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Resumo: : O presente artigo expde tudo que compode a construgao de bom design,
tudo aquilo presente na composi¢do visual direcionada para comunicagao, passando por
conceito histéricos, como William Morris ¢ 0 movimento artesdo, a criacdo do termo
“designer”, os estudos aprofundados de comunicagdo visual cunhados pela Staatliches
Bauhaus (Escola de Artes e Oficios Bauhaus), até¢ pensadores contemporaneos que
desenvolvem os aspectos que constroem a comunica¢cdo dentro da publicidade e
sociedade atual.

Palavras-Chaves: Design Grafico; Composi¢cdo Visual; Tipografia; Arts and Crafts;
Bauhaus.

Abstract: This article exposes everything that makes up the construction of good design,
everything present in the visual composition directed to communication, passing through
historical concepts, such as William Morris and the artisan movement, the creation of the
term "designer", the in-depth studies of visual communication coined by the Staatliches
Bauhaus (Bauhaus School of Arts and Cratfts), to contemporary thinkers who develop the
aspects that build communication within advertising and current society

Keywords: Keywords: Graphic Design; Visual Composition; Typography; Arts and
Crafts; Bauhaus.

Introduciao

A invengdo da escrita emitiu os primeiros grandes sinais de que os elementos
visuais graficos poderiam ter uma funcao atribuida, totalmente desconectada da abertura

para interpretacdes propagada pela arte e outras técnicas ilustrativas. Isto pode ser
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relacionado facilmente com a mesma logica por trds da diferenca entre esculturas e
objetos de uso funcional, o quais se baseiam no design. Esse estagio bruto do que ¢
referenciado como Design Grafico nos dias vigentes carregou adiante valores culturais
intrinsecos a sociedade, seja pela forma de comunicagdo interpessoal ou registro de
progresso das civilizagdes.

Com a chegada da Revolug¢do Industrial na Europa e os novos moldes do
capitalismo do século XX, as exigéncias do mercado para o design de seus produtos
alteraram o escopo para as necessidades da industria e aproveitamento maximo da
capacidade de producdo. Essa decorréncia desencadeou um estilo de processo com pegas
de baixa qualidade e pouco critério estético.

Movimentos como o Arts & Crafts foram responsaveis pela tentativa de resgate
dos valores perdidos pelo design na realidade das grandes fabricas, porém suas propostas
agressivas nao foram capazes de perdurar na dindmica de producdo e economia da época.
Em uma outra orientagdo, a escola de Bauhaus desenvolveu novas diretrizes que
garantiam um design de alta qualidade, facilmente replicével e esteticamente atemporal
partindo de um unico pensamento: a forma deve seguir a funcao.

Os novos modos de processo da Bauhaus estavam carregados de principios que
defendiam o que seria considerado o bom design. Essas premissas, quando aplicadas ao
design grafico, resultam nas ideologias e técnicas difundidas no ambito académico e
profissional do século XXI.

Esse artigo tem como funcdo expor de forma didatica e expositiva os principios

histéricos que formaram o Design Grafico que conhecemos hoje em dia.

1. ORIGEM E VALOR DO DESIGN GRAFICO

Como forma de contextualizar o surgimento do Design Grafico e o profissional
Designer Grafico, ¢ necessario, antes de tudo, entender os fatores histdricos e
socioculturais que os envolvem. O Design, como movimento geral, ndo depende por
completo da Historia da Arte para ser explicado, apesar de ser muito influenciado por ela.

Design refere-se a “disciplina que visa a criacdo de objetos, ambientes, obras
graficas etc. que sejam ao mesmo tempo funcionais, estéticas e estejam em conformidade
com as demandas da producdo industrial” (DICIO, 2022). Com vdrias vertentes em

desenvolvimento, aquela que aborda a utilizagdo do design em forma voltada a percepgao
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visual como meio de comunicagdo recebeu, apenas em 1922, o nome de “Design
Grafico”.

Os autores Meggs e Purvis (2009) citam o desenvolver do movimento como algo
muito antigo e de caracteristica humana, ou seja, natural e socialmente desenvolvido. Eles
explicam que “desde os tempos pré-historicos, as pessoas buscam maneiras de dar forma
visual a ideias e conceitos, armazenar conhecimento sob a forma grafica e trazer ordem e
clareza as informagdes” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 10).

A escrita esta diretamente associada ao design grafico. Por se tratar de simbolos
que foram criados para emissdo de sons da fala e comunicacdo verbal, é possivel
visualizar 0 modo como um elemento visual possui valor relevante ao ser humano e sua
versatilidade de uso desenvolve todo um sistema funcional.

O que se iniciou como uma forma primitiva e abstrata de comunicagdo logo
evoluiu para um método de registro e circulagdo de informacao vital ao sustento social.
De acordo com Meggs e Purvis (2009), a possibilidade da escrita gravou o sistema
legislativo da sociedade, tornando a defini¢do dos direitos, crimes e puni¢des mais clara,
além de formalizar contratos e outros documentos que carregavam repertorio historico, o
que foi essencial para preservar o progresso do ser humano e facilitar sua reprodugao de
conhecimento ao longo dos anos.

Uma grande referéncia de escrita antiga com simbologia efetivamente trabalhada

sdo os hieroglifos egipcios, por exemplo. Como os autores especificam:

Os hieroglifos consistiam em pictogramas que retratavam objetos ou seres.
Esses eram combinados para designar ideias concretas, com os fonogramas
denotando sons e os determinativos identificando categorias. Quando os
primeiros escribas egipcios se viram diante de palavras dificeis de expressar
em forma visual, conceberam um rébus, usando figuras para sons, para

escrever a palavra desejada. (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 27)

A partir do aperfeicoamento da tipografia e formas de impressdo, pequenas
marcacdes visuais ganharam relevancia pela identificacdo gerada aos diversos itens do
mercado, mesmo em diferentes civilizagdes. Na Mesopotamia, esses elementos foram
resultado direto dos avangos que aconteciam no sistema econdmico, uma maneira de
relacionar o produto ao proprietdrio e sua procedéncia. Meggs e Purvis (2009)
esclarecem:
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Duas consequéncias naturais da evolucdo da cultura alded foram a propriedade
privada e a especializagcdo das artes e oficios. Ambas tornaram necessaria a
identificacdo visual. Marcas no gado e marcas de autoria foram desenvolvidas
para que a propriedade pudesse ser definida e o produtor de ceramica ou outros
objetos pudessem ser identificados caso surgissem problemas, ou a qualidade
superior dos produtos inspirasse novas compras. (MEGGS; PURVIS, 2009, p.
24)

As pecas graficas passaram por um aprimoramento até se estabelecerem, no século
XVI, e retomaram seu processo de evolu¢ao mais notavel no século XVIII, quando uma
releitura das qualidades tipograficas foi feita ¢ uma nova visdo dos caracteres ¢ a
disposi¢do de elementos que os acompanhavam em cada composi¢ao foram propostas,
que seguiam métodos cientificamente projetados para “restaurar a qualidade de impressao
do passado” (MEGGS; PURVIS, 2009), sendo uma fonte nomeada Romain Du Roi

(Figura 1). De acordo com os autores:

Para construir as novas versdes romanas, dividiu-se um quadrado num grid de
64 unidades. Cada uma dessas unidades foi novamente dividida, agora em 36
unidades menores, num total de 2 304 quadriculas. Os italicos foram
construidos em um grid parecido. Os novos desenhos de letra possuiam menos
propriedades caligraficas inspiradas pelo cinzel e pena chata; obteve-se uma
harmonia matematica por meio de instrumentos de mensuragdo e desenho.
Contudo, esses projetos ndo eram construgdes meramente mecanicas, pois as

decisodes finais eram tomadas a olho. (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 153)

O Design, como um todo, passou por reformulacdes e adotou novas filosofias que,
ao longo da historia, resultaram no estilo moderno. Seu inicio no mundo contemporaneo

pode ser facilmente identificado a partir do movimento Arts & Crafits.

Figura 1: Romain Du Roi — Estrutura de constru¢ao dos caracteres
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1.1.  Arts & Crafts

Com os avangos dos meios de produ¢ao da Europa do século XIX, a Revolugao
Industrial provocou crescimento urbano e, por consequéncia, o €xodo rural. A grande
concentragao populacional e nova margem de poder aquisitivo renovaram o processo de
oferta e demanda, o que gerou massifica¢do e padronizacdo da cadeia produtiva através
da nova tecnologia e condigdes de trabalho insalubres e moradias imundas, como
apontado por Meggs e Purvis (2009), para homens, mulheres e criangas que trabalhavam
nas fabricas.

Um ponto importante a ser observado ¢ que a realidade do mundo industrializado
deu inicio a uma nova visdo dos fatores socioculturais, pois, assim como detalhado por
Meggs e Purvis, “os criticos da nova era industrial lamentavam que a civilizacdo estivesse
abandonando os valores humanistas em troca de uma preocupagdao com bens materiais e
que as pessoas estivessem perdendo seus lagos com a natureza, a experiéncia estética e
os valores espirituais” (2009, p. 175).

Segundo os autores, o movimento Arts & Crafts, ou Artes e Oficios, “floresceu na
Inglaterra durante as Gltimas décadas do século XIX como rea¢ao a confusao social, moral

e artistica da Revolucao Industrial” (2009, p. 216).
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A critica ao sistema do capitalismo até entdo explorado e a supervalorizagdo de
alguns tipos de obras artisticas sobre outros se originaram de varios profissionais que
atuavam na area de criagdo, como arquitetos, artistas, artesdos e designers. Os autores

explicam:

Advogavam-se o design e um retorno aos oficios manuais e abominavam-se os
bens “baratos e vis” da producdo em massa da era vitoriana. O lider do
movimento, William Morris (1834-1896), clamava por clareza de propdsito,
fidelidade a natureza dos materiais e métodos de producdo e expressao pessoal
tanto por parte do designer como do trabalhador. (MEGGS; PURVIS, 2009, p.
216)

William Morris (1834-1896) foi um poeta, designer téxtil e artista britanico que
defendeu a “sintese entre a filosofia estética e a consciéncia social” (MEGGS; PURVIS,
2009), tal como se comprometeu com ideais modernistas de forma e funcdo. Sua lideranca
no Arts & Crafis se opds ao mecanismo de producdo em massa. Isso foi uma busca pela
restauragdo do Design de qualidade com valor social agregado anterior a Revolucdo
Industrial. Meggs e Purvis relacionam o isolamento do artista com a evolugao tecnoldgica
e industrial, pois “as consequéncias eram o pastiche de modelos historicos, um declinio
na criatividade e a valorizagao do design feito por engenheiros sem preocupacao estética”
(2009, p. 217).

O impacto do Arts & Crafts resultou em producdes de influéncias medievais e
orientais nos mais variados segmentos, incluindo mobiliario, editorial e decorativo, que
posteriormente ergueram movimentos como o Art Nouveau em toda a Europa.

A revista The Century Guild Hobby Horse (Figura 2) foi um dos projetos que
lideraram o movimento Arts & Crafts no cendrio europeu por via de seu acabamento
gréfico, sendo a “primeira revista com impressao refinada exclusivamente dedicadas as
artes visuais” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 219), explicitamente influenciada por
elementos medievais, e gerou valor sobre dos métodos de impressdo, se tornando
essencial para a formulacdo das midias impressas que vieram depois.

Figura 2: Capa da revista The Century Guild Hobby Horse, 1884
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Fonte: Lund Humphries, 2021

Anos apds o inicio, a ideologia levantada pelo movimento recebeu uma nova
abordagem a partir da escola de Bauhaus, responsavel por grande parte das maiores

referéncias em Design estudadas até os dias vigentes.

1.2. A influéncia de Bauhaus

Com a chegada do século XX, a influéncia dos movimentos do Modernismo
artistico, que se deslocavam dos meios estéticos tradicionais em direcdo ao cotidiano e
cenario comercial, sobre o design grafico gerou um reconhecimento maior em relagdo as
funcionalidades de composi¢ao. De acordo com Meggs e Purvis (2009), o fator figurativo
era importante para a comunicagao com o publico, porém deveria ser equilibrado com “a
preocupacao com a organizagao visual total do plano da imagem”.

Fundada em Weimar, na Alemanha, em 1919 por Walter Gropius (1883-1969), a
partir da fusdo entre a Escola de Artes e Oficios (Arts & Crafts) e Belas Artes, a escola
Das Staatliche Bauhaus foi a maior influenciadora do design e arte na Europa durante as

décadas anteriores a Segunda Guerra Mundial.

Figura 3: Prédio da Bauhaus em Weimar, Alemanha
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Fonte: Tillmann Franzen / Thiiringer Tourismus GmbH / Divulgagao, 2019

Com peso em varios outros segmentos, como teatro, fotografia, arquitetura, artes
plasticas e tecelagem, a instituicdo se estabeleceu em um periodo de crise economica
alemd definido pelas consequéncias da Primeira Guerra Mundial. A dindmica de
conhecimento artistico propagada por Gropius ¢ Bauhaus integrava a tecnologia avangada
a projecao funcional para produzir bens com visdo em conforto e qualidade no lugar da

beleza. Como Meggs e Purvis detalham:

Ao reconhecer as raizes comuns entre as belas-artes e as artes visuais aplicadas,
Gropius procurava uma nova unidade entre arte e tecnologia e arregimentou
uma geragao de artistas na luta para resolver problemas de design criados pela
industrializa¢do. Esperava-se que o designer com formagdo artistica seria
capaz de “insuflar uma alma no produto morto da maquina”, pois Gropius
acreditava que s6 as ideias mais brilhantes eram boas o bastante para justificar

a multiplicacdo pela industria. (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 403)

A Bauhaus desenvolveu movimentos que revolucionaram a visao do Design pela
busca em formas e linhas mais simples por definicdes de funcdo dos objetos, o que
compoOs a era modernista que se iniciou na década de 1930 nessa area. Como Meggs e
Purvis relatam, “a Bauhaus estava se afastando de um envolvimento com o medievalismo,
o expressionismo e a habilidade manual em dire¢do a uma énfase maior no racionalismo
e no projeto para a maquina” (2009, p. 404).

Cada design deveria cumprir seu propdsito da maneira mais efetiva, através da

funcionalidade, para ser considerado bom. Woodham explica que “como o Modernismo,
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o ‘Bom Design’ foi caracterizado em geral por uma énfase na forma pura em vez da
decoragdo, uma paleta restrita e um uso apropriado de materiais” (2004, p. 177, tradugdo
propria).

Sendo assim, as criacdes da Bauhaus carregavam qualidade, simplicidade estética
e podiam ser fabricadas em larga escala. A definicdo dada por Woodham (2004) se
relaciona diretamente com a afirmacgdo de que “a Bauhaus era a consequéncia logica de
um interesse alemao pelo design na sociedade industrial que teve inicio nos primeiros
anos do século” (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 403). Isso se torna explicito ao observar

alguns produtos projetados pela Bauhaus.

Figura 4: Poltrona Barcelona

Fonte: Bauhaus Design

Figura 5: Conjunto de mesas por Marcel Breuer (1925/1926)

K i

Fonte: Volta ao Mundo, 2019

A dependéncia da estética em relacdo ao propodsito logo chegou ao design
tipografico e ideais de diagramagdo, o que era “coerente com a defesa de Gropius da

forma acompanhando a funcao” (MEGGS; PURVIS, 2009). A psicologia por tras da
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hierarquia grafica foi explorada de muitas maneiras até se encontrar um padrao de leitura

fluido, como Meggs e Purvis descrevem:

Contrastes extremos entre tamanho e peso de tipos eram usados para
estabelecer uma hierarquia visual determinada por uma avaliagdo objetiva da
importancia relativa das palavras. Barras, fios, pontos e quadrados eram
empregados para subdividir o espago, unificar elementos diversos, conduzir o
olhar do observador numa pagina e chamar a atencdo para elementos

importantes. (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 410 - 411)

O pensamento da Bauhaus priorizou fontes sem serifas por seguirem critério mais
geometrizado, versatil, além de oferecerem leitura mais dinamica do que as utilizadas em
textos antigos. Isto se compromete com o fator apontado por Moriarty (2016, tradugdo
propria) de que “o estilo de tipografia da Bauhaus ¢ efetivo em transmitir a mensagem do
design”.

Seguindo a logica de Moriarty, as cores e formas também deveriam conversar
entre si, combinando em um padrdo de visualizacdo logico que facilita o entendimento
sobre o peso de cada informagao, assim como gera conforto para uma leitura intuitiva. A
utilizacdo dos elementos visuais se sustenta apenas no essencial, sem projegoes
ornamentais que possam provocar desvios da informagao.

No cartaz do filme Die Hose (As Calgas), de 1927, h4d um alinhamento muito claro
entre a tipografia e as formas, que sdo geometrizadas, de maneira que os olhos se guiam
em um movimento do canto inferior esquerdo ao superior direito (Figura 6). A mensagem
¢ precisa, carrega uma identidade e utiliza somente os elementos necessarios para a
compreensao

A Bauhaus definiu a ideia de que menos € mais, conceito que lidera o minimalismo
do século XXI. Essa fuga do estilo decorativo do Arts & Crafts culminou em uma cultura
de funcionalismo que delimita a exploracdo da forma e afeta, principalmente, a maneira

como o design em geral ¢ visto no mercado.

Figura 6: Cartaz de cinema para Die Hose (As Calgas), Jan Tschichold (1827)
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Fonte: Historia do Design Grafico (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 418)

.Os fatores historicos da época, o que inclui inicio da Alemanha nazista e
perseguicdes, fizeram com que a filosofia da Bauhaus fosse levada ao mercado norte-
americano, gerando um legado globalizado. Meggs e Purvis (2009) detalham o feito dessa

escola em seu apice:

Ela criou um movimento viavel e moderno de design, abrangendo arquitetura,
design de produto e comunicagdo visual. Uma abordagem moderna da
educagdo visual foi desenvolvida e os métodos de ensino e de preparagdo de
aula deram importante contribuicdo a teoria visual. Ao dissolver as fronteiras
entre belas-artes e arte aplicada, a Bauhaus tentou trazer a arte para uma relagéo
intima com a vida por meio do design, que era visto como um veiculo para a

mudanga social e a revitaliza¢ao cultural. (MEGGS; PURVIS, 2009, p. 414)

Sendo assim, a abordagem no Design Grafico de Bauhaus produziu uma nova era
de comunicagdo visual que marcou o repertério praticado até os dias de hoje. Os

principios de diagramacdo desenvolvidos a partir da filosofia da Bauhaus para o
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funcionamento mais adequado das pecas graficas serdo relacionados com a identidade

visual, explorada a seguir.

1.3. AIDENTIDADE VISUAL NA COMUNICACAO GRAFICA

Neste capitulo, o conceito de identidade visual serd exposto com a finalidade de
compreender o sistema que envolve a comunicagdo grafica de uma marca e os fatores que
influenciam sua criagao.

Segundo Wheeler, uma identidade visual “alimenta o reconhecimento, amplifica
a diferenciagdo e torna as grandes ideias e significados acessiveis” (2013, p. 4, tradugdo
propria). A construcdao de uma identidade através do design grafico € parte importante do
cenario corporativo contemporaneo e, com influéncia das tendéncias, desempenha um
papel essencial para a conexao entre cliente e empresa.

A fim de respeitar a ideologia pregada por uma marca, a criagdo de sua projecao
visual passa por decisdes criteriosas que buscam viabilidade de longo prazo e efetividade

em gerar reconhecimento. Como Wheeler escreve:

Um designer pode examinar centenas de ideias antes de se concentrar na escolha final. Mesmo
depois que uma ideia final surge, testar sua viabilidade inicia mais uma rodada de exploragdo. E
uma enorme responsabilidade projetar algo que com toda a probabilidade sera reproduzido
centenas de milhares, sendo milhdes, de vezes e que tenha uma vida 1til de vinte anos ou mais.

(WHEELER, 2013, p. 144, tradugéo propria)

A visdo descrita por Wheeler se fortalece quando Ramos (2019), expde que “para que
uma marca seja igualmente reconhecida positivamente e [...] tenha sucesso em seu nicho
de atuacao, € preciso defini-la e destacar suas melhores qualidades a fim de deixé-la inica
e interessante”. Ela também explica que, com o passar do tempo, a identidade se fixa na
mente do publico e gera maior confianca por parte do consumidor, ou seja, representa os
esforcos investidos por uma marca para ter destaque e oferecer a melhor primeira
impressao que se pode alcangar.

E, além de tudo, vélido considerar que fatores determinantes para o sucesso de uma
identidade visual se encontram no conceito de pregnancia da forma, descrito por Filho,
em que “um objeto com alta pregnancia ¢ um objeto que tende espontaneamente para uma

estrutura mais simples, mais equilibrada, mais homogénea e mais regular” (2013, p. 36).
ISSN 2525-2941 — Vol. 7 — n°® 1 — pag. 32-62

43



’,’ REVISTA

Para exemplificar a importancia dos elementos em uma identidade visual, ¢ possivel
observar a forma como a cléssica garrafa de vidro do refrigerante Coca-Cola (Figura 7)

conquistou o publico por meio de uma aparéncia e funcionalidade bem planejada.

Figura 7: Garrafa de vidro da Coca-Cola

.—,———‘—-—"

Fonte: BBC News / Alamy, 2015

Glancey, do portal BBC News, explica o surgimento desse design:

Em 1915, o advogado da empresa, Harold Hirsch, organizou um concurso de
design para encontrar a garrafa ideal. Oito empresas de embalagens foram
convidadas a criar “uma garrafa que uma pessoa pudesse reconhecer apenas
com o tato, e que tivesse um formato que, mesmo quebrado, seria identificavel

com uma rapida olhada”. (GLANCEY, BBC, 2015)

Esse formato de garrafa ¢ atualmente um dos simbolos mais reconhecidos da
marca, sendo utilizado como icone da propaganda e cultura popular. Isso demonstra a
influéncia que o visual da Coca-Cola possui no mercado. O fenomeno foi facilmente
aproveitado em propagandas da campanha “Feel It” em 2020 (Figura 8), que estimulava
o reconhecimento da garrafa através de principios da psicologia aplicada ao design. Este

¢ um bom exemplo do uso efetivo da identidade visual em material gréafico.

Figura 8: Coca-Cola: Campanha “Feel It”, 2020
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ORIGEM E VALOR DO DESIGN GRAFICO

Fonte: Ads of the World, 2020

Para a emissdo de uma mensagem por parte de uma marca, seus padrdes visuais

reverberam nos processos comunicativos. Como Vasquez (2007) defende:

Pela identidade visual, o invisivel torna-se visivel. Com a criagdo de um nome
¢ a incorporagdo de um design se materializa a identidade conceitual. Por meio
dos elementos visuais outorga-se uma personalidade a marca, fazendo com que
ela se diferencie das outras. Deste modo, a identidade visual ¢ um sistema que
proporciona unidade e identidade a uma empresa, a um grupo ou uma

instituico, bem como a seus produtos ou servigos. (VASQUEZ, 2007, p. 206)

Ainda em seu artigo, Vasquez aponta que “toda imagem ¢ consequéncia da
comunicac¢do” (2007, p. 209), logo a formulagdo correta dos estimulos visuais de acordo
com a visdo da marca se torna essencial para a comunicacdo com o publico, entrando em
consenso com as outras autoras.

As informagdes abordadas anteriormente se associam facilmente com o que
Casarotto (2021) afirma ao apontar a identidade visual como ferramenta primordial de
transmissdo da personalidade de uma marca na comunicagdo grafica. Além disso,
segundo ela, o uso de estimulos visuais agiliza a entrega da mensagem.

Percebe-se que uma identidade visual estd atrelada as produgdes graficas como
recurso altamente relevante e influencia diretamente nos resultados da circulagao de
informagao, tal como esséncia de uma marca.

2. ELEMENTOS DA COMUNICACAO VISUAL
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2.1. Tipografia

2.1.1. Aevolucao de estilos

O termo tipografia tem como origem a impressao dos tipos, sendo estes as letras
em suas variadas fontes, porém, com a difusdo dos meios digitais, se tornou um termo
guarda-chuva para todo o estudo e criagdo dos caracteres, desde sua forma, estilo e
aplicagao.

A importancia dos tipos para a comunicagdo se da previamente em sua relacao
visual com a mensagem, adequacao ao contexto e depois a mensagem em si. Desta forma,
a tipografia direciona e faz com que a comunicagdo escrita seja possivel. De acordo com

Lupton (2020):

As palavras tém origem em gestos do corpo. Os primeiros tipos foram
modelados diretamente a partir de formas caligraficas. Tipos, no entanto, ndo
sdo gestos corporais — sdo imagens fabricadas para repeti¢do infinita. A historia
da tipografia reflete uma tensdo continua entre a méo ¢ a maquina, o organico

e 0 geométrico, o corpo humano e o sistema abstrato. (LUPTON, 2020, p. 13)

Indicios apontam que foi a China o primeiro pais a desenvolver tipos rudimentares
de madeira. Contudo, foi o alemao Johannes Gutenberg, no século XV, o primeiro a criar
tipos de chumbo, o que tornou a escrita tipografica mais duradoura e pratica, ocorrendo
assim a criagdo de uma comunicacdo ampliada, uma vez que as letras podiam ser
fundidas, organizadas em moldes e, logo ap06s a impressao da pagina, guardadas em caixas
com subdivisdes, para serem usadas novamente, como detalha Lupton (2020).

A autora também aponta que primeiro objeto a ser impresso por Gutenberg foi a
Biblia, que teve como molde os manuscritos de escribas, emulando a caligrafia gotica
(Figura 10), uma escrita escura e pesada, criando texturas, ligaduras (assim chamadas as

juncdes entre os caracteres tipograficos) e variagdes de cada letra e nimero.

Figura 9: Prensa tipografica do século XV de Jost Amman (1568)
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Fonte: Dominio Publico

Figura 10: Escrita gotica
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Fonte: Dominio Publico

Com o avango tecnoldgico, os meios de impressao mudaram. Entretanto, esse
sistema ainda € a base de toda a comunicagao tipografica. Como referéncia, hd o termo

“caixa alta”, uma vez que os moldes de letras mailsculas ficavam guardados em

compartimentos localizados na parte superior do mobiliario (Figura 11).

Figura 11: Tipos Moveis
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Fonte: UFMG, 2010

Na Italia do mesmo século, muitos rejeitaram a escrita gotica em prol da lettera
antica, um estilo classico de caligrafia que fez parte do Renascimento. Ao contrario da
densidade da escrita gotica, essa caligrafia possuia formas mais amplas e abertas.

Com o tempo, algumas oficinas de impressdao na Europa comecgaram a unir estilos
as tradi¢des goticas com as formas arredondadas e leves dos romanos, sendo esse novo
estilo cunhado de “humanista”. Se trata de novas versdes de tipos historicos, adaptados
para se adequar a novas tecnologias e demandas, sendo recorrente até os dias atuais. O
itdlico também foi desenvolvido na Itdlia e remete a uma escrita casual, enquanto a
caligrafia humanista dura era direcionada a impressdes dispendiosas. Atualmente, o
itdlico ndo € mais uma versado inclinada do romano, possui curvas e angulos que remetem
ao cursivo.

Em 1529, o Designer e Tipografo francés Geofroy Tory desenvolveu durante o
iluminismo diagramas que relacionam as formas das letras e as formas humanas. A
evolucdo da tipografia caminhou lado-a-lado com a evolugdo dos meios de impressao e,
em 1693, um comité nomeado por Luis XIV na Franga criou fontes tipograficas
especificamente para o rei, chamadas de Romain du Roi (como exposto no Capitulo 2),
que eram impressas em chumbo e refletiam o carater linear do comité cientifico real.
Dessa forma, os tipos rigidos e retos do humanismo foram perdendo destaque para novas
criagdes mais alongadas e contrastantes, desatando a tipografia da caligrafia e

possibilitando novos rumos.
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Com as novas experimentacgdes e variacdes de materiais para impressao, as letras
passaram por experimentos cada vez mais ousados durante o século XVIII, gerando
criagcdes as quais Lupton (2020) se refere como "Fontes Monstruosas". Além disto, o
avango da comunicagdo em massa e publicidade ocasionaram a distor¢do e novas
atribuicdes formais do alfabeto, através de seu peso, contraste, haste, barras, serifas,
angulos, curvas, ascendentes e descentes, o que possibilitou formatos e caracteristicas
decorativas para a escrita.

Ap0s a explosao da tipografia publicitaria no século XIX, segundo Lupton (2020),
muitos designers comegaram a considerar imorais todas as distor¢des ao alfabeto,
afirmando que estas alteragdes seriam desumanas e fariam parte de um sistema industrial
de consumo violento, fato que iniciou uma reforma e a busca de um alfabeto uniforme e
sem exageros, visando movimentos como o Arts and Crafts, Renascimento e humanistas,
se iniciou uma revolucdo em busca de letras puras.

Ao final do século XIX, houve o inicio da comunicagao eletronica e, em 1967, o
designer Wim Crouwel (1828-2019) rejeitou todas as tradigdes tipograficas e criou as
fontes formadas por linhas retas, que poderiam ser utilizadas nas impressdes de baixa
resolugdo, telas e videos. Na década de 1990, as fontes passaram a ser atreladas ao bitmap
e, com cada aumento de resolu¢do, os designers exploram as formas e possibilidades das
fontes dentro do meio digital. Com isto, a tipografia ganhou uma nova caracteristica

narrativa.

2.1.2. Estrutura dos tipos

Atualmente, com a caracteristica narrativa, a tipografia esta atrelada totalmente ao
seu contetido, heranga das experimentacdes que ocorreram com a intensificacdo da
publicidade nos meios de comunicagao, logo a estruturacao de uma fonte e sua anatomia
estdo atreladas a canones e padronizacdes tipograficas como as seguintes representadas

na Figura 12.
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Figura 12: Estrutura dos tipos
Fonte: Clube do Design, 2022

2.2.Grid

Um grid, ou diagrama, ¢ projetado para servir como base a organizagdo do
conteudo e responsavel pelo alinhamento de todos os elementos presentes em um layout.
De acordo com Lupton e Phillips, o grid ¢ “culturalmente associado ao urbanismo, a
arquitetura e a tecnologia da época moderna” (2008, p. 146). Seu desenvolvimento ocorre
através da intenc¢do por tras de sua presenca como fator visual forte ou sutil. O grid pode
ser dividido de diversas maneiras com diferentes propositos, o que mede a complexidade

da composicao e cria novos meios de registro da mensagem. Segundo as autoras:
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O grid tem uma longa histdria na arte e no design modernos como
um meio de gerar formas. Vocé pode construir composicoes,
leiautes e padronagens dividindo um espago em campos e
preenchendo-os ou delineando essas células de maneiras
diferentes. Tente construir composig¢des irregulares e assimétricas
a partir do fundo neutro e pré-fabricado de um grid. Os mesmos
principios formais aplicam-se a organizacao de texto e imagens

num projeto de publicacdo. (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 175)

Ainda como explicado por Lupton e Phillips (2008), o grid racionaliza a estrutura
de posicionamento ¢ demarca o suporte para melhor aproveitamento do espago. Cada
projecdo desse sistema proporciona um novo ritmo ¢ hierarquia de leitura e se beneficia

da uniformizagdo do material grafico. Hurlburt (2002) expde que:

O conceito de diagrama tem sido aplicado a uma variedade muito ampla de
problemas de design: livros, revistas, catalogos, relatorios anuais, jornais,
folhetos, sistemas de sinalizagdo e campanhas de publicidade. De certa forma,
os cartdes pré-impressos que indicam as margens e colunas de revistas e jornais
podem ser considerados como diagramas, mas a chave criativa para o diagrama
de um designer é a relagdo cuidadosamente planejada entre as divisdes
horizontais e verticais € como estas se relacionam no aspecto global do design.

(HURLBURT, 2002, p. 82)

Seguindo a logica de Lupton e Hurlburt, o grid se adapta as necessidades do
designer e se apresenta como uma etapa indispensavel para a maioria dos trabalhos
graficos. Ele pode ser projetado por meio de modulos, linhas, colunas e outras formas
determinantes.

Nesta proposta de grid desenvolvido por Wim Crouwel (1928-2019), o contetido
¢ separado por modulos iguais que guiam a disposi¢ao dos blocos de texto e definem a
margem da pagina, ou seja, se considera uma divisio uniforme. E uma representacio
precisa de como se pode explorar varios tamanhos e posicionamentos utilizando um

diagrama simples.
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Figura 13: Grid modular por Wim Crouwel.
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Esta premissa do design grafico possui abordagem relevante e, como afirmado por
Lupton e Phillips (2008), a boa utilizacdo do grid em formato de maior critério se recebe

a partir da habilidade avancada de um designer.

2.3. Cor

A cor ¢ um elemento visual que carrega consigo um cunho superior ao de oferecer
somente beleza a determinada composi¢do, ela influencia o ser humano
psicologicamente. Segundo Heller, a cor pode ser considerada um simbolo e ““a impressao
causada por cada uma ¢ determinada pelo entrelagamento de significados em que a
percebemos” (2012, p. 23).

Antecedentes historicos e psicoldgicos coletivos atuam no subconsciente das
pessoas e, quase que naturalmente, produzem significados as cores — como quando dizem
que o azul do céu ou do mar transparece tranquilidade e o amarelo do sol e do fogo,
entusiasmo. Em outras palavras, cada cor age de modo diferente dependendo do contexto
em que estd inserida, e, por conta de numerosas coincidéncias, definem determinada

emocao e sentimento especificos. Heller aponta que:

Conhecemos muito mais sentimentos do que cores. Dessa forma, cada cor pode
produzir muitos efeitos frequentemente contraditdrios. O mesmo vermelho

pode ter efeito erdtico ou brutal, nobre ou vulgar. O mesmo verde pode atuar
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de modo salutar ou venenoso, ou ainda calmante. O amarelo pode ter um efeito

caloroso ou irritante. (HELLER, 2012, p.22)

Figura 14: Circulo cromatico

CORES
QUENTES

CORES
FRIAS

Fonte: Voxel Digital, 2022

Atrelado a isso, elas intervém em aspectos fisiologicos. O psicologo alemao
Wilhelm Wundt (1832-1920) determinou a temperatura das cores. Na Figura 14, observa-
se um circulo cromatico, isto ¢, uma ferramenta utilizada para analise e harmonizacao de
cores. Nele estdo dispostas cores primadrias (3), sendo elas o azul, amarelo e vermelho;
cores secunddrias (3), o verde, laranja e roxo; cores tercidrias (6), que misturam cores
primdrias e secundarias. As consideradas quentes ficam dispostas do lado esquerdo do
circulo e as frias do lado direito.

Vermelho, laranja e amarelo s3o classificados como quentes por estarem
associados ao fogo e ao sol — desta maneira, denotam calor. Ja o azul, violeta e verde sdao
consideradas cores frias por serem relativas a elementos frios — ao gelo, a 4gua e a lua.

Heller complementa a filosofia pregada por Wundt ao fazer a afirmacao de que as
“cores e sentimentos ndo se combinam ao acaso nem sao uma questdo de gosto individual
— sdo vivéncias comuns que, desde a infancia, foram ficando profundamente enraizadas
em nossa linguagem e em nosso pensamento” (2012, p. 21).

Nesse sentido, a linguagem da cor vai muito além de gosto pessoal ou percepgao
estética. Seu papel ndo se resume apenas a um atrativo. Ela pode ser usada, inclusive,

mercadologicamente, de maneira estratégica.
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2.3.1. As cores na comunicagao

Como exposto anteriormente, a cor influencia o ser humano tanto de maneira
psicologica quanto fisiologica. Ela ¢ um dos principais elementos na constru¢do de uma
mensagem grafica e, em alguns campos, seu emprego pode ter valor decisivo no momento
de consumo.

Na identidade visual de uma marca, a cor faz parte do conjunto de elementos
graficos que compdem sua singularidade. Isto é, as pessoas podem ter certa dificuldade
para descrever ou lembrar logotipos de marcas conhecidas, porém, facilmente, se

recordardo da paleta de cores utilizada. Strunck (2012) explica que:

A Coca-Cola ¢ vermelha. A Pepsi, azul. A BR ¢ verde e amarela, a Shell,
vermelha e amarela e a Ipiranga azul e amarela. Estas cores estdo
intrinsecamente relacionadas as empresas que representam, fazem parte de sua
personalidade visual, podendo ser reconhecidas a grandes distancias, antes

mesmo que possamos ler seus simbolos e logotipos. (STRUNCK; 2012, p. 79)

Quando se fala na marca McDonald’s, por exemplo, as cores vermelho e amarelo
sdo as primeiras que vém a mente. Além desse conjunto de cores ser marca registrada da
rede de restaurantes fast-food, elas foram aplicadas de maneira estratégica e cada uma
possui significado diferente.

O vermelho chama atenc¢do, causando sensagdes imediatas, transmitindo rapidez
— uma Otima aplicagdo em restaurantes de comida rapida — excitacdo e sedu¢do, e o
amarelo carrega a jovialidade da marca, trazendo também a alegria. Ambas transmitem
calor, possuem um grande contraste e sua combinacdo age psicologicamente no ser
humano, provocando a fome. Elas também sdo utilizadas ndo s6 no logotipo, mas em toda
comunicagdo visual da marca, proporcionando répida identificacdo e distingdo de

concorrentes.

Figura 15: Logotipo McDonald’s
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Fonte: McDonald’s Brasil
Desta forma, por si s0, as cores comunicam ¢ informam, sendo primordiais no

processo de desenvolvimento de uma identidade visual.

2.4. Contraste

O contraste ¢ responsavel pela diferenciacdo de elementos através de formulagdes
opostas. De maneira genérica, ndo seria possivel entender o calor se nao houvesse o frio,
ou o doce se nao houvesse o amargo. Também podemos explicar, de maneira mais
descomplicada, o alto se compararmos com o baixo.

Graficamente falando, ele ¢ utilizado para a intensificacdo ou destaque de
significados e auxilia o momento de criacdo de uma hierarquia visual. Dondis (2015) diz
que além do contraste ser utilizado estrategicamente como um controlador de efeitos

visuais, ele ¢ essencial para a clareza do contetido enquanto elemento de comunicagao.

De acordo com ele:

A proporgdo é de importancia fundamental na manipulagdo compositiva do
campo. Assim, para expressar com precisdo a énfase na dessemelhanca das
pistas visuais, o ponto principal deve ocupar a maior propor¢do do espago a ele
dedicado, pelo menos um ou dois ter¢os do mesmo. Essa divisdo proporcional

deve aumentar a precisdo das intengdes compositivas. (DONDIS; 2015, p. 122)

Para um efeito visual final coerente, que evita ambiguidade e confusdo, o contraste
deve ser empregado com o objetivo de controlar os significados e atuar como guia da
mensagem, ja que a visao humana se orienta para a organiza¢do dos dados, uma vez que
ele direciona o olhar do observador. Em uma composi¢do, o contraste ¢ dado por

diferentes elementos, sendo eles: tom, cor, forma e escala.
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A corretora de investimentos alternativos Klave ¢ um 6timo exemplo de como o
contraste pode ser aplicado em uma composi¢ao e na constru¢ao da identidade visual de
uma marca. Em primeiro momento, pode ser observado na Figura 16 um grande contraste
de tons, onde a marca utiliza tons claros e escuros com o objetivo de criar uma identidade
singular e dar destaque as informagdes. Ademais, o contraste de escala ¢ notorio nos

textos — dando prioridade a mensagem que deve ser lida primeiramente.

Figura 16: Material publicitario Klave (1)

7 R 5. o ¢

Fonte: Behance / Monga Design, 2022
2.5. Hierarquia

A hierarquia visual ¢ um dos aspectos essenciais da leitura de imagem, consistindo
na disposi¢do dos elementos por ordem de importancia, seguindo uma légica estratégica
para construir a percepgdo do leitor. Como afirmado por Vasconcelos (2015), "¢
necessario ter atencao aos elementos que pesam graficamente e distribui-los de forma a

conduzir o utilizador pelos caminhos mais importantes".

Figura 17: Exemplo de hierarquia visual
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Hierarquia visual

Fonte: Fazendo Websites, 2019

Tendo uma unica fungdo e sendo aplicada para muitas areas do Design, a
hierarquia visual tem como objetivo ser o guia de leitura de uma mensagem, se baseando
em trés principais pilares, de acordo com Sanchez e Calais (2021), do site Performalt, ao
se comunicar com o leitor: orientagdo, onde a construcdo do layout se d4 de acdo em agdo,
guiando a ldgica dos acontecimentos para que ele tenha uma sucessao correta de cada um;
comunicagdo, a criagdo de ligagdes entre o proprio repertorio do leitor com o que esta
sendo comunicando; por fim, o impacto emocional, que consiste na utilizagdo de
elementos que tornam a relagdo entre leitor e conteido mais forte, criando um ambiente
de conforto e interesse para o ele. O sentido de leitura se torna o maior direcionador da
hierarquia visual. No caso do ocidente, ele ocorre da esquerda para a direita e de cima

para baixo em diagonal.

Figura 18: Ordem de leitura mais comum no ocidente
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Outros aspectos técnicos dentro do design grafico observados na constitui¢do da
leitura de imagem sao:
° Tamanho e escala, onde o que ¢ maior chama mais aten¢do, angariando mais

importancia e destaque;

° Cor ¢ contraste;
° Tipografia, o tipo de fonte influencia na sensacdo e compressao;
° Proximidade, separagdo e unido dos elementos criam pequenas hierarquias dentro

do contexto geral;

° Espaco em branco, que cria destaque, contraste e torna a visualizacdo mais facil;
° Alinhamento, que cria ordem ldgica entre os elementos;

° Repeticao, que cria unido e ritmo na imagem;

° Linhas principais, que ajudam a guiar o olhar através da imagem;

° Regra dos tercos, que ¢ a base da composicdo de imagem e consiste em um

sistema de grid formado por nove quadrados e suas intersegdes.
2.6. Equilibrio

Quando uma composi¢do possui elementos que de alguma maneira compensam
entre si, resultam em uma composicao harmodnica e contrastante, o que gera uma imagem

com equilibrio. Lupton e Phillips (2008, p. 29) explicam que “buscamos equilibrio entre

varias facetas de nossa vida pessoal e profissional, e o0 mundo luta pelo equilibrio do
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poder” (2008, p. 29). Mesmo com o senso comum de que a simetria é necessaria neste

segmento, as autoras esclarecem:

No entanto, a simetria ndo ¢ o unico meio de atingir o equilibrio. Projetos
assimétricos sdo geralmente mais ativos que os simétricos; ¢ os designers
atingem o equilibrio ao colocar elementos contrastantes em contraponto um
com o outro, produzindo composi¢des que permitem ao olho perambular

dentro de uma estabilidade geral. (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 30)

O equilibrio traz uma compensagao do peso e da forga visual presentes na imagem
e, quando ndo ¢ respeitado, gera uma composi¢do desarmodnica, ou seja, com falta de
proporgao, legibilidade e informagdo. Ao observar uma parede com quadros e ser visivel
que todos eles possuem o mesmo tamanho de moldura e uma paleta de cores que

combinam entre si, hd entdo um equilibrio visual e, assim, a harmonia.

Figura 19: Equilibrio em diferentes layouts
=
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Fonte: Robson Lopes, 2019

Na fileira superior da Figura 19 ¢ possivel ver o equilibrio, isso porque as formas
geométricas estdo organizadas, diferentes das de baixo, que estdo fora de organizagao, o

que ndo traz harmonia e deixa o espectador desconfortavel.
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2.7. Ritmo

Ritmo ¢ expresso através do movimento, linearidade, sequéncia e repeticdo de
determinados elementos. Esse efeito faz com que o espectador seja induzido a
acompanhar e seguir a sugestdo dada, como uma imagem que se completa, por exemplo,
seja na horizontal como também na vertical. Lupton e Phillips contextualizam a relacao

entre o humano e o ritmo:

Nos estamos familiarizados com o ritmo gragas ao mundo do som. Em musica,
a base ritmica muda no tempo. Camadas de repeti¢do ocorre simultaneamente
na musica, sustentando-se e conferindo contraste aclstico. Na mixagem
sonora, os sons sdo amplificados ou diminuidos para criar um ritmo que varia

e evolui no decorrer de uma obra. (LUPTON; PHILLIPS, 2008, p. 34)

Figura 20: Ritmo representado pelas pecas de domin6

Fonte: Lorenna Lira, 2018

Na Figura 20, pode-se ver que o ritmo ¢ mostrado na disposi¢do das pecgas de
dominé e o movimento apresentado por ter sido tirada quando elas caem da esquerda para
direita, fazendo com que o espectador leia a fotografia neste mesmo sentido, seguindo o

movimento dos dominds em ritmo uniforme.
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2.8. Repeticiao

A repeticao ¢ um dos principios que traz consisténcia para o design através da
replicacdo de determinados elementos, recurso que torna a pecga visualmente marcante
para o espectador. Como explicado pelo autor Willians, em exemplificagdo do conceito
de repeticdo, “o elemento repetitivo pode ser uma fonte em negrito, um fio (linha) grosso,
algum sinal de topico, um elemento do design, algum formato especifico, relagdes
espaciais etc.” (WILLIANS, 1995, p. 43).

Um elemento repetido, quando utilizado em um layout, por exemplo, faz com que
o leitor mantenha um fluxo de leitura, tornando-a facilitada e menos cansativa. Na
auséncia de repeticdo, o leitor sente a caréncia de conectividade visual, ocasionando o
cansaco e confusdo. Assim, o intuito deste principio, € organizar as informagdes e fazer
com que tudo fique claro e facil de entender, além de ser peca-chave na cria¢do de
branding e pecas avulsas, através de estampas ou texturas. Empresas renomadas, como
Coca-Cola, Apple, Nike e Google utilizam esse principio para manter a seriedade e

importancia da marca, além de gerar conexao visual entre seus produtos.

Figura 21: Repeti¢do presente na apresentacao de resultados na pagina do
Google.

Google x dosig - !

Fonte: Google / Danilo Barros, 2019
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No exemplo da pagina do Google (Figura 21), ¢ possivel perceber a repeti¢ao

através dos seguintes elementos:

° Links para os sites na cor azul;

° URL do site na cor verde;

° Prévia do conteudo de cada site na cor cinza;

° Diagramacao e tipografia iguais em todos os resultados de busca.
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