droes estilizados de cabelo [11.33, 11.34] tornaram-se
marca registrada da época, apesar dos detratores que
desdenhavam esse aspecto de seu trabalho como “ta-

lharim e espaguete”. Sarah Bernhardt, que nio ficara
satisfeita com o cartaz de Joana d’Arc nem com varios
outros cartazes de Grasset para suas apresentacdes,
achou que o cartaz de Mucha para Gismonda a ex-
pressou tdo bem graficamente que ela o fez assinar
um contrato de seis anos para cendrios, trajes, joias
e mais nove cartazes. O volume da producdo de Mu-
cha era impressionante. As 134 litografias para o li-
vro Ilsée, Princesse de Tripoli (Ilse, princesa de Tripoli),
por exemplo, impresso numa edicédo limitada de 252
exemplares, foram produzidas em trés meses. Além
de arte grafica, Mucha projetou mdveis, tapetes, vi-
trais e objetos manufaturados. Seus livros de padroes
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11.34 Alfons Mucha, ilustracéo
de llsée, Princesse de Tripoli,
1901. Esta amostra magistral de
projeto de pagina de Mucha
tem linhas de contorno impres-
sas em cinza azulado escuro.
Cinco outras pedras litograficas
imprimiam cinza azulado claro,
ouro metdlico, rosa, amarelo

e marrom.

11.33 Alfons Mucha, cartaz dos
papéis para cigarros Job, 1898.

Mucha se deleitava em preen-

cher o espaco total com anima-

das formas e ornamentos.
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11.35 Alfons Mucha, capa para
Wiener Chic (Chique vienense),
1906. Esta capa de revista

de moda mostra os padrées
ornamentais de Mucha e a
interacdo entre areas organicas
para texto e ilustracao.
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- inclusive Combinaisons ornementales (Combinacoes
ornamentais) [11.36], produzido em colaboracdo com
Maurice Verneuil (1869-depois de 1934) e Georges
Auriol (1863-c. 1938) - disseminaram o art nouveau.
Houve também inumeros livros holandeses que apre-
sentaram padrdes educativos no estilo art nouveau.

Em 1904, no auge da fama, Mucha deixou Paris
para sua primeira visita aos Estados Unidos. Seu
altimo trabalho importante em art nouveau foi re-
alizado em 1909. Depois que a Tchecoslovaquia se
tornou nacdo independente em 1917, o pais passou
a ser o centro davida e obra de Mucha. Seu Slovanskd
epopej (Epico eslavo), série de vinte grandes murais,
retratava a histdéria de sua gente. Depois que a Ale-
manha dividiu a Tchecoslovdquia em 1939, Mucha
foi uma das primeiras pessoas presas e interrogadas
pela Gestapo e morreu alguns meses mais tarde.

11.36 Maurice Verneuil. Pagina
de Combinaisons ornementales,
1900. O art nouveau se difundia
por meio de livros com padroes
para artistas e designers.

Embora Emmanuel Orazi (1860-1934) tenha fi-
cado famoso como designer de cartazes em 1884,
quando desenhou um cartaz para Sarah Bernhardt,
foi somente quando seu estilo estatico se rendeu as
influéncias de Grasset e Mucha, dez anos depois, que
ele produziu seus melhores trabalhos. Seu cartaz para
La Maison Moderne (A casa moderna) [11.37] foi pro-
jetado para uma galeria concorrente do Salon de I’Art
Nouveau. Uma jovem dama sofisticada, desenhada
num perfil quase egipcio, estd postada diante de um
balcdo exibindo objetos da galeria. A marca no centro
dajanela caracteriza as muitas aplicacdes de letras art

nouveau ao design de marcas. Muitas marcas registra-
das de origem no art nouveau [11.38] encontram-se em
uso desde os anos 1890.

11.38 A. L. Rich, marca paraa
General Electric, c. 1890. Este
projeto atende aos requisitos
de uma solucdo bem-sucedida;
é Unica, legivel e inequivoca, o
que explica por que sobreviveu
a décadas de abordagens
oscilantes do design.

DN MODERNE
RVE_DES PETITS CHAMFS
EHARITATION=
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O ART NOUVEAU CHEGA AOS ESTADOS UNIDOS

As artes graficas britanica e francesa logo uniram for-
cas para invadir a América. Em 1889, e novamente em
1891 e 1892, revistas da Harper encomendaram capas
a Eugene Grasset [11.39]. Essas primeiras apresenta-
cdes de uma nova abordagem do design grafico foram
literalmente importadas, pois os desenhos de Grasset
eram impressos em Paris e transportados de navio
para Nova York para encapar as revistas. O cartaz
ilustrado foi adotado pela industria norte-americana
de publicacdes e comecou a aparecer nas bancas de
jornais anunciando os novos livros e revistas impor-
tantes como a Harper’s, Scribner’s e Century.

Inglés de nascimento, Louis Rhead (1857-1926)
estudou na Inglaterra e Paris antes de emigrar para
os Estados Unidos em 1883. Apds oito anos em Nova
York como ilustrador, regressou a Europa por trés
anos e adotou o estilo de Grasset. Em sua volta aos Es-
tados Unidos, um fluxo prolifico de cartazes, capas de
revista [11.40] e ilustracdes possibilitou que ele fosse
colocado ao lado do autodidata norte-americano
William H. Bradley (1868-1962) como um dos dois
maiores profissionais do design gréfico e ilustracdo
inspirados pelo art nouveau.

11.37 Emmanuel Orazi, cartaz
para La Maison Moderne,

1905. Mobilia, objetos, roupas,

joias e até o cabelo da mulher
evidenciam amplitude do
movimento.

11.39 Eugéne Grasset, capa
para a Harper’s Magazine,
1892. O trabalho de Grasset,
combinando contornos fluidos
e cores chapadas com uma
atmosfera quase medieval,
arrebatou a imaginagao
norte-americana.
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11.40 Louis Rhead, capa para a
Harper’s Bazar, 1894. Padroes
lineares deslumbrantes
animam o fundo. Note-se a
densidade do anuncio colorido
de Rhead para o Royal Baking
Powder na quarta capa, em
contraste com os outros trés
anuncios mais tipicos.
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Embora aderisse as donzelas esbeltas, linha de
contorno e cores chapadas de Grasset, Rhead rejei-
tou suas cores pdlidas em favor de vibrantes com-
binacdes inesperadas, como as linhas de contorno
vermelhas sobre cabelo azul-claro diante de um céu
verde intenso. O estilo eclético de Rhead as vezes
combinava uma profusdo de influéncias em seus pro-
jetos: adornos decorativos da era vitoriana, formas
inspiradas pelo movimento arts and crafts e padroes
lineares curvos e abstratos.

Enquanto Rhead adotava o cartaz francés como
modelo, o ativo e extremamente talentoso Will Bradley
inspirava-se em fontes inglesas. Depois da morte do
pai por ferimentos sofridos na Guerra de Secessao, aos
9 anos de idade Bradley mudou-se com sua mée de
Massachusetts para Ishpeming, Michigan, para morar
com parentes. Sua primeira formacdo em artes grafi-
cas comecou aos 11 anos, quando se tornou aprendiz
no jornal Iron Agitator, mais tarde Iron Ore. Quando

e
Ly L

HARPERS ‘BﬂZﬁ'R

Bradley estava com 17 anos, usou seus cinquenta do-
lares de economias para ir a Chicago e ser aprendiz de
gravador na companhia Rand-McNally. Percebendo
que os gravadores ndo projetavam nem ilustravam,
e que os ilustradores e designers ndo gravavam, em
pouco tempo retornou a Ishpeming. Mas Chicago logo
o atraiu novamente, e a0s 19 anos tornou-se designer
tipogréfico na empresa Knight & Leonard.
Impossibilitado de pagar aulas de arte, Bradley se

tornou estudioso voraz de revistas e livros em biblio-
tecas. Como aconteceu com Frederic Goudy e Bruce
Rogers, William Morris e seus ideais produziram
enorme impacto em Bradley. Em 1890, suas ilustra-
coes a bico-de-pena inspiradas pelo movimento arts
and crafts atraiam encomendas com regularidade. No
inicio de 1894, Bradley entrou em contato com o tra-
balho de Beardsley, que o levou para as formas cha-
padas e o contorno estilizado. Comecando em 1894,
a colaborar para a Inland Printer e The Chap Book

iln[ iiﬂ“mdhlﬂ R

[11.41-11.43] acendeu o pavio do art nouveau nos Esta-
dos Unidos. Seus detratores o desprezavam como “o
Beardsley norte-americano”, mas Bradley usou o es-
tilo de Beardsley como trampolim para a nova técnica
gréfica e uma unidade visual de tipos e imagens que
ia além da imitacdo. Ele fez uso inovador de técni-
cas fotomecanicas para produzir imagens repetidas
[11.43], sobrepostas e invertidas.

Bradley era criativo em sua abordagem do design
tipografico e ignorava todas as regras e convencdes
vigentes. Sob sua batuta, os tipos se tornavam ele-
mentos de design, que eram comprimidos numa
coluna estreita ou espacejados para que linhas com
muitas e poucas letras tivessem todas o mesmo com-
primento, formando um retangulo. Inspirado pela
Kelmscott Press, Bradley fundou a Wayside Press
apds mudar-se de Chicago para Springfield, Mas-
sachusetts, no final de 1894. Ele produziu livros e
anuncios e, em 1896, iniciou a publicacio de um pe-
riddico de arte e literatura, Bradley: His Book (Bradley:
seu livro) [11.44]. Tanto a revista como a imprensa ti-
veram sucesso financeiro e de critica, mas a dureza e
0s muitos papéis que assumiu em sua administracdo

- editor, designer, ilustrador, gerente de imprensa -
ameacaram a saude de Bradley. Em 1898 ele vendeu
a Wayside Press para a Cambridge University Press e
ali aceitou um cargo.

Em 1895, durante uma visita a Biblioteca Publica
de Boston, Bradley examinou uma colecdo de peque-

‘INLAND -PRINTER
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11.41 Will Bradley, capas para
The Inland Printer, 1894-1895.
O repertério grafico de Bradley
variava de delicadas linhas

de contorno para obtengéo

de um efeito de leveza geral a
reducdo daimagem a massas
de silhuetas em preto e branco,
passando por complexos
desenhos tonais.

11.42 Will Bradley, capa para
The Inland Printer, 1895. As
figuras sdo reduzidas a sim-
bolos organicos em relacdes

dinamicas de forma.
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11.43 Will Bradley, cartaz
para The Chap Book, 1895.

Arepeticdo da figuraem um
tamanho menor, sobrepondo
a maior, possibilitou que
Bradley criasse um conjunto
complexo de relagdes visuais.
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11.44 Will Bradley, cartaz

para Bradley: His Book, 1898.
Romantismo medieval, art
nouveau e padrdes inspirados
pelo movimento arts and crafts
se misturam numa comprimida

imagem frontal.

nos livros com impressio grosseira da Nova Ingla-
terra da época colonial chamados chapbooks, assim
denominados por serem vendidos por mascates am-
bulantes conhecidos como chapmen. O vigor desses
trabalhos, com seus tipos Caslon, entreletras largas,
mistura de tipos romanos, itdlicos e capitulares, xilo-
gravuras robustas e fios simples, inspirou os primdr-
dios de uma nova direcdo nas artes graficas que ficou
conhecida como o estilo chapbook. Ap6s a virada do
século, Bradley tornou-se consultor da American
Type Founders, projetando tipos e ornamentos. Ele
escreveu e desenhou sua série de doze livrinhos, The
American Chap-Book [11.45]. Uma paixdo crescente
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pelo design de tipos e pelo leiaute levou Bradley a
tornar-se editor de arte da revista Collier’s em 1907.
Durante as ultimas décadas de sua carreira, fez im-
portantes contribuicdes para a evolucdo do projeto
editorial do século xx.

Ethel Reed (n. 1876) foi a primeira mulher nos
Estados Unidos a alcancar proeminéncia nacional
como designer gréfica e ilustradora [11.46]. Nascida
e criada em Massachusetts, aos 18 anos ficou bas-
tante conhecida como ilustradora de livros e designer
de cartazes. Durante apenas quatro anos (1894-1898)
criou cartazes e ilustracdes para as editoras de Bos-
ton Copeland & Day e Lamson, Wolffe and Company.
A carreira de Ethel Reed terminou abruptamente de-
pois que ela viajou para a Inglaterra e produziu seu
ultimo cartaz em Londres em 1898. Continua um
mistério o seu desaparecimento do registro histdrico
aos 22 anos de idade.

Diretor de arte das publicacdes da Harper & Bro-
thers de 1891 a 1901, Edward Penfield (1866-1925)
gozou de reputacdo comparavel a de Bradley e Rhead.
Sua série mensal de cartazes para a revista Harper’s,
de 1893 a 1898, era voltada aos membros afluentes
da sociedade, que eram retratados com frequéncia
lendo ou carregando um numero da revista. Seu pri-
meiro cartaz para a Harper’s foi desenhado para a edi-
cdo de janeiro de 1894 e apresentava uma ilustracdo
naturalista em aquarela mostrando um jovem sofis-
ticado adquirindo uma assinatura [11.47]. No curso
daquele ano, Penfield evoluiu rumo a seu estilo ma-

11.45 Will Bradley, capas e pa-
ginas duplas de The American
Chap-Book, 1905. Designers,
tipégrafos e impressores
tiraram ideias e possibilidades
dos projetos e ornamentos de
Bradley.

11.46 Ethel Reed, cartaz parao
livro Folly or Saintliness (Loucura
ou santidade), 1895. Com uso
imaginativo da impressdo em
trés cores, o rosto branco

com labios vermelhos reluz
contra o fundo negro e marrom
alaranjado do cartaz.
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11.47 Edward Penfield, cartaz
paraa Harper’s, 1894. Amo-
delagem tonal tradicional cria
esta imagem; mais tarde nesse
ano ele passou paraalinhaea
cor chapada.

11.48 Edward Penfield, cartaz
paraa Harper’s, 1894. Letras
figurativas e um sentido
dramatico de expectativa no
momento antes do inicio dos
fogos de artificio criam um
efeito esdruxulo.

11.49 Edward Penfield,
cartaz para a Harper’s, 1897.
Compressdo espacial seme-
Ihante a de uma teleobjetiva
converte cinco figuras sobre-
postas em um padrao ritmico

bidimensional.
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duro de desenho de contornos com planos chapados
de cor. Eliminando o fundo, ele obrigava o espectador
a concentrar-se na figura e nas letras. Penfield dese-
nhava com um traco vigoroso, fluente, e seus planos
de cores chapadas eram geralmente complementa-
dos por uma técnica magistral de pontilhismo. Em
um cartaz humoristico de 1894 para a edicdo de julho
[11.48], uma jovem estd tdo absorta em sua leitura que
acende uma fieira de bombinhas sem sequer olhar
para elas; é transmitido o prazer envolvente de ler a
Harper’s. Em um cartaz de 1897 [11.49], todos num
trem, inclusive o condutor, estdo lendo a revista. Essa
campanha obteve enorme sucesso e publicacdes con-
correntes passaram a encomendar projetos que a imi-
tavam, mostrando o publico leitor absorto em suas
revistas. William Carqueville (1871-1946) criou carta-
zes parecidos para a revista Lippincott’s, incluindo um
para a edicdo de julho de 1895 que exibia uma jovem
deixando cair sua Lippincott’s depois que um garoto a
assusta com uma bombinha [11.50].

Varios artistas mais jovens do movimento carta-
zista dos anos 1890 iriam tornar-se ilustradores im-
portantes de revistas e livros ao longo do século xx.
Maxfield Parrish (1870-1966) foi rejeitado como aluno
por Howard Pyle, que alegou ao jovem néo ter mais
nada a lhe ensinar e que ele deveria desenvolver um
estilo independente. Parrish expressou uma visdo ro-
mantica e idealizada do mundo [11.51] em ilustracoes

S |

HARFPER'S

para livros, revistas e anuncios nas primeiras trés dé-
cadas do século xx antes de voltar-se para a pintura
de paisagens para reproducéo.

A INOVAGCAO NA BELGICA E NA HOLANDA

A Bélgica conheceu um inicio de fermentacéo criativa
nos anos 1880, quando o Cercle des xx (Circulo dos
vinte) foi formado para mostrar a arte progressista
ignorada pelo establishment dos saldes, incluindo
pinturas de Gauguin em 1889 e Van Gogh em 1890.
O projeto de capa para um catalogo da exposicéo Les
Vingt (Os vinte) feito por Georges Lemmen (1865-
1916) em 1891 demonstra que os artistas belgas es-
tavam na vanguarda do movimento rumo a uma nova

11.51 Maxfield Parrish, cartaz
para a revista Scribner’s, 1897.
Parrish criou uma elegante ter-
ra da fantasia com seu desenho
idealizado, cores primitivas e
composicao intrincada.

Al frmediae

11.50 Will Carqueville, cartaz
para a Lippincott’s, 1895. Tanto
o0 estilo como o conceito foram
imitados do cartaz de Penfield
para o Quatro de Julho anterior.
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intervalos entre elas. Seu trabalho evoluiu de formas
inspiradas por simbolos e motivos da natureza para
padrdes ritmicos lineares [11.54]. Ao aplicar essa abor-
dagem ao design gréfico, Van de Velde tornou-se pre-
cursor da pintura do século XX, prenunc1ando avinda 11.54 Henrivan de Velde, 11.55 Henri van de Velde, cartaz

de Kandinski e a expressao abstrata do século xx. O capa do livro Salutations para o concentrado alimentar

unico cartaz que fez foi paraum produto alimenticio H (Cumprimentos), 1893. Tropon, 1899. Esta configu-
11.52 Georges Lemmen, dese concentrado, o Tropon, para o qual criou rétulos e e iE‘“‘"‘i‘:, llustracdo e inscricdo sao racdo sinuosa pode ter sido
nho de capa para um catalogo anuncios em 1899 [11.55]. Em vez de comunicar in- a'ﬂltmﬁ:'uﬁ' um’ﬂcados por formas e pesos inspirada pela separacdo das
da exposicéo Les Vingt, 1891. delinha correspondentes. gemas e claras de ovo.

Um sol nascente, simbolo
do grupo, ascende sobre um
mar movimentado por linhas

sinuosas.

11.53 Henrivan de Velde,
iniciais de Van nu en straks,

c. 1896. Atipografia era aqui
impelida rumo a uma expres-

sao de pura forma.
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arte [11.52]. Por volta de meados dos anos 1890 o art
nouveau belga tornou-se uma forca importante, a me-
dida que o arquiteto bardo Victor Horta e o designer
Henri van de Velde influenciavam desdobramentos
do movimento em toda a Europa.

Arquiteto, pintor, designer e educador, Van de
Velde sintetizou influéncias como a gravura japonesa,
o art nouveau francés, o movimento arts and crafts in-
glés e, mais tarde, a Escola de Glasgow em um estilo
unificado. Depois de explorar o pds-impressionismo,
inclusive o pontilhista, estudou arquitetura e entrou
para o Cercle des xx. O exemplo de Morris inspirou
seu envolvimento crescente com o design, e logo
Van de Velde abandonou a pintura. Decoracio de
interiores, design de livros, encadernacao, joalheria
e trabalho em metal tornaram-se atividades impor-
tantes. Em 1892 Van de Velde escreveu um ensaio
importante, “Deblaiement d’art” (Desobstrucdo da
arte), clamando por uma nova arte que fosse con-
temporanea no conceito e na forma, mas possuisse
avitalidade e a integridade ética das grandes artes
decorativas e aplicadas do passado. Os ornamentos
e capitulares projetados para uma reimpressao desse
ensaio e para o periddico Van nu en straks (De hoje e
amanh3) beiram a pura abstracdo [11.53], pois as es-
truturas basicas das letras sdo transfiguradas por rit-
mos lineares dinamicos. O trabalho de Van de Velde
pode ser visto como um esforco sério para desenvol-
ver novas formas para a época. No design de livros, ele
abriu um caminho criativo, desenhando formas linea-
res dindmicas que abracam o espaco circundante e os

formacdes sobre o produto ou retratar pessoas con-
sumindo-o, Van de Velde envolvia o espectador com
formas e cores simbdlicas. De 1908, seu projeto para
os livros Also Sprach Zarathustra (Assim falava Zara-
tustra) e Ecce Homo, de Friedrich Nietzsche, é uma
obra-prima[11.56, 11.57].

Embora Van de Velde se tornasse um inovador do
art nouveau, estava muito mais interessado em pro-
mover a filosofia do movimento arts and crafts que
na invencdo visual como fim em si mesmo. Apds a
virada do século, seus ensinamentos e escritos Die Re-
naissance in modernen Kunstgewerbe (O Renascimento
na arte aplicada moderna, 1901), e Kunstgewerbliche
Laienpredigten (Sermdes de um leigo sobre arte apli-
cada, 1903), tornaram-se uma fonte vital para o de-
senvolvimento da arquitetura e da teoria do design
do século xx. Ele ensinava que todos os ramos de arte

- da pintura ao design grafico e do design industrial
a escultura - compartilham uma linguagem comum
da forma e sdo de igual importincia para a comuni-
dade humana. Eram necessdrios materiais adequados,
formas funcionais e uma unidade de organizacio vi-
sual. Ele via os ornamentos ndo como decoracdo, mas
como meio de expressdo que podia alcancar a condi-
cdo de arte.

Objetos produzidos por médquinas, afirmava Van
de Velde, deviam ser fiéis a seu processo de fabrica-
cdo em vez de falsamente tentarem parecer feitos a
mado. Depois que o grio-duque de Saxe-Weimar o cha-
mou para Weimar como conselheiro de arte e design
em 1902, Van de Velde reorganizou o Instituto de Ar-
tes e Oficios e a Academia de Belas-Artes de Weimar,
passo preliminar em direcdo a formacdo da Bauhaus
de Walter Gropius em 1919 (ver capitulo 16). Quando
irrompeu a Primeira Guerra Mundial, Van de Velde
retornou a seu pafs de origem. Em 1925, o governo

St el e,

s may L

belga manifestou seu apreco nomeando-o diretor do
Institut Supérieur des Arts Décoratifs em Bruxelas.

Outros designers gréficos belgas dos anos 1890
acrescentaram suas proprias variacdes a nova arte.
Apds seis anos em Paris, Privat Livemont (1861-1936)
retornou a seu pais, a Bélgica. Esse professor e pin-
tor produziu quase trés duzias de cartazes muito ins-
pirados pelas mulheres idealizadas de Mucha, com
seus cabelos anelados e fartos ornamentos. A maior
inovacdo de Livemont foi um contorno duplo que
separava figura e fundo. Um contorno escuro era en-
volvido por uma faixa espessa, branca, que aumen-
tava o impacto da imagem quando afixada nos pai-
néis [11.58]. Gisbert Combaz (1869-1941) desviou-se
da advocacia para tornar-se artista e historiador de
arte especializado no Extremo Oriente. Foi um dos
principais membros de La Libre Esthetique (A Esté-
tica Livre), a organizacdo que evoluiu do Cercle des
xx em 1893. Os muitos cartazes de exposicdo que
ele fez para esse grupo apresentam cores intensas e
impeliram o arabesco art nouveau auma linha quase
mecéinica, tensa [11.59].

A nieuwe kunst na Holanda se estendeu por cerca
dos catorze anos, entre 1892 e 1906. Pela nieuwe kunst
muitos jovens artistas holandeses buscavam novas
perspectivas, com energia e entusiasmo, incentivados
por ideais novos, otimistas e progressistas. Eles provo-
caram uma importante retomada artistica, que lancou
as sementes dos futuros movimentos como De Stijl, art
déco e o que hoje é conhecido como estilo Wendingen.




11.56 Henrivan de Velde,
folhas de rosto para Also Sprach
Zarathustra, 1908. Neste
monumental projeto de livro
art nouveau, vigorosas formas
graficas enchem as paginas.

11.57 Henri van de Velde,
paginas de texto de Also Sprach
Zarathustra, 1908. Ornamentos
de ouro coroam cada coluna
de texto. O desenho do cabe-
cel de capitulo estad no centro
da pagina da esquerda, e uma
secdo de capitulo é indicada no
alto da pagina da direita.
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O livro foi um dos principais meios expressivos da
nieuwe kunst. Algumas qualidades especiais do design
de livros do movimento sdo a imprevisibilidade, a
excentricidade, a abertura e a inovacdo. Também de-
nota um amor pela ordem e geometria, equilibrado
por uma inclinacdo para o primitivo e a independén-
cia em relacdo as normas vigentes.

Em comparacdo com o design de livros do art nou-
veau em outros pafses europeus, o movimento nieuwe
kunst foi mais ludico e diversificado. Embora ignoras-
sem a relacéo real de formas de plantas e flores com
o plano da imagem, alguns artistas eram fiéis a natu-
reza na representacdo dessas formas. Por fim surgiu
uma abordagem abstrata, em que linhas ondulantes e

11.58 Privat Livemont, cartaz
do Café Rajah, 1899. O vapor
daxicara de café e o nome do
produto sao entrelacados em
uma fascinante interagdo de
formas.

LA LIUMIE ESTHE TIQUE
FSALDH ANMUEL: MUSEE
{HODERHEDE10ASH O

VERTURE 2+ T EMVTUER

PRIX FENTRREE AP R

sinuosas eram unidas em padrdes entrelacados. Apos
1895, a matemadtica era vista como fonte criativa em
si mesma, com a simetria e o racionalismo desempe-
nhando, cada um, o seu papel.

De importancia particular para a nieuwe kunst fo-
ram as influéncias das Indias Orientais holandesas
(atual Indonésia). Os holandeses tinham com suas
colonias ultramarinas um laco bem diferente do
mantido por outras poténcias coloniais. Os artistas
holandeses prontamente assimilaram motivos e téc-
nicas das Indias Orientais.

O interesse por formas naturais e matemdticas
gerou varios livros sobre sua adaptacdo a decoracéo
estilizada. Um dos mais populares foi Driehoeken bij

11.59 Gisbert Combaz, cartaz
de La Libre Esthetique, 1898.
Asinuosa linha art nouveau
adquire a precisdo mecanica
de uma curva francesa.
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11.60J. H. e . M. de Groot,
Driehoeken bij ontwerpen van
ornament, publicado por Joh. G.
Stemler & Cz., Amsterda, 1896.

11.61 Chris Lebeau, encader-
nacdo para De stille kracht de
Louis Couperus, publicado por
Van Holkema en Warendorf,
Amsterda, 1900.
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ontwerpen van ornament (Tridngulos no design de
ornamentos), de J. H. de Groot, professor da escola
Quellinus de artes e oficios em Amsterd3, e sua irm4,
Jacoba M. de Groot. Publicado em uma grande edicéo
em 1896, alcancou um publico amplo e exerceu forte
influéncia. Fornecendo aos artistas instrucdes cla-
ras para a construcdo de formas abstratas baseadas
na natureza, em cinquenta ldiminas acompanhadas
por textos descritivos o livro demonstrava que pra-
ticamente toda figura imagindvel poderia ser criada
a partir de variacdes dos tridngulos de 30 e 45 graus.
N#o por coincidéncia, a teosofia, onde a geometria é
vista como principio ordenador do cosmo, foi popu-
lar na Holanda durante esse periodo [11.60].

A introducdo do batique como artificio do design
da época foi uma das importantes contribuicdes da
Holanda para o movimento art nouveau internacio-
nal. A confeccdo de batiques por muito tempo havia
sido um oficio tradicional das mulheres nas Indias
Orientais holandesas. Os desenhos exuberantes e or-
ganicos do batique javanés serviram de grande inspi-
racdo para artistas como Chris Lebeau e Jan Toorop, e

esse desenho de padroes planos logo evoluiu para um
estilo tipico da Holanda.

Chris Lebeau produziu alguns dos mais surpreen-
dentes e complexos tracados em batique e teve su-
cesso ao assimilar padrdes e cores tradicionais das
Indias Orientais a seu préprio trabalho. Em 1900
o editor Lambertus Jacobus Veen encomendou a
Lebeau o projeto de encadernacio para o livro De
stille kracht (A forca oculta), o romance mais marca-
damente influenciado pelas Indias Orientais dentre
todos do escritor de Haia, Louis Couperus [11.61]. Em
outubro de 1900, o projeto definitivo para De stille kra-
cht foi produzido em batique e depois estampado em
ouro antes de passar para a encadernaco. Na quarta
capa sdo citados o encadernador e o atelié do batique,
iniciativa incomum nesse periodo. Embora o projeto
evoque flores, na verdade foi produzido segundo um
sistema matemadtico baseado em formas romboides.
De stille kracht foi uma bela edicdo que alcancou mi-
lhares de leitores e, em decorréncia disso, Lebeau e
Veen foram em grande parte responsaveis pela popu-
laridade do batique na Holanda.

D o
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11.62 Jan Toorop, cartaz

para Delftsche Slaolie, 1894.
Impresso em amarelo e
alfazema, este cartaz se torna
cinético gragas a seus ritmos
lineares ondulantes e cores
complementares com valor
proximo.

Jan Toorop (1858-1928) nasceu na ilha de Java,
das Indias Orientais, e com a idade de 13 anos emi-
grou para estudar na Holanda. Acabou frequentando
a escola politécnica em Delft, a Academia de Ams-
terd e a Ecole des Artes Décoratifs em Bruxelas. Para
Toorop, a cultura javanesa era uma fonte natural de
inspiracdo. Seu uso da silhueta, seu estilo linear e as
formas, expressoes e estilos de cabelo de suas figuras
sdo derivados do teatro javanés de bonecos de som-
bra. Essa influéncia javanesa ¢é clara em seu cartaz
de 1895 para Delftsche Slaolie (Oleo de salada Delft),
dominado por duas figuras femininas enigmaticas,
projeto que lhe trouxe aplausos dos circulos de arte
decorativa [11.62].

11.64 S. H. de Roos, desenho
para De vrouwen kwestie, haar
historische ontwikkeling en haar
economische kant de Lily Braun,
publicado por A. B. Soep,

Amsterdd, 1902.

11.63 Jan Toorop, encader-
nacdo para Psyche, de Louis
Couperus, publicado por L. J.
Veen, Amsterdd, 1898. Psyche
€ um conto de fadas simbodlico,
tragico e erdtico da princesa
Psique, do principe Eros e do
cavalo alado Quimera. Psique
era uma princesa da Terra

do Hoje e ansiava pela Terra
do Amanha. Ela nasceu com
duas pequenas asas inuteis,
com as quais desejava galgar
outros reinos. Um dia viu nas
formas efémeras das nuvens
um cavaleiro sobre o corcel de
asas louras chamado Quimera.
Conforme retrata a encader-
nacao, Quimera acaba se
tornando realidade e, quando
Psique morre, ele a transporta
através do vento e das estrelas
para as terras com que ela

sonhava.
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11.65 Otto Eckmann, capa de
Jugend, 1896. Os desenhos
Jugendstil frequentemente
mesclavam estilizagao curvili-
nea com realismo tradicional.

11.66 Hans Christiansen, capa
de Jugend, 1899. As curvas es-
tilizadas das letras repercutem
as curvas das formas chapadas
dailustragdo.

11.67 Peter Behrens, projeto
de pagina para Jugend, 1904.
Evocando penas de pavao

e desenhos de flor de [6tus
egipcio, uma coluna abstrata
se eleva entre duas colunas
de tipos inspirados em tipos
textura.

11.68 Hans Christiansen, proje-

to da pagina para Jugend, 1899.

Motivos decorativos criavam

ambientes liricos para a poesia.

Veen era amigo pessoal de Toorop e lhe dava mui-
tas encomendas de encadernacdo. Sua encadernacéo
de 1898 para Psyche (Psique), um dos muitos proje-
tos para Couperus, mostra sua habilidade na com-
binacdo de texto com ilustracdo. O projeto € repleto
das linhas “chicoteantes” de Toorop, e as inscricdes,
especialmente na lombada, se mesclam com a ilus-
tracdo [11.63].

E, por ultimo, havia aqueles designers que encon-
travam refugio na solidez familiar da geometria.
Nesse ponto os ornamentos decorativos sdo predomi-
nantemente derivados da matematica, e livros como
Driehoeken bij ontwerpen van ornament eram fontes de
inspiracdo. Um excelente exemplo é De vrouwen kwes-
tie, haar historische ontwikkeling en haar economische
kant (A questdo da mulher, seu desenvolvimento his-
torico e seu lado econdmico), de Lily Braun, projetado
em 1902 por S. H. de Roos [11.64].

Em 1903, a gldria e a ebulicdo do periodo experi-
mental da nieuwe kunst mostravam sinais claros de
ter chegado ao fim da linha, & medida que o movi-
mento assumia uma forma consolidada e, em 1910,
havia derivado tristemente para insipidos suportes
comerciais. No final, as descobertas originais foram
apropriadas por aqueles que viam apenas sua atracdo
superficial e continuaram a explord-las como estilos
decorativos em moda, faceis de manipular e aplicé-
veis a praticamente qualquer objetivo.

O MOVIMENTO ALEMAO JUGENDSTIL

Quando o art nouveau chegou a Alemanha, conforme

anteriormente mencionado, foi chamado de Jugend-
stil (estilo jovem) devido ao nome de uma nova revista,
Jugend (Juventude), que comecou a ser publicada em

Munique em 1895. De Munique o Jugendstil se disse-
minou para Berlim, Darmstadt e por toda a Alemanha.
O art nouveau aleméo sofreu forte influéncia francesa

e britanica, mas ainda manteve lacos fortes com a

arte académica tradicional. O interesse aleméo pelas

formas medievais de letras — a Alemanha foi o unico

pais europeu que nio substituiu os tipos textura de

Gutenberg pelos estilos romanos do Renascimento —
continuou lado a lado com motivos art nouveau.

Durante o primeiro ano da Jugend, sua circulacdo
aumentou para 30 mil exemplares por semana, e a re-
vista logo atraia 200 mil leitores. Os ornamentos e as
ilustracdes art nouveau estavam em praticamente to-
das as pdginas editoriais. Ilustracdes de pagina dupla,
ilustracdes horizontais atravessando o topo de uma
pagina e desenhos decorativos art nouveau traziam
rica diversidade a uma forma que estava a meio ca-
minho entre material visual e texto. Uma politica edi-
torial inédita foi permitir que o designer de capa de
cada semana desenhasse o titulo que acompanharia
a sua ilustracdo [11.65]. No curso de um ano, a marca
da Jugend apareceu de modo varidvel como letras
textura gigantes, inscricdes art nouveau sinuosas, ou
apenas com a palavra jugend composta em tipos de
24 pontos acima da imagem, porque o designer da-
quela semana ignorara ou esquecera a necessidade
de incluir a marca no projeto. Na capa para a edicéo
de outubro de 1899, projetada por Hans Christiansen
(1866-1945), um dos principais artistas associados a
Jugend, as letras simples, sem serifas, sdo desenha-
das em cores contidas, pdlidas [11.66]; as imagens
sdo planos contrastantes de cores quentes e frias. A
ornamentacdo em grande escala variava dos projetos
abstratos de Peter Behrens (1868-1940) [11.67], inspi-
rados por antigos artefatos egipcios, a projetos florais
estilizados [11.68].

Ao lado de Otto Eckmann (1865-1902), Behrens
se tornou amplamente conhecido por gravuras gran-
des, multicoloridas [11.69], inspiradas pelo art nou-
veau francés e pela gravura japonesa. Além de cinco
ilustracdes de capa e inumeras bordas decorativas
para a Jugend, Eckmann projetou joias, objetos, mo-

bilias, moda feminina e um tipo célebre chamado

Eckmannschrift. Tornou-se designer e consultor da
Allgemeine Elektrizitdts-Gesellschaft (companhia
de eletricidade), ou AEG, e explorou a aplicacdo dos
ornamentos Jugendstil as necessidades graficas e de
produto da industria [11.70].

AKlingspor foi a primeira fundicéo alema de tipos
a encomendar novas fontes a artistas, e em 1900 lan-
cou a Eckmannschrift [11.71, 12.32], que causou sen-
sacdo e deu destaque internacional a essa pequena

11.70 Otto Eckmann, capa para
um catalogo da Allgemeine
Elektrizitats-Gesellschaft, 1900.
Inscricdes e ornamentos
desenhados a pincel expres-
sam a energia cinética da
eletricidade.

11.69 Peter Behrens, The Kiss
(O beijo), 1898. Esta xilogra-
vura de seis cores, polémica
por suaimagem andrégina, foi
reproduzida inicialmente na
revista Pan.
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Dekorative Schrift

11.71 Otto Eckmann, folha

de rosto para Eckmann
Schriftprobe, 1901. A combina-
cdo de influéncias contradito-
rias — medieval, oriental e art
nouveau — produziu um tipo
extremamente popular.
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11.72 Peter Behrens, marca

para a Insel-Verlag, 1899. O

‘ progil ]

sea

navio em um circulo pousado
sobre ondas art nouveau é um
exemplo do design de marcas
registradas do Jugendstil.

empresa regional. Desenhada com um pincel em vez
de uma caneta, a fonte foi uma tentativa consciente de
revitalizar a tipografia, combinando tipos medievais
e romanos. A medida que se abria o novo século, Eck-
mann parecia pronto para desempenhar um impor-
tante papel na futura evolucdo do design, mas em
1902, aos 37 anos de idade, sucumbiu a tuberculose
que o atormentara durante anos.

Além de seu trabalho para ajugend, Peter Behrens
fez experiéncias com ornamentos e vinhetas de con-
cepcdo abstrata em duas outras publicacdes, Der
Bunte Vogel (O péassaro colorido) e Die Insel (A ilha).
Tornou-se conselheiro artistico da Insel e sua edi-
tora, a Insel-Verlag, para a qual ele desenhou uma
das mais belas marcas registradas [11.72] do Jugen-
dstil. Die Insel ndo era ilustrada, e Behrens deu a ela
um formato e um programa tipografico consistentes
usando tipos Old Style.

A principal contribuicdo alema, porém, néo foi o
Jugendstil, mas as inovacdes desenvolvidas em rea-
céo a ele apds a virada do século, quando arquitetos
e designers, entre eles Peter Behrens, passaram a ser
influenciados pelos ideais do movimento arts and
crafts, depurados de suas afetacoes de inspiracdo me-
dieval. Designers na Alemanha, Escécia e Austria ra-
pidamente sairam da fase floral do art nouveau rumo
a uma abordagem mais geométrica e objetiva. Isso
acompanhava uma guinada da linha e forma orga-
nica ondulante para uma ordenacéo geométrica do
espaco. (O nascimento dessa sensibilidade moder-
nista no design serd tratado no capitulo 12.)

11.73 Adolfo Hohenstein, cartaz
para Bitter Campari, 1901.

A TRADIGCAO FIGURATIVA ITALIANA

Na virada do século, os cartazes italianos se carac-
terizavam por uma exuberancia e elegancia sensual
compardvel a da belle époque na Franca. Durante 25
anos, a empresa milanesa de Giulio Ricordi, anterior-
mente conhecida por publicar libretos de dpera, pro-
duziu a maior parte das obras-primas do design ita-
liano de cartazes. O diretor da Ricordi era o aleméo de
nascimento Adolfo Hohenstein (1854-1928) e, como
Chéret na Franca, é considerado o pai do design de
cartazes na Itdlia [11.73]. Trabalhando sob sua direcdo
estavam alguns dos melhores artistas do cartaz no
pais, como Leopoldo Metlicovitz (1868-1944) [11.74

Giovanni Mataloni (1869-1944) [11.75] e Marcello Du-
dovich (1878-1962) [11.76]. Dudovich era um designer
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11.74 Leopoldo Metlicovitz,

cartaz para o Calzaturificio
diVarese, 1913. Este cartaz

classico de Metlicovitz exala

uma elegancia otimista.
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11.75 Giovanni Mataloni, cartaz

para a lampada Brevetto Auer,
1895.

eclético que acabou por alcancar um estilo colorido
uinico. Como Hohlwein na Alemanha, ele preferia
temas elegantes apresentados em dreas planas de
cores. Junto com artistas como o polonés de nasci-
mento Franz Laskoff (1869-1918) [1 ] e Leonetto
Capiello (1875-1942) [11.78], foi um de51gner popular
da elegante loja de departamentos Mele, em Népoles,
importante cliente da Ricordi, que encomendou mais
de 120 cartazes.

O historiador inglés de arte Herbert Read suge-
riu, certa vez, que a vida de qualquer movimento ar-
tistico é como a de uma flor. Um botéo nas méios de
um pequeno numero de inovadores € seguido pela
flor vicosa; depois, comeca o processo de decadéncia
amedida que a influéncia se torna difusa e distorcida
nas mios de imitadores que entendem meramente as
manifestacdes estilisticas do movimento em vez das
paixdes motivadoras que o forjaram. Depois da virada
do século, esse foi o destino do art nouveau. Seus pri-
meiros objetos e mobilias haviam sido principalmente
artigos unicos ou de edicdo limitada. Mas, a medida
que o design de cartazes e periddicos trouxe o art nou-
veau para um circulo cada vez mais amplo, volumes
muito maiores eram produzidos. Alguns fabricantes
se concentravam no lucro financeiro, produzindo
vastas quantidades de mercadoria e composicdes gra-
ficas com padrdes inferiores de design. Talentos me-
nores copiavam o estilo, enquanto muitos inovadores
partiam para outras direcoes. O art nouveau declinou
lentamente até desaparecer nas cinzas da Primeira
Guerra Mundial - as forcas politicas e nacionalistas
que impeliram a Europa para a guerra mundial ha-
viam tornado irrelevante essajoie de vie estética.

O legado do art nouveau é um arabesco de sonhos
e estilos de um veranico na aventura humana. Sua
descendéncia foram designers do século xx que ado-
taram n#o sua aparéncia superficial, mas suas atitu-
des com relacdo a materiais, processos e valor.

DITTER
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11.76 Marcello Dudovich, cartaz 11.77 Franz Laskoff, cartaz

para Bitter Campari, 1901. Monte Tabor, 1900.
A mensagem é inequivoca,

ja que Dudovich compara o

prazer sensual com o prazer

derivado do Campari amargo.

LITALY )

11.78 Leonetto Capiello, cartaz
paraE.A. Mele & C., 1903.
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A génese do design
do século xx

A virada de um século convida a introspeccéo. A me-
dida que um termina e outro comeca, escritores e
artistas passam a questionar as convencdes e a espe-
cular sobre novas possibilidades de mudar a situacéo
cultural. O final do século xv111, por exemplo, deu ori-
gem a uma nova categoria de design de tipos que, du-
zentos anos depois, ainda é chamada de modern style
(estilo moderno) [8.17 - 8.19]. Nessa mesma época, a
restauracdo neocldssica das formas greco-romanas
na arquitetura, no vestudrio, pintura e ilustracdo
[8.20] substituiu o estilo barroco e rococé. A medida
que o século XIX se arrastava para o fim e o xx come-
cava, os designers de arquitetura, moda, artes grafi-
cas e de produto procuravam novas formas de expres-
sdo. Avancos tecnoldgicos e industriais alimentavam
essas preocupacoes. O repertorio do novo design do
movimento art nouveau havia contestado as conven-
cOes da era vitoriana e suas realizacdes demonstra-
ram que inventar formas, em vez de copiar formas da

natureza ou de modelos histdricos, era uma aborda-
gem vidvel. O potencial do desenho e do design abs-
trato e sintético era explorado por artistas na Esco-
cia, Austria e Alemanha, que se afastavam da beleza
sinuosa da linha orgédnica & medida que procuravam
uma nova filosofia estética para tratar das condicdes
sociais, econdmicas e culturais em transformacéo na
virada do século.

FRANK LLOYD WRIGHT E A ESCOLA DE GLASGOW

Durante os ultimos anos do século x1x, o trabalho do
arquiteto norte-americano Frank Lloyd Wright (1867-
1959) estava se tornando conhecido dos artistas e de-
signers europeus. Ele claramente era uma inspiracio
para aqueles designers que evoluiam do curvilineo
art nouveau para uma abordagem retilinea da orga-
nizacéo espacial. Wright iniciou sua prética indepen-
dente em 1893. Ele rejeitava o historicismo em favor

de uma filosofia da “arquitetura orgéanica”, com “a
realidade do edificio” existindo néo no projeto da fa-
chada, mas nos espacos interiores dindmicos, onde
as pessoas viviam e trabalhavam. Wright definia o
projeto organico como dotado de esséncia, “algo
em que a parte estd para o todo, assim como o todo
estd para a parte, e que estd inteiramente voltado a
um proposito... Ele busca essa completude ideal na
execucdo, que é absolutamente fiel ao método, fiel ao
propdsito, fiel ao carater”.

Wright via o espaco como a esséncia do design, e
essa énfase foi a fonte de sua profunda influéncia em
todas as dreas do design do século xx. Na arquitetura
e design japoneses, ele buscou um modelo de propor-
cdo harmoniosa e poesia visual; na arquitetura e arte
pré-colombianas, ele encontrou o vivido ornamento
controlado por uma repeticio matemadtica de divisdes
espaciais horizontais e verticais. A repeticdo de zonas

12.1 Frank Lloyd Wright,
folha de rosto para The House
Beautiful, 1896-1897. Uma

estrutura geométrica subja-
cente impds rigorosa ordem

retangulares e o uso que Wright fazia da organiza-  complexidade das texturas
célo espacial assimétrica foram adotados por outros  de Wright.
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12.2 Margaret Macdonald,
projeto de ex-libris, 1896.
Reproduzido em Ver Sacrum
(A primavera sagrada) em 1901
como parte de um artigo sobre
o grupo de Glasgow, este
projeto retrata a Sabedoria
abrigando seus filhos com os
cabelos em formato de folha
diante de uma arvore que sim-
boliza o conhecimento, cuja
estrutura linear é baseada em
trabalho em metal da mesma

autora.
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designers. Além da arquitetura, seus interesses abran-
giam o mobilidrio, artes graficas, estamparia, papéis
de parede e vitrais [15.1]. Navirada do século ele estava
navanguarda do movimento moderno emergente.

Quando jovem, Wright operou uma imprensa ca-
seira com um amigo. Essa experiéncia o ensinou a in-
corporar o espaco branco ou vazio como elemento de
seus projetos, a estabelecer e trabalhar dentro de pa-
rametros e a combinar materiais variados de modo in-
tegrado. Durante sua longa carreira, Wright periodica-
mente se dedicou ao design grafico. Durante o inverno
de 1896-1897, colaborou com William H. Winslow na
producdo de The House Beautiful (A bela casa) [12.1], do
reverendo William C. Gannett, impresso numa prensa
manual, com papel artesanal, na Auvergne Press, em
uma edi¢do de noventa exemplares. Os desenhos de
molduras de Wright eram executados em delicada li-
nha a méo livre, que descreve um padréo rendilhado
de formas que remetem a plantas estilizadas.

The Studio e suas reproducdes de trabalhos de
Beardsley e Toorop tiveram forte influéncia num
grupo de jovens artistas escoceses que se tornaram
amigos na Escola de Arte de Glasgow nos tranquilos
anos 1890. O diretor da escola Francis H. Newbery des-
tacou afinidades entre o trabalho de dois aprendizes
de arquitetura que faziam o curso noturno - Charles
Rennie Mackintosh (1868-1928) e J. Herbert McNair
(1868-1955) — e o trabalho de duas alunas do diurno -
as irmés Margaret (1865-1933) e Frances Macdonald
(1874-1921). Os quatro alunos comecaram a trabalhar
juntos e logo foram batizados de “The four” (Os qua-
tro). A colaboracéo artistica e a amizade resultaram
em casamento, pois em 1899 McNair se casou com
Frances Macdonald e, no ano seguinte, o mesmo
aconteceu com Mackintosh e Margaret Macdonald.

Esses jovens colaboradores, mais amplamente co-
nhecidos como a Escola de Glasgow, desenvolveram
um estilo impar de originalidade lirica e complexi-
dade simbdlica. Inventaram um estilo geométrico de
composicdo temperando elementos florais e curvili-
neos com forte estrutura retilinea. As irmas Macdo-
nald tinham fortes conviccdes religiosas e adotaram
ideias simbolistas e misticas. A confluéncia entre a es-
trutura arquiteténica e o mundo de fantasia e sonhos
das irmés produziu um estilo transcendental inédito

que foi descrito como feminino, fantasia de uma terra
encantada e inquietude melancolica.

Os projetos do grupo The four se distinguem pela
imagistica simbolica [12.2] e forma estilizada. Linhas
pronunciadas e simples definem planos chapados de
cor. Um cartaz para o Glasgow Institute of Fine Arts
[12.3], projetado por Margaret e Frances Macdonald
em colaborac¢do com J. Herbert McNair, demonstra
a verticalidade ascendente e a integracdo de linhas
fluidas com a estrutura retangular, que sdo marcas
caracteristicas do trabalho maduro do grupo. Inter-
pretacdes abstratas da figura humana, como o cartaz
de Mackintosh para a Scottish Musical Review [12.4],
ainda eram desconhecidas na Escdcia; muitos obser-
vadores se sentiram afrontados. Mas o editor de The
Studio ficou tdo impressionado que visitou Glasgow
e publicou dois artigos sobre o novo grupo em 1897.
Ele lembrava aos leitores da revista: “O propdsito de
um cartaz € chamar a atencdo e a mais leve excen-
tricidade ndo estarad deslocada desde que desperte
a curiosidade e com isso capture a atencio dos pas-
santes... Ha tanto método decorativo em sua detur-
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12.3 Margaret e Frances
Macdonald com ]. Herbert
McNair, cartaz para o Glasgow
Institute of Fine Arts, 1895. As
figuras simbolicas receberam
tanto interpretagdes religiosas
como romanticas.

12.4 Charles Rennie
Mackintosh, cartaz para The
Scottish Musical Review, 1896.
Nesta imagem imponente, que
se eleva 2,46 metros acima do
espectador, planos em comple-
xa sobreposi¢do sao unificados
por areas de cores chapadas.

O anel e os passaros brancos
em torno da figura criam um

forte ponto focal.
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pacdo da humanidade, que, apesar de todo o ridiculo

e indignacédo que despertou, € possivel defender seu

tratamento”. Foi por meio desses artigos que artistas

alemades e austriacos se informaram da contraposicio

de Glasgow ao dominante movimento art nouveau. O

grupo The four era celebrado no continente, particu-
larmente em Viena, mas frequentemente ignorado

nas ilhas britanicas. Em 1896 os organizadores da

exposicdo anual Arts and Crafts em Londres os con-
vidaram para participar. Contudo, tdo atemorizados

ficaram os anfitrides que nenhum convite adicional

foi feito.

Mackintosh deu contribui¢cdes notdveis para a ar-
quitetura do novo século, e realiza¢cdes importantes
foram feitas no design de objetos, cadeiras e interio-
res como ambientes integrados. O grupo The four foi
pioneiro nos projetos de interiores com paredes bran-
cas banhadas de luz e mobiliadas com poucas pecas,
cuidadosamente dispostas, em contraste com os in-
teriores complexos dominantes na época. O principal
tema dos projetos de Mackintosh sdo linhas verticais
ascendentes, geralmente com curvas sutis nos extre-
mos para atenuar sua junc¢ao com as horizontais. For-
mas retangulares altas e finas e o contraponto de an-
gulos retos contra ovais, circulos e arcos caracterizam
seu trabalho. Em sua mobilia, a estrutura simples é

acentuada com delicados ornamentos decorativos.
No design de interiores, cada detalhe era cuidadosa-
mente projetado em funcéo de uma compatibilidade
visual como conjunto. O trabalho do The four e sua
influéncia no restante da Europa tornaram-se transi-
cdes importantes para a estética do século xx.

Entre os que retiraram inspiracdo desse grupo,
Jessie Marion King (1876-1949) alcancou uma expres-
sdo pessoal singular [12.5] com ilustracdes criativas
de estilo medieval acompanhadas por inscricdes esti-
lizadas. Sua graca, fluidez e tons romanticos influen-
ciaram muito a ilustracéo ficcional ao longo do século
xx. Newbery reconheceu o cardter poético do trabalho
de Jessie King: para ele, o que nutria a emergente in-
dividualidade da artista era seu estudo independente,
e ndo os cursos convencionais de desenho. Depois de
trabalhar em escritdrios de arquitetura e atuar como
diretor de arte assistente para a revista Black and White
em Londres, Talwin Morris (1865-1911) tornou-se di-
retor de arte da empresa editora Blackie and Sons de
Glasgow apds atender em 1893 a um classificado do
London Times. Pouco depois de mudar-se para Glasgow,
Morris fez contato com The four e adotou as ideias do
grupo. A Blackie’s - editora de grandes edicoes de li-
vros populares para o mercado de massa, abrangendo
romances, reimpressoes e enciclopédias - propiciou
a Morris um campo para aplicacdo da divisdo geomé-
trica espacial e formas liricas orgdnicas do grupo de
Glasgow & comunicacdo de massa.

Morris frequentemente desenvolveu formatos
para séries que podiam ser usadas diversas vezes com
variacoes sutis [12.6 - 12.8]. A continua e exorbitante
quantidade de seus trabalhos foi um fator importante
para a introducéo do publico inglés nas novas ideias
e formas visuais da arquitetura e design modernos.

12.5 Jessie Marion King,
frontispicio de pagina dupla
para The Defence of Guenevere
(A defesa de Guinevere) de
William Morris, 1904. Energia
e delicadeza, qualidades
aparentemente contraditérias,
caracterizam o trabalho de
Jessie.

N
4

12.8 Talwin Morris, paginas da
série Red Letter Shakespeare,
c. 1908. O formato padrao
usava rigorosas estruturas
lineares e graciosas capitulares
ornamentadas.
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12.6 Talwin Morris, encader-
nagdo para a série Red Letter
Shakespeare (Shakespeare
em letras vermelhas), c. 1908.
O formato padronizado e o
lirismo grafico foram obtidos
em edicdes comerciais eco-
némicas.

12.7 Talwin Morris, ornamento
de pagina da série Red Letter
Shakespeare, c. 1908. O nome
para este pequeno conjunto
deriva de sua impressdo em
duas cores com o nome dos
- e personagens em vermelho.
E Entre a introducédo e o texto da
! peca, cada volume tinha um
Pl T gracioso ornamento preto com

uma oval vermelha.
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A SECESSAO VIENENSE

Na Austria, a Sezessionstil, ou a Secessdo Vienense,
nasceu no dia 3 de abril de 1897, quando os mem-
bros mais jovens da Kiinstlerhaus, a Associacdo dos
Artistas Criativos de Viena, abandonaram a entidade
em tumultuado protesto. Tecnicamente, a questdo
central foi a recusa a que artistas estrangeiros parti-
cipassem de mostras da Kiinstlerhaus, mas no cerne
do conflito estava o choque entre a tradicdo e as no-
vas ideias vindas da Franca, Inglaterra e Alemanha,
além do fato de que os jovens artistas queriam expor
com mais frequéncia. O pintor Gustav Klimt (1862-
1918) foi o espirito-guia que liderou a revolta; os ar-
quitetos Joseph Maria Olbrich (1867-1908) e Josef
Hoffmann (1870-1956) e o artista-designer Koloman
Moser (1868-1918) foram participantes fundamen-
tais. Como a Escola de Glasgow, a Secessdo Vienense
tornou-se um contramovimento ao art nouveau floral
que se expandia em outros paises da Europa.

Os cartazes que sdo marcos de referéncia para as
exposicoes da Secessdo Vienense demonstram a ra-
pida evolucdo do grupo, do estilo alegdrico ilustrativo
da pintura simbolista [12.9] para um estilo floral de
inspiracdo francesa [12.10] até chegar ao estilo ma-
duro da Secessdo Vienense [12.23], que se inspirava na
Escola de Glasgow. (Compare, por exemplo, a figura
12.3eal12.4 coma 12.23.) A figura 12.9 é o primeiro
cartaz de exposicdo da Secessdo Vienense. Klimt re-
feria-se a mitologia grega para mostrar Atena, deusa
das artes, observando Teseu desferir o golpe mortal
no Minotauro. Atena e seu escudo, exibindo a Medusa,
formam imagens simbdlicas simultianeas de perfil e
de frente. Trata-se de uma alegoria da luta entre a Se-
cessdo e a Kiinstlerhaus. As drvores foram sobreim-
pressas posteriormente, depois que o nu masculino
indignou a policia de Viena, mas essa controvérsia
serviu apenas para alimentar o interesse publico pela
revolta dos artistas. A figura 12.10, de Moser, demons-
tra a rapidez com que as figuras idealizadas centrais
e as arrebatadas formas florais do art nouveau fran-
cés foram absorvidas. Uma diferenca importante é o
amor dos artistas da Secessdo pela inscricdo em letras
nitidas, simples, sem serifas, variando de retangula-
res chapadas e macicas a formas caligraficas fluidas.
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12.9 Gustav Klimt, cartaz

para a primeira exposi¢cdo da
Secessdo Vienense, 1898. O
grande espago vazio no centro
ndo encontra precedentes no
design grafico ocidental.
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12.10 Koloman Moser, cartaz da
quinta exposicdo da Secessao
Vienense, 1899. Uma figura de
bronze dourado metalico e fun-
do verde-oliva sdo impressos
em papel de tom amarelo que
forma as linhas de contorno.
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Durante um breve periodo, a medida que o novo
século surgia, Viena foi o centro para a inovacéo cria-
tiva no desabrochar final do art nouveau, tal como
representado pela elegante Ver Sacrum, da Secessdo
Vienense, publicada de 1898 até 1903. Ver Sacrum foi
antes um laboratdrio de design que uma revista. Uma
equipe editorial em constante mudanca, a responsa-
bilidade pelo design assumida por um comité de ar-
tistas em rodizio e as contribuicdes de arte e design
estavam todas voltadas a experimentacio e a excelén-
cia grdfica ndo remuneradas. Em 1900 o peridédico
tinha apenas trezentos assinantes e uma tiragem de
seiscentos exemplares, mas possibilitava aos desig-
ners o desenvolvimento de imagens inovadoras a me-
dida que exploravam a fusdo de texto, a ilustracdo e o
ornamento em uma unidade viva.

A revista tinha um formato retangular incomum:
as edicdes de 1898-1899 eram de 28 por 28,5 centime-
tros e as de 1900-1903 foram reduzidas para 23 por
24,5 centimetros. Os artistas da Secessdo preferiam a
arte linear vigorosa, e as capas da Ver Sacrum frequen-
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12.16 Josef Hoffmann (mol-
dura) e Koloman Moser (capi-
tular), pagina de Ver Sacrum,
1898. O motivo modular de
bagas de Hoffmann e a inicial
figurativa de Moser se combi-
nam para produzir uma pagina
elegante.

temente combinavam inscricdes manuais com dese-
nhos de linhas grossas [12.11 - 12.13] impressos em
uma cor sobre um fundo colorido. Ornamentos, mol-
duras, cabecéis decorativos [12.14, 12.15] e vinhetas
finais eram usados em profusdo, mas os leiautes de
pagina [12.16] eram refinados e concisos, gracas a
margens amplas e cuidadoso alinhamento horizontal
evertical dos elementos em um todo unificado.

O uso que a Ver Sacrum fazia do espaco branco nos
leiautes de pdgina, o papel de acabamento brilhante e

BILLDENDER
KUNSTLER
STERRE CHS.

VORWORT ZUM II. JAHRGANG.

12.11 Alfred Roller, projeto de
capa para Ver Sacrum, edicdo
inicial, 1898. Roller usou como
ilustragdo uma arvore cujo
crescimento destruiu seu vaso,
possibilitando que ela germi-
nasse em solo mais firme, para
simbolizar a Secess&o.

12.12 Alfred Roller, projeto de
capa para Ver Sacrum, 1898.

O desenho manchado de
folhas se torna uma moldura
paraa inscricao, que ocupa um
retangulo dando aimpres-
sdo de ser um elemento de

colagem.

12.13 Koloman Moser, projeto
de capa para Ver Sacrum, 1899.
Atécnica de efeito esténcil
para criar imagens tem afinida-
de, em sua reducdo do temaa
planos pretos e brancos, com a
fotografia de alto contraste.

12.14 Josef Hoffmann, cabecel
do nuimero de estreia de Ver
Sacrum, 1898. Bagas, desenha-
das com a linha de contorno
livre preferida por muitos
artistas da Secessao, fluem em
torno de uma placa que pro-
clama “Associacado de Artistas
Visuais da Austria. Secess&o”.

12.15 Joseph Olbrich, moldura
para titulo de artigo da Ver
Sacrum, 1899. A repeticao
fluida das formas e a simetria
nesta moldura decorada com
motivo floral, em sua densa
cor preta, conferem animado

contraste a pagina tipografica.
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12.17 Alfred Roller, Koloman
Moser e Frederick Koenig,
anuncios de verso de capa da
Ver Sacrum, 1899. Todos os
anuncios e a composicdo da
pagina inteira sdo cuidadosa-
mente concebidos para evitar
a confusdo e o choque graficos
normalmente presentes

quando se agrupam pequenos

anuncios.

| AT ';:J-"- 12.18 Adolf Bohm, pagina
= ﬁ:l f?-__&[\% !i' de Ver Sacrum, 1898. Os
| contornos liricos das arvores
In weleen Frosea

itn bbb refletidas em um lago criam
ch dai Marke

um ambiente apropriado
Purpurre Blaam

R lkm para um poema sobre as
Meh einis X arvores no outono.
reiide, !

kb dis Hasn

Aum ndler Bex } _' l -
63 ich il it | o

o genpugelin Paradus

292

L

i -
— -
o
. -
] R

S

il *‘J

|

=

iy ...'._‘:.-;.' i T e e

L)

e

e W LT e

L - - - L] o .

- R

=8 b Al ol ) e R e l._'-'"'-:.r kd

L]

H ,‘,“_ Ich I.'h:lk: ra'EﬁnPE.EEEn-I
! .""‘,w:u.nmuuu:nu:m!m bxiaza

VORFRUHLIMNG,

,‘_‘ EIHI ECEWARTID Ilmm.’
O Falr e s e ripiansle win mormnes Eroied

ienapial . ..

W THE 5CHWARTE. HERIMETH Il

J.h.la'lm I‘ﬁli.'l:'!:
&nlaw:g-ﬁh.:rm-.ﬁ_f“
1, e b Al Y o hagman,
:n-p;l.l_.lr.lul.u_:.:i::'nl.h:a-n-_.:m
o Wil MG S L
El.l.ﬂ.l: — ml.'l-'l.llﬂl:r:il:u
[ ] SCEMWARTE NIEREOLIN.
sinrai rn wcibal den e Tapentlang
F1 D Oiich krsak
:I.-E DER ZP.ﬁGE.'E
o afi al kel
4 i 2l ki manch ietad Fade WSdlea ]
in daren kroue b e derrien,

'I"‘ ity S I AR, Y -.!-;.:.-.1 g.‘... 1

TME -4 L]
i i g:ﬂ.. [ — -;:';r::m. -".-‘-

A TTTEAT Y TR
il AT

Dleva Mgt Lot

= “
'n o :':‘“”?

= | — s =
§ =3 ' ¥
= - 1 |

-f.l_-.!. el .-'i.! s eyl :'.l'. ",

PPN, Y 13 g

L i e

s ". o i T el T
== * i Lo fma T P e F r
' FS Ry o ¥ i . . e

| N BN E i
: “ | [HEiYr ]
A A 2R W A0

(SRR o

PR R LR e il L

o s

o

G el

os métodos incomuns de producdo conseguiam uma
elegéncia visual original. As ldminas coloridas eram
coladas na margem interna do volume, e 55 dguas-
fortes e litogravuras originais, bem como 216 xilogra-
vuras foram inseridas nas edi¢des ao longo dos seis
anos de publicacio da revista. As vezes cada caderno
era impresso em combinacdes de cores, como mar-
rom palido e cinza azulado, azul e verde, marrom com
laranja avermelhado e chocolate com dourado. No
encontro entre cadernos, em vez de duas, quatro co-
res eram vistas simultaneamente nas paginas duplas.
Os artistas da Secessdo Vienense ndo hesitavam em
experimentar: um poema era impresso em tinta ouro
metdlica em papel translicido; a foto de um interior
era impressa em tinta escarlate; e, numa edicdo, um
desenho linear de Koloman Moser foi gravado em re-
levo em papel branco acetinado no que pode ter sido
o primeiro projeto gréfico branco sobre branco.

A estética do design era tdo importante que os
anunciantes eram obrigados a encomendar seus pro-
jetos de publicidade [12.17] aos artistas e designers
que contribuiam para cada edicfo, a fim de garantir
a unidade do projeto visual. Os excepcionais elemen-
tos de desenho linear e geométrico que adornavam as
pdginas de Ver Sacrum tornaram-se uma importante
fonte de design & medida que evoluia o estilo da Se-
cessdo Vienense.

O conteudo editorial era formatado por artigos
sobre artistas e seu trabalho, poemas oferecidos
pelos principais escritores da época [12.18, 12.19] e
um calenddrio mensal ilustrado [12.20]. Ensaios de
critica eram publicados, como o famoso artigo “Die
Potemkin'sche Stadt” (A Cidade de Potemkin), do
polémico arquiteto austriaco Adolf Loos (1870-1933).
Como as fachadas dos edificios de Viena eram de con-
creto armado que imitavam paldcios renascentistas
e barrocos, Loos acusava Viena de ser como as cida-
des artificiais de lona e cartolina erigidas na Ucrania
para enganar a imperatriz Catarina da Russia. Todas
as dreas do design eram questionadas por Loos, cujos
escritos condenavam categoricamente tanto o histo-
ricismo como a Secessao, clamando por uma simpli-
cidade funcional que banisse “toda forma de deco-
racdo inutil”. Solitdrio e independente na virada do
século, Loos bradava contra o gosto pela decoracdo

12.19 Koloman Moser, a ilustra-
¢do mostra uma duquesa e

seu pajem para poema de

R. M. Rilke “Vorfrihling” (Inicio
da primavera) de Ver Sacrum,
1901. As formas geométricas
elementares sdo repetidas,
construindo complexos
padrées cinéticos.

12.20 Alfred Roller (designer

e ilustrador), calendario da

Ver Sacrum para novembro de
1903. Uma moldura exuberante

encerra uma ilustracdo sazonal,

“Letzte Blatter” (Ultimas folhas),

numeros e letras retangulares

escritas a mao.
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12.21 Varios designers, mo-
nogramas pessoais, 1902. Os
monogramas desenhados por
artistas da Secessdo foram
reproduzidos em um catalogo
da exposi¢do de 1902.

12.22 Koloman Moser, cartaz
anunciando calendario de
Fromme, 1899. Usado pelo
cliente com mudangas de

cor durante quinze anos, o
desenho de Moser retrata
uma deusa do destino pessoal
portando um aro de serpente
e ampulheta, simbolos para

o circulo eterno davidaeda

passagem do tempo.

294

e a aversdo aos espacos vazios do século x1x. Para ele,

“organico” significava ndo o curvilineo, mas o uso das
necessidades humanas como padrio para mensurar
a forma utilitaria.

Embora os monogramas pessoais dos artistas da
Secessdo transmitissem uma estética comum [12.21],
varios membros eram especializados em uma ou
mais disciplinas: arquitetura, artes aplicadas, design
grafico, design de interiores, pintura, gravacio e es-
cultura. Moser desempenhou papel importante na
definicdo de outra abordagem do design gréfico. Seu
cartaz para o calenddrio de Fromme [12.22] combi-
nava simbolos misticos com o espaco bidimensional
simplificado. As nuances transcendentais da Escola
de Glasgow davam lugar a um fascinio pela geometria.
O cartaz de Moser [12.23] para a décima terceira mos-
tra da Secessdo Vienense € uma obra-prima da fase
madura. Essa evolucdo rumo a forma geomeétrica ele-
mentar foi esquematizada por Walter Crane em seu
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12.23 Koloman Moser, cartaz
para a décima terceira expo-
sicdo da Secesséao Vienense,
1902. Padrdes matematicos
de quadrados e retangulos
contrastam com as formas
circulares das figuras e letras.

12.24 Walter Crane, diagrama
de Line and Form, 1900. Este
livro amplamente lido pre-
nunciava a evolucao da forma
rumo a pureza geométrica

da Secessado Vienense e da
vanguarda pés-cubismo.
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livro Line and Form (Linha e forma) [12.24]. Quando os
artistas da Secessdo Vienense rejeitaram o estilo flo-
ral francés, voltaram-se para as formas planas e maior
simplicidade. O design e as artes aplicadas passaram
a ter cada vez mais importancia, a medida que essa
metamorfose culminava em énfase na padronizacdo
geométrica e na construcdo modular. A linguagem
projetual resultante empregava quadrados, retan-
gulos e circulos em repeticdo e combinacdo. A deco-
racdo e a aplicacdo de ornamentos apoiavam-se em
elementos semelhantes usados em sequéncia para-
lela, ndo ritmica. Essa geometria ndo era mecénica e
rigida, mas sutilmente orgénica.

Alfred Roller (1864-1935) realizou inovagdes sig-
nificativas no design grafico com um controle magis-
tral de linhas, tons e formas complexas [12.25]. Cend-
grafo e pintor de cendrios para teatro, seu trabalho
principal como designer grafico e ilustrador foi para
a Ver Sacrum e cartazes de exposi¢coes da Secessdo. O
cubismo e o art déco sdo prenunciados em seu cartaz
de 1902 para a décima quarta mostra da Secessdo Vie-
nense [12.26]. Seu cartaz para a décima sexta mostra,
mais tarde naquele mesmo ano [12.27], sacrificava a
legibilidade para obter uma densidade textural sem
precedentes. Berthold Loffler (1874-1960) também
antecipou avancos ulteriores com suas imagens sim-
bdlicas sintéticas de contornos espessos e caracteris-

12.25 Alfred Roller, projeto
para protecao de relégio de
bolso, 1900. Noite e dia sdo
simbolizados por dois caracois
com atributos yin e yang (prin-
cipios positivos e negativos na

natureza).
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12.26 Alfred Roller, cartaz para
a décima quarta exposi¢ao

da Secessao Vienense, 1902.
Padrées geométricos densos
animam o espaco.

12.27 Alfred Roller, cartaz para
a décima sexta exposicdo da
Secessdo Vienense, 1902. As
letras foram reduzidas a retan-
gulos de cantos arredondados
com linhas curvas talhadas
para definir cada caractere.
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ticas geométricas simples. As figuras humanas em
seus cartazes e ilustracdes se tornaram antes signifi-
cados elementares que representacdes [12.28].

Na virada do século, tanto Moser como Hoffmann
haviam sido nomeados para o corpo docente da Kunst-

FLCDERTA

THEATER oKABARET]
KERNTNERSTRECC JOHANNESG

TAGESKASSA GRABENT

gewerbeschule (Escola Vienense de Artes Aplicadas).
Suas ideias sobre o design limpo, geométrico, forma-
das quando se despiram da influéncia das virgens,
rosas simbdlicas e insinuacdes misticas da Escola de
Glasgow, capturaram a imaginacdo de seus alunos.
Com financiamento do industrial Fritz Warndorfer,
Hoffmann e Moser lancaram os Wiener Werkstitte
(Semindrios de Viena) em 1903 [12.29, 12.30]. Sendo
uma extensdo da Secessdo, esse continuum espiri-
tual dos semindrios de Morris procurou uma unifo
estreita entre as belas-artes e as artes aplicadas no
design de lumindrias, tecidos e objetos similares
para uso cotidiano, incluindo livros, cartdes come-
morativos e outros impressos [12.31]. Organizados

12.28 Berthold Loffler, cartaz
para um teatro e cabaré,

c. 1907. Rostos semelhantes a
mascaras foram simplificados

em tragos elementares.
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12.29 Marca e monograma
aplicados a produtos dos
Wiener Werkstatte demons-
tram a harmonia de proporcéo,
geometria lirica e clareza de

forma que caracterizam seus

projetos.

12.30 Josef Hoffmann, cartaz
de exposicdo dos Wiener
Werkstatte, 1905. Um padrao
geométrico azul repetitivo
foi criado por uma técnica de
esténcil manual depois que
ainscricao e dois retangulos
mais baixos foram impressos
por litografia. Esta inscrigdo foi
combinada a outros padrées
em um anuncio e outros

cartazes.
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12.31Josef Hoffmann, projeto
de ex-libris, 1903. Em uma
grande série de estudos da
figura humana, Hoffmann
reduziu aimagem a contornos
alongados e formas simples
simbolizando cabelos ou
chapéus.
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inicialmente para apresentar projetos de Moser e
Hoffmann, os Wierner Werkstétte prosperaram e
tiveram a participacdo de muitos outros colaborado-
res. O objetivo era oferecer uma alternativa a artigos
mal projetados, produzidos em massa, e ao surrado
historicismo. A funcéo, a honestidade com os mate-
riais e a proporcdo harmoniosa eram preocupacdes
importantes; a decoracdo somente era usada quando
atendia a esses objetivos e ndo os violava. Mestres car-
pinteiros, encadernadores, metalurgistas e trabalha-
dores do couro eram empregados para trabalhar com
os designers no esforco para elevar as artes aplicadas
aos padroes das belas-artes. Moser deixou os Wier-
ner Werkstétte em 1907, e sua morte em 1918, aos 50
anos de idade, abreviou a carreira de um importante
inovador do design.

Apds 1910 o impulso criativo em Viena entrou em
declinio. Mas o abismo entre a ornamentacdo do sé-
culo x1x e o art nouveau, de um lado, e o funcionalismo
racional e o formalismo geométrico do século xx, de
outro, havia sido transposto. Os Wierner Werkstitte
sobreviveram ao caos da Primeira Guerra Mundial e
prosperaram até a era da Depressdo, quando dificulda-
des financeiras obrigaram seu encerramento em 1932.

PETER BEHRENS E A NOVA OBJETIVIDADE

O artista, arquiteto e designer alemao Peter Behrens
desempenhou papel importante ao planejar um
curso de design na primeira década do novo século.
Ele buscava a reforma tipografica, foi o primeiro de-
fensor da tipografia sem serifas e usou um sistema
de grids para estruturar o espaco em seus leiautes.
Foi chamado de “o primeiro designer industrial” em
reconhecimento aos seus projetos para produtos
industrializados, como postes de iluminacéo e cha-
leiras. Seu trabalho para a Allgemeine Elektrizitéts-
Gesellschaft, ou AEG, € considerado o primeiro pro-
grama completo de identidade visual. Em arquitetura,
seus primeiros edificios foram pioneiros no uso das
cortinas de vidro néo estruturais, que se estendiam
pelos espacos entre as vigas de sustentacdo.

Behrens ficou 6rfdo aos 14 anos de idade. A con-
siderdvel heranca deixada pelo pai garantiu-lhe au-
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tonomia financeira, que ajudou na evoluc¢io de seu
trabalho. Ele escolheu a arte como carreira e estudou
em Hamburgo, mudando-se depois para Munique,
onde se iniciava um renascimento nas artes e oficios
alemaes. Embora suas primeiras pinturas fossem da
paisagem pobre e industrial, posteriormente Behrens
abandonou o realismo social e abracou o movimento
Jugendstil dos anos 1890.
Em 1900 o grdo-duque de Hessen, que procurava
“fundir a arte com a vida”, estabeleceu uma nova co-
16nia de artistas em Darmstadt, na esperanca de esti-
mular o crescimento cultural e econémico na indus-
tria leve, como mobilia e cerdmica. Os sete artistas da
coldnia, incluindo Behrens e o arquiteto Olbrich, da
Secessdo Vienense, tinham experiéncia nas artes apli-
cadas. A cada um foi concedido terreno para construir
uma casa; Behrens projetou sua propria casa e todo o
mobilidrio, desde os mdveis até os talheres e a porce-
lana, uma experiéncia importante em design total.
Os criticos de arte alemées do periodo estavam in-
teressados na relacdo entre as formas de arte e design
e as condicdes sociais, técnicas e culturais. Behrens
também estava preocupado com essas questdes e
acreditava que, depois da arquitetura, a tipografia for-
necia “o retrato mais caracteristico de um periodo, e o
testemunho mais forte do progresso espiritual” e do
“desenvolvimento de um povo”. Suas experiéncias tipo-

12.32 Peter Behrens, paginas

BEETRACHTUNG

DEE THEATERE

ALS HOOHSTEM
KULTURSYMBOLS

EINE

de texto para Feste des Lebens

und der Kunst, 1900. As bordas
cinza azuladas e as iniciais

vermelhas circundadas por de-
coracbes em tons de ferrugem
emolduram o inédito texto
sem serifas.

graficas eram uma tentativa deliberada de expressar o
espirito da nova era. Em 1900, Behrens compds seu li-
vreto de 25 paginas, Feste des Lebens und der Kunst: eine
Betrachtung des Theaters als Héchsten Kultursymbol
(Celebracdo davida e da arte: uma consideracdo sobre
o teatro como simbolo mais alto de uma cultura), em
tipo sem serifa [12.32]. Segundo o historiador alem&o
da tipografia Hans Loubier, esse livrinho pode repre-
sentar o primeiro uso de tipo sem serifas em texto
corrido. Além disso, versais sem serifa sdo usadas de
maneira inédita no titulo e nas paginas de dedicatéria
[12.33]. No ano seguinte, Behrens explorou motivos de
desenho geométrico formal com caracteres modulares
sem serifa baseados num quadrado [12.34].

Na virada do século, Behrens nio estava sozinho
em seu interesse pela tipografia sem serifa. A Fundi-
cdo Berthold projetou uma familia de dez fontes sans
serifs que eram variacdes de uma fonte original. Essa
familia de tipos Akzidenz Grotesk (chamados de Stan-
dard nos Estados Unidos) [12.35] teve influéncia im-

12.33 Peter Behrens, folha de
rosto e pagina de dedicatéria
para Feste des Lebens und der
Kunst, 1900. Uma angularidade
acentuada caracteriza o frontis-
picio (a esquerda), emoldu-
rado por cariatides. A direita,
uma dedicatéria a colonia

dos artistas de Darmstadt é
ornamentada com padrées
curvilineos controlados.

12.34 Peter Behrens, capa
para Dokumente des Modernen
Kunstgewerbes... (Documentos

de artes aplicadas modernas...),

1901. Este desenho geométrico
decorativo e ainscricdo sem
serifas dentro de um quadrado
pressagiam o design art déco
dos anos 1920 e 1930.

GEWIDMET
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12.37 Peter Behrens, paginas
de Manfred, de Georg Fuchs,
1903. O Behrensschrift é
sistematicamente usado com
cabecéis, vinhetas finais e
félios.
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12.36 Tipos langados pela
Fundic¢do Klingspor. De cima
para baixo: Eckmannschrift,
de Otto Eckmann, 1900;
Behrensschrift, de Peter
Behrens, uma tentativa de
inovar formas tipograficas
para a nova era, 1901; Behrens
Kursiv, a versdo em italico do
Behrensschrift de Behrens,
1907; Behrens Antiqua, sua
tentativa de recapturar a
clareza e a autoridade das
inscricdes romanas, 1908; e
Behrens Medieval, sua inter-
pretacdo pessoal de formas do

Renascimento, 1913.

ABCDEFGHIKLMNOPORSTUVWXYZ
abedefghijkimnoparstuvwxyz

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopgrstuvwxyz

ABCDEFGHUKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

ABCDEFGHIIKLMNOPQRSTUVWX
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz

12.35 Fundigdo Berthold, tipos
Akzidenz Grotesk, 1898-1906.
Um sistema elegante de con-
traste de peso é obtido nestas
formas pioneiras.

portante na tipografia do século xx. Além dos quatro
pesos mostrados na figura 12.35, a Berthold lancou
trés versoes largas e trés estreitas. A Akzidenz Grotesk
permitia aos tipdgrafos obter contraste e énfase em
uma s6 familia de tipos. Foi um passo importante na
evolucdo para a familia unificada e sistematizada de
tipos. Os designers da Akzidenz Grotesk alcancaram
uma notdvel harmonia e clareza e inspiraram os tipos
sem serifa da era pds-Segunda Guerra Mundial.

Havia um sentido de urgéncia na comunidade
alema de arte e design. Outro século se aproximava
e a necessidade de criar formas para uma nova era
parecia premente. A reforma tipografica era um dos
principais interesses de Behrens. Depois de se empe-
nhar muito com um fundidor conservador, num es-
forco para desenvolver um novo tipo, Behrens entrou
em contato com o dr. Karl Klingspor (n. 1868), entdo
com 32 anos de idade, da Fundic¢do Klingspor. Ele
concordou em fabricar e lancar o primeiro tipo de
Behrens, o Behrensschrift [12.36], em 1901. Klings-
por acabara de desfrutar sucesso inesperado com
o popularissimo Eckmannschrift [12.36, 11.71]. O
Behrensschrift era uma tentativa de reduzir todo
floreado poético que marcasse as formas, e com isso
torna-las mais universais.

Ao contrdrio dos floreados tipos vitoriano, art
nouveau e medieval, que dominavam o novo design
de tipos na época, Behrens padronizou os tracos uti-

lizados para construir suas letras. Ele procurou deli-
beradamente inventar uma imagem tipogréfica para
o novo século e criar um tipo exclusivamente alem&o
combinando o cardter pesado, estreito, da letra go-
tica, as proporcdes de letras das inscricdes romanas
e seu proprio padréo de letras. Os tracos horizontais e
verticais sdo enfatizados e as diagonais substituidas
por tracos curvos em letras como w e v. Alguns es-
pecialistas em tipografia ficaram indignados com o
Behrensschrift, mas suas serifas com tracos de pena e
sua clareza estabeleciam uma diferenca marcante em
relacdo a densa letra gética e aos tipos floreados do
art nouveau tao usados na Alemanha na época, o que
fez dele um retumbante sucesso tanto na composicéo
de livros [12.37] como nos impressos comerciais. No
folheto promocional para o Behrensschrift, Behrens
comparava o ato de ler tipos de texto a “assistir ao voo
do passaro ou ao galope do cavalo. Ambos parecem
graciosos e agraddveis, mas o espectador nédo ob-
serva detalhes de sua forma ou seu movimento. S6 o
ritmo das linhas é visto pelo espectador, e 0 mesmo
se aplica a um tipo”.

Em 1903 Behrens mudou-se para Dusseldorf para
se tornar diretor da Escola de Artes e Oficios da ci-
dade. Nessa escola, cursos preparatorios inovadores
antecediam o estudo de disciplinas especificas, como
arquitetura, artes graficas e projeto de interiores. O
propdsito de Behrens era voltar aos principios inte-
lectuais fundamentais de todo trabalho de criacao de
formas, permitindo que tais principios se enraizas-
sem nos aspectos artisticamente espontaneos e suas
leis internas de percepcdo, e ndo diretamente nos
aspectos mecanicos do trabalho. Os alunos desenha-
vam e pintavam formas naturais em diferentes meios,
depois faziam estudos analiticos para explorar o mo-
vimento e o desenho lineares e a estrutura geomé-
trica. Esses cursos introdutoérios foram precursores
do Curso Preliminar da Bauhaus, onde dois aprendi-
zes de Behrens, Walter Gropius e Ludwig Mies van der
Rohe, atuaram como diretores.

Uma transformacéo dréstica ocorreu no traba-
lho de Behrens em 1904, depois que o arquiteto ho-
landés J. L. Mathieu Lauweriks (1864-1932) entrou
para o corpo docente de Diisseldorf. Lauweriks era
fascinado pela forma geométrica e desenvolvera

12.38 Estes diagramas ilustram
a teoria da composi¢ao do
arquiteto holandés . L. M.
Lauweriks, que elaborou
sistemas de grids a partir de
um quadrado que circunscreve
um circulo.

12.39 Peter Behrens, pavilhao
da exposicao Anchor Linoleum,
1906. Formas e propor¢des
classicas sdo combinadas com
estrutura e padrdo geométri-
cos derivados matematica-
mente em uma busca da

linguagem formal do século xx.
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12.40 Peter Behrens, cartaz
para o pavilhdo de exposicao
Anchor Linoleum, 1906. A
teoria dos grids de Lauweriks é

aplicada ao design grafico.
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uma abordagem do ensino do design com base na
composicdo geométrica. Seus grids partiam de um
quadrado que circunscreve um circulo; inimeras
permutacdes podiam ser feitas pela subdivisdo e
duplicacdo dessa estrutura bdsica [12.38]. Os pa-
drdes geométricos resultantes podiam ser usados
para determinar proporcdes, dimensdes e divisdes
espaciais no design de tudo, de cadeiras a edificios
[12.39] e pecas graficas [12.40]. A aplicacdo dessa teo-
ria por Behrens mostrou-se catalisadora para levar
a arquitetura e o design do século xx em direcdo ao
uso da geometria racional como sistema fundamen-
tal a organizacéo visual. Seu trabalho desse periodo
é parte das experiéncias iniciais do construtivismo
no design grafico, em que representacdes realistas
ou mesmo estilizadas sdo substituidas por estrutura
arquiteténica e geométrica. As vezes Behrens usava
quadrados, mas empregou com mais frequéncia re-
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tangulos em relacdes como um quadrado de largura
por 1,5 ou dois quadrados de altura.

Em 1907, Emil Rathenau, diretor da AEG, nomeou
Behrens conselheiro artistico. Depois que Rathenau
adquiriu direitos de fabricacdo para patentes de
Thomas A. Edison em 1883, a firma se tornou uma
das maiores empresas do mundo.

Rathenau foi um industrial visiondrio que procu-
rou unificar visualmente produtos, ambientes e comu-
nicacdes da companhia. Em 1907 a industria elétrica
era de ponta; as chaleiras elétricas pareciam tdo avan-
cadas quanto os produtos eletronicos digitais de hoje.
Como conselheiro de design para a AEG, Behrens pas-
sou a concentrar-se nas necessidades da industria,
com responsabilidades que iam de grandes edificios
a equipamentos de escritorio e ventiladores.

O ano de 1907 também marcou a fundacéo, em
Munique, da Deutsche Werkbund (Associacdo Alema
de Artesdos), que defendia o casamento entre arte e
tecnologia. Behrens desempenhou papel importante
nessa primeira organizacao criada para infundir o
design de alta qualidade a produtos manufaturados
e arquitetura. Os lideres do grupo, entre os quais
Hermann Muthesius, Henry van de Velde e Behrens,
eram influenciados por William Morris e o movi-
mento inglés arts and crafts, mas com diferencas im-
portantes: enquanto Morris sentia repulsa pelos pro-
dutos da era da mdquina e defendia um retorno ao
artesanato medieval em protesto romaéntico contra a
Revolucdo Industrial, a Werkbund reconhecia o valor
das mdquinas e advogava o design como meio para
conferir forma e significado a todas as coisas feitas
pela maquina, inclusive os edificios.

Com zelo visionario, esses designers propunham
uma filosofia de Gesamkultur, isto €, uma nova cultura
universal num ambiente artificial totalmente refor-
mado. O design era visto como o motor que poderia im-
pelir a sociedade adiante para alcancar a Gesamkultur.
Logo depois de formada a Werkbund, surgiram duas
faccdes. Uma, encabecada por Muthesius, argumen-
tava em favor da méxima utilizacdo da fabricacdo
mecénica e padronizacdo do projeto para a eficiéncia
industrial. Esse grupo acreditava que a forma devia ser
exclusivamente determinada pela funcéo e desejava
eliminar todo ornamento. Muthesius entendia que

@

12.41 Peter Behrens, marca
da AEG, 1907. A nova marca foi
sistematicamente aplicada a

edificios, material de escritério,

produtos e artes graficas.

tanto a simplicidade como a exatiddo eram demandas

funcionais da fabricacio mecanica e aspectos simbd-
licos da eficiéncia e poder industriais do século xx.
Acreditava que uma unido dos artistas e artesdos com

a industria poderia elevar as qualidades funcionais e

estéticas da producdo em massa, particularmente nos

produtos de consumo de baixo custo. A outra faccio, li-
derada por Van de Velde, argumentava em favor da pri-
mazia da expressdo artistica individual. Behrens ten-
tou fazer a mediacéo entre os dois extremos, mas seu

trabalho para a AEG mostrava fortes tendéncias rumo

a padronizacdo. Uma filosofia do design é uma visio

meramente ociosa até que alguém crie artefatos que

a convertam em uma forca concreta no mundo, e os

membros da Werkbund procuravam conscientemente

uma nova linguagem projetual para realizar suas me-
tas. O trabalho de Behrens para a AEG tornou-se a pri-
meira manifestacio dos ideais da Werkbund, e ele foi
por vezes chamado de “Sr. Werkbund”.

Os projetos de Behrens na AEG representam uma
sintese de dois conceitos aparentemente contraditd-
rios: neoclassicismo e Sachlichkeit (em traducéo livre,
objetividade do senso comum). Seu neoclassicismo
brotava de um estudo cuidadoso da arte e do design
da Grécia e Roma antigas. Em vez de meramente co-
piar os aspectos estilisticos de tais periodos, encon-
trou neles a linguagem formal de harmonia e propor-
cdo necessdria para alcancar uma unidade das partes
com o todo. Sachlichkeit era uma énfase pragmatica
em tecnologia, processos de fabricacéo e na funcéo,
cujos conceitos artisticos e questdes de estilo eram
subordinados ao propdsito. Esses dois conceitos, em
harmonia, orientaram Behrens em sua busca por for-
mas de alcancar a Gesamkultur.

Em 31 de janeiro de 1908, foi feito o registro de
propriedade autoral da marca hexagonal de Behrens
para a AEG [12.41]. Esse favo de mel estilizado con-
tendo as iniciais da empresa denota ordem mate-
madtica e a0 mesmo tempo funciona como metdfora
visual relacionando a complexidade e a organizacdo
de uma corporacdo do século xx a uma colmeia. O
folheto de orientacdo feito por Behrens para o pavi-
lhdo da AEG na Exposicdo da Industria Naval Alema
de 1908 foi a primeira aplicacdo da marca e dos tipos
da empresa [12.42]. O programa de identidade visual

DEUTSCHE SCHIFFBALL-
ALISSTELLUNG 1908

15

12.42 Peter Behrens, capas
para o manual de orienta-

¢do do pavilhdo da AEG na
Exposicdo da Industria Naval
Alema, 1908. A elevagéo reduz
a estrutura arquiteténica a
planos chapados. A inscrigao
aqui utilizada se tornou base
para o sistema de identidade

visual da AEG.
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12.43 Peter Behrens, capas
para Mitteilungen der Berliner
Elektricitaets Werke (Revista
da Usina de Eletricidade de
Berlim), 1908. Cada edigdo

utilizava um padrao geométri-

co diferente na capa e otema
grafico se refletia no desenho

do calendario da quarta capa.
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da AEG fazia uso constante de trés elementos centrais
que estariam presentes nos programas de identidade
corporativa quando o género se desenvolveu meio
século depois: uma marca, uma familia tipografica
e um leiaute consistente de elementos seguindo for-
matos padronizados.

Behrens projetou um tipo para uso exclusivo da
AEG e para dar unidade aos impressos da companhia.
Numa época em que o design grafico aleméo era do-
minado pela letra gdtica tradicional e por estilos de-
corativos da era vitoriana e do art nouveau, Behrens
desenhou letras de estilo romano inspiradas em ins-
cricdes classicas. Inicialmente, isso néo estava dispo-
nivel em tipos e, por isso, as letras display em todos
os impressos da AEG eram inscritas a mdo. Em 1908,
uma variacdo de fonte chamada Behrens-Antiqua
[12.36] foilancada pela Fundicdo Klingspor, primeiro
para uso exclusivo da AEG, e mais tarde para uso geral.
Behrens tinha trés intencdes importantes para esse
novo tipo: ele diferenciava as comunicacdes da AEG
de todos os outros materiais impressos; suas formas
eram mais universais que individualizadas pelo to-
que da mao de um artista especifico; e era uma tenta-

MITTEILUNGEN |
DER BERLINER |
ELEKTRICITAETS-

tiva de dar um cardter monumental que podia evocar
conotacdes positivas de qualidade e desempenho.
O tipo Behrens-Antiqua tem a qualidade solene, mo-
numental das letras romanas. Behrens desenhou or-
namentos inspirados por antigos objetos de cerdmica
e metal gregos e romanos, cujas propriedades geomé-
tricas reforcavam sua crenca de que a geometria po-
dia tornar o ornamento universal e impessoal.

O uso coerente de dispositivos graficos conferia ao
material da AEG uma imagem unificada [12.43]. Esses
dispositivos, além de divisdes modulares do espaco
usando o grid de Lauweriks, incluiam emoldurar o es-
paco com um fio de peso médio; dispor no centro do
campo elementos estdticos; usar exclusivamente tipos
Behrens-Antiqua; eleger cores andlogas (geralmente
duas ou trés cores sequenciais no disco cromadtico);
e, por fim, empregar fotografias e desenhos simples e
objetivos com objetos isolados de seus ambientes.

Os produtos industriais projetados por Behrens va-
riavam de utensilios domésticos elétricos, como chalei-
ras e ventiladores, a postes de iluminacdo e produtos
industriais, como motores elétricos. Ele trouxe o olhar
formal do pintor e a abordagem estrutural e ética pro-

fissional do arquiteto para o design de produto. A com-
binacédo de forma visual, método de trabalho e preocu-
pacdo funcional em seu trabalho com produtos da AEG

permitiu que ele produzisse o corpo da obra que levou

alguns a proclamad-lo como o primeiro designer indus-
trial. Um uso inovador da padronizacéo € encontrado

no projeto das chaleiras da AEG com pecas intercam-
biaveis [12.44]: trés formas basicas de chaleira, duas

tampas, duas alcas e duas bases. Eram feitas em trés

materiais: bronze, cobre e niquel; e trés acabamentos:

liso, batido e ondulado. Todos os componentes esta-
vam disponiveis para montagem em trés tamanhos;

todas essas chaleiras usavam os mesmos elementos e

plugues de aquecimento. Esse sistema de componen-
tes intercambidveis tornava teoricamente possivel con-
figurar 216 chaleiras diferentes, mas apenas cerca de

trinta eram efetivamente comercializadas.

A partir do inicio de 1907 Behrens projetou uma
grande série de lampadas de arco voltaico da AEG
[12.45], que produziam luz intensa mediante a passa-
gem de corrente elétrica entre dois elétrodos de car-
bono. Eram trezentas vezes mais luminosas, com uso
mais eficiente de energia e mais seguras que as lampa-
das a gds da época. Como as barras de carbono tinham
de ser substituidas a intervalos de oito a vinte horas,
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12.45 Peter Behrens, pagina de
catalogo de lampadas de arco

voltaico da AEG, 1907. Aforma e
a propor¢do sao inspiradas em

antigos vasos gregos.
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12.44 Peter Behrens, pagina
de catalogo para as chaleiras
AEG, 1908. A pagina mostra

as combinacodes do sistema
modular de formas, alcas,
materiais e texturas. Note-se
a divisdo espacial por fios para

delimitar areas de informacao.
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12.46 Peter Behrens, cartaz

de lampada elétrica da AEG,

c. 1910. Os elementos geomé-
tricos estruturam o espago e
simbolizam a energia radiante
dailuminacao.

12.47 Peter Behrens, loja de
varejo da AEG em Berlim, 1910.
Letreiro inscrito em marmo-

re branco e a molduraem
madeira escura fazem coro as
divisdes geométricas do ma-
terial grafico da AEG. A marca
na porta de vidro transmite
aimagem corporativa. Os
cartazes eram frequentemente
pendurados no biombo de trés
painéis atras da vitrina.

12.48 Peter Behrens (designer)
e Karl Bernhard (engenheiro
estrutural), Fabrica de Turbinas
da AEG, 1909. Com excecdo

da marca e donomede
identificacdo na extremidade
da cobertura, ndo existem
ornamento nem embeleza-
mento. A estrutura e as
proporgdes sdao projetadas
para sugerir sua fungao —

uma enorme usina industrial
organizada para a montagem
de gigantescas turbinas

avapor.

foram projetados grampos externos convenientes para
ardpida desmontagem. Suas formas e proporcdes su-
gerem o grid de Lauweriks, enquanto o conjunto lem-
bra o desenho harmonioso e as curvas graciosas de um
vaso grego. As lampadas eram de uso amplo em fabri-
cas, estacdes ferrovidrias e outros edificios publicos.

Behrens buscava a neutralidade e a padronizacédo
no design de produtos para fabricacdo por maquinas.
Seus postes de iluminacdo e suas chaleiras tém formas
simples sem decoracdo e sdo destituidas de conota-
cdes de classe social e riqueza. Seu trabalho apontava
para uma nova sensibilidade de design que amadure-
ceria nos anos 1920. Essa abordagem racional anun-
ciava que era necessdrio que a forma brotasse da fun-
¢do, em vez de ser um embelezamento adicional.

Um cartaz de lampada elétrica [12.46] desenhado
por Behrens para a AEG por volta de 1910 demonstra
os parametros tipogréficos e espaciais do programa
maduro de identidade visual da empresa; o cartaz
realiza a busca de Behrens por uma linguagem da
forma do século xx. O programa de design corpora-
tivo da AEG incluia aplicacdes a arquitetura, que iam
de fachadas de lojas [12.47] a sua enorme Fdbrica de
Turbinas [12.48]. Esse grande projeto arquitetonico —
com suas 22 vigas mestras gigantes de aco aparente
nas laterais, cortinas de vidro e forma determinada
pela funcéo - tornou-se um protoétipo para a evolu-
cdo futura do design. Além de Gropius e Mies van der
Rohe, mencionados anteriormente, entre os apren-
dizes de Behrens durante esse periodo estavam Le
Corbusier e Adolf Meyer. Dada a importancia pos-
terior desses designers, a filosofia e as conversas no
atelié de Behrens certamente foram catalisadores de
ideias futuras.

Na Conferéncia Anual da Werkbund de 1914 [12.49],
o debate entre o racionalismo e a padronizacéo de
Muthesius e o expressionismo de Van de Velde foi
totalmente resolvido em favor de Muthesius. Até esse
encontro de 1914, Behrens desempenhou papel-
chave entre os designers que se revoltaram contra o
historicismo da era vitoriana e o design art nouveau
e defendiam uma abordagem espartana, destituida
de decoracdo. A ortodoxia austera do Estilo Interna-
cional, tratada nos capitulos 18 e 20, foi a extensdo
evolutiva dessas opinioes.

Em 1911 Behrens comecou a aceitar encomendas
de arquitetura de outros clientes. O design grafico e o
de produto passaram a ocupar menos de seu tempo.
Em 1914 o contrato de Behrens com a AEG se encer-
rou, embora ele continuasse de tempos em tempos a
trabalhar em projetos para a empresa. Até sua morte,
em 1940, a prdtica de design de Behrens concen-
trou-se na arquitetura. Seu trabalho durante as déca-
das iniciais do século concretizou um avancado pen-
samento sobre o design ao mesmo tempo que lancou
sementes para futuros avancos.
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12.49 Peter Behrens, cartaz
para uma exposicdo da
Deutsche Werkbund, 1914.
O designer é um portador de
tocha alegdrico, em confor-
midade com a concepgao da
Werkbund de que o design é
uma forca social iluminadora
e humanizadora. A legenda diz:
Kunst in Handwerk, Industrie
und Handel - Architektur
(Arte no Oficio, Industria e
Comeércio - Arquitetura).
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DESIGN PARA O METRO DE LONDRES

Em 1890 foi inaugurado em Londres o primeiro
sistema ferrovidrio elétrico subterrdneo do mundo.
Durante as primeiras duas décadas do século xx, a
Underground Electric Railways of London consolidou
grande parte do sistema de transportes urbanos da
capital britanica. Assim como o diretor da AEG Emil
Rathenau foi o catalisador do programa abrangente
de design da empresa, um estatistico e advogado cha-
mado Frank Pick (1878-1941) forneceu a visido neces-
sdria para levar o Underground Group a vanguarda da
publicidade e do design.

Pick fora um critico ferrenho das campanhas pro-
mocionais de seu empregador e por isso, por volta de
1908, a publicidade foi adicionada a sua esfera de res-
ponsabilidade. Embora sem formacdo artistica, Pick
adquirira uma paixdo pela arte e o design. Ele reagiu
a confusdo de cartazes de anunciantes, que compe-
tiam com informacdes e publicidade sobre transpor-
tes, destinando os painéis nas entradas das estacoes
a cartazes e mapas do metrd; depois, limitou os anun-
ciantes a espacos gradeados dentro das estacdes e nas
plataformas. As placas de estacoes do metro, introdu-
zidas em 1908, tinham um disco vermelho uniforme
atravessado ao meio por uma barra azul que trazia o
nome da estacdo em letras brancas sem serifa. Esse
projeto inteligente e simples se destacava em meio a
desordem urbana.

Os cartazes de publicidade do metrd eram eclé-
ticos, de grande impacto e evoluiram ao longo das
décadas. Normalmente se dava mais énfase ao des-
tino que ao transporte. O triansito urbano por 6nibus,
bonde e metro era apresentado como a pulsacdo car-
diaca da cidade, dando acesso a cinemas e museus,
esportes e lojas. Para promoverem o uso noturno fora
dos horarios de pico e nos fins de semana, os cartazes
incentivavam a viagem para destinos de lazer, como
teatros, o zooldgico, parques e a zona rural. Pick assu-
miu responsabilidade pessoal pela escolha de artis-
tas e aprovacdo dos projetos. Os designers recebiam
pouca orientacdo além de um assunto ou tema geral.
Os cartazes do metr6 tinham estilos que variavam do
romantismo lirico aos primérdios do modernismo
dos meios de comunicacdo de massa.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
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A insatisfacdo com a tipografia do material im-
presso para o metro levou Pick a encomendar ao emi-
nente caligrafo Edward Johnston (1872-1944) o pro-
jeto de uma fonte exclusiva, patenteada para o metrd
em 1916. Pick solicitou uma fonte que tivesse a clara
simplicidade evidenciada por letras caracteristicas de
épocas anteriores, mas com uma inquestionavel quali-
dade do século xx. Johnston respondeu a essa aparente
contradicdo elaborando manualmente um tipo sem
serifa [12.50] cujos tracos possuem peso constante; en-
tretanto, as letras tém as proporcdes basicas das inscri-
coes romanas cldssicas. Johnston buscou a clareza fun-
cional absoluta mediante a reducéo de seus caracteres
a forma mais simples possivel: o M é um quadrado per-
feito cujos tracos em diagonais de 45 graus se encon-
tram no centro exato da letra; o 0 é um circulo perfeito;
todas as letras tém um desenho elementar semelhante.
A caixa-baixa do L tem uma cauda para evitar confuséo
com o caixa-alta.

Johnston projetou uma nova versao da sinalizacdo
e da marca das estacdes, usando sua nova fonte so-
bre uma barra azul a frente de um circulo vermelho
em vez de um disco sélido. Essa marca do metr6 de
Londres é usada ainda hoje [12.51], incorporando re-
finamentos feitos em 1972.

A medida que Pick ascendeu na administracio do
metrod, sua defesa do design se ampliou para abarcar
a sinalizacdo, a arquitetura das estacoes e o design de
produtos, incluindo o projeto de trens e 6nibus. As pla-
taformas das estacdes e o interior dos vagdes eram cui-
dadosamente planejados para uso humano e estético.
Durante as primeiras quatro décadas de existéncia do
metrd, o patronato de Pick fez uma contribuicéo posi-
tiva ao meio ambiente e se tornou um modelo interna-
cional de responsabilidade do design corporativo.

No final do século xIx e inicio xx, designers pio-
neiros na Alemanha, Escécia e Austria romperam com
0 art nouveau para tracar novos rumos em resposta a
questdes pessoais e sociais. Sua preocupacdo com as
relacdes espaciais, a forma criativa e a funcionalidade
constituiu a base para o design do novo século.

12.50 Edward Johnston, o tipo
Railway de Johnston, 1916.
Essas letras elementares foram
protétipos para o design
reducionista.

12.51 O simbolo do metr6 de
Londres, revisto por Edward
Johnston em 1918, é mostrado
naversdo de 1972, ainda

em uso.
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