DCIIl — EXO02

Fbaul + 1° semestre 2018/19
Luisa Ribas + Isabel Castro
http://dc3e4em1819.wordpress.com/

TIPOGRAFIA

principios e confrontos
(clareza, transparéncia, universalidade, ordem, modularidade, integralidade)



http://dc3e4em1819.wordpress.com




DCIII EX02

CLAREZA (Tschichold 1928)
TRANSPARENCIA (Warde 1930)
UNIVERSALIDADE (Bayer 1967)
ORDEM (Ruder 1959)
MODULARIDADE (Froshaug 1967)
INTEGRALIDADE (Gerstner1959-1963)

CLAREZA (Tschichold 1928)
The essence of the New Typography is clarity. This puts it into
deliberate opposition to the old typography whose aim was
“beauty” and whose clarity did not attain the high level we
require today. This utmost clarity is necessary today because
of the manifold claims for our attention made by the
extraordinary amount of print, which demands the greatest
economy of expression.[...] The New Typography is
distinguished from the old by the fact that its first objective
is to develop its visible form out of the functions of the text.
It is essential to give pure and direct expression to the contents
of whatever is printed; just as in the works of technology and
nature, “form” must be created out of function. Only then can
we achieve a typography that expresses the spirit of modern
man. The function of printed text is communication, emphasis
(word value), and the logical sequence of the contents. Every
part of a text relates to every other part by a definite, logical
relationship of emphasis and value, predetermined by content.
It is up to the typographer to express this relationship clearly
and visibly through type sizes and weight, arrangement
of lines, use of color, photography, etc. [...]

Asymmetry

Hence the predominance of asymmetry in the New Typography. Not least, the
liveliness of asymmetry is also an expression of our own movement and that of modern life; it
is a symbol of the changing forms of life in general when asymmetrical movement in typogra-
phy takes the place of symmetrical repose. [...]



Color

color is used functionally, i.e., the physiological effect peculiar to each color is used
to increase or decrease the importance of a block of type, a photograph, or whatever. [...] Pure
red, yellow, and blue, unmixed with black, will generally be preferred, because of their inten-
sity, but other mixed colors need not be excluded. [...]

Type

the so-called “grotesque” (san serif) or “block letter” (“skeleton letters” would be a
better name) is the only one in spiritual accordance with our time. [...] [books] entirely set in
sans serif... remain the exception. In such cases the text face will be a good roman, and sans
serif will be reserved for emphasis. [...]

On the Expressiveness of Type
we require from type plainness, clarity, the rejection of everything that is superflu-
ous. That leads us to a geometric construction of form. [...]

Orthography as at present or all in lower case

The New Typography demands economy in type design. [...] Lower case letters are
far easier to read, because of the ascenders and descenders which make complete words
easier to recognize.[...] At the same time, while the New Typography regards the removal of
capitals as desirable, it is not an absolute demand. But it lies, like a more logical design for our
orthography, in our path: an unmistakable design for typography that is in harmony wit the
desires and demands of our time. [...]

TRANSPARENCIA (Warde 1930)

If books are printed in order to be read, we must distinguish readability from what
the optician would call legibility. A page set in 14-pt. Bold Sans is, according to the laboratory
tests, more “legible” than one set in 11-pt. Baskerville. A public speaker is more “audible” in that
sense when he bellows. But a good speaking voice is one that is inaudible as a voice. It is the
transparent goblet again!



UNIVERSALIDADE (Bayer 1967)

universal communication: for a long time to come we will accept the existence of
the different languages now in use. this will continue to pose barriers to communication,
even after improved (possibly phonetic) writing methods have been adopted within all the
languages. therefore, a more universal visual medium to bridge the gap between them must
eventually evolve. first steps in this direction have, strangely enough, been made by the art-
ist. now science must become a teammate and give him support with precise methods for
a more purposeful handling of visual problems.

ORDEM (Ruder 1959)

The amount of text set on any one page should not be more than the reader can cope
with; lines that are over sixty letters are considered difficult to read; word and line spacing are
closely interrelated and have a most important influence on effortless reading. It is only when
these elementary stipulations have been fulfilled that the question of form arises. These rules,
however, do not by any means imply any restriction of artistic freedom for the sake of an inflex-
ible system. [...] interrelation of function and form [...] unprinted spaces [...] “overall” design
[...] grid [...] written and printed texts [...] typography in pictorial work.

MODULARIDADE (Froshaug 1967)



For each text to be translated into typographic terms, determine not just how the
text appears, but what it means to say. Discover if there be an existing typographic language
which allows this fullest meaning to be set out. If not, how must the typographic syntax seman-
tics be so changed that this most loved and fullest meaning is set clear. [...] Look at the length
of line — consider the reader; look at the type, its size, the length of line it’s set to (the horizon-
tal) or the relation of the x-height of each line to neighbour lines (the vertical). Make all mis-
takes that can be made, while thinking that this trial, which afterwards may prove mistaken, is
worth the most serious exploration [...]. To find the text, to stipulate the ways in which it gets
manipulated, to cohere all the mutually-destructive (as they may, at first, seem) requirements
into a still centre of quiet meaning: this needs a knowledge and a recognition of typography.
Admit constraints: then, having admitted, fill with discovery.

INTEGRALIDADE (Gerstner 1963)



INTRODUGCAO

Em 1925 Tschichold publica na Typographische Mitteilungen o manifesto que define

a tipografia elementar como a criagdo de uma relagdo ldgica e visual entre as letras,
palavras e texto. Deste texto deriva os principios que irdo orientar a Nova Tipografia,

tal como os sistematiza em 1928, banindo a simetria e afirmando a composi¢édo assimétrica.
A assimetria era assumida como a expressio ritmica do design funcional — mais légica

e opticamente eficaz que a simetria. Tschichold defende igualmente a economia de meios,
o uso significativo do contraste, da cor, do espago em branco, a predominancia das fontes
sem serifa, uso de caixa baixa pela legibilidade e economia, bem como o uso de formatos
standardizados. Enfatiza a clareza e objectividade como a esséncia da nova tipografia
(embora mais tarde relativize estes principios de ruptura com a tradicéo).

Por sua vez, Beatrice Warde da o seu eco pessoal ao caracter funcional da tipografia, com
uma aproximagao baseada na tradigdo. A seu ver, as aproximacdes classicas eram passiveis
de informar a nova tipografia, como uma peca de vidro — bela mas transparente — que
proporciona clareza a comunicagéo.

Reforgando a ideia de universalidade na comunicagédo, Herbert Bayer assume uma postura
radical, afirmando a tipografia reduzida ao essencial (homeadamente através do desenho
de um alfabeto universal em 1925). Bayer anula a caixa alta e as serifas, reduzindo a letra
ao seu esqueleto (geométrico) e ecoando os principios da tipografia sistematizados

por Tschichold em 1928. No texto “on typography” sublinha os avancos feitos na tipografia
e antevé um futuro de constante reconfiguragéo da mesma.

Numa firmagao dos principios modernistas, Emil Ruder € um dos designers que se opde
ao retorno a tradi¢do de Tschichold, ecoando as ideias de Max Bill sobre a funcionalidade
e caracter elementar da tipografia. Ruder assume a ‘ordem’ como principio de composi¢édo
absoluto, aliado a uma aplicagdo a grelha e fontes sem serifa, como resposta formal

e funcional as exigéncias da comunicagéo.

Segundo um foco nas particularidades do material tipografico, Anthony Froshaug reage

a uma viséo doutrinaria da nova tipografia ao promover e desenvolver uma investigagdo

e exploragéo da tipografia matematicamente precisa a fim de revelar o texto com a maior
clareza. Enuncia a nogéo de tipografia enquanto grelha, afirmando que a grelha é algo
inerente ao material tipogréfico e sua modularidade intrinseca — da letra a palavra, a frase,
ao texto e a pagina.

Por fim, Karl Gerstner acaba por rever e questionar as teorias das décadas anteriores

(a tipografia elementar, a nova tipografia dos anos 20 e a tipografia funcional dos anos 40),
reafirmando a teoria de Moholy-Nagy: “a legibilidade e comunicag&o nunca deve ser imposta
uma estética prévia.” Desta forma dé eco a nogéo de Kurt Schwitters sobre a criagdo de uma
‘gestalt unificada’, com a nogéo de ‘tipografia integral’ (moldada como um todo) que vem
suplantar principios dogmaticos (sob a ideia de procedimento para chegar a integralidade).

Se os excertos expostos encontram alguma afinidade ao afirmar uma concepgao funcional da tipografia,
também divergem e se contradizem pontualmente naquilo que sao as interpreta¢des dos seus objec-
tivos e dos principios de design passiveis de os cumprir. Enquanto Jan Tschichold inicialmente afirma
os principios da clareza em quebra com a tradigao, a assimetria, o caracter elementar da tipografia e o
uso de fontes grotescas adequadas ao espirito moderno, mais tarde revé a necessidade de convengdes e
manifesta uma abertura a tradigdao que corresponde, em particular, aos requisitos do design de livros em
que se especializou.



Os seus contemporéaneos reagem, proclamando a ruptura modernista com a tradi¢ao, nomeadamente
revisitando a nogao de funcionalidade, proclamando a objectividade e universalidade na comunicagao
e afirmando que todas as exigéncias (técnicas, econémicas, funcionais e estéticas) devem ser cumpridas
e determinar a configuragao do texto. Em contraponto, Froshaung define uma atitude exploratéria que
orienta a sua investigagio, quase obsessiva, da matéria tipografica enquanto veiculo seméntico. Explora
a sua métrica e construgio, dando forma a ideia de que a nova tipografia permite um design flexivel, ao
mesmo tempo que promove a ‘standardizagao’ pela construgio de unidades, tal como num edificio:
a tipografia assume-se como uma grelha. Por sua vez, Gerstner, revé as nogoes anteriores compati-
bilizando estes diferentes principios sob a nogao de ‘tipografia integral) i.e. moldada como um todo.
A tipografia é vista como a arte de formar um todo a partir de partes pré-determinadas. Assim, a tipogra-
fia integral aspira a uma fusio entre linguagem e tipo, resultando numa nova unidade, um todo superior.

METODOLOGIA E OBJECTIVOS

Propde-se com este exercicio uma reflexao e exploragao de visdes formais e funcionais da tipografia
segundo os conceitos enunciados pelos diferentes autores e as nogdes e eles associadas. Para tal, com
base nos textos de referéncia que expdem estas nogdes (e apds pesquisa sobre o principio/conceito es-
colhido), devem produzir um texto sumédrio (aprox. 150 p.) que elucida e comenta a ideia de tipografia
em causa. Funcionando como uma introdugao ao principio de tipografia seleccionado, o contetido tex-
tual do folheto é complementado com citagdes ou excertos de textos do autor em causa (devidamente
referenciadas) podendo ainda citar outras referéncias bibliograficas relevantes. Seré avaliado o conheci-
mento que o aluno revela do conceito explorado, a clareza e qualidade da escrita, a que se deve aliar uma
estratégia de formalizagao e linguagem grafica adequada.

Com base neste material deverao paginar um panfleto/folheto que enuncia e veicula o conceito esco-
lhido, tanto textual como tipograficamente. Este objecto pode ser entendido como um elemento de
comunicagio que normalmente lida com questdes de interesse actual, segundo uma natureza ideoldgica
e estilo assertivo. Devem procurar veicular e reinterpretar os principios de tipografia defendidos pelo(s)
autor(es) atendendo a que o tema ndo é o autor mas sim a nogio de tipografia enunciada pelo mesmo.

Formato (de A2 a A5/dobrado), escolhas tipograficas ao critério do aluno (limitadas

a 2 familias) respeitando os principios enunciados pelos autores. A solugdo é exclusivamente
tipografica, com uso de 2 cores directas sobre papéis, formatos e esquemas de dobras

ao critério do aluno.

CALENDARIO

3 de Outubro
— langamento Ex 02 + TPC - leitura dos textos, selecgdo de temas e pesquisa relativa
a formalizagéo dos principios enunciados pelos autores, recolha de citacdes.
08 a 12 de Outubro
— aula 1- discussdo da pesquisa e dos contetdos a incluir.
+ TPC (pesquisa sobre formalizagdo e elaboragéo do texto (100 p. méx.).
— aula 2 - revisdo dos conteudos e composigdo (formato, dobras).
— aula 3 — desenvolvimento do panfleto (composicéo, formato, dobras, papéis, cores).
15 a 19 de Outubro
— aula 1- finalizagdo do panfleto (formato, dobras, papéis, cores).
— aula 2 - revisdo maquete (proviséria) impressa (entrega via dropbox ou drive até 52).
— aula 2 - revisdo final + indicagbes para avaliacéo periddica (e blog).
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