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Ficha técnica
Os Cadernos de Tipografia e 

Design são redigidos, paginados e 

publicados por Paulo Heitlinger; 

são igualmente propriedade 

intelectual deste editor. Qualquer 

comunicação dirigida ao editor 

– calúnias, louvores, ofertas 

de dinheiro ou outros valores, 

propostas de suborno, etc.  

– info.tipografia@gmail.com. 

Os Cadernos estão abertos à 

mais ampla participação de 

colaboradores, quer regulares, 

quer episódicos, que queiram ver 

os seus artigos e as suas opiniões 

difundidos por este meio. Os 

artigos assinalados com o nome 

do(s) seu(s) autor(es) são da 

responsabilidade desse(s)  

mesmo(s) autor(es) – e também sua 

propriedade intelectual. Conforme 

o nome indica, os Cadernos inci­

dem sobre temas relacionados 

com  o Design, o typeface design, 

o design gráfico e a análise social 

e cultural dos fenómenos relacio­

nados com a visualização, edição, 

publicação e reprodução de textos, 

símbolos e imagens. 

Os Cadernos, publicados em 

português, e também em 

castelhano, galego ou catalão, 

dirigem os seus temas a leitores 

em Portugal, Brasil, Espanha e 

América Latina. 

Os Cadernos não professam 

qualquer orientação nacionalista, 

chauvinista, partidária, religiosa, 

misticista ou obscurantista. 

Também não discutimos temas 

pseudo-científicos, como a Semió­

tica, por exemplo. 

Em 2009, a distribuição é feita 

grátis, por divulgação da versão 

em PDF posta à disposição dos 

interessados em 

www.tipografos.net/cadernos. 

© 2007,8,9, 2010 by Paulo 

Heitlinger. 

All rights reserved.

Caro leitores!

Vários leitores já perguntaram se 

os Cadernos ainda são publica-

dos; pensamos que este núme-

ro seja a resposta adequada às suas inquie-

tações. Sim, os Cadernos continuarão a 

ser publicados. Na tentativa de preencher 

o vazio causado pela longa pausa verifica-

da na publicação dos Cadernos, ainda con-

seguimos publicar este caderno Nr. 15 no 

fim do ano de 2009. Esperemos que seja do 

vosso agrado, que seja suficientemente in-

teressante. Deixando para o mês de Janei-

ro de 2010 alguns temas tipográficos já pre-

parados, pensámos ser boa ideia apresentar 

aqui toda uma série de pesquisas e avalia-

ções relacionadas com a Infografia e a Vi-

sualização de Dados – disciplinas que têm 

estado no foco da atenção de muitos desig-

ners.

  

      Boa Leitura! 

      Um ano de 2010 cheio de sucessos! 

Paulo Heitlinger

Cadernos / 15
Dezembro de 2009
2ª versão, melhorada e corrigida
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O investimento mais absurdo do ano:  

a nova imagem da Portugal Telecom

Actualmente a PT, através da participação 

na Vivo, tem no Brasil mais de 50 milhões 

de clientes. Reforçar a liderança no mer-

cado brasileiro é um dos objectivos para a opera-

dora portuguesa, que obtém metade das suas re-

ceitas no mercado internacional. Esta mesma PT 

lançou em Maio de 2009 a sua nova marca, para 

coincidir com o lançamento da sua estratégia para 

a implementação de uma rede de fibra óptica.

A nova marca foi a substituição do logotipo bem 

conhecido do público, composto nas cores verme-

lho e azul, com  quadrado e círculo (1), pelo «azul 

tmn», mais claro e «mais moderno» que o anterior. 

O rebranding da PT, explicou Luís Avelar, adminis-

trador com a tutela do Marketing, vem «sublinhar 

um azul que tem uma notoriedade enorme e que 

é também a cor da tranquilidade e da inovação». 

Fazia já algum tempo que não ouviamos tão gosto-

sos disparates.  

Mantêem-se os dois quadrados e os dois circu-

los. A PT mostra a nova imagem corporativa acom-

panhada pela assinatura «PT. Gente com fibra». O 

investimento foi de 4 milhões de euros.

A nova imagem foi desenvolvida pela Mybrand e 

vem substituir a identidade criada no fim dos anos 

90 pela Wolff Olins. A mudança de imagem foi di-

vulgada por Zeinal Bava, presidente executivo da 

PT, numa conferência de imprensa. O azulinho da 

TMN, passa assim a ser de toda a empresa. O res-

ponsável considera que a anterior imagem estava 

«esgotada» e que «não sendo uma marca velha, já 

estava bastante madura». Esta mudança deverá 

representar um investimento de «apenas» um mi-

lhão de euros, já que, disse Luís Avelar, os custos li-

mitam-se ao estacionário e à frota. 

A mudança nas lojas estava já a ser planeada, 

não representando, por isso, um custo de rebran-

ding. Não haverá campanha para mostrar a linda 

nova cor da empresa, já que ela irá surgir  a acom-

panhar a comunicação das restantes marcas da 

empresa. 

A redacção dos Cadernos de Tipografia e De-

sign não gostou muito da cor anémica e da forma 

do novo logo, que parece uma tomada de corrente. 

Sugere a substituição do azul-bébé (2) por um cor-

de-rosa-bébé, em campo redondo (3), que poderá 

recordar aos portugueses e aos brasileiros um da-

queles porquinho-mealheiros, lembrando-lhes o 

que eles poupam quando compram produtos e ser-

viços da Portugal Telecom. Contudo, é uma malva-

da mentira dizer que tivessemos sugerido a altera-

ção do claim para «PT. Gente com febras».  ph.

1                                                                                         2                                                                                                            3
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Conhecemos os poetas Philippe Dôme 

e Tibor Papp numa tipografia de Paris, 

quando de uma visita a um colega portu-

guês imigrante, que com eles trabalhava. Respon-

sáveis pela publicação trimestral d’atelier, Dôme e 

Papp também eram tipógrafos, pois eles próprios 

compunham os seus poemas original e tipografi-

camente. 

Philippe Dôme desenvolvia o seu trabalho de 

poeta e tipógrafo numa linótipo, onde construía 

com os caracteres as linhas da sua poesia visual de 

uma forma estética até aos limites da página em 

chumbo, oferecendo uma força invulgar ao poema 

num resultado literário aliado à fantasia plástica 

da tipografia.

Exemplos da utilização de materiais tipográfi-

cos na construção e desenho são evidentes nos iní-

cios do século passado, com o pioneirismo da mo-

derna tipografia que nos deixaram trabalho que 

fizeram história na arte tipográfica, para além de 

uma transformação de conceitos estéticos onde 

também a liberdade poética encontrou um vasto 

campo de acção.

Liberdade de acção já praticada pelo poeta fran-

cês Stéphane Mallarmé (1842–1898), com regras 

muito específicas na tipografia dos seus versos, 

onde ao sentido estético do poema obedeciam os 

variados corpos de letra aplicados em função da 

força da palavra escrita em conjunto com as entra-

das das linhas, assim como os espaços em branco, 

quer na separação das mesmas como nas margens 

das páginas, simples ou em duplo abertas a par. 

Didot recuperado
por M. M. Malaquias

Pormenores que Mallarmé punha nos seus po-

emas de versos livres e tipografia revolucioná-

ria. Poemas inspiradores de famosos músicos, 

como Claude Debussy (1862–1918), no seu Prélude 

à l’après-midi d’un Faune, sobre poema do mesmo 

nome; assim como do nosso grande compositor 

Luís de Freitas Branco (1890–1955), em Dois poe-

mas de Mallarmé.

Também em Portugal, poetas e artistas plásti

cos, como Almada Negreiros, Mário de Sá- 

Carneiro ou Fernando Pessoa – Revista Orpheu, 

1915 –, utilizaram a tipografia e seus materiais na 

sua expressão literária e artística entre poucas 

tentativas, talvez pelo desconhecimento e pouco 

contacto dos nossos poetas e artistas plásticos 

que viam a tipografia apenas para publicar ou re-

produzir as suas obras.
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Tibor Papp e a sua equipa de poetas/tipógrafos 

foram entrevistados pela revista Révolution, em 

Abril de 1980, não só pelo seu trabalho, como por 

editarem o grande poema francês Un coup de dés 

jamais n’abolira le hasard, de Stéphane Mallarmé, 

com todos os pormenores tipográficos, prepara-

dos pelo autor na edição, cancelada mas, em pro-

vas conservadas na Biblioteca de Harward, como 

sejam: a distância das margens; a disposição dos 

versos num sentido estético dando ênfase à sua lei-

tura; ao registo das linhas na paginação de página 

para página; e a escolha do desenho da letra com 

percentagem de negro suficientemente saliente. 

Didot, à época o tipo de letra mais utilizado em 

tudo o que era leitura de lei e como a paginação do 

poema é revolucionária, o tipo de letra pertence à 

tradição francesa, assim pronunciou Tibor Papp 

na entrevista.

Para que a edição se tornasse o mais original 

possível, a equipa procurou fazer a composição 

em chumbo, onde o relevo é mais palpável. E aqui 

começa a aventura, pois que nos finais dos anos se-

tenta já a fotocomposição tinha invadido a compo-

sição, e para compor manualmente em chumbo, as 

vinte e quatro páginas do Poema, seria necessário 

possuir os vários corpos dos caracteres Didot que 

dificilmente encontrariam, pois que não os conse-

guiram obter na Imprimerie Nationale. 

Depois de exaustiva procura, conseguiram por 

felicidade, encontrar os caractéres Didot numa 

pequena tipografia dos subúrbios de Paris, recu-

perando peça a peça e redesenhando alguns irre-

cuperáveis. Foi um trabalho de seis meses para a 

composição e paginação. 

A impressão esteve a cargo de um técnico por-

tuguês imigrante, José Costa Gomes, considera-

do um perfeccionista, que pôs neste trabalho toda a 

sua amizade e sentido de honra profissional, como 

se pode ler na entrevista à revista Révolution.

Mas, para além da importância do renascimen-

to do célebre poema e de tudo o que envolveu o tra-

balho tipográfico que as exigências dos seus obrei-

ros se propuseram, de enaltecer a recuperação dos 

caracteres Didot, esquecidos, para não dizer aban-

donados.

Se analisarmos alguns catálogos de tipos publi-

cados como mostruário das suas fundições, veri-

ficamos, inclusive nos últimos, que a fundição De-

berny & Peignot, que tinha adquirido à Fonderie 

Générale em 1912 as punções originais, já não apre-

sentava esta colecção tão célebre na sua época e 

que marcou a classificação do desenho de carac-

teres, até aos nossos dias, denominados de Moder-

nos ou Didones, onde se inclui o Bodoni. O mesmo 

se passava com a aliada Fonderie Haas France.

Ao contrário do Bodoni, que até aos últimos dias 

das clássicas fundições de caracteres em chumbo, 

José Costa Gomes, na impressão tipográfica do poema de 
Mallarmé Un coup de dés, em caracteres Didot, rodeado 
pelos obreiros da publicação, Tibor Papp, Paul Nagy e 
Mitsou Ronat. Foto Révolution, 1980.



Caderno de Tipografia e Design, 15 / Dezembro 2009 /  Página 6

sempre foi apresentado, por essas mesmas, quer 

francesas, quer pelas congéneres europeias, entre 

elas a Fonderie Amsterdam; H. Berthold, Berlin; 

Stephenson, Blake & Co. Ltd., Sheffield, Inglaterra; 

Riscatype, Risca, Inglaterra; etc. Didot, descurado 

e reduzido ao seu espaço histórico.

Desenho muito em voga nos princípios do sécu-

lo xix, considerado padrão para a composição das 

publicações oficiais francesas e não só: utilizado 

nas edições de grandes obras literárias, inclusive 

d’Os Lusíadas do nosso Camões, impresso na ofi-

cina de Firmin Didot, Paris, em 1817, assim como, 

e também em língua portuguesa, da autoria de 

Jean Jacques Rousseau a famosa obra Contrato So-

cial, 1821, num minúsculo formato (8 x 13 cm), para 

evitar a Régia Censura da época; também a nossa 

Impressão Régia e Imprensa da Universidade de 

Coimbra, utilizavam os caracteres Didot nas suas 

régias publicações durante o século xix; no qual 

Giambattista Bodoni (1740-1813), contemporâneo 

de Firmin Didot (1764-1836), seguindo a mesma 

linha de traços rectos finos e grossos, dando lugar 

ao chamado Romano Moderno, desenhou e gravou 

as suas punções, num crescendo universal que ul-

trapassou em tudo e até aos nossos dias, o Didot.

Talvez Bodoni tenha tido uma muito maior e 

completa expansão universal, pois a Fundição 

Didot, em sua plena época, foi sempre melhoran-

do as punções até ao moderno desenho de Firmin 

Didot; sendo das colecções mais completas em 

corpos, que variavam em incrementos de ponto e 

sendo considerado o tipo francês por excelência 

ou mesmo padrão nacional.

Mesmo na tipografia clássica, já mecanizada 

em chumbo, o desenho Didot nunca fez parte dos 

seus catálogos de matrizes. Aconteceu o mesmo 

com a fotocomposição, que nunca valorizou este 

desenho. 

Só em 1991 é que Adrian Frutiger, baseado nos 

caracteres originais de Firmin Didot realizados 

entre 1799 e 1811, usados por Pierre Didot na im-

pressão da Henriade de Voltaire e outras obras, na 

oficina da família Didot, redesenhou para a Lino-

type esta nobre família de tipos. Esta versão traz o 

nome Linotype Didot e é comercializada com doze 

variantes, incluindo old style figures, versão hea-

Impressão de uma 
edição de luxo de 
Os Lusíadas, na 
oficina de Firmin 
Didot, em Paris.
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dline e dois jogos de ornamentos. A outra versão é 

a da HTF Hoefler Type Foundry, que não só procu-

rou os originais de Didot, como desenvolveu uma 

colecção com quarenta e dois estilos, numa explo-

ração completa do desenho original.

Graças a estas duas firmas e ao desenvolvimen-

to tecnológico no desenho digital dos caracteres 

tipográficos, a família de tipos Didot foi salva!

Bibliografia:
History of Deberney et Peignot. http://ellie.rit.edu:1213/

dphist1.htm

Heitlinger, Paulo. Tipografia - origens, formas e uso das 

letras. Dinalivro. Lisboa, 2006.

Lartigue, Pierre. Mallarmé vraiment, Révolution, n.º 6, Paris, 

pp. 11-17, Abril 1980. 

Comentários
Philippe Dôme nasceu em 1935 em Liège, Bélgica.  

Estudou Letras na Université de Liège. Ensina francês e 

castelhano em Londres. Foi co-fundador das revistas 

literárias Dialogue (Liège) e d’atelier (Paris). É o autor  

d’indices (Éd. d’atelier) e fez traduções do húngaro para 

o francês com o húngaro Tibor Papp, por exemplo de  

Le cheval meurt les oiseaux s’envolent, obra do 

vanguardista Lajos Kassák (Édition  Fata morgana).

Linotype Didot Roman
Linotype Didot Headline
Didot  Initials
Didot Small Caps

Em cima: Didot em peso negrito.
Em baixo: alguns cortes da fonte digital da 
Linotype.
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Use e deite fora
Entre os piores desvios do design de produto 
estão os artigos vocacionados ao consumo 
rápido e, findo essa curta utilização, 
ao caixote de lixo.  
A multinacional BIC tem sido uma das campeãs 
do produto descartável. Produz montanhas de 
esferográficas, isqueiros e máquinas de barbear. 
Deste modo, dá origem a gigantescas massas  
de materiais que não são reciclados.

BIC, a marca que traduz esferográfica

Os ingleses dizem ballpoint pen, quem fala caste-

lhano, diz bolígrafo, os alemães usam Kugelschrei

ber e os lusitanos usam esferográficas – todos con-

cordam em salientar a característica mais evi-

dente desta caneta: a ponta que contem uma esfe-

ra para debitar a tinta. Mas os argentinos usam o 

termo biromes — o que tem a ver com Biró.

Foi em 1937 que o húngaro László József Biró 

(1899—1985) inventou uma caneta que não borra-

va e cuja tinta não secava no depósito, como su-

cedia nas canetas-de-tinta-permanente até essa 

data. O multitalento Biró, que se destacou na Hun-

gria como jornalista, hipnotizador, piloto de auto-

móveis de corrida, agente da bolsa de valores e es-

cultor, inventou cerca de 25 novidades – entre elas, 

a máquina de lavar roupa, em 1930, e a caixa de ve-

locidades para veículos com motor. 

Com a ajuda do irmão György, que era químico, 

e do amigo Imre Gellért, um técnico, Biró encon-

trou a solução para o novo tipo de caneta que pro-

curava. A tinta foi colocada num pequeno tubo de 

plástico, donde descia para o fim do tubo. Na extre-

midade do tubo estava uma ponta de metal, dentro 

da qual colocou uma esfera de metal que, ao girar, 

distribuía a tinta de maneira uniforme pelo papel. 

Os dedos não ficavam sujos de tinta e o papel não 

borrava — pelo menos, em teoria.

Em 1940, a convite do presidente da Argenti-

na, Biró optou pelo exílio, fugindo dos nazis. Na 

Argentina fez sociedade com o amigo Meyne e ins-

Um instrumento para escrever, que, apesar da sua curta 
vida média, pode proporcionar muito prazer aos seus 
utilizadores - entre outros, o prazer de desmanchar uma 
caneta esferográfica de plástico...
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talou uma pequena fábrica para produzir a sua ca-

neta; funda-se a empresa Biro, Meyne, Biro. O hún-

garo continuou a aperfeiçoar a sua invenção, subs-

tituindo a tinta por um pasta líquida, controlando 

melhor o problema do derrame. A caneta chegou 

às lojas três anos depois, com o nome Birome, um 

acrónimo de Biro e Meyne. (Daí o nome argentino).

Em 1944, a revista Time publica uma nota sobre 

a novidade, lembrando que esta era a única caneta 

que permitia escrever a bordo de um avião, porque 

a tinta não vazava. Depois disso, a empresa ame-

ricana Eversharp compra os direitos da invenção 

para os EUA pela bagatela de 2 milhões de dólares.

Biró naturalizou-se argentino e vive em Buenos 

Aires até morrer, em 1985. Hoje, Biró é tão respei-

tado entre os argentinos, que o «Dia do Inventor» 

é celebrado no seu aniversário: 29 de Setembro. 

Menos respeito parecem merecer aqueles que con-

tinuaram a comercializar a sua invenção...

Baron Bich, um homem de ponta

Do outro lado do Atlântico, o barão francês Mar-

cel Bich (1914-1994) compreendera o enorme po-

tencial comercial da esferográfica inventada por 

Biró. Marcel Bich, que tinha sido gerente de pro-

dução de um fabricante de tintas, juntou cerca de 

1.000 dólares para fundar uma empresa com o seu 

sócio Edouard Buffard. 

Adquiriram uma fábrica para fabricar peças 

para canetas e lapiseiras. Bich compra os direitos 

da esferográfica da empresa americana Eversharp. 

Em 1950, Marcel Bich lança a sua esferográfica a 

baixo preço, a «Bic». O segredo do negócio era um 

produto profundamente anti-ecológico, que até 

hoje continua a ser um feroz inimigo do ambiente: 

Bich tinha substituído os depósitos de tinta recar-

regáveis por um depósito de carga única. Depois 

de usada, a «Bic» ...deita-se fora. 

Nascera um dos primeiros produtos dejectá-

veis e o paradigma do consumismo «don’t worry, o 

meio-ambiente que se ... »

BIC, a campeã dos descartáveis

Em 1956, a empresa Bic de Marcel Bich inicia ope-

rações fora da Europa. Lança a esferográfica M10 

Clic retráctil. Em 1958, verificando a aceitação que 

a sua esferográfica produzida em massa tinha, 

Bich volta sua atenção para os EUA e compra a Wa-

terman Pen Company. 

Em 1963, a Waterman-BIC transfere a sede para 

o local onde funciona até hoje: Milford, Connecti-

cut. Em 1959 é comprada a companhia sueca Ballo-

graf. Em 1965 a BIC entra no mercado japonês. Em 

1969 a BIC oferece nos Estados Unidos uma linha 

diversificada de produtos promocionais BIC para 

propaganda corporativa e brindes. Essa activida-

de é agora dirigida pela BIC Graphic USA. 

No sector das lâminas de 
barbear, BIC lançou o primeiro 
aparelho descartável com  
3 lâminas para senhoras:  
o BIC Soleil. Um dos muitos 
produtos comercializados sob  
o «umbrella brand» BIC.
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Em breve, o barão Marcel Bich estava a vender 

330 milhões de esferográficas por ano – algo como 

caneta e meia para cada americano! Em 1972, as 

acções da BIC passam a ser negociadas na Bolsa de 

Paris. 

Isqueiros dejectáveis 

No ano de 1973, a A BIC diversifica as suas activida-

des com o lançamento do BIC Lighter, um isqueiro 

de bolso com chama ajustável. Este isqueiro – de-

jectável como a esferográfica – torna-se um gran-

de sucesso de vendas. O consumidor adere ao «use 

e deite fora». (Ainda está por saber quando se vai 

arrepender desta decisão.)

Jean Inglessi, inventor da garrafa de gáz para 

uso doméstico (em 1934) e o empresário que fun-

dou a Primagaz, tinha criado em 1948 este tipo 

de isqueiros. Os primeiros isqueiros descartá

veis, não recarregáveis, foram inventados em 

França; a empresa Cricket lançou-os em 1962, se-

guida em 1964 pela empresa Feudor. Em 1971, o 

barão Marcel Bich decide abordar este mercado  

– com um produto descartável. Em 1974, as vendas 

de isqueiros Bic alcançam as 290.000 unidades di-

árias. Hoje rondam os 4 milhões – o que posiciona 

a Bic como líder deste sector do mercado.

«Disposable. Just another 
word for garbage»  
– o slogan publicitário da 
marca de isqueiros Zippo 
ataca directamente a 
estrategia do descartável 
seguida pela BIC. 
Agency: Brunner, 
Pittsburgh, USA. Executive 
Creative Director: Jay 
Giesen, Creative Director / 
Art Director: Dave Vissat, 
Copywriter: Eric Schlauch 
/ Photo: Tom Cwenar, 
Pittsburgh / Retouching: 
Dwight Pritchett, 
Pittsburgh / Released: 
March 2009.

Em 1975, segue-se o barbeador descartá-

vel - atractivo, pois é vendido a uma fracção do 

preço dos sistemas mais tradicionais, mas tam-

bém mais sólidos e duradouros. No sector das lâ-

minas de barbear, BIC lançou o primeiro apare-

lho descartável com três lâminas para senhoras:  

o BIC Soleil. Um dos muitos produtos comerciali-

zados sob o «umbrella brand» BIC. Hoje, a empre-

sa BIC Shavers controla uma parcela importante 

do mercado dos barbeadores descartáveis. 

Em 1979 segue-se a aquisição da Conté, indús-

tria de lápis e canetas de feltro. A BIC descobre a 

sua vocação marina e compra uma empresa de 

barcos, a Tabur Marine, que se torna a BIC Marine. 

Em 1981, a BIC Marine lançou a prancha de �����wind-

surf Dufour Wing. Em 1985, a BIC Marine tornou-

se a BIC Sport. 

Escrever ...e apagar. 

Em 1993, o multimilionário Marcel Bich, um capi-

talista da velha escola, que delirava em participar 

em corridas de barcos à vela, e tinha investido mi-

lhões em veleiros de alto desempenho, falece com 

a idade de 79 anos. Um anos antes, tinha passado a 

responsabilidade da Societé Bich a um dos seus 11 

(onze!) filhos, Bruno Bich.
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Desde 1950, as esferográficas Bic tinham vindo a 

mudar drasticamente os hábitos de escrita de mi-

lhões de consumidores em todo o mundo, que pas-

saram a desvalorizar as canetas de qualidade, por 

causa do preço acessível das «bics». O slogan: «elle 

court, elle court, la Pointe BIC»

Produtos de correcção

Em 1992, a empresa Bic alastrou pelo mercado; 

tinha adquirido a Wite-Out e lançou uma linha 

completa sob a marca Wite-Out. Em 1997, a A Bic 

adquire a marca Tipp-Ex, líder de produtos de cor-

recção, e a Sheaffer, marca de instrumentos de es-

crita de luxo, produtora de canetas de tinta perma-

nente. 

Em 1998, a BIC lança vários novos produtos de 

papelaria – incluindo o BIC NS Fine, Wide Body, es-

ferográficas M.V. Erasable, lapiseiras Great Erase e 

Softsider, o marcador Softfeel Bold e a fita correc-

tora da marca Wite-Out. 

Em 1998, a Citroen lançou em parceria com a 

Bic uma edição limitada da viatura modelo Saxo: 

o Saxo BIC. A partir de 1999, a BIC lançou toda uma 

panóplia de produtos de papelaria: esferográ-

ficas, canetas, correctores, marca-

dores, etc. Aumentou a sua presen-

ça na Europa Oriental, no Oriente 

Médio, África e Ásia. 

Entretanto, consta que a «Bic in-

veste em produtos sustentáveis». 

Para desanuviar um pouco as nu-

vens dos consumidores amigos do 

ambiente, a BIC, em parceria com a 

multinacional de embalagens Tetra 

Pak, lançou a caneta BIC Ecolutions, 

que utiliza materiais de embalagens 

«longa vida pós-consumo».

A linha Ecolutions é constituí-

da por produtos que supostamen-

te colaboram para a preservação do 

meio ambiente e que «reafirmam o 

compromisso da empresa com a sustentabilida-

de». Como assim? «Na composição dos produtos 

são utilizados materiais reciclados ou materiais 

provenientes de fontes menos agressivas ao meio 

ambiente».

A esferográfica BIC Ecolutions Round Stic é pro-

duzida com 40% de material reciclado de emba-

lagens da Tetra Pak. Para Rogério de Andrade, ge-

rente de Marketing da BIC Brasil, esta nova linha 

«confirma o comprometimento da empresa com 

a ética e as boas práticas de negócio em relação 

ao meio ambiente.» Diz Andrade, repetindo o 

mantra pseudo-ecológico da empresa: 

«Os nossos objetivos de desenvolvimen-

to sustentável refletem as metas da em-

presa: simplicidade, funcionalidade, 

qualidade e valor.».

Este produto também está disponí-

vel para o mercado promocional, co-

mercializado pela empresa BIC Gra-

phic. «Oferecemos uma linha de mais de 

70 produtos e esta opção de caneta reci-

clada já conquistou clientes de grande 

porte conscientes do compromisso com 

o meio ambiente, como Cartões Brades-

co, Mackenzie, Cavitel, NSK, Tetra Pak», 

afirmou Leandro Schultz, gerente da 

BIC Graphic do Brasil. Outros 
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produtos da linha são o lápis preto BIC Ecolutions 

Evolution, que tem 40% de material reciclado na 

sua composição e utiliza sobras de embalagens de 

iogurtes (pré-consumo), e o correctivo líquido BIC 

Ecolutions Base Água, que utiliza água em vez de 

solvente, e «por isso não agride o meio ambiente.» 

O Bic-Phone

Em parceria com a operadora de telefonia móvel 

Orange, a Bic acaba de lançar um telemóvel (celu-

lar) descartável, que no acto da compra já vem car-

regado, com o SIMcard e 60 minutos de ligações, 

que devem ser usadas em dois meses.

O hardware não é desenvolvido pela Bic, mas 

pela Alcatel, e suas principais funções são: fazer 

e receber chamadas, enviar SMS e escutar rádio. 

Vem em duas cores (verde limão e laranja) e o nú-

mero que vem com o aparelho é válido por apenas 

12 meses.  Aparentemente, este artigo é apenas co-

mercializado na França. Mais detalhes em www.

bic-phone.fr
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A PedoBike do fabricante alemão Erich 

Hoerz é uma bicicleta infantil robus-

ta, modular e confeccionada artesanal-

mente em madeira, em pequenas séries. Possui vá-

rios acessórios, que podem ser colocados ou remo-

vidos, conforme a vontade da criança. Como a bi-

cleta consiste de um set de peças fáceis de montar, 

pode ser desmontada, para viajar, por exemplo. As 

rodas de borracha podem ser substituídas por pe-

quenos esquis, transformado a PedoBike numa bi-

cicleta de neve.

A PedoBike pertence à categoria das chamadas 

walking bikes ou balance bikes, um cruzamento 

entre a clássica trotinete e a bicicleta, cuja finali-

dade é iniciar as crianças ao ciclismo. Sem pedais, 

este tipo de bicicletas está desenhado para aperfei-

çoar o sentido de equilíbrio da criança... 

Exitem vários concorrentes de Hoerz que ofere-

cem estas mini-bicicletas de aprendizagem, todas 

elas feitas de madeira; a LikeaBike, por exemplo, 

do produtor alemão Kokua-Bikes.

Estes conceitos modernos, baseados numa po-

lítica de produto sustentável e amiga do ambien-

te, remontam directamente à mais antiga bicicle-

ta: a draisine. O seu inventor, Karl von Drais, nas-

ceu em Karlsruhe, no Sul da Alemanha. De 1803 a 

A PedoBike é sustentável, modular, 
desmontável ...e divertida

Um concorrente potente: a LikeaBike, da empresa 
KokuaBikes. Também possui roda de borracha insufláveis. 
A roda da frente está montada de maneira a não permitir 
uma viragem completa, uma eficiente medida de segurança.
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1805, Drais estudou Arquitectura, Agricultura e 

Física na Universidade de Heidelberg. A invenção 

mais importante de Drais foi o que viria a ser co-

nhecido como velocípede, a primeira versão da bi-

cicleta, mas ainda sem pedais. A primeira viagem 

com este velocípede foi feita em 1817. Nesse mesmo 

ano, Drais fez um segundo percurso, de Gernsba-

ch a Baden-Baden, demonstrando n0vamente que 

o seu ciclo funcionava satisfactoriamente.

Erich Hoerz, o produtor da PedoBike, afirma 

utilizar a menor quantidade de plástico possí-

vel, de modo que 90% de seus produtos são feitos 

em madeira de bétula da Finlândia, cultivada de 

modo sustentável, e seu acabamento não leva ver-

nizes tóxicos para o meio ambiente; em vez desses 

é usado óleo de linhaça.

A borracha utilizada para os pneus desta mini-

bicicleta também é livre de toxinas e todos os for-

necedores da empresa Holz-Hoerz são locais, di-

minuindo assim as emissões de carbono causadas 

por transportes de matéria-prima de uma locali-

dade à outra. 

A sustentabilidade da PedoBike também se re-

flecte na sua durabilidade. Com materiais resis-

tentes que prometem durar anos, conforme a 

criança vai crescendo, a bicicleta vai-se adaptan-

do, pois o seu sistema permite aumentar a altura 

do guiador e do selim/assento, como também per-

mite trocar as rodas pequenas por maiores. A em-

presa alemã Holz-Hoer especializou-se em produ-

tos vocacionados para a Ergoterapia, equipamen-

tos terapêuticos, de fitness, assim com ciclos e ve-

locipedes para crianças e juvenis.

Por curiosidade, referia-se que em Portugal 

exite uma empresa (Xylon, www.xylonbikes.com) 

que fabrica bicicletas para adultos com quadros de 

madeira, produtos hype para gente com o necessá-

rio «cabedal». Estes produtos não têm qualquer 

relação com as mini-bicicletas para crianças dis-

cutidas neste artigo. Também o designer Marcus 

Wallmeyer (32) produz bicicletas com quadros de 

Existem três formas de ensinar 
uma criança a equilibrar-se 
numa bicicleta de duas 
rodas: iniciando a criança 
com um triciclo; usando 
uma bicileta-miniatura com 
rodinhas de apoio, uma de 
cada lado; usando pequenos 
«velocípedes», sem pedais, 
semelhantes ao mostrado 
neste fotografia.  
Obviamente, a criança sente-se 
perfeitamente à vontade com 
esta última solução.
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Hudora-Joey: outra balance bike, sem partes mecânicas (sem 
manutenção). Pesa cerca de metade do peso de uma bicicleta 
tradicional: 4,5 kg. Altura do selim: 40 – 50 cms. Rodas de 
madeira com pneus de borracha insufláveis.  
Para crianças a partir dos 2 a 2,5 anos.

madeira. Fundou em 2006 a empresa Waldmeis-

ter Bikes; uma bicicleta de sua autoria, sendo peça 

única, custa a ridícula soma de 11.000 Euros.   ph.
Outro modelo LikeaBike, da empresa KokuaBikes. 
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These two 16th century Ottoman-Turk calligraphy images are from the album of 
Ahmed Karahisar, somewhere within the Museum With No Frontiers.
The Album shows the mastery of the calligrapher Karahisari, sampling a variety 
of scripting styles including kufic, naskhi, thuluth and muhaqqaq.

Folha do album de Ahmed Karahisari, 
caligrafo turco. Século xvi, periodo 
otomano. Papel preparado, tinta, dourado.
Museu das Artes turcas e islâmicas, 
Sultanahmet, Istambul, Turquia. 
Karahisari marcou a caligrafia otoman 
do séc. xvi, através da escola que fundou. 
A folha aqui mostrada pertence a um 
álbum com exemplos do seu trabalho que 
ultrapassam os limites da Caligrafia...

Prezado leitor,

as imagens mostradas nesta página 

cumprem uma única finalidade: des-

pertar a sua curiosidade para a grande 

quantidade de scans em alta qualidade 

e resolução que se podem obter na web. 

Estas foram obtidas em 

http://www.museumwnf.org/

http://www.discoverislamicart.org/
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Cartilha de Caligrafia árabe. Mohammad Shafiq (†1879) foi um 
calígrafo otomano que se especializou em peças de caligrafias 
didácticas. Esta obra em particular, preenchida do começo ao 
fim com intricados arabescos florais, típico do último período 
otomano, é um estilo de caligrafia cursiva, designado Naskhi,  
que liga as letras árabes entre si. As capas foram ricamente 
douradas em decorações florais que ecoam o design floral  
das páginas de abertura.

Capa de um mapa comentado da Província de 
Jiangxi. Pertence a uma colecção que contém 37 
mapas da província de Jiangxi da dinastia Ming: uma 
mapa geral (26 x 56 cm) e 36 mapas de prefeituras e 
condados individuais (cada de 28 x 26 cm).  
A obra é o mais antigo mapa sobrevivente da 
província de Jiangxi. Mostra a qualidade da 
cartografia na China do período Ming. 
Os mapas foram elaborados com métodos de 
desenho tradicionais para descrever de modo preciso 
montanhas, rios, lagos, árvores, fossos, templos 
cívicos, templos, aldeias e casas dentro dos territórios 
das prefeituras e condados da província, todos com 
etiquetas com os nomes. 
Cada mapa é acompanhado de explicações chegando 
a mais de 100 caracteres regulares de escrita, textos 
registando mudanças históricas, características 
geográfica, áreas estratégicas e costumes locais. 
Datável para 1573-1620. Local de publicação: Jiangxi 
Sheng, China. Idioma chinês. Dinastia Ming,  
1368-1644. Biblioteca Nacional da China.
Scan da imagem na World Digital Library,  
www.wdl.org

Prezado leitor,

as imagens mostradas nesta página 

cumprem uma única finalidade: des-

pertar a sua curiosidade para a gran-

de quantidade de scans em alta qua-

lidade e resolução que se podem obter 

na web. Estas foram obtidas na World 

Digital Library, em www.wdl.org
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Mais do que uma simples ilustração de uma vela de 
cera acesa, esta infografia representa um processo, 
uma dinâmica: a química da combustão, mostrando 
o fluxo do oxigénio, do carbono e do dióxido de 
carbono. As setas indicam a direcção do fluxo destes 
gases.

Uma imagem do Chemical Atlas or The Chemistry 
of Familiar Objects ... in a series of beautifully colored 
diagrams, da autoria de Edward Livingston 
Youmans, publicado em Nova Iorque, em 1855. 
Digitalização da SICD - Patrimoine numérisé, 
Biblioteca de Estrasburgo.

Apontamentos para a história e 
a avaliação da Infografia
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Uma introdução ao tema, de Paulo Heitlinger.

Com a rápida degradação do jornalismo 

que temos observado nos últimos anos, 

com continuadas perdas de qualidade e 

seriedade provocadas essencialmente pelo con-

trole dos EUA sobre os meios de comunicação a 

nível mundial, muitos comentadores, teóricos e 

«especialistas» da Comunicação têm-se esforça-

do muito por descobrir novas virtudes no jorna-

lismo contemporâneo. Muitos destes esforços in-

cidem sobre a apologética da Infografia, um tema 

hype que está muito em moda no sector do Design 

Editorial e do Design de Comunicação.

Da facto, a «importância» e a «actualidade» 

em usar infografias parece ser tão urgente e im-

portante, que até nos poderíamos esquecer que o 

uso de infografias em jornais não é nada recente: 

o primeiro exemplo de infografia foi publicado em 

1702, no Daily Courant, o primeiro jornal diário in-

glês. Outro exemplo da antiguidade da infografia 

foi publicado na primeira página do The Times lon-

drino, em 1806, mostrando em imagens o passo a 

passo de um assassinato.

Uma «explicação» típica das maravilhas ope-

radas pela Infografia ultra-moderna é aquela que 

nos fornece Paulo Rodrigo Ranieri, da Universida-

de do Minho, no seu trabalho A infografia digital 

animada como recurso para transmissão da infor-

mação em sites de notícia. Escreve Ranieri sobre a 

mais «moderna» de todas as infografias, a infogra-

fia animada: 

«Em tempos de jornalismo em mudança, as ma-

neiras de se transmitir notícias também sofrem al-

terações. As actividades nas redacções mudam, 

a linguagem muda, as ferramentas mudam. 

Nesse contexto, vemos a infografia digital anima-

da como importante ferramenta utilizada pelos 

sites de notícias para informar o leitor. Em muitos 

casos, os infográficos já são uma ferramenta au-

tónoma com mídias combinadas, e não seria exa-

gerado dizer um gênero jornalístico independen-

te. Partindo-se do pressuposto de que a infogra-

fia ocupa considerável espaço no campo hipermi-

diático, que abriga as novas mídias, e preocupados 

com o contributo científico que este estudo possa 

acrescentar, buscamos elementos teóricos que 

nos fizessem entender melhor o universo dos info-

gráficos e pudessem guiar nossas análises compa-

radas entre Brasil e Espanha.» (Qualquer dia vou 

perceber o que é o «campo hipermidiático»; de-

pois explico.)

De vez em quando é refrescante ouvir algumas 

palavras sinceras da boca dos grandes entendidos 

do assunto. Foi esse o caso quando o espanhol José 

Manuel de Pablos, autor da muita citada obra In-

Exemplo típico de pseudo-informação fornecida em forma 
de infografia. Aqui, o leitor pode «informar-se» sobre uma 
série de detalhes, mas nunca encontrará a informação mais 
importante, ou seja a resposta às perguntas: porque é que 
existem submarinos atómicos, porque é que estes veículos 
sofrem acidentes e quais são os interessados em que estes 
perigosos veículos continuem a circular pelos mares?

O que não é Infografia, 1
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foperiodismo. El periodista como creador de la info-

grafía, concedeu uma entrevista exclusiva a Maya-

ra Rinaldideu, uma jornalista brasileira, na qual 

afirmou:

«... Ainda que signifique um aumento de gastos 

para o jornal, é preciso fazer infografia porque la-

mentavelmente na actualidade estamos diante 

da morte do jornal, porque desde que o jornal en-

trou no mercado era um serviço prestado à socie-

dade e se transformou em um negócio. Isso lamen-

tavelmente é a morte do jornal. Já não se tem aque-

le espírito jornalístico de antes, os empresários 

querem ganhar dinheiro então isto está acabando 

com o jornalismo e a infografia está ajudando para 

que esta morte seja mais lenta.»

Resta saber como se faz uma boa infografia, 

neste triste contexto de morte lenta. Num conjun-

to de dicas de Jeff Goertzen, director de infografia 

da SND e infografista do diário St. Petersburg Times 

(EUA), traduzidas e adaptadas por Mário Kanno, 

editor adjunto de arte da Folha de São Paulo, lemos 

como se acham as ideias gráficas para consti-

tuir uma infografia: «Nenhuma idéia é tão estúpi-

da que não possa ser levada em conta.» Realmen-

te confesso que já tinha o receio que a maioria das 

ideias gráficas por detrás de infografias eram bem 

Uma das mais estúpidas 
infografias jamais 
publicadas: número de 
suicidos em vários pontos 
de uma ponte. Uma proeza 
publicista do San Francisco 
Chronicle.
Os novos profissionais, 
os especialistas versados 
nas técnicas da infografia, 
são os «infógrafos» ou 
«infografistas», os novos 
campeões do jornalismo. 

Em cima: Este simples croquis, que ensina a montar um 
modelo de avião, não precisa da pomposa designação 
de «infografia». Em baixo: técnicas de fotomontagem 
aplicadas a um anúncio também não necessitam de serem 
honrosamente mencionadas como «infografias».
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estúpidas, mas agora fico a saber da boca de um entendido 

que tudo isto tem luz verde.

Definições formais

Em termos puramente formais, as técnicas da Infografia 

(neologismo derivado do termo norte-americano «info-

graphics», contracção de «information» e «graphics») são 

aquelas que permitem apresentar informação através de 

esquemas visuais. Portanto, não se aplicariam somente ao 

jornalismo, mas também às publicações em geral. Segundo 

esta definição formal, a empresa IKEA, por exemplo, tam-

bém usa infografiaa para explicar aos seus clientes como 

montar as peças de mobiliário. Não chegamos a nenhum 

sítio com este tipo de definição, que deixa de lado as inten-

ções daqueles que produzem «infografia».

É comum descrever uma peça de infografia como algo 

que «combina imagens, diagramas, icónes e textos para 

criar uma informação ampla e precisa, para o qual um dis-

curso textual resultaria mais complexo e precisaria de mais 

espaço». Nas definições deste tipo nunca aparece esclareci-

do qual é a nova qualidade que surge da Infografia. 

De facto, uma análise histórica da evolução da Infografia 

(para qual as seguintes páginas vão fornecer alguns apon-

tamentos) mostra-nos que a intenção original da Infogra-

Em cima: muitas infografias estão tão 
atulhadas de trivialidades, que a única 
justificação que merecem é de serem 
ganha-pão (ou terapia ocupacional) para os 
ilustradores que as realizam.

Ao lado: a história do Capucinho Vermelho 
contada em formato de infografia animada 
é uma das mais bem conseguidas paródias 
ao vazio de conteúdos tão característico de 
centenas de exemplos. Delicie-se com esta 
maravilhosa e mordaz crítica no site de 
Tomas Nilsson. 
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fia foi sempre emancipatória, querendo explicar 

ao leitor da melhor forma possivel, um contexto 

importante e relevante, seja na Ciência, na análise 

social, na explicação de processos económicos, na 

percepção do mundo.

Nas suas fases «épicas», a Infografia nunca tra-

tou da notícia (pedaço de informação quase sem-

pre desarticulado de uma evolução e do seu con-

texto), mas ocupou-se principalmente da análi-

se de factos, para esclarecer o leitor sobre a dinâ-

mica dos processos. A Infografia nunca foi pontu-

al, foi quase sempre global; mas hoje é precisamen-

te o contrário. 

Hoje, a Infografia é quase sempre pseudo-infor-

mação; entretem, mas não explica praticamente 

nada. Não é dificil detectar centenas de exemplos 

que nos mostram: quanto mais banal o fait divers 

que o jornal elegeu para encher as páginas, mais 

empolgada é a infografia que o ilustra.

Se nos seus tempos aureos (século xix e primei-

ra metade do século xx) o objectivo da Infografia 

era facilitar a compreensão dos factos e números, 

desvendando os processos que lhes dão origem, a 

missão da Infografia contemporânea é sugerir ao 

leitor que está a ser esclarecido.

Com grande alarde visual serve-se ao leitor um 

infográfico que sugere ser analítico, mas que, na 

sua essência, não passa informação nenhuma, 

pois o leitor não fica mais apto a compreender e in-

terpretar os dados mostrados. Em outras palavras: 

a infografia mostra muitos dados, mas não permite 

extrair significado da sua apresentação visual. 

Alguns poucos especialistas da Infografia estão 

conscientes desta evolução, que não é nada mais 

que a degradação total da Infografia emancipató-

ria do século xix e xx. Alberto Cairo é um deles. Re-

centemente comentou no seu site:

«En Infografía 2.0 (livro de A. Cairo) escribí sobre 

dos “ideologías” en el mundo de la visualización en 

prensa: la estetizante y la analítica. Se me ocurren 

pocos ejemplos mejores de infografía guiada por la 

ideología estetizante que este premio Peter Sulli-

van. Es un alarde de una frivolidad pasmosa, como 

afirmé anteriormente, porque en su elaboración 

se intuyen dos fetichismos: 1) el del código (cuanto 

más compleja la programación, mejor, aunque no 

sirva de nada para mejorar la eficacia del gráfico) 

y 2) el del atractivo visual. No es extraño que haya 

despertado entusiasmo en foros especializados: es 

técnicamente impecable, un ejercicio de virtuosis-

mo sin rival, al menos en el mundo de la prensa. Y 

es bello: sus formas elegantes y sinuosas con cer-

teza hicieron que la mayor parte de los lectores del 

Times se detuviesen intrigados en la página donde 

fue publicado.»
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Imagem da obra de Vesalius De humani corporis fabrica 
(1543), página 184. Andreae Vesalii Bruxellensis, scholae 
medicorum Patauinae professoris, de Humani corporis fabrica 
Libri septem (Andreas Vesalius de Bruxelas, docente na 
Escola de Medicina em Pádua, sobre a fabrica do corpo 
humano, em sete livros).

A falta de critérios racionais para o enqua-

dramento do «fenómeno infografia» 

tem dado origem às mais arbitrárias di-

vagações sobre este importante tema. Será a ilus-

tração científica, como vem sendo praticada desde 

Leonardo da Vinci, um género de Infografia? Na 

maior parte dos casos, não é. 

A maioria das ilustrações científicas são dese-

nhos de grande complexidade e detalhe, elabora

dos (ou mandados elaborar) por especialistas 

(cientistas, muitas vezes) para explicar temas 

científicos a outros especialistas. A estas ilustra-

ções falta o carácter de divulgação e popularização 

tão típico das verdadeiras infografias. Com o uso 

de infografias, um especialista tenta elucidar uma 

pessoa não-especializada sobre um dado fenóme-

no ou contexto. Com uma ilustração científica, um 

cientista (ou especialista, falando de modo geral) 

está a publicar informações gráficas para elucidar 

os colegas da sua especialidade.

Um excelente exemplo histórico para a ilustra-

ção científica é De Humani Corporis Fabrica Libri 

Septem, (abreviadamente designado por Fabrica)

um manual de Anatomia humana, publicado pelo 

flamengo Andreas Vesalius em 1543. (André Vésa-

le, 1514-1564; Vesalius denota a origem da família 

do autor: Wesel, na Alemanha.) 

De Humani Corporis Fabrica é a magífica síntese 

das pesquisas do anatomista Vesalius na Universi-

dade de Pádua, onde realizara inúmeras disseca-

ções de cadáveres, obtendo um conhecimento rea-

lista da Anatomia humana, e refutando teorias do 

médico greco-romano Galeno acerca do funciona-

mento do corpo humano. É um dos mais influen-

tes e bem elaborados livros científicos de todos os 

tempos, conhecido sobretudo pelas suas refinadas 

ilustrações, algumas das mais perfeitas e detalha-

das xilogravuras jamais feitas. 

O que não é Infografia, 2

Existem poucos livros tão famosos como a Fa-

brica, e poucos tiveram similar impacto no mundo 

científico. O opus magnum de Vesalius foi o pri-

meiro tratamento completo e sistemático da Ana-

tomia humana (e não da anatomia derivada da au-

topsia de um animal, como era comum praticar e 

discutir nos meios científicos da época).

Para a impressão desta obra, passo decisivo 

em direcção a uma Medicina moderna, científi-
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Cabeça humana com a metade superior do 
crâneo extraída, expondo o cérebro. Andreas 
Vesalius De humani corporis fabrica libri septem, 
publicada em 1543. 

ca, Vesalius não poupou gastos: contratou o pin-

tor e desenhador Jan Stephen van Calcar, discípu-

lo de Tiziano, que realizou os desenhos que servi-

ram de base às xilogravuras. Jan van Calcar (Jan 

Steven(szoon) Van Calcar, Johan Stephen von Cal-

car, Jean Calcar, Giovanni da Calcar), nascido em 

1499 em Kalkar, falecido em Nápoles em 1545, foi 

um pintor de origem alemã; passou a maior parte 

da sua vida activa em Itália. Pensamos que Van 

Calcar participou nas dissecações realizadas por 

Vesalius.

Para realizar a impressão, Vesalius escolheu 

o mestre-impressor Johannes Oporinus de Basi-

léia (Johannes Herbster, 1507–1568). Oporinus/

Herbster, que dominava com perfeição o Latim e 

o Grego, tinha estudado Medicina e sido aprendiz 

do famoso médico Paracelsus. Vesalius foi a Basi-

léia para supervisionar pessoalmente a impressão. 

A obra resultante é um magnífico exemplo da ex-

celente produção de livros científicos na Renas-

cença, com 17 desenhos de página inteira, além de 

diversas ilustrações acompanhadas de texto. Mal 

a obra tinha sido publicada, começaram imedia-

tamente a circular cópias ilegais; é o próprio Vesa-

lius que reconhece a sua existência destes plágios 

numa nota impressa. Resta comentar que Vesalius 

tinha apenas 30 anos quando foi publicado a pri-

meira edição da Fabrica.

Composto por cerca de 700 páginas impressas, 

a obra foi dividida em sete partes, ou «livros». 

Bibliografia / Links
archive.nlm.nih.gov/proj/ttp/paregallery.htm

www.andreasvesalius.be

vesalius.northwestern.edu

Les bibliothèques virtuelles humanistes. Centre d’Études 

Supérieures de la Renaissance, Tours. Digitalização de 

qualidade do texto completo com as suas imagens, com 

un aceso fácil de manejar. www.bvh.univ-tours.fr/

Consult/index.asp?numfiche=56&numtable=B37261520

6_47294quod.lib.umich.edu/w/wantz/vesd1.htm

O’Malley, Charles D. Andreas Vesalius of Brussels, 1514-1564. 

Berkeley. University of California Press, 1964.

Richardson, W.F. (trad.) On the Fabric of the Human Body: A 

Translation of De corporis humani fabrica. San Francisco. 

Norman Publishing, Vol. 1, 1998; Vol. 2, 1999; Vol. 3 e 4, 

2003.
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A diferença entre uma ilustração 
científica e uma infografia, 
documentada com dois exemplos. 
Com a sua Fabrica, Vesalius quis pôr à 
disposição dos médicos da sua época um 
Manual Anatómico de alta qualidade 
– o que conseguiu, através da precisão 
da sua pesquisa empírica, da qualidade 
das imagens incluídas na obra e das 
legendagens precisas e exactas.

Já a obra Orbis sensualium pictus, publicada 
por Jan Comenius em 1658, na cidade de 
Nuremberga, é uma (excelente) obra de 
divulgação, dirigida não a especilistas, 
mas a leigos. Ensina a terminologia 
de um determinado complexo temático, 
em Latim e Alemão. Vários termos são 
explicados no seu contexto. Deste modo, 
esta obra didáctica de Comenius combina 
as funções de um léxico ilustrado 
com muitas infografias, com as de um 
dicionário Latim-Alemão.  
As xilogravuras foram coloridas à mão. 
Diferentes partes da imagem xilogravada 
estão assinaladas com números, aos quais 
os textos fazem referência. 
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Insectos, pintados por Jan van Kessel, Senior

A metamorfose dos insectos: 
primórdios da Infografia

Mais que uma série de meras ilustrações 

científico-artísticas de boa qualidade, 

as gravuras da obra De insectis in me-

thodum redactus mostram etapas da metamorfose 

de um insecto: lagarta, casulo, borboleta. São por-

tanto formas precoces da Infografia, que já visua-

lizam evoluções e processos. 

Os holandeses do século xvi tinham alcança-

do grande fama como pintores realistas, conce-

bendo desenhos, gravados e pinturas de surpreen-

dente detalhe naturista. A pintura de Jan van Kes-

sel mostrada ao lado é um perfeito exemplo desta 

qualidade e perfeição de detalhe, mesmo em por-

menores microscópicos. Contudo, no século xvii, 

este extraordinário virtuosismo é acrescido uma 

nova qualidade, quando as ilustrações científicas 

começam a mostrar não só um animal, mas várias 

fases da sua vida, ilustrando assim um processo 

natural. Este novo tipo de ilustrações toma a sua 

primeira forma nos desenhos de insectos. 

Jan Goedart, (1620-1668), autor entomólogo ho-

landês, apresentou em 1685 a sua memorável obra 

Goedart, Jan (1685). De insectis in methodum 
redactus. sumptibus S. Smith. Online em 
num-scd-ulp.u-strasbg.fr:8080/723/
Total de 460 páginas; numerosas 
ilustrações a cores.
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De insectis in methodum redactus, ilustrando a 

evolução biológica dos insectos. Jan Goedart, ar-

tista holandês célebre pelas suas ilustrações de in-

sectos, baseou as suas imagens em factos empíri-

cos, ou seja, na observação minuciosa de todas as 

fases da vida destes seres. 

Publicou em latim a sua Metamorphosis et his-

toria naturalis entre 1662 e 1667; uma obra onde os 

insectos são pela primeira vez representados pela 

gravura em metal, que permitia mais exactidão e 

detalhe do que a xilogravura: «avec les figures en 

taille-douce gravées d’après nature.» 

Goedart cometeu alguns erros, que foram 

emendados alguns anos mais tarde, por Martin 

Lister, que se ocupou em anotar e editar de novo 

a obra de Goedart, publicando-a em Londres em 

1685. A admirável obra foi traduzida para o fran-

cês, em 1700: Metamorphoses naturelle ou histoire 

des insectes observés très exactement suivant leur 

nature et leurs proprietés. Também Swammerdam 

o corrigiu, na sua Biblia naturae, publicada em Lei-

den em 1752.

Maria Sybilla Merian

Na ilustração de insectos, bastante mais céle-

bre que Goedart tornou-se Maria Sybilla Merian 

(1647–1717), por uma razão muito simples: a obra 

da artista é de mérito bem superior ao dos dese-

nhos de Goedart. Esta artista emancipada teve 

uma vida radicalmente diferente do que se espera-

va de uma mulher do século xvii. Aos treze anos, 

em 1660, Maria Sybilla já desenhava e pintava 

plantas e insectos. Coleccionava e guardava lagar-

tas para descobrir como elas se transformavam.  

Discutia-se nessa época um problema essencial: 

De onde viemos? Alguns cientistas acreditavam 

que os seres vivos podiam surgir de roupas sujas 

Jan Goedart foi um artista holandês célebre 
pelas suas ilustrações de insectos, baseadas 
na observação minuciosa de todas as etapas 
da vida destes estranhos seres. Publicou a sua 
Metamorphosis et historia naturalis entre 1662 e 
1667. Nesta obra, os insectos são pela primeira 
vez representados pela gravura em metal. 
A admirável obra foi traduzida para o francês e 
para o inglês.
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e de seres vivos em decomposição, pois acredita-

vam que na matéria não viva havia um «princípio 

activo» que possibilitava o desenvolvimento es-

pontâneo da vida. As primeiras experiências que 

contrariaram essa especulação foram realizados 

por Francesco Redi em 1668, apenas 21 anos após o 

nascimento de Sybilla.

Maria Sybilla Merian casou-se e teve duas filhas. 

Numa atitude nada comum para a época,  tirou as 

consequências quando viu que o seu matrimónio 

não funcionava; separou-se do marido e mudou-se 

para Amsterdão, depois de ingressar na igreja pro-

testante labadista. 

Numa atitude corajosa embarcou em 1699 

(com 52 anos!), numa expedição para o Suriname, 

acompanhada da sua filha mais jovem. Nessa co-

lónia holandesa, Maria Sybilla começou a estudar 

a flora e a fauna tropical sul-americanas e a pro-

duzir uma das suas admiradas séries de gravuras: 

Metamorfose dos insectos do Suriname, obra publi-

cada de 1702 a 1705. 

Maria Sybilla é hoje reconhecida como mulher 

emancipada, naturalista de talento e uma exce-

lente artista gráfica. Os seus estudos sobre insec-

tos (animais ainda nessa época considerados de-

moníacos, pois vinham da lama e do sujo), as suas 

observações e descrições exactas de diversas es-

pécies de borboletas, mostraram-nos com gran-

de qualidade artística o processo da metamorfose. 

Com a descrição completa do ciclo de vida das bor-

boletas, Maria Sybilla foi uma das naturalistas que 

deram credibilidade à teoria da Biogénese, estabe-

lecendo uma forte ligação entre o desenho e a ten-

dência racional da pesquisa científica.

Bibliografia
Goedart, Jan. Metamorphosis naturalis, autore Ioanne 

Goedardo Medioburgensi. Medioburghi, apud Iacobum 

Fierens Bibliopolam (1662). 

Goedart, Jan. De insectis in methodum redactus. sumptibus 

S. Smith. 1685.

Goedart, Jan. Metamorphoses naturelles: ou, Histoire des 

insectes obervée tres-exactement suivant leur nature & 

leurs proprietez. Avec les figures en taille-douce gravées 

d’après nature. Par Jean Goedaert. 1700?

Em 1663 e 1669 apareceram outros dois volumes, também 

em Middelburg. Depois apareceu a primeira edição 

francesa, Metamorphoses naturelle ou histoire des 

insectes observés très exactement suivant leur nature et 

leurs proprietés, publicada em Amsterdão em 1667. A 

segunda edição latina, titulada De insectis, foi editada e 

anotada por Martin Lister e publicada em Londres, em 

1685.

O exemplo de Sybilla Merian fez escola. A primeira edição 

de Naauwkeurige Waarneemingen... (Observações 

exactas...) obra do naturalista amador holandês Jacob 

L’Admiral Jr. (1700-1770) foi publicada em 1740; está 

acessível no site Tresoar: http://www2.tresoar.nl/

digicollectie/object.php?object=191.
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Uma infografia, que não necessita de texto ou de 
legendas, já que o observador atento depressa descobre 
que as múltiplas imagens contidas nesta folha mostram 
o mesmo insecto, mas em diferentes fases do seu ciclo de 
vida. Também mostram a planta que lhe serve de habitat 
natural e de alimento.  
Uma obra de arte de Maria Sybilla Merian.
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Bertuch’s Bilderbuch für Kinder foi uma 
enciclopédia com a gigantesca dimensão 
de 12 volumes, vocacionada para crianças.  
Contem, entre outros temas, História Natural, 
Ciência e Etnografia. Foi publicada em 
fascículos entre 1790 e 1830.  
Três dos volumes estão digitalizados no site 
da Universidade de Heidelberg.

Nos princípios do século xviii já era comum 
a publicação não só de infografias dispersas, 
mas também de colecções compactas que 
integravam as enciclopédias ilustradas a cores. 
O Bilderbuch (literalmente: livro de imagens) 
é uma variante dessas enciclopédias.
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Numa iniciação à evolução da Infografia 

lemos (que no século xviii): «à medida 

que o volume de dados aumenta, novas 

formas de visualização surgem. Inovações tecno-

lógicas como a cor, litografia e imprensa abrem 

novos caminhos ....» Uma interpretação técni-

ca, à qual escapa o essencial. Pois não foi progres-

so técnico que impulsionou a visualização gráfica 

de informação, que já na Idade Média tinha atingi-

do um alto grau de sofisticação; a dinâmica social 

por detrás da rápida evolução da Infografia no sé-

culo xviii é o progresso científico, a acumulação 

de conhecimentos que desvendou a dinâmica dos 

processos naturais e sociais, pondo de lado as es-

peculações religiosas e místicas. 

A génese da Infografia, que se desdobra na intro-

dução sucessiva de uma série de métodos de visua-

Uma típica infografia do século xix: A Química 
da Geologia. Processos, sedimentos, composições 
químicas. Do Chemical Atlas or The Chemistry of 
Familiar Objects ... in a series of beautifully colored 
diagrams, da autoria de Edward Livingston  
Youmans, publicado em Nova Iorque, 1855.  

O que esta infografia mostra é uma evolução:  
a transformação química e o fluxo de materiais 
presentes em diversas camadas geológicas, o seu 
transporte até camadas superiores.  
Digitalização da SICD - Patrimoine numérisé, 
Biblioteca de Estrasburgo.

Descrevendo a evolução e a dinâmica  
dos processos: pionieiros da Infografia

lização gráfica, é um grande esforço de especialis

tas, peritos e cientistas para transmitir os seus co-

nhecimentos a um público ávido de saber mais. O 

motor da expansão da Infografia é a divulgação do 

Saber. Os temas dominantes ilustrados são: evolu-

ções e fluxos.

Recordemos que foi no século xviii que os cien-

tistas começaram a compreender o que era «a Evo-

lução». A evolução do planeta Terra. A evolução 

das camadas geológicas, como exemplo concreto. 

De 1830 a 1833, o cientista britânico Charles Lyell 

publica os Principles of Geology, uma Tentativa de 

Explicar as Mudanças Formadoras da Superfície da 

Terra por Referência a Causas agora em Operação. 

Nas Ciências Naturais, a Evolução das Espécies 

é a obra mais saliente do século; George Darwin 

(discípulo de Charles Lyell) dá-nos — fundamen-
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tado numa montanha de fenómenos empíricos 

por ele observados, documentados e reflectidos —, 

a coerente explicação do processo da evolução dos 

seres vivos, destronando definitivamente as mito-

logias divulgadas pelo Cristianismo. 

Darwin conseguiu explicar a evolução da Vida; 

a Genética moderna comprovou as suas teses e ex-

plicou muito do que ele apenas tinha podido dedu-

zir e, todas as ciências juntas, da Química à Geo-

logia, da Biologia à Astronomia, explicaram o sur-

gimento da Vida na Terra, a formação da própria 

Terra, e recuando mais, o surgimento da nossa ga-

láxia.

On the Origin of Species by Means of Natural Se-

lection, or The Preservation of Favoured Races in 

the Struggle for Life é a obra, publicada por Charles 

Darwin em 1859, que muda radicalmente a nossa 

visão da Natureza, da Vida e do Mundo. Um pe-

queno desenho de George Darwin – The Tree of Life 

–, rabiscado no seu bloco de notas para ilustrar a 

Evolução das Espécies, é a mais importante info-

grafia do século xviii – Darwin já estaria a pensar 

em publicá-la, quando a desenhou. 

De facto, a célebre Árvore da Vida foi publicada 

na obra Origin of Species, que continha uma única 

ilustração, o diagrama litográfico elaborado por 

William West, que demonstrava como um núme-

ro de variedades e espécies com semelhanças e ca-

racterísticas comuns se explicava pela descendên-

«Tree of Life»: Um pequeno desenho de Darwin, 
rabiscado na página 36 do seu bloco de notas «B» para 
ilustrar e sintetizar a Evolução das Espécies,  
foi a mais importante Infografia do século xviii  
– pois Darwin já pensava em publicar este gráfico. 
A publicação deu-se mais tarde, na obra Origin of 
Species (em baixo da primeira coluna).  
Darwin, C.R. Notebook B: [Transmutation of species 
(1837-1838)]. Transcribed by Kees Rookmaaker 
1-2.2007 based on Barrett, P. H. ed. 1960. A 
transcription of Darwin’s first notebook [B] on 
‘Transmutation of species’. Bulletin of the Museum 
of Comparative Zoology, Harvard 122: [245]-296, for 
1959-1960 (April). Deletions, punctuation and page 
numbers were added. Edited by John van Wyhe. RN4. 
Este bloco de noptícias com as dimensões de 17 
x 9.7 cm tem uma capa em cabedal castanho; os 
fechos de metal ainda estão intactos. Both covers of 
the notebook have labels of cream-coloured paper 
with ‘B’ written in ink. It comprises 280 pages, 
all numbered consecutively by Darwin. This is 
the largest collection of Darwin’s handwritten 
manuscripts and private papers ever published. 
http://darwin-online.org.uk
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Outra excelente 
infografia: ilustração 
comentada com 
legendas, mostrando 
a origem e génese das 
rochas, na obra de 
Charles Lyell Principles 
of Geology (2ª edição 
americana, 1857), 
«Ideal section of part of 
Earth’s crust explaining 
the theory of the 
contemporaneous origin 
of the four great classes 
of rock».

cia de um antepassado comum. Esta infografia, 

sem dúvida uma das mais importantes, se não a 

mais importante de todo o século xviii, nunca é ci-

tada pelas diversas obras que pretendem retratar 

a evolução histórica da infografia. Curiosa, esta 

omissão!

 Karl Marx e Friedrich Engels desvendam a di-

nâmica do processo da evolução social do Homem, 

analisando as lutas de classes ao longo da História. 

A obra-mestra do cientista alemão Karl Marx é Das 

Kapital, Kritik der politischen Ökonomie, publicada 

em 1867. Todos sabemos que este livro mudou radi-

calmente a visão da Economia e da Sociedade.

Joseph Priestley, William Playfair e J. H. Lam-

bert, os protagonistas da Infografia moderna que 

agora apresentaremos na maior brevidade, são le-

gítimos e conscientes filhos do Século das Luzes, A primeira árvore da evolução da vida não foi da 
autoria de Darwin; foi publicada por Lamarck na sua 
Philosophie Zoologique em 1809. 
http://www.lamarck.cnrs.fr
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uma época áurea para as Ciências, as Artes, a In-

dústria e o Comércio. 

Os diagramas de Joseph Priestley

Em 1765, é publicada pelo cientista e autor britâni-

co Joseph Priestley (1733–1804), a primeira timeli-

ne: esta «linha do tempo» mostra a vida de 2.000 

personagens famosos, de 1200 a.n.E. até 1750. O 

tempo de vida foi representado por barras. 

Priestley foi um teólogo dissidente, filósofo na-

tural, educador, teórico e político que publicou 

mais de 150 obras. A considerável reputação cien-

tífica de Priestley estava fundamentada na sua 

«água de soda», no seu tratado sobre a electrici-

Uma versão separada da Chart of Biography 
(1765); Priestley acreditava que seu gráficos iriam 
impressionar os estudantes “um pouco à imagem da 
origem, evolução, extensão, e duração contemporânea 
do estado de todos os grandes impérios que alguma 
vez existiram no mundo.”

Priestley was interested 
in depicting history in a 
more comprehensive and 
analytic way. His New Chart 
of History was published 
in several editions, starting 
around 1769. 

dade, e na sua descoberta de vários gases, sendo 

a mais famosa das descobertas de Priestley o de-

phlogisticated air (oxigénio). 

Joseph Priestley foi o primeiro a produzir time-

line charts, para comparar visualmente o tempo 

de vida de pessoas. Os timelines de Priestley foram 

um sucesso comercial, um tipo de ilustração muito 

popular. A original representação gráfica de Pries-

tley não ficou isolada. Os primeiros diagramas es-
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tatísticos foram criados por J. H. Lambert (1728-

1777), um matemático suíço, e por William Playfair 

(1759-1823), um economista inglês. Menos conheci-

da, mas igualmente importante, é a prestação de 

Florence Nightingale (1820-1910). 

Os diagramas de Playfair

William Playfair (1759–1823), um engenheiro esco-

cês e especialista de economia política, foi o inven-

tor dos diagramas para representar estatísticas. 

Playfair inventou o diagrama de barras, o dia-

grama de torta (= diagrama de pizza), o de série 

temporal e o de área variável, numa série de ilus-

trações publicadas nos seus livros. 

Em 1786, William Playfair publicou os primeiro 

diagrama no seu Commercial and Political Atlas, 

uma obra repleta de gráficos estatísticos que re-

presentam a economia no século xviii no Reino 

Unido, usando gráficos de barras. 

William Playfair desenvolveu vários métodos 

para visualizar graficamente valores estatísticos. 

Ao todo, William Playfair inventou quatro tipos de 

diagramas: 

em 1786, o •	 line graph e o bar chart of economic 

data, 

em 1801, o •	 pie chart e o circle graph, usado para 

visualizar relações partes/todo (part-whole 

relations)

Depois de fazer uma aprendizagem com An-

drew Meikle, o inventor da threshing machine, tor-

nou-se desenhador (draftsman) e assistente pesso-

al do celebérrimo James Watt, no ano de 1777, por-

tanto com a idade de 18 anos. 

O multitalento William Playfair seguiu uma 

série de carreiras: engenheiro, desenhador, técni-

co de contabilidade, inventor, ourives, comercian-

te, investment broker, economista, perito de esta-

tística, autor de panfletos, tradutor, publicista, es-

peculador imobiliário, condenado pela justiça, 

banqueiro, roialista ardente, jornalista. 

Quando deixou a empresa de James Watt em 

1782, montou uma loja de ourives em Londres, que 

faliu. Em 1787 mudou-se para Paris, acabando por 

tomar parte no assalto à Bastilha, em 1789. Voltou 

para Londres em 1793, onde fundou uma Security 

Bank, que faliu. A partir de 1775 foi escritor e redac-

tor de panfletos, ao mesmo tempo que elaborou al-

gumas soluções de engenharia.
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Charles Minard, o 
visualizador de fluxos

Charles Joseph Minard (1781 – 1870), enge-

nheiro civil francês, realizou um notável 

trabalho na utilização de gráficos estatís

ticos, aproveitando todos os avanços de pionei-

ros como os britânicos Joseph Priestley e William 

Playfair. Estudou Ciência e Matemática na École 

Polytechnique de Paris, de 1796 a 1800. Em 1800, in-

gressa na École Nationale des Ponts et Chaussées 

(E.N.P.C.), a primeira escola a formar os engenhei-

ros encarregados da construção de pontes, estra-

das, canais (e, mais tarde, dos caminhos de ferro) 

em França. Minard fica na E.N.P.C. durante toda a 

sua carrieira profissional, que durará quase meio 

século: de 1803 até 1851.

Depois de participar em numerosos projectos 

de barragens, canais e pontes em França e em vá-

rios países da Europa, foi nomeado superinten-

dente da E.N.C.P. em 1830, cargo que manteve até 

1836. Foi inspector do Corps des Ponts até 1851, de-

pois dedicando-se exclusivamente aos seus estu-

dos, pesquisas e visualizações cartográficas.

A infografia mais famosa de Minard é a «Carte figurative 
des pertes successives en hommes de l’Armée Française 
dans la campagne de Russie 1812-1813». O gráfico mostra 
diferentes variáveis numa única imagem: 
— a localização do exército de Napoleão e a direcção de 
marcha (ida e volta), mostrando os locais onde as unidades 
se dividiam e se reuniam; 
— as baixas, ou seja: a redução das tropas do exército; 
— as temperaturas negativas durante a retirada.
«It may well be the best statistical graphic ever drawn.» 
Tufte, 1983.

Minard é muito citado pela sua ilustração car-

tográfica do trágico destino da Grande Armée que 

Napoleão sacrificou na sua desastrosa campanha 

de invasão da Rússia, em 1812. Esta Carte figurative 

des pertes successives en hommes de l’Armée fran-

çaise dans la campagne de Russie de 1812-1813 tem 

sido apelidada como a «melhor infografia jamais 

produzida», dado que a sua «brutal eloquência» 

supera aquilo que um historiador pudesse relatar 

por escrito. Mas Minard fez muito mais que o seu 

célebre infográfico militar.

A sua segunda carreira profissional começa em 

1844, como desenhador de novas formas de visu-

alização de fluxos. Constroi nessa época os seus 

primeiros tableaux graphiques, que servem para 

comparar os custos dos fluxos de mercadorias e de 

pessoas num dado percurso, integrando diversas 
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componentes. Para montar essas componentes 

numa table graphique, Minard inventou uma nova 

forma de gráfico divido em barras, no qual a gros-

sura das barras é proporcional à distância percor-

rida; a altura das suas subdivisões é proporcional 

ao número de passageiros — ou aos tipos de mer-

cadoria. Consequentemente, a área de cada rec-

tângulo corresponde aos custos de transporte, em 

francos, ou em quilómetros por pessoa. 

Minard compreende que seria preferível mos-

trar estas informações quantitativas sobre uma 

base geográfica, sobre um mapa. Utiliza então 

bandas de grossura proporcional aos fluxos; tam-

bém nestes mapas, a área das bandas (comprimen-

to × grossura) corresponde às quantidades totais. 

A partir de um primeiro mapa do transporte de 

pessoas entre Dijon e Mulhouse, Minard continua 

a desenvolver a representação gráfica de fluxos no 

espaço, priveligiando a estética dos seus gráficos, 

sem descurar a precisão dos dados visualizados. 

Os mapas mais espetaculares (porque eloquentes) 

são sem dúvida aqueles que ilustram o comércio 

do algodão na Europa em 1856, comparando estes 

dados novamente em 1862, pouco depois de ter es-

talado a Guerra de Secessão nos Estados Unidos. 

Basta um rápido olhar para verificar que a blocada 

das exportações do algodão em bruto proveniente 

do Sul dos EUA pôs em rápida ascensão o comércio 

com o algodão oriundo da Índia. Um mapa que se 

torna um autêntico instrumento de formação po-

lítica...

De um modo geral, Minard fez um excelente tra-

balho na nova disciplina da «Cartografia temáti-

ca» e na elaboração de gráficos para visualizar es-

Alteração dos fluxos de algodão, comparando os dados de importação e exportação de 1858 e 1861.  
Um importante «Tableau graphique» de Minard.

Números de imigrantes e os seus destinos, no ano de 1858.
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tatísticas. Contribuiu assim de modo significativo 

para o aperfeiçoamento de novas formas gráficas 

para ilustrar dados comerciais, sociais e políticos. 
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A ntes de se tornarem escrita, algumas das 

linguagens visuais da Pré-História eram 

baseadas em desenhos simples para no-

ções como «homem», «rei», «inimigo», «caça», etc. 

Depois, a comunicação visual passou a ser veícula-

da por ideogramas ou hieróglifos, desenhos de for-

mas simplificadas e já abstractas, mas represen

tando ou objectos, ou idéias e conceitos. Alguns 

importantes sistemas de escrita orientais, como o 

Japonês e o Chinês, continuam baseados em ideo-

gramas. 

Na Europa, a evolução histórica implicou o dis

tanciamento da figuração do original e a mudan-

ça da escrita para um conjunto de glifos fonéticos, 

representando estes, nem objectos nem conceitos, 

mas simplesmente sons orais. Este método de re-

presentar a palavra falada com um sistema res-

trito de glifos foi crucial para o rápido desenvol-

vimento do Comércio, das Ciências e das Artes. O 

processo integrado «falar–ler–escrever» propor

cionou às sociedades que o adoptaram a capaci-

dade de registrar com facilidade, e deste modo, 
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James Fisher Adventure of the World, Rathbone, Adprint London 1954.

de transmitir aos outros que saibam ler, as suas 

idéias, propostas, ordens, testemunhos, negócios. 

Mas que fazer nas Torres de Babel modernas, onde 

os seres humanos não dominam o mesmo siste-

ma de escrita e não entendem nem os glifos, nem 

o idioma que os glifos articulam? Nos tempos mo-

dernos, essa dificuldade de comunicar colocou os 

designers e teóricos na senda do recurso a siste-

mas mais antigos: aos pictogramas.

Grandes concentrações de públicos heterógene-

os, como são típicas e recorrentes em aeroportos 

internacionais e competições desportivas como as 

Olimpíadas, levaram designers como Adrian Fru-

tiger, Otl Aicher ou Erik Spiekermann a desenvol-

ver sistemas de pictogramas que pudessem ser en-

tendidos por pessoas de diferentes culturas.

Contudo, poucos sabem que o primeiro sistema 

moderno de representação pictórica internacional 

foi desenvolvido no enquadramento do Isotype. 

que teve inicio nos anos 1920, encabeçado por Otto 

Neurath, em Viena. Os pictogramas modernos são 

uma evolução dos desenhos que Gerd Arntz fez em 

1936 para o Isotype, trabalhando para Neurath. 

Otto Neurath foi um militante de esquerda, so-

ciológo e economista político, austríaco, uma das 

principais figuras do Círculo de Viena. Foi o cria-

dor do movimento Isotype em Viena. Neurath e 

sua equipe criaram um sistema de pictogramas 

para comunicar informação de forma simples, va-

lorizando a linguagem não-verbal – uma contri-

buição considerável ao campo do design e da co-

municação visual em geral.  

Menos conhecido que os pictogramas é a esco-

la de infografia que Neurath e os seus adeptos cria-

ram – um estilo com claras tendências emancipa-

tória, na melhor tradição e continuação das info-

grafias do Século das Luzes.

Em 1964, Masaru Katzumie criou os pictogra-

mas para as Olimpíadas de Tóquio, um dos primei-

ros sistemas de pictogramas influenciados pelo 

Isotype,  aplicados à sinalética.

Um dos mais discutidos e exemplares sistemas 

de pictogramas é o que o alemão Otl Aicher desen-

volveu para a Olimpíada de Munique, celebrada na 

capital da Baviera em 1972. Adrian Frutiger desen-

volveu uma série de estudos metafísicos sobre pic-

tografia antiga e moderna, mais especulativos do 

que práticos. A sua contribuiçaõ mais válida foi a 

sinalização do aeroporto Charles de Gaulle, em 

Orly.
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«words divide, images unite» / 
grafismo de Gerd Arntz. Imagem 
da International Picture Language, 
mostrando símbolos alternativos 
para as raças humanas. Estes e os 
outros 4.000 desenhos de Arntz 
são os protótipos de todos os 
pictogramas modernos.
Collection Gemeentemuseum 
The Hague, www.gerdarntz.org

Nos tempos da Infografia ao serviço dos 
interesses dos consórcios internacionais, 
da banca especuladora e de um jornalismo 
cada vez menos isento e mais promíscuo, 
não é de bom tom falar dos méritos dos 
infografistas da Esquerda. 
Uma boa razão par tirar Gernd Arntz da gaveta 
dos não-falados, onde os infografistas à moda 
gostam de deixar esquecido este extraordinário 
designer gráfico dos anos 1920-1930. 
A colaboração de Arntz com Neurath levou a 
Infografia ao ponto de excelência e maturidade, 
na senda apontada pelos pioneiros do século 
xix. Leia como eles faziam «pictures out of 
data», num texto de Paulo Heitlinger. 

Gerd Arntz (1900 – 1988), oriundo de uma 

família alemã de comerciantes e arte-

sãos, já jovem mostrava forte inclina-

ção para artista gráfico activista, profundamen-

te comprometido com as causas sociais e políti-

cas da época. Em Düsseldorf, onde viveu até aos 19 

anos, juntou-se a movimentos e correntes esquer-

distas e progressistas que lutavam para que a Ale-

manha se tornasse uma república de soviétes, que-

brando radicalmente com o passado da Alemanha 

imperialista, para tornar este país numa república 

de democracia directa. 

Como artista e revolucionário, Gerd Arntz esta-

va ligado à Gruppe Progressiver Künstler Köln, se-

deada em Colónia. A sua temática era a vida dos 

operários e as lutas de classe que se desenrola-

vam no que mais tarde se iria chamar República 

de Weimar; a sua parte traduzia-se em expressivas 

xilogravuras.

Publicados em magazines de esquerda, os seus 

trabalhos chamaram a atenção de Otto Neura-

th, o fundador do Gesellschafts- und Wirtschafts-

museum em Viena de Áustria. Otto Karl Wilhelm 

Neurath (1882 – 1945) tinha visto uma exposição 

de xilogravuras de Gerd Arntz em Düsseldorf, em 

1926, e reconheceu o potencial que o desenho sin-

Neurath e Arntz definem a Infografia moderna
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téctico de Arntz tinha para ser aplicado ao design 

dos símbolos. Neurath tinha começado a desen-

volver métodos para comunicar informação com-

plexa, traduzindo dados sobre a sociedade, a eco-

nomia e a política em imagens e gráficos simples. 

Para o seu «Método vienense de estatísticas vi-

suais» Neurath precisava de um designer que sou-

besse criar signos elementares, pictogramas sim-

plificados que pudessem sintetizar um tema de 

forma efectiva, que fosse percebida de imediato.

O estilo gráfico claro e limpo de Arntz convinha 

perfeitamente aos objectivos de Neurath, de modo 

que em 1928 convidou o jovem artista a vir para 

Viena. A tarefa de Arntz seria desenvolver o méto-

do que seria chamado Isotype, International Sys-

tem Of TYpographic Picture Education. 

Durante a sua carreira profissional, Arntz con-

cebeu e desenhou para cima de 4.000 pictogramas 

e figurações abstraídas para o Isotype. Trabalha-

va com Neurath e com os seus colaboradores, e pa-

ralelamente, desenhava exposições e publicações 

para o museu em Viena. Nessa época, na década de 

1930, a capital austríaca tinha uma administração 

municipal social-democrata e gozava de reputa-

ção internacional no que se refere a habitações so-

ciais, reformas e progressos na emancipação das 

classes trabalhadores. As «estatísticas visuais» de 

Neurath eram tidas como instrumentos que con-

tribuíam para essa emancipação. 

As convicções socialistas de Arntz integravam-

se bem neste contexto. Com pouco mais de 20 

anos, Gerd Arntz tinha quebrado com o seu pas-

sado burguês e alinhado pela causa da emancipa-

ção dos trabalhadores sem direitos e privilégios – 

aqueles que tinham sofrido a mais dura penaliza-

ção nas trincheiras da Primeira Guerra Mundial. 

Durante a sua actividade artística ao longo dos se-

guintes 50 anos, Arntz não parou de denunciar e 

criticar a injustiça social, a exploração e a guerra. 

Em Düsseldorf, Arntz frequentou a Academia 

de Arte para se diplomar como docente de Dese-

nho. Nesta Academia não só entrou em contac-

to com os círculos de jovens revolucionários, mas 

De moderne mensch onstaat. Een reportage van 
vreugde en vrees. Obra publicada em 1940 pela 
N.V. Noord-Hollandsche Uitgevers Maatschappij; 
Amsterdam. (English version in 1939 “Modern man 
in the making”) (A génese do Homem Moderno), 
Em cima: Foto de O.N.
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«Mengenvergleiche»: Regras do Isotype para representar e 
comparar quantidades. Maiores ou menores quantidades 
não são representadas por símbolos maiores ou mais 
pequenos, mas sim por maior ou menor número de 
símbolos, cada um representando uma quantidade 
especifica, convencionada na legenda.  
Este método divulga as relações e/ou proporções de forma 
mais exacta e fácil de entender.

também com os movimentos de vanguarda, como, 

por exemplo, o Construtivismo.

Para activistas como Arntz, a xilogravura pare-

cia ser o meio de expressão perfeito para produzir 

uma arte gráfica com um cunho ‘primitivo’ e com 

os contrastes radicais do preto e branco. Na déca-

da de 1930, Arntz passou para a gravura com linó-

leo. Junto com os seus camaradas, os artistas de 

Colónia Franz Seiwert e Heinrich Hoerle, Arntz es-

tudava livros marxistas e a literatura anarquista. 

Em breve, Arntz tinha desenvolvido um estilo 

muito próprio de representar a sociedade em que 

vivia - uma sociedade segregada em classes. As 

impressões dos seus gravados foram exibidas, ven-

didas a simpatizantes, e publicadas por revista de 

esquerda alemãs e estrangeiras.

Quando Neurath o chamou a Viena, Arntz en-

tendeu esse desafio como uma oportunidade 

única de alargar o impacto da sua obra gráfica e 

das suas convicções políticas, passando a traba-

lhar já não como artista, mas como «graphic de-

signer». Por outro lado, o emprego fixo na institui-

ção gerida por Neurath dava-lhe a possibilidade de 

continuar o seu trabalho pessoal, de modo com-

pletamente independente do mercado de arte ou 

de afiliações políticas. Continuou a produzir gra-

vados que criticavam o capitalismo, mas também 

não deixou de criticar os podres do regime instala-

do na USSR.

Quando emigrou para os Países-Baixos, em 

1934, Arntz publicou uma série de gravados com os 

quais alertava para o eminente perigo do Nazismo. 

A sua denúncia do Reich que Hitler estava em vias 

de formar, publicada por uma revista comunista 

holandesa em 1936, foi removida de uma exposição 

em Amsterdão, quando o governo alemão pressio-

nou as autoridades holandesas.

Os grafismos – pictogramas – que Arntz desen-

volvia simbolizavam elementos e dados essenciais 

da indústria, do comércio, da política e da demo-

grafia. Otto Neurath pensava que o proletariado, 

mantido inculto e analfabeto, se estava emanci-

pando, estimulado pelo «socialismo» na Rússia. 

Para o seu avanço intelectual, os trabalhadores 

precisavam de saber mais sobre o mundo ao redor. 

Ora este conhecimento não deveria de ser posto na 

redoma opaca da linguagem dita científica, mas 

directamente estruturado com imagens directas e 

claras – acessíveis até aos analfabetos.

Outra das metas explicitamente articuladas 

pelo método das estatísticas visuais era a de su-

plantar as barreiras postas pelos idiomas e cultu-
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ras diferentes, para ser universalmente entendido 

– uma cândida utopia. Mas os pictogramas dese-

nhados por Arntz eram sistematicamente usados 

em combinação com mapas simplificados, e com 

todo o repertório de diagramas já desenvolvidos 

no século xix. 

Standards 

Além der ser o acrónimo de International System 

Of TYpographic Picture Education, isotype siginifi-

ca em grego «o mesmo signo». Este último signi-

ficado remete para algo essencial: a standardiza-

ção. Desenvolvendo standards e módulos para a 

maneira de como representar informação visual-

mente, Neurath formulou mais do que um simples 

estilo de ilustração; formulou uma nova lingua-

gem visual, coerente e baseada em regras. Símbo-

lo genéricos são transformados em símbolo mais 

específicos; por exemplo: adicionando ao símbolo 

para «trabalhador» o símbolo para indústria, ob-

tem-se o símbolo para «trabalhador industrial».

Os símbolos do Isotype não foram concebidos 

para substituir palavras, mas para sintetizar e re-

forçar os contextos verbais/numéricos de estatís-

ticas. Por virtude destes sumários visuais, temos 

a vantagem de ter que usar menos texto – as ima-

gens mostram as relações, o texto pode ser limita-

do a enunciar palavras-chave, em vez de fazer uso 

de longas frases. 

Importante é a maneira como os símbolos são 

posicionados na grelha da página. A simplicidade 

é um factor determinante: arranjos horizontais re-

presentam alterações de quantidades, o eixo verti-

cal mostra transição no tempo – ou uma compara-

ção de diferentes dados. Por vezes, uma ilustração 

em contexto (Führungsbild) é colocada no fundo 

destas infografias para adicionar conotações geo-

gráficas ou de conteúdo.

Muitos dos contemporâneos de Neurath usa-

ram os símbolo, mas variando as suas proporções 

e tamanhos. Porém, segundo as regras do Isotype, 

maiores ou menores quantidades não são repre-

sentadas por símbolos maiores ou mais pequenos, 

mas sim por maior ou menor número de símbolo, 

cada um representando uma quantidade especifi-

ca, convencionada na legenda. Este método divul-

ga as relações de forma mais exacta e fácil de en-

tender.

A legibilidade dos símbolo da Isotype é determi-

nada pela simplicidade obtida pela omissão de de-

talhes desnecessários e pela eloquência das suas 

formas – méritos de Arntz.  Neurath formulou: «It 

Uma «Neurather chart», 
publicada num magazine, 
em 1933, comparando 
o desemprego nos EUA, 
Reino Unido, França e 
Alemanha. Otto Neurath 
e Gerd Arntz usaram os 
símbolos Isotype para 
visualizar estatísticas 
sociais e demográficas em 
vários países durante os 
princípios do século XX. 
Este notável trabalho teve 
fortíssima influência na 
Infografia contemporânea 
e no design gráfico em 
geral.
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is better to remember simplified images, than to 

forget exact figures.»

Entre o fim da década de 1920 e o começo da se-

guinte, a equipe de Otto Neurath em Viena inte-

grava 25 colaboradores, divididos em três grupos: 

os colectores de dados, os processadores e os artis-

tas gráficos. Depois da angariação de dados feita 

por economistas, historiadores e especialistas em 

estatística, os processadores («transformers») or-

ganizavam e editavam a informação reunida; 

eram editores com a capacidade de fazer a confi-

guração final das diversas componentes. A etapa 

final estava a cargo dos artistas gráficos, que dese-

nhavam símbolos, tabelas e mapas, produziam os 

documentos e faziam a arte-final.

Produzido sob a direcção artística de Arntz, um 

Atlas contendo uma primeira colecção de 100 esta-

tísticas visuais, subordinadas ao tema Sociedade 

e Economia, foi publicada em 1930. O Atlas Gesells-

chaft und Wirtschaft – Bildstatistisches Elementa-

rwerk é uma colecção de folhas soltas, impressa e 

publicada em Leipzig no ano de 1930, editada pelo 

Museu de Viena de Otto Neurath. Uma centena de 

visual charts, realizadas no austero design de Gerd 

Arntz, facultam a visualização do material empí-

rico mais relevante nessa data. 

Este Atlas é um exemplo clássico do Método de 

Viena; foi usado como uma obra de referência bási-

ca (Elementarwerk), fornecendo exemplos de como 

tornar compreensíveis informações complexas, 

usando uma linguagem visual estandardizada. 

Os 100 diagramas do Atlas oferecem-nos uma ima-

gem das populações em diferentes países e conti-

Lord Boyd-Orr, Feast 
And Famine. Rathbone, 
Adprint London 1957.

To produce ‘pictures out of data’, a central 

role was given to ‘the transformer’. Marie Neu-

rath explains: «It is the responsibility of the 

‘transformer’ to understand the data, to get all 

necessary information from the expert, to de-

cide what is worth transmitting to the public, 

how to make it understandable, how to link it 

with general knowledge or with information 

already given in other charts. In this sense, the 

transformer is the ‘trustee of the public’.»
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nentes, dos potentados políticos e militares e das 

suas relações de força, assim como a evolução do 

comércio e da Indústria, a expansão das cidades 

e as suas estruturas sociais, assim como as condi-

ções de vida dos trabalhadores.

Como modelo para estatísticas visuais, o Atlas 

foi um sucesso. que levou a que a União Soviética 

formulasse um convite para estabelecer um Ins-

tituto de Estatísticas Visuais – Isostat – em Mos-

covo. Devido a esta aproximação, Neurath e Arntz 

viajaram várias vezes a Moscovo, até que em 1934 

o governo social-democrata de Viena caiu. Seguiu-

se a tomada de poder pelos Nazis, que tinham ane-

xado a Áustria.

Em 1934, Neurath e Arntz fugiram com as suas 

famílias para os Países-Baixos, continuando a tra-

balhar no Isotype em Haia, Países-Baixos. Quando 

a II Guerra Mundial eclode, Neurath trabalha no 

Reino Unido. Em 1940, Neurath sai do porto holan-

dês de Scheveningen, mas é interceptado por um 

navio de guerra britânico. Esse desvio leva-o à In-

glaterra, onde, depois de internado, começa a en-

sinar em Oxford, onde funda o Instituto ISOTYPE, 

produzindo exposições, documentários filmados 

e vários livros. Em 1945, Otto Neurath morre subi-

tamente, mas Marie Neurath continua o projecto 

ISOTYPE.

Gerd Arntz continuou em Haia, onde traba-

lhava para a Fundação Holandesa de Estatísticas. 

Hoje, o legado artístico de Arntz é administrado 

pelo Museu Municipal de Den Haag, a instituição 

que co-financiou a mostra online dos seus traba-

lhos

Rudolf Modley nos EUA

Além do Isostat, também chegaram encomendas 

e convites a Otto Neurath, tanto da Europa, como 

dos EUA. Na América do Norte, Rudolf Modley, dis-

cípulo de Neurath, fundou em 1934 um instituto si-

milar: a Pictograph Corporation, depois de ter tra-

balhado para o Chicago Museum of Science and 

Industry.

Modley é conhecido pelos seus dicionários e 

manuais de símbolos, por exemplo o Handbook of 

Pictorial Symbols. A sua selecção de símbolos, con-

jugando o abstracto e o figurativo, merecem uma 

melhor divulgação. 

Excelentes obras suas são History of the War in 

Maps, in Pictographs, in words, (1943); o estudo di-

dáctico Symbology, the use of Symbols in Graphic 

Rudolf Modley. 
USA in New 
Dimensions. 1957
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Communication (1930) e a obra USA in New Dimen-

sions, de 1957. Na revista Public Opinion Quarter-

ly publicou Pictographs Today and Tomorrow, em 

1938; Pictographs and Graphs: How to Make and Use 

Them. Harper, New York 1952.

Marie Neurath

Marie Neurath (1898–1986), esposa e colega de tra-

balho de Otto Neurath, desenvolveu uma notó-

ria série de trabalhos infográficos. Marie Neura-

th cursara Física e Matemática na Universidade de 

Göttingen, mas também estudara Artes Plásticas, 

e foi uma das figuras mais importantes no proces-

so de visualização de dados do Isotype – além de 

acompanhar Neurath em vários projectos duran-

te a sua vida. Depois de Neurath falecer em 1945, 

Marie Neurath continuou a sua obra com a ajuda 

de alguns assistentes ingleses; acabou por mudar-

se para Londres em 1948.

Além do âmbito sócio-político, Marie Neurath 

aplicou métodos infográficos a uma vasta série de 

temas. Ilustrou temas de Engenharia, Mecânica, 

Motorização, Biologia, comportamento dos seres 

vivos, História e Arqueologia e muitos mais temas. 

Consulte na Amazon alguns dos seus livros. 

Rudolph Modley, 
Handbook of 
Pictorial Symbols, 
1976.

Rudolf Modley. USA in New Dimensions. 1957

O sistema de Otto Neurath e Gerd Arntz fez es-

cola e foi mundialmente emulado para se tornar o 

que hoje se chama infographics. O aspecto formal 

foi muitas vezes copiado, mas a intenção e o pro-

pósito da Infografia, que nas mãos de Neurath e 
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Reuter's transmission of News, 
Revista FUTURE, 1947. 
Uma excelente visualização dum 
«process flow», o fluxo dum 
processo produtivo/operativo. 
Este tipo de infografia tem servido 
de modelo a centenas de posteriores 
versões, elaboradas por infografistas 
de hoje.  
Ao lado:  o segundo aberto de página 
deste artigo.

Arntz foi decidamente uma ferramenta emanci-

padora, acabou por  se transformar  no contrá-

rio. Hoje, «infografias» são frequentemente um 

método de gerar contra-informação e de produ-

zir aquele típico «ruído visual» que serve para 

substituir a verdadeira informação.

Arquivos, colecções, web-sites

www.gerdarntz.org

Cinco institutos guardam partes do legado mate-

rial de Otto Neurath. As suas estatísticas visuais 

encontram-se no Österreichisches Gesellschafts- 

und Wirtschaftsmuseum e no Institute Vienna Cir-

cle/IVC (ambos em Viena, Áustria); no  Gemeente-

museum, The Hague, no  International Institute of 

Social History (Nederlandsch Economisch-Historis-

ch Archief), no Vienna Circle Foundation, Haarlem, 

e na Isotype Collection da  University of Reading. 

Mais detalhes sobre o conteúdo das diversas co-
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lecções e arquivos: www.dada-companion.com/

neurath/archives.php
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O mapa do Tube

Impossível sobreviver na capital britânica se 

uma pessoa não se sabe orientar nos túneis do 

Underground, ou Tube, como dizem os londri-

nos. A rede subterrânea de Londres é a mais antiga 

do mundo e uma das mais extensas. 400 km de tri-

lhos, cerca de 300 estações, mais de 2 milhões de 

utentes por dia. 

Os primeiros mapas das linhas e estações do 

metropolitano londrino seguiam o desenho de 

mapas geográficos convencionais. Mas em 1933, 

Henry Beck (1903–1974) convenceu a empresa Lon-

don Transport a adoptar um mapa diagramático, 

iniciando com esta proposta uma mudança de pa-

radigmas neste sector. No novo esquema, as linhas 

verticais, horizontais e diagonais com um ângu-

lo de 45º revelam a formação profissional de Beck, 

Em cima: mapa contemporâneo do Tube, o metropolitano de Londres. A infra-estrutura inclui 
11 linhas, que servem 268 estações. Em baixo: o mapa histórico de Henry Beck.

Tornar uma coisa complexa em algo bem 
perceptível e fácil de entender é um 
dos grandes desafios para a Infografia 
e qualquer das outras disciplinas do 
Design de Comunicação. O mapa do 
sistema de transportes londrino é uma 
história de sucesso que foi copiada por 
todo o mundo.
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que tinha aprendido a desenhar esquemas de cir-

cuitos eléctricos. Para além da leitura ser mais 

fácil, outra vantagem deste mapa era permitir a 

ampliação da zona central, mais densa em linhas 

e paragens do que as zonas periféricas de Londres.  

Antes,  as linhas do metro eram assinaladas geo-

graficamente, muitas vezes sobrepondo-se aos 

traçados das ruas. Beck percebeu que a localiza-

ção geográfica era uma informação não-supér-

flua, mas de segunda prioridade para os utiliza-

dores, que queriam, antes de mais, saber a ordem 

e relação das estações entre si, para decidir onde 

mudar de estação. Em outras palavras: a relação 

espacial das estações entre si, é o elemento crucial 

num mapa deste tipo.

A escolha das cores para as diferentes linhas 

foi particularmente feliz, pois estas distinguem-

se muito bem umas das outras. As paragens (sim-

ples e de transbordo) são assinaladas de modo 

consistente, sempre com o mesmo tamanho de 

fonte. Inspirado nos diagramas usados na enge-

nharia electrica para visualizar circuitos eléctri-

cos, Harry Beck desenhou o mapa que seria o pa-

radigma para todos os outros mapas de transpor-

tes. Realizou uma simplificação que exerceu uma 

forte influência nos sistemas de orientação e si-

nalização de transportes públicos urbanos. O su-

cesso deste tipo de mapa esquemático fez com que 

fosse imitado em todo o mundo.

Para saber qual o caminho certo,  
o London Tube Guide and Street Map 
pode ser instalado num telemóvel 
ou no Palm – um guia completo 
com todas as linhas da cidade. 
A legendagem é autêntica  
– só o poderia ser com a fonte 
tipográfica de Johnston. 
Localize-se as estações e os 
pontos turísticos de interesse 
com o motor de pesquisa do 
software. Calcule-se as melhores 
combinações,  o número de 
estações e o tempo necessário 
para cada trajecto. O programa 
disponibiliza também um mapa 
da área central de Londres. 
Mais informação em
www.brfos.co.uk/iPhone/
London_Tube_Maps.html 

Mapa do Metro de Moscovo.
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Paginação profissional com InDesign CS

Das noções elementares até ao layout 
profissional: este workshop integra todas as 
componentes para desempenhar 
profissionalmente as tarefas do design editorial 
contemporâneo, oferecendo as seguintes 
componentes:

—	 Tipografia digital: fontes, formatos, cortes, estilos. 
Selecção de tipos adequados.

—	 Espaçamentos e justificações. Grelhas. 
Trabalhando com InDesign e Illustrator.

—	 Layouts para cartazes, prospectos, rótulos, 
brochuras e livros. Newsletters e periódicos 
(jornais, revistas).

—	 Os passos para um Branding e/ou Corporate 
Design coerentes.

—	 Boas Práticas Tipográficas: onde observar as 
regras, onde ultrapassá-las. Como visualizar 
hierarquias de conteúdos.

—	 Digitalização, preparação e posicionamento  
de imagens e gráficos vectoriais.

—	 Colour management desde a imagem até ao 
documento final. Separação de cores correcta. 
CMYK e Pantones.

—	 Pré-impressão e arte final: os segredos do “bom 
acabamento”. Fotólitos e CPT.

—	 As virtudes do novo formato PDF/X.

Quais são as diferenças entre o desenho editorial para 
impressos e o chamado on-screen design? Dos 
milhares de typefaces digitais hoje disponíveis, 
quais são os mais adequados para dada tarefa? 
Que importância se deve dar à legibilidade, à 
hierarquia visual, aos trends e modas actuais? 
Como usar racionalmente grelhas, com defini-las? 
Como obter do InDesign a sua melhor 
performance?

Porquê preferir uma fonte OTF a uma TTF? Para que 
servem os SC, Swash, ligaduras, OSF e Titlings?

O curso é leccionado por Paulo Heitlinger, 
profissional com vasta experiência internacional 
no campo do Design editorial profissional,  
da Tipografia e do Typeface Design.  
É o autor da obra de referência «Tipografia, 
Formas e Uso das Letras».

Não perca esta excelente oportunidade para por em 
dia os seus conhecimentos práticos. Actualize o 
seu know-how num curso prático inédito. Todos 
os pormenores apresentados são sempre postos 
em prática através de exercícios feitos no PC. 

Duração: 24 horas (4 x 6 horas ou 8 x 3 horas)
Computadores: PC-Windows
Software: Adobe InDesign CS

Novos workshops em Janeiro e Fevereiro de 2010.

Mais infos: Paulo Heitlinger, 91 899 11 05, 289 366 106, pheitlinger@gmail.com

tipografos.net/workshops anúncio
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Curso livre / workshop com FontLab

Typeface Design, 1: Iniciação ao desenho de tipos

Das noções elementares até ao 
desenho de tipos digitais: este 
workshop integra todas as 
componentes para iniciar os 
participantes ao typeface design, 
oferecendo os seguintes módulos:

—	 Classificação de tipos sob aspectos funcionais.
—	 Estrutura das letras. Proporções e relações 

mútuas. Semelhanças e diferenças.
—	 Dos tipos de metal às fontes digitais: evolução 

tecnológica.
 —	 Caligrafia e geometria.
—	 Como alcançar legibilidade?
—	 As particularidades do OpenType: versaletes, 

algarismos antigos, Swash, ligaduras, etc.
—	 Desenhando letras com papel e lápis. 
—	 Exercícios práticos.
—	 Tipografia digital: fontes, formatos, pesos, 

cortes, estilos (compressed, extended).
—	 Primeiros exercícios com pixel fonts digitais,  

realizados com o software online FontStruct.
—	 Domínio da ferramenta de typeface design 

FontLab da FontStudio. Desenho vectorial.
—	 O Tracing de scans. Depois da digitalização, 

preparação e posicionamento de gráficos 
vectoriais. Domínio das curvas Bézier.

—	 Teste de fontes.
—	 Tracking, Hinting e Kerning.
—	 Do esboço ao produto final: Produção de uma 

fonte digital simples (1 peso, 1 corte).

Dirigido a estudantes e profissionais de Design de 
Comunicação, este curso introdutório mostra 
a importância da tipografia através da 
estrutura dos tipos, a comparação de fontes 
clássicas e contemporâneas, assim como 
introduz os participantes ao desenho de letras. 
São realizados esboços com técnicas 
tradicionais, logo transferidos para a produção 
de fontes com software state of the art.

Os participantes estudam as bases, Caligrafia e 
Geometria, levando os dois aspectos à síntese 
de uma fonte original, apta a ser usada em 
programas de texto e de paginação.

Os conteúdos do curso foram desenvolvidos como 
complemento à formação académica e à 
auto-aprendizagem, contemplando os temas e 
as necessidades da prática profissional. 

As didácticas aplicadas são compostas por 
abordagens teóricas, debates e muitas 
actividades práticas, hands on no computador.

Este workshop realiza-se nas instalações do 
docente ou, alternativamente, em espaço de 
trabalho adequado.

Número de participantes: 
Mínimo:4;  máximo: 10.
Custo: 150 Euros por participante (15 horas). 
Desconto a grupos.
Docente: Dr. Paulo Heitlinger
Inscrições: pheitlinger@gmail.com
Duração: 15 horas (5 x 3 horas)
Computadores: Mac ou PC-Windows

Mais informações: Paulo Heitlinger, 91 899 11 05, 289 366 106, pheitlinger@gmail.com

Baixe este prospecto em www.tipografos.net/workshops

tipografos.net/workshops anúncio


