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Resumo:

Esta pesquisa-criagdo tem como objetivo investigar o processo criativo e as estratégias de
producéo dos livros de artista impressos em tipografia no Brasil e produzir um livro de artista
autoral. A estrutura da escrita e o projeto grafico desta pesquisa-criagdo permite que os conteados
possam ser lidos separadamente ou na sequéncia proposta para os cinco capitulos, além da
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introducdo e da conclusdo: “Manual pratico para a tipografia”, “Album de referéncias”, “Caderno
de anota¢Ges”, “Tipografia do Zé e a Cole¢io Livros que Nio Tenho” e “Performance mecénica em
tipografia”. Os contetdos dos capitulos apresentam: os conhecimentos basicos para a tipografia
e sua concepc¢do, linguagem e metodologia; as necessidades do aprendizado e do conhecimento
pratico para o processo criativo e para as estratégias de experimentacdo em tipografia; as
referéncias historicas da tipografia figurada e plastica com anotagdes sobre as suas estratégias
de composicdo e impresséo, sintaxe tipografica, materialidade e plasticidade; as analises visuais
dos quatro livros de artista selecionados pela “Gramatica visual para a tipografia”; a historia
editorial da Tipografia do Zé e as estratégias de producdo da Cole¢do Livros que Ndo Tenho e do
livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino; o conceito de performance mecéanica para a tipografia;
e uma metodologia para a tipografia contemporanea. Foram utilizados nesta pesquisa-cria¢do as
metodologias da bibliografia material e da histéria oral.

Palavras chave: tipografia, livro de artista, metodologia, performance, Tipografia do Zé

Abstract:

This research-creation aims to investigate the creative process and production strategies of
artist’s books printed in typography in Brazil and produce an authorial artist’s book. The structure
of the writing and the graphic design of this research-creation allows the contents to be read
separately or in the sequence proposed for the five chapters, in addition to the introduction and
conclusion: “Manual pratico para a tipografia”, “Album de referéncias”, “Caderno de anotacGes”,
“Tipografia do Zé e a Cole¢do Livros que Ndo Tenho” and “Performance mecanica em tipografia”.
The contents of the chapters present the basic knowledge for typography and its design, language
and methodology; the needs for learning and practical knowledge for the creative process and
for typography experimentation strategies; the historical references of figurative, graphic and
plastic typography with notes on its strategies of composition and printing, typographic syntax
and materiality; visual analysis by the “Gramatica visual para a tipografia” of the four books
of selected artists; the editorial history of Tipografia do Zé and the production strategies of the
Cole¢do Livros que Ndo Tenho and the artist’s book A ave Wlademir Dias-Pino; the concept of
mechanical performance for typography; and a methodology for contemporary typography In
this research-creation methodologies of material bibliography and oral history were used.

Keywords: typography, artist’s book, methodology, performance, Tipografia do Zé
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Em 2016 fui convidado a produzir um ensaio visual com o tema “transformacio”
para a primeira edi¢do da revista DAT Journal: Design, Art and Technology,
do Programa de Pos-Graduac¢do em Design da Universidade Anhembi Morumbi,
de Sdo Paulo. Para essa publicacdo digital, que tinha a proposta de registrar
e divulgar as pesquisas tipograficas na sua relagdo com o design e a arte, foi
impressa uma série de seis gravuras tipograficas, em tiragem unica, e feito um
depoimento sobre a produgdo, com o titulo “Impressdo cega e viva’:

A impressdo experimental na tipografia é uma surpreendente experiéncia entre a composi¢do
e a técnica nos processos tipograficos. Uma performance grafica de um impressor brincante no
prelo manual, mas com um unico papel para imprimir! Todas as relag¢des entre os elementos da
impressdo sdo visualizados, entre os gestos do tipografo e do impressor, sempre com resultados
inesperados. Para este ensaio visual foram escolhidas frases que, para mim, definem esta
divertida tentativa em descobrir a tipografia: tarefas infinitas; impressdes tdteis; biblioteca
de babel; balé mecanico; h. faber a. manutius e negras transformagdes (VIGNOLY], 2016, p. 3).

N&o poderia imaginar que esse breve depoimento continha parte do objeto da minha
pesquisa de mestrado, que seria iniciada em 2018, dois anos depois: a performance
tipografica. No entanto, ndo queria que a pesquisa para esta disserta¢édo fosse
simplesmente uma analise quantitativa ou qualitativa dos processos criativos
e metodologias de producédo da tipografia, mesmo que tivesse um recorte com
interesse particular na tipografia brasileira contemporanea e no livro de artista.

Como sempre tive uma curiosidade pratica no aprendizado dos oficios, ndo
poderia perder a oportunidade de fazer desta dissertacdo uma ocasido para obter
melhor compreensido dos processos criativos e das estratégias metodologicas da
Tipografia do Zé, minha grafica particular. Essa decisdo pela disserta¢cdo como
uma pesquisa teorica e uma cria¢do tipografica, uma pesquisa-cria¢do, se mostrou
surpreendente, na dupla experiéncia da cria¢do do objeto e da analise desse objeto,
em movimentos alternados de pesquisa e criacéo.

Jean-Francois Dusigne transcreve as palavras do artista Anselm Kiefer em sua
aula inaugural no College de France, no dia 2 de dezembro de 2010, quando afirmava
temer “que a beleza criada pela arte se transforma em cinzas quando levada ao
plano do discurso” (ICLE, 2019, p. 85). O artista ndo contrapunha no seu depoimento
o processo de cria¢do ao processo de elaborac¢do da linguagem, ficando ele mesmo
sempre dividido entre o desejo de pintar e o de escrever:

Contrariamente a certas praticas contemporéaneas, Anselm Kiefer busca partir do “proéprio ato
criador”, sem se basear em teorias estéticas (como as “de Adorno, de Benjamin e de Lukacs™),

11



que seriam aplicadas, “como manuais de instrucdo”, as suas proprias produces artisticas. E
justamente a realizacédo que, a posteriori, pode revelar o conceito das obras, que ndo exprimem
necessariamente “a ilustra¢do de uma ideia” (ICLE, 2019, p. 85).

Em seu depoimento, Anselm Kiefer questionava se ndo seria a obra que deveria
vir antes, antes mesmo do discurso, da reflexdo estética ou da teorizacédo. Por
outro lado, ele mesmo considerava que em arte, paradoxalmente, ndo existe um
unico caminho para a realizacdo da obra. Dusigne identifica, justamente nessa
diversidade dos caminhos para a realizacdo da obra, a situa¢do adequada para
o modelo de pesquisa-cria¢do, onde o artista se compromete “a colocar entre
parénteses o que [..] sabe, suas certezas, para realizar essa exploracéo, arriscando-
se voluntariamente como ‘observador-participante’, testando diferentes caminhos
para chegar, distanciar, analisar, experimentar novamente” (ICLE, 2019, p. 86) a
sua pesquisa e a sua criacdo. Esse autor até reconhece que deveriamos parar de
diferenciar a pratica da teoria, por existir uma dinamica da pesquisa que exige um
movimento constante para evitar as “armadilhas totalitarias da rotina” e “fugir
dos preconceitos e dos comportamentos estaticos” (ICLE, 2019, p. 90).

Foi decisiva para esta pesquisa-cria¢do a dindmica de movimentos alternados
entre a teoria e a pratica na investigacdo dos processos criativos e das estratégias
de producédo dos livros de artista impressos em tipografia, investiga¢do que
permitiu identificar como objeto de pesquisa as relagGes entre o pensamento e a
acdo, entre a concep¢do tipografica e o gesto técnico e entre o projeto tipografico
contemporaneo e sua produc¢édo pela performance mecanica em tipografia.
A experiéncia autoral de criacédo do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino foi
produzida como uma matriz de investigacédo para esta pesquisa-criacgéo.

Outras relagdes, ja estabelecidas antes do mestrado, também foram fundamentais
para a dinamica de movimentos alternados desta pesquisa-criacdo, como as que
se verificam entre os campos e temas da minha pratica artistica e profissional:
tipografia, design, exposicéo, teatro, biblioteca e até mesmo colecionismo.

Fica evidente a problematica desta pesquisa, que apresenta uma inusitada relacédo
entre a tipografia e o teatro ou entre a tipografia e a cole¢do, ndo totalmente pre-
visivel, como é a relacdo entre a tipografia e o design ou entre a colecéo e a biblioteca.
Todas essas relacdes, entre diversos campos e temas, que serdo devidamente
desenvolvidas nos capitulos desta pesquisa-criacédo, fazem parte da formacédo e da
experiéncia deste autor-pesquisador.
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Na proposta de se criar mais uma dindmica entre os campos e temas relacionados
nesta pesquisa-criacéo, ficou definido que o conteudo da pesquisa seria apresentado
em volumes independentes, que teriam narrativa e tipologia singular de livro
(manual, caderno ou album). Além disso, ficou decidido que seria produzida uma
exposicdo com (a) os livros-capitulos desta pesquisa-cria¢édo, (b) a documentacéo
do processo de experimentac¢édo e producédo do livro de artista A ave Wlademir Dias-
Pino, (¢) os trés livros de artista da Cole¢do Livros que Ndo Tenho da Tipografia
do Zé e (d) o acervo de livros de artista impressos em tipografia da Tipografia do
Zé e da Cole¢do Livro de Artista da UFMG. A exposi¢do, com todos esses livros
e documentos, teria o titulo “Performance mecanica na produc¢do dos Livros que
Nao Tenho e outros livros de artista impressos em tipografia no Brasil’ e seria
lnaugurada exatamente no dia da defesa desta dissertag¢do. A exposicdo seria
instalada no andar das obras raras e dos livros de artista da Biblioteca Universitaria
da UFMGQG e seria definido o periodo de sua permanéncia nesse local, para visitacéo.

A definicdo de se produzirem volumes independentes sem, inicialmente, uma
numeracao dos capitulos, mas somente com os titulos nas capas dos volumes, trouxe
inseguranc¢a sobre a sequéncia correta de leitura do conteudo. Isso determinou a
identificacdo dos capitulos por numeros, postos junto aos titulos na capa de cada
volume (na versdo revisada da pesquisa-criacédo), e a inclusdo de um sumario antes
da introducdo, para a segura navegacédo pelo conteudo dos livros-capitulos.

A inclusdo do sumario trouxe um novo problema para os volumes. Como cada livro-
capitulo tinha uma numeracdo de pagina independente, ela também precisou ser
adaptada para a nova formatac¢édo, com a numeracédo continua, da primeira a
ultima pagina da pesquisa-criacéo.

Cada tipologia de livro-capitulo define um modelo singular de concep¢éo, escrita,
design e leitura do seu conteudo. E cada livro-capitulo precisa resolver essa singu-
laridade de design na relagcédo entre os conteudos textuais e visuais, de modo a
configurar uma estrutura narrativa de manual, caderno ou album.

Na proposta inicial, cada livro-capitulo também teria um projeto grafico singular
de formato, leiaute, tipografia e papel. Mas, por questdes praticas e circunstanciais
desta pesquisa-criacédo, que serdo apresentadas na conclusdo, os projetos graficos
foram simplificados nos seus formatos, tipografias e papéis, permanecendo so-
mente o leiaute do conteudo como estratégia que singulariza a tipologia de cada
livro-capitulo.
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De qualquer modo, todas essas propostas e estratégias iniciais da pesquisa-criac¢édo
foram necessarias e decisivas para a realiza¢do dos objetivos da pesquisa e para
a criacdo do livro de artista impresso em tipografia, tendo em vista a dindmica
dos movimentos alternados entre a teoria e a pratica, os temas da biblioteca e da
cole¢do e os campos da tipografia, do design e do teatro.

A tipografia sempre foi um lugar de encontro e aprendizado, onde acontece uma
producéo criativa e colaborativa entre o autor, o tipografo e o impressor, da mesma
forma que no teatro, em que o resultado vem da colaboracédo entre autor, diretor,
atores e equipe técnica. Nesses encontros criativos e colaborativos, uma das maiores
dificuldades identificadas foi a auséncia das referéncias técnicas, estéticas ou
metodologicas para as relages interativas de planejamento e realiza¢do dos projetos.

Por esse motivo, foi definido que o primeiro capitulo desta pesquisa-criacédo seria
um manual pratico para a tipografia que apresentasse, de modo funcional, os
conhecimentos basicos para a identificacdo do ambiente e de todo o processo
tipografico — preparac¢do, impressdo e acabamento —, com breve descri¢do de
verbetes ilustrados e também referéncias para a concep¢éo, a linguagem e a meto-
dologia do projeto tipografico.

Esse manual seria a porta de entrada para esta pesquisa-criacdo, da mesma
maneira que a porta da oficina tipografica pela qual o escritor Miguel de Cervantes
faz o seu protagonista entrar, no capitulo LXII da segunda parte de Dom Quixote,
para que conheca o processo de impresséo, edicdo e tradugdo de livros. Na porta
de entrada do romance, havia uma placa com a seguinte identifica¢do do lugar:
“aqui se imprimem livros”. E o que também propde esta pesquisa-criacio.

Além da apresentacdo dos conhecimentos basicos necessarios para a leitura da
pesquisa-criacdo e do ensino da tipografia contemporénea, o “Manual” seria um
recurso para a normatizacédo dos verbetes utilizados nos livros-capitulos, podendo
funcionar também como um volume de consulta da pesquisa-criagdo, como define
a propria tipologia de um manual.

A estratégia de estruturacdo do “Manual pratico para a tipografia” ainda fun-
cionaria como uma diretriz conceitual para todas as outras estratégias desta
pesquisa-criacdo, como a “Gramatica visual para a tipografia”, a performance
mecanica em tipografia e a metodologia para a tipografia contemporanea, que
sdo apresentadas em outros capitulos e na conclusdo da pesquisa-criacgéo.
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Esse manual traz, na estrutura de seu sumario, um modelo de indexag¢do que
permite a visualizacdo do processo tipografico em um diagrama que relaciona
seus temas: a oficina tipografica, os elementos da composicdo tipografica, as
técnicas de impressao, o papel, a tinta e o acabamento.

O modo de navegacédo e consulta do manual pode ser vertical, pela entrada dos
temas e seus verbetes, e horizontal ou transversal, pelas rela¢des cruzadas e
complementares entre os temas e verbetes do manual.

Para o conteado do “Manual pratico para a tipografia” foram utilizadas diversas
referéncias bibliograficas, mas principalmente o Manual do tipografo, de Ralph
W. Polk, que fol muito utilizado como material didatico no ensino profissional
das escolas técnicas brasileiras nas décadas de 1940 e 1950 e que continua sendo
consultado pelos aprendizes e pesquisadores da tipografia contemporanea bra-
sileira por ser didatico, estar em portugués e, ainda, por estar disponivel para
compra em sebos virtuais.

O problema desse e de outros manuais para o ensino da tipografia é que eles
foram produzidos para o aprendizado presencial, orientado por um professor-
técnico ou mestre de oficio na oficina tipografica, com todas as maquinas, fer-
ramentas, moveis e materiais necessarios. As informag¢des complementares e os
gestos técnicos podiam ser apresentados e experimentados durante a pratica na
oficina tipografica da escola técnica. Era preciso um aprendizado fisico, muscular
e gestual, como, alias, deve ser todo aprendizado da tipografia em uma oficina
tipografica. Por isso, esse tipo de manual técnico costumava ser mais textual do
que visual, como um livro tedrico que tem determinada técnica como tema mas néao
apresenta muitas ilustrac¢des ou diagramas.

Os conhecimentos basicos do “Manual pratico para a tipografia” sdo apresentados
por um verbete sintético,uma ilustra¢do do verbete e, eventualmente, um comentario
sobre o gesto técnico referido por aquele verbete. Alguns verbetes apresentam
um conteado mais detalhado, como “medida tipografica”, “impressora”, “cliché”,
“enramar”, “almofada’”, “distribuir”, ou os que se referem aos temas “papel” e

“tinta”, fundamentais para a linguagem tipografica.
Mesmo esses verbetes e temas mais detalhados ndo pretendem apresentar todas

as informacGes sobre cada conteudo. A justificativa desse manual é apresentar
uma relacdo articulada e visual entre os temas e os termos da tipografia, como
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sugerido por Weingart (2004) quando define a tipografia como uma relacgédo
triangular entre o conceito, os elementos tipograficos e as técnicas de impresséo.

N3do é possivel ao aprendiz da tipografia contemporanea entender a concepgéo, a
linguagem ou a metodologia da tipografia sem entender a relagdo entre a oficina
tipografica, os elementos da composicido tipografica, as técnicas de impressdo, o
papel, a tinta e o acabamento na preparacédo e impressdo do projeto tipografico.
Todos esses elementos sdo apresentados pelo “Manual pratico para a tipografia”.

Para os comentarios sobre os gestos técnicos nos verbetes, foram utilizadas as
minhas experiéncias de produ¢do na Tipografia do Zé, mas principalmente as
que tive no meu aprendizado com o mestre de oficio Seu Matias, da Tipografia
Matias, de Belo Horizonte. Importante destacar que provavelmente ndo existiria
esta pesquisa-criacdo nem a Tipografia do Zé sem o encontro com o Seu Matias e
sem a Tipografia Matias.

A constituicdo da Tipografia do Zé, em 2008, somente foi possivel pela participacédo
do Seu Matias e da Tipografia Matias na produ¢do dos meus primeiros projetos
tipograficos e na orientacdo do meu aprendizado continuado, desde 2006.

Além de apresentar os gestos técnicos, o “Manual pratico para a tipografia”, que
teve revisdo técnica do Seu Matias, apresenta também algumas das invengdes e
traquitanas desse mestre de oficio, como as palhetas, os bastidores e os capins, que
sdo utilizados em técnicas de preparacido e impressdo na Tipografia Matias.

Tem importancia fundamental o conhecimento do gesto técnico para a linguagem
tipografica,oqual Flusser considera como o “gesto que articula conceitos” (FLUSSER,
2018, p. 46), a exemplo do modo como o tipografo precisa utilizar ferramentas
como o componedor, a régua ou a pin¢a na preparacido de uma composi¢édo, ou,
ainda, do modo como o impressor precisa saber enramar e fazer uma almofada ou
o aviamento na impressora para a produg¢do da linguagem tipografica.

Os conhecimentos basicos da oficina, da técnica e da linguagem tipografica
apresentados pelo “Manual pratico para a tipografia” precisam ser experimentados
de forma pratica pelos aprendizes da tipografia contemporanea para a concepg¢éo
dos projetos como uma ampliacédo do sentido da tipografia classica, como imagem
técnica e plastica ao mesmo tempo.
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Este é um dos paradigmas desenvolvidos por esta pesquisa-criag¢do: a dinamica
de movimentos alternados entre o modelo tradicional da tipografia classica e
o modelo experimental da tipografia plastica, entre a teoria e a pratica, entre o
gesto “minimo” e o instante, entre a maquina e o artista grafico no projeto tipo-
grafico contemporaneo.

Essa é também uma das questdes conceituais e metodologicas mais importantes
desenvolvidas por esta pesquisa-criacdo quando divide a tipografia entre dois
possiveis modelos (0 modelo tradicional classico e 0 modelo experimental plastico),
uma divisdo inexistente na teoria da tipografia, mas necessaria tanto para a
investigacdo dos processos criativos e das estratégias de produ¢do quanto para
a proposta da performance mecéanica em tipografia e da metodologia para a
tipografia contemporéanea.

Nao existe possibilidade de um projeto tipografico contemporaneo de modelo
experimental plastico sem o conhecimento pratico do modelo tradicional classico,
mas é possivel produzir um projeto tipografico contemporaneo somente com
estratégias conceituais, por meio do modelo tradicional classico. O que diferencia
os modelos sdo justamente as referéncias estéticas e conceituais nas metodologias
tradicional e experimental de produgéo.

Para o segundo capitulo, “Album de referéncias”, foram selecionadas 20 imagens
das artes graficas, do design e da poesia visual que representam a tipografia
figurada e plastica, em cinco diferentes tipos de formato: livro, revista, album,
cartaz e impresso avulso. Dos livros, revistas e albuns foram escolhidas as paginas
duplas ou as simples mais expressivas, que formaram, com os cartazes e impressos
avulsos, a colecdo de imagens de referéncia do album desse livro-capitulo.

A expressido “tipografia figurada” foiretirada da bibliografia sobre artes graficas
e design. Ela significa que a composicédo tipografica tem uma imagem figurada,
produzida pelos diversos elementos de composi¢do — como tipos, ornamentos
e sinais —, de modo a formar uma figura, como nos caligramas. Essa imagem
pode ainda ser produzida pela tipografia classica de modelo tradicional, com a
impressdo de uma matriz ortogonal de composi¢do, com as suas linhas e colunas
horizontais e verticais justificadas.

Ainda que o termo “tipografia plastica” ndo seja normalmente utilizado na
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bibliografia pesquisada, para esta pesquisa-cria¢do ele foi usado para definir a
énfase no aspecto visual de uma composi¢do tipografica, com toda a materialidade
e plasticidade das suas marcas tipograficas, papéis, tintas, cores, acabamentos e
formatos. A tipografia plastica comecou a ser produzida a partir das vanguardas
historicas, quando os poetas se tornam impressores e os artistas graficos se tornam
poetas visuais. As composi¢des sdo produzidas pelo modelo experimental por meio
da impressdo de uma matriz ortogonal ou experimental, com as suas linhas e
colunas diagonais, horizontais e verticais nem sempre justificadas. Elas podem
até mesmo ser enramadas ou fixadas por processos alternativos aos da tipografia
classica e pouco ortodoxos, como o uso de gesso, fita dupla-face ou cola de contato.

A tipografia plastica inaugura com Hendrik N. Werkman uma série de estratégias
da tipografia contemporanea, como a desconstrugdo e a apropriacdo, com as suas
técnicas experimentais de composi¢ido e impressdo. Essas produgées experimentais
foram ampliadas pelos artistas graficos Hansjorg Mayer, Wolfgang Weingart e
Alan Kitching em uma tipografia plastica autoral, de monotipias em grandes
formatos, que sdo as referéncias artisticas da Tipografia do Zé.

As 20 imagens selecionadas para o “Album de referéncias” foram apresentadas
em uma sequéncia alternada de paginas nesse album de imagens e posicionadas
de forma paralela ao texto, demonstrando um discurso duplo, de imagem e texto,
na pesquisa da tipografia contemporanea e promovendo mais uma dinamica de
movimentos alternados entre a historia e a critica no projeto tipografico contem-
poréneo, além dos ja citados.

No texto descritivo do “Album de referéncias” foram também anotadas as
marcas e as estratégias de composi¢cdo ou impressdo de cada uma das referéncias
selecionadas, suas materialidades e as sintaxes tipograficas que definiram a
singularidade daquele impresso representativo e expressivo da tipografia figurada
ou plastica.

As marcas tipograficas sdo definidas, para efeito desta pesquisa-cria¢do, como
sinais que identificam aspectos singulares da linguagem tipografica e que confi-
guram uma gramatica visual. Essas marcas sdo produzidas pelas técnicas de
composicdo e impressdo e sdo identificadas nas rela¢gdes e atividades com os
elementos da composicdotipografica,queresultam emimpressdestateis e plasticas,
derivadas das qualidades dos papeis, tintas e cores utilizadas. Os aspectos mais
facilmente identificados na impresséo tipografica sdo as texturas e cravacges.
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Ainda no segundo capitulo, foi apresentada a importancia do aprendizado e do
conhecimento pratico para o processo criativo e para as estratégias de produgéo
e experimentacdo em tipografia. O conhecimento pratico ndo pode ser confundido
com o conhecimento teorico dos principios de funcionamento da tipografia. Como
ja foi dito, o conhecimento pratico exige um aprendizado fisico, muscular e gestual,
que nido pode ser ensinado por nenhum manual.

As escolas técnicas, as faculdades de artes graficas ou design e as oficinas
tipograficas comerciais seriam os lugares possiveis para o ensino e o aprendizado
pratico da tipografia contemporanea no Brasil. Por motivos diversos, somente
estdo disponiveis algumas poucas oficinas tipograficas comerciais com todas as
maquinas, ferramentas, méveis e materiais necessarios. Além disso, ha pouquis-
simos mestres de oficio para a orientacdo de um aprendizado pratico.

O tipografo e impressor Seu Matias, ja mencionado, possui todas as qualidades
que Richard Sennett identifica num mestre de oficio, como conhecimento pratico,
criatividade técnica, paciéncia e capacidade de avaliagdo da melhor sequéncia.
O Seu Matias utiliza todas essas competéncias em sua bem-equipada oficina, na
preparacédo e na impressdo do projeto tipografico. E sempre com bom humor e
paixio..

Noterceiro capitulo, “Caderno de anotag¢Ges”, aparece a matrizdeinvestigacdodesta
pesquisa-criacdo, o livro de artista, com seu processo criativo e com as estratégias
de producdo da sua materialidade, sequencialidade e tridimensionalidade, que se
diferenciam de varias das referéncias de impressos avulsos, planos e bidimensionais
das artes graficas, do design e da poesia visual apresentados no “Album de referéncias”.

As referéncias bibliograficas do tema “livro de artista” e do recorte especifico
desta pesquisa-criac¢io, os processos criativos e as estratégias de producéo de livros
de artista impressos em tipografia foram definidos com base (a) nos artistas-
pesquisadores Ulises Carrion, Julio Plaza, Paulo Silveira e Amir Brito Cadoér, (b)
nas publicacdes tedricas da editora Par(ent)esis e (¢) na revista POS: Revista do
Programa de Pos-Graduagdo em Artes da Escola de Belas Artes da UFMG, no seu
numero 3, cujo tema é justamente o livro de artista.

Depois de uma pesquisa por bibliotecas publicas e privadas, foram selecionados
quatro livros de artista para a analise visual: Aniki Bobo, de Aloisio Magalhdes e
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Jodo Cabral de Melo Neto; 1° paca, de Gastdo de Holanda e Cecilia Juca; Elementos
da semidtica, de Falves Silva; e Caderno de passagem, de Mario Azevedo.

Os quatro livros de artista selecionados tém a tipografia como uma estratégia
conceitual e de linguagem, e ndo somente como uma técnica de impressdo. Esses
livros de artista foram tambeém selecionados por fazerem parte da biblioteca e da
colecdo de livros da Tipografia do Zé.

Todas as paginas dos quatro livros de artista foram digitalizadas, reduzidas e
editadas na sua sequéncia, sendo apresentadas como paginas de um caderno, para
a descric¢do de seus textos, imagens e marcas tipograficas pela “Gramatica visual
para a tipografia”, que se tornou um modelo adequado de analise visual para
esta pesquisa-criacido e de investigacdo dos processos criativos e das estratégias
de producdo em tipografia, a partir de sua adapta¢do pelo diagrama relacional
do “Manual pratico para a tipografia”. Identificando as marcas e as estratégias
tipograficas que singularizam cada livro de artista impresso em tipografia de
acordo com as relagGes que se estabelecem entre o conceito, os elementos tipo-
graficos e as técnicas de impressio.

A “Gramatica visual para a tipografia” ficou estruturada a em nove partes:
formato, elementos, relagtes, atividades, papel, tinta, cor, impressdo e acabamento.
Cada parte tem os seus topicos e subtdpicos para a identificacédo e a analise visual
das marcas tipograficas que configuram a sintaxe, a materialidade e a plasticidade
dos projetos tipograficos.

O fichamento dos quatro livros de artista selecionados e a descricdo da sua
materialidade utilizaram a metodologia da bibliografia material de McKenzie
e Roger Chartier, com suas importantes considera¢Ges sobre a materialidade do
livro, a ndo separacdo entre materialidade do livro e materialidade do texto e a
importancia de uma equipe técnica da oficina tipografica para a produgéo de toda
a materialidade do texto e do livro.

Foiutilizada para os depoimentos dos artistas graficos entrevistados a metodologia
da historia oral, por meio da qual cada processo criativo, com suas respectivas
estratégias tipograficas, pode ser recuperado e recriado pela memoria da produgéo
dos livros de artista.
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A oportunidade de entrevistar os artistas graficos selecionados se mostrou
reveladora, a partir da percepcédo dos detalhes conceituais e materiais das paginas
e sequéncias, e também encantadora, pelo viés das confidéncias sobre as limitacdes
e os improvisos de cada livro selecionado.

No quarto capitulo, “Tipografia do Zé e a Colecdo Livros que Ndo Tenho”, foi
brevemente apresentada a histéria editorial da Tipografia do Zé, com destaque
para os livros de artista da Coleg¢do Livros que Ndo Tenho. Essa cole¢do de livros
ausentes da biblioteca da Tipografia do Zé configura uma homenagem aos artistas
graficos selecionados e é produzida com as estratégias conceituais de apropriac¢édo
e experimentacéo.

Os conteudos dos livros de artista da Cole¢do Livros que Ndo Tenho podem ser
edi¢Ges de recortes biograficos, referéncias ou narrativas de diversos projetos dos
artistas graficos selecionados, como homenagem a sua historia, e ndo somente
a uma determinada obra, e também como uma oportunidade de se fazer uma
pesquisa bibliografica material de toda a sua produgéo.

Nio foi produzida uma narrativa detalhada sobre a historia da Tipografia do Zé e,
muito menos, sobre minhas motivag¢des para configurar uma grafica particular ou
sobre a historia do seu patrimonio grafico. O entendimento foi que esses conteudos
ultrapassavam o recorte definido para a investigacédo dos processos criativos e das
estratégias de produc¢édo dos livros de artista impressos em tipografia no Brasil e
da Cole¢do Livros que Ndo Tenho da Tipografia do Zé.

A Tipografia do Zé possui diversas cole¢des de livros artesanais de pequena
tiragem, que sdo editadas para uma comercializacdo limitada em feiras de artes
graficas realizadas pelo Brasil. Ela também mantém uma producéo de papelaria
artesanal para comercializacdo na Papelaria Mercado Novo, um outro projeto de
empreendedorismo em curso. Nos ultimos trés anos, a Tipografia do Zé convive no
seu espaco, de forma integrada e colaborativa, com o Coletivo de Artes Graficas
62 Pontos, para a producdo de tipografia contemporanea, gravuras, instalacdes e
outros impressos tipograficos e também para a realiza¢do de eventos de celebracgédo
da tipografia e da amizade, especialmente da amizade com o Seu Matias.

Para esta pesquisa-cria¢do foi produzido o livro de artista impresso em tipografia
A ave Wlademir Dias-Pino, com a descricdo da sua metodologia de processo
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criativo e das suas estratégias de producéo. A experiéncia dessa criagdo permitiu
a produc¢do de uma matriz de pesquisa para a proposta da performance mecanica
em tipografia e da metodologia para a tipografia contemporanea.

As estratégias do livro de artista A ave (1956), de Wlademir Dias-Pino, usam tipo-
grafia desconstruida, espago branco, graficos, perfurac¢des e papéis diversos,
elementos que produzem uma leitura ampliada nos seus diversos sentidos: o
horizontal, da sequencialidade das paginas; o vertical, das transparéncias e dos
furos; e o transversal, dos graficos e do espaco branco.

O livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino mantém as referéncias de linguagem
d’A ave, mas amplia a sua narrativa com o acréscimo de mais dois outros livros
de artista de Wlademir Dias-Pino: Solida (1962), de que sido utilizados os cortes
em diagonal nas paginas coloridas; e Numéricos (1986), de que sdo utilizadas as
substitui¢des de palavras por nimeros.

Em seus livros de artista, Wlademir Dias-Pino se utiliza das estratégias das facas
especiais que produzem furos vazados e dos cortes e dobras nos papeéis para a
ampliacédo do sentido em uma leitura sensorial do objeto tridimensional livro. Esses
elementos também foram aproveitados no livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino.

Como precisava documentar a metodologia para esta pesquisa-cria¢édo, todos os
documentos desse processo de pesquisa e producdo foram arquivados: o estudo
dos papeéis; o estudo da identidade visual do titulo; os testes de impressdao nos
diversos papéis; e os acertos de maquina, que foram depois encadernados como
um outro livro de artista, com o titulo Acertando a ave em pleno voo. Seria essa a
documentac¢do de processo que estaria em exposicdo para a banca de defesa desta
pesquisa-criacdo na Biblioteca Universitaria da UFMG.

No quinto capitulo, “Performance mecanica em tipografia”, foi deslocado o
conceito de performance da pratica teatral para a pratica da oficina tipografica:
performance e improvisa¢cdo com as técnicas de composi¢do e impressdo, com
os gestos técnicos “minimos” no movimento em curso das impressoras para a
producdo da tipografia plastica com resultados inesperados ou imperfeitos.

Foram identificadas as metodologias experimentais adequadas para esse jogo de
improvisacdo, além do conhecimento pratico da tipografia e de seu interesse ludico.

22

Foram apresentadas as metodologias de produ¢do da Tipografia do Zé e suas
estratégias: a partitura tipografica, um roteiro simplificado com as anotacdes
das marcas tipograficas; a improvisagdo e experimentacdo com as técnicas de
composi¢do, como a preparac¢do do alceamento na produ¢do de uma prova-modelo;
as provas-modelo como provas de referéncia e memoria das marcas tipograficas;
a improvisacido e experimentacdo com os gestos e as técnicas de impressdo, com
seus acertos “minimos” na pressdo, no aviamento e no entintamento; a velocidade
da tomada de decisGes para as experimentacdes e 0s improvisos; e 0 momento
exato para finalizar o processo de producédo do projeto tipografico.

Na conclusdo desta pesquisa-criacédo, foram apresentadas as considerag¢ies sobre
os resultados da proposta original, com todas as suas inesperadas e surpreendentes
situac¢des, que modificaram o seu entendimento e as suas realiza¢Ges. Foram
apresentados também alguns possiveis desdobramentos da pesquisa e da criacéo,
com a proposta de uma metodologia para a tipografia contemporanea baseada no
“Manual pratico para a tipografia”, na “Gramatica visual para a tipografia” e na
performance mecanica em tipografia.
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CAPITULO 1

Manual
pratico
para a
tipografia



O capitulo "Manual pratico para a tipografia" apresenta, de
modo funcional, os conhecimentos basicos para a identificacédo
do ambiente e de todo o processo tipografico — preparacéo,
impressdo e acabamento —, com breve descri¢do de verbetes
ilustrados e também referéncias para a concepcio, a linguagem
e a metodologia do projeto tipografico.

O modelo de indexa¢do do manual permite a visualizacdo do
processo tipografico em um diagrama que relaciona seus temas:
a oficina tipografica, os elementos de composicéo tipografico,
as técnicas de impresséo, o papel, a tinta e o acabamento.

O modo de navegacédo e consulta do manual pode ser vertical
pela entrada dos temas e seus verbetes; e horizontal ou trans-
versal pelas rela¢des cruzadas e complementares entre os temas,
verbetes e referéncias.

Foram utilizados como referéncia de texto, o Manual do
tipografo, de Ralph W. Polk, e como referéncia de imagem, o
catalogo Funtimod. Mas diversas outras fontes de pesquisa foram
consultadas, com uma revisiao técnica do tipografo e impressor
Ademir Matias — o Seu Matias — da Tipografia Matias.

Esse manual é a porta de entrada para esta pesquisa-criacio,
da mesma maneira que a porta da oficina tipografica pela qual
o escritor Miguel de Cervantes faz o seu protagonista entrar,
no capitulo LXII da segunda parte de Dom Quixote, para que
conheca o processo de impresséo, edicdo e traducdo de livros.
Na porta de entrada do romance, havia uma placa com a seguinte
identificacdo do lugar: “aqui se imprimem livros”.
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manual do tipografo

Existem diversos manuais técnicos para a informacéo do tipo-
grafo no aprendizado da tipografia.

Mas nenhum manual substitui o aprendizado pratico na oficina
tipografica e, principalmente, com os mestres de oficio.
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componedor

Ferramenta regulavel de metal
utilizada para compor as linhas
da composi¢do com os tipos e
as entrelinhas.

6ufLejIUpge
g9 cowboziégo comws oz f1boz 6
pF™ as linhas sdo compostas (e lidas) da ”F.’].ISS‘QS‘ bS‘LS‘ GOI.UbOL g2 ”Upgz

esquerda para a direita mas com os

tipos invertidos e espelhados » LGHSIUGUW LGR”]S“AGI qe l.UG(S‘]

Ferramenta de metal utilizada
para retirar os tipos e espacos da
composi¢do durante a revisdo.

F™ a pinca pode machucar os tipos de
metal se a composi¢édo tiver muito
apertada com o barbante no prelo
de provas

14 . 1 e
regua tipografica
g p g Ferramenta de metal ou plastico
utilizado para medir os elementos
na composicdo tipografica.

a 7 B8 L] 10 n 12 13 1% 17 L] 1% 2 2 2 2 24 25 26 a Fo] 29 0
L L H.H.
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bolandeira cunho

Base de metal retangular com Ferramenta de metal utilizado para
duas ou trés bordas utilizada apertar a composi¢do na rama.
para preparar e transportar a

composigéo. B ieios de cunho.desde o sistema

Hoelzle ao sistema Hempel, mais
conhecido no Brasil como jacaré, e
ainda outros modelos da industria
nacional

P& o lado esquerdo da composicdo fica
no lado esquerda da bolandeira,
enconstado na lateral e no fundo

a bolandeira sempre deve ser
colocada em posigédo inclinada, com
a parte fechada para a direita »

tamborete

Pedago de madeira quadrado e
plano utilizado para assentar a
composig¢éo.

™ o gesto técnico do tipografo é de segurar o tamborete com
a mio esquerda em cima da composi¢ido que esta sendo sistema Hoelzle
enramada, mas ainda com os cunhos nio completamente
fechados, e bater com a chave de cunho no tamborete que
se movimenta de modo continuo pela composi¢do até sentir
que ela esta completamente assentada

sistema Hempel

Pequeno rolo de mio utilizado
para entintar manualmente a
composi¢cdo na impressdo das
provas no prelo.

chave de cunho

Ferramenta de metal em forma
de T utilizado para apertar e
afrouxar os cunhos que prendem a

composicdo na rama.
Ferramenta de metal ou plastico

utilizado para retirar a tinta

da lata e colocar no tinteiro da
impressora ou para colocar em
uma base para a mistura das cores
de tintas ou a sua afinagéo.

D& cada modelo de cunho possui uma chave de cunho especifica,
que n3o funciona nos outros modelos

sistema Hoelzle
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medida tipografica

1 ponto: 0,3759 mm

1 cicero: 12 pontos = 4,511 mm

1 furo: 4 ciceros = 18,044 mm

Altura dos tipos: 62 2/3 pontos = 23,566 mm
Altura do material branco: 54 pontos = 20,299 mm

Existem dois sistemas de medida na tipografia: o sistema
francés Didot e o sistema americano.

O sistema Didot tem como unidade basica o ponto e o cicero.

O sistema americano tem como unidade basica o ponto e a
paica.

12 pontos corresponde a um cicero e também a uma paica mas
uma paica equivale a 11,22 pontos do sistema Didot.

Esta diferenca das medidas tipograficas ocasionam uma
diferenca nas alturas dos elementos de composi¢do produzidos
pelas diversas fundidoras do Brasil, EUA e Europa.

No Brasil, as oficinas tipograficas utilizam o sistema Didot
para a medida tipografica, tendo o ponto como medida dos
tipos e o cicero como medida para as linhas na composicédo
tipografica.

A Tipografia Matias e a Tipografia do Zeé utiliza o furo como
medida das linhas, que representa quatro ciceros ou 48 pontos.

pF™ Os tipos de madeira, normalmente produzidos nos EUA,
costumam ser mais baixos do que os tipos de metal e
precisam ser alceados.
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catalogo de tipos

MAQUINAS E MATERIAIS GRAFICOS

?uln‘f:rm({) SHA

Rua Selon, 251 . Bom Betiro
S&o0 Peuls . CEP. 01127
Caixa Postal 3855
Enderaco Telagréfice “"FUNTIMOD"
Telefena (011) 223.4899 (PABX)
Representantes nos principais

Copitais da Pais

KABEL ESTREITO

R

O rolo de papire foi o precursor do livio moderno. Os antiges esoribas escreviam
sékee loagas firas de pagiro, que, quando ado estavim em uso, eram encoladas
em lorma cllindrica, que tomévam o nome de volume, A principlo, 0 menuscrito
1234567890 ABCDEFGHIIELM NOPORSTUVWIYT

2410 Corpo 18, min,

M0V . Versals,
Era feito em sentido transversal, sequindo a largura do rélo, que
era sequrado diante do leitor e desenrolado de cima para baixo.
Mais tarde, as linhas da escrita passaram a ser paralelas 2o rilo

1234567890 ABCDEFGHIIKLMNOPQRSTU

ATRLE

W1 0
Wz v

Eram divididas em grupos que davam uma idéia de pagi-
nas. Desenrolava-se entdo o papiro para o lado. Em mui-
10s casos, alavam-se roletas as pontas do papiro, facilitando
1234567890 ABCDEFGHIIKLMNOPQR

Bl Corpes 16 min v S ki W4 1R
6V - Vers en 0 hip B A

Os roleles chamam -se umbilicus € as vezes
recebiam ornamentos nas macanétas externas
1234567890  ABCDEFGHUKLM

Gradanvamente chegou -se d formado
livro, com folhas dobradas e amarradas
1234567890 ABCDEFGHIIK
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As oficinas tipograficas podiam
ter um catalogo particular dos
tipos disponiveis ou simplesmente
identificados nos catalogos das
fundidoras.

A Funtimod foi a maior e mais
importante fundidora de tipos de
metal no Brasil com representantes
e distribuicdo em todas as regides
brasileiras.

Mas existiram outras fundidoras
nacionais, como a Manig, e
representantes de fundidoras dos
EUA e da Europa, como a Bauer,
que ampliaram e diversificaram o
acervo de tipos das oficinas.

KABEL ESTREITO

Compoqu;ao de Formas Tabulares
1234567890 ABCDEFGH

6% Corps 36, 1 ke

A Data do Nasamento

Feverelro e Marco

Adta

Maquma nova

Empregador
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impressora

Existem trés modelos de impressoras tipograficas: plano contra plano,
plano contra cilindro e cilindro contra cilindro.

O modelo plano contra plano foi utilizado desde Gutenberg, em 1450, que adaptou
uma prensa de madeira utilizada para o esmagamento de uvas na producido
de vinho para a impressio. Neste modelo existem duas superficies horizontais
planas: uma fixa — o marmore —, e outra movel — a platina —, unidas ao centro
por uma grande rosca vertical. Sobre o marmore, a composic¢do era entintada
por uma bala, uma bola de couro coberta por tinta, e depois posicionada a folha
de papel e a mascara de protecdo da impressdo. Em seguida, uma alavanca
movimentava a rosca que descia com a platina e imprimia a composic¢éo.
Era um modelo rudimentar e impreciso, que exigia grande esforgo fisico e o
uso de uma mascara em uma frasqueira colocada acima da folha de papel
para evitar borrGes de tinta. Cada composi¢do precisava ser posicionada duas
vezes no marmore para possibilitar a impressdo de toda a folha devido as
limitagGes de pressdo da platina.

Do século XV ao século XVIII foram feitos alguns aperfeicoamentos como
0 uso de um marmore que se movimenta em um trilho no prelo holandés;
a substituicdo da madeira pelo ferro na fabricacdo das impressoras;
maior forca, velocidade e precisdo nos prelos Stanhope, Albion, Columbia e
Washington.

4

=

Stanhope Albion Columbia Washington

Mesmo apos o século XVIII, durante a Revolu¢do Industrial, o modelo
plano contra plano continuou produzindo novos aperfeicoamentos,

como a mudanca do sentido dos planos, tanto o fixo quanto o movel, do
horizontal para o vertical; e todo uma simplificacdo e automatizagdo do
funcionamento das impressoras.
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0O modelo plano contra plano pode ser manual, semi-automatico e automatico
e sdo as impressoras mais utilizadas nas oficinas tipograficas do Brasil,
que tiveram producéo nacional das empresas Catu, Guarani, Consani, Manig,
Funtimod e outras.

manual

semi-automatico

, rolo pegador
.

tinteiro ‘ controlador
¥ .~ datinta

_ - cilindro da rolaria

~rama

_ - varetas

olos entintadores _ - .

¥ .’ _ - platina

= _ -~ outimpano
alavanca de _

funcionamento -~

parafuso

_ - - central de
pressdo

- - - isolador

botdode _ _ -
liga / desliga,

parafuso
& inferior de
pressdo

———— pedal da rama

’
’

/
alavanca da
parada de rolo

'
regulador de
velocidade
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prelo de prova

cilindro
impressor ™

_marmore

prelo
de prova

prelo .
Vandercook 4

Equipamento utilizado para a
impressdo das provas tipograficas,
e cujas partes principais sdo o
marmore, onde vai a composicéo,

e o cilindro impressor manual.
Também chamados de tira-provas.

Existem ainda os prelos adaptados
e o Vandercook que possuem o
cilindro impressor movimentado
por manivela e que imprimem com
qualidades e formatos maiores que
os tira-provas.

prensa de encadernacéo

platd
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Equipamento utilizado para o
empastamento dos papéis e provas
de gravuras.

Base de metal onde o tipografo
pode fazer a composicéo, a
imposi¢do e a paginacéo.

muitas vezes também sio colocadas nas mesas das oficinas

tipograficas os platds de metal para a paginacdo pois
eles tém uma qualidade de nivelamento que permite a
verificacdo mais precisa do assentamento da composi¢do

guilhotina

secadora de papel

mecanica

Equipamento utilizado para o corte
do papel.

Existem modelos de guilhotinas
manuais e mecanicas com mesas de
corte com dispositivos de esquadro
e ajuste de medidas para posicionar
o papel que é preso pelo volante do
balancim e cortado pela navalha
acionada pelos botGes de seguranca
ou manualmente.

manual

Equipamento utilizado para a
secagem dos papéis impressos.




caixa tipografica
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JF™ ainda existem modelos de caixas
para entrelinhas, fios, ornamentos,
sinais e fundos

Caixa de madeira com divisdes
(caixotins) para se guardar os tipos.

Existem diversos modelos de caixas
que definem a sua organizac¢édo e uso.

No Brasil se utiliza o0 modelo francés
com pequenas adaptag¢des em cada
oficina tipografica.

Na caixa esquerda superior ficam
os tipos maiusculos (CA — caixa
alta) e na inferiror ficam os tipos
minusculos (cb — caixa baixa)
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JH I K L MN OAaEe i 0o Uut§ ?
P Q R S T V X[AaEé Ii 0600 () !
Y ZUJ j ads|CRORYD/ "~
« ¢ oS -« |1 234567178
be a4 S |s mrgml?
11 m n i|o pa |
g W
XV u t |.'2.;:;:|Ea|=.m d r ' /,f'/’/u.;;.%}lrgrnk:rfas

caixa balxa
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cavalete
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Movel de madeira com inclinac¢édo
na parte superior utilizado para
guardar as caixas tipograficas.

As tipografias mais completas
possuiam um manigédo, um conjunto
de cavaletes, estantes e armarios,
para a organizacdo da oficina e de
todo o material tipografico.

@& os cavaletes possuem uma numeracao e/ou
uma legenda ilustrada com o nome e o corpo
das fontes como identificac¢do das caixas

Manigéo:

1. 60 caixas grandes

2. 20 caixas pequenas

3.1 caixa para fios

4.1 caixa para entrelinhas

5. 4 tabuas para composi¢do

6. 3 gavetas para acessorios

7.1 armario para bolandeira

8. 2 estantes para lingotes

9. 2 caixas fundas para quadrados
10. 2 carrinhos moveis sobre trilhos
iluminagdo fluorescente
dimensdes: 3,50 X 0,75 X 1,70 m




mesa ou marmore

Mesa de madeira com tampo em
ferro ou em pedra polida destinada
principalmente ao trabalho de
imposicédo e paginacéo.

F™ existem pelo menos trés marmores na oficina tipografica: o
da mesa de imposi¢do/paginacio, o do cofre da impressora
e o do prelo de prova

Existem estantes para composicdes,
lingotes, guarnicGes, tintas, papéis e
componedores.

O posicionamento do mobiliario e das
maquinas organiza todo o espaco e
o funcionamento da oficina
tipografica.

As estantes precisam ter o formato
e a estrutura adequada para o peso e
todos os gestos técnicos do tipografo
na preparacédo e impressdo dos
impressos tipograficos.
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material branco
Altura do material branco: 54 pontos = 20,299 mm

espago m. n 3/2/1 5/1 pt [~ O espago m ¢ proporcional ao corpo do tipo

0 espag¢o m do corpo 12 é 12 pts

vista Espacejar: colocar espago entre as palavras
frontal

O espacejamento normal se utiliza o espago
espago m n 3pts 2pts  15pts  1pt n ou 3pts entre as palavras
o .
quadratim %quadratim Os espagos m, n, 3/2/1,5/1 pt ficam
guardados na caixa tipografica

quadrados @&~ Existem quadrados de 6 / 8 /10 /12 /16 / 20 / 24 / 36 / 48 pontos

Os quadrados, os lingotes e as guarnig¢des sdo organizados no
drado de 6ot cavalete ou em estantes na oficina tipografica
quadrado de 6pts

| ] N vista Os quadrados normalmente sédo utilizados para a justifica¢édo
superior das linhas de tipo no componedor
As composi¢Ges podem ser justificadas, alinhadas & esquerda,
vista alinhadas a direita, centralizadas ou assimétricas
frontal
por 48pts por 36pts  por 24pts
3 EF™ Entrelinhar: espagar a composi¢do com as linhas de 1 a 4 pontos
entrennhas os lingotes de 6 a 16 pontos
e os lingGes de 24 a 48 pontos
entrelinha de 1 ponto Ferramenta regulavel de metal
1pt utilizada para compor as linhas S~a o
entrelinha de 2 pontos da composicdo com os tipos e .
entrelinhas. >
entrelinha de 3 pontos Ferramenta regulivel de metal . .
apts utilizada para compor as linhas S -
o L 1 z >
entrelinha de 4 pontos da composicdo com os tipos e {
entrelinhas. o -
por 3 furos B
]‘ t l' = 1pA lingote de 6 pontos
Ingotes, lingoes € guarnigoes N

lingote de 12 pontos

lingGes de 24 pontos

lingGes de 36 pontos

[ 1]

lingGes de 48 pontos

por 3 furos
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diagrama de funcionamento

CHEFE DAS
OFICINAS
| cHerEDa | CHEFE DA
TIPEGRAFIA ] Dusenhista | rerropucio
Compasican r Composichn
K’M.‘.I I ’l Provas Lmecan-cai Copia —_—— Fotegratin
T T A I R ) _
Paginagio gravurn Mantagem 5 Provas
. (I
\L |
|
CHEFE DA |
IMPRESSACH
I Contar
iquina | CHEFE
| v ,\i/ e imormie ENCADERNACAD
| I J

| [l Dobrar
|
Bachurs
Depiodo || Douracde l—) Emcadornagic
oo papel [

Nainvencdo da tipografia, em 1450, eram necessarios trés técnicos na oficina
tipografica para as operac¢Ges basicas de colocar/tirar o papel, entintar e
imprimir. Com o tempo e aperfeicoamento das impressoras tipograficas, estas
operagies foram automatizadas. Com uma minerva automatica de leque, como
a Heidelberg ou a Grafopress, basta um técnico para preparar e acompanhar a
impressdo. As tiragens passaram de 100 paginas por dia com os prelos de rosca
para mais de 2.500 paginas por hora com as impressoras cilindricas.

CAMINHD D0 TRABALHO NA IMFRESSAD ESTEREDGRAFICA
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elementos
da composiciao
tipografica

anatomia dos tipos
classificacdo dos tipos
gestos com o componedor
compor com tipos

- tipos de metal

- tipos de madeira

compor com imagens

- cliché

- sinal

- fundo, vinheta e ornamento
- linha (fio), azurée e bigode
- matrizes alternativas

- matrizes de gravuras
compor com tipos e imagens
compor o espac¢o negativo
assentar

tirar provas

alcear

revisar

enramar




anatomia dos tipos

face
(olho)

altura do tipo

20

corpo

F™ antigamente os tipos eram
chamados por nomes em vez
de nimeros

pts nomeclatura antiga

3 brilhante

4 diamante

5 pérola

6 nonpareil

7 minion

8 brevier ou texto pequeno
9 burgeois ou galliard

10 garamond ou long primer
11 paica pequena ou filosofia
12 paica ou cicero

14 augustin ou inglés

18 great primer

@F™ utilize sempre o cran como referéncia no posicionamento

classifica¢do dos tipos

Nos catalogos tipograficos brasileiros, como o catalogo Funtimod e o Manig,

os tipos sdo organizados em duas categorias somente: tipos
tipos fantasia. No catalogo da Bauer os tipos sdo organizados
alfabética.

INDICE

Tipos Comuns
Antiga Oficial
Antiga Ofieial Grifo
Exeelsior
Exeelsior Grilo
Garamaond
Hi
Eseritura o Maquing

Tipos Fantasia

Antiga Oficial

g Oficial Meio Preto
rramond

Excelsior Meio Preto

Bodoni

Mondial Magro
Menphis Magro
Menphis Meio Preto

Kahel ral

Kahel Meio
Kahel Estreito

Kabel Estreito Meio Preto
Kabel Meio] Preto’ Grifo
Grotesea Reforma Magra

Preto

Grotesea Larga™Clara
Aarga Meia Preta
Normal Clara
Grotesea Normal Meia Preta

Grotesea
Grotes

da composig¢do tipografica, pois alguns grupos de letras de
algumas fontes sdo facilmente confundidas tais como: b, d,
p e q (que por isto sdo chamados de os quatro deménios da
tipografia);6e9;0e0;1,1e L

como aparecem no tipo

bdpq

como aparecem na impressiao

52

Grotesea Reforma Meia Preta Largura Normal
Reforma Meia Preta Estreita
Reforma Gorda Apertada

Reforma Preta Estreita

Preto

Ful
Fenix

Athenas

Areonn
Claro
Eldorade Preto

Eldorad

Flusnte
Fluente Meio Preto
Manuserito

Helvetica Clara
Helvetiea Meia Preta
Florete Meio Preto
Florete

Florida

Antiga Salio

Forum

Fox
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comuns e
em ordem
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gestos técnicos com o componedor

1
tipografo segurando o componedor
com a méo esquerda inclinada

2.
tipografo retirando
a composicdo do componedor

3.
tipografo transportando

a composicdo 77%

L A g s
PP i L3 220 ¢ s ol 01 2N
g1 {/in sunmgilai asbavase [F 4
adsy estol) al oop el

4.
tipografo amarrando com barbante
a composi¢do na bolandeira

. detalhe da finalizac¢do do

' barbante na amarragéo

| da composi¢do para seu
transporte

tipégrafo distribuindo a composi¢édo

I o dme e mt‘ up.-k:i&
O TIAREOE mienRemn cagw £ o
‘:‘g,u T° qeari & brne ¢ op. & AN

g . el
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compor com tipos de metal

Para compor com os tipos de metal, inicialmente o tipografo
ajusta a medida tipografica no componedor. Existe o gesto
técnico de segurar o componedor com a méo esquerda inclinada
para néo cair os tipos e com a mio direita pegar os tipos na caixa
tipografica. A composicédo é alinhada com espacos e quadrados.
Quando o componedor esta cheio, as linhas sdo transferidas para
a bolandeira até o fim do texto. A paginacdo é feita na propria
bolandeira quando simples e na mesa quando complexa.

|| was carrying out into noble practice
Y the theories of the form and propor-
i tion of letters set out by his master,
¥4 Geofroy Tory; while the Estiennes

at Paris, Sebastian Gryphe at Lyons,
Ve fl] Froben at Basle, Froschouer at Zu-
tich, and Christopher Plantin at Antwerp, were mould-
ing and refining their alphabets into models which were
to become classical, English printers, manacled body and
soul by their patents and monopolies and state persecu-
tions, achieved nothing with the Roman type that was
not retrograde. For a time a struggle appears to have
existed between the B]a:.k-lc::éandﬂm R;m.hr:fordu
mastery of the lish press, at one period the curious
spm:f:lyz was prcsmEng ted of mixed fonts of each. Always
impressionable and unoriginal, the national Roman letter,
in the midst of many admirable models, chose the Dutch
for its pattern, and tried to imitate Plantin and Elzevir,
but wiﬂﬁavery little of the spirit of those great artists. The
seeker after the beautiful lmtlk; ahE:golf:thvah\ for ang

to satisfy his eye in i ‘oman-print

$:1r|grsof du‘fiiwmﬂa and;war&tmmth centuries. A few
exceptions there are; and when the English printers, giv-
ing up the attempt to cut Roman for themselves, went
to Holland to buy it; or when, as in the case of Oxford
and Thomas James, the English foundries became fur-
nished with Dutch matrices, the country was able to
produce a few books the appearance of which does not
call forth a blush and unqualified condemnation..#uwtu
7

@F™ Os tipos sdo vendidos em fontes completas ou % fontes.
Uma fonte contém uma cole¢do de um corpo e estilo,
variando a quantidade de cada caractere conforme a
frequéncia com que é usada e com todas as suas letras
maiusculas (de caixa alta), minisculas (de caixa baixa),
algarismos e sinais de pontuagio.

O tipografo precisa avaliar a quantidade de tipos
existentes nas caixas e cavaletes para poder escolher uma
determinada fonte e também verificar todos os caracteres
especiais necessarios antes de comecar a composigédo.

A escolha de uma fonte com pouca quantidade de tipos vai

exigir um planejamento de produgédo e impressdo muito
preciso, sempre com o auxilio de uma boneca.
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GARAMOND

8306 Corpo 6, min. ea § kg. T4 A 8508
8306 V - Vorsals kg 120A

nincia, ¢ poran
zida na antena;
e 38 oscilagdes atiny
tsse valor miximo ¢ a

a corrente indu-

ito £ minima
elevados. Quando
minadoe ponto do condensador

iminua, por pouco quescjao valor
da capacidade, o circuit aguda, dando maior intensidade de
sinais ¢ permitindo 2 selegio quando diversas etagbes estio funcionando
1234567850 OFICINA TECNICA PARA AS INDUSTRIAS

A S
kg THA

quanto tem progredido a causa das boas estra-
das. E com ela tem progredido também a Associagio, que
agora cstd mais rica de cxperiéncia, por ter tomado parte
nos I e Il Congressos Paulistas de Estradas de Rodagem.
1234567890 DECLARAM OS SABIOS EM SUAS

3512 ..- A e
A ressoniriciaeféerica produz-se em circuitos sinto-
nizados, e o seu efeito ¢ dar lugar 4 grandes oscila-
¢oes obtidas com uma corrente alternativa de uma
1234567890 EM QUARENTA DIAS NA

CORPOS 16 A 48 VIDE TIPOS FANTASIA

FUNTIMOD S A. » MAQUINAS E MATERIAIS GRAFICOS

compor com tipos de madeira

Normalmente os tipos de madeira sdo utilizados nos cartazes
ou na tipografia plastica ou experimental e sdo compostos
diretamente na bolandeira ou na mesa.

Sao0 impressos principalmente nos prelos de prova ou nos prelos
Vandercook.

GROTESCA REFORMA GORDA APERTADA TIPOS DE MADEIRA =VITORIA=

TIPOS DE MADEIRA

rima &
TiMa >0
l:ﬂml AMOR

“FUNTIMOD- FUNDICAQ DE TIPOS MODERNOS S.A. » SAO PAULO <FUNTIMOD- FUNDICAC DE TIPOS MODERNOS S.A. » SAQ PAULO
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cliché

As reticulas do cliché sdo produzidos pelo processo de redu¢do da imagem
original de tom continuo a pequenos pontos de diversos tamanhos, formas
e numero por area. Quando impressos, estes pontos ddo a ilusdo dos tons
originais. Apos o original de tom continuo ser reticulado pelas reticulas de
vidro ou de contato é produzido o negativo meio-tom que sdo medidos pelo
namero de linhas por centimetro ou polegada. Quanto maior for o numero
de linhas por centimetro na reticula, mais fino sera o tamanho do ponto e
melhor a qualidade do meio-tom a ser reproduzido.

A reticula a ser usada é determinada pela superficie do papel, o tipo de
matriz de impressao, a qualidade das impressoras e as tintas de impressio.

Na tipografia normalmente se usa reticula de 48 a 54 linhas.

reticula ampliada reticula ampliada
de vidro de contato pontos pontos de pontos de
de luz sombra meio-tom

reticula de 26 linhas

. ol

reticula de 34 linhas _-

reticula de 40 linhas

o conta-fio ¢ utilizado para
d verificar a qualidade dos pontos
reticula de 54 linhas de meio-tom

reticula de 44 linhas reticula de 48 linhas
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negativo a trago

negativo e chapa expostos a luz  chapa revelada e gravada em acido

o
Qo"%%‘
*«*f%
o
%0
chapa montada na altura do tipo ~ Tmagem impressa
cliché 1,5 ou 2,5 mm
b
L
base do cliché 5%
metal / madeira ] g
inal
DIVERSOS
KINAKS PARA FOLHINHAS
Corps § Corpo 16 Corpa 8

T @ 3 6@3 @ 4 e 2

B BEZ OGO GOS0 N1 G @ B G0 GHD 6NS

Corpoti Corpo & Corps 10 Corpo 12
Y * a & A KA
[T [ AL B 661 662

MAos
T E] 04 T o0
CpolE Cp ol CpH CpEE  CpMMS Cpol/E

Para se fazer um cliché tipografico
coloca-se um negativo fotografico
em contato com uma chapa
metalica sensivel a luz. Quando a
chapa e o negativo sdo expostos a
luz, as partes claras do negativos
ficam endurecidas pela acédo da luz
e, mergulhadas em banho de acido,
estas areas que contém as imagens
e estavam endurecidas ficam
impermeaveis ao acido enquanto
as areas restantes sdo gravadas na
profundidade desejada.

Normalmente se utiliza de 1,5 a 2,5
mm como profundidade para os
clichés tipograficos.

Os clichés sdo cobrados pelo cm? e
pela profundidade com uma medida
minima de producio.

Como os tipos de metal, os clichés

precisam ser produzidos invertidos
e espelhados e sédo colocados junto
com o restante da composicédo.

Elementos tipograficos que
representam um objeto ou conceito,
de modo convencional, como os
simbolos astronémicos, quimicos,
matematicos e outros.



fundo, vinheta e ornamento
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FUMTIMED & A - MACLINAS ERIAIS GRATICOS FUNTIMOD 5. A.- MAQUINAS E MATERIAIS CRAFICOS

Elementos tipograficos
geomeétricos e
ornamentais para a
composicdo de fundos,
molduras e enfeites.

matrizes alternativas

Se uma matriz da tipografia
classica é produzida em um
determinado espaco ortogonal
de medidas e proporg¢des
tipograficas com os elementos
da composi¢do em uma
determinada altura tipografica,
as matrizes alternativas sdo
produzidas por elementos
diversos, desde que tenham a
referida altura tipografica,
néao ultrapassem os limites do
formato de impressdo e ndo
estraguem a rolaria nem a
impressora tipografica.

matrizes de gravuras

o As matrizes de gravuras em metal sdo impressas separadamente da com-
posicdo tipografica e até mesmo em prelos especiais. As gravuras com
altura tipografica de matriz de madeira, lindleo ou alternativas, sdo, na
maioria das vezes, também impressas separadamente para um acerto mais
rapido, regular e refinado da tinta e da textura.

linha (fio), azurée e bigode

LIMHAS DE LATAOD LINHAS, AZUREES E CANTOS DE LATAD

LEVIAS D LATAO POSTILEABAS

compor com tipos e imagens

_____ Elementos tipograficos
continuos, pontinhados,
estriados ou ornamentados
medidos em pontos e
L] - ey

s e i im e furos utilizados para a

e DXNNAD organizacio, finalizacdo e
2 molduras das composigdes.

Uso dos elementos da
composicido tipografica
como os tipos de metal, de
madeira, clichés, gravuras,
linhas, ornamentos, sinais,
etc.

1, 8 pestes

FUNTIMOD 5 A - MACUINAS € MATERIAIS GRAFICOS FUNTIMOD 5 A« MACUINAS E MATERIAIS GRAFICOS
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compor o
espaco negativo

assentar

tirar provas

alcear

b

revisar

Na tipografia o espac¢o negativo ou
branco é produzido pelo material
branco na composi¢do e enramacéo.

Este é um dos aspectos mais
reveladores da tipografia: a relacédo
entre o espaco da composicdo
impresso na pagina.

Acdo em que o tipografo bate com
a chave de cunho no tamborete
para nivelar toda a composi¢do
durante a enramacédo. Assentar a
composi¢do é fundamental para a
qualidade da prova e da impressio.
a rama precisa estar somente com aperto inicial nos cunhos

para permitir o assentamento da composi¢do para depois
apertar completamente todos os cunhos da rama

Acédo de imprimir os estados da
composicdo para fazer seu acerto,
revisdo e alceamento dos tipos ou
do cliché em uma prova-matriz
de referéncia para a impressido de
toda sua tiragem.

Normalmente as provas sido feitas
no prelo de prova com entintamento
manual da composicéo.

pF™ antigamente também se tirava prova de escova ou com
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tamborete macio

Acdo de calgar as pequenas
diferencas nas alturas tipograficas
dos elementos da composicéo,

para compensar e alinhar toda a
composi¢do para a impresséo.

Ler e anotar as provas tipograficas. Existem uma
convencdo de sinais para a devida orientacéo e corre¢édo
da composicéo pelo tipografo.

sinais erros assinalados
Suprimir a letra (deleatur) 9} ||' o xf Ele abriu a janefla.
Inserir espago :ﬁf,r Ele abriu a‘janela_
Virar linha invertida | @ CgTaue[ ® nuge a|3
Inserir letra JT.J Ele adiu a janela,
Compor em caixa baixa @ Ele@:liu a janela.
Letra de outra fonte @ Ele ab@u a janela.
Letra quebrada. Substituir @ Ele abriu()janela.
Recompor em grifo @ ( E.J_a_ahuu_a:;a.n@
Recompor em redondo ( 1{.‘_5.9 ) @}m}é&ﬁ 1]
Recompor em negrito Qﬂ:} (Edl_e_m;_a__n‘g_fl‘a)
Colocar ponto ‘I Ele abriu a ianEIa|r
Transpor letras ou palavras v I Ele@,@rﬁu'}anela.
Emenda sem efeito @ Ele__a_lgr_ig a janela.
Regular o espagamento = Ele abriua a"janela.
Alinhar ver;icalmante I[ﬂ -l Ele abriu a janela.
Descer alel o ponto indicado _J__l—] Ele abriu a janela
Subir até o ponto indicado "L_]"I “\Ele abriu a janetal
Inserir virgula '.l|| Sim|ele abriu a janela.
Inserir aspas lll" ”JII 1Ele abriu a }anela]'
Colocar entre parénteses }( ). . |Eie abriu a janela.]
Substituir por maidscula \‘-:_"" @e abriu a janela.
Recompor em versalete versokfe Ele abriu a
Eliminar espago _ C,Imu. -'—‘-I E/le abriu a janela.
Salto. Ver original Elefjanela. “'Quiéz
Por extenso, em letras ,;e%wd-&] Ele abriu a2* iar.\ela.
Comegar novo paragrafo | r janela. [Ele abriu a

porta. b)

Eliminar paragrafo, recorrer 8] (El_e—ak;;iu a janela.
Davida para o autor @ A provallida por.
Alinhar yTe Ele abriu , [anela.
Mudar letras (pastéis) G.f Ele gbriu a janela.

Ele

% .
4 a janela.
abriu

Transposigao de linhas
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enramar

material branco

-

[

cunhos rama

K«

Seu Matias se utiliza de duas estratégias para
enramar: colocar um “capim” — uma fina tira de papel
— nas laterais da composigdo para ela ndo “subir” e
também colocar uma tira de blanqueta nas laterais da
composi¢do para compensar 0s espagos brancos.

Alguns tipografos molham o papeldo e colocam na
lateral da composicdo para agilizar a enramagéo.

Os dadaistas engessaram a composi¢éo na rama para
conseguir uma matriz de impressdo desconstruida.

Artistas graficos construtivistas e modernistas
desenvolveram técnicas e métodos originais de
composi¢do e impressdo mais plasticos e abstratos.

A tipografia contemporanea se situa entre estes dois
modos de produgéo: o tradicional e 0 experimental.
Uma das ambigoes da tipografia contemporanea é
justamente enramar e imprimir estes dois modos de
produg¢do em um rigor imprevisto dos materiais e dos
elementos da composigao tipografica.

Acédo de prender a composi¢cdo com os
cunhos e material branco na rama.

Depois do processo de assentar e
enramar, o tipografo precisa verificar
se a composi¢do ndo “subiu” na rama.
O gesto técnico é de passar uma tira
de papel pelo fundo da rama. Se a tira
de papel ndo ficar presa embaixo da
rama € porque a composi¢do nio esta
bem assentada. E o tipografo precisa
refazer toda a enramacédo novamente.

Existe um outro gesto técnico que

é a verificacdo do fechamento da
composi¢do na rama, onde o tipografo
inclina a rama junto com a chave de
cunho e apalpa a composicdo para ver
se esta “chovendo” tipos ou espagos
brancos. Quando necessario, o tipografo
reabre os cunhos da rama, acerta
todos os espacos e voltar a fechar a
rama. Este € um dos momentos mais
demorados do processo de producéo
tipografica, principalmente quando na
composicdo existem uma diversidade
de elementos, corpos e clichés.
Minimas diferencas (de 1 ou 2 pontos,
por exemplo) entre os elementos e o
material branco podem demorar para
todo o acerto final.

Este tempo praticamente inviabiliza

a tipografia como uma tecnologia de
impressdo comercial atualmente.
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tecnicas de
Impressao

gestos técnicos iniciais
acertar a impressao

- almofada

- aviamento

- forca de pressao

- rolos entintadores

- balizas do papel
acertando a impressora
limpar

distribuir




gestos com a impressora

Os gestos técnicos para o comego da impressdo sdo o de lubrificacdo dos
pontos definidos pelo manual do fabricante da impressora e que normalmente
estdo marcados de vermelho; conferir e ajustar a altura dos trilhos pelo
azureée; e funcionar a impressora para ouvir o barulho do seu funcionamento.

almofada

Revestimento constituido geralmente por folhas de cartolina, acetato ou
borracha que se coloca na platina ou no cilindro das impressoras para
ajustar o contato com as composi¢Ges. A espessura teodrica recomendada é
de Imm ou de 1,2mm. Pode também ser chamado de padrio.

De um modo geral, as composi¢Ges com tipos exigem uma almofada mais
dura e as composi¢Ges com imagens exigem uma almofada mais macia. As
composi¢Ges mistas precisam ter um ajuste localizado na almofada.

Depois de preparada e fixada a almofada, o tipografo vai imprimir a
composicdo sobre a almofada, a fim de indicar o posicionamento onde deve

ser feito o alceamento.

Antes de comecar a impressdo da tiragem, o tipografo precisa passar talco
na almofada para que ndo decalque o verso dos impressos.

E na almofada da impressora platina que sdo fixadas as balizas do papel.

aviamento

Sdo0 as operacies de alceamento e recorte que o impressor realiza com a
composi¢do na maquina, aliviando ou calcando no padrdo as partes onde
se revela excesso ou falta de pressdo. Afinar a composi¢do se usa com o
mesmo sentido de fazer o aviamento.
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forca de pressido

Cada impressora possui seus ajustes na forca de pressio.

Na impressora manual, os ajustes sdo mais limitados pela forga fisica e
ajuste somente na parte central da platina.

Na impressora platina, os ajustes podem ser feitos na parte superior, central
e inferior da platina, de acordo com o posicionamento da composicdo na
rama; com o tipo de composicédo e de papel.

Na impressora cilindrica, os ajustes podem ser feitos no cilindro e no
marmore da rama.

rolos entintadores

Cilindro formado por um eixo (sabugo) coberto por uma massa que tem
a funcdo de entintamento da composicdo nas impressoras tipograficas. Os
rolos podem exercer as funcGes no processo do entintamento de tomadores,
distribuidores e carregadores e sua massa pode ser de borracha, polimero
ou metal dependendo de cada funcdo. Existe uma densidade especifica para
os rolos de borracha e polimero que determinam uma melhor qualidade na
impressio.

balizas do papel

Pequenas pecas que sdo utilizadas na almofada da impressora para fazer
o batente de posicionamento do papel e guias para a margeacédo durante a
impressao.

Em algumas oficinas sdo utilizados alfinetes e grilos de metal, moscas e
borboletas de cartolina torcida ou até mesmo quadrados colados.

A Tipografia Matias desenvolveu um sistema original de balizas que sdo os
quadrados de MDF 3mm com adesivos dupla face e palhetas de aluminio
que funcionam como pingas. Na primeira versdo destas balizas, as palhetas
ficavam ao lado dos quadrados e na segunda versdo aperfeicoada, as
palhetas ficam acoplados ao quadrado.
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impressora

rolos entintadores mpres
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hmpar Acdo de limpar os elementos da papel

composicédo e o tinteiro com thinner e

a rolaria e o rolinho com querosene. propned’ad.es
caracteristicas
Existem solventes especiais para texturas
os metais e restauralitos para as gramaturas
borrachas das rolarias. cores
formatos
cortes iy e ad
. . . L-::,.M-h“““'\bq'
distribuir quebras s

Acdo de desmanchar as composicdes
e arrumar o material em seus devidos
lugares. “Deitar tipo a caixa”.

Distribuir os tipos e espacos:

se a composicédo tiver mais de um
tamanho de corpo ou fontes diferentes,
os tipos precisam ser separados e
depois guardados em seus devidos
caixotins e caixas.

Existe um gesto técnico para
transportar os tipos com a mio
esquerda e distribuir os tipos com a
maio direita.

Distribuir as entrelinhas e lingotes:
depois de separados na composi¢éo, o
tipografo vai organizar na bolandeira
as entrelinhas e lingotes na ordem
crescente de 2 a 6 furos e de 1 a 16
pontos e guardar em suas caixas e
estantes.

Distribuir os lingSes e guarnigges:

os lingGes e guarnig¢Ges serdo R
guardados diretamente nas suas

estantes seguindo a sua organizacéo.
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propriedades

No processo de fabrica¢do de papel usam-se diversas fibras, especialmente
a da madeira de eucalipto e pinheiro; palha de arroz e bagaco de cana. Mas
utilizam-se também algoddo, trapos, palha, linho e outras fibras vegetais
além dos papéis velhos...

Estas fibras sdo reduzidas a uma polpa por processos mecanicos e quimicos.
A preparacdo da polpa se inicia utilizando grandes moinhos onde todas
as fibras sdo reduzidas a uma massa. Em seguida, essa massa entra em
cozimento durante quaro a seis horas, sob a a¢do de produtos quimicos.
Apos varias operagies de branqueamento e lavagem, a massa passa por um
batedor, onde sdo acrescentadas cargas minerais, colas e corantes. E depois
finalizada na maquina com o processo de formacéo, prensagem, secagem e
calandragem.

Os papéis possuem diversas caracteristicas, texturas, gramaturas e cores
de acordo as fibras utilizadas; suas cargas minerais, colas e pigmentos; e
acabamento da maquina e outros produzidos fora da maquina.

O papel possui um sentido da fibra que é a dire¢do na qual as fibras se
alinham quando o papel é produzido. E nessa direcdo que o papel dobra e
rasga com maior facilidade. Se o sentido da fibra corre longitudinalmente
a folha, é chamado “sentido de fibra longo”; se corre transversalmente, é
chamado de “sentido de fibra curto”.

O papel possui opacidade que é a capacidade de receber a tinta sem que
seja vista do outro lado e que é definida pelas caracteristicas, texturas,
gramaturas e cores dos papéis. Existe uma opacidade visual quando a
folha ainda ndo foi impressa e outra quando impressa. Quanto maior a
retencédo da tinta pelo papel, ndo deixando a tinta penetrar no papel, maior
¢ a opacidade impressa. Um papel pode ter uma aparente opacidade visual
maior que outro mas na verdade possuir uma opacidade impressa menor.

Os papéis quando trabalhados junto com as tintas e as técnicas de impressdo
destacam os aspectos tateis e visuais da linguagem tipografica com suas
marcas; seus grios; suas transparéncias e opacidades; seu contraste entre o
espac¢o negativo e a composi¢cdo impressa.
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caracteristicas, texturas e gramaturas

Em vez de usarmos os nomes comerciais dados pelos fabricantes, que sdo
particulares e poderiam confundir, usaremos os nomes genéricos para
descrevermos as principais caracteristicas, texturas e gramaturas de papéis

fabricado no Brasil.

Papéis para a imprensa e livros

Papéis para embalagem

- Acetinado - Embalagem

- Biblia -H.D.

- Bouffant - Kraft

- Cuché - Manilha

- Ilustragéo * Monolucido

- Imprensa - Para caixas e forros
- Jornal - Seda

- Offset - Strong

Papéis para escrever

Papéis industriais

- Apergaminhado ou sulfite - Cigarros
- Correspondéncia aérea - Desenho
- Flor-post ou segunda via - Higiénico

- Registro ou ledger

- Mata-borrdo

- Super bond
Cartdes
- Duplex
- Triplex
- CartGes de primeira

Acetinado: produzido com pasta branqueada e carga mineral; bem colado e com acabamento super calandrado. Muito
utilizado para a impresséo tipografica, serve também para a impressdo offset, nos pesos de 50 a 120 g/m2.

Biblia: produzido com pasta branqueada e carga mineral para aumentar a opacidade.; acabamento liso e seu peso
geralmente até 54 g/m2.

Bouffant: produzido com pasta branqueada e elevada carga mineral; bem absorvente e bom corpo. Muito utilizado para a
impressdo tipografica de livros, nos pesos de 65 a 110 g/m2.

Cuché: produzido com pasta branqueada e carga mineral; revestimento brilhante ou fosco com cola e pigmento.

Ilustragédo: produzido com pasta branqueada e elevada carga mineral; bem absorvente e super calandrado. Utilizado para a
impresséo tipografica com o uso de clichés, nos pesos de 75 a 120 g/m2.

Impre?sa: produzido com 70% ou mais de pasta mecanica, sem cola e alisado na maquina; com linhas d’agua nos pesos de 45
a 55 g/m2.

Jornal: produzido com alta porcentagem de pasta mecénica, tende a descolorir e tornar-se quebradigo com o passar do
tempo. Muito utilizado na impressio tipografica comercial para servigos de qualidade inferior, nos peso de 40 a 55 g/m2.

Offset: produzido de pasta quimica branqueada e carga mineral de 10 a 15%; com colagem de superficie, nos pesos de 60 a
150 g/m2.

Apergaminhado ou sulfite: produzido com pasta quimica branqueada e carga mineral; acabamento liso. Utilizado
principalmente para a produgédo de cadernos, envelopes, etc...

Correspondéncia aérea: produzido com pasta quimica branqueada, geralmente de fibras téxteis, com ou sem linha d’agua;
liso e possui elevada opacidade nos pesos de 35 a 40 g/m2.

Flor-post ou segunda via: produzido com pasta quimica branqueada e acabamento liso ou monolucido, nas cores branco, azul,
verde, rosa, amarelo e ouro no peso 30 g/m2.

Registro ou ledger: produzido com pasta quimica branqueada e acabamento super calandrado. Bem opaco e utilizado para
documentos e livros em branco para uso comercial no peso 100 g/m2.

Super bond: produzido com pasta quimica branqueada, bem colado e alisado na maquina nas cores azul, verde, rosa, amarelo
e ouro nos pesos de 16 a 30 g/m2.

Embalagem: o tipo mais comum ¢é o alisado ou monolicido, geralmente em cores, no peso de 130 g/m2. Utilizado
normalmente para envolver produtos industriais.

H.D: produzido de aparas e pasta mecénica e, eventualmente, acrescentado de residuos agricolas. Monolucido nas cores rosa,
verde, amarelo com peso de 60 g/m2 e utilizado para embrulhos.
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Kraft: produzido com pasta quimica e alta porcentagem de pasta mecéanica, monolucido ou alisado. Podem ser branco,
natural e coloridos nos pesos de 30 a 150 g/m2.

Manilha: produzido com pasta quimica ou semi quimica e aparas, nos pesos de 40 a 45g/m2, monolicido na cor natural
acinzentado ou cores tingidas.

Monoltcido: produzido com pasta quimica branqueada, com carga mineral; boa quantidade de cola e super calandrado em
uma das superficies nos pesos acima de 50 g/m2. Utilizado para rétulos, cartazes, sacos e embalagens.

Caixas e forros: produzido com menos de 70% de pasta quimica nos pesos acima de 120 g/m2 e eventualmente com a adigdo
de residuos agricolas, como bagaco de cana e palha de arroz.

Seda: produzido com pasta quimica branqueada, de acabamento alisado ou monolicido; em cores vivas ou branco no peso 20
g/m2.

Strong: produzido com pasta quimica sulfito, eventualmente com adig¢do de aparas e acabamento monolucido em cor natural
ou com tingimento nos pesos de 40 a 80 g/m2. Utilizado na produgdo de sacos.

Cigarros: produzido com pasta quimica com fibras téxteis e madeira nos pesos de 13 a 25 g/m2.

Desenho: produzido com pasta quimica branqueada, bem colada e alisado com alta resisténcia a agdo da borracha com pesos
de 100 a 280 g/m2.

Higiénico: produzido com pasta mecanica ou quimica nos pesos de 18 a 35 g/m2.
Mata-borrdo: produzido com pasta quimica sem cola nos pesos de 80 a 400 g/m2.

Duplex: cartdo fabricado em duas camadas, sendo a superior de melhor qualidade, monolicido ou com revestimento cuché. A
camada inferior é produzida com pasta quimica ndo branqueada, pasta mecanica e aparas com peso de 200 a 600 g/m2.

Triplex: muito semelhante ao duplex mas com melhores caracteristicas de vincagem.

CartGes de primeira: produzido com pasta quimica branqueada, bem colados e acabamento monolucido ou super calandrado.
Utilizados para arquivos, fichas, etc...

cores

Ha papéis de diversas cores e cole¢es especiais nos catalogos de papéis
nacionais e importados. E também de uma diversidade de brancos. A
“brancura’” do papel é produzida tanto pelas fibras utilizadas quanto pelo
seu processo de producdo. Ela vai de um branco neutro a um branco azulado
ou acinzentado com diversas tonalidades de brancos entre eles.

A cor do papel escolhido interfere na percepcdo da impressdo: uma
composi¢cdo impressa numa folha branco neutro ou creme parecera bem
diferente de uma mesma composi¢do impressa numa folha branco azulada.

E esta mesma composi¢cdo parecera muito diferente em seus contrastes

simultaneos com um papel colorido. Lembrando que a impressdo ndo pode
ter pontos mais claros do que a propria cor do papel.
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formato

Para a impressdo tipografica é necessario pensar tanto no
aproveitamento do papel quanto no formato das impressoras.

Muitas vezes a tipografia se aproveita de formatos inusitados,
devido até a sua produg¢do mais artesanal, para valorizar os
seus impressos.

66 % 96 1folha 48 x 96 2folhas 32166 3folhas 33 x48 4 folhas

31034 5folhas  32x33 6folhas 24 x42 folhas 22 x48 6 folhas

B2

22x37 Tfolhas  24x33 8folhas  22x32 9folha 22x26 10 folhas
19.2x33 10 folhas  21x 25 " ; T 12folhas 1633 12 folhas
[ 11
19.2x 234 14 folhas 192122 15 folhas  16.5x 24 16 folhas 6% 22 18 folhas
165%19.2 20 folhas ;(: 2:0h_as 125z ZSE 12x22 24 folhas
16x 165 24folhas  13.2x19.2 25folhas 11x19.2 30folhas  12x165 32 folhas
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Corte E importante sempre manter o tlnta’

batente do corte do papel e o batente )
da entrada do papel na impressora proprxeciades
para nido dar nenhuma diferenca de impressao
esquadro do papel e o posicionamento cores
das matrizes das cores de impresséo. solventes

. . secantes
Refilar ou aparar € o corte para
finalizar o formato do impresso.

peF™ Na Tipografia Matias sdo feitas marcas de posicionamento dos
cortes para que n4o se perca os batentes do corte e impressao.

uebra
q Quantidade de folhas perdidas durante

a tiragem, calculadas de antemdo,
segundo critério aproximativo, ou
verificadas posteriormente, para fazer
a reposicéo.

A quebra depende de muitos fatores,
como a qualidade do impressor, da
impressora, do papel, da tinta, da
temperatura ambiente e outros fatores
mais. Para impresstes de gravuras,
numeracio e encadernacéo se
aumentam os percentuais de quebra.

Mas existem tabelas de quebras
previstas em uma produgéo de
acordo com a quantidade e cores de
impressio:

quantidade de impressos quebras por 1 cor para cada cor adicionada n
de 100 a 250 10% 5%

de 250 a 500 6% 4%
de 500 a 1000 5% 2,5%
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propriedades

As tintas compdem-se de um colorante solido com pigmento,
de origem mineral, vegetal ou animal, e de um elemento fluido
ou viscoso, o verniz, chamado “veiculo” da tinta e geralmente
constituido pelo dleo de linhaca. Podem ainda ser adicionados
solventes e secantes para modificar as suas propriedades
primitivas, de acordo com certas condi¢des ou exigéncias do
trabalho.

A tinta é considerada longa ou fluida quando forma filamentos
ao tirar da lata com a espatula e tinta curta ou viscosa quando
se rompe facilmente ao tira-la do recipiente.

As tintas de secagem rapida sdo curtas. Para a tinta secar é
preciso que se solidifique na superficie do papel, o que se efetua
pelo processo de penetracdo ou absorcédo, por evaporac¢iao e por
oxidacéo.

Na secagem por penetracdo ou absor¢do, a tinta é absorvida
pelo papel; na secagem por oxidag¢éo, a tinta endurece ao contato
do oxigénio com o ar; e na secagem por evaporac¢io, o solvente
evapora, deixando a tinta seca.

Como as tintas de impressdo sdo sensiveis a temperatura, ao
iniciar-se um trabalho, a temperatura da tinta é sempre inferior
aquela registrada depois de longo tempo de funcionamento da
maquina. Com o tempo a tinta vai se aquecendo pela fric¢do dos
rolos de borracha e dos cilindros distribuidores de aco, alterando
suas caracteristicas. A tinta inicialmente espessa, passa a correr
bem nos rolos, dando uma impressao nitida.

™ - Fluidez é o escoamento facil por deslizamento das
particulas componentes da tinta, umas sobre as outras.

- Viscosidade é o contrario da fluidez. Uma tinta viscosa ndo
desliza porque suas particulas aderem fortemente entre

si. As tintas & base de oleo de linhaca sdo sempre mais
viscosas que as tintas sintéticas.
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Impressao

Propriedades dos impressos:

-Intensidade ou poder corante da tinta e que depende essencialmente
da qualidade das mateérias corantes utilizadas.

-Opacidade € o poder de cobertura da tinta que ndo deixa perceber
o papel, dando uma coloracéo intensa.

Em uma impressora platina, a impressao é feita sobre toda a area
tendo a folha de ser retirada num s6 movimento. Ao contrario das
impressoras cilindricas, onde a folha vai rolando e passa sobre a
composicdo de uma tal maneira que o contato so se da ao longo de
uma pequena tira.

Por esta razéo as tintas para as platinas precisam de qualidades
especiais, devendo principalmente ser mais viscosas enquanto as
cilindricas mais flaidas.

& Retirado do livro “A construgdo do livro” (1986) de Emanuel
Aratjo sobre as caracteristicas da impressdo tipografica:

- Recorre-se a impressdo tipografica, via de regra, para
livros de pequena tiragem, embora possa ser usada
igualmente em grandes edi¢Ges (como no caso de jornais)
ou em trabalhos sofisticados desde que o custo das chapas
seja compensado pelo nimero de exemplares.

- Em geral as chapas para impresséo tipografica sdo mais
caras do que as de offset, mas bem mais baratas que as de
rotogravura.

- Ainda que sua melhor impresséo se verifique em papel
para livros, aceita papéis de qualquer espessura.

- Deposita mais tinta que o sistema offset, porém menos
do que a rotogravura. E que as tintas para tipografia sio
em geral pastosas, e a pressdo exercida no papel produz
um transbordamento nas margens das letras, nos pontos de
reticula e nos tragos de desenho.

- Reproduz bem ilustragGes sobre maquina alimentadas
por folhas (ndo por bobinas), mas convém observar que o
uso acima de quatro cores pode provocar o surgimento de
moiré (uma espécie de confusdo otica).

- A impressdo em rotativas alimentadas por folhas
apresenta boa reproducdo do texto, mas a ilustragdo
tipografica em preto e branco nio passa de apenas
aceitavel, ainda assim dependendo da qualidade do papel.
A ilustragdo em cores quase nunca ultrapassa um nivel
mediocre.

- As provas sdo relativamente baratas.

- Apresenta uma qualidade uniforme desde o inicio até o
fim da impressio.



cores

Existem catalogos de tintas tipograficas com uma sele¢édo limitada de cores
que podem ser misturadas com o branco transparente ou o branco opaco
para a obtenc¢do das tonalidades intermediarias transparentes ou opacas.

cores classicas da tipografia: misturas mais comuns de cores:

amarelo limdo alaranjado = amarelo + vermelho

amarelo alfazema = roxo (vermelho + azuD + branco

laranja amarelo citrino = amarelo cromo + branco

vermelho ardosia = violeta (vermelho + azul + branco) + preto
vermelho regal azul celeste = azul + branco

vermelho rubi azul marinho = azul + preto

azul real / imperial camurca = alaranjado (amarelo + vermelho) + branco
azul bronze carne = amarelo + vermelho + branco

azul rei castanho avermelhado = roxo + alaranjado (amarelo + vermelho)
azul pavao castanho escuro = vermelho + preto

verde bandeira cinza = amarelo + preto + branco

verde esmeralda cinza azulado = azul escuro + branco

sépia cinza pérola = amarelo + azul + branco + preto
marrom brasil citrino = verde + alaranjado (amarelo + vermelho)
marrom castanho chocolate = vermelho + branco + preto

prata creme = amarelo + branco

ouro lilas = vermelho + azul + branco

preto magenta = roxo (vermelho + azuD) + vermelho

oliva = amarelo + verde + branco + preto
ouro velho = amarelo da pérsia + branco
palha = amarelo vivo + branco

rapé = amarelo + castanho

rosa = carmim + amarelo + branco

roxo = vermelho + azul

roxo escuro = purpura + preto

salméo = amarelo + vermelho + branco
verde = amarelo + azul

verde claro = verde + branco

verde mar = verde + azul + branco
vermelho claro = vermelho + branco
violeta = vermelho + azul + branco

diluentes

Os mais utilizados diluentes para tintas tipograficas sdo os 0leos amaciantes
que aumentam a sua fluidez e a pasta anti-tak que reduzem a “pega” da
tinta com adicionamento recomendado de até 6%.

secantes

Substéancia que, sob a forma de pasta, 6leo ou po, se junta astintas de impressédo
quando € necessario acelerar o seu processo de secagem. Geralmente usa-se
para este fim o acetato de chumbo, o sulfato de zinco, o litargirio e alguns
sals ou 6xidos de chumbo e manganés fervidos em dleo com adicionamento
recomendado de até 3%.
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corte e vinco

O corte e vinco se diferencia do corte reto pois depende de uma faca especial
para cada projeto.

A faca especial é compostas de laminas de corte, vinco ou picote fixadas em
uma base de madeira.

As laminas de corte possuem um perfil de corte central afiado enquanto as
de vinco possuem um perfil de corte arrendodado justamente para vincar e
dobrar o papel.

as facas especiais sdo desenhadas digitalmente e produzidas por empresas
especializadas.

aplicacdo de vernizes

O verniz na tipografia pode ser um verniz mordente colocado junto com a
tinta para aumentar a sua fixagdo ou um verniz de acabamento brilhante.
Diferente do verniz aplicado em maquina offset que pode ser brilhante,
fosco, acetinado, texturizado e que tem fungGes estéticas e de protecgdo, o
verniz de acabamento na tipografia é utilizado somente para criar mais
uma camada de brilho transparente na impressédo e que significa mais uma
entrade de maquina na producéo.

relevo seco

O relevo seco ¢ um tipo de impressio que ndo utiliza tinta somente a
impressédo de cliché de duas partes, o molde e o contramolde, no papel.

Para conseguir um melhor resultado do relevo seco é necessario um papel de
maior gramatura e mais macio, evitando assim problemas de esmagamento
e rasgos.

contramolde

L J

molde
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hot stamping

O hotstamping ¢ um processo de impressido tipografica a quente e que
consiste em imprimir sem a rolaria um cliché ou pequena composi¢cdo com
calor e uma fita metalica especial nos papéis, tecidos ou plasticos.

Existem fitas especiais para cada suporte e o calor também precisa ser
ajustado para cada fita e suporte.

Algumas oficinas tipograficas possuem maquinas tipograficas ja adaptadas
para hot stamping.

encadernacéo

Para a producdo de livros artesanais impressos em tipografia sdo utilizados
diversas técnicas de acordo com a concepg¢do de cada projeto.

Os mais comuns sdo as costuras de livro de caderno unico e a costura

japonesa. Mas existem diversas outras técnicas de dobras, arquitetura de
pepel, costuras, capas flexiveis e duras.
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impressores

Na tipografia classica existem parametros de impressdo diferentes da
tipografia experimental. Cada impressor possui gestos técnicos para acertar
a impressido de acordo com cada parametro de regularidade, relevo, textura
e entintamento.

Todas as técnicas de impressido exigem o ajuste da impressora, do alceamento
da composi¢édo, da almofada e do aviamento entre a composicéo e a almofada,
além do entintamento.

Na tipografia experimental existe um interesse na materialidade e na
plasticidade da impressido tendo o improviso e o imprevisto como técnica e
metodologia.

p@F™ impressdo falhada
impressio lavada

] vy
impressido febem
impressdo comercial
impressio carcada
impressdo cravada
t ; - f ca

impressdo beijinho

tip(')grafos concepgdo »  artista grafico » metodologia
. ) R . o conhecimento pratico
Na tipografia contemporanea, os artista grafico, o

utilizando-se das suas estratégias autorais,
personalizam a metodologia de producéo
tipografica em um aprendizado pratico da
tipografia com as qualidades do mestre de oficio:
criatividade técnica, paciéncia e capacidade de
avaliacdo da melhor sequéncia para a producédo
do projeto tipografico. Ele utiliza as técnicas

e os gestos de composicdo e impressdo na
experimentac¢édo e na improvisac¢édo, com o objetivo

criatividade técnica

Xz

paciéncia

s

capacidade de avalia¢do do projeto
Xz

gestos técnicos

Xz

de produzir impressos inesperados e imperfeitos impressao
de acordo com os parametros também autorais de ¥
analise visual e producéo tipografica. improvisagdo
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No capitulo “Manual pratico para a tipografia” sdo apresentados, de modo funcional,
os conhecimentos basicos para a identifica¢do do ambiente e de todo o processo
tipografico — preparacédo, impressdo e acabamento —, com breve descricdo de
verbetes ilustrados, mas também com referéncias para a concepg¢éo, a linguagem
e a metodologia do projeto tipografico.

O modelo de indexac¢do do manual permite a visualiza¢do do processo tipografico
em um diagrama que relaciona seus temas: a oficina tipografica, os elementos da
composicdo tipografica, as técnicas de impressdo, o papel, a tinta e o acabamento.

» oficina
tipografica

s manual do tipografo
ferramentas do tipografo
- componedor

- pinga

+- régua tipografica

- bolandeira

- tamborete

- rolinho entintador

- espatula

- cunho

u- chave de cunho

= medida tipografica

1= catalogo de tipos
equipamentos tipograficos

1 impressora

- prelo de prova

- prensa de encadernagio

- plat®

1+ guilhotina

- secadora de papel

= caixa tipografica
mobiliario tipografico

- cavalete

- mesa ou marmore

= - estantes
material branco

=+ espago m, n, 3/2/1,5/1 pt

21- quadrados

= - entrelinhas

=- lingotes e lingGes
2 guarnigdes

» elementos
Y
da composicédo
A ;o

tipografica

2 anatomia dos tipos

= classificacdo dos tipos

= gestos com o componedor
compor com tipos

= tipos de metal

= tipos de madeira
compor com imagens

w0 cliché

o+ sinal

» técnicas de
impressao

= gestos técnicos iniciais
acertar a impressdo

=+ almofada

= - aviamento

2 - forga de pressao

2 - rolos entintadores

- balizas do papel

w acertando a impressora

« limpar

s+ fundo, vinheta e ornamento « distribuir

= linha (fio), azurée e bigode

- matrizes alternativas

=+ matrizes de gravuras

= compor com tipos e imagens

1 cOmPOr 0 espago negativo

# assentar

wu tirar provas

ualcear

s revisar

% enramar

R e

preparaciao impressao

¥
»

.
papel

« propriedades
= caracteristicas
« texturas

« gramaturas

1 cores

« formatos

w cortes

# quebras

¥

.

tinta

= propriedades
s impressdo

52 cores

= solventes

= secantes

¥
Spe

acabamento

s corte e vinco

s aplicagdo de vernizes

s relevo seco

= hot stamping

s encadernagdo

ss impressores e tipografos

= dlagrama de funcionamento

indice do “Manual pratico para a tipografia”

Esse diagrama foi estruturado para esta pesquisa-criacédo a partir da definigdo de
projeto tipografico do designer Wolfgang Weingart, para quem ha uma relacio
triangular entre o conceito, os elementos tipograficos e as técnicas de impressio:

A coisa que é tdo especial para mim, em relacio ao valor que dou a sintaxe tipografica,
¢ a variedade dos materiais tipograficos sob a influéncia de ideia e técnica. Isso significa,
finalmente, a flexibilidade com que ela pode funcionar e ainda reter seu significado, em relacdo
a diferentes tipos de problemas (WEINGART, 2004, p. 35).

Além do significado de técnica de impressao, referido por Weingart, técnica que
exige um aprendizado tedrico e pratico, a tipografia também tem o significado de
ambiente de producido dessa técnica, a oficina tipografica, e, ainda, o significado
de linguagem especifica produzida por essa técnica, a linguagem tipografica, com
sintaxe propria, marcas e estratégias de producédo para “ainda reter seu significado”.
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Emanuel Aratjo afirma que a palavra “tipografia” foi documentada pela primeira
vez em latim moderno no ano de 1493 como typographia (do grego typos, “sinal,
imagem, molde, gravac¢io’: e grdpho, “gravar, escrever, desenhar”), tendo trés sentidos:

Além de designar comumente o estabelecimento onde se faz a impresséo, significa antes de
tudo determinado sistema de reproducio de copias, mas também a maneira como se distribuem
os tipos na pagina, por exemplo na expressio “é perfeita a tipografia daquele livro” (ARAUJO,
1986, p. 536).

Esses trés significados de tipografia, como técnica, oficina e linguagem, precisam
estar sempre relacionados na concepc¢édo e na producédo do projeto tipografico.
Para uma melhor analise dos conteudos desta pesquisa-cria¢do, apresentaremos
neste capitulo a importancia do aprendizado e do conhecimento pratico da técnica
tipografica para o projeto tipografico contemporaneo.

Fizemos uma sele¢do com 20 imagens das artes graficas, do design e da poesia
visual, com as mais expressivas producdes da tipografia figurada e plastica, em
cinco diferentes tipos de formato: livro, revista, album, cartaz e impresso avulso.
Dos livros, revistas e albuns foram escolhidas as paginas duplas ou as simples
mais expressivas, que formaram, com os cartazes e impressos avulsos, a cole¢do
de imagens de referéncia do album deste livro-capitulo.

A expressdo “tipografia figurada” foiretirada da bibliografia sobre artes graficas
e design. Ela significa que a composic¢édo tipografica tem uma imagem figurada,
produzida pelos diversos elementos de composi¢do — como tipos, ornamentos
e sinais —, de modo a formar uma figura, como nos caligramas. Essa imagem
pode ainda ser produzida pela tipografia classica de modelo tradicional, com a
impressdo de uma matriz ortogonal de composi¢do, com as suas linhas e colunas
horizontais e verticais justificadas.

Ainda que o termo “tipografia plastica” ndo seja normalmente utilizado na
bibliografia pesquisada, para esta pesquisa-criacédo ele foi usado para definir a
énfase no aspecto visual de uma composi¢do tipografica, com toda a materialidade
e plasticidade das suas marcas tipograficas, papéis, tintas, cores, acabamentos e
formatos. A tipografia plastica comecou a ser produzida a partir das vanguardas
historicas, quando os poetas se tornam impressores e os artistas graficos se tornam
poetas visuais. As composi¢des sdo produzidas pelo modelo experimental por meio
da impressdo de uma matriz ortogonal ou experimental, com as suas linhas e

92

colunas diagonais, horizontais e verticais nem sempre justificadas. Elas podem
até mesmo ser enramadas ou fixadas por processos alternativos aos da tipografia
classica e pouco ortodoxos, como o uso de gesso, fita dupla-face ou cola de contato.

Nio se pode confundir o conhecimento pratico com o conhecimento teorico dos
principios de funcionamento de uma determinada técnica. E esse conhecimento
pratico é indispensavel para fazer algo funcionar: “A teoria pode nos ajudar a
aprender a fazer algo melhor,mas o conhecimento artesanal (algotambém chamado
de conhecimento ‘local’) tem de ser vivenciado em outro nivel” (ARMSTRONG,
2015, p. 105).

E necessario vivenciar o conhecimento pratico no nivel do aprendizado fisico,
muscular e gestual, que ndo pode ser ensinado por nenhum “Manual pratico para
a tipografia”, que somente tem funcionalidade como um volume de consulta para
esta pesquisa-cria¢do e como conteudo basico para a tipografia contemporanea.

Segundo Armstrong (2015, p. 105), apoiada nas ideias do teodrico britanico Peter
Dormer publicadas em seu livro The Art of the Maker [A arte do criador], existe
uma diferenca entre o conhecimento tedrico, que pode ser definido como os
“conceitos por tras das coisas, a linguagem que usamos para descrever e entender
as ideias”, e o conhecimento pratico, entendido como o “conhecimento obtido pela
experiéncia, o know-how, ou ‘saber fazer”. Sdo conhecimentos diferentes, mas,
evidentemente, indissociaveis.

E justamente nessa experiéncia do saber-fazer, com conceito e linguagem, que os
aprendizes das artes graficas podem realizar os projetos tipograficos contem-
poraneos como uma producdo expandida da tipografia classica, como uma imagem
técnica e plastica ao mesmo tempo.

Somente com o conhecimento pratico podemos expandir as estratégias de
composi¢do e de impressédo da tipografia classica de modelo tradicional para uma
tipografia plastica de modelo experimental. Ainda apoiada em Dormer, Armstrong
(2015, p. 106) afirma: “a busca que caracteriza o artesanal é uma fun¢do humana
crucial, comparavel a processos como o do pensamento criativo de matematicos e
fisicos no apice de suas carreiras’.

A dinamica de movimentos alternados entre o modelo tradicional da tipografia
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classica e o modelo experimental da tipografia plastica é um dos paradigmas
desenvolvidos por esta investigacdo dos processos criativos e das estratégias de
producdo da tipografia contemporéanea, uma pesquisa-criacdo entre a teoria e a
pratica e entre o gesto “minimo” no instante do movimento em curso da impressora
tipografica e o artista grafico na performance mecanica em tipografia.

Esta é uma das questdes conceituais e metodologicas mais importantes desenvol-
vidas por esta pesquisa-criacdo: a separac¢do da técnica da tipografia entre dois
possiveis modelos — o modelo tradicional classico e o modelo experimental plastico
—, uma separac¢do inexistente na teoria da tipografia, mas necessaria para as
propostas da performance mecanica em tipografia e da metodologia para a
tipografia contemporanea.

Niao existe possibilidade de um projeto tipografico contemporaneo de modelo
experimental plastico sem o conhecimento pratico do modelo tradicional classico,
mas € possivel produzir um projeto tipografico contemporaneo somente com
estratégias conceituais, por meio do modelo tradicional classico. O que diferencia
os modelos sdo justamente as referéncias estéticas e conceituais nas metodologias
tradicional ou experimental de producéo.

A experimentacido em tipografia somente é possivel com a experiéncia do conhe-
cimento pratico das técnicas de composi¢do e impressdo tipografica, com o
conhecimento mecanico e operacional das maquinas, ferramentas e materiais de
uma oficina tipografica e com o conhecimento estético das referéncias modernas e
contemporaneas dos artistas graficos, como os selecionados para o album tratado
neste capitulo (Hendrik N. Werkman, Hansjorg Mayer, Wolfgang Weingart e Alan
Kitching).

Existiriam, pelo menos, trés lugares possiveis para o ensino e o aprendizado pratico
da tipografia contemporanea: as escolas técnicas, as faculdades de artes graficas
ou design e as oficinas tipograficas comerciais. Mas, por motivos diversos, que
extrapolam o objeto desta pesquisa, as escolas técnicas e as faculdades ndo mais
possuem oficinas tipograficas e muito menos disponibilizam disciplinas praticas em
seus cursos, com excec¢do de alguns poucos projetos de extensdo para o aprendizado
da tipografia em faculdades de design, como o TipoLab/UEMG e o Laboratorio
de Tipografia do Ceara/UFC, ou de projetos de extensdo para a preservacio e a
catalogacido do acervo tipografico, como o Experimentando tipos/UFPE, além de

94

outras poucas agoes, que sio apresentadas no capitulo “Performance mecénica em
tipografia”.

Poucas cidades brasileiras ainda tém oficinas tipograficas comerciais equipadas
com todas as maquinas, ferramentas, moveis e materiais necessarios para a produc¢éo
tipografica contemporanea. E pouquissimas dessas tipografias comerciais ainda
disp6em de mestres de oficio para o ensino do conhecimento pratico dos gestos
técnicos e das técnicas de composi¢do e impresséo.

De acordo com Richard Sennett, existe uma relacdo artesanal entre a méo e a
cabeca no aprendizado dos gestos técnicos: “Todo bom artifice sustenta um dialogo
entre praticas concretas e ideias; esse dialogo evolui para o estabelecimento de
habitos prolongados, que por sua vez criam um ritmo entre a solu¢do de problemas
e a detecgdo de problemas” (SENNETT 2009, p. 20).

Esse autor também considera que a histéria desenhou uma linha diviséria entre a
pratica e a teoria, a técnica e a expressio, o artifice e o artista, o produtor e o usuario.
Segundo Sennett, o trabalho artesanal dos artifices sugere uma outra maneira
de utilizar as ferramentas, organizar os movimentos corporais e pensar sobre os
materiais que constituem “propostas alternativas e viaveis sobre as possibilidades
de levar a vida com habilidade” (SENNETT 2009, p. 22).

Por ser cada vez mais rara a existéncia das oficinas tipograficas comerciais e dos
seus mestres de oficio, ¢ também cada vez mais dificil a possibilidade do aprendi-
zado pratico pelos estudantes das artes graficas e da tipografia contemporanea.
O designer e pesquisador Rafael Neder entende que, nesse contexto, a tipografia
ganhou novamente a conota¢do de conhecimento oculto, “restrito a um grupo cada
vez menor de iniciados, situacdo que remonta aos primordios da técnica, quando a
figura do tipografo era frequentemente associada a do alquimista, um praticante
das artes negras” (NEDER, 2014, p. 37-8).

Afortunadamente para esta pesquisa-criacdo e para a historia da minha grafica
particular, a Tipografia do Zé (apresentada no capitulo “Tipografia do Zé e a
Colegdo Livros que Ndo Tenho”), a cidade de Belo Horizonte tem uma das ultimas
tipografias comerciais do Brasil, a Tipografia Matias, que esta ha mais de
cinquenta anos no mercado grafico de impressos simples ou especiais e que conta
com toda a experiéncia do mestre de oficio Ademir Matias, o Seu Matias. Sem esse
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encontro com o Seu Matias e sem a Tipografia Matias, provavelmente nédo teria
sido feita esta pesquisa-criacdo nem existiria a Tipografia do Zé.

Ainda de acordo com Sennett, existem outras qualidades funcionais que diferenciam
um mestre de oficio, alem do conhecimento pratico pela experiéncia, que sdo a
paciéncia e a capacidade de avaliacdo do projeto. A paciéncia indica a habilidade
de persistir no trabalho frustrante, e a capacidade de avaliacdo do projeto prepara
a melhor sequéncia para a produgio: “Seja no trabalho técnico ou no artistico, é um
erro tratar primeiro das grandes dificuldades para em seguida cuidar dos detalhes; o
bom trabalho frequentemente caminha na dire¢do oposta” (SENNETT 2009, p. 247).

A capacidade de resolver um problema no projeto tipografico depende de
saltos intuitivos e da habilidade de aproximar dominios distintos, preservando o
conhecimento pratico que se tem sobre eles. O deslocamento entre os dominios
de atividade estimula o surgimento de novas ideias sobre os diversos tipos de
problemas.

Na oficina tipografica, os mestres de oficio desenvolvem habilidades manuais
sofisticadas. Eles ndo costumam transformar suas praticas de producédo dos
projetos tipograficos em rotinas pouco criativas e sempre repetidas: “Fazer algo
repetidas vezes é estimulante se esta olhando para a frente. A substancia da
rotina pode mudar, metamorfosear-se, melhorar, mas a recompensa emocional é a
experiéncia de fazer de novo” (SENNETT 2009, p. 196).

Todas essas consideracdes sobre o mestre de oficio reforcam ainda mais a impor-
tancia do conhecimento pratico para o processo criativo e para as estratégias de
producdo e experimentac¢do da tipografia. Essa experiéncia pratica sempre exige
esfor¢o fisico, muscular e gestual, paciéncia, persisténcia, criatividade e intui¢édo
na solu¢do dos diversos tipos de problema dos projetos tipograficos.

Muitas vezes, o tipografo precisa recomecar toda a preparacdo do assentamento
ou do alceamento da composicédo, ou o impressor precisa refazer todo o processo
de preparacédo da impressora tipografica e da almofada, refazer o aviamento e
ainda verificar a viscosidade da tinta, para tentar entender o motivo de a impresséao
nido estar regular.

Parte desse conhecimento pratico e dos gestos técnicos é apresentada no “Manual
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pratico para a tipografia”, juntamente com algumas inveng¢Ges ou traquitanas do
Seu Matias, como a palheta, o bastidor e o capim, que sdo utilizadas nas técnicas
de preparacédo e impressdo na Tipografia Matias.

Essa documentacdo das praticas e dos gestos na Tipografia Matias somente foi
possivel de ser registrada devido ao fato de eu conviver com o Seu Matias desde
0 meu encontro com ele em 2006 e gracas a minha participa¢do nas produgses
tipograficas e no processo criativo de metodologia intuitiva que esse mestre de
oficio realiza em sua oficina tipografica: “como posso explicar o que sei fazer
somente com as maos?”’ (MATIAS, 2014).

Entre os conhecimentos necessarios para o projeto tipografico contemporaneo,
como a ja demonstrada experiéncia pratica no oficio da tipografia, ainda podemos
acrescentar o conhecimento estético das artes graficas e do design para a formacéo
de um repertorio de modelos de sintaxes tipograficas, materialidades, marcas e
estratégias de composi¢ido e impresséo.

A historia dos artifices, designers e artistas graficos que precisaram desenvolver
técnicas de composicdo e impressdo experimental para a producido da tipografia
figurada e plastica:

Os artistas e os designers das décadas de 1920 e 1930 — os chamados pioneiros da tipografia
moderna, El Lissitzki, Kurt Schwitters, Piet Zwart, cujos trabalhos anteciparam a direcdo que
iria tomar o design grafico — talvez tenham chegado a um beco sem saida similar devido as
limitag¢Ges inerentes & composi¢do perpendicular com a tipografia de chumbo (ARMSTRONG,
2015, p. 97).

Na tipografia existem diversas limita¢Ges para a concepc¢édo do projeto tipografico,
como a da “variedade dos materiais tipograficos” (WEINGART 2004, p. 35), que
precisam estar em medida tipografica na matriz perpendicular ou ortogonal de
composi¢do, com as suas linhas e colunas horizontais e verticais justificadas. Essa
matriz precisa ser enramada e fixada na impressora tipografica para impresséo
e € necessario fazer os ajustes da tinta e do papel.

As diversas alterac¢Ges nas medidas tipograficas dos materiais gastos produzem
uma maior exigéncia na revisdo do assentamento, do alceamento e do aviamento
da composi¢do. Elas podem comprometer a qualidade da matriz de impresséo e
dos impressos tipograficos.
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Os desafios da tipografia figurada e plastica consistem na solu¢do dos diferentes
tipos de problemas dos projetos tipograficos na relagdo triangular entre o conceito,
os elementos tipograficos e as técnicas de impressédo, com todas as limitac¢es da
oficina tipografica e das qualidades das tintas e papéis.

Como conseguir uma determinada letra, com um determinado corpo ou tipo, para
a composicdo de um cartaz, impresso avulso ou poesia visual? Como conseguir
todas as letras necessarias para a composi¢do de uma pagina de livro, revista ou
catalogo?

O “Manual pratico para a tipografia” registra que os tipos de caixa eram comer-
cializados em fontes completas ou % fontes e que cada fonte possui uma cole¢édo
limitada de um determinado tipo e corpo, como descreve o nome “antiga oficial
corpo 12”7, por exemplo. Alem disso, cada fonte possui uma quantidade limitada
de letras, de acordo com a frequéncia de seu uso nas palavras. As letras “a” e “e”,
por exemplo, comparecem com uma quantidade proporcionalmente maior do que
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a das letras “u” e “v”’ nas fontes tipograficas.

Mesmo as quantidades maiores, porém, podem ser insuficientes para a composic¢édo
de uma pagina de livro. Por isso, o tipografo precisa verificar as fontes para
escolher a que seja adequada e que esteja disponivel em sua oficina tipografica
para a composicdo de sua produg¢do comercial. Ndo é incomum que os tipografos
precisem refazer toda a composi¢cdo quando descobrem que ndo existem todas
as letras necessarias para finalizar o seu texto ou que ndo possuem uma letra
especifica naquela fonte, como um “fi” ou, mais recentemente, um “@” em tipos
de caixa. Pode acontecer, ainda, que eles precisem emendar uma composi¢do com

fontes misturadas.

Quantas vezes o impressor precisou “entrar’” mais do que uma vez na impressora
para que a composi¢cdo fosse impressa por completo, devido & falta de letras na
gaveta do cavalete tipografico? Tal situacdo somente foi resolvida com a produgéo
das matrizes de texto pela linotipo, no final do século XIX, ainda que sempre com
resultados questionaveis de qualidade tipografica.

Superar esses desafios e limitacdes exigiu dos artistas graficos, designers, poetas

visuais e artifices, como o seu Matias, as inovag¢Ges nas estratégias de produgdo da
tipografia figurada e plastica, com a inven¢do de sintaxes, marcas e materialidades,
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as quais, depois, foram desenvolvidas em uma metodologia para as tipografias
moderna e contemporanea.

Por isso, no capitulo “Album de referéncias”, foram selecionadas, para fins desta
pesquisa-criacdo, somente as producdes da tipografia figurada e plastica que
poderiam ser tomadas como referéncia para os processos criativos e as estratégias
de producédo dos livros de artista impressos em tipografia.

Os 20 projetos tipograficos de livros, revistas, albuns, cartazes e impressos avulsos
foram produzidos a partir da Revolug¢do Industrial, processo que gerou uma
mudanca estética, social e econdmica na producdo tipografica: “O século XIX 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 criagdo de
estilos extravagantes e imaginativos” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 175).

Antes do século XIX, a producdo da tipografia comercial se voltava a comunicac¢éo
feita pelos livros, jornais e impressos avulsos. A partir do desenvolvimento da
comunicac¢do de massa e de suas necessidades, da sociedade cada vez mais urbana
e industrializada, houve uma rapida expansdo da produ¢do de outros impressos
comerciais, como 0s anuncios e os cartazes: “maior escala, maior impacto visual
e novos caracteres acessiveis e expressivos eram necessarios, e a tipografia de
livros, que lentamente evoluira da caligrafia, ndo atendia a essas necessidades”
(MEGGS; PURVIS, 2009, p. 175-6).

A producdo diversificada e expressiva de novos tipos de metal e madeira por
meio do sistema simplificado, mais rapido e mais barato das fresas, aliada aos
aperfeicoamentos tecnologicos das impressoras, automatizadas e com area de
impressdo ampliada, trouxe, entre varios impressos comerciais, a experimentacéo
tipografica da poesia visual, feita pelas vanguardas historicas.

Philadelpho Menezes distingue as diversas tendéncias da poesia visual umas das
outras. Elas sdo produzidas pelas formas em que o texto, a palavra ou a letra
assumem no espac¢o da pagina:

Este é um elemento central, do qual derivam todos os outros. A partir das formas do texto na
pagina, surgem outras questdes a serem observadas, tais como os modos com que as palavras
passam a se relacionar de acordo com sua func¢do no espaco, a forma das letras, a integracéo
com elementos ndo verbais, como desenhos, numeros, graficos, fotos (MENEZES, 1998, p. 64).
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“Alice no pais das maravilhas” (1866)
Lewis Carrol
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“The works of Geoffrey Chaucer” (1896)
Kelmscott Press

Naquele momento das vanguardas historicas, percebemos a convergéncia entre a
literatura e as artes graficas, quando poetas se tornam tipografos e impressores
e artistas graficos se tornam poetas, promovendo a desconstru¢do do modelo
tradicional da matriz ortogonal da composic¢édo, que é justamente a necessidade de
justificar as linhas e colunas nos sentidos horizontal e vertical.

Podemos definir a matriz de composi¢cdo e impressdo como um determinado
espaco ortogonal de medidas e proporgdes tipograficas, com os elementos da
composicdo em uma altura tipografica determinada. Essa matriz é utilizada de
modo tradicional na tipografia classica e de modo experimental na tipografia
plastica, com eventuais estratégias alternativas e pouco ortodoxas de fixa¢do da
composi¢do na rama, como o uso de gesso, fita dupla-face ou cola de contato. A
tipografia figurada pode utilizar tanto a matriz ortogonal quanto a experimental
na sua composic¢éo.

Lewis Carroll produz uma tipografia figurada em seu livro Alice no Pais das
Maravilhas (1866), onde as palavras da composicdo desenham a figuracédo do
tema narrado: “o recurso visual oferecido pela utilizacdo dos espagos brancos é
também encontrado nos chamados ‘poemas figurativos’, onde a representacédo
grafica do texto reproduz ou acompanha a forma do objeto por ele retratado”
(ARAUJO, 1986, p. 162), como nos caligramas. Em uma determinada pagina da
fabula, sdo utilizados diferentes tamanhos de tipos e diferentes alinhamentos para
a ilustracdo do rabo de um rato, que aparece a partir da ultima linha do paragrafo
de texto, na parte superior da pagina, e que, depois, ocupa o centro e vai até a
parte inferior da pagina, como se saisse de um buraco. Trata-se ainda, porém, de
uma figura produzida pelos elementos da composicdo em um modelo tradicional
da tipografia classica.

O livro de artista 1° paca, de Gastdo de Holanda e Cecilia Juca, analisado no
capitulo “Caderno de anotacdes”, se utiliza da tipografia figurada em pelo menos
duas paginas da narrativa tipografica experimental sobre a cheia no Recife, no
ano de 1970. Em uma das paginas, letras “o” borbulham uma frase de desespero;
em outra, a palavra “agua’”, repetida, afunda outras palavras.

Durante a Revolu¢do Industrial, a qualidade da produgédo tipografica decaiu, até

experimentar a revitalizacdo feita pelo movimento Arts and Crafts, que surgiu
na Inglaterra durante as ultimas décadas do século XIX como reacdo social e
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“Um lance de dados” (1897)

Stéphane Mallarmé
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“Zang Tumb Tumb” (1914)
Filippo Marinetti

filosofica de um grupo de artistas e arquitetos ao processo de separacédo entre a
arte e a sociedade causado pela Revolucédo. Entre os participantes do movimento,
estava William Morris, que, com a sua editora Kelmscott Press, influenciou toda a
producdo das graficas comerciais e particulares.

O projeto mais destacado da Kelmscott Press, de acordo com Meggs e Purvis
(2009, p. 224), foi o livro The Works of Geoffrey Chaucer (1896), com 556 paginas
em formato grande. Levou-se quatro anos para preparac¢do e impressdo de 87
ilustrag¢Ges xilograficas de Burne-Jones, 14 filetes largos e 18 molduras de William
Morris, além das mais de duzentas letras capitulares, que foram impressas em
vermelho. “O livro se tornava uma forma de arte” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 223).

William Morris, com sua Kelmscott Press, tinha a ambi¢do de resgatar a beleza dos
incunabulos, buscando alcan¢ar a mesma qualidade de impresséo deles e usando os
mesmos papeéis neles usados, com xilogravuras, ornamentos e capitulares feitos
por artistas e mestres de oficio. Com seus livros, marcou-se o come¢o do moderno
renascimento da impresséo:

Em primeiro lugar, faceis ou dificeis de ler, [seus livros] constituem motivos de grande beleza e
sdo obra de um artista decorador de génio sem par. E, como tais, hdo-de ser sempre apreciados
por coleccionadores e amadores de boa manufactura de livros aos quais se destinavam. Nunca
malis se lhes voltaria a oferecer semelhante profusdo de beleza, quer em ilustracdo, quer em
decoracdo de livros.

Mas, em segundo lugar, o mestre da arte tipografica de Kelmscott ¢ venerado por sucessivas
geracies, porque reintegrou os impressores nos principios fundamentais da bela arte. Ensinou-
lhes que, quando néo se arranjassem tipos bons, o remédio ndo era lamentar-se estupidamente,
mas persistir e fabrica-los. Demonstrou que se podia ainda fazer bom papel e que o trabalho
de impressdo cuidadosa ndo era arte perdida. Ensinou-lhes sobretudo que a paciéncia e os
cuidados infinitos no planeamento do livro e as imensas preocupacdes na sua execucdo ndo sdo
s0 possiveis, mas também proveitosas (MCMURTRIE, 1997, p. 480).

Dois dos livros analisados no capitulo “Caderno de anotagdes”, o ja citado I° paca
e Aniki Bobo, foram produzidos por artistas graficos d'O Grafico Amador, que
tinham como modelo a “melhor tradi¢do editorial das private presses inglesas,
da Kelmscott de William Morris a Gregynog das irmds Gwendoline e Margaret
Davies” (ARAUJO, 2014, p.5) e a “finalidade de editar, sob cuidadosa forma grafica,
textos literarios cuja extensdo ndo ultrapasse as limitac¢des de uma oficina de
amadores” (LIMA, 2014, p. 563).

Provavelmente todos os editores artesanais brasileiros, incluindo-se a Tipografia
do Zé, tém William Morris e Aldus Manutius como referéncia de edi¢édo e tipografia.
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“Balance” (1914)
Carlo Carra
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“Karawane” (1917)
Hugo Ball

Por exemplo, Cleber Teixeira, editor da Noa Noa, acredita que desde crian¢a queria
ser escritor e fazedor de livros: “sempre pensei em montar uma pequena grafica
para fazer livros manuais, como o tipografo Aldus Manutius do século XV, e com
i1sso preservar a tipografia” (TEIXEIRA apud CRENI, 2013, p. 127).

Ainda no final do século XIX, Stéphane Mallarmé publicou seu poema “Um lance
de dados” (1897), composto por setecentas palavras em vinte paginas de tipos
romano, italico, negrito e versal. Em vez de palavras alinhadas de modo tradicional,
0 poema compunha seus versos com palavras em posi¢Ges inesperadas na pagina
para expressar sensacoes e relagdes entre seus temas:

FOSSE / O NUMERO / saida estelar / EXISTIRIA / distinto da alucina¢éo esparsa da agonia /
COMEGARIA E CESSARIA / surdindo de negado e ocluso quando surgido / enfim / por alguma
profusdo ampliada em raridade / CIFRAR-SE-IA / evidéncia da soma por pouco apenas uma /
ILUMINARIA / SERIA / pior / ndo / mais nem menos / indiferentemente mas tanto quanto / O
ACASO / Cai/ a pluma / ritmico suspense do sinistro / sepultar-se / nas espumas originais / de
onde ha pouco sobressaltou seu delirio até um cimo / fenecido / pela neutralidade idéntica da
voragem (MALLARME, 2017, p. 36).

No prefacio do seu livro, Mallarmeé recomenda que o leitor ndo fique perturbado
com o espacejamento das palavras:

Os ‘brancos’, com efeito, assumem importancia, chocam de inicio; a versificacido os exigiu,
como siléncio ao redor [..]. O papel intervém cada vez que uma imagem, por si mesma, cessa
ou se recolhe, aceitando a sucessdo de outras e, como nido se trata, assim como sempre, de
tracos sonoros regulares ou versos — antes, de subdivisses prismaticas da Ideia (MALLARME,
2017, p. 87).

Ele destaca que essa estratégia literaria, que distancia os grupos de palavras
ou as palavras entre si, “parece acelerar [e] por vezes retardar o movimento”
(MALLARME, 2017, p.87) da leitura simultanea da pagina. Mallarmé ainda esclarece
que a diferenca dos caracteres tipograficos destaca o motivo preponderante dos
secundarios e adjacentes junto com o seu posicionamento no espa¢o. O poeta ainda
indica que o poema é um esbog¢o, um “estado”, como uma gravura, e “que nido
rompe em todos os pontos com a tradi¢do”, mas que é uma tentativa e “faz parte,
com imprevistos, de investigacdes particulares e caras a nosso tempo, o verso livre
e 0 poema em prosa’, com influéncias da musica “ouvida em concerto; na qual
encontram-se varios meios que [..] parecem pertencer as Letras” (MALLARME,
2017, p. 88).
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“Boxe” (1918)
Tristan Tzara
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“Viagem” (1918)
Guillaume Apollinaire

Mallarmé inventou com “Um lance de dados” a tipografia como partitura musical
polifonica, com seus ritmos de leitura e siléncio. Ele ainda inventou o espaco grafico
na tipografia moderna, com seus vazios e brancos. Angelo Garcia considera que,
com a diferencia¢do tipografica como elemento do poema “Um lance de dados”,
Mallarmeé

atinge uma outra realidade além da pagina: a realidade do livro como objeto, sobretudo
como objeto manuseavel. A partir dai, no quase inexoravel curso da funcionalidade do livro,
comecaram a surgir desvios que o levam a deixar de ser apenas um suporte de significantes,
para se converter no proprio significante (GARCIA, 2013, p. 56).

O livro de Mallarmé, Um lance de dados, foi uma das referéncias utilizadas para
a producdo do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino, com uma estratégia de
espacializacdo dos caracteres do texto em uma partitura musical e polifénica que
permite leituras simultaneas. O sentido do texto somente pode ser entendido pela
leitura da sequencialidade das paginas.

Em 1909, Filippo Marinetti publicou o seu “Manifesto do futurismo”, em que
expressava entusiasmo pela maquina, pela velocidade, pela guerra e pela vida
moderna:

A revolucdo na poesia futurista caminhou por regras, expressas em manifestos, que ditavam
as novas formas do texto. Comecou suas transformacdes abolindo a rima dos versos. Depois
passou para o que denominaram parole in liberta (palavras em liberdade).

Em outras palavras, a livre associa¢do das palavras rompia os limites do proprio
verso enquanto unidade meétrica do poema. Mas foi na ultima forma de poesia
futurista que se iniciou a poesia visual do século XX: “as tavole parolibere, ou
seja, ‘quadros de palavras livres’, em que se exercita a ideia de simultaneidade de
palavras, informando coisas diversas ao mesmo tempo” (MENEZES, 1998, p. 23).

Marinetti e seus seguidores produziram uma poesia explosiva e emocionalmente
carregada, que desafiava a sintaxe tipografica e a correcdo das gramaticas:

Os poetas futuristas acreditavam que o uso de diferentes tamanhos, pesos e estilos de tipos
lhes permitia fundir a pintura e poesia, porque a beleza intrinseca das letras, manipuladas
criativamente, transformava a pagina impressa em um trabalho de arte visual (MEGGS;
PURVIS, 2009, p. 319).

A tipografia plastica de Marinetti e Carra utilizavam, na maioria das vezes, uma
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“Der Dada No 17 (1919)
Raoul Hausmann
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“0 espantalho” (1922)
Kurt Schwitters, Theo van Doesburg e Kate Steinitz

composi¢do dinamica, ndo linear, com diversas familias de tipos em um mesmo
poema, numa espeécie de colagem tipografica. Em Zang Tumb Tumb (1914) e em
Balance (1914), a composi¢édo tipografica se aproxima de uma paisagem figurativa,
mas, simultaneamente, de uma paisagem sonora ou sensorial.

Os poemas sonoros dadaistas de Hugo Ball, como “Karawane” (1917), sdo pro-
duzidos por uma estratégia de a¢Ges casuais e decisGes planejadas: “os dadaistas
ajudaram a despir o design tipografico de seus preceitos tradicionais. Além disso,
o movimento levou adiante o conceito cubista de letras como formas visuais, e ndo
apenas simbolos fonéticos” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 335).

O movimento literario Dada comegou no Cabaret Voltaire, em Zurique, com seus
poetas e artistas graficos produzindo poesia sonora, nonsense ou aleatoria a partir
de uma sintaxe desconstruida de letras, silabas, palavras e frases com tipos de
metal, madeira e clichés, como no poema “Boxe” (1918), de Tristan Tzara, e em Der
Dada No. 1 (1919), de Raoul Hausmann.

Nenhum dos quatro livros de artista analisados no capitulo “Caderno de anotagdes”
utilizaram estratégias do futurismo ou do dadaismo na composicdo tipografica, com
misturas de fontes de metal ou madeira, nem mesmo A Ave ou A ave Wlademir Dias-
Pino, que usam, respectivamente, duas e trés fontes no seu projeto tipografico. Essas
estratégias, porém, continuam sendo muito utilizadas na tipografia contemporanea,
principalmente nas técnicas de impressdo, quando o artista grafico se utiliza das
atividades (as vezes, aleatorias) de deslocamentos, repeti¢des, espelhamento e
rotacdo nas entradas das matrizes de impressdo, como em trés paginas do livro
de artista 1° paca.

Kurt Schwitters, Theo van Doesburg e Kate Steinitz produziram um livro de
narrativa tipografica com o titulo O espantalho (1922), onde os elementos da
composi¢do eram figurados como personagens de uma historia fabulosa de
conflito entre o “B” contra o “X”.

Para essa figuracdo foram utilizados tipos de madeira e de metal, fios e orna-
mentos na produc¢do das personagens e cenografias em um teatro do absurdo
tipografico, impresso nas cores vermelha e azul, com seus dialogos de textos
impressos em diversos sentidos e posi¢oes da pagina, ampliando a sua teatralidade
e dramaticidade.
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“Para ler em voz alta” (1923)
Vladimir Maiakdvski e El Lissitzki
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No livro de poemas de Vladimir Maiakovski Para ler em voz alta (1923), El
Lissitzki trabalhou com diversos elementos de composi¢édo — tipos, fios, simbolos e
ornamentos — na figuracdo do texto composto por um tipografo alemao que nédo

“Le-dantyu as a beacon” (1923)
Ilia Zdanevich 11



“The next call 5" (1924)
Hendrik Werkman
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“Tipografia elementar”(1925)
Jan Tschichold

entendia nada de russo. O indice com abas recortadas na sua lateral direita indexa
todos os poemas do livro. A pagina dupla de abertura de cada poema segue uma
estratégia de producdo da tipografia plastica: valorizacdo do espac¢o negativo,
contraste entre os elementos da composi¢do, técnicas experimentais de impresséo
e uso expressivo de cores na narrativa grafica.

Os artistas graficos e poetas visuais construtivistas reduziram o seu repertorio
visual ao uso das cores primarias (vermelho, amarelo e azul) e das cores neutras,
como o preto, o cinza e o branco. Eles ainda faziam uso de fios e elementos
geomeétricos no leiaute das suas paginas.

No tema “tinta” do “Manual pratico para a tipografia” sio apresentadas as cores
consideradas classicas ou tradicionais da tipografia, as quais eram vendidas e
utilizadas puras nas oficinas tipograficas para a produgdo comercial. Evidente que
essas tintas eram também misturadas para a obten¢ido das cores complementares ou
misturadas ao branco transparente ou opaco para as suas tonalidades intermediarias.
Existe, no entanto, uma espécie de memaria cromatica da tipografia com o amplo
uso da cor preta (que sugeriu a expressdo “arte negra” para defini-la) e com seu
contraste com a cor vermelha principalmente, mas também com a cor amarela e
até mesmo com a cor sépia nos projetos tipograficos.

As tintas tipograficas tém caracteristicas especiais, adequadas a essa técnica e as
impressoras tipograficas. Em uma impressora platina, por exemplo, a impresséo
¢ produzida sobre toda a superficie da folha e retirada em um s6 movimento,
diferentemente da impressora cilindrica, onde a folha vai rolando e passando pela
matriz de tal maneira que a impressdo é produzida somente em uma pequena
superficie da composi¢do por vez. Por essa razio, as tintas para as platinas precisam
ser mais viscosas do que para as cilindricas, que precisam ser mais fluidas.

O livro de artista Elementos da semiética, de Falves Silva, analisado no capitulo
“Caderno de anotagGes”, contém diversas das caracteristicas do construtivismo
russo, como o uso de elementos geométricos da composicido, a exemplo dos fios e
azurées, que foram impressos em cores primarias e em sequéncias abstratas. Esse
livro de artista ainda apresenta a estratégia de uso de papéis grosseiros, para uma
leitura sensorial, indexada pelos textos-legenda.

Em sua analise sobre a producéo tipografica das vanguardas histéricas, Norberto
Gaudéncio Junior diferencia Zdanevich de Marinetti, considerando que o primeiro
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“Depero futurista” (1927)
Fortunato Depero
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“Trio” (1929)
Piet Zwart

“diagramava seus poemas como um designer que conhece profundamente a técnica
tipografica, extraindo dela todo o seu potencial” e o segundo era “experimentador
com pouco conhecimento de tipografia” e “vislumbrou com excessos a diversidade
da caixa tipografica, empilhando tipos e quebrando palavras” (GAUDENCIO
JUNIOR, 2004, p. 64).

Como grande conhecedor do potencial grafico dos tipos, Zdanevich soube exata-
mente como lidar com suas particularidades:

Primeiro entendeu que a sintaxe tipografica possuia caracteristicas que diferiam da escrita
e, consequentemente, da fala. Ciente dessas qualidades, utilizou todos os recursos visuais da
tipografia para proclamar sua independéncia do referente fonético. Em seus poemas, a massa
verbal de uma palavra era tratada de forma independente, pois ele entendia o verso como uma
orquestracdo visual resultante da deformacéo e demoli¢do de seu significado linguistico. Dai o
conceito formalista de fraktura: atomizar a palavra, sem respeitar regras, prefixos, sufixos —
separar oral e escrito, dando énfase aos fonemas (geralmente grafados em negrito), tornando
0s versos quase impossiveis de serem soletrados (GAUDENCIO JUNIOR, 2004. p. 64).

A composicdo do livro Le-Dantyu as a Beacon, de Zdanevich, mistura tamanhos e
estilos de letras e ornamentos em um leiaute com contraste de escalas, para uma
leitura simultanea dos elementos da composi¢cdo e da poesia visual.

Hendrik N. Werkman é reconhecido pela sua experimentacdo com tipos, tintas e
rolos de tinta para uma expressido puramente artistica: “iniciando as atividades
ja em 1923, passou a usar tipos, fios, tinta de impresséo, rolinhos de tintagem
e uma pequena prensa para produzir monoprints, que ele chamou de druksels
(gravuras)” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 429).

O designer utilizava o proprio prelo como o espaco da composicdo com tipos de
madeira, blocos de xilogravura e até partes de uma antiga fechadura, como na
capa de The Next Call 5 (1924). Werkman usava uma metodologia experimental
ludica, mas, como também tinha extensa pratica e grande técnica de impressio,
conseguia texturas e qualidades inusitadas com as matrizes alternativas em
composic¢des plasticas:

As vezes, vocé tem que pressionar com forga, e as vezes, muito de leve, por vezes, metade do
bloco é fortemente entintada, e a outra metade nem tanto. Além disso, imprimindo a primeira
camada de tinta sobre outra folha de papel, vocé obtém uma tonalidade mais palida, que é
utilizada para a versdo definitiva.. As vezes uma Unica impressdo passa sob a prensa cinquenta
vezes (PURVIS, 2004 apud CURY, 2017, p. 25).
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“Experimenta Typographica” (1956)
Willem Sandberg

die niitzlichkeit eines

“Yunnan” (1962)
Hansjorg Mayer

Werkman ainda esclarecia qual era a diferenga entre ele e os outros designers:
“eles sdo designers que ndo trabalham diretamente com a prensa e deixam a
producdo para os outros, enquanto eu trabalho produzindo design durante o curso
da impressdao” (PURVIS, 2004 apud CURY, 2017, p. 23-5).

Se uma matriz da tipografia classica é produzida em um determinado espacgo
ortogonal de medidas e proporgdes tipograficas com os elementos da composi¢do
em uma determinada altura tipografica, como ja foi descrito neste capitulo, as
matrizes alternativas sdo produzidas por elementos diversos, desde que tenham a
referida altura tipografica, ndo ultrapassem os limites do formato de impressio
e ndo estraguem a rolaria nem a impressora tipografica. Numa provocacédo que
muitas vezes faz com os permanentes aprendizes que participam da producdo da
Tipografia Matias, o Seu Matias diz que seria possivel imprimir um fusca se ele
conseguisse achatar o carro até a altura tipografica e coloca-lo num formato que
fosse possivel fazer entrar na sua impressora! Esse exagero nunca se realizaria,
devido ao enorme cuidado que o Seu Matias tem com todas as suas maquinas e
equipamentos em sua oficina tipografica. Eles até mesmo fazem aniversario, com
direito a brindes e comemoracdes festivas..

Werkman se tornou uma das maiores referéncias para a Tipografia do Zé pelo
uso das matrizes alternativas, pelo uso de técnicas de composi¢édo e impressdo da
tipografia plastica, como os elementos da composi¢do sobrepostos, compostos e
coincidentes, e pela produ¢do de suas monotipias, que inauguram uma estratégia
de tiragem unica no mercado grafico, estratégia que sera utilizada e ampliada por
outros artistas graficos.

O designer e artista grafico Jan Tschichold conseguiu mostrar como o0 movimento
da arte moderna podia se relacionar com o design grafico ao sintetizar, com a sua
experiéncia pratica da tipografia, o que seria considerado a nova tipografia ou
tipografia elementar: “a esséncia da nova abordagem era a clareza, ndo simples-
mente a beleza; seu objetivo era desenvolver a forma a partir das fung¢des do
texto” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 417).

No manifesto “Tipografia elementar” (1925), Tschichold demonstrava que os tipos
modernos deviam ser elementares na sua forma, sem ornamentos ou serifas, mas
de variados pesos (como leve, médio, negrito, extranegrito, italico) e propor¢ses
(como estreito, normal, expandido). Ele demonstrava também que essa grande
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“M” (1968)
Wolfgang Weingart

amplitude de valores e texturas na escala do preto e do branco possibilitava a
composic¢do plastica, buscada pelo design moderno.

Em seus projetos, de leiaute assimétrico, frequentemente utilizava fios verticais,

diagonais ou molduras na composi¢do e na énfase dos conteudos. A utilizacédo do
espac¢o negativo, com seus brancos ou vazios, também era considerada elemento
estruturante importante na composi¢do dos projetos tipograficos.

Tschichold (2007, p. 198) considerava que a “configuracio tipografica elementar
é a criacdo de uma relacdo logica e optica entre as letras, palavras e partes de
frases dadas pela tarefa”. Além disso, o artista grafico afirmava que

a organizagdo externa é a formacdo de contrastes extremos (simultaneidade) utilizando
formas, retas e diferentes tamanhos (que tenham fundamento no valor de seus conteudos) e a
criacdo da relacdo entre as formas positivas (cor) e as formas negativas (branco) do papel ndo
impresso (TSCHICHOLD, 2007, p. 198).

A composi¢cdo assimétrica continua sendo uma das estratégias de leiaute mais

utilizada na tipografia moderna e contemporanea. O livro de artista Aniki Bobo

apresenta uma narrativa de contraste entre a simetria da composi¢do dos textos
e a assimetria das gravuras com cliché de barbante. Esse contraste, na sequéncia
das paginas, do ritmo regular dos tipos de metal em preto com o ritmo irregular
das linhas e planos em cores destaca a concepg¢édo (e o conflito) original da escrita
por um artista grafico, Aloisio Magalhies, e um poeta, Jodo Cabral de Melo Neto,
com duas narrativas nem sempre coincidentes.

Oartista Fortunato Depero publicouoseu album Depero futurista (1927), considerado
por Meggs e Purvis (2009, p. 324) um precursor do livro de artista. Encadernado
com parafusos cromados, o album era uma compilacdo de suas experiéncias
tipograficas, anuncios, projetos de tapecaria e outros projetos autorais. Cada
pagina do album mostra uma estratégia de experimentacio tipografica com as
técnicas de composicdo e impressido, como a sobreposicdo dos tipos e das cores.

O album Depero futurista é, talvez, a referéncia mais proxima do livro de artista
1° paca, que fol composto e impresso de modo experimental, com pequenas
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diferencas entre seus exemplares, sendo cada pagina um exercicio de composicdo

e impressdo dos artistas graficos Gastdo de Holanda e Cecilia Juca.

“Six” (2008)
Alan Kitching 119



Varios dos artistas graficos e designers modernos foram influenciados pelas
vanguardas historicas e pela tipografia elementar de Tschichold, tais como o
designer Piet Zwart, que produziu seus projetos tipograficos entre as linguagens
dadaista e construtivista.

Zwart tinha como estratégia de produ¢do uma metodologia experimental de
manipular ludicamente os elementos da composi¢do, as palavras, os fios e os
simbolos, em escalas e leiautes inesperados:

Rejeitando a monotonia da tipografia convencional, Zwart criou leiautes dindmicos e
chamativos. Ele quebrou a tradi¢do assumindo um novo olhar sobre os materiais de que sédo
feitos os projetos graficos. Sem instrugdo formal em tipografia ou impresséo, ndo era inibido
por regras e métodos da pratica profissional tradicional (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 426).

Mesmo nido tendo uma formacido na tipografia classica, Zwart utilizava em seus
projetos tipograficos cores tradicionais da tipografia, como preto, vermelho, azul e
amarelo. E exemplo o impresso Trio (1929), com suas formas geométricas simples,
concebidas no espac¢o como um “campo de tensdo” animado por composi¢do ritmica
e contrastes de tamanho e peso.

Essatipografia plastica e minimalista de Zwart, com seu uso de formas geomeétricas
simples mas ladicas na constitui¢do de espacos ritmicos, é encontrada no livro de
artista Caderno de passagem, do artista grafico Mario Azevedo, também analisado
no capitulo “Caderno de anotagges”.

O designer Willem Sandberg produziu parte de sua obra na clandestinidade,
durante a Segunda Guerra Mundial. Seus projetos tipograficos foram reunidos
no livro Experimenta typographica (1955) e expandem o sentido da tipografia
tradicional na composi¢do da forma e do espago, com leiautes assimétricos de
grande contraste entre os elementos e uso das cores tradicionais da tipografia:

Suas composi¢Ges de texto muitas vezes ndo usavam nenhum alinhamento e fragmentos de
frases eram livremente organizados na pagina, com tipos ultranegrito ou manuscrito delicado
introduzidos para realce ou énfase. Ele rejeitava a simetria e gostava de cores primarias claras
e contrastes fortes, bem como matizes moderados e justaposi¢ges sutis (MEGGS; PURVIS, 2009,
p. 430).

O artista grafico e editor Hansjéorg Mayer tem uma grande experiéncia em
tipografia, na producdo de poesia concreta, tipografia experimental e monotipias
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com diversas estratégias de impressdo em ac¢Ges de deslocamento, repeticéo,
espelhamento e rotac¢do da matriz.

A tipografia plastica de Mayer se apropria dos acasos e imprevistos dessas
técnicas de impressdo, como em Yunnan (1962), onde as monotipias sdo impressas
da mesma maneira como se retira o excesso de tinta dos rolos entintadores das
impressoras tipograficas de platina: com um gesto técnico do impressor, puxando
o papel entre os rolos da impressora em velocidade, um movimento de grande
complexidade e risco de execuc¢ido. Cada papel utilizado para essa “limpeza’” sera
um impresso unico, devido ao gesto técnico do impressor, a velocidade dos rolinhos,
a quantidade de tinta nos rolinhos e a viscosidade da tinta, bem como ao tamanho,
textura e gramatura do papel.

A tipografia plastica e experimental de Mayer exige um conhecimento teodrico
e pratico muito seguro das técnicas de composicdo e impressdo; exige um
conhecimento muito intimo do prelo ou impressora tipografica para o seu
perfeito ajuste com a almofada; e exige, ainda, um grande acervo de elementos de
composicédo, tintas e papéis para a improvisagéo.

Provavelmente, o papel ¢, dos temas do “Manual pratico para a tipografia”, um dos
menos identificados e valorizados na linguagem do projeto tipografico. Os papéis
possuem caracteristicas muito singulares, devido a diversidade e a quantidade de
fibras, cargas minerais, colas e pigmentos utilizados na sua fabricacéo, elementos
que definem a materialidade das suas texturas, gramaturas e cores. Por isso, eles
sdo utilizados no projeto tipografico como uma das mais importantes estratégias
conceituais e expressivas da sua linguagem. Muitas das marcas tipograficas
que foram identificadas pela “Gramatica visual para a tipografia” no capitulo
“Caderno de anotacdes” e que diferenciam a técnica tipografica de outras técnicas
de impressio somente sdo perceptiveis por meio das caracteristicas do papel
escolhido para o projeto tipografico.

Os aspectos tateis e plasticos da linguagem tipografica sdo produzidos justamente
pelas relaces entre o papel, a tinta e as técnicas de impressdo. A cor do papel
também interfere na percep¢do da impressido e de seus contrastes simultaneos

entre a tinta e o papel.

Pensar na sintaxe e na linguagem da tipografia para esta pesquisa-criagdo é
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sempre identificar a rela¢do triangular entre o conceito, os elementos tipograficos
e as técnicas de impressido da tipografia definida por Wolfgang Weingart, que
teve um papel fundamental no ensino e na pratica da tipografia moderna com
uma abordagem experimental na tipografia racional suica:

Resgatando-a [a tipografia racional sui¢a] do que descreve como o “limiar da estagnacdo”. [..]
Associando de maneira radical o espacejamento, a inclinacédo, o peso, o tamanho e a repeticdo
a um acentuado conhecimento pratico das técnicas de impressio, ele desmontou a metodologia
racional de seus professores. Desse radicalismo surgiu um movimento de design apropriado a
época pos-moderna em constante mudanga (ARMSTRONG, 2015, p. 93-4).

Poynor considera Weingart uma figura fundamental na tipografia que depois veio
a ser chamada de “contemporanea’:

Usando tipos metalicos e impressido tipografica, [Weingart] comecou a investigar relactes
basicas, como tamanho, peso, inclinacédo e os limites da legibilidade. Estava fascinado pelos
efeitos do espacejamento e esticava palavras e linhas até que o texto chegasse proximo do
ininteligivel (POYNOR, 2010, p. 20).

Weingart considerava que somente a palavra impressa é realidade, ndo aquela
esbocada no leiaute: “somente com a palavra composta e impressa vocé pode
perceber seu comprimento real, sua relagdo com outras palavras e com todo o
texto, bem como seu espaco predesignado” (WEINGART 2004, p. 39).

Em sua tipografia plastica, em experimentacdo tipografica com a letra “M”
(1968), podemos analisar sua sintaxe na composi¢do assimétrica com matrizes
alternativas, tipos de madeira e de metal, espaco negativo, texturas grosseiras e
refinadas:

S6 podemos fazer tipografia hoje se compreendermos sua dimensédo sintatica. Dito de forma
mais simples, a dimensdo sintatica da tipografia €, para mim, um territorio novo. Aqui eu vejo
um vocabulario visual surpreendente, ndio descoberto, com mais métodos de design efetivos
para oferecer informacido. Naturalmente, essas novas possibilidades ndo sdo de facil alcance
(WEINGART, 2004, p. 33).

Alan Kitching inovou no uso do entintamento e da impressdo com tipos de madeira
e metal em seus projetos, de grande plasticidade, como Six (2008). Na sua prensa
horizontal, sdo utilizadas diversas cores de tintas, e 0 entintamento manual revela
grande dominio da técnica de impressédo, a qual valoriza as texturas de seu grande
acervo de tipos de madeira.
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Os trés ultimos artistas graficos apresentados neste “Album de referéncias” —
Hansjorg Mayer, Wolfgang Weingart, Alan Kitching — e Hendrik N. Werkman
sdo as referéncias mais expressivas para o processo criativo e as estratégias de
producdo da Tipografia do Zé, e suas metodologias foram utilizadas na producédo
do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino, feito para esta pesquisa-criacéo.
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CAPITULO 3

Caderno
de anotacses



Neste capitulo sdo analisados os livros de artista que foram impressos em tipo-
grafia no Brasil e que foram selecionados para esta pesquisa-criagdo. Os livros
foram analisados por uma gramatica visual original, que foi desenvolvida a
partir de uma estrutura baseada na Gramdtica visual de Christian Leborg
(2015), que organiza a linguagem visual em quatro partes: objetos e estruturas
abstratas, objetos e estruturas concretas, atividades e relagies. A primeira parte
detalha abstracdes, tais como dimenséo, formato e volume; a segunda detalha
objetos e estruturas concretas, tais como a forma, tamanho, cor e textura; a
terceira descreve as atividades que podem ocorrer em uma composicdo, tais
como repeticdo, espelhamento e movimento; e a quarta trata das relagGes entre
diversos objetos em uma composicéo.

Considero a “Gramatica visual para a tipografia” um modelo adequado para
esta pesquisa-criagdo, que investiga os processos criativos e as estratégias de
producdo em tipografia, a partir da sua adaptac¢do pelo diagrama relacional
do “Manual pratico para a tipografia”. Essa estrutura de gramatica visual
identifica as marcas e as estratégias tipograficas de cada livro de artista
impresso em tipografia de acordo com as relagdes entre conceito, elementos
tipograficos e técnicas de impresséo.

As marcas tipograficas sdo sinais que singularizam a linguagem tipografica e
sdo produzidas pelas técnicas de composicido e impressdo. Elas sdo identificadas
nasrelacgoes e atividades com os elementos da composi¢édo tipografica e resultam
em impressoes tateis e plasticas, derivadas das qualidades dos papéis, das tintas
e das cores utilizadas.

Essa gramatica visual original foi estruturada em nove partes: formato, ele-
mentos, relacdes, atividades, papel, tinta, cor, impressdo e acabamento. Cada
parte tem seus topicos e subtopicos, os quais descrevem toda a materialidade e
plasticidade dos projetos tipograficos.

O grande desafio para a organizacdo da gramatica visual foi a definicdo de
uma estrutura geral e dos parametros qualitativos e quantitativos para a analise
visual. Os parametros da “Gramatica visual para a tipografia” precisariam
identificar todas as marcas, sintaxes e estratégias tipograficas para a devida
analise dos livros de artista impressos em tipografia selecionados para esta
pesquisa-criacéo.
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FORMATO
pagina simples
pagina dupla
sequéncia de paginas

ELEMENTOS
tipo de metal
tipo de madeira
cliché
sinal
vinheta
ornamento
fio
bigode
matriz alternativa
matriz de gravura
RELACOES
simetria/assimetria
equilibrio
espago positivo/negativo (branco)
posi¢do
plano de fundo/frente

ATIVIDADES
alinhada
deslocada
repetida (alinhada/deslocada)
espelhada
rotacionada

PAPEL
cor
tertura
gramatura

TINTA
opaca
transparente
metalica

COR
matiz
cores classicas
cores especiais: misturas/pantone
luminosidade
+ preto
saturagiao
+ branco transparente/opaco

IMPRESSAO
regularidade/irregularidade
elementos

sobrepostos
compostos
coincidentes
cravados/mordidos
planos
terturas
refinadas
grosseiras
mecanicas
superficies
chapadas
gradiente/iris

ACABAMENTO
corte
vinco
verniz
relevo seco
hot stamping
encadernacgio

Gramatica visual para a tipografia

Quatro das nove partes da gramatica visual ja tinham sido apresentadas em
forma de temas do “Manual pratico para a tipografia”: os elementos da com-
posicdo tipografica, o papel, a tinta e o acabamento. E, de acordo com o diagrama
relacional desse mesmo manual, essas partes se encontram na preparacio e na
impressdo do projeto tipografico. A analise visual desses temas, ou partes, é
baseada nos descritivos material e quantitativo que podem ser identificados
pelos diversos catalogos graficos nacionais e importados de tipos, papéis, tintas
e acabamentos.
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A parte “formato” da gramatica visual apresenta um descritivo de medida
quantitativa fundamental para a sintaxe tipografica e suas rela¢es espaciais,
como posicionamento, distancia, propor¢do e contraste, que estdo também em
duas outras partes da gramatica: relagGes e atividades. A parte “relacdes” da
gramatica visual descreve as relag¢des visuais entre os elementos da composicédo
da matriz, com os seguintes topicos: simetria/assimetria, equilibrio, espaco
positivo/negativo (branco), posi¢do e plano de fundo/frente. A parte “atividades”
da gramatica visual estuda as entradas das matrizes na impressora, com os
seguintes topicos: alinhada, deslocada, repetida (alinhada/deslocada), espelhada
e rotacionada.

Existem diversas técnicas de impressio na metodologia experimental da
tipografia contemporanea para essas atividades de entrada das matrizes
na impressora tipografica e algumas dessas técnicas sdo apresentadas nos
capitulos “Tipografia do Zé e a Cole¢do Livros que Ndo Tenho” e “Performance
mecanica em tipografia”, em que é detalhada a metodologia de produgdo do
livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino e a metodologia da performance
mecanica em tipografia.

Na parte “impressdo” da gramatica visual sdo identificadas as representativas
marcas tipograficas de analise visual qualitativa, que foram organizadas em
topicos e subtopicos. Os topicos sdo: regularidade/irregularidade, elementos,
texturas, superficies. Os subtopicos sdo: elementos sobrepostos, compostos,
coincidentes, cravados/mordidos, planos; texturas refinadas, grosseiras,
mecanicas; superficies chapadas, gradiente/iris.

A materialidade do projeto tipografico é identificada, para a analise visual,
em seis partes da “Gramatica visual para a tipografia”: formato, elementos,
papel, tinta, cor e acabamento. Em todos as partes da gramatica visual e do
projeto tipografico podemos identificar a plasticidade nas relagdes entre o
conceito, os elementos tipograficos e as técnicas de impressdo. As estratégias
de composi¢do e impressdo para a performance mecanica em tipografia se
encontram nas partes “atividades” e “impressdo”.
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preparagao

impressido

acabamento

MANUAL PRATICO
PARA A TIPOGRAFIA

FORMATO
pagina simples
pagina dupla
sequéncia de paginas

ELEMENTOS
tipo de metal
tipo de madeira
cliché
sinal
vinheta
ornamento
fio
bigode
matriz alternativa
matriz de gravura

RELAGOES
simetria/assimetria
equilibrio
espago positivo/negativo (branco)
posi¢do
plano de fundo/frente

ATIVIDADES
alinhada
deslocada
repetida (alinhada/deslocada)
espelhada
rotacionada

PAPEL
cor
tertura
gramatura

TINTA
opaca
transparente
metalica

COR
matiz
cores classicas
cores especiais: misturas/pantone
luminosidade
+ preto
saturagdo
+ branco transparente/opaco

IMPRESSAO
regularidade/irregularidade
elementos

sobrepostos
compostos
coincidentes
cravados/mordidos
planos
terturas
refinadas
grosseiras
mecénicas
superficies
chapadas
gradiente/iris

ACABAMENTO
corte
vinco
verniz
relevo seco
hot stamping
encadernagdo

MATERIALIDADE PLASTICIDADE PERFORMANCE

MECANICA
EM TIPOGRAFIA

"Gramatica visual para a tipografia” adaptado ao "Manual préatico para a tipografia” e a bibliografia material

Para a descri¢do dos livros de artista impressos em tipografia foram analisados

os paratextos, os peritextos e todas as suas sequéncias de paginas. Essas analises

foram complementadas pela metodologia da bibliografia material e por uma

ficha de catalogacdo baseada nos modelos de Catarina Helena Knychala
(O livro de arte brasileiro) e de Guilherme Cunha Lima (O Grdfico Amador:
as origens da moderna tipografia brasileira). Esses dois modelos descritivos ja

ampliavam o fichamento tradicional de livro de texto e identificavam o design

e a materialidade do livro.
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Os livros de artista foram inicialmente selecionados a partir de uma pesquisa
bibliografica e de consultas presenciais feitas na Colecdo Livro de Artista
da UFMG, na Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin, em Sdo Paulo, e na
biblioteca da Tipografia do Zé. O que interessava nesses livros de artista ndo
era somente o fato de eles terem sido impressos em tipografia, como é o caso em
varios livros de poesia visual, mas o de terem a tipografia como uma estratégia
conceitual e de linguagem.

Foram selecionados nove livros de artista nessa primeira investigac¢édo: A ave (1956),
de Wlademir Dias-Pino; Improvisagdo grdfica (1958), de Aloisio Magalhies;
Aniki Bobo (1958), de Aloisio Magalhdes e Jodo Cabral de Melo Neto; 1° paca
(1970), de Gastdo de Holanda e Cecilia Juca; Elementos da semidtica (1982) e
Inter signos (1984), de Falves Silva; Andante, dria (1983), de Daisy Turrer; Livro
de mim (1999), de Marcelo Drummond; e Caderno de passagem (2003/2004), de
Mario Azevedo.

Importante destacar neste capitulo que os livros de artista fazem parte, de
forma indireta, de uma outra pesquisa que faco, desde 2008, ano de abertura
do primeiro espaco fisico da Tipografia do Zé. Essa pesquisa, em permanente
atualizacdo, tem como objetivo a analise das editoras artesanais brasileiras e a
identifica¢do das suas singularidades. Com o titulo “A singularidade das editoras
artesanais no Brasil”’, a pesquisa investiga 17 editoras artesanais historicas e
cinco editoras artesanais contemporaneas, da década de 1940 aos dias de hoje.
Todas utilizaram a impressédo tipografica como técnica artesanal de producéo.

Para a referida pesquisa foram desenvolvidas algumas metodologias de
analise comparativa com o objetivo de identificar as singularidades de leiaute,
formato, papel, tipografia, ilustracdo, encadernacéo, rela¢do palavra-imagem,
composicdo da folha de rosto e coloféo.

Primeiro, as editoras artesanais foram classificadas pelos modelos de edicéo:
quando um editor escolhe um texto classico para ser ilustrado por um artista
contemporaneo; quando um editor escolhe um texto inédito, ou tradug@o, para ser
ilustrado por um artista contemporaneo; quando um editor propde um projeto
experimental para o escritor ou artista contemporaneo; e quando escritores e
artistas contemporaneos participam de um projeto editorial colaborativo.
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Em seguida, as editoras artesanais foram classificadas pelos tipos de livros:
edicdo de arte; edicdo de grafica particular ou de editor-poeta-impressor; e livro
de artista ou experimental. O ultimo é justamente o objeto de investigac¢do desta
pesquisa-criacéo.

E, por ultimo, foram definidos cinco grupos de editoras artesanais com seme-
lhantes estratégias editoriais e de producgdo, a partir das duas primeiras
classificacdes, para que pudessem ser identificadas as singularidades de cada
uma por meio da analise comparativa.

SINGULARIDADE

Unico
extraordinario
excéntrico

LIVRO TIPOGRAFICO

impressao e acabamentos artesanais
composicao do texto com tipos de metal, madeira ou linotipo
matrizes das imagens em metal, madeira, pedra, lindleo e cliché

17 EDITORAS HISTORICAS
Revista Académica - editor Murilo Miranda
Sociedade dos Cem Bibli6filos do Brasil - editor Raymundo de Castro Maya
Edicoes Gaveta
Edicées Condé - editor Jodo Condé
Confraria Bibliofila Brasileira Cattleya Alba - editor Leo Jerdnimo Schidrowitz
0 Livro Inconstil - editor Joao Cabral de Melo Neto
Edicdes Dinamene - editor Pedro Moacir Maia
Edicoes Hipocampo - editores Geir Campos e Thiago de Melo
Edicdes José Mindlin
0 Grafico Amador - editores Aloisio Magalhaes, Gastao de Holanda, José Laurenio de Melo e Orlando da Costa Ferreira
Edicées Philobiblion - editor Manuel Segala
Edicées Macunaima - editores editores Calazans Neto, Paulo Gil Soares e Fernando da Rocha Peres
Edicées Alumbramento - editores Salvador Monteiro e Leonel Kaz
Edicoes Fontana - editor Gastao de Holanda
Edicées Noa Noa - editor Cléber Teixeira
Tipografia do Fundo de Ouro Preto - editor Guilherme Mansur
Confraria dos Biblidfilos do Brasil* - editor José Salles Neto

EDITORAS CONTEMPORANEAS

Edicdes Xiloceasa (Sao Paulo / SP)

Edicdes Queldnio (Sao Paulo / SP) - editores Bruno Zeni e Silvia Nastari

Edicdes Grafatério (Londrina / PR) - editores Edson Vieira, Diogo Blanco, Felipe Melhado e Pablo Blanco
Zerocentos Publicacdes (Sdo Paulo / SP) - editores Carlos Cerejo, Jeff Lemes, Luana Minari e Sebastido Oliveira
Tipografia do Zé - Belo Horizonte / MG - editor Flavio Vignoli

2]
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CLASSIFICACAO DAS RELACOES NA EDICAO DO LIVRO

1. Editor escolhe um texto classico para ser ilustrado por um artista contemporaneo:
Sociedade dos Cem Biblidfilos do Brasil, Confraria Biblitfila Brasileira Cattleya Alba,
Edicoes Alumbramento, Confraria dos Bibliéfilos do Brasil

2. Editor escolhe um texto inédito ou traducdo para ser ilustrado por um artista
contemporaneo: Revista Académica, Edicoes Gaveta*, Edicoes Condé, O Livro Inconsutil*,
Edicées Dinamene, Edicdes Hipocampo, Edicdes Philobiblion, Edicdes Macunaima,
Edicoes Fontana, Edicoes Noa Noa, Tipografia do Fundo de Ouro Preto*

3. Editor propondo um projeto experimental para o escritor e artista contemporaneo:
Edicoes José Mindlin*

4. Escritores e artistas contemporaneos participando de um projeto editorial
colaborativo: O Grafico Amador

CLASSIFICACAO DAS TIPOLOGIAS DO LIVRO

A. Edicao de arte — livro artesanal de tiragem limitada impresso em tipografia com
gravura original em papel especial, com qualidade de layout e encadenacao: Revista
Académica, Sociedade dos Cem Biblidfilos do Brasil, Edicdes Gaveta, Edicdes Condé,
Confraria Biblidfila Brasileira Cattleya Alba, Edicoes Dinamene, Edicdes Alumbramento,
Edicdes Fontana*, Edicdes Macunaima, Confraria dos Bibli6filos do Brasil

B. Edicao de grafica particular ou de editor poeta impressor — livro artesanal de
tiragem limitada impresso em tipografia em papel especial com qualidade de layout,
tipologia e composicao tipografica: O Livro Inconsutil, Edicdes Hipocampo, Edicoes
Philobiblion, O Grafico Amador, Edicdes Noa Noa, Tipografia do Fundo de Ouro Preto*

C. Livro de artista ou experimental — livros artesanais de tiragem limitada com
experimentacdo na impressao tipografica e no layout: Edicdes José Mindlin*

CLASSIFICACAO DAS EDITORAS ARTESANAIS
PARA ANALISE COMPARATIVA DAS SINGULARIDADES

1. Editor escolhe um texto classico para ser ilustrado por um artista contemporaneo

A. Edicao de arte

Sociedade dos Cem Bibliéfilos do Brasil, Confraria Biblidfila Brasileira Cattleya Alba, Edicées
Alumbramento, Confraria dos Bibli6filos do Brasil

2. Editor escolhe um texto inédito ou traducdo para ser ilustrado por um artista contemporaneo
A. Edicao de arte
Revista Académica, Edicdes Gaveta*, Edicdes Condé, Edicdes Dinamene, Edicées Macunaima*,
Edicoes Fontana*

2. Editor escolhe um texto inédito ou traducao para ser ilustrado por um artista contemporaneo
B. Edicdo de grafica particular

0 Livro Inconsutil, Edicdes Hipocampo, Edices Philobiblion, Edicdes Noa Noa, Tipografia do Fundo
de Ouro Preto*

3. Editor propondo um projeto experimental para o escritor e artista contemporaneo
C. Livro de artista
Edicoes José Mindlin*

4. Escritores e artistas contemporaneos participando de um projeto editorial colaborativo
B. Edicdo de grafica particular
0 Grafico Amador
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Edicoes Alumbramento - editores Salvador Monteiro e Leonel Kaz
1968 a 1978 - 10 livros em 10 anos
FOLHA DE ROSTO E COLOFAQ

A MORT]
DE QUINCAS
BERRO DAGUA

Amorte e a morte de Quincas Berro D'Agua

2y
AMCHL AMORLES ?

Imagens ndo sequenciadas da apresentacao "A singularidade das editoras artesanais no Brasil”

Essa pesquisa sobre as editoras artesanais foi apresentada em 2017, na Biblioteca
Mario de Andrade, em Sdo0 Paulo, na programacido de palestras da feira de
artes graficas e editoras independentes Miolos. Depois, ela foi apresentada em
outras oportunidades, de forma integral ou parcial, como na Festa Literaria da
Mantiqueira (FLIMA), em 2018, com um recorte em torno dos livros traduzidos
por Augusto de Campos e editados por Cléber Teixeira e sua Editora Noa Noa,
de Floriandpolis. A pesquisa ndo tem nenhuma documenta¢do em artigo.

No roteiro de apresentacdo visual da pesquisa, depois da introducédo e da
apresenta¢do da metodologia, foi descrita, com relag¢do a cada editora artesanal,
a quantidade de livros produzidos, o periodo de produ¢io e o nome do editor. Além
disso, foi apresentada a singularidade identificada pela analise comparativa
entre imagens dos livros daquela editora artesanal.

Algumas estratégias metodologicas da pesquisa “A singularidade das editoras
artesanais no Brasil” foram aproveitadas nesta pesquisa-cria¢do: o processo de
digitalizacdodoslivros,otratamento dasimagens digitalizadas, a documentacéo
e o arquivamento das imagens e a inven¢do de uma metodologia comparada
para a analise dos livros.

Os livros de artista foram selecionados de forma definitiva com base no critério
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do pertencimento ao acervo da biblioteca da Tipografia do Zé. Essa decisdo
possibilitava a consulta e a analise visual durante toda a pesquisa-criacdo. Na
selecdo definitiva, ficaram quatro livros: Aniki Bébé (em fac-simile), de Aloisio
Magalhdes e Jodo Cabral de Melo Neto; 1° paca, de Gastdo de Holanda e Cecilia
Juca; Elementos da semidtica, de Falves Silva, e Caderno de passagem, de Mario
Azevedo.

O acervo da biblioteca da Tipografia do Zé foi constituido com base nos
campos da minha pratica artistica e profissional, como a tipografia, o design, a
exposicdo, o teatro, a biblioteca e até mesmo o colecionismo. Trata-se de livros de
referéncias e modelos de materialidade, sequencialidade, design e acabamento.
Junto com a pesquisa “A singularidade das editoras artesanais no Brasil” e suas
analises visuais, materiais e editoriais, esses livros me orientaram nas defini¢es
das estratégias editoriais e de producédo da Tipografia do Zé e na configuracéo
de toda a sua historia editorial, apresentada no capitulo “Tipografia do Zé e a
Colecédo Livros que Ndo Tenho’.

Farias e Braga consideram que um dos métodos mais eficientes para identificar
uma historia a partir de “coisas” graficas ¢ pela analise da sua linguagem
grafica e visual, “que pode nos dizer algo sobre repertorios, tendéncias, gostos
e sua circulacdo” (FARIAS; BRAGA, 2018, p. 16). Para essa autora, os acervos
de memoria grafica exigem procedimentos que possibilitam obter “histérias a
partir de coisas”, diferentemente da memaria cultural, que foca “na recuperagio
de narrativas pessoais, tendo como meétodos privilegiados as entrevistas e a
historia oral” (FARIAS; BRAGA, 2018, p. 16).

Para esta pesquisa-criacdo foi utilizada a metodologia de analise visual dos
livros de artista pela “Gramatica visual para a tipografia”, complementada
pelas metodologias da bibliografia material e da historia oral.

De acordo com Amado e Ferreira (2006, p. XV), na metodologia da historia
oral, “o objeto de estudo do historiador é recuperado e recriado por intermédio
da memoria dos informantes; a instancia da memoria passa, necessariamente,
a nortear as reflexdes historicas, acarretando desdobramentos tedricos e
metodolégicos importantes”. Isso permite esclarecer participacdes e processos
individuais que ndo poderiam ser entendidos de outra forma e, ainda, estabelece
e ordena procedimentos de pesquisa — tais como os diversos tipos de entrevista,
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as possibilidades de transcri¢do dos depoimentos, as diferentes maneiras de o
historiador se relacionar com seu entrevistado e as influéncias de tudo isso para
a sua pesquisa, funcionando como um parametro entre a teoria e a pratica.

Etienne Francois considera que a historia oral nio somente “suscita novos
objetos e uma nova documentacio [..], como também estabelece uma relacido
original entre o historiador e os sujeitos da historia” (FRANGCOIS, 2006, p. 9).
Dessa forma, a historia oral “ao se interessar pela oralidade, procura destacar
e centrar sua analise na visdo e versido que dimanam do interior e do mais
profundo da experiéncia dos atores sociais” (ACEVES LOZANO, 2006, p. 16).

Essa possibilidade de conhecer a versdo do artista grafico foi fundamental para
o entendimento dos processos criativos e das suas estratégias de producido dos
livros de artista investigados nesta pesquisa-cria¢do. Mas, infelizmente, nem
todas as entrevistas puderam ser feitas de modo presencial. Wlademir Dias-
Pino e Falves Silva foram entrevistados somente por celular, sendo que este
foi entrevistado em pelo menos trés oportunidades diferentes. Para compensar
eventuais lacunas, ha uma enorme quantidade de entrevistas feitas com esses
dois artistas graficos e transcritas na bibliografia consultada. Elas também
puderam ser aproveitadas na pesquisa.

Foram ainda entrevistados os seguintes artistas graficos: Cecilia Juca, Daisy
Turrer, Marcelo Drummond e Mario Azevedo. Cecilia Juca foi entrevistada em
sua residéncia, no Rio de Janeiro. Daisy Turrer, Marcelo Drummond e Mario
Azevedo foram entrevistados duas vezes cada um. As entrevistas com Daisy
Turrer aconteceram primeiro em um café e depois na sua casa. As entrevistas
com Marcelo Drummond aconteceram no seu espaco de trabalho. E as entrevistas
com Mario Azevedo aconteceram em seu apartamento. Todas as entrevistas
presenciais, com excecdo da feita com Cecilia Juca, foram realizadas em Belo
Horizonte, nos anos de 2018 e 2019.

Para todos os entrevistados, foram feitas perguntas parecidas e relacionadas
com o processo criativo e as estratégias de producio:

1. Por que um livro de artista ainda precisa ser impresso em tipografia?

2. Qual é o seu processo de produgdo dos livros de artista impresso em tipografia? Existe
uma boneca ou ele é feito diretamente na maquina?

3. Vocé sempre sabe exatamente o que quer quando comeca a producdo do livro de artista

139



ou, mesmo tendo uma boneca, vocé considera a possibilidade de aproveitar as inesperadas
possibilidades do processo?

4. Onde foram produzidos seus livros de artista? Foi necessaria a participacdo de um
tipografo e/ou impressor? Qual era o recurso técnico/tecnologico existente?

5. Qual o conhecimento técnico que vocé possui da tipografia?

6. Como funciona a relacdo com toda a equipe de participantes da producédo do livro de
artista impresso em tipografia?

7. Como foi o lancamento, a divulgacédo e a comercializa¢do do livro de artista impresso em
tipografia?

Asrespostas foramanotadasemum cadernodeentrevistas paraseremanalisadas
e utilizadas na pesquisa-cria¢do, com destaque para os depoimentos sobre o
processo criativo e as estratégias de producdo dos seus livros de artista. Daniéle
Voldman considera que ndo se trata (somente) de interpretar as mensagens do
entrevistado, “mas de saber que o nido dito, a hesitacdo, o siléncio, a repeticdo
desnecessaria, o lapso, a divagacido e a associacdo sdo elementos integrantes e
até estruturantes do discurso e do relato” (VOLDMAN, 2006, p. 38).

Para os entrevistados que tinham a sua biografia material disponivel, foram
desenvolvidos diagramas de estudo com a producdo de cada um, além de sua
biografia. De acordo com Tourtier-Bonazzi (2006), a preparac¢do da entrevista
exige um estudo e a abertura de um caderno de documentag¢do para as anotacdes
de todo o processo.
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Os diagramas de estudo foram estruturados em dois sentidos: o horizontal, com
asdatas e locais de producédo de cada artista grafico; e o vertical, com o descritivo
dessa produc¢do grafica. Com esses dois sentidos estruturados, conseguimos
identificar a relevancia de determinados projetos dos artista graficos e analisar
o contexto da producédo dos livros de artista impressos em tipografia que foram
selecionados para esta pesquisa-criacéo.

O livro de artista A ave (1956), de Wlademir Dias-Pino, foi escolhido para
a apropriacdo feita nesta pesquisa. Sua analise é apresentada no capitulo
“Tipografia do Zé e a Cole¢do Livros que Ndo Tenho”, que detalha o processo
de producdo do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino, da Cole¢do Livros
que Nio Tenho.

Depois da analise do contexto dos quatro livros de artista impressos em
tipografia selecionados para esta pesquisa-criacédo, foram entédo identificadas
as seis partes da “Gramatica visual para a tipografia” que configuram a
materialidade do projeto tipografico (formato, elementos, papel, tinta, cor e
acabamento) e foram tabulados os descritivos materiais e quantitativos em um
diagrama para o estudo comparativo dos livros de artista.

Aniki Bobo 1I° Paca Elementos da semidtica Caderno de passagem
Aloisio Magalhdes e Jodo Cabral de Melo Neto Gastdo de Holanda e Cecilia Juca Falves Silva Mario Azevedo
ANO DE PUBLICAGAO 1958 1970 1982 2004
MEDIDAS 15X 125 cm 255X 18,5 cm 215X 15 cm 295 X 26 cm
PAPEL DO MIOLO Canson Annonay J / 300g / textura rugosa  C. M. Fabriano / 300g / textura rugosa / com rebarba diversos Marrakech Baunilha / 120g / textura fina
QUANTIDADE DE PAGINAS 24 28 62 20
CORES azul claro, azul pavio, vermelho claro e preto varias vérias bonina e preto

ACABAMENTO folhas dobradas sem costura folhas dobradas sem costura grampeado costura artesanal

reforma normal meia preta

FONTE(S) UTILIZADA(S) i 4 4 i

bodoni reforma normal diversas grotesca condensada de madeira
MATRIZ(ES) DE IMPRESSAO barbante / tecido cliché / diversas matrizes alternativas lingleo madeira

OUTRAS TECNICAS) DE INPRESSAO / ESCRITA a0 pochoir monotipia - acrimbo / caligrafia

Diagrama comparativo com os livros de artista selecionados
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Os descritivos materiais e quantitativos de cada livro de artista podem ser
lidos individualmente pelas colunas verticais do diagrama e comparados pelas
linhas horizontais do diagrama. Pelo estudo comparativo, podemos identificar
que: pelo menos dez anos separam a publicacdo de um livro e outro, de 1958 a
2004; pelo menos dois livros de artista utilizaram papéis artisticos — Canson e
Fabriano — de 300 g; trés livros de artista tém menos de 30 paginas; varias cores
de tintas foram utilizadas na impressdo de trés livros de artista; dois livros
tém o mesmo acabamento, encadernacdo com folhas sem costura, e os dois
outros, encadernacdo com grampo lateral e costura manual; pouca diversidade
de tipos foi utilizada; cada livro de artista utilizou, pelo menos, uma matriz de
impressédo diferente (barbante, tecido, clichég, lindleo e madeira); os elementos de
composicdo utilizados além dos tipos (ornamento, sinal e fio) foram poucos; trés
livros apresentam outras técnicas de impressiao ou escrita (esténcil, monotipia,
carimbo e caligrafia); as estratégias de produgdo de Aniki Bobo e I° paca se
aproximam, pois Aloisio Magalhides e Gastio de Holanda participaram d’'O
Grafico Amador, com projetos tipograficos mais experimentais, uso de papéis
artisticos e matrizes alternativas.

As relac¢Ges entre o estudo dos textos, a analise de suas formas e a histoéria
dos seus usos sdo desafios que a bibliografia material procura analisar em
evidéncias identificadas nos proprios livros como determinantes de significado:
“especialmente o papel de convengGes artisticas na escolha do tamanho e estilo
dos tipos consoantes com o tema, sua disposicdo na pagina para clareza ou
énfase, as fun¢des do espa¢o em branco e da decoracéo, a relagdo do formato e da
qualidade do papel com género e publico leitor, e assim por diante” (MCKENZIE,
2018, p. 15).

Podem ser muito reveladoras essas analises, por meio da metodologia da
bibliografia material, que permite identificarmos que Falves Silva, artista
grafico e poeta visual participante do movimento Poema/Processo, tem uma
producdo original que, apesar disso, se aproxima das praticas e teorias de
Wlademir Dias-Pino, teorico e fundador desse movimento poético-visual, e que
Mario Azevedo, artista grafico e professor participante do grupo de pesquisa
NECI (Nucleo de Estudos da Cultura do Impresso/UFMG), apresenta estratégias
autorais originais em rela¢do ao restante desse coletivo de pesquisa.

De acordo com Roger Chartier, a materialidade do livro se apresenta de modo
inseparavel da materialidade do texto, “se o que entendemos por este termo sido
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as formas nas quais o texto se inscreve na pagina, conferindo a obra uma forma
fixa, mas também mobilidade e instabilidade” (CHARTIER, 2014, p. 11). Assim, a
materialidade dos projetos tipograficos se apresenta no seu formato, no leiaute
das paginas, na organizacédo do texto, nas imagens, na linguagem tipografica,
nas convengdes ortograficas e de pontuacdo que foram utilizadas.

Chartier ainda destaca que, na era dos impressos, a oficina tipografica é
considerada o lugar “por exceléncia onde sdo multiplicados, em numero, os
objetos que asseguram, por bem ou por mal, a circulacédo das obras” (CHARTIER,
2007, p. 17), e que a materialidade do livro é também resultado do trabalho dos
impressores, revisores e tipografos, e ndo somente do autor ou do editor.

A oficina tipografica é o ambiente de produc¢do de todo o processode preparagdoe
impressdo do projeto tipografico por meio da relagdo triangular entre o conceito,
os elementos tipograficos e as técnicas de impressédo. O conhecimento basico da
oficina tipografica é apresentado nesta pesquisa-criacdo, de modo funcional,
pelo “Manual pratico para a tipografia”, mas ele precisa ser vivenciado pelos
aprendizes da tipografia contemporanea.

No capitulo “Album de referéncias” é apresentada a necessidade de um
aprendizado pratico para a concep¢do do projeto tipografico contemporaneo.
Sem essa experiéncia pratica ou sem a disponibilidade de uma oficina tipo-
grafica, os artistas graficos precisam encontrar um técnico ou até mesmo
um mestre de oficio, com todas as maquinas, ferramentas, moveis e materiais
necessarios, alguém como o Seu Daniel, do NECI, ou o Seu Matias, da Tipografia
Matias, que dominam todas as técnicas de composicédo e de impressdo e tém
as qualidades de um mestre de oficio para a solucdo dos diferentes tipos de
problemas tipograficos.

Dos quatro livros de artista analisados nesta pesquisa-criacdo, somente Aniki
Bobo foi impresso pelo designer e artista grafico Aloisio Magalhées, na oficina
tipografica d’'O Grafico Amador, em Recife. Antes desse livro de artista,
Magalhdes ja tinha impresso outros livros em tipografia e gravuras em
litografia, além de gravuras em metal, lindleo e matrizes alternativas.

O livro de artista 1° paca foi composto e impresso na oficina tipografica

da Escola de Belas Artes do Recife. Houve participa¢do, na composicéo,
dos designers Gastdo de Holanda e Cecilia Juca, mas o livro foi impresso e
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produzido, principalmente, pelos técnicos daquela escola. Em depoimento para
esta pesquisa-criac¢édo, Cecilia Juca se lembra que o impressor ficava em pénico
com as propostas de experimentacdo dos autores: “Ndo vai dar certo! Nido vai
dar certo!” (JUCA, 2019).

Falves Silva fezum agradecimento especial a todos os técnicos que participaram
da producdo do seu livro de artista Elementos da semiotica em um poema
visual: “agradecimento aos companheiros, Jodo Hipolito, Francisco Manoel,
Ernando Bandeira, Pedro Fernandes, Gilson Ciriaco, José Augusto, Chiquinho
e Tarcizio Cabral. que sem a colaborac¢do dos quais este trabalho ndo poderia
ter sido concluido”. Apesar de Falves Silva ter sido aposentado como grafico
profissional, de acordo com seu depoimento para esta pesquisa-criacdo, ele
nédo trabalhou como tipografo nem como impressor, somente como gerente de
oficina tipografica comercial (SILVA, 2019).

O artista grafico e professor Mario Azevedo, de acordo com o seu depoimento
para esta pesquisa-cria¢do, acompanhou todo o processo de composicdo e
impresséo do seu livro de artista Caderno de passagem pelo ja citado mestre de
oficio Seu Daniel, na oficina tipografica do NECIL

Paulo Silveira identifica, em sua pesquisa sobre livros de artista, que os artistas
graficos “ndo podiam ou ndo queriam, eles mesmos, operar equipamentos
graficos mecanicos industriais”, e que utilizavam os servicos de um impressor (ou
mestre-impressor) para concretizar seus projetos: “A figura do impressor cabia
a montagem ou elaboracédo da matriz, assim como a execucédo dos trabalhos de
entintamento e impressdo” (SILVEIRA, 2008, p. 130).

Muitas das maquinas da oficina tipografica, como uma impressora tipografica
de platina semiautomatica, possuem uma série de comandos, alavancas e
parafusos que precisam ser devidamente lubrificados e acertados para uma
determinada qualidade de impressdo tipografica. Precisa ser acertada a altura
do trilho da rolaria, o entintamento e a velocidade de impressao. Precisa ser
preparado também o alceamento da matriz de impressao com todos os elementos
da composi¢do, que costumam ser muito irregulares devido ao desgaste natural
do material tipografico.

A almofada é fixada na platina e pode ser produzida por folhas de cartolina,
acetato ou borracha, dependendo da matriz de impressdo. As matrizes de tipos
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exigem uma almofada mais dura do que as matrizes de cliché, mas, se as
matrizes possuirem tipos e clichés, elas precisardo de diferentes densidades.
Depois de preparada a almofada, ¢ feito o seu aviamento com a matriz de
impresséao.

Talvez por causa de todos os ajustes necessarios na preparacédo e na impresséao
tipografica, os artistas graficos prefiram utilizar os servigos de um impressor,
ou mestre de oficio, que possa resolver todos os diferentes tipos de problemas do
projeto tipografico, ou mesmo os de uma empresa especializada, como a Lithos,
no Rio de Janeiro, e a Ymagos, em Sdo Paulo.

Na maioria das vezes, o impressor — ou o mestre de oficio — pode resolver
os problemas da tipografia classica de modelo tradicional. Realizar os gestos
“minimos” que precisam ser executados no instante do movimento em curso da
impressdo e que produzem a plasticidade do projeto tipografico contemporéaneo
requereria um artista grafico que fosse impressor.

Retomando as analises dos livros de artista selecionados para esta pesquisa-
criacdo, poderiamos considerar que pelo menos os livros de artista Aniki Bobo
e 1° paca possuem caracteristicas de livros de arte, de edi¢des artesanais
com tiragem limitada, sendo impressos em papel artistico com qualidades da
tipografia e do acabamento,

e ndo necessariamente ilustrado; mas se contiver ilustracido, serdo consideradas nido so
as ilustracGes feitas com processos manuais, como a xilogravura, a gravura em metal, a
litografia e a serigrafia, como também fotografias artisticas e reprodugies por processos
fotomecéanicos (KNYCHALA, 1983, p. 10-D).

Alguns autores, como Raymond Hesse, consideram que a edi¢do de arte deveria
apresentar um texto de “interesse literario, ilustrado por um processo original
que nao fosse fotografico nem mecanico, e ser impresso em papel de boa
qualidade e em tiragem limitada” (HESSE apud KNYCHALA, 1983, p. 17). Outros
autores, como Guy Le Manach, consideram necessario um texto de qualidade “ja
publicado, formato geralmente maior do que o livro comum, papel de qualidade,
composicdo em caracteres de corpo grande e nitidos, amplas margens, titulo e
primeiras letras dos capitulos impressos em vermelho, para aumentar ainda
mais a beleza da impressédo, e tiragem reduzida e numerada” (LE MANACH
apud KNYCHALA, 1983, p. 22-3).
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Mesmo que se considerasse Aniki Bobo e 1° paca como livros de arte, eles ainda
continuariam sendo livros de artista que tém na impressdo tipografica a sua
estratégia conceitual e de linguagem, como nas produg¢ées do designer e artista
grafico Colin Sackett, que explora a natureza do livro e os seus limites de suporte:

Do ponto de vista de um tipografo: ele [Sackett] experimenta como os livros funcionam,
os codigos que assumem e as restri¢ées que sdo impostas pela técnica. E importante que
o material seja feito com precisdo, que mantenha o delicado equilibrio dos opostos, a
impressdo em preto no papel branco. Os meios utilizados sio os mais simples possiveis,
apesar de exigirem consideravel habilidade, e os resultados sdo surpreendentes (CADOR,
2016, p. 262-3).

Poderiamos também considerar que os livros de artista 1° paca e Elementos
da semidtica poderiam ser livros sobre a “arte do livro (ou [as] artes do livro)”,
termos que Paulo Silveira associa “ao conjunto de atividades envolvidas em sua
[do livro] produgdo, seja ele industrial ou artesanal” (SILVEIRA, 2008, p. 124),
por apresentar nas suas narrativas experimentais um conteudo que poderia ser
de um album, um catalogo ou um compéndio das técnicas tipograficas.

Sera que podemos considerar que, de certa forma, todo livro de artista é um
comentario sobre os livros e que “algumas obras se destacam por transformar
esse aspecto, secundario para a maioria, em assunto principal e sua propria
razido de ser” (CADOR, 2016, p. 296-7)?

Para esta pesquisa-criacdo, foram selecionados as referéncias tedricas sobre
livros de artista dos artistas-pesquisadores Ulises Carrion (2011), Julio Plaza
(1982), Paulo Silveira (2008) e Amir Brito Cador (2016), as publicacdes teoricas
da Editora Par(ent)esis, de Floriandpolis, e 0 nimero 3 da POS: Revista do
Programa de Pos-Graduagdo em Artes da Escola de Belas Artes da UFMG
(2012), que tem como tema o livro de artista.

A revista POS transcreve as comunicacles apresentadas no seminario
“Perspectivas do Livro de Artista”, que foirealizado na Escola de Belas Artes
da UFMQG, em novembro de 2009, e teve a participacédo de diversos pesquisadores
e artistas graficos nacionais e estrangeiros. Para esta investigacédo sobre os
processos criativos e estratégias de produ¢do em tipografia foram importantes
os textos de Maria do Carmo de Freitas Veneroso e Edith Derdyk.

No texto “Palavras e imagens em livros de artista”, Veneroso reconhece que o
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livro de artista é uma obra intermidiatica, por sua propria natureza hibrida e
mutante, e se encontra, frequentemente, na intersecdo entre diferentes midias:
“impressdo, escrita, fotografia, design grafico, entre outras coisas, convivem
num espac¢o no qual ndo cabem defini¢ges fechadas, ja que o livro de artista é
multiplo, possibilitando assim diversas formas de aproximac¢do” (VENEROSO,
2012, p. 83).

O texto descreve o surgimento de uma producédo artesanal no final da década
de 1970, em Belo Horizonte, com a Oficina Goeldi, um coletivo de artes graficas
que teve a participa¢do de Daisy Turrer, que produziu, em 1983, o seu livro de
artista Andante, dria, obra com caracteristicas e formato de album de gravuras
artesanais, de tiragem limitada, como todas as edi¢gGes da Oficina Goeldi.

Veneroso consegue identificar na metodologia de producdo dos livros de
artista de Wlademir Dias-Pino e Brad Freeman impressos em offset algumas
estratégias que se aproximam do pensamento grafico da gravura: “Sdo duas
obras paradigmaticas, que apontam para um uso criativo das tecnologias de
impressio, sendo que em ambas ha uma énfase na subversido dos processos
tradicionais” (VENEROSO, 2012, p. 97).

As analises de Veneroso que definem o livro de artista como uma obra inter-
midiatica e o aparecimento da Oficina Goeldi com uma tipografia artistica
foram importantes para a conceituac¢do desta pesquisa-criacdo e para a
elaboracdo de algumas questes, apresentadas na conclusdo. A identificagédo
de estratégias de produgdo da tipografia proximas ao pensamento grafico da
gravura foi determinante para o detalhamento dos topicos e subtopicos da parte
“impressido” da “Gramatica visual para a tipografia” e, consequentemente, para
a performance mecanica em tipografia e para a metodologia da tipografia
contemporanea apresentada na conclusio.

O texto de Edith Derdyk “A narrativa nos livros de artista: por uma partitura
coreografica nas paginas de um livro” descreve algumas estratégias narrativas
no espaco e no tempo do livro de artista que proporcionam experiéncias de
leitura ndo somente lineares mas também “circulares, simultaneas, randémicas,
rizomaticas, multidirecionais” (DERDYK, 2012, p. 169). Com essas estratégias
narrativas, sdo definidos modos ou possibilidades de intera¢édo e leitura dos
livros de artista: “O livro-objeto convoca, para cada autor-leitor, um elenco de
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ac¢lOes possiveis, por vezes imprevisiveis, leitura tatil e escritura visual cravada,
a ser decifrada, pelo contato, corpo a corpo, passo a passo, pagina a pagina”
(DERDYK, 2012, p. 171).

O livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino, criado para esta pesquisa, se utiliza
de estratégias narrativas descritas por Edith Derdyk, tais como a da leitura
tatil e a da escritura visual cravada nas paginas impressas em tipografia. O
livro também se utiliza das leituras n4o lineares, simultidneas e multidirecionais
em sua narrativa.

Para esta pesquisa-criagdo, a partitura das estratégias narrativas e leituras
descritas por Edith Derdyk ¢ completamente modificada, sendo transformada
em um partitura tipografica para a metodologia de produc¢édo da Tipografia do
Zé e para a performance mecanica em tipografia. Uma mesma palavra, mas
com dois sentidos diferentes..

Provavelmente Ulises Carrion e Julio Plaza sdo as matrizes de referéncia na
pesquisa de livros de artista no Brasil. O primeiro com seu livro A nova arte de
fazer livros, que no Brasil foi traduzido por Amir Brito Cador, e o segundo com
seu texto “O livro como forma de arte”, em que define o que (ndo) é um livro de
artista e descreve suas caracteristicas de espaco, tempo, estrutura, linguagem
e leitura.

O poeta e artista grafico Ulises Carrion considera que “compreender algo é
compreender a estrutura que faz parte e/ou os elementos que formam sua
estrutura” (CARRION, 2011, p. 51). Isso configura a estratégia de analise visual
usada na “Gramatica visual para a tipografia”, que se baseia na descrigdo da
materialidade e da plasticidade dos projetos tipograficos na relacdo entre o
conceito, os elementos tipograficos e as técnicas de impressio.

Para Plaza (1982), 0 que caracteriza o livro de artista é exatamente a fisicalidade
do suporte relacionado com o conteado. Ndo ha possibilidade de existir o conteudo
sem existir o livro como materialidade ou como objeto. O objetivo do livro de
artista ndo é o de ser um livro acabado, mas o de constituir uma leitura e uma
interatividade de manuseio, “gerando informacgdes no seu processo”. No processo
de leitura ou na experiéncia de leitura, a plasticidade dos pares transparéncia/
opacidade, perfuragdo/relevo; vinco/dobra, brilho/cor, corte/dobragem espacial,
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elasticidade/flexibilidade e textura/dureza é percebida de forma simultanea ou
isoladamente.

Tanto Ulises Carrion quanto Julio Plaza ainda tém uma produg¢do conceitual e
artistica que expande o sentido das suas teorias sobre os livros de artista para
uma experiéncia sensorial, ou para uma analise técnica da materialidade da
produg¢do ou da impressao.

No entanto, a tipografia como técnica de impressdo néo é, na bibliografia sobre
livros de artista, o tema principal de pesquisa ou de analise. Paulo Silveira,
no capitulo “Espacialidade e exacerbagdo do corpo” de sua obra A pdgina
violada, afirma que o processo de impressdo tipografica pode ser utilizado
como produtor de sentido, como nas paginas saturadas de tinta de impressdo
dos livros de artista de Ken Campbell, que podem “traduzir em termos graficos
qualidades de desfiguracéo, obliteracédo e violéncia” (SILVEIRA, 2008, p. 192-4).

No capitulo “Tipografia” de O livro de artista e a enciclopédia visual, Amir
Brito Cador reconhece que, desde o final dos anos 1960, alguns livros de poesia
visual ou de poesia concreta impressos em tipografia poderiam ser considerados
livros de artista. Para o autor, ainda, a presenca do texto no livro de artista segue
duas tendéncias: “o livro como um veiculo para a transmissido de ideias ou a
pagina como um suporte que modifica a apresentac¢do do texto” (CADOR, 20186,
p. 262). Para esta pesquisa criacédo, ndo foram selecionados os livros de artista
que utilizam a técnica de impressdo tipografica somente para a transmissiao
de ideias, mas sim aqueles que a empregam como suporte que modifica a
apresentacdo de um texto, com conceito e linguagem.

Em outro capitulo (“Tecnologias de reprodug¢ido”) do referido livro, Cador
descreve a importancia da técnica para a produc¢ido dos livros de artista: “um
dos aspectos mais importantes da producdo de um livro de artista é o processo
de producdo adotado” (CADOR, 2016, p. 545). O autor ainda aponta algumas
questdes que sdo desenvolvidas por esta pesquisa-criacdo: a possibilidade de
a impresséao do livro de artista ser realizada tanto pelo artista quanto por um
impressor e 0 modo como “o artista que tem acesso ao equipamento consegue
planejar o livro em fun¢do do que a maquina pode realizar, e utiliza as limitagdes
técnicas a seu favor” (CADOR, 2016, p. 545).
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Esse continua sendo o desafio dos livros de artista impressos em tipografia,
nos quais os artistas graficos precisam resolver todos os tipos de problemas ou
encontrar um mestre de oficio com uma oficina tipografica.

Para a analise dos quatro livros de artista selecionados para esta pesquisa-
criacdo foi produzida uma ficha de catalogac¢édo, que identifica titulo, autor
editora e ano de publicagédo, além de elementos de sua materialidade:

Titulo:
Autor(es):
Editora:

Ano de publicacdo:
Formato:
Papel:
Paginas:
Cores:

Capa:
Acabamento:
Tiragem:

Em seguida, foi descrita toda a sequéncia de paginas, com a analise visual
baseada na “Gramatica visual para a tipografia”, que é complementada por
informacGes contidas nos depoimentos dos artistas graficos e retiradas das
entrevistas realizadas para esta pesquisa-criacdo, que investiga os processos
criativos e as estratégias de produ¢do em tipografia.

A materialidade do projeto tipografico apresenta um descritivo material e
quantitativo, que é identificado nas partes formato, elementos, papel, tinta, cor
e acabamento do projeto tipografico e da gramatica visual. Foram descritas
praticamente todas as partes na ficha de catalogacédo, com exce¢cdo da parte
“elementos”, que aborda os elementos da composicdo da tipografia utilizados
na matriz de impresséo.

Nesta pesquisa-criacdo, para a analise dos elementos da composicido tipografica
foi utilizado o catalogo da Funtimod, que foi a empresa fundidora de tipos de
metal mais importante do Brasil, motivo pelo qual seus tipos costumavam ser
os mais utilizados nas oficinas tipograficas brasileiras, sendo os seus nomes
identificados nas gavetas dos cavaletes.

Existem varios catalogos da Funtimod no acervo da Tipografia do Zé. Eles
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exibem variacdes no seu conteudo e no design dos tipos, como detalha a designer
e pesquisadora Isabella Aragdo em sua tese sobre a histéria da Funtimod (2016):
varia¢Ges na quantidade de tipos apresentados, na classifica¢do dos tipos, no
desenho dos tipos, ou em detalhes do desenho dos tipos.

Para resolver a escolha do catalogo mais adequado para esta pesquisa-criacéo, foi
escolhido o catalogo da Funtimod da década de 1970, que continua sendo utilizado
pela Tipografia Matias e que também foi utilizado no “Manual pratico para a
tipografia” para a apresentacédo, feita de modo funcional, dos conhecimentos
basicos da tipografia. Como somente um dos livros de artista selecionado tinha sido
impresso antes de 1970, considerei que esse catalogo seria o mais representativo
para a identifica¢do dos tipos.

Para as estratégias de composi¢do e impressdo dos livros de artista selecionados,
foram analisadas as partes “atividades” e “impressdo”, que descrevem as
entradas das matrizes na impressora e as marcas tipograficas que configuram
grande parte da plasticidade do projeto tipografico.
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ANIK)
BORO
,.}\

Titulo: Aniki Bobo

Autores: Aloisio Magalhdes e Jodo Cabral de Melo Neto
Editora: O Grafico Amador

Ano de publicacédo: 1958

Formato: 156 X 12,5 ¢cm

Papel: Canson Annonay J (papel de algoddo) / 300g /
textura rugosa

Paginas: 24 paginas em 6 folhas dobradas sem costura
Cores: azul pavio, azul claro, vermelho claro e preto
Capa.: titulo “Aniki Bobo” impresso ao esténcil em
preto e cliché de barbante com o personagem-titulo
também impresso em preto

Acabamento: Lombada quadrada

Tiragem: 30 exemplares

Pag. 01 — (papeD

Pag. 02 — (papeD

Pag. 03 — Titulo "Aniki Bobo" impresso em preto com
tipo bodoni desalinhados

Pag. 04 — (papeD

Pag. 05 — Dois planos geométricos impressos
em esténcil em azul pavdo e vermelho claro com
sobreposic¢do de cliché de barbante impresso em preto
com a palavra “Aniki Bobo”.

Pag. 06 — Poema impresso em preto com tipos bodoni:
“1

Aniki tinha de seu duas

cores, o azul e o encarna-

do, como outros tém na

vida um burro e um cava-

lo. Ndo eram o0 mesmo as

duas cores para Aniki de

temido: eram na sua vida

um amigo e um inimigo.”

Pag. 07 — Dois planos geométricos impressos
em esténcil em azul claro e vermelho claro com
sobreposicdo de cliché de barbante impresso em preto
com o personagem-titulo “Aniki Bébo”
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Pag. 08 — Poema impresso em preto com tipos bodoni:
“2

O azul era seu colchédo

de molas, liquidas como

as do mar. Azul também

eram as suas muitas lami-

nas de barbear. Era muito”

Pag. 09 — Poema impresso em preto com tipo bodoni:
“curiosa sua rara colecéo,

pois quando vistas de per-

to eram vermelhas por

antecipacédo.”

Pags. 10 e 11 — Dois planos geomeétricos impressos
em esténcil em azul claro e vermelho claro com
sobreposicdo de cliché de barbante e tecido rustico
impresso em preto de uma paisagem com o perso-
nagem-titulo “Aniki Bobo”

Pag. 12 — Poema impresso em preto com tipos bodoni:
“3.

Do alto de seu azul Aniki

via tudo encarnado. Por

isso se mudou de seus pa-

gos: ndo conseguiu desin

feta-los. Veio para o pais”

Pag. 13 — Poema impresso em preto com tipos bodoni:
“dos sociologos, trazendo

suas giletes, cujo pais é

um esqueleto com nadegas

obesas e verdes.”

Pags. 14 e 15 — Dois planos impressos ao esténcil em
azul pavdo e azul claro com sobreposicdo de cliché
de barbante e tecido rustico impresso em preto com o
personagem-titulo “Aniki Bébo”

Pag. 16 — Poema impresso em preto com tipos bodoni:
“q

Quando Aniki viu o verde,

disse que tinha grande
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pratica, e pds-se a desem-

brulhar sua linda colecdo

de laminas. Limpou o pais”

_ Pag. 17 — Poema impresso em preto com tipos bodoni:
, “de todas as cores, sendo

do azul e do encarnado.

Mas o vermelhdo que vé-

des ¢é a lamina suja de seu

trabalho.”

Pags. 18 e 19 — Dois planos impressos ao esténcil em
azul claro e vermelho claro com sobreposic¢éo de cliché
de barbante e tecido rustico impresso em preto com o
personagem-titulo “Aniki Bobo”

Pag. 20 — (papeD

Pag. 21 — (papel)

’__ Pags. 22 e 23 — Palavras impressas em preto com tipos
bodoni: “Aniki Bobo / de Aloisio MagalhZes / ilustrado
/ com texto de Jodo Cabral de Melo Neto / edi¢do / de
30 exemplares / em / papel Annonay J / Recife / 1958”
Pag. 24 — (papel)

Aloisio Magalhdes tinha produzido, em 1954, uma ilustracdo para o livro As
conversagdes noturnas, de José Laurenio de Melo, editado pel’O Grafico Amador,
utilizando a técnica de impressdao com cliché de barbante na cor preta e mais
oito cores em esténcil. Ele iria repetir essa mesma técnica nas ilustracdes de
Aniki Bobo (1958), que estavam impressas sobre uma mesa quando Jodo Cabral,
em visita ao primo artista grafico em Recife, vé os desenhos e resolve escrever
alguns versos para aquelas imagens soltas. Essa parece a narrativa de uma
fabula surreal, como a do proprio personagem-titulo do livro de artista, mas
ela pode ser comprovada pelo colofdo: “Aniki Bobo de Aloisio Magalhdes” e
“llustrado com texto de Jodo Cabral de Melo Neto”.

O cliché de barbante, utilizado nesse livro de artista por Aloisio Magalhies, é
um exemplo da matriz alternativa como definida pelo “Manual pratico para a
tipografia”. Produzida com materiais alternativos diversos — nesse caso, um
barbante —, ela precisa manter a altura tipografica de impressdo. Na maioria
das vezes, sdo fixadas em bases de madeira ou metal, para que se possa chegar
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a altura adequada para entrada na maquina. O barbante entintado, como em
um cliché, imprime suas marcas e texturas na figurac¢do definida pelo artista
grafico. As matrizes alternativas ndo podem ultrapassar os limites do formato
de impressdao nem estragar a rolaria da impressora tipografica.

Esse livro de artista faz uso de uma estratégia narrativa visual de contraste
entre a simetria da composicdo dos textos e a assimetria das gravuras de
cliché de barbante. O contraste na sequéncia das paginas, entre o ritmo regular
dos tipos de metal em preto e o ritmo irregular das linhas e planos em cores,
destacam o conflito da fabula, que foi escrita com imagens por um artista
grafico e ilustrada com palavras de um poeta, com as suas duas narrativas nem
sempre coincidentes, como apresentado no capitulo “Album de referéncias”.

Como o texto e as imagens ndo foram produzidos simultaneamente e como
as suas narrativas sdo eventualmente desencontradas, as relacies entre as
imagens e o texto mostram também um estranhamento de cadavre exquis,
como as técnicas surrealistas de narrativas absurdas. O cadavre exquis é um
jogo coletivo em que cada um participa sem a preocupac¢édo com a continuidade
da narrativa.

A mancha dos textos esta alinhada pela altura dos numeros, que dividem a
fabula em quatro partes. Todos os textos estdo justificados, formando um
quadrado geomeétrico, mecéanico e de tonalidade escura no centro da pagina, em
contraste com as formas gestuais e quase caligraficas do barbante e das cores
transparentes do esténcil.

Aspaginasduplasdetextoapresentamostipos emuma escala proporcionalmente
maior do que o formato da pagina, criando uma espécie de paisagem tipografica
com o poema, onde as palavras e os caracteres sio também imagens dessa fabula
surrealista, o que confirma a ilustracédo pelo tipo como descrito no coloféo.

A matriz alternativa de cliché de barbante e de tecido utilizada em Aniki Bobo
mostra um modo de composi¢do “que se aproxima do dinamismo exaltado por
Jodo Cabral em Miro, assim como o despojamento caracteristico desse artista e
o abandono de qualquer pretensdo a profundidade” (ALCIDES, 2016, p. 20).

A primeira matriz de entrada da maquina foi o cliché de barbante com a sobreposicédo
das cores em esténcil. Uma segunda matriz de entrada tinha os tipos de metal.
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As imagens, que tém uma textura grosseira, derivada das fibras do barbante e
do tecido, se combinam com a textura mais refinada do metal dos tipos.

As paginas duplas com as imagens de composi¢do assimétrica valorizam os
espacos negativos, com um ritmo que intercala o texto e a imagem em um
plano-sequéncia de seis paginas duplas. A unica pagina dupla que tem o texto
ao lado da imagem ¢é a 6-7, com a apresentac¢do do personagem-titulo.

Esse livro de artista mostra uma surpreendente qualidade na sua materialidade
e plasticidade tipografica e nas relagdes entre o conceito, os elementos
tipograficos e as técnicas de impressdo, podendo ser considerado uma fabula
sensorial impressa por Aloisio Magalhies.
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1' PACA

Titulo: 1* Paca

Autores: Gastdo de Holanda e Cecilia Juca

Editora: Fontana

Ano de publicacéo: 1970

Medida: 25,5 X 18,5 cm

Papel: C. M. Fabriano (papel de algoddo) / 300g /
textura rugosa / com rebarba

Paginas: 28 paginas em 7 folhas dobradas sem costura
Cores: varias

Capa: capa dura revestida em tecido com titulo “1”
impresso em vermelho e “23 pacas” impresso em
preto. Interior da capa e contracapa revestido com
papel verde escuro de textura rugosa

Acabamento: lombada quadrada

Tiragem: 40 exemplares (exemplar 13/40)

Pag. 01 — Palavra “l.a Paca” impresso em preto com
tipo reforma normal meia preta

Pags. 02 e 03 — Mapa do Recife impresso em cliché
com indica¢do dos bairros e de uma area achurada
em preto com a sobreposi¢do das palavras "RECIFE"
e "CHEIA DE 1970" impressas em vermelho com tipo
reforma normal meia preta; palavras “1* PACA”
e “poemas / Gastdo de Holanda / e / Cecilia Juca”
impressas em vermelho sobrepondo a uma parte do
mapa

Pag. 04 — Frase impressas em preto:

“Este livro de matrizes graficas é o primeiro

de uma série intitulada AS TRES PACAS

— as trés pragas nordestinas — Cheia, Séca e RHAAHR.
Composto e impresso a maneira monotipica
apresenta sutis diferencas entre os seus

exemplares, proposito dos autores, em exercicios
desta natureza.

Desenhista grafico auxiliar: Neide Camara.”

Pag. 05 — Frase “Quem a paca cara compra / paca
cara pagara.” impressas em preto com tipo reforma
normal meia preta
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Pag. 06 — Palma da mao impressa com tinta preta
tendo uma mancha vermelha impressa no centro da
palma da mio com a frase “a mio que (ndo) afaga”
impressa sobreposta a palma da mido em preto com
os tipos reforma normal

Pag. 07 — Palavras “Autoridade . / Autoridade ; /
Autoridade: / Autoridade,/ Autoridade .../ Autoridade
I/ C Autoridade ) / <« Autoridade » / Autoridade ? /
Autoridade” impressas em verde abacate com tipos
reforma normal meia preta

Pag. 08 — Lista de palavras relacionadas a cheia que
foram organizadas de ordem alfabética — da letra A
a letra Z — com capitulares A, B e C; e impressas em
azul escuro nos tipos reforma normal

Pag. 09 — Sobreposicio da frase “o povo estdo
pensando” impressas em azul escuro e preto

Pag. 10 — Frase repetida em nove linhas “quem se
salvou perdeu tudo” impressas com mascara em preto
com tipo reforma normal meia preta e a palavra
“tudo” impressa em relevo seco com tipo reforma
normal meia preta

Pag. 11 — Trés frases “1965 Relatorio Beberibe”, “1966
Relatorio do Capibaribe”, “1970 Relatorio dos rios
pernambucanos em geral / e das chuvas em particular
sobre atérros / barreiras e galerias do Recife.”
impressos em azul escuro sobrepostos a uma superficie
impressa com pincel seco com tinta marrom escuro
Pag. 12 — Moldura feita com ornamentos e impresso
em preto contendo a palavras “fe + dor” impressa
também em preto; tendo o simbolo de + sendo uma
cruz.

Pag. 13 — Palavras “fome / & / nueza” impressas em
preto sobrepostos em superficie espatulada com tinta
amarela

Pag. 14 — Série de palavras “Tome . / Tome . / Tome .
/ Tome !” impressas em preto em tipo reforma normal
meia preta
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Pag. 15 — Palavra “inseguranca’” impressa em preto
tipo reforma normal meia preta sem alinhamento e

com a letra “u” deslocada

Pag. 16 — Frase “Tddas as providéncias / foram

tomadas (de)” impressas em preto com tipo reforma

normal meia preta

Pag. 17 — Duas frases “al lis well” e “tudo esta bem”
impressas sobrepostas nas cores amarelo, laranja,
§ 2 sépia e preto e com tipo reforma normal meia preta
: :.f terminando com a palavra “pogo!” sobreimpresso em
= %@:‘:ﬁ:\f,w"w superficie impressa com a rolaria da impressora
.l:"",@a_ac Pag. 18 — Frase quatro vezes repetida “o inferno da
= f g' : %% ~ 4gua’” impressas em preto com tipo reforma normal
o ° meia preta com uma série de letras “o” impressas em
preto fazendo uma imagem de bolhas
Pag. 19 — Textura de palavras “agua’” impressas em
preto com tipo reforma normal com a sobreimpresséo

99 & 9y €&

das palavras: “peixinho”, “aflitos”, “aguas compridas”,
“pogo da panela”, “fundido”, “aguazinha”, “agua fria”,
“caixa d'agua” e “afogados” impressas em preto com
tipos reforma norma meia preta

Pag. 20 — Lista de palavras “COLEGAS DA CHEIA:

/ Doenca dos ratos / Gripe / Elefantiase / Tifo /

Pneumonia / Erisipela / Barriga d’agua / Hepatite /
Cobreiro / Frieira / esquistossomose / Febre amarela /
Variola / Desinteria / Filantropia, etc.” impressas em
preto com tipos reforma normal

Pag. 21 — Frase “aquéle grau de ilusdo” impressas em

rotagdo em azul escuro e verde luminosos com tipos
reforma normal meia preta

Pags. 22 e 23 — Palavra “solama” e solda de pé
impressas em preto sobreimpressos em superficie
impressa com rolinho com tinta marrom escuro.

Pag. 24 — Plano quadrado impresso em branco opaco
com relevo seco da palavra “siléncio”

Pag. 256 — Colofdo impresso em preto com tipos
reforma normal:
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“Este livro, segundo de uma série dirigida por
Gastdo de Holanda, Cecilia Juca e José Mindlin,
Acabou-se de imprimir na cidade do Recife, em
24 de novembro de 1970. Foram usados para o
texto tipos da familia grotesca, impresso

em maquina minerva de alimentacdo manual,
composi¢cdo mista — Monotype e tipos de caixa —
e chapados de espatulas e rolos de massa.
Tiragem fora do comércio, limitada a

40 exemplares numerados e assinados pelos
autores.

Exemplar nimero 13 / 40”

(Assinado por GH e CJ)

Pag. 26 — (papel)

Pag. 27 — (papeD

Pag. 28 — (papeD

O livro de artista I paca, de Gastdo de Holanda e Cecilia Juca, é o mais
experimental e politico dos quatro livros de artista impresso em tipografia
selecionado para analise visual desta pesquisa-criacdo. Ele seria o primeiro
de uma série intitulada “AS TRES PACAS”, que representam as trés pragas
nordestinas: cheia, seca e RHAAHR (fome). A primeira praga, a cheia, é o
tema desse livro de artista “composto e impresso a maneira monotipica”, que
apresenta “sutis diferencas entre os seus exemplares”, de acordo com um de
seus paratextos.

De acordo com a designer e artista grafica Cecilia Juca (2019), em entrevista
para esta pesquisa-criacdo, a narrativa desse livro de artista foi desenvolvida
a partir de depoimentos e observac¢des dos autores sobre a cheia de 1970 no
Recife. Esse livro de artista utiliza como recursos narrativos a poesia visual,
o dicionario, a (anti)publicidade, a arte conceitual, o inventario e o compéndio
sobre a cheia.

Cada pagina é um espaco de experimentacido tipografica e apresenta uma
narrativa com estratégia de composicédo feita com os seus diversos elementos —
tipos de metal, linotipo, ornamento, sinal —, por meio das mais diversas técnicas
de impressdo, das mais tradicionais as experimentais, como a prépria méo do
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autor ou o proprio pé da autora e artista grafica Cecilia Juca, a exemplo da
pagina “solama” (“s6 lama”), onde foi posicionado, no lado direito da pagina
dupla, o pé impresso em preto sobreposto a um fundo marrom, impresso com
rolinho de mio, de textura grosseira, caracteristica do papel. A pagina dupla
fol equilibrada com a palavra “solama”, impressa quase sem a tinta preta.

De acordo com Contreiras e Mazzilli (2017, p. 16-7), nesse livro de artista, a
questdo técnica

surge sempre como um ponto de partida para a solugédo criativa da poesia visual. Em outro

@

momento do livro, nos deparamos com uma pagina coberta com a palavra “agua’”, impressa
com o rigor linear da linotipo. Por debaixo dessa textura tipografica, no fundo da pagina,
ha o nome dos bairros atingidos pelas cheias, soltos, sem alinhamento, como que flutuando.

9y €&

Os nomes dos bairros de Recife remetem a agua e as cheias, como “peixinhos”, “afogados”
e “funddo”.

Cecilia Juca afirma no seu depoimento para esta pesquisa-cria¢do que ndo existiu
nenhuma boneca para a realiza¢do do livro de artista: “o livro foi concebido
fazendo. A gente tinha os depoimentos e as observacdes sobre a cheia e vinham
as ideias..”” A artista grafica ainda considera “que os livros artesanais tém uma
comunicacéo ‘diferente’. Tém tato. E uma coisa tatil, para o olho e para a mio”.
Em todas as paginas — e principalmente nos versos desse livro de artista —
existe o relevo da cravacdo dos tipos de metal nos papéis macios e artesanais
da marca italiana Fabriano, que foram utilizados nessa edic¢éo.

Nesse livro de artista experimental, sdo diversas as relagdes entre os elementos
na composicdo — simetria, espa¢o negativo, equilibrio, plano de fundo e outras
—, diversas ativadas nas entradas das matrizes — alinhada, deslocada, espelhada
e rotacionada — e diversas técnicas de impressdo — com impressora, rolinho
de mio, espatula, pincel e outras —, com diferentes resultados plasticos do
entintamento, das texturas, das sobreposi¢des, das texturas e de todas as marcas
da tipografia.

Provavelmente esse é o livro de artista de maior plasticidade impresso no
Brasil. O designer e editor Gastdo de Holanda tem uma enorme experiéncia na
producdo de livros artesanais e de arte no Brasil, desde a sua participa¢do n'O
Grafico Amador, uma grafica particular que constituiu na década de 1950, no
Recife, junto com Aloisio Magalhies, José Laurenio de Melo e Orlando da Costa
Ferreira para a edicdo de pequenos textos literarios, principalmente de poesia,
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em tiragens artesanais limitadas, tema tratado no trecho a seguir:

Era necessario destruir a no¢do de que o livro, sob o aspecto material, esta dispensado de
ser obra de arte. Era necessario destruir a perniciosa associacido da ideia de beleza grafica
com as edi¢des de luxo, associa¢do alimentada no Brasil pelo equivoco de alguns editores e
também pela esperteza de outros. Era preciso desfazer uma infinidade de mal-entendidos
em vigor no ambiente editorial brasileiro e que, por ignorancia ou por desleixo, ou por
ambos os motivos, se estendem num livro desde a folha de rosto até o colofon. Era preciso,
inclusive, banir de uma vez a errata, hoje fora de moda, mas cuja supressdo ainda ndo
foi de todo justificada no Brasil, ressalvadas as possiveis excec¢des. Era, enfim, necessario
atentar para uma série interminavel de enormes minucias, s6 na aparéncia despreziveis, que
nido sdo tomadas em considerac¢do pelos editores nacionais. Na verdade, é por observa-las
rigorosamente que os editores de outros paises conquistaram o respeito e a admirag¢édo do
mundo inteiro (MELO apud LIMA, 2004, p. 57-8).

Existiam trés tipos de participantes n'O Grafico Amador: aqueles que davam
suporte financeiro, pagando mensalidades que viabilizavam a publica¢do dos
livros, recebendo em troca um exemplar de cada edi¢gdo; os que eram escritores,
poetas ou colecionadores e que tinham interesse na produc¢do dos livros; e os
que se envolviam diretamente no processo editorial, entre os quais se incluiam
os ilustradores. Mas, no jargédo interno do grupo, a divisdo se fazia em apenas
duas categorias: os chamados “méos limpas”, ou seja, os que ndo sujavam as
maos com tinta de impressdo por ndo participarem diretamente da produg¢do
dos livros, e os “méos sujas”, que sujavam as méaos produzindo os livros. Gastdo
de Holanda era um dos mais atuantes “maos sujas” de todo o grupo.

Em um melancoélico artigo de despedida, José Laurenio de Melo fala sobre a
importancia dessa editora artesanal no Brasil:

Mas se € melancdlico verificar que nem mesmo a teimosia de Gastdo de Holanda e seus
amigos conseguiu implantar uma editora na cidade [do Recife], é confortador proclamar
que O Grafico Amador cumpriu sua finalidade, tendo deixado nos livros que publicou a
marca de um espirito inquieto, antirrotineiro e inventivo (MELO apud LIMA, 2004, p. 85).

Depois da sua participacdo n'O Grafico Amador, Gastdo de Holanda foi

empresario e editor da Editora Igarassu, da MiniGraf e da Editora Fontana e
produtor grafico de edi¢Ges especiais financiadas pelo biblioéfilo José Mindlin.
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Titulo: Elementos da semidtica

Autor: Falves Silva

Editora: Timbre Edi¢Ges

Ano de publicacédo: 1982

Formato: 21,5 X 15 ¢cm

Papel: diversos — sem revestimento, com revestimento,
manteiga, kraft, colorido (diversas gramaturas)
Paginas: 62

Cores: diversas (principalmente preto, vermelho e azul
escuro)

Capa: brochura em Kraft com lombada quadrada
com titulo “ELEMENTOS DA SEMIOTICA” e autor
“Falves Silva” impressos em preto com tipos antiga
oficial meio preto com um circulo impresso em preto
sobreposto o um circulo maior impresso em vermelho
com duas linhas perpendiculares impressas em preto.
Capa com orelhas com uma foto e um texto de um
lado e a continuacédo do texto do outro lado assinado
por Anchieta Fernandes impresso em preto com tipos
antiga oficial.

Acabamento: Grampeado com trés grampos laterais.
Tiragem: 500 exemplares (exemplar 284 / 500)

Pag. 01 — (papeD

Pag. 02 — (papeD

Pag. 03 — Palavras “Falves Silva” e “ELEMENTOS
DA SEMIOTICA” impressos em preto em tipo antiga
oficial meio preto

Pag. 04 — Palavras “CAPA: /| FALVES SILVA” e
"COPYRIGHT 1982 BY FALVES SILVA" impressos em
preto em tipo menphis magro

Pag. 05 — Frase “Dedico a Ale / xandre e And / ré
Bezerra (F / ilhos) e a Do / na Rit / a Geral / da (M3e)
impresso em azul com tipos antiga oficial meio preto;
frase "EM MEM / ORIA DE / PIETR M / ONDRIAN”
impressa em preto com o tipo grotesca reforma meia
preta largura normal; e a frase “Agradecimento / aos
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companheir / os, Jodo Hipdl / ito, Francisco / Manoel,
Ernando Bandeira, / Pedro Fernandes, Gilson Ci / riaco,
José Augusto, Chiq / uinho e Tarcizio Cabral. / que sem
a colaboracdo dos / quais este trabalho nido po / deria
ter sido concluido.” impressos em vermelho com tipos
escritura a maquina

Pag. 06 — (papeD

Pag. 07 — Frase: “AINDA / PARA / LIBANIA / COM
/ AMOR” impresso em azul com tipo antiga oficial
grifo

Pag. 08 — (papeD)

Pag. 09 — Palavras “Falves Silva”, “ELEMENTOS
DA SEMIOTICA”, “TIMBRE EDIQ()ES” e “1982”
impressos em preto em tipo antiga oficial meio preto
Pag. 10 — Palavras “EXEMPLAR / NO 284" e
“TIMBRE EDIQ()ES / RUA ARTUR BERNARDES, 761
/ ALECRIM — CEP 59.000 / NATAL — RN — BRASIL”
impresso em preto com tipo antiga oficial meio preto
Pag. 11 — Frase “Um Livro necessariamente, / nédo
se escreve com palavras, / mas sim, com IDEIAS.”
Impresso em azul escuto com tipos menphis meio
preto.

Pag. 12 — (papel)

Pag. 13 — Frases “Estruturas Geométricas:”, “Suporte
para uma Visualidade” e “Critica do Leitor” impresso
em azul escuro com tipo antiga oficial meio preto
Pag. 14 — (papel)

Pag. 15 — Moldura de fio impresso em azul escuro
Pag. 16 — Duas molduras de fio cruzadas impressas
em vermelho e azul escuro

Pag. 17 — Moldura de fio impresso em preto

Pag. 18 — Moldura de fio impresso em preto

Pag.19 — Estrutura de fios e molduras de fio impressas
em preto

Pag. 20 — (papeD

Pag. 21 — Mesma estrutura da pagina anterior com
duas superficies retangulares impressas em azul
escuro e vermelho

165



Pag. 22 — Estrutura de fios impressa em preto e uma
superficie retangular impressa em vermelho

Pag. 23 — Superficie retangular impressa em preto
Pag. 24 — (papel)

Pag. 25 — Frases: “Fisicalidade Tatil:”, “Subordinado
a0 Ato”, “de Folhear = Espessura” e “do Papel = Maciez
= Aspereza’ impresso em azul escuro com tipo antiga
oficial meio preto

Pag. 26 — (papel)

Pag. 27 — Estrutura de fios impresso em preto

Pag. 28 — Estrutura de fios impresso em preto com
duas superficies retangulares impressas em verde
meédio e vermelho

Pag. 29 - Frase “Transparéncia”, “Leitura de
Profundidade” e “= Tridimensional” impresso em azul
escuro com tipo antiga oficial meio preto

Pag. 30 — (papeD

Pag. 31 — Moldura de fio impresso em preto

Pag. 32 — Moldura de fio impresso em preto

Pag. 33 — Moldura de fio impresso em preto

Pag. 34 — Superficie quadrada impressa em azul com
sobreposi¢cdo de moldura de fio impresso em preto
Pag. 35 — Frase “Horizontalidade =", “Verticalidade ="
e “Leitura Direcional” impresso em azul escuro com
tipo antiga oficial meio preto

Pag. 36 — (papeD

Pag. 37 — Estrutura de fios horizontais com seis linhas
impresso em preto

Pag. 38 — (papeD

Pag. 39 — Estrutura de fios verticais com seis linhas
impresso em preto

Pag. 40 — Estrutura de fios verticais e horizontais
impresso em preto

Pag. 41 — Estrutura de fios verticais e horizontais
impresso em preto com trés superficies retangulares
impressas nas cores vermelho, azul escuro e amarelo
Pag. 42 — Segmento de linhas horizontais impresso
em preto
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Pag. 43 — Estrutura horizontal e vertical de linhas
impressas nas cores preta, prata, azul escuro, verde
escuro e vermelho

Pag. 44 — Estrutura horizontal e vertical de linhas
impressas nas cores preta, prata e vermelho

Pag. 45 — Estrutura horizontal e vertical de linhas
impressas nas cores preta, prata, azul escuro, verde
escuro e vermelho

Pag. 46 — Estrutura horizontal e vertical de linhas
impressas nas cores preta, prata e vermelho

Pag. 47 — Frases “Pigmentacdo = colorag¢do”, “(do
papel — impressdo)”, “= Treinamento para” e “a retina”
impresso em azul escuro com tipo antiga oficial meio
preto

Pag. 48 — (papeD

Pag. 49 — Duas superficies retangulares impressas
em preto com uma superficie impressa em laranja
Pag. 50 — (papeD

Pag. 51 — Série de superficies retangulares impressas
em azul escuro e fios impressos em preto

Pag. 52 — (papel)

Pag. 53 — Trés superficies retangulares verticais
impressas em preto

Pag. 54 — (papel)

Pag. 55 — Série de superficies retangulares verticais
impressas em preto e vermelho

Pag. 56 — (papel)

Pag.57 — Série de superficies retangulares horizontais
impressas em diversas cores

Pag. 58 — (papeD

Pag. 59 — Trés superficies retangulares verticais
impressas em vermelho, preto e amarelo

Pag. 60 — (papeD

Pag. 61 — (papel)

Pag. 62 — (papel)
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Esse ¢ um dos livros de artista mais didaticos sobre a propria materialidade e

plasticidade ja impresso no Brasil, principalmente devido a diversidade de papéis
utilizados. E um livro de artista que comenta o préprio livro de artista, como um
manual, por meio de uma estratégia narrativa de apresentar textos-legendas
para comentar a sua leitura sensorial e interativa. No primeiro depoimento de
Falves Silva (2019) para esta pesquisa-cria¢do, comentando sobre a producdo
do livro de artista Elementos da semiotica, ele se lembrou de uma afirmacéo
de Wlademir Dias-Pino (“um livro se faz com ideias e ndo com palavras’)
que se encontra impressa, um pouco modificada, no paratexto do seu livro de
artista: “Um Livro necessariamente, ndo se escreve com palavras, mas sim, com
IDEIAS”.

Esse livro de artista, de declarada referéncia conceitual, foi impresso no modelo
tradicional da tipografia classica, de acordo com um projeto tipografico que
relaciona, com muita qualidade, o seu conceito com os elementos tipograficos e
as tecnicas de impressio.

O artista grafico e poeta visual Falves Silva tem sua trajetoria artistica ligada a

dois movimentos artisticos brasileiros, dos quais participou: o0 Poema/Processo,
que fol um movimento de vanguarda alternativo ao grupo Noigandres, de
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Sdo Paulo, e ao grupo neoconcreto, do Rio de Janeiro; e a arte conceitual, por
meio da arte correio, desde o final dos anos 1960, em Natal, no Rio Grande do
Norte. As poéticas visuais de Falves Silva sdo produzidas com as estratégias de
apropriacdo das imagens figuradas e abstratas da cultura impressa.

Em Elementos da semidtica, o autor consegue editar essas duas referéncias

artisticas, na narrativa e na sequéncia das suas paginas: a escrita conceitual

dos textos e as formas geomeétricas abstratas, que sdo comentadas nos textos-
12 ¢

legenda “Estruturas Geométricas”, “Suporte para uma Visualidade” e “Critica
do Leitor”

Apesar da aparente simplicidade desse livro de artista, composto por fios e
molduras, superficies retangulares e quadradas, estruturas e cores, a sua
producédo tipografica exige uma experiéncia de producdo grafica para a
imposicdo de suas paginas e para o planejamento de sua composi¢do e de sua
impresséo tipografica.

Falves Silva foi grafico desde a adolescéncia e gerente de produg¢do de diversas
graficas comerciais na cidade de Natal. Esse conhecimento pratico fica evidente
no rigor e na precisdo do projeto tipografico do seu livro de artista, mesmo que
ele ndo tenha tido uma boneca para seu planejamento: “o livro foi surgindo na
medida em que fui produzindo”.

Fiquei surpreso quando Falves declarou, em depoimento para esta pesquisa-
criacdo (SILVA, 2019), que ele aproveitava as sobras de papéis da grafica onde
ele trabalhava para a producédo do seu livro, que precisava esperar um novo
pedido de compra de papéis para continuar a sua tiragem e que as cores do
livro de artista Elementos da semiotica eram as das tintas que estavam na
impressora tipografica quando terminavam as produg¢des comerciais.

O livro de artista Elementos da semidtica pode ser considerado um livro
diagramatico, que propde, em suas paginas, uma rede de rela¢des entre os
diversos elementos que o compdem: “Com recursos visuais, o artista estabelece
a continuidade entre as paginas: a posi¢cdo de cada elemento, 0 modo como se
relaciona com o que o antecedeu e o que o sucede” (CADOR, 2016, p. 510). Isso é
justamente o comentario do texto-legenda “Horizontalidade =", “Verticalidade ="
e “Leitura Direcional”, que propde a leitura nos diversos sentidos do livro, e ndo
somente na dire¢do tradicional.
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Outros comentarios dos textos-legenda parecem ser mais educativos:
“Fisicalidade Tatil:”, “Subordinado ao Ato”, “de Folhear = Espessura” e “do
Papel = Maciez = Aspereza”. Trata-se de um aprendizado tatil e sensorial de
leitura do livro de artista.

Alguns textos-legenda (“Pigmentacido = colorag¢do”, “(do papel — impressdo)”,
“= Treinamento para” e “a retina”) demonstram o conhecimento do artista
grafico Falves Silva sobre a altera¢do da cor da tinta pela cor do papel em uma
percepc¢do visual de leitura dos contrastes simultaneos, como nas paginas 34,
55 e 59. Somente os tipografos e impressores experientes ficam atentos a essa
condicdo de transparéncia ou opacidade dos pigmentos das tintas nas superficies
dos papéis coloridos.

As relacdes entre os elementos da composicdo sdo dindmicas, e existe uma
valoriza¢do do espaco negativo, que apresenta as texturas e transparéncias
dos papeis. As atividades de entrada das matrizes de cores apresentam muita
precisdo no seu alinhamento com uma impressdo muito regular e refinada.
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Titulo: Caderno de passagem

Autor: Mario Azevedo

Editora: Timbre Edi¢Ges

Ano de publicagdo: 2003 / 2004

Medida: 29,5 X 26 cm

Papel: Marrakech Baunilha 120g

Paginas: 20

Cores: preto e bonina

Capa: Color plus Los Angeles 180g com adesivo
branco com a identificacio “CADERNO DE
PASSAGEM”

Acabamento: costura artesanal com linha preta
Tiragem: 14 exemplares (exemplar 0 / 14)

Pag. 01 — Carimbo com uma trama impresso
em azul, escrita caligrafica “CADERNO DE
PASSAGEM” e assinatura do autor

Pag. 02 — (papeD

Pag. 03 — Numero 0 em tipo condensado de
madeira sem serifa impresso em bonina

Pag. 04 — Xilogravura de linhas horizontais
orgéanicas impresso em preto sobreposto ao
numero 1 em tipo condensado de madeira sem
serifa impresso em bonina

Pag. 05 — Xilogravura de linhas horizontais
orgéanicas impresso em preto sobreposto ao
numero 2 em tipo condensado de madeira sem
serifa impresso em bonina

Pag. 06 — Xilogravura de linhas horizontais
orgéanicas impresso em preto sobreposto ao
numero 3 em tipo condensado de madeira sem
serifa impresso em bonina

Pag. 07 — Xilogravura de linhas horizontais
orgéanicas impresso em preto mas somente no
meio superior da pagina sobreposto ao numero
4 em tipo sem serifa condensado de madeira
impresso em bonina
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Pag. 08 — Xilogravura de linhas horizontais
organicas impresso em preto mas somente no
meio inferior da pagina sobreposto ao numero
5 em tipo condensado de madeira sem serifa
impresso em bonina

Pag. 09 — Xilogravura de linhas horizontais
organicas impresso em preto mas somente no
meio superior da pagina sobreposto ao numero
6 em tipo condensado de madeira sem serifa
impresso em bonina

Pag. 10 — Xilogravura de linhas horizontais
organicas impresso em preto sobreposto ao
numero 7 em tipo condensado de madeira sem
serifa impresso em bonina

Pag. 11 - Xilogravura de linhas verticais
orgéanicas impresso em preto sobreposto ao
numero 8 em tipo sem serifa condensado de
madeira impresso em bonina

Pag. 12 — Xilogravura de linhas verticais
orgéanicas impresso em preto mas somente no
meio inferior da pagina sobreposto ao numero
9 em tipo condensado de madeira sem serifa
impresso em bonina

Pag. 13 — Xilogravura de linhas verticais
orgéanicas impresso em preto mas somente no
meio superior da pagina sobreposto ao numero
10 em tipo condensado de madeira sem serifa
impresso em bonina

Pag. 14 — Xilogravura de linhas verticais
orgéanicas impresso em preto mas somente no
meio inferior da pagina sobreposto ao numero
11 em tipo condensado de madeira sem serifa
impresso em bonina

Pag. 15 — Xilogravura de linhas verticais
orgéanicas impresso em preto sobreposto ao
numero 12 em tipo condensado de madeira sem
serifa impresso em bonina
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Pag. 16 — Xilogravura de linhas verticais
orgéanicas impresso em preto sobreposto ao
numero 13 em tipo condensado de madeira sem
serifa impresso em bonina

Pag. 17 — Xilogravura de linhas verticais
orgéanicas impresso em preto sobreposto ao
numero 14 em tipo condensado de madeira sem
serifa impresso em bonina

Pag. 18 — Carimbo de marca do autor impresso
na tinta azul e carimbo de mio impresso em
bonina;

assinatura do autor e escrita caligrafica com
anotacdo da tiragem do exemplar

Pag. 19 — (papeD

Pag. 20 — (papeD

O livro de artista Caderno de passagem apresenta uma narrativa quase
caligrafica do gesto de incisdo na madeira pela goiva escrevendo o percurso da
mio do artista grafico e professor Mario Azevedo. Poderia ser até considerado
um fluxo de escrita espontanea dos surrealistas ou da gerac¢édo beat na producéo
da matriz da madeira.

Em depoimento para esta pesquisa-criacdo (AZEVEDO, 2019), o autor relembra
que, para a impressao do seu livro de artista, ele preparou uma boneca de papel,
a qual funcionou somente como um roteiro inicial, um “ponto de partida grafico”.
Mario Azevedo lembra também que, no entendimento de projeto tipografico, na
relacdo entre o conceito, os elementos tipograficos e as técnicas de impressio,
ele sempre teve critérios de qualidade, mas sem uma ortodoxia: “gosto da
impressdo. E se uma ficar um pouco diferente da outra, melhor ainda”.
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Em seu depoimento, Mario Azevedo apresenta um conceito japonés que define
0 seu processo criativo em tipografia, mas fazendo uma referéncia a ceramica
em uma situacido especifica em que a peca produzida é considerada especial
quando ela “da errado”. Depois desse nosso encontro, Mario Azevedo me mandou
um e-mail com um verbete que explicava de modo simples a conduta do kintsugi,
“que se da quando vocé aceita o trabalho que se realiza ‘com’ as coisas e ndo
‘sobre’ elas apenas”, como uma estratégia ludica da metodologia experimental
da tipografia plastica para a produc¢do do projeto tipografico.

Mario considera que esse conceito capta a beleza das imperfei¢Ges e o kintsugi
materializa o sentido dessa espécie de filosofia: “gosto das impressGes que se
fazem ao seu proprio modo e sdo bonitas a sua maneira. Que percebo mais
como uma qualidade elevada do que como um defeito do empreendimento”
(AZEVEDO, 2019).

Em seu processo criativo, o artista grafico prepara o projeto com o objetivo de
esperar os resultados imprevistos “e tdo pertinentes a tudo que existe ao nosso
redor, vivendo conosco’’.

Para o Caderno de passagem, o artista grafico se preocupou com a sequen-
cialidade e o ritmo da leitura do livro de artista, composto por linhas que formam
frases xilogravadas em uma mancha de texto abstrato feito pela madeira. Mas,
por tras dessa narrativa de ritmo e de passagem do tempo, existe uma outra
narrativa, que propde sentidos menos previsiveis de leitura desse livro de artista,
com uma narrativa ludica do jogo. As paginas sdo numeradas como numa
espécie de tabuleiro, ou como na brincadeira da amarelinha, quando jogamos a
pedra nos espacos determinados para conseguirmos executar a tarefa de jogar.

Esse poderia ser muito bem um livro sobre como brincar com o livro, com suas
regras, mas também com o seu prazer de leitura. O Caderno de passagem foi
impresso em prelo de provas com grande competéncia técnica e regularidade
de impressido, com seus pretos profundos e com pequenas marcas da madeira.

Foi utilizada uma matriz horizontal e uma vertical para a composicdo de
todas as sequéncias de paginas com as atividades de rotacdo e mascara para
as impressées. Na pagina dupla central, a pagina esquerda com a gravura de
linhas horizontais muda de sentido na outra pagina, com a gravura de linhas
verticais definindo essa pagina dupla como a mediatriz do livro de artista. E o
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instante em que a mudanca do sentido da leitura espelha as duas sequéncias de
narrativas invertidas produzidas pelas matrizes de madeira e os brancos das
linhas e paginas.

A capa e a contracapa possuem uma etiqueta adesiva para identificacdo de
titulo, autor e data de produg¢do, compondo com o uso dos carimbos e caligrafias
na folha de rosto e o colofdo a tipologia de um caderno de escrita pela méo e
pela madeira.

Depois da descricdo e analise dos quatro livros de artista selecionados para
esta pesquisa-criacdo pela “Gramatica visual para a tipografia” e pelas meto-
dologias da bibliografia material e da historia oral, podemos destacar, além da
materialidade e da plasticidade, alguns aspectos importantes sobre os processos
criativos e as estratégias de produgdo em tipografia.

Algumas técnicas de escrita, como a surrealista do cadavre exquis de Aniki Bobo
ou a espontanea do Caderno de passagem, podem ser estratégias adaptadas a
producéo tipografica.

As gravuras, nas suas diversas técnicas, podem ser estratégias que ampliam o
sentido do projeto tipografico contemporaneo, como nos livros de artista Aniki
Bobo, 1° paca e Caderno de passagem.

Os elementos de composicédo tipografica do modelo tradicional da tipografia
classica podem ter uma fun¢do conceitual e plastica, como nos livros de artista
I° paca e Elementos da semidtica.

Algumas estratégias de composi¢do e impressdo do livro Elementos da semiética
e as estratégias metodologicas do artista grafico Mario Azevedo se tornaram
referéncias para a produ¢do do meu livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino
e para a performance mecanica em tipografia.

Além disso, foi também possivel identificar que nem sempre as analises visuais
correspondem aos dois modelos de tipografia propostos por esta pesquisa-
criacdo. E possivel ter uma tipografia classica de modelo tradicional impressa
com plasticidade, como no livro de artista Elementos da semidtica, e uma
tipografia classica de modelo tradicional, mas de metodologia experimental,
como no livro Caderno de passagem. Diante disso, pudemos somente confirmar
os limites de uma proposta conceitual na analise dos projetos tipograficos.
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A Tipografia do Zé é uma grafica particular constituida no ano de 2008, na cidade
de Belo Horizonte, para o meu aprendizado da tipografia e para a produc¢édo de
livros artesanais. Esses livros artesanais sdo produzidos em pequena tiragem
para comercializacdo limitada em feiras de artes graficas realizadas no Brasil.
A Tipografia do Zé ainda tem uma producdo de papelaria artesanal para
comercializacdona Papelaria MercadoNovo,umoutroprojetode empreendedorismo
em curso.

A oficina tipografica da Tipografia do Zé se encontra perfeitamente funcional,
com diversas impressoras — manual, minerva e automatica —, prelo de prova, prelo
de grande formato, prelo Vandercook e todas as ferramentas, moveis e materiais
necessarios para a producédo do projeto tipografico na relagédo entre o conceito, os
elementos tipograficos e as técnicas de impressdo, como definido nesta pesquisa-
criacéo.

Esse patrimonio tipografico foi adquirido de graficas desativadas, vendedores
especializados, antiquarios e em sites de comércio virtual. Importante registrar que
Belo Horizonte tem aquela que pode ser considerada a ultima loja especializada em
tipografia ainda em atividade no Brasil, a Tipomagraf, que foi, nas décadas de 1960
e 1970, uma importante empresa de comercializacdo grafica, com representac¢éo
para a venda, em todo o Brasil, de diversos produtos nacionais e importados da
indastria tipografica. Ainda hoje, conseguimos encontrar alguns materiais raros
em suas prateleiras empoeiradas, materiais primeiramente negociados pelo
proprietario, Seu Augusto, e, depois da morte dele, pelo seu filho Arimateia, o Ari.
Com tabelas de precos sem sempre bem explicadas..

O funcionamento de uma oficina tipografica em Belo Horizonte, como em qualquer
outra cidade, exige a constituicdo de uma rede de técnicos, mecanicos e fornecedores
especializados em tipografia para a solu¢do dos diferentes tipos de problema — que
comecam a surgir desde o transporte das maquinas e equipamentos. No “Manual pratico
para a tipografia” sdo apresentadas algumas especificidades tanto das maquinas e
equipamentos da técnica tipografica, que sempre precisam de manutengdo, quanto
dos seus materiais, papéis e tintas, que exigem permanentes aquisi¢ges.

Noinicio da sua implementacéo, a Tipografia do Zé ndo tinha nenhum compromisso

nem responsabilidade financeira com a sustentabilidade do espaco fisico ou com o
investimento na producéo dos seus projetos tipograficos. As edi¢des, muitas vezes,
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ficavam guardadas ou eram distribuidas entre amigos ou familiares. Somente a
partir do ano de 2014, a Tipografia do Zé comecou a ter um planejamento de produc¢éo
e comercializa¢do, bem como a fazer um intercambio, no Brasil, com outros artistas
graficos e coletivos interessados na produgdo e na pesquisa da tipografia.

Desde o ano de 2017, a Tipografia do Zé convive em seu espacgo fisico, de forma
integrada e colaborativa, com o Coletivo 62 Pontos. Esse coletivo, constituido por
designers e artistas graficos, foi pensado como uma estratégia de convivéncia criativa
e produtiva na oficina tipografica, mas também de sustentabilidade do espaco.

Esse lugar de encontro para a producéo dos projetos tipograficos se transformou,
rapidamente, em um lugar para experimenta¢des de praticas e metodologias
dos projetos tipograficos. Todos os participantes do coletivo ja tinham alguma
experiéncia tipografica antes da colaborac¢do. Foram eles que, em 2016, substituiram
a mim e ao designer e professor Rafael Neder na condu¢do do workshop de
tipografia que é realizado na Tipografia Matias desde o ano de 2008.

O Coletivo 62 Pontos fez varios investimentos em maquinas e materiais tipogra-
ficos para ampliacdo das sintaxes, materialidades e plasticidades nos projetos
tipograficos, tendo recebido, em 2019, a mais importante premiacéo internacional
da tipografia, a TDC65, oferecida pelo Type Directors Club, de Nova lorque,
pela publicagdo do album coletivo e experimental A fantdstica tipografia do
companheiro Matias (2018). O coletivo também apresentou a sua producéo de
cartazes e gravuras tipograficas em duas exposi¢oes, realizadas em Ouro Preto e
Belo Horizonte.

Em trés anos, o 62 Pontos desenvolveu diversas estratégias de composigdo e
impressdo em tipografia plastica de modelo experimental para a produc¢do de
cartazes, gravuras, albuns e instalagdes, as quais também serviram como modelo,
junto com a produ¢do da Tipografia do Zé, para as propostas de performance
mecanica em tipografia e metodologia para a tipografia contemporanea.

No espaco fisico da Tipografia do Zé, de aproximadamente 150 m? todas as
maquinas e todo o mobilidrio precisam ser organizados para o funcionamento da
oficina tipografica e também para a realizacdo de cursos, oficinas e eventos. A
tipografia dispde de uma biblioteca, que se encontra em estantes entre as maquinas
e o mobiliario tipografico, instaurando mais uma dinamica de movimentos
alternados entre pesquisa e produg¢do tipografica, da mesma forma que esta
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pesquisa-criacdo configurou uma dindmica de movimentos alternados entre teoria
e pratica na investigacdo dos processos criativos e das estratégias de produgédo
dos livros de artista impressos em tipografia.

A configuracdo da tipografia como um lugar de encontro e produc¢édo foi deter-
minada pela minha formacédo profissional em design, mas, principalmente, pela
minha experiéncia pratica no teatro, onde todos participam de maneira criativa e
colaborativa para a realizacdo dos projetos e a formag¢do de um grupo ou equipe.

Essa experiéncia, que tive no teatro amador de Belo Horizonte durante toda a
década de 1990, participando do grupo teatral da Casa de Cultura Oswaldo
Franca Junior, dirigido por Jota Dangelo e Mamélia Dornelles, foi de um intenso
aprendizado artistico, técnico e cenotécnico e permitiu uma especializa¢do nas
areas da cenografia, iluminacdo e dire¢do artistica em espetaculos de teatro e
musica, bem como na produ¢do autoral do teatro, além de ter sido uma oportunidade
de participar do mercado artistico e profissional da cidade.

A Tipografia do Zé foi viabilizada pelos rendimentos da minha atuacéo profissional
no mercado do design, mais especificamente nas areas do design de livro e do
design de exposi¢édo, e das aulas nos cursos de design grafico e design de interiores
da Universidade Fumec a partir do ano de 2004. Desde entdo ministrei disciplinas
sobre espac¢o grafico, sinalizacédo e design de livros, entre outras.

Foram justamente esses rendimentos que permitiram todo o investimento
na Tipografia do Zé e a manuten¢do do seu espaco para o meu aprendizado e
para a producdo dos livros artesanais, cujas cole¢des inicialmente ndo seguiam
nenhum planejamento editorial. Os textos eram escolhidos como pretextos para o
aprendizado de composi¢édo, imposi¢édo, enramacio, acerto de maquina, impresséo
e acabamento: livros para o aprendizado do modo de fazer livros..

As estratégias editoriais das cole¢des da Tipografia do Zé se definiram muitos
anos depois das suas primeiras produg¢Ges, com uma orienta¢do dada pelos
resultados parciais da pesquisa “A singularidade das editoras artesanais no Brasil”,
que identifica as qualidades de leiaute, formato, papel, tipografia, ilustracéo,
encadernacéo, relacdo palavra-imagem, composicdo de folha de rosto e coloféo,
responsaveis por singularizar cada uma das editoras artesanais brasileiras.
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Além das analises comparativas, realizadas para a definicdo da singularidade
de cada editora artesanal, foram também feitas outras analises visuais, para
identificacdo da materialidade e da plasticidade dos livros artesanais. Com
base nessa pesquisa, foi produzido um diagrama das editoras, com o objetivo de
definir um posicionamento da Tipografia do Zé em relacdo ao das outras editoras
artesanais.

Tenho uma profunda admiracédo pelos editores que eram também os impressores de
seus livros artesanais. Eles, muitas vezes, também eram autores, com seus poemas,
e artistas graficos, com suas gravuras, na produc¢édo de suas edi¢gdes. No diagrama
abaixo, onde a Tipografia do Zé esta posicionada na parte inferior, existem trés
vetores principais, que apresentam origens distintas na historia das editoras
artesanais brasileiras. Eles definem as referéncias editoriais da Tipografia do
Zé: os poetas e impressores Manuel Segala, Gastdo de Holanda, Cleber Teixeira e
Guilherme Mansur.

Cada uma dessas referéncias se configura como uma matriz de pesquisa material
e editorial. Ao consultar os livros desses editores artesanais na biblioteca da
Tipografia do Zé, identifico um repertoério de técnicas de composi¢do e impressédo
da tipografia com as marcas dos gestos técnicos “minimos” no instante do
movimento em curso da producéo.

TIPOGRAFIA DO ZE
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BRASILEIROS CATTLEYA ALBA Philobiblion Jozo Cabral de Melo Neto ROPEA
Léo Jerdnimo Schidrowitz Rio de janeiro Espanha / Recife
Rio de Janeiro | Década de 50 Década de 50
Décadade50 1 | .
! TIPOGRAFIA EXPERIMENTAL
|
L N e
©000  HIPOCAMPO ! ©605 0 GRAFICO AMADOR ®00 ALOISIO MAGALHAES
Geir Campos e Thiago de Melo | Aloisio Magalhaes, Gastao de Recife e Rio de Janeiro
Niteroi ' | Holanda, José Laurénio de Melo Décadas de 60/ 70/ 80
Década de 50 i ! eOrlando da Costa Ferreira
Recife
Década de 50
‘ I e
®eee ALUMBRAMENTO, ©000  DINAMENE | GASTAO DE HOLANDA

Mini Graf, Fontana
Recife e Rio de Janeiro
Décadas de 60/ 70/ 80
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Décadade70 1 Décadas de 60 /70 |
I

0000 NOA NOA

Cleber Teixeira
Rio de Janeiro / Florianopg
Décadas de 70/80/ 9

®®e  JOSE MINDLIN
S3o Paulo
Década de 70

1
I
i : !
@00 CONFRARIADOS ! ooe - i O GUILHERME MANSUR ! ®eee OFICINA GOELDI
BIBLIOFILOS DO BRASIL TIPOGRAFIA DO ZE ! Tipografia do Fundo de OuroiPreto Belo Horizonte
José Salles Neto ! Flévio Vignoli | Ouro Preto ! Década de 80
1995 a 2020 | Belo Horizonte ' Décadas de 70 /80 / 90
I 2008 a 2020 !
I
I
I
I
I

LIVRO DE ARTE

LIVRO DE ARTE

Mapa posicionando as editoras artesanais brasileiras e a Tipografia do Zé
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Em cronica publicada em 1955, Carlos Drummond de Andrade faz um elogio aos
tipografos e impressores de pequenas tiragens:

S40 maniacos suaves, que restauram uma tradicdo [..]

Trabalham nos domingos, feriados e dias santos, ignoram o futebol, o cinema e o Joquei, ndo se
sabe como arranjaram aquela velha prensa manual, e como a localizaram no poréo, no s6tdo ou
no apartamento exiguo, ndo tém nodoas de tinta nas calgas, ndo se fazem notar por nenhuma
originalidade exterior, cumprem seus deveres no século com a habitual cotidianeidade [sic]
(ANDRADE apud CRENI, 2013, p. 147).

Drummond reconhecia que o orgulho desses tipografos e impressores estava em
assinalar nos colofGes que a composi¢do se fez “a mido” e que eles tinham “o
sentimento religioso da arte grafica, o amor aos papéis de qualidade, o culto a
letra, a vinheta” (ANDRADE apud CREN], 2013, p. 147). O poeta afirmava ainda:
“Ninguém me tira da cabeca, entretanto, que sdo monges de uma nova espécie,
defroqués e sigilosos. [..] esses tracos a mim ndo me iludem, como outras tantas
marcas de sensualismo mistico” (ANDRADE apud CRENTI, 2013, p. 147-8).

Drummond foi publicado por, pelo menos, seis das editoras artesanais brasileiras:
Edi¢es Condé, Edi¢des Dinamene, Edi¢Ges Fontana, Edi¢des Hipocampo, Edi¢Ges
Philobiblion e O Grafico Amador. Evidentemente, ele teve contato com esses
tipografos e impressores durante a produgdo dos seus livros para conseguir formar
essa imagem de dedicacdo e — por que ndo? — de obsessdo desses artifices.

Em depoimento para contar a historia da sua editora, Noa Noa, o tipografo e
editor Cleber Teixeira relembra que em Mallarmagem (1970), o primeiro livro que
fez junto com o poeta e tradutor Augusto de Campos, ele compunha o livro toda
noite com disciplina: “chegava do trabalho e ia compondo um poema por dia. No
dia seguinte imprimia” (TEIXEIRA apud CREN], 2013, p. 129).

Mas nio é somente a dedicacdo que é necessaria para o aprendizado do oficio da
tipografia e de seus gestos técnicos e mecéanicos, da composi¢do, da impresséo, do
uso das tintas e dos papéis. E necessario também investimento para a montagem
da oficina tipografica, para que ela disponha de todos os materiais, ferramentas,
maquinas e moveis requeridos. Além disso, é preciso também instala-la em algum dos
espacos a que se refere Drummond: “no poréo, no s6tdo ou no apartamento exiguo”..

Para produzir livros em tipografia, mesmo os de poucas paginas, ¢ necessaria
uma grande quantidade de tipos de texto, de corpo 10 ou 12 pontos. S40 necessarios
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também tipos de titulo, com mais de 36 pontos. Cada gaveta do cavalete tipografico
possui uma quantidade limitada de caracteres, e ndo é incomum precisar trocar
de gaveta quando se descobre que ndo é possivel compor todo o texto com o tipo
escolhido.

Os tipografos sempre tém o desejo de possuir uma grande diversidade de tipos,
como na historia, ou farsa, contada por Gastdo de Holanda, que esclarece a
dificuldade (e o custo) de ter os tipos para os projetos tipograficos. Os precursores
das artes graficas no Recife, quando estavam no seu inicio, com O Grafico Amador,
na década de 1950, eram Vicente do Rego Monteiro, Jodo Cabral de Melo Neto e
José Maria de Albuquerque Melo. Este ultimo tinha composto e impresso em sua
casa a revista Nordeste, de circulagdo restrita. Esse mesmo José Maria, conhecido
como Zé Maria Cavaldo, tinha uma tal paixdo pelos tipos de metal que importava
que deixava guardadas as fontes ainda amarradas, sem distribui-las nas gavetas:

Era, antes de tudo, um contemplador. Nos, do Grafico Amador, trabalhando com parcas fontes
de Garamonds e Bodonis, planejavamos elimina-lo com o crime perfeito e passar para as nossas
gavetas o precioso acervo tipografico. Crime perfeito mas injusto (HOLANDA apud CREN],
2013, p. 100).

Para resolver a limita¢do dos tipos de caixa, no ano de 2013 tive a oportunidade
de adquirir uma maquina de linotipo do grafico Ilton Fernandes, com todos os
seus magazines e chumbos. A linotipo é uma maquina integrada com o teclado
e as funcdes de composi¢do e fundicdo para a produgdo de linhas de tipos nas
medidas tipograficas. O operador bate o texto no teclado, que libera as matrizes
dos respectivos caracteres do magazine, os quais, por sua vez, sdo justapostos em
um componedor e encaminhados para a a fundi¢do em linhas de tipo.

Essa mesma linotipo era utilizada para a producéo dos livros da Tipografia do Zé
desde 2009, quando ela ainda se encontrava na oficina grafica do Seu Ilton. Depois
da aquisicéo, a linotipo foi transferida para o Centro Cultural UFMG, para uso nas
atividades do projeto Museu Vivo Memoria Grafica (2013/2014), coordenado por
Sonia Queiroz, Ana Utsch e Maria Dulce Barbosa. Apesar de esse projeto ndo ser
objeto desta pesquisa-criacdo, é importante documentar que, em aproximadamente
dois anos de atuag¢do, o Museu Vivo Memoria Grafica realizou uma série de agges,
entre as quais oficinas de encadernacédo, gravura e tipografia, com a producédo de
conteudo didatico e de pesquisa.
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Participei como colaborador desde a origem do Museu Vivo Memoria Grafica e
como membro da equipe de concep¢do em trés projetos, que tiveram como resultado
metodologias que sdo utilizadas nesta pesquisa-criacdo: Gabinete do Livro; Cole¢édo
Sobretextos; e Museu Tipografia P4do de Santo Ant6nio (Diamantina/MQ).

A série de mostras de livros realizadas no Gabinete do Livro (“Jodo Cabral:
impressor”; “Edi¢des Dinamene”; “O Grafico Amador”; “Guilherme Mansur: poeta
e editor” e “Cleber Teixeira e a Editora Noa Noa”) anteciparam a utiliza¢do da
metodologia da bibliografia material para as analises material e visual dos livros.
As mostras apresentavam a descricdo das obras em legendas, nas vitrines, e o

conteudo editorial em painéis.

JOAO CABRAL : Impressor .

0
dinamene Griafico

Amador
Guilherme /\/\gnsur Cleber Teixeira
. poeta . editor . e a Editora Noa Noa

Identidade visual das mostras do Gabinete do Livro

As mostras do Gabinete do Livro foram realizadas com a cole¢do de livros
artesanais da biblioteca da Tipografia do Zé, uma biblioteca de historia editorial
mas com permanente interesse no acompanhamento da producido da tipografia
contemporanea brasileira e dos projetos tipograficos de livros, revistas e
impressos de editoras e coletivos do Brasil, como, entre outros, os seguintes:
Oficina Tipografica Sdo Paulo, Edi¢Ges Xiloceasa, Editora Queldnio, Zerocentos
Publicacdes, Oficina do Prelo, Sociedade da Prensa, Grafatorio Edi¢des, Papel do
Mato Oficina Tipografica. Todos eles ampliam as referéncias e as cole¢des da
biblioteca.
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Minha histoéria de aprendizado tipografico foi iniciada no ano de 2006, quando
estava procurando uma tipografia para fazer o meu convite de casamento.
Encontrei, em uma livraria, um pequeno livro que me chamou a aten¢do devido ao
seu acabamento rustico, com uma fina corda em torno da capa de papel kraft e
com titulo marrom impresso em tipografia: Brasil dos oficios geraes: o homem é
coragdo e mdo. O livro apresentava uma cartografia de profissdes em extin¢gdo em
Belo Horizonte, como as de fotografo lambe-lambe, entalhador, alfaiate, funileiro,
fundidor e tipégrafo, entre outros. A obra considerava que esses oficios ainda
sobreviviam, mesmo superados pelos novos processos tecnologicos de produgdo
e gracas a pequena demanda de mercado incitada justamente pelo “agregado
do fazer artistico, da missdo de criar, da inspira¢do de continuar fazendo com
as maios, artesanalmente, produtos especiais para o consumo utilitario” (GROSSI,
2005, p. 3).

No bairro de Santa Efigénia, em Belo Horizonte, em um portdo de garagem branco,
Seu Matias, da Tipografia Matias, atendeu ao meu toque de campainha com sua
presenca e sua voz singulares. Com bom humor, resolvemos rapidamente o convite
de casamento para comeg¢amos uma outra conversa, interminavel, sobre a producéo
tipografica. E assim que, desde o ano de 2006, tem acontecido meu aprendizado
continuado, com o privilégio da convivéncia cumplice no acompanhamento da
producdo tipografica do Seu Matias, podendo presenciar sua experiéncia, suas
qualidades de criatividade técnica e paciéncia, sua capacidade de avaliacdo da
melhor sequéncia em técnicas de composicdo e impressdo com os gestos técnicos,
habilidades que definem o mestre de oficio.

O que torna a presenca na Tipografia Matias insubstituivel é a oportunidade de
ver a paixdo com que o Seu Matias apresenta seus motivos para a sua tomada de
decisédo sobre a melhor sequéncia de producédo; para a importancia da lubrifica¢do
das maquinas diariamente, em todos os pontos definidos pelo fabricante e com
o oleo de densidade recomendado; para justificar outra troca da almofada, pela
segunda vez, por uma mais macia, ou mais dura; para manter o batente do corte
do papel no batente da impressora para o registro da impressao; para usar, com
muito cuidado, a pin¢a na composi¢do enramada e ndo “beliscar” os tipos de metal;
para nunca colocar o ferro em cima do chumbo; para deixar organizada a oficina
tipografica para o préoximo projeto tipografico..

Existem informacdes que sdo confusas ou dificeis de serem entendidas nos manuais
técnicos de tipografia. Essas informacdes se tornam muito claras quando vistas
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na pratica da oficina: a maneira de limpar a rolaria, de amarrar com o barbante
a composicdo com o no correto, de transportar na bolandeira as matrizes de
composicédo e coloca-las no marmore para a sua enramacdo. Ficam muito claros
principalmente os gestos técnicos para os acertos “minimos” de uma impressio:
aperto do parafuso central ou inferior de pressdo; regulagem dos parafusos do
tinteiro; calgcamento da rama com um papeldo no marmore da impressora; e outros
acertos técnicos de maquina.

Por também ter formacédo de mecanico em escola técnica, o Seu Matias resolve
todos os problemas das suas maquinas e, com a sua engenharia de producgéo,
desenvolve muitas invengdes e traquitanas para os diferentes tipos de problemas da
tipografia: na preparac¢do da composi¢do; na impressdo da matriz de composicéo;
no acabamento; e até de concepc¢do de projeto tipografico..

Dessas invengGes e traquitanas desenvolvidas pelo Seu Matias, trés sdo apresentadas
no “Manual pratico para a tipografia’: as palhetas, os bastidores e os capins. Ndo
sdo as mais inventivas que vi ao longo da historia, mas sdo as mais funcionais
para a pratica da tipografia.

Traquitana, palhetas e quadrados na oficina da Tipografia Matias

As palhetas sdo pegas utilizadas na almofada da impressora para fazer o batente
de posicionamento do papel e as guias para a margeacdo durante a impresséo.
Em algumas oficinas tipograficas, sdo utilizados alfinetes, grilos ou moscas
de metal, borboletas de cartolina torcida ou até mesmo quadrados colados. Seu
Matias desenvolveu um sistema original de balizas, com palhetas de aluminio
que funcionam como ping¢as e quadrados de MDF de 3 mm autocolantes. Na sua
primeira versdo, as palhetas ficavam ao lado do quadrado, mas, na segunda
versdo, aperfeigoada, as palhetas ficam acopladas ao quadrado. Para a produgéo
das palhetas, foi inventada uma traquitana, produzida a partir de uma maquina de
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ilhos adaptada. Esse sistema de balizas continua sendo utilizado pela Tipografia
Matias, pela Tipografia do Zé e pelo Coletivo 62 Pontos.

Os bastidores funcionam para a transferéncia dos clichés que foram fracionados.
Servem para o posicionamento da composi¢do na base de aluminio utilizada como
matriz de impressdo. Sd0 produzidos com uma moldura de papeldo calandrado e
PVC transparente no centro. Sa0 muito utilizados na Tipografia Matias para a
producdo de convites ou no hot stamping, uma técnica de impressédo a quente com
uma fita metalica especial.

Os capins sdo tiras de papéis ou blanquetas de borracha preparadas para algumas
situacdes da enramacédo da matriz de impressdo. Sdo posicionados nas laterais dos
tipos ou clichés para um melhor travamento ou para ndo permitir que a matriz de
impressido “suba’”, ndo ficando perfeitamente alinhada. “Subir” e “chover” sido os
termos mais utilizados na identificac¢do dos problemas de enramac¢édo das matrizes
de composi¢cdo. “Chove” quando os elementos da composi¢do caem da matriz de
impressdo por falta de ajuste nas medidas tipograficas.

Esse encontro com o Seu Matias fol um momento decisivo para o meu aprendizado e
um acontecimento definitivo para a constitui¢do da Tipografia do Zé, ja que os meus
primeiros livros artesanais foram impressos pelo Seu Matias, na Tipografia Matias.

Essas primeiras edi¢des foram produzidas a partir de uma selecdo de textos do meu
interesse literario, que estavam em dominio publico, como o poema “Tabacaria”
(2008), de Fernando Pessoa, e “Navio Negreiro” (2008), de Castro Alves, além
de textos de Euclides da Cunha, Bernardo Guimarées e Gregodrio de Matos. Tais
producies editoriais, com textos de autores de lingua portuguesa, continuam sendo
impressas e saem pela Colecdo Escrituras TIPOgraficas.

Ainda no ano de 2008, surgiu a Cole¢do Elixir, com a proposta de editar textos
inéditos de escritores contemporaneos. O nome da cole¢do foi sugerido pelo
parceiro, editor e poeta Ricardo Aleixo em uma homenagem ao também poeta,
editor e artista grafico Sebastido Nunes, que entdo completava 70 anos e tinha,
entre os seus projetos mais inventivos de artes graficas, o livro O elixir do pajé,
de Bernardo Guimaries. A escolha se explica também pelo significado evidente
da palavra “elixir” como tonico, mas como um ténico poético que pretendiamos
produzir em tipografia.
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Ricardo Aleixo ficaria responsavel pela selecdo dos textos inéditos, e eu pela
producido e pelos projetos tipograficos. Muitos deles foram feitos em parceria
com o designer Rafael Neder. Pela Colecdo Elixir foram publicados os seguintes
livros artesanais: Céu inteiro (2008), de Ricardo Aleixo; Mundo torto (2009), de
Glaucia Machado; Melo(g/d)ramas (2009), de Guilherme Mansur; Pd, pum (2009),
de Eduardo Jorge e Lucila Vilela; Arquivo impresso: poesia inédita (2009), de Paulo
Bruscky; Onde vocé esta (2009), de Manoel Ricardo de Lima; e Em viagem: uns
estudos (2017), de Julio Castafion Guimaries.

Asedi¢Ges tiveram tiragens entre 100 a 250 exemplares, de acordo com a quantidade
de papel disponivel, sendo sempre acondicionadas em uma caixa com elastico,
com formatos distintos. Para essa cole¢do, foram utilizados papéis dos catalogos
Gainsborough e Evergreen da Fox River Paper Co, nas gramaturas 118 e 216 g.
Os tipos foram escolhidos de acordo com as necessidades de cada texto e cada
projeto, bem como pela quantidade de gavetas disponiveis para a composi¢do do
texto. A partir de 2009, foi utilizada a linotipo para a composicédo dos textos, feita
pelo grafico Ilton Fernandes.

A escolha do papel é uma da principais estratégias de producédo da Tipografia
do Zé. Normalmente sdo utilizados papéis especiais fora de catalogo ou papéis de
extintas marcas da industria papeleira, todos comprados em saldos nas distribuidoras
de Belo Horizonte, principalmente na L2 Papéis Especiais. Trata-se de papéis de
texturas, cores, gramaturas diversas e até mesmo papéis danificados ou perfurados
pela acdo de tracas. Esses papéis guardam uma memoria material e industrial que
é insubstituivel na experiéncia sensorial de leitura do projeto tipografico, um banco
de dados do genoma da produgdo dos papéis da industria nacional e dos importados
que chegavam ao Brasil. As aquisi¢ges foram possiveis antes das taxas impeditivas
de importacédo dessas commodities precificadas em dolar.

A Cole¢do Grafica Utopica, uma evidente homenagem as artes graficas da van-
guarda russa da primeira metade do século XX, tem como objetivo a producdo
de conteudos mais experimentais e autorais. Foi iniciada em 2009 com Fernando
Pessoa, mais uma vez, e fragmentos do seu Livro do desassossego. Em seguida, foi
editado o album de gravuras Pareidolia tipogrdfica, em parceria com o artista
grafico Roberto Marques, e mais um poema de Fernando Pessoa, “Eu, eu mesmo..”,
em mais uma parceria com Rafael Neder.
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Fernando Pessoa: fragmentos clichés tipoemagraficos

Eu, eu mesmo...

Guilherme Mansur e Cleber Teixeira Triptico

Poemas para meu pensamento



Palarva Paulo Bruscky

Pela Colecdo Grafica Utdpica, foi ainda produzido o livro de artista Esquecimento
(2016), somente com o uso de relevo seco de tipos, fios e azurées. Em seguida,
brincando com a no¢édo de cliché, foi produzido o album Fernando Pessoa: fragmentos
clichés tipoemagraficos (2016), em que se utilizaram alguns fragmentos de poemas
mais conhecidos do poeta portugués, em uma tipografia plastica de modelo
experimental. A ultima edigdo dessa cole¢do foi o album coletivo de gravuras
Inventdrio grdfico (2018), que teve a proposta de utilizacdo do acervo material
da Tipografia Matias e da Tipografia do Zé (tipos, ornamentos, simbolos, clichés)
para criar um inventario de técnicas e linguagens da composi¢do e da impressédo
tipografica sobre papéis de cores, texturas e gramaturas diferentes.

No ano de 2018, comemorando os dez anos da Tipografia do Zé, foram iniciadas
duas novas cole¢Ges, com a participacdo do poeta visual Mario Alex Rosa e da
pesquisadora Ana Utsch, parceira do Museu Vivo Memoria Grafica e do mundo da
historia do livro, da encadernacgédo e dos estudos editoriais.

A Colecdo Licdo de Coisas propde um encontro tipografico inédito entre poetas e
artistas graficos. A primeira plaquete dessa cole¢do foi um encontro importante
para a Tipografia do Ze, entre os editores e poetas Guilherme Mansur e Cleber
Teixeira (2018). O encontro, que estava realmente marcado, por uma série de
circunstancias aconteceu somente nos tipos impressos bodoni e garamond dessa
plaquete. Em seguida, foram produzidas as plaquetes Tremor (2018), de Armando
Freitas Filho e Luis Matuto, e Triptico (2019), de Julio Castafion, Ronald Polito e
Mario Azevedo.

A Colecdo Entretextos propde uma producédo tipografica de poemas e ensaios
literarios acondicionados em uma caixa concebida pela pesquisadora Ana Utsch
especialmente para a colecdo. Foram produzidos os livros Poemas para meu
pensamento (2018), de Vera Casa Nova, e As epigrafes de Sagarana (2019),
apresentadas por Roberto B. de Carvalho.

Em 2016, foi iniciada a Cole¢do Livros que Nado Tenho, objeto desta pesquisa-
criacdo, com a proposta de homenagear artistas graficos de referéncia e, como o
proprio nome da colecédo esclarece, produzir livros de artista ausentes na biblioteca
da Tipografia do Zé e esgotados no mercado editorial.

Amir Brito Cador e Paulo Silveira, em texto de apresentac¢édo da exposicdo Tendéncias
do livro de artista no Brasil: 30 anos depois, consideram que “a apropriacdo de
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textos e imagens é recorrente ao longo da histéria da arte, mas a apropriacéo de
livros inteiros é um fendmeno recente” (CADOR; SILVEIRA, 2016, p. 9). Os autores
listam alguns livros de artista baseados em obras literarias (como O homem sem
qualidades caga-palavras, de Elida Tessler, e A teus pés, de Fabio Morais), em
exemplares especificos, preservando marcas de uso (como Flores do mal, de Dora
Longo Bahia, e Mar, de Thais Graciotti), e, ainda, aqueles que se apropriam de
acervos iconograficos (como os livros de artista de Renato Breder e Wlademir
Dias-Pino ou um repertorio de imagens da artista Marina Camargo em Li¢des de
escultura: Brancusi no ar).

Podemos identificar também no design grafico pos-moderno algumas tendéncias
estilisticas, como a producdo a partir da origem do design e da sua desconstrucéo,
a producdo a partir do uso das novas e das velhas tecnologias, a producédo
autoral, a producédo politica e a apropriag¢do. De acordo com Poynor (2010, p. 93),
o design grafico sempre se utilizou de imagens e abordagens de outros campos,
especialmente das artes visuais e da cultura popular:

Essa estratégia de apropriacdo ndo apenas grafica, mas de todo um veiculo genérico, pode ser
muito produtiva. Ela permite, em potencial, inter-rela¢des mais complexas, multifacetadas e
sugestivas entre o novo conteudo e o meio grafico que ele habita. Em vez de simplesmente fazer
um pastiche de fragmentos estilisticos, muitas vezes somente para obter um efeito estético
nostalgico, abre-se a possibilidade de ressonancias parodicas mais profundas.

A apropriacédo de outros livros pelo livro de artista pode assumir diversas formas,

desde a parodia e a apropriacdo de obras conhecidas (que pode ser a apropria¢do de uma
forma ou de um estilo), o desnudamento de sua estrutura (a pagina e a sequéncia), os aspectos
materiais (o0 papel, a impressdo e a encadernacio), até mesmo a inclusio de fotografias e
desenhos de livros (CADOR, 2016, p. 335).

Foram produzidos os livros de artista para a Cole¢do Livros que Ndo Tenho:
PaLarva Paulo Bruscky (2016), Improvisag¢do grdfica Aloisio Magalhdes (2016)
e, para esta pesquisa-criacdo, A ave Wlademir Dias-Pino (2020), com tiragem de
50 exemplares cada.

O livro de artista PaLarva Paulo Bruscky utilizou a apropria¢do do livro-objeto
Palarva (1992), de Paulo Bruscky, de conceituacdo embrionaria do objeto como em
estado latente de significacdo. Produzido como uma caixa de madeira contendo
tiras de papéis coloridos impressos e formando um ninho para o ovo de pedra, a
larva. Na tampa da caixa, a imagem de um mapa com iluminuras. A apropriac¢édo
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desse livro-objeto tridimensional por um livro de artista bidimensional se deu com
a planificacdo das tiras coloridas originais sobre um fundo com imagens das
tiras impressas em preto e com a sobreimpressdo, nas sequéncias das paginas
de diferentes fundos, de elementos da composi¢do tipografica. Foram impressos,
em escala ampliada, ornamentos, simbolos, texturas mecéanicas, xilogravuras
populares e clichés antigos, que fazem referéncia a cultura grafica e visual do
artista intermidia Paulo Bruscky

A narrativa desconstruida do livro de artista PaLarva Paulo Bruscky é formada
por elementos tipograficos e superficies cromaticas transparentes, representando
um conceito, também embrionario, de significacdo da origem das tiras dos papéis
coloridos do livro-objeto original, com a impressdo de uma memadria tipografica.
O ovo foi produzido por uma faca especial na luva da capa do livro de artista,
em papel kraft. Sua capa e sua contracapa, também em kraft, tém os fundos
impressos em preto, de modo semelhante as paginas, como se o livro de artista ndo
tivesse comec¢o nem fim.

A apropriac¢do do album Improvisagdo grdfica (1958), trabalho de experimentagdes
graficas e tipograficas de Aloisio Magalhdes, resultou no livro de artista
Improvisagdo grdfica Aloisio Magalhdes. No album original, foram utilizadas
diversas técnicas de impressdo, como gravura em metal, matriz de lindleo, matriz
alternativa, cliché, esténcil e até um rolinho de tinta, além da tipografia. Os textos
sdo trechos de Guimardes Rosa, Drummond, Goethe, Valéry e outros autores. O
album de dez gravuras de Aloisio de Magalhédes tem a experimentac¢do como o gesto
conceitual do artista grafico, da plasticidade da palavra e das texturas impressas.

O livro de artista Improvisagdo grdfica Aloisio Magalhdes tem como narrativa o

proprio artista Aloisio Magalhies. Seu conteudo foi editado a partir de trechos de

diversas entrevistas suas e da selecdo de um conjunto de dez palavras ou expressges

querepresentam parte da sua producdonas areas do design, do teatro,do patrimonio

e das artes visuais e graficas: “Aniki Bobd”, “caju”, “cartemas”, “Doorway to
» o« by o

Portuguese”, “E Triunfo?”, “Informacdo Esquartejada”, “mamulengo”, “matriz”,
“O Grafico Amador” e “paisagem”.

Cada gravura tipografica do album Improvisa¢do grdafica Aloisio Magalhdes foi
produzida a partir de uma das palavras selecionadas e de um trecho de depoimento
do artista, em um duplo discurso, visual e textual, nem sempre coincidente, da
historia e da produc¢do do designer e artista grafico Aloisio Magalhées.
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As gravuras tipograficas foram produzidas com a metodologia experimental
da tipografia plastica e técnicas de composicdo com matrizes alternativas,
madeira, tipos e ornamentos. Foram trés entradas de maquina nas cores verde,
prata e branca transparente e duas entradas na cor preta, produzindo elementos
sobrepostos, compostos, coincidentes, com varia¢do do entintamento das texturas
refinadas ou grosseiras.

Para esta pesquisa-criacédo, que conjuga a atividade de tipografo e de pesquisador,
foi escolhido para apropria¢do o livro de artista A ave, de Wlademir Dias-Pino,
produzido entre os anos de 1948 e 1956 (ano em que foi lancado). A tiragem de 300
exemplares foi feita a méo e impressa

num prelinho também tocado a mio, que era o que se tinha disponibilidade na época, o tipo
movel. Ele ¢ montado um a um e perfurado com vazadores. Na verdade, nunca se fez questio
de lancar outra edi¢do, porque o interessante ndo era que a pessoa encontrasse o livro, mas
que ela mesma o construisse através da leitura, como um livro-instalacio (CASA NOVA apud
CAMARA; MARTINS, 2015, p. 33).

Paulo Silveira considera que A ave seja

o primeiro livro de artista brasileiro pleno, que se autocomenta, concebido e executado
integralmente por um unico artista, dependente da sequencialidade das paginas e inadaptavel
para outros meios [..], sendo executado parcialmente em tipografia e parcialmente com
desenhos a nanquim. O miolo é composto por paginas ndo numeradas, com papéis brancos
(a maioria) ou coloridos, presos & capa por grampos (prendedores latonados). A capa é de
cartdo colorido, coberta com uma sobrecapa preta, onde esta recortada (vazada) a sugestdo
geomeétrica das letras do titulo em cortes retos e agudos. Versos e orelhas da contracapa tém
suas inscri¢des a giz de cera. As paginas sofrem trés tipos de interveng¢ido: bidimensional grafica,
através da impressédo tipografica dos textos; bidimensional plastica, através dos tracgos retos a
nanquim; e tridimensional plastica, através dos furos circulares nas paginas. O papel branco é
bastante delgado, propiciando uma certa transparéncia. O papel colorido ndo foi especialmente
encomendado. Era o disponivel na cidade ou sobras da grafica (SILVEIRA, 2008, p. 177-8).

Esse livro de artista essencialmente artesanal ndo tem todos os seus exemplares
iguais. “O proprio Augusto de Campos, ao analisar A ave escreve, no Estado de
Sdo Paulo, que ele tem duas versdes diferentes” (CASA NOVA apud CAMARA;
MARTINS, 2015, p. 33). Em outra entrevista, Wlademir Dias-Pino confessa que
ele havia comprado material para os 300 exemplares, mas afirma que ndo foram
feitos todos: “as pessoas recebiam, mas nem sempre completo. Cada livro publicado
é uma versio dele proprio” (CAMARA; MARTINS, 2015, p. 176).
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Alvaro de Sa descreve que o livro de artista A ave “recebeu um tratamento de
maquina, com suas folhas soltas, perfuradas, cortadas, codificadas em séries etc.,
quase ao ponto de ser um computador de bolso” (DIAS-PINO, 1982, p. 78). Ele
considerava que A ave era um livro de artista que se explicava ao longo do seu
uso e do seu manuseio: “a inten¢do de afirmar que o valido é o processo que ele
encerra e nao o poético. Sua semantica é a leitura fisica que as séries auténomas
canalizam” (DIAS-PINO, 1982, p. 78).

A leitura comeg¢a com a frase “a ave voa dentro de sua cor” composta no espago da
pagina, de modo a deixar a transparéncia da propria pagina revelar o grafico da
pagina seguinte, que funciona como um gabarito, estabelecendo relacdes sintaticas
de leitura.

Toda a sequéncia das paginas desse livro de artista segue esse modelo da primeira
pagina, com seus textos (“polir o voo mais que a de um ovo / que tatear e seu
contorno / sua aguda crista completa (a) soliddo / assim é que ela é teto de seu olfato
|/ a curva amarga de seu voo e fecha (um) tempo com sua forma”) impressos em
papéis de diversas transparéncias e cores e com paginas de graficos e perfuragies
feitos a8 mdo por Wlademir Dias-Pino.

Gramatura, textura, transparéncia, perfuracdo e o gesto interativo de leitura
do livro de artista sdo elementos de expressdo, como esclarece Wlademir Dias-
Pino: “os vazamentos atravessam as paginas quando um nivel de comunicacgéo e
significado instantaneamente esta presente em diversas paginas no mesmo nivel em
que apresenta o uso da potencialidade caracteristica da matematica” (CAMARA;
MARTINS, 2015, p. 14). Mas nido era uma matematica rigorosa e precisa, “mas o
sentido que ordena as coisas” (CASA NOVA apud CAMARA; MARTINS, 2015, p. 34).

Esta é uma das estratégias fundamentais desse livro de artista: a leitura de sua
narrativa pela horizontalidade e sequencialidade das suas paginas e do poema
visual impresso em tipos de caixa; a verticalidade da leitura simultanea dos
graficos que ordenam ou compdem um sentido de leitura da poesia visual e que
sdo relacionados pela transparéncia das paginas; e a transversalidade de leitura
do poema visual e dos graficos pelos vazados dos circulos em um movimento
dindmico e interativo do gesto de leitura.

Wlademir Dias-Pino foi o fundador do Poema/Processo, em 1967, definido como
um movimento de vanguarda que diferenciava a poesia do poema. A poesia era
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entendida como um conceito abstrato, enquanto o poema tinha uma materialidade
tatil, que poderia ser manipulada — e até rasgada — durante o seu processo de leitura.
Dentre as diversas proposi¢des do poema/processo, Nobrega (2017, p. 13) destaca o
processo, o estilo e o contraestilo:

Por processo entende-se a visualizagdo do objeto em desencadeamento, através do veiculo
da linguagem. Ele tem por caracteristica proporcionar métodos aplicaveis na construgdo de
qualquer poema/obra produzido pelo grupo. O processo ocorre em varios niveis, abrangendo,
entre outras coisas, as transformacdes fisicas dos objetos, no suceder de tempo de leitura do
espectador/participante. O conjunto de atos que se experimenta e a série de fendmenos que
se ddo ao manipular os poemas, implicam, que se tenha uma visdo de toda uma realidade em
processo. Observando também, que se ha processo, ndo ha comeco, fim ou sequéncia fixa. A
obra procura, por meio de seus elementos formativos, trazer o conhecimento de um aspecto do
real. Outra contribuicio dada pelo grupo € a pratica da versdo, da obra aberta. Através dela,
abre-se um ilimitado campo de possibilidades interpretativas. O poema ¢ tomado por uma
matriz sobre a qual correm as versoes, gerando uma infinidade de desdobramentos a partir de
um dado pensamento.

Em seu livro Processo: linguagem e comunicag¢do, Wlademir Dias-Pino (1971) des-
creve em um diagrama a escrita do poema/processo, identificado como uma matriz
ou lugar de armazenamento das solu¢es poéticas, uma espécie de memoria movel
do poema, com sua organiza¢do ou comando das op¢des de leitura. O conjunto
dessas matrizes do poema seria definido como o contraestilo que apresentaria as
suas estratégias de solu¢Ges e autonomia do poema.

Os poemas do poema/processo poderiam ser produzidos com palavras ou sem
palavras. Os poemas com palavras se utilizam de frases-chave e fragmentacéo
tipografica, como o proprio livro de artista A ave, de Wlademir Dias-Pino. Ja os
poemas sem palavras se utilizam de graficos, imagens e colagens.

Em outro diagrama, Wlademir Dias-Pino descreve as possibilidades de leitura
do poema/processo, que ele define como o problema de leitura. Sdo identificadas
as possibilidades de direcdo e programac¢édo da leitura. O contraestilo do poema
direciona sua leitura sequencial ou simultanea, justamente por meio do uso de
tipografia, grafismos,imagens e colagens. A programacéo identifica a composi¢do
visual e a materialidade do poema.

Importante destacar algumas questdes levantadas por Gustavo Nobrega (2017)

e Wlademir Dias-Pino (1971). A primeira é a ja prevista possibilidade de versdes
para o poema/processo, livro de artista ou livro-poema. A segunda é a ideia de
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matriz como memoria do poema, como uma matriz de composi¢do tipografica.
Um poema/processo poderia ter diversas matrizes, que seriam “impressas” em
atividades poéticas na pagina de modo alinhado, deslocado, repetido, espelhado,
rotacionado, como apresentado na “Gramatica visual para a tipografia”. A
terceira é que essas matrizes poderiam ou nio ter palavras. E, tendo palavras, as
suas estratégias poderiam ser de sintese ou de fragmentacédo tipografica.

Essa foi a referéncia para comecar o processo criativo do livro de artista A ave
Wlademir Dias-Pino para esta pesquisa-cria¢do: a fragmentac¢do do poema visual
de A ave. Cada palavra do livro de artista original se transformou em uma pagina
dessa versdo de livro de artista, desconstruindo o sentido do texto original em
um sentido da imagem da palavra como uma paisagem tipografica que precisa
ser lida no espaco da pagina e na sua sequencialidade. A fragmentacédo de seus
caracteres — em caixa-alta e caixa-baixa — e suas texturas — tipos de metal e
madeira — nas suas diversas posi¢des na pagina dupla transformam essas paginas
em uma cartografia de espac¢os positivos e negativos.

Depois de definida essa estratégia narrativa para olivro de artista A ave Wlademir
Dias-Pino, com seu roteiro de palavras, foram feitos diversos estudos de papéis
para o seu corpo e sua sequencialidade, com o objetivo de fazer a escolha de uma
estratégia referente ao papel que fosse coerente com as caracteristicas do projeto
original e com os livros produzidos pela Tipografia do Ze.

A pesquisa de papéis em Belo Horizonte se resume a busca em poucas distribuidoras
e papelarias, que restringem as texturas, gramaturas e cores aos papéis que
sdo comumente encontrados no mercado. Foram escolhidos os papéis brancos e
naturais Warm White Smooth 176 g, Evergreen Birch 104 g e Onion Skin 30 g e os
coloridos Canson Mi-Teintes — Bleu roi, Crépuscule, Gris ciel, Rosé fonceé e Saumon,
comprados na distribuidora L2 Papéis Especiais e na Copiadora Universal.

Depois de cortados os papeis em formato econdmico para o seu melhor aproveitamento,
foi definida a sequéncia e a encadernacédo das paginas com uma primeira imposi¢do
do roteiro de palavras, de modo que a narrativa teria um leiaute de paginas duplas
nessa versio de livro de artista, diferente da versdo original, com paginas simples.

Com a primeira boneca do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino e com a

escolha dos elementos de composi¢do que seriam utilizados nas paginas, os tipos
e fios de metal mais os tipos de madeira, fol impresso um primeiro ensaio grafico
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de duas paginas duplas para uma analise visual de composicdo e linguagem
tipografica. Apesar da avaliacdo inicialmente positiva de composi¢do e linguagem,
foi definido que o projeto precisaria de outras estratégias narrativas, para uma
produc¢édo sequencial mais diversificada.

Foi entdo editada a narrativa inicial de A ave Wlademir Dias-Pino, por meio da
fragmentacdo da poesia visual de A ave e de mais duas estratégias dos livros de
artista Solida (1962) e Numeéricos (1986), também de Wlademir Dias-Pino.

O livro de artista Solida foi impresso em serigrafia e acondicionado em uma caixa
com as folhas soltas. A caixa contém uma folha com o apéndice, que funciona
como um manual didatico do poema e de sua matriz, e com cinco séries de poemas
visuais, de nove folhas cada, que funcionam como um jogo combinatorio com as
palavras do poema — “soliddo / s6 / lida / sol / saido / da / lida / do / dia” — e com
linhas e planos em esculturas de papéis.

Do livro de artista Solida foram apropriados os vincos e cortes nas paginas
coloridas para visualidade e dindmica no gesto de leitura. Adolfo Montejo Navas
(2009) ja tinha feito uma aproximac¢do do movimento interativo de leitura, de
grande fisicalidade, do livro de artista A ave, de Wlademir Dias-Pino, a obra
Bichos, de Lygia Clark, e as instala¢Ges participativas e publicas de Hélio Oiticica.
Os trés artistas propdem esse jogo interativo das dobradicas e dos labirintos nas
escalas, nas superficies e nos espacos.

O livro de artista Numeéricos foi impresso em tipografia e apresenta uma estrutura
narrativa com palavras impressas na cor azul — “céu / cor / sol / luz / ovo / asa
/ ave [ voo / vae” —, as quais vdo sendo combinadas e substituidas por nimeros,
produzindo uma leitura quase abstrata de palavras, numeros, espagos, papéis e
perfuracdes. E um livro de artista ainda mais hermético do que A ave e Solida,
e que tem como proposta, de acordo com o autor, realizar um modelo de leitura
conceitual e sensorial que relaciona esses dois outros livros de artista. Do livro
Numeéricos, me apropriei justamente da estratégia de substituir as palavras — “ave
/ voa / cor / forma” — por nimeros — “1/ 2/ 3 / 4’ — para criar uma narrativa
numeérica junto com o conteudo textual d’A ave.

Ainda foram repetidas duas paginas-matriz do livro de artista A ave como

complemento narrativo e conceitual do livro A ave Wlademir Dias-Pino, em uma
atividade de deslocamento e repeticdo do original na verséo.
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Impressao da pagina-matriz no prelo Vandercook

A segunda imposicdo das paginas do livro foi definida com a segunda boneca
do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino, que preparou todos os elementos
da composi¢do tipografica como uma partitura tipografica para as técnicas de
impressdo apresentadas no capitulo “Performance mecéanica em tipografia”.

A edi¢do de um livro de artista impresso em tipografia com 23 folhas e 92 paginas
exigiu a organizacdo do espaco da Tipografia do Zé para a sua produc¢io em
aproximadamente 20 dias de trabalho, com 8 a 12 horas de produc¢édo por dia. No
final do ano de 2019 foram preparados os papéis e todos os materiais necessarios
para o projeto tipografico, que foi iniciado no primeiro dia do ano de 2020, com o
espaco totalmente disponivel.

Os dias de impressdo foram de intensas atividades de acertos com gestos técnicos
no prelo Vandercook e improvisos com a partitura tipografica do livro de artista A
ave Wlademir Dias-Pino. Esses acertos de impressido, que podem ser considerados
como provas de estado da experimentacdo, foram editados em outro livro de
artista, inspirado no trabalho do artista grafico e professor Marcelo Drummond,
que, no processo de impressdo do livro de artista Livro de mim, guardou todas as
provas de acerto de maquina, que depois foram encadernadas em forma do livro
de artista Livro dos erros.

Como precisava documentar toda a metodologia para esta pesquisa-criacédo, foi

realizado o arquivamento dos documentos desse processo de pesquisa e producéo,
como o estudo dos papéis, o estudo da identidade visual do titulo, os testes de
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impressdo nos diversos papéis e os acertos de maquina, que foram encadernados
em um livro de artista com o titulo Acertando a ave em pleno voo.

Essesregistros dasetapas do processo criativo foram estudados por Cecilia Almeida
Salles, pesquisadora da critica genética. Os registros sdo retratos temporais que
mostram a génese do trabalho e funcionam como indice do percurso criativo:

Estamos conscientes de que ndo temos acesso direto ao fendmeno mental que os registros
materializam, mas estes podem ser considerados a forma fisica através da qual esse fendmeno
se manifesta. Ndo temos, portanto, o processo de criacdo em maos mas apenas alguns indices
desse processo. S0 vestigios vistos como testemunho material de uma cria¢cdo em processo
(SALLES, 1998, p. 170).

Esta pesquisa-criacdo permitiu um dialogo criativo com os artistas graficos
entrevistados e foi uma oportunidade de conhecer diversos vestigios de cada
processo, tendo se mostrado reveladora com relacdo a percepcdo dos detalhes
conceituais e materiais das paginas e sequéncias e também encantadora com
relacdo as confidéncias sobre as limitacdes e os improvisos de cada um dos livros
de artista selecionados.

A documentacidoda metodologia de producdodo artista grafico Marcelo Drummond
foi de grande importancia para esta pesquisa-criacdo: um arquivo com todo o
processo de elaboracédo do livro de artista Livro de mim, desde o Diciondrio de artes
do livro, de onde foi retirado o conteudo para o seu projeto tipografico, passando
pelo Livro dos erros e apresentando a sua continuidade no Livro de leituras, ainda
sem previsdo de finalizacdo e langcamento.

Para a metodologia de produg¢do do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino,
preparei a oficina tipografica — principalmente com a organizacdo do mobiliario
e das ferramentas — para essa (grande) tarefa de composicdo, assentamento,
enramacdo, alceamento e ajustes de impressdo, que ndo poderiam demorar
excessivamente para que ndo se perdesse a espontaneidade no improviso com as
técnicas de impressdao. Foram definidos acertos quase automaticos, identificados
durante o ensaio e a preparacido, com medidas especificas de alceamento dos tipos
de metal e madeira, que tém alturas diferentes. Os tipos de madeira precisaram
de um papel de gramatura maior que os tipos de metal para o seu entintamento.

O leiaute final ia sendo alterado durante a sua composi¢do e impressdo com base
na analise das provas de estado — provas com os papéis que seriam utilizados na
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pagina, para avaliacdo de sua textura e gramatura — e, depois, das provas de
entintamento — provas para teste de regularidade de tinta para as texturas da
madeira e do metal.

Alceamento da matriz de impressao no prelo Vandercook

Nesse acerto do alceamento definiu-se uma pressdo um pouco maior na calibragem
da impressdo, para que a matriz de composicdo com os tipos e fios deixassem suas
marcas de cravacdo ou mordida. Essas marcas em relevo ampliam a ambiéncia
sensorial do livro de artista no seu sentido tatil. Elas sdo produzidas justamente pela
altura e pelo alinhamento da matriz de impressdo no alceamento, com a calibragem
de pressdo dos parafusos das impressoras nas gramaturas e texturas dos papéis
mais macios, como os escolhidos para o projeto tipografico do livro de artista.

Outros sentidos nessa experiéncia de leitura sdo definidos pelo corpo do papel,
que produz um peso e uma sonoridade na dindmica interativa da leitura do livro,
na transparéncia ou opacidade das suas paginas, que permitem uma leitura
vertical ou horizontal do seu conteudo, e até na ergonomia do projeto, com os seus
acabamentos.

O leiaute das paginas do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino faz uso de uma
exagerada espacializacdo dos elementos de composi¢do, com leituras estruturadas
pela aproximacédo ou pelos fios direcionais, 4 maneira de Wlademir Dias-Pino, com
seus gabaritos graficos.

Essa estratégia da espacializacdo e dos vazios nesse livro de artista, em que cada
pagina é uma palavra das frases de Wlademir Dias-Pino, permite a alteracédo
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do ritmo de leitura na sequéncia do seu espaco-tempo, ora lento, ora rapido, de
acordo com a visualidade ou sensorialidade da pagina e ainda de acordo com a
leitura horizontal, vertical e transversal das transparéncias, cortes e perfuragoes
nas paginas.

Essa percepc¢do de uma estrutura dispersa no espac¢o da pagina — com caracteres,
numeros, fios, virgulas e pontos — cria uma sensa¢do de estranhamento, como se
fosse uma imagem enigmatica de uma constelacédo tipografica, de significados
ndo completamente legiveis, mas organizados nos espac¢os negativo e positivo com
as cores das tintas — preto, branco transparente e prata.

A sensacido de estranhamento é ainda reforcada pela identidade visual do titulo,
onde os caracteres “a”, “e”, “i”, “s” e “0” foram substituidos pelos nimeros “4”, “3”,
“17, “2” e “0”, transformando “A ave Wlademir Dias-Pino” em “4 4v3 Wl4d3mir

D142 P1n0” com a troca feita por semelhanca, como em Numeéricos.

4 4vs3
WL4D3m1R
Dig2-

Pino

Identidade visual do titulo “A ave Wlademir Dias-Pino”

Uma estratégia intuitiva, desde o primeiro titulo da Cole¢do Livros que Ndo Tenho,
a de acrescentar o nome do artista grafico ao do livro ausente da biblioteca da
Tipografia do Zé, se mostrou conceitualmente adequada a essa apropriacido de
outro livro de artista. O titulo “evoca todo um texto por um signo que o compreende
e corresponde a citacdo do texto em sua extensdo” (COMPAGNON apud CADOR,
2016, p. 390), como no livro de artista de Sherrie Levine, onde o nome Flaubert
foi incluido no titulo para remeter ndo apenas ao trabalho que era objeto da
apropriacdo, mas a toda a obra de Gustave Flaubert. Assim, também fa¢co do meu
livro de artista ndo somente uma apropriacédo de A ave de Wlademir Dias-Pino,
mas de outros livros de artista seus, como ja indicado.
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Para o livro de artista A ave, Wlademir Dias-Pino produziu um titulo com uma
escrita inclinada — “queria fazer uma tipografia em que houvesse nido a caixa
tipografica dividindo as letras” —, usando uma caligrafia com giz de cera e
integrando as letras da palavra “ave”. O titulo “ganhou um artigo que nio tinha,
pela visualidade” (CASA NOVA apud CAMARA; MARTINS, 2015, p. 33). O leiaute
inclinado do titulo original foi mantido na versédo do livro de artista A ave Wlademir
Dias-Pino.

Para a perfura¢do das paginas com as trés facas circulares de didmetro de 1, 2
e 3 cm, foram organizadas as folhas pelo tamanho e pelo posicionamento das
facas nos papeis, a partir de um estudo de leitura transversal da sequencialidade
do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino. Essa organiza¢do permitiu que se
aproveitasse o acerto e os posicionamentos de entradas das facas para os ajustes
das entradas seguintes, de maneira a serem realizadas todas as 25 perfurac¢des em
cada livro de artista com o minimo de perda possivel de papel e também no menor
tempo possivel para as 13 entradas de maquina.

Os vincos foram produzidos com as paginas ja intercaladas, na sua sequéncia, para um
melhor fechamento do seu corpo. Com cada caderno vincado, foram todos costurados
artesanalmente com fios pretos encerados e depois refilados em trés lados.

Para o acondicionamento do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino foram
produzidas caixas de papel Gainsborough Charcoal 216 g com fechamento feito
por elastico preto.

Toda a impressdo, os acabamentos artesanais, o refile e o encarte do livro de
artista A ave Wlademir Dias-Pino foram realizados pela Tipografia do Zé. Os
acabamentos com faca especial e vinco foram realizados pelo Seu Matias, na
Tipografia Matias, durante o més de janeiro de 2020.
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CAPITULO 5

Performance
mecanica
em tipografia



O aparente estranhamento da tipografia como um lugar de acontecimento rela-
cionado ao teatro e a performance precisaria ser entendido, inicialmente, a partir
do proéprio sentido da tipografia no contexto contemporaneo. Depois que o mercado
grafico substituiu a tecnologia tipografica por tecnologias de maior produtividade,
versatilidade e rentabilidade, como offset e digital, a partir da década de 1970
(PEREIRA, 2009), maquinas, ferramentas e materiais foram descartados em
ferros-velhos ou esquecidos em galpdGes.

Alguns poucos equipamentos tipograficos foram resgatados por artistas graficos,
designers e pesquisadores para ensino, experimentacdo ou produc¢do editorial,
como foi 0 caso nos seguintes grupos: Papel do Mato Oficina Tipografica (Rodeio/
SC); Corrupiola Experiéncias Manuais (Florianopolis/SC); Grafatorio (Londrina/
PR); Ocupeacidade, Estudio Carimbo, Tipografia Queldonio, Oficina Tipografica
Sdo Paulo (S40 Paulo/SP); Oficina do Prelo (Rio de Janeiro/RJ); Sociedade da
Prensa (Salvador/BA); Laboratorios de Tipografia das Universidades Federais
de Goias, Pernambuco e Ceara; Laboratorio de Tipografia da Universidade
Estadual de Minas Gerais (TipoLab), Tipografia do Zé e Coletivo 62 Pontos (Belo
Horizonte/MG).

Em sua pesquisa de disserta¢édo, com o objetivo de analisar as praticas contem-
poraneas da impressdo tipografica no design grafico brasileiro, o designer Rafael
Neder (2014) identificou 13 grupos, distribuidos em diferentes estados do Brasil, os
quais tinham alguma rela¢do com a tipografia. Desses 13 grupos, foram depois
selecionados oito, que tinham uma rela¢do direta com o projeto e a producéo tipo-
grafica, incluindo-se a Tipografia do Ze.

Através de entrevistas com os oito grupos selecionados, foram identificados os
temas de interesse dos designers para essa pratica tipografica: materialidade,
reinvencdo, hibridismo com a tecnologia digital, impressdo, hibridismo com a
linguagem, ensino, preservacédo da cultura material, preservacédo da cultura ima-
terial e autoria grafica.

Dois temas foram os de maior interesse para os designers: a materialidade dos
elementos da composi¢édo tipografica e a reinven¢édo da tipografia para uma
linguagem experimental e plastica. Esses dois temas estavam relacionados a
outros temas, como aprendizado, preservacéo e autoria.
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Os temas da materialidade e da plasticidade no modelo experimental da tipografia
sdo também os objetivos da metodologia para a tipografia contemporanea
apresentada na conclusdo desta pesquisa-cria¢do. Podemos também identificar
essas estratégias em algumas das cole¢ies da Tipografia do Zé, apresentadas no
capitulo “Tipografia do Zé e a Cole¢do Livros que Ndo Tenho”.

Em um infografico para sua disserta¢do nos campos da tipografia, do design de
informac¢édo e da memoria coletiva, o designer Claudio Santos Rodrigues (2015)
produziu uma rede tipografica em Minas Gerais, a partir das cidades de Ouro Preto
e Mariana, com a estrutura¢do de conexdes entre pessoas, lugares e institui¢Ges.
Foram identificados varios grupos, como o Museu Vivo Memoria Grafica, o Museu
Tipografia Pdo de Santo Antonio, a Tipografia Matias, o NECI (Nucleo de Estudos
da Cultura do Impresso/UFMQ@G), a Oficina Goeldi e outros, que se conectavam com
mestres de oficio, designers, artistas graficos, pesquisadores e produtores em um
mapa de varios niveis de producéo, tempo e espaco.

EXPANSOES E (RE)CONEXOES @ @ @ @ @ @ @ @ @

Mapa da rede tipografica de Minas Gerais

Por esse mapa podemos navegar a partir dos primordios da tipografia em Minas
Gerais, com o Padre Viegas e o Frei Veloso, que se conecta com a Tipografia
do Arco do Cego, em Portugal, que se conecta com o pesquisador e professor
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Sérgio Antonio Silva, da Universidade de Design da UEMG, que se conecta com a
Tipografia Kosmos, de Sete Lagoas, que se conecta com o Livro dos tipografos,
que se conecta com o Museu Vivo Memoria Grafica, que se conecta com o artista
grafico Flavio Vignoli, que se conecta com a Tipografia Matias, que se conecta com
esta pesquisa-criacdo. O mapa registra uma historia de narrativa rizomatica da
memoria tipografica mineira em uma rede em permanente construcéo de sentidos.

Mesmo que os artistas graficos tivessem todo o conhecimento historico e tedrico
da tipografia e das referéncias apresentadas no “Album de referéncias”, que
representam modelos de sintaxes, composi¢des, linguagens, temas e paletas de cores.
E mesmo que os artistas graficos tivessem todos os livros de artista impressos em
tipografia no Brasil, ainda assim ndo seriam esses conhecimentos, modelos e livros
de artista que resolveriam os diferentes tipos de problemas surgidos no instante do
movimento em curso da tipografia. Sabemos que a experiéncia pratica, o saber-
fazer, as técnicas e os gestos da tipografia também foram perdidos junto com as
maquinas, ferramentas e mobiliarios tipograficos.

Alguns poucos tipografos e impressores participaram dessa producdo con-
temporanea, como: Silvio Valduga, no Grafatoério; José Carlos, no Ocupeacidade;
Jodo Darc, na Tipografia Quelonio; Zé do Monte, no Museu Vivo Memoria Grafica,;
e Seu Matias, na Tipografia do Zé. O conhecimento de cada detalhe dos diversos
modelos de impressoras tipograficas, dos gestos técnicos, das técnicas de
composicdo e impressédo, das traquitanas, geringon¢as e gambiarras, toda essa
memoria imaterial da tipografia também foi descartada nos ferros-velhos da
aposentadoria compulsoéria ou do esquecimento.

Sabemos da necessidade de um aprendizado instrumental continuado das praticas
e técnicas da tipografia para que os artistas graficos realizem as metodologias
experimentais. Mas, alem desse aprendizado funcional, que Sennett considera
essencial para a producdo artesanal, sio também necessarias as capacidades de
“localizar, questionar e abrir. A primeira tem a ver com tornar algo concreto, a
segunda, com refletir sobre as suas qualidades, e a terceira, com expandir o seu
sentido” (SENNETT, 2009, p. 309).

O projeto tipografico contemporaneo seria essa expansédo do sentido da tipografia
classica de modelo tradicional para uma tipografia plastica de modelo experimental
emuma relacédotriangular entre o conceito, os elementos da composi¢do tipografica
e as técnicas de impressdo, como definida por Weingart:
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Somente a palavra impressa é realidade, ndo aquela que foi esbogada ou feita de texto
fantasia. Somente com a palavra composta e impressa vocé pode perceber seu comprimento
real, sua relagdo com outras palavras e com todo o texto, bem como seu espac¢o predesignado
(WEINGART 2004, p. 39).

O designer Weingart teve o seu aprendizado na tipografia classica de modelo
tradicional e

fora obrigado a memorizar e regurgitar dezenas de respostas “corretas” para problemas
de design propostos por manuais didaticos de tipografia. “Era como se tudo que me dava
curiosidade fosse proibido: questionar a pratica tipografica estabelecida, mudar as regras e
reavaliar seu potencial” [..]. Eu estava motivado a provocar essa profissdo enfadonha e expandir
as competéncias do estudio tipografico até o ponto de ruptura [..]” (POYNOR, 2010, p. 20).

Por essa expansido e ruptura, Weingart € considerado uma das principais
referéncias da tipografia moderna e um dos artifices da tipografia contemporanea
experimental.

A tipografia plastica de modelo experimental vai questionar diversos parametros
da tipografia classica de modelo tradicional ou da tipografia figurada. Mas
existem estratégias do processo criativo que sdo validas tanto para a tradi¢ido
quanto para a experimentac¢do, como na lista apresentada por Sennett:

O bom artifice entende a importancia do esboco — vale dizer, ndo saber exatamente o que vem
pela frente ao comecar [..]

O bom artifice atribui um valor positivo a contingéncia e as limitacges. [..]

O bom artifice deve evitar a busca inflexivel da solu¢do de um problema até torna-lo perfeitamente
isolado e autossuficiente; [..]

O bom artifice evita o perfeccionismo que pode se degradar numa demonstra¢ido muito
autocentrada [..]

O bom artifice aprende a identificar quando é o momento de parar. [..] (SENNETT, 2009, p. 291-2).

Este ¢ um dos paradigmas desenvolvidos por esta pesquisa-cria¢do: a dindmica
de movimentos alternados entre o modelo tradicional da tipografia classica e o
modelo experimental da tipografia plastica, entre a teoria e a pratica, entre o
gesto “minimo” e o instante, entre a maquina e o artista grafico na produgdo do
projeto tipografico contemporaneo.

Em uma definicdo que identifica o que é ser contemporaneo, Giorgio Agamben

considera que o sujeito que pertence ao seu tempo é justamente aquele que néo
coincide perfeitamente com esse tempo
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nem se adequa as suas exigéncias e ¢, por isso, nesse sentido, inatual; mas, precisamente por
isso, exatamente através dessa separac¢édo e desse anacronismo, ele é capaz, mais que os outros,
de perceber e de apreender o seu tempo (AGAMBEN, 2014, p. 22).

CONCEITD
FROJETO
POESIA / ARTES GRAFICAS / LIVRO DE ARTISTA

PREPARACAD IMPRESSAD
PROCESSO CLASSICO

PROCESS0 EXPERIMENTAL

PERFORMANCE
MECANICA

ACABAMENTOD

Diagrama de tipografia contemporanea

Cada artista grafico contemporaneo desenvolve as suas proprias estratégias
autorais para a producéo tipografica, como confirmam os depoimentos para esta
pesquisa-criacdo. E a Tipografia do Zé tem aperfeicoado a sua metodologia a
partir da producdo dos seus diversos projetos tipograficas de livros artesanais,
livros de artista, albuns, cadernos e impressos, da producéo coletiva do 62 Pontos,
da preparacdo de cursos, oficinas, workshops e intercambios e da participacédo
em atividades do género, além do aprendizado permanente na Tipografia Matias.

A metodologia de produc¢do definida como uma performance mecénica apresenta
relacGes evidentes entre uma acdo mecanica do artista grafico, tipografo ou
impressor e as maquinas e ferramentas tipograficas. Ela também esta presente
na dindmica dos gestos técnicos “minimos” ou performaticos no movimento em
curso durante a preparacdo e impressdo do projeto tipografico.

Podemos considerar que tanto o teatro quanto a oficina tipografica sdo lugares
de encontros e trocas, de ensaios e laboratorios, de processos e de produgdes, vendo
sempre a oficina tipografica ndo mais no contexto do mercado grafico comercial,
mas no contexto das praticas artisticas contemporaneas.
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Para esta pesquisa-criacdo, ndo estamos relacionando a performance em tipografia
com a performance nas artes visuais, surgida nos anos de 1960 e influenciada pelas
obras do compositor John Cage, do coredgrafo Merce Cunningham, do videomaker
Nam June Paik e do escultor Allan Kaprow. Esta relaciona as diversas linguagens
das artes visuais, do teatro, da dang¢a, da musica, do video, da poesia e do cinema
como em um caleidoscopio multitematico, onde o performer nédo precisa estar mais
“desempenhando um papel, mas sucessivamente recitante, pintor, dangarino e, em
razdo da insisténcia sobre sua presenca fisica, um autobiografo cénico que possui uma
relacédo direta com os objetos e com a situagdo de enunciagdo” (PAVIS, 2008, p. 284).

Estamos considerando a performance como um jogo que acontece na oficina
tipografica no instante do movimento em curso da impressora. Um jogo do artista
grafico que se faz tipografo e impressor, ou do artista grafico com a participacéo
do tipografo e/ou do impressor. Um jogo cumplice na producdo da tipografia
plastica de modelo experimental, onde os improvisos, acasos ou erros imprevistos
ampliam o sentido da tipografia como imagem técnica e plastica ao mesmo tempo.

O pesquisador e diretor de teatro Jean-Pierre Ryngaert considera que um dos
aspectos principais da performance se encontra nessa capacidade de produzir
instantes

longamente preparados e, no entanto, arriscados, uma vez que, se a qualidade da apresentac¢éo
no aqui e agora depende em grande parte da preparacéo, ela existe também pela aptiddo dos
atores para refazer como se fosse a primeira vez, com a mesma inocéncia, 0 mesmo prazer e 0
mesmo frescor (RYNGAERT 2009, p. 52).

Ainda de acordo com Ryngaert, a capacidade de improviso de um individuo se
define pela sua capacidade de

levar em conta o movimento em curso, de assumir totalmente sua presenca real a cada instante
da ac¢édo representacdo, sem memoria aparente daquilo que se passou antes e sem antecipac¢éo
visivel do que ira ocorrer no instante seguinte. Essa capacidade se apoia na disponibilidade e no
potencial de reacdo a qualquer modificacdo, ainda que ligeira, da situagdo (RYNGAERT 2009,
p. 54-5).

O filésofo Viléem Flusser define a maquina (fotografica) como um brinquedo,
e ndo como um instrumento no sentido tradicional. O sujeito que a manipula é
considerado mais um jogador do que um trabalhador, “ndo mais homo faber, mas
homo ludens” (FLUSSER, 2018, p. 35). Para Flusser, qualquer jogador que tivesse
o interesse de captar a esséncia do aparelho deveria distinguir o seu “aspecto
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instrumental do seu aspecto brinquedo, coisa nem sempre facil, porque implica
o problema da hierarquia de programas, problema central para a captag¢do do
funcionamento” (FLUSSER, 2018, p. 38).

Flusser considera que o gesto técnico seria um jogo de permutag¢ies com as
categorias da maquina, em que a imagem técnica revelaria o jogo, no seu método
técnico. Nesse jogo de permutacdes, ha regides da maquina que sdo (relativamente)
bem exploradas e onde ainda é possivel fazer novas imagens técnicas, porém
redundantes, mas ha outras regides que sdo quase inexploradas, e o jogador “nelas
navega, regides nunca dantes navegadas, para produzir imagens jamais vistas”
(FLUSSER, 2018, p. 47).

Essa capacidade de improvisar fazendo os acertos na composi¢do e na impressao,
com o movimento em curso, exigem gestos técnicos especificos para cada
impressora utilizada na producido da tipografia, principalmente na presséo, na
almofada, no alceamento e no aviamento, além de nos acertos basicos na altura do
trilho e no entintamento. Toda manipulac¢do de um aparelho, ou de uma impressora
tipografica, pode ser considerada como um gesto técnico, isto é, um “gesto que
articula conceitos” (FLUSSER, 2018, p. 46).

A maior parte de tempo da produc¢do tipografica se gasta na preparac¢do da
composi¢do e no acerto da impressora, na realizacdo de diversas provas necessarias
para se chegar ao modelo de reprodug¢do. Essa prova-modelo para a reprodugéo
representa a memoria tipografica do acerto da maquina, com todas as marcas
tipograficas definidas para a linguagem do projeto tipografico. Foram essas as
marcas tipograficas analisadas pela “Gramatica visual para a tipografia”.

Na metodologia de producdo da Tipografia do Zé, essa prova-modelo, definida
para o inicio da reproduc¢do da tiragem, ndo representa a prova-matriz do projeto,
mas simplesmente uma prova-referéncia para as improvisacdes durante a tiragem.
Essa é uma das estratégias da tipografia contemporanea para que uma tiragem
ndo tenha um “original” e que ndo seja somente uma reprodu¢do mecénica, ou ateé
automatica, de copias idénticas.

As impressoes terdo “minimos” acertos de pressdo e de entintamento, em um jogo

de ilusdo entre copia e original na tiragem. Flusser ja chamava a atencédo para o
significado da palavra design, que, em inglés
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funciona como substantivo e também como verbo [..]. Como substantivo significa, entre outras

9y 6¢ 9 6k 6 9y 6¢ 9y 6

coisas, “propdsito”, “plano”, “intencdo”, “meta”, “esquema maligno”, “conspiracdo”, “forma”,
“estrutura basica”, e todos esses e outros significados estdo relacionados a “astucia” e a “fraude”.

6

Na situac¢ido do verbo — to design — significa, entre outras coisas, “tramar algo”, “simular”,
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“projetar”, “esquematizar”, “configurar”, “proceder de modo estratégico” (FLUSSER, 2017, p.
179-80).

Ha ainda outros termos bastante significativos nesse contexto, como as palavras
“mecanica”, “maquina”, “técnica” — techné, em grego, significa “arte”, e o seu
equivalente latino, ars, significa “manobra”. Por isso, as palavras ‘“design”,
“maquina”, “téecnica” e “arte” estdo fortemente inter-relacionadas e “cada um
dos conceitos ¢ impensavel sem os demais, e todos eles derivam de uma mesma
perspectiva existencial diante do mundo” (FLUSSER, 2017, p. 182).

A metodologia de producdo da Tipografia do Zé e a do Coletivo 62 Pontos
tém como objetivo a impressdo de marcas tipograficas com a evidéncia dos
imprevistos — acasos, erros, imperfei¢cdes —, que expandem a plasticidade e a
materialidade da tipografia tradicional. Esses imprevistos s6 podem acontecer no
modelo experimental da tipografia plastica e com uma intencionalidade de gestos
técnicos, em uma concepc¢io ludica de improviso e com a cumplicidade entre os
jogadores (artista grafico, tipografo e impressor). Essa pode ser considerada uma
estratégia “contra condutas rotineiras, ideias preconcebidas, respostas prontas
para situac¢des novas ou medos antigos” (RYNGAERT, 2009, p. 60), uma estratégia
contra os clichés tipograficos de producdo automatica.

De acordo com o filésofo Michel Bernard, o imprevisto precisa ser “alguma
coisa que ainda ndo foi vista, alguma coisa nova”, ou a realizacdo de “um ato
ndo pensado ou refletido, rompendo com qualquer conhecimento racional”, ou até
mesmo a realizacdo de “um ato ndo deliberado, involuntario” (BERNARD apud
RYNGAERT 2009, p. 88).

Imprevistos como os da tipografia sdo tratados com os termos “apari¢cdo”
e “aparéncia” na metodologia da improvisa¢do teatral, como uma maneira de
reconhecimento da imagem ou da sua transfigurac¢édo. O filésofo e professor Alain
Badiou identifica na aparéncia da arte

aquilo que nio tem nenhum valor formal, transfigurado de subito por um deslocamento
imprevisivel da fronteira entre aquilo que se reconhece como sendo forma, mesmo que
deformado, e aquilo que jaz no informado (BADIOU apud PAVIS, 2017, p. 3D.
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A performance e os improvisos também podem demonstrar confianga ou seguranga
dos artifices nas suas técnicas de composi¢do e impressdo, como se pode perceber
em diversos projetos do “Album de referéncias”, principalmente nos projetos
tipograficos de Hendrik N. Werkman, Hansjorg Mayer, Wolfgang Weingart, Alan
Kitching e nos quatro livros de artista analisados no “Caderno de anotagdes”. E
por que ndo também no livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino, produzido para
esta pesquisa-criacéol?

Para a metodologia de producgdo da Tipografia do Zé, duas outras estratégias
sdo fundamentais para a realizagdo dessa performance mecénica na oficina
tipografica, além das técnicas de composi¢cdo e impressdo e da disponibilidade
ludica no processo criativo.

A primeira seria a producdo do leiaute ou boneca do projeto tipografico, sem
muito detalhamento, somente com algumas anotac¢des basicas do conteudo textual,
marcas dos elementos da composi¢do e cores em uma sintaxe simplificada do
projeto tipografico. Essa boneca é chamada de “partitura tipografica” nesta
pesquisa-criacao.

A segunda e, talvez, a mais importante, é definida pelo tempo de sua producédo
e da velocidade na performance dos gestos técnicos com o movimento em curso.
Uma aparente contradi¢do no entendimento da tipografia como uma técnica
lenta. Mas o treinamento da rapidez na performance pode ser identificado em
técnicas para o ator de teatro desenvolver o impeto na a¢do dramatica ou na
performance do jazz, com a sua estrutura musical e instrumental de entradas e
saidas improvisadas. Também na oficina tipografica essa velocidade do improviso
pode ser experimentada e instrumentalizada, em todos os limites e rela¢Ges entre
o0 conceito, os elementos da composicédo e as técnicas de impressio.

O tempo para a produgdo do projeto tipografico pode representar um tempo de
maior intimidade com a materialidade dos elementos da composicéo, sua sintaxe e
a plasticidade nos impressos, ou um tempo que inviabiliza a sua realizacdo — pela
sua complexidade, pelos limites da oficina tipografica, pela falta de conhecimento
pratico e dos gestos técnicos, pelas restriges financeiras, ou simplesmente pela
desorganizac¢édo do processo.

O poeta, editor e tipografo Guilherme Mansur faz um depoimento apaixonado
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sobre a tipografia classica e sua relagdo com o tempo, a metodologia e a solugédo
dos diferentes tipos de problema do projeto tipografico:

Tipografar é um exercicio lento. O tempo corre em outra rotac¢ido. Quando se ¢ um tipografo-
poeta ha um prazer extra ai, porque vocé nio gostaria de finalizar a composi¢do daquela série
de poemas de um dos seus autores preferidos. Algo parecido como se lamentar porque vocé esta
chegando as ultimas paginas daquele livro maravilhoso. Posso me lembrar de muitas vezes ter
acordado bem cedo com um sorriso no rosto, porque no andar de baixo da casa estavam chapas
enramadas me esperando, com poemas a serem impressos. O que me interessa em tipografia
é exatamente a sua linguagem. O fato de se trabalhar com material pesado e duro ndo quer
dizer que o resultado tenha que ser pesado. Tipografia ndo é carimbo. Tipografia é delicadeza.
Da para imprimir um texto em corpo 6, sem que se borre a impressdo, ou que se entupa de
tinta a letra, ou que se facam sulcos desnecessarios no papel. Tudo é uma questdo de ajuste, de
uma rama bem montada, com as chaves apertadas por igual, com os cal¢os necessarios, enfim.
Tipografia ndo se faz com correria, mas com paciéncia (MANSUR apud MELLO, 2018, p. 7.

Podemos medir o tempo do projeto tipografico com diarias de producéo, para
contratar um técnico na tipografia, como um linotipista, por exemplo. Para definir
esse tempo, € necessario o planejamento de todas as tarefas necessarias para a
producdo daquele projeto tipografico e de sua previsdo orcamentaria.

Para organizar meu tempo de tipografia e continuar no mercado do design, sédo
definidas no planejamento da Tipografia do Zé as diarias de trabalho necessarias
para a producdo do projeto tipografico. Define-se meia diaria, uma diaria ou
mais de uma diaria, de acordo com a complexidade do trabalho de composi¢do
e impressdo e de acordo com a disponibilidade da Tipografia do Zé (ocupada
também pelo Coletivo 62 pontos) e da Tipografia Matias.

A producdo da Tipografia do Zé precisa desse calendario de trabalho para a sua
metodologia de processo criativo e para as suas estratégias de producido, em que
na maioria das vezes eu represento diversos papéis dentro da dinamica da produgéo
editorial: editor, tipografo, impressor e até livreiro (na Papelaria Mercado Novo,
localizada no Mercado Novo, no centro de Belo Horizonte, a qual atualmente é o
espaco de divulgacido e comercializa¢do da producédo da Tipografia do Zé e do 62
pontos).

Essa falta de fronteiras na dindmica da producdo editorial e artistica permite

um compartilhamento, de forma integrada, das estratégias de producéo; permite
também o compartilhamento das duvidas e equivocos do processo.
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Para minimizar as insegurancas da experimentacdo e da performance na
metodologia de produg¢do da Tipografia do Zé sdo produzidas as ja mencionadas
partituras tipograficas.

O termo “partitura” remete, do ponto de vista teorico, a uma série de instruc¢des para
uma determinada ac¢édo. Elas definem um protocolo, que estabelece as condutas:

A nocdo de partitura, nascida no campo musical, pode ser rastreada em diferentes manifestacoes
estéticas ao longo do século XX até os dias de hoje, em formas literarias ligadas as vanguardas
futuristas, em pecas letristas e situacionistas, em produc¢édo do grupo Fluxus, do Oulipo (GACHE,
2017, p. 3)

e de outros movimentos artisticos da vanguarda historica.

A partitura tem a dupla orientag¢do de instrucdo e realizacdo em uma dinamica
de movimento entre o pensamento e a acdo ou entre o instante e o gesto. Com a
sua forma visual de registro, as partituras passaram a determinar ndo apenas a
duracgdo e a altura dos sons, mas também o modo como esses sons deveriam ser
executados em relacdo a sua “cinética, dindmica e articulagdo” (GACHE, 2017, p. 4).

As anotacles visuais da partitura tipografica permitem a performance e o
improviso no projeto tipografico da tipografia plastica de modelo experimental. E
nas suas relagdes entre o conceito, as suas técnicas e relagGes com os elementos da
composicdo e as suas técnicas de atividades e impressédo nas entradas de maquina
com as matrizes da composicéo.

Para a impressdo do livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino foi utilizado o prelo
Vandercook, de fabricacdo americana. Esse modelo de prelo possui as qualidades
adequadas para esse tipo de projeto tipografico, com um perfeito acerto do registro
das cores e com a facilitagdo da composicdo dos elementos tipograficos diretamente
no seu marmore horizontal, os quais podem ser enramados por cunhos ou superimais.
O uso do superimia no marmore do prelo é uma das estratégias desenvolvidas pelo
Coletivo 62 Pontos para a produ¢do de impressos em grandes formatos. Essa estratégia
tem a vantagem de nédo exigir que se complete o fechamento da composi¢cdo com o
material branco, em um procedimento pouco ortodoxo, mas rapido e funcional.

Para essa producgdo, foi desenvolvida uma estrutura-base de material branco
com os quais seriam improvisadas as relac¢des de medidas e posicionamento
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tipografico. Foram também preparados papéis e papeldes de diversas gramaturas
para o alceamento dos tipos de metal e madeira e para a experimentacido de uma
impressdo mais regular ou irregular, de texturas mais refinadas ou grosseiras e
de marcas da crava¢do ou mordida dos elementos tipograficos. A diferenca entre
uma impressio de textura fina ou grosseira se relaciona a um acerto “minimo” de
um papel de gramatura 75, 115, 180 ou 240 g, que diferencia toda a linguagem e a
plasticidade da tipografia.

Estrutura base no marmore do prelo Vandercook

O prelo Vandercook ainda permite uma otima distribuicdo de tinta para a
regularidade das texturas definidas para cada pagina e em toda a superficie
do papel. Foram impressas 23 folhas ou 92 paginas em 20 dias de produc¢do. A
maioria das paginas foram resolvidas rapidamente, quase oito paginas por dia,
na composicédo dos textos com tipos de metal e madeira, nas seguintes cores: preto,
branco transparente e prata. As paginas da folha de rosto, a ficha técnica, o
colofdo e as paginas-matriz do livro de artista A ave demoraram mais para a sua
composi¢do e para o seu acerto de impresséo.

Essa estratégia da estrutura-base permitiu rapidez e espontaneidade da per-
formance mecénica em tipografia, bem como na avalia¢do e nos ajustes rapidos
para a composic¢ido da sintaxe e do conteudo textual d’A ave Wlademir Dias-Pino:
quase uma escrita automatica dos surrealistas ou da geracgdo beat.

Impressao de sinais pela estrutura base no prelo Vandercook

Cada palavra do livro de artista original se transformou em uma pagina dessa
versdo de livro de artista, desconstruindo o sentido do texto original em um sentido
da imagem da palavra como uma paisagem tipografica que precisa ser lida no
espaco da pagina e na sua sequencialidade. A fragmentacdo de seus caracteres
— em caixa-alta e caixa-baixa — e suas texturas — tipos de metal e madeira —
nas suas diversas posi¢Ges na pagina dupla transformam essas paginas em uma
cartografia de espac¢os positivos e negativos.

O livro de artista A ave Wlademir Dias-Pino também se aproxima de referéncias
da tipografia dadaista com suas paisagens sonoras ou sensoriais, de leituras
fragmentadas e estratégias de a¢Ges casuais com decisges planejadas: “os dadaistas
ajudaram a despir o design tipografico de seus preceitos tradicionais. Além disso,
o movimento levou adiante o conceito cubista de letras como formas visuais, e ndo
apenas simbolos fonéticos” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 335).

Para a velocidade da performance mecanica em tipografia acontecer com o
movimento em curso da impressora, ¢ de fundamental importancia o conhecimento
mecanico das impressoras tipograficas utilizadas. No “Manual pratico para a
tipografia” apresentam-se os trés modelos de impressoras existentes: plano contra
plano; plano contra cilindro; e cilindro contra cilindro.

Cada modelo de impressora tem a sua histéria de invengdo e aperfeigoamento
desde o modelo plano contra plano de Gutenberg, no século XV, que adaptou para a
impressdo uma prensa de madeira originalmente utilizada para o esmagamento
de uvas e para a produc¢do do vinho. Esse modelo rustico continha os elementos



basicos da impressora: uma superficie horizontal plana, o marmore, e outra
superficie horizontal movel, a platina, que eram prensadas por uma rosca central
e vertical.

Sobre o marmore, a composicdo era entintada por uma bala, uma bola de couro
coberta por tinta, e depois era posicionada a folha de papel e a mascara de protecédo
da impressdo. Em seguida, uma alavanca movimentava a rosca, que descia com
a platina e imprimia a composi¢do. Era um modelo rudimentar e impreciso, que
exigia grande esforgo fisico e uso de uma mascara em uma frasqueira colocada
acima da folha de papel para evitar borrdes de tinta. Cada composi¢édo precisava
ser posicionada duas vezes no marmore para possibilitar a impressdo de toda a
folha devido as limitag¢Ges de pressdo da platina.

Esses principios basicos da impressora e da tipografia foram depois aperfei¢oados,
até o século XVIII, com 0 marmore que se movimenta em um trilho no prelo
holandés, com a substituicdo da madeira pelo ferro na fabrica¢do das impressoras
e com maior forga, velocidade e precisdo nos prelos Stanhope, Albion, Columbia e
Washington, que sdo considerados icones da historia da tipografia de caixa.

O modelo plano contra plano de eixo vertical de impressdo, chamado de impressora
platina ou minerva, ¢ o modelo mais utilizado no Brasil. Esse modelo possui diversos
comandos, alavancas e parafusos para os diversos acertos e para a solu¢do dos
diferentes tipos de problemas dos projetos tipograficos.

Cada modelo de impressora da industria grafica nacional ou da estrangeira possui
as suas singularidades de funcionamento e de acerto de maquina. Por isso, os
impressores e mestres de oficio precisam de um conhecimento da funcionalidade de
cada peca da impressora para que seja possivel a sua perfeita opera¢do. Qualquer
problema ou desacerto na mecanica da impressora produz uma impressdo fora
dos parametros da qualidade comercial de producédo e causa perda de eficiéncia e
rentabilidade para a oficina tipografica.

Os impressores e mestres de oficio também seguem procedimentos de preparacéo,
verificacdo e acertos que sdo especiais para determinados projetos tipograficos,
de acordo com a sua tiragem ou com a qualidade do impresso.

Todos esses procedimentos e operac¢des precisam de uma experiéncia para a sua
performance de produc¢do. Esta pesquisa-criacdo de uma metodologia de projeto

tipografico contemporaneo, de uma tipografia plastica de modelo experimental,
permite perceber que o artista grafico precisa desse conhecimento pratico,
funcional e mecanico para que possa fazer as improvisag¢des com as técnicas de
composi¢do e impressio.

A rapidez de ajustar o processo e as estratégias com o movimento em curso é
decisiva para a materialidade e a plasticidade do projeto, mas é necessario saber
o momento de finalizar a producdo e considera-la acabada. Alberto Moravia
considerava que o segredo para se ter uma escrita benfeita era “deixa-la, em tempo,
imperfeita”, ja que “aquela imperfei¢do acaba se demonstrando, em seguida, o
maximo possivel da perfeicdo” (MORAVIA apud SALLES, 1998, p. 80).

Essas medidas de imperfeicdo fazem parte das referéncias de linguagens, sintaxes
e marcas tipograficas para cada artista grafico na ampliacdo do sentido da
tipografia classica de modelo tradicional. Elas sdo definidas por uma gramatica
visual singular, conceitual e autoral, como é a “Gramatica visual para a tipografia”,
apresentada nesta pesquisa-criacéo.

A criacdo da obra A ave Wlademir Dias-Pino foi fundamental para a pesquisa de
todo o processo criativo e para as estratégias de produc¢ido de um livro de artista
impresso em tipografia com a descri¢do dos itens de sua metodologia: partitura
tipografica; improvisa¢do com as técnicas de composi¢édo; prova-modelo; e gestos
técnicos “minimos” na improvisac¢éo feita com as técnicas de impressédo aplicadas
durante o movimento em curso das impressoras.

Impressao de uma péagina-matriz no prelo Vandercook



Impressao do colofdo no prelo Vandercook Faca de vinco da caixa na impressora platina
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Conclusao



Quando inicialmente pensei num objeto de pesquisa sobre os processos criativos e
as estratégias de produgéo nos livros de artista impressos em tipografia no Brasil,
tinha como objetivo uma investigac¢do das relacdes entre o pensamento e a a¢édo ou
entre a concep¢do do projeto tipografico e o gesto técnico para a sua realizacgio.
Buscava também desenvolver uma metodologia experimental para a produgéo do
projeto tipografico contemporaneo, a ser utilizada na Tipografia do Zé.

Seria uma pesquisa vinculada a um saber pratico e realizada a partir da cria¢édo
do livro de artista autoral A ave Wlademir Dias-Pino, produzido como uma matriz
de investigac¢do. Também seria uma oportunidade de conhecer a materialidade dos
livros de artista impressos em tipografia no Brasil e — quem sabe? — completar a
colecdo da Tipografia do Zé.

Os diversos encontros e entrevistas com os artistas graficos e professores Daisy
Turrer, Marcelo Drummond e Mario Azevedo e com o meu orientador Amir Brito
Cador, me fizeram ajustar a abordagem da investiga¢do, dando a uma pesquisa
mais genérica uma dindmica mais autoral, de movimentos alternados entre a teoria
e a pratica. Além disso, um encontro entre colegas da pos-graduacio, na Biblioteca
Universitaria da UFMG, me auxiliou com analises criticas sobre parte do meu
projeto, em uma espécie de banca de qualifica¢do voltada para a estruturacido do
conteudo desta pesquisa-criacéo.

Como a Tipografia do Zé ja tinha uma historia editorial de 12 anos, com diversas
colecGes de livros e plaquetes tipograficas, foi um desafio escolher a Colecédo
Livros que Ndo Tenho para a criacdo, de modo que ela funcionasse como uma
matriz de investigacdo com a qualidade e a memoria documental necessarias para
o desenvolvimento da proposta metodologica.

Outro desafio foi escolher o livro de artista A ave, de Wlademir Dias-Pino, como
fonte de apropriacdo e base para produ¢do de um livro de artista autoral para
esta pesquisa-criacdo, pois o livro de artista original é uma referéncia fundadora
da historia, teoria e pratica do livro de artista no Brasil, tema com extensa e
intimidadora bibliografia, de dificil acesso tanto para analise visual quanto para
experiéncia sensorial de leitura.

Quando comecei a colher a série de depoimentos para esta pesquisa-criacédo
por meio da metodologia da histdoria oral, Wlademir Dias-Pino foi justamente a
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primeira entrevista definida, pela importancia prevista para seu livro de artista na
pesquisa e na criac¢do. O dificil processo de fazer o primeiro contato por telefone
e, depois, apresentar o tema da pesquisa, justificando a necessidade de marcar um
encontro presencial com ele, no Rio de Janeiro, foi inesperadamente interrompido
por seu adoecimento e morte. Dessa primeira e Gnica conversa, durante a qual ele
se mostrou interessado e bem-disposto, ficaram somente algumas breves anotag¢ges
de nomes e livros que ele sugeriu para a pesquisa, além de algumas incompletas
respostas sobre temas e detalhes de interesse inicial da pesquisa.

Esse primeiro imprevisto atrasou todo o meu planejamento de entrevistas e todo o
desenvolvimento da pesquisa-criacdo. Eu acreditava que seria impossivel continuar
com a proposta original sem essa fonte primaria, que seria insubstituivel. Ela,
evidentemente, ndo foi substituida, mas foi superada por outros caminhos da
pesquisa-criacéo.

A medida que fazia a leitura bibliografica desta pesquisa-criacéo, fui identificando
uma dificuldade de encontrar conteudos didaticos em portugués. Por isso, tomei a
decisdo de produzir conteudos em formatos que pudessem ser aproveitados para
o ensino da tipografia contemporanea brasileira, como o “Manual pratico para a
tipografia” e a “Gramatica visual para a tipografia”.

Por meio das pesquisas bibliograficas e entrevistas, fui também identificando
a inexisténcia de documentag¢do sobre a tipografia artistica em Belo Horizonte,
diferentemente do que se da com aquela sobre a litografia artistica e a gravura
em metal. Alguns pesquisadores, como Veneroso (2011, 2012, 2013), identificam,
na historia das artes plasticas em Minas Gerais, o coletivo Oficina Goeldi como
referéncia das artes graficas e da tipografia artistica de Belo Horizonte, na década
de 1980. No entanto, ndo existe uma pesquisa detalhada sobre a materialidade
de sua producdo no contexto das artes graficas brasileiras. Sabemos que os
livros de artista da Oficina Goeldi Semiologia nativa, Navegarbrasiliaterra,
Calco, Escapuldrio, Frestas dos fatos, folego do fogo participaram da exposi¢do
Tendéncias do livro de artista no Brasil, em 1985. Sabemos também que esses livros
foram impressos em litografia, gravura em metal e, principalmente, tipografia.
Porém, essas e outras informacdes precisariam ser devidamente pesquisadas,
documentadas e divulgadas.

O conteudo referente a gestos técnicos do “Manual pratico para a tipografia”
precisaria de uma documentag¢do audiovisual para que as suas memorias fisica,
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muscular e gestual fossem preservadas, arquivadas e disponibilizadas. Uma das
limita¢des do conhecimento pratico €, justamente, a perda dos gestos técnicos,
que sido personalizados pelos mestres de oficio e insubstituiveis no aprendizado da
tipografia contemporanea.

Mesmo que alguns conteudos parecam redundantes nos capitulos “Album de
referéncias” e “Caderno de anotagGes”, eles foram fundamentais para a pesquisa-
criacdo e para as analises visuais da tipografia figurada ou plastica e dos livros de
artista selecionados, tanto para a descricdo de suas marcas, sintaxes, materialidade
e plasticidade quanto para a defini¢do dos parametros qualitativos ou quantitativos
que foram estruturados para a “Gramatica visual para a tipografia”.

Se alguns imprevistos na documentacédo das entrevistas feitas de acordo com a
metodologia da historia oral dificultaram a producdo de contetdo para a pesquisa-
criacédo, outros inesperados encontros ampliaram ainda mais o meu interesse por
temas como o poema/processo, a produgdo brasileira de tipografia contemporénea,
as estratégias de comercializacdo das artes graficas no Brasil e a pesquisa das
artes graficas em Belo Horizonte.

A proposta inicial da pesquisa-cria¢édo previa que cada livro-capitulo teria uma
narrativa e uma tipologia singular de livro (manual, caderno ou album). Além
disso, os livros-capitulos também teriam um projeto grafico singular em relagdo
a formato, leiaute, tipografia e papel. Mas essas estratégias de producdo se
tornaram inviaveis devido a situa¢do de isolamento social definida pela pandemia
do novo coronavirus no Brasil e no mundo.

O desenvolvimento da metodologia experimental da Tipografia do Zé foi apre-
sentado com suas estratégias de partitura tipografica, improvisacdo com as
técnicas de composi¢ido, prova-modelo e gestos técnicos “minimos” na improvisac¢io
com o movimento em curso das impressoras.

oficina tipografica

Xz

partitura tipografica

s

improvisac¢do com
técnicas de composigédo

Xz PERFORMANCE
prova-modelo MECANICA
s

gestos técnicos na
improvisacdo com
técnicas de impressdo

Metodologia da Tipografia do Zé
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A metodologia para o projeto tipografico contemporéaneo se configura com o
sentido ampliado da tipografia classica de modelo tradicional, em que os diferentes
tipos de problemas da tipografia, na relacdo triangular entre o conceito, os
elementos tipograficos e as técnicas de impressdo sdo produzidos por um modelo
experimental da tipografia plastica.

MECANICA

Xz Xz Xz
oficina técnica linguagem
tipografica SR tipografica P tipografica
Xz s Xz
partitura tipografica aprendizado materialidade
Xz Xz Xz
improvisagdo com teorico & » pratico composicdo TIPOGRAFICA
técnicas de composi¢io
s s
PERFORMANCE Xz
impressédo
prova-modelo
s s ¥
Xz
tipografia tipografia acabamento
gestos técnicos na classica plastica
improvisa¢do com
técnicas de impressdo ¥ ¥

metodologia ) metodologia
tradicional experimental

«
K

INESPERADO E IMPERFEITO

SINTAXE

Metodologia para a tipografia contemporanea

O artista grafico, utilizando-se das suas estratégias autorais, personaliza a
metodologia de producgdo tipografica em um aprendizado pratico da tipografia
com as qualidades do mestre de oficio: criatividade técnica, paciéncia e capacidade
de avaliacdo da melhor sequéncia para a produg¢do do projeto tipografico. Ele
utiliza as técnicas e os gestos de composicdo e impressdo na experimentacgdo e
na improvisa¢édo, com o objetivo de produzir impressos inesperados e imperfeitos
de acordo com os pardmetros também autorais de analise visual e producdo
tipografica.
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Artista grafico como mestre de oficio da tipografia contemporanea

O artista grafico é esse jogador idealizado por Flusser (2018), um brincante-
impressor de imagens técnicas e plasticas, na dinimica de movimentos alternados
entre o modelo tradicional da tipografia classica e o modelo experimental da
tipografia plastica, entre a teoria e a pratica, entre o gesto “minimo” e o instante,
entre a maquina e o artista grafico no projeto tipografico contemporaneo.

Para evitar as “armadilhas totalitarias da rotina” e “fugir dos preconceitos e
dos comportamentos estaticos” (ICLE, 2019, p. 90), a Tipografia do Zé propde
permanentemente questionamentos sobre as praticas e as teorias da tipografia,
sempre aproveitando a experiéncia e a curiosidade no aprendizado do oficio
da tipografia experimental e sempre aproveitando os encontros com mestres
e parceiros, para produzir uma tipografia contemporanea que tenha lugar nos
mercados econdmico e cultural do Brasil.
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