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O presente trabalho “Lettering na Arquitetura em Lisboa entre finais 
do século XIX e meados do século XX”, procura refletir sobre os dife-
rentes estilos, criações e abordagens tecnológicas dos desenhos de 
letras aplicados nas fachadas dos edifícios, de forma a avaliar a con-
textualização histórica existente através da interpretação e análise dos 
letterings utilizados.

O lettering na arquitetura ajuda também a identificar a função dos 
edifícios, contribuindo para a orientação dos cidadãos e acrescentan-
do valor visual ao espaço urbano.

A cidade está repleta de mensagens e identificações que constroem a 
sua identidade cultural e o seu património, ajudando a criar o lugar 
e a relação do público com esse local.

Palavras-Chave:
Lettering,
Arquitetura,
Design Gráfico,
Lisboa
Séculos XIX e XX

Resumo
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This work “Lettering on Architecture in Lisbon between the late nine-
teenth century and middle of twentieth century”, aims to reflect on the 
different styles, creations and technical approaches of lettering ap-
plied on buildings, in order to evaluate the existing historical context 
through interpretation and analysis of the used lettering.
Lettering in architecture also helps to identify the function of build-
ings, contributing for the citizen’s guidance and adding visual value 
to the urban space.

The city is full of messages and identifications that construct their 
cultural identity and their heritage, helping to create the place and 
the public’s relationship with that place. 

Key Words:
Lettering,
Architecture,
Graphic Design,
Lisbon
Nineteenth Century and Twentieth Century

Abstract
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a.C. antes de Cristo
A.Typ.I. Association Typographique Internationale
d.C. depois de Cristo
B.S. British Standards
C.R.L. Central Lettering Record
T. L. Tradução livre

A presente dissertação adota a grafia do novo acordo ortográfico.

Acrónimos / Abreviaturas

Altura-x  Altura das letras em caixa-baixa.

Altura das Maiúsculas Distância entre 
a extremidade superior de uma maiúscula 
e a linha base.

Ápice Parte superior de uma letra, ponto 
onde o traço da direita se encontra com o 
da esquerda.

Apoio Curva que liga a haste à ponta da 
serifa.

Ascendente Traço que se encontra acima 
da altura-x de uma letra.

Barra Traço horizontal de uma letra que 
se abre numa ou ambas as extremidades. 

Bojo Traço que rodeia o vazio contido no 
interior chamado de contraforma.

Braço Ver Barra.

Caligrafia Escrita elegante à mão, ou a 
arte de produzir tal escrita manualmente.

Caracteres Letras individuais, números, 
sinais de pontuação, etc. do alfabeto.

Caixa-alta Ver Maiúsculas.

Caixa-baixa Ver Minúsculas.

Cauda Traço descendente que se encon-
tra abaixo da linha base de uma letra.

Condensado Proporção usada para des-
crever tipos com dimensões estreitas.

Contraforma Espaço vazio rodeado pelo 
bojo.

Glossário

Corpo Área retangular ocupada por uma 
letra.

Descendente Traço que se encontra abai-
xo da linha base de uma letra.

Espaçamento A separação de letras e pa-
lavras no texto ou a separação de linhas de 
tipo pela inserção de espaço.

Espessura Grossura da forma ou da figura 
do traço ao longo da letra.

Espinha Traço curvilíneo da esquerda para 
a direita da letra S.

Esporão Também chamado de espora. 
Forma que articula a junção de um traço 
reto com um curvilíneo. 

Expandido Proporção usada para descre-
ver tipos com dimensões largas.

Família de Tipos Todos os corpos e va-
riações de um tipo particular (romano, 
negrito, condensado, etc.)

Filete Traço de uma letra com espessu-
ras mais finas.

Fonte Conjunto completo de todos os ca-
racteres (maiúsculas, minúsculas, números, 
sinais de pontuação, etc.) de um corpo e de 
um tipo.

Forquilha Ponto onde a perna e o braço 
de K e k se encontram.

Fotogravura Processo de impressão a 
partir de uma chapa gravada ou cilindro no 
qual a imagem a ser impressa é reticulada 
e gravada abaixo da superfície da chapa.
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Gancho Terminação curva no topo de 
uma haste e que acaba no ar.

Gutenberg, Johannes Inventor do tipo 
móvel e da impressão tipográfica (cerca 
de 1455). Embora antecedida pelos chi-
neses (cerca de 705 d.C.) Gutenberg é 
lembrado como pai da produção em mas-
sa e da era da máquina.

Haste Traço principal vertical ou diago-
nal de uma letra.

Impressão tipográfica Método de im-
pressão em que o papel é colocado em 
contacto com tinta através de superfícies 
com relevo.

Impressora Máquina que transfere texto 
ou imagens por contacto com vários tipos 
de superfícies cobertas de tinta para o pa-
pel ou outro material, alimentada na má-
quina por diversas manerias.

Input Na composição por computador, o 
dado a ser processado.

Itálico Caracter com eixo de inclinação 
para a direita num ângulo entre 7 a 20 
graus. 

Laço Enceramento de um traço da con-
traforma de uma letra romana.

Legibilidade Qualidade do texto, do seu 
espaçamento e composição, que afecta a 
velocidade da perceção.

Ligatura Junção de caracteres distintos 
para originar uma única forma e melhorar 
a relação dos espaços.

Linha de base Linha imaginária onde 
se alinham horizontalmente todas as letras.

Linha média Linha imaginária que passa 
pelo topo das letras minúsculas.

Linótipo Nome comercial de uma máqui-
na de composição através de fundição de 
linhas inteiras de tipo num único bloco.

Maiúsculas Letras maiúsculas ou letras 
de caixa-alta.

Matriz No tipo de metal fundido, o mol-
de a partir do qual o tipo é fundido.

Minúsculas Letras minúsculas ou letras 
de caixa-baixa

Molde Ver Matriz.

Negrito Caracter de traços mais grossos 
que o normal.

Oblíquo Caracter inclinado das versões 
romanas, nomeadamente sem serifas. Não 
é o mesmo que Itálico.

Olho Contraforma mais pequena de uma 
letra, no caso do a e do e.

Offset Também chamado de litografia. 
Forma comercial da impressão litográfica. O 
offset é um método de impressão “planográ-
fico”, sendo o único método de impressão 
no qual a área da imagem e o da não-ima-
gem na chapa de impressão, estão no mes-
mo plano. Estas são separadas por meios 
químicos.

Ombro Traço curvilíneo do h e do n.

Orelha Terminação ou acrescento à direi-
ta das letras g, e ou f.

Output Na fotocomposição, texto que já 
se encontra composto.

Perna Traço inclinado que se apoia na base 
do K e do R ou por vezes na cauda do Q.

Pescoço Ligação do g que une os bojos su-
perior e inferior.

Ponto Unidade de medida de um corpo de 
letra.

Queixo Ângulo terminal da letra G.

Relevo Método de impressão que usa a 
área da imagem elevada. A forma comer-
cial de impressão em relevo é a tipografia.

Romano Caracter básico da letra.

Sem-serifa Tipo que não contém termina-
ções  nas hastes.

Serifa Também chamado de remate, filete. 
Terminação da haste de alguns tipos. 

Teclado Na composição por linótipo, 
fotocomposição, por máquina de escre-
ver, a parte da máquina de composição na 
qual operador dactilografa o original a ser 
composto.

Texto Matéria principal de um livro ou 
página.

Tipo Letras do alfabeto e todos os outros ca-
racteres usados isoladamente ou conjunta-
mente para criar palavras.

Tipografia Arte e processo de trabalhar 
através de tipos.

Tipógrafo Pessoa que compõe a página 
de texto, tanto manual como mecanica-
mente. Também chamado de compositor.

Traço Hastes, barras, braços, bojos, são 
chamados de traços de letra. Também se 
designa como parte diagonal das letras N, 
M e Y.

Trave Traço horizontal que une duas has-
tes de uma letra.

Travessa Traço horizontal de uma letra 
que cruza uma ou duas hastes.

Vértice Ponto inferior de uma letra, 
onde o traço da direita se encontra com o 
da esquerda.

O presente glossário tem como refências:
CRAIG, James, Produção Gráfica: para planejador gráfico, editor, director de arte, produtor, estudante. Tradução de 
Alfredo G. Galliano, João J. Noro e Edmilson O. Conceição. São Paulo: Mosaico, 1980.
KANE, John, Manual dos tipos. Tradução de Rogério Bettoni. Barcelona: Gustavo Gilli, 2012. [Edição original 
em Língua Inglesa: Type Primer, Second edition, 2011].
AMBROSE, Gavin; Harris, Paul, Tipografia. Tradução de Priscila Lena Farias. São Paulo: Bookman, 2011. 
[Edição original em Língua Inglesa: Typography, 2005].
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1. Introdução à Investigação

Como ponto de partida para análise do “Lettering na Arquitetura”, 
torna-se pertinente perceber o que é o lettering e onde se pode apli-
car. No desenho de letras podemos considerar que há três formas de 
as construir: Lettering, Caligrafia e Tipografia. O lettering é o processo 
de desenho da letra que as constrói a partir de diversos traços e diferen-
tes formas que se relacionam entre si e que são pensados e repensados 
cuidadosamente. Pelo contrário no processo caligráfico, as letras são 
meramente escritas num traço rápido e único, com poucas interrup-
ções, dando no fim origem a conjuntos de palavras. Por último temos 
o processo tipográfico que trata da composição das letras, das palavras 
e das frases através de um processo mecânico com padrões fixos pré-
determinados (Smeijers, 1996).

No lettering o processo do desenho da letra é manual, podendo ser 
emendado e havendo uma possibilidade de adquirir acrescentos com 
diversas linhas que traçam uma outra forma de dar vida às letras. 
Quando o lettering é pensado para ser aplicado na arquitetura, de-
pois do processo do desenho, inicia-se um processo de design, na 
sua articulação com as técnicas e os materiais construtivos. Nesta 
investigação procuraremos analisar quer os aspetos formais do dese-
nho das letras, quer os aspetos tecnológicos da produção dos diversos 
letterings, na sua relação com cada edifício concreto e com as suas ca-
racterísticas específicas.

Este estudo irá permitir visualizar “Lisboa através dos seus grafis-
mos”1 e de acordo com Manuel Paula, ajudar a criar a imagem de um 
património. Com o levantamento fotográfico produzido por este au-
tor será possível realizar uma comparação desse lettering entre os dias 
de hoje e as últimas décadas.

“Existe um património visível, mas escondido pela rotina 

do olhar e pela pressa do dia a dia.” 2 

O grafismo em Lisboa está visível aos olhos de quem o vê e invisível 
aos olhos dos que apenas olham. O que se pretende mostrar atra-
vés deste trabalho é o valor e o contributo que o lettering atribui 
à arquitetura através da sua expressividade, contribuindo também 
para a construção de uma identidade cultural e para a valorização do 
património.

1 ] “O objectivo do livro não é só a gráfica urbana e sim Lisboa através dos seus grafismos”.
Manuel Paula, Lisboa Gráfica. Lisboa: Gradiva, 2003, p. 16.
2 ] idem, ibidem.

~
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1.1 Diagrama das Áreas Envolvidas

Diagrama 1.
Diagrama das Áreas 
Envolvidas.
(Imagem da autora, 2015).

2. Problemática

3. Objetivos da Investigação

Que contribuição teve o Lettering aplicado na arquitetura, entre 
a segunda metade do século XIX e a primeira metade do século XX 
para a comunicação e para a qualidade visual do nosso património?

Objetivos Gerais

• Fazer um levantamento de alguns exemplos de lettering visualmen-
te mais relevantes existentes nos edifícios em Lisboa entre a segunda 
metade do século XIX e a primeira metade do século XX e perce-
ber na sua relação com a arquitetura, o modo e as soluções técnicas 
encontradas.

• Apresentar aos futuros designers gráficos e aos arquitetos a capaci-
dade existente na comunicação gráfica aplicada na arquitetura, ten-
tando demonstrar a sua mais-valia. Este objetivo parece-nos tanto 
mais relevante, quanto nos parece que esta relação entre arquitetura 
e design de lettering se tem vindo a perder nas últimas décadas.

 Objetivos Específicos

• Analisar os desenhos de letra utilizados e perceber se estes têm 
força comunicativa e impacto visual sobre as fachadas dos edifícios 
Lisboetas. 

• Estudar as condições técnicas e os materiais utilizados no lettering 
dos edifícios.

• Perceber o seu estado de conservação a partir de uma análise 
de levantamentos fotográficos e de uma comparação com imagens 
de épocas anteriores.

• Avaliar a importância e a qualidade gráfica e visual dos diversos 
desenhos de letra encontrados.

• Criar um livro de fotografias no qual se possa organizar por 
técnicas e materiais o levantamento do estudo.

Arquitetura

Lettering

Caligrafia Desenho

Design
Gráfico

Materiais

Tipografia

Exterior

LISBOA

2a metade do
século XIX

1a metade do
século XX
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4. Desenho de Investigação

A estrutura do presente trabalho é dividida em quatro partes princi-
pais: a introdução ao tema, a contextualização teórica, a investigação 
ativa e as conclusões finais.

Como ponto de partida da nossa dissertação, na introdução ao tema 
iremos abordar os seguintes aspetos: a problemática, onde se coloca 
em questão o contributo do lettering para a comunicação na arqui-
tetura relativamente ao nosso património e, em seguida, são selecio-
nados os objetivos de investigação divididos em gerais e específicos.

O elemento da contextualização teórica, que surge como revisão li-
terária, pretende tratar o tema da letra, abrangendo desde o apa-
recimento do alfabeto até à invenção da imprensa e procurando 
fundamentar a sua história ao longo das diferentes épocas descreven-
do e analisando brevemente os principais momentos da mudança. 
Pretende-se relacionar os diferentes processos de conceção das letras,  
como a caligrafia e a tipografia e perceber como se relaciona o lette-
ring com estas duas categorias. Iremos ainda perceber as classificações 
da letra existentes, bem como a sua anatomia. 

A investigação ativa irá ser repartida em dois capítulos, que no fundo 
estão ligados entre si. Estes abrangem os casos de estudo, analisados 
através da revisão literária e que, por sua vez, foram escolhidos a par-
tir do levantamento fotográfico, o qual irá ser organizado num livro.

Relativamente às conclusões finais, estas não teriam sido alcançadas 
se não tivéssemos envolvido todas as nossas investigações, análises e 
reflexões sobre conceitos, ideias e metodologias que vieram contri-
buir para a elaboração deste trabalho final de mestrado. Através de 
pesquisas realizadas para argumentação teórica, obtivemos um co-
nhecimento das perspetivas dos diversos autores e assim pudemos 
ponderar sobre as mesmas, chegando por fim a algumas conclusões. 
Após as conclusões, anunciamos alguns aspetos que julgámos serem 
importantes para recomendações futuras.

4.1 Organograma

Campo:
Design de Comunicação

Áreas:
Design Gráfico, Tipografia

Tema:
Lettering

Título:
“Lettering na Arquitetura em Lisboa — entre

   do século XIX e meados do século XX”

Introdução ao Tema

Resultados

Conclusões

Lisboa

Arquitetura

Problemática
Objetivos gerais e

objetivos específicos

Recomendações

Casos de Estudo Projeto - Livro

Contribuições

 Contextualização
teórica

Revisão
literária

Investigação Ativa

Levantamento fotográfico
do objeto de estudo

Prototipagem

Diagrama 2.
Organograma de Investigação
(Imagem da autora, 2015).
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1. Introdução: a letra no alfabeto latino

A escrita é um meio de comunicação por excelência que se tem vin-
do a transformar ao longo da história numa metamorfose da lingua-
gem visual que principiou pela invenção da escrita há cerca de 5.000 
anos, que se simplificou enormemente a partir do primeiro alfabeto 
(na Fenícia, há cerca de 3.000 anos) e que, no ocidente, veio a conhe-
cer um novo impulso e uma maior capacidade de difusão a partir da 
introdução da imprensa, no século XV.

Nesta fase da investigação iremos fundamentar as principais referên-
cias teóricas que tratam as origens, paradigmas e conceitos relacionados 
com a letra, de forma a perceber como se construíram e desenvolveram 
as várias letras e as suas formas, os seus estilos, as suas formas de cria-
ção, de expressão e de produção. Esta investigação permitiu-nos fazer 
uma crítica e reflexão adequadas relativamente ao sucedido durante o 
decorrer da história e da sua relação com o presente.

Iremos analisar e descrever sinteticamente a história do alfabeto la-
tino, desde o alfabeto romano esculpido na pedra e construído ape-
nas por maiúsculas, passando pelas formas do alfabeto carolíngio e 
da sua relação com a caligrafia, até ao aparecimento da imprensa no 
Ocidente. Iremos também analisar as fases mais relevantes da evolu-
ção tipográfica referentes a determinados pensamentos estéticos, in-
fluenciados por diferentes movimentos artísticos e veremos também 
quais as distintas formas e procedimentos construtivos para assim 
perceber quais as diferenças entre Caligrafia, Tipografia e Lettering.

Autoras como Nicolete Gray (1986) e Catherine Dixon (1995) ana-
lisam numa perspetiva histórica os conceitos e características das le-
tras ao longo dos tempos, as práticas e técnicas para as representar 
visualmente e os estilos e tendências de cada época. Gray (1960) in-
vestiga o lettering e a sua inserção nos edifícios arquitetónicos atra-
vés das diferentes formas em que é construído e reproduzido. Dixon 
(2008) investiga sobre as principais classificações existentes e realiza 
um novo modelo descritivo de formas das letras explicando a diver-
sidade do desenho de letras em função da sua origem, dos seus atri-
butos formais e padrões. 

Baines & Haslam (2005) fazem uma análise sobre tipografia acerca 
dos seus princípios básicos, analisando a sua história e a sua execu-
ção. Descrevem a classificação dos tipos de letras, e a forma como as 
letras funcionam e especificam ainda os modelos descritivos de for-
mas de letras aplicados por Dixon (1995).

~
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na Figura 1, podemos constatar que os desenhos das letras maiúscu-
las são extremamente aproximados dos atuais.

No século I a.C., as suas formas básicas aparentam ser esbeltas e pro-
porcionadas, com diversas espessuras nos traços que conduzem ao 
aparecimento de letras serifadas.5 Os detalhes rematados no final de 
cada letra são denominados de serifas, são utilizados como um meio 
técnico ou até mesmo estilístico. 

É importante referir também, o aparecimento de uma outra forma 
de escrita em maiúsculas, a letra uncial, nas quais as suas proporções 
eram demasiado grandes, do tamanho de uma polegada (Bacelar, op. 
cit., pg. 14). Até ao século VIII d.C., as letras começaram a sofrer al-
gumas alterações, onde se começou a aperceber que havia uma certa 
dificuldade em escrever as letras maiúsculas, pois ocupavam bastante 
espaço e demoravam mais tempo a serem escritas. Através de gestos 
manuais mais fluídos e velozes, o desenho das letras maiúsculas co-
meçou a desfigurar-se, dando origem àquilo que viriam a ser as letras 
minúsculas. Nessa altura, Carlos Magno (século VIII), determinou 
que deveria ser criado um padrão que fizesse melhorar e uniformizar 
a escrita nos manuscritos6, defenindo novas formas de letra que faci-
litavam a escrita, classificadas como letras de caixa baixa ou minús-
culas Carolíngias. Surgiu então a partir daqui um novo modelo de 
alfabeto com letras de caixa alta e baixa.

Figura 1.
Pormenor da base
da coluna de Trajano,
(séc I d.C.).

5 ] Teresa Cabral, Tipos de Sucesso. 2014, p. 28.
6 ] John Kane, Manual dos Tipos. Barcelona: Gustavo Gilli, 2012, p. 19. [Edição origi-
nal em língua inglesa: A type primer, 2002].

1.1 Da escrita manual à impressão tipográfica

Um alfabeto é um sistema composto por símbolos provenientes de 
diversas culturas que definem a representação de um determinado 
som.1 Muito antes do aparecimento do alfabeto, teriam já dado iní-
cio outras formas de escrita, como a escrita cuneiforme na Suméria, 
em 3.400 a.C., os hieróglifos cerca de 3.250 a.C. no Antigo Egipto, 
a escrita chinesa em 1.400 a.C. e mais tarde perto de 400 a.C. a es-
crita na civilização Maia.2

Antes de chegarmos ao alfabeto latino iremos primeiro perceber que 
alterações o alfabeto terá sofrido. Segundo Kane (2012), a invenção 
da escrita atravessou uma fase de necessidade de criar um alfabeto. 
Este foi criado pela primeira vez pelo povo fenício cerca de 1.000 
a.C. Este alfabeto conseguia expressar representações de todos os 
sons da língua fenícia a partir vinte e poucos símbolos.

Alguns séculos depois, no século VIII a.C., algumas das letras do al-
fabeto fenício foram adaptadas pelos gregos, embora as formas e sons 
de algumas dessas letras tenham sido alterados. O termo “alfabeto” 
é composto pelas duas primeiras letras do alfabeto grego: alfa e beta.

“É um enorme passo em frente da humanidade, na sua 
capacidade de abstracção, de síntese, de capacidade de 
comunicação e de partilha, de abertura e de possibilida-

de de inovação.” 3

Mais tarde, os etruscos e os romanos inspiraram-se no alfabeto gre-
go para criar um novo, alterando as suas formas e acrescentando al-
gumas letras. Conforme a influência de Roma se alastrou, o alfabeto 
dispersou-se conjuntamente.4

As formas primitivas das letras gregas, etruscas e romanas são todas 
similares. A criação das letras romanas de caixa alta, de acordo com 
Nicolete Gray (1986), terá sido derivada das letras gregas sob o do-
mínio de Alexandre o Grande. Os romanos apropriaram-se de cer-
ca de vinte e uma letras etruscas, adicionado a letra G. Até ao século 
XVII d.C. foram introduzidas as letras Y e Z e mais tarde surgiram 
as letras U e J (que ainda não tinha sido distinguido do I) (Gray, 
1986). A verdade é que, de acordo com a coluna romana de Trajano 

1 ] John Kane, Manual dos Tipos. Barcelona: Gustavo Gilli, 2012, p. 16. [Edição origi-
nal em língua inglesa: A type primer, 2002].
2 ] Teresa Cabral, Tipos de Sucesso. 2014, p. 20.
3 ] idem, p. 25.
4 ] John Kane, Manual dos Tipos. Barcelona: Gustavo Gilli, 2012, p. 16. [Edição origi-
nal em língua inglesa: A type primer, 2002].
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A tipografia tornou-se “arte e processo de trabalho com impressão 
a partir de tipos.”10 Ao contrário da caligrafia em que as letras são 
exclusivas devido aos gestos únicos da mão, na imprensa passam a ser 
repetidas. O processo caligráfico passou a ser substituído pelo uso da 
máquina, facilitando uma maior produção em massa.

Quando a imprensa surgiu no sul da Itália, os caracteres inspiram-se 
nessas formas, dando origem aos chamados tipos romanos, que são 
ainda os tipos que usamos hoje em dia.11

Figura 3.
Bíblia de Gutenberg ou 
Bíblia de 42 linhas, 1455.

10 ] James Craig, Produção Gráfica: para planejador gráfico, editor, director de arte, 
produtor, estudante. Tradução de Alfredo G. Galliano, João J. Noro e Edmilson O. 
Conceição. São Paulo: Mosaico, 1980, p. 199.
11 ] Phil Baines, Andrew Haslam, Type and Typography. London: Laurence King 
Publishing, 2005, p.48.

Ainda antes do Renascimento, no norte da Europa, surgiu um tipo 
de caligrafia mais estreita e angulosa, a caligrafia gótica, e as letras ini-
ciais das frases começaram a ser maiúsculas no início de cada pará-
grafo de texto. Ainda na Idade Média,“a separação das palavras umas 
das outras” 7 também foi um grande passo que facilitou a leitura.

Em 1455 foi introduzida a Tipografia na Europa por Johannes 
Gutenberg, (apesar de esta já ter sido inventada anteriormente pelos 
chineses). Foi através das suas competências técnicas que Gutenberg 
definiu um molde onde pudesse imitar rigorosamente a caligrafia 
dos escribas. A partir de uma matriz de metal com diferentes letras, 
criou cerca de 270 moldes distintos com variações de letras e dife-
rentes ligaturas.8 A área do molde que permite a impressão contém 
um alto-relevo, de forma a receber a tinta e quando esta é pressio-
nada sobre o papel, é transferida. Deste modo Gutenberg conseguiu 
que os seus moldes impressos fossem aproximadamente iguais às 
letras caligráficas.

As primeiras fontes foram modeladas diretamente sobre as formas 
de caligrafia. No caso da Bíblia de Gutenberg a sua escrita era densa 
e escura tal como a escrita gótica manual dos manuscritos, embora 
tenha produzido uma textura “errática” 9 com diversas variações em 
cada letra.

Figura 2.
Detalhe de um manuscrito 
em minúsculas Carolíngias, 
Norte de Itália.

7 ] Teresa Cabral, Tipos de Sucesso. 2014, p. 28.
8 ] John Kane, Manual dos Tipos. Barcelona: Gustavo Gilli, 2012, p. 20. [Edição origi-
nal em língua inglesa: A type primer, 2002].
9 ] Ellen Lupton, Pensar com tipos: guia para designers, escritores, editores e estudantes. 
Tradução de André Stolarski. São Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 13. [Edição original em 
Língua Inglesa: Thinking with Type: A Critical Guide for Designers, Writers, Editors, & 
Students. United States: Princeton Architectural Press, 2004].
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para a composição manual utilizadas foram sempre as mesmas que 
os tipógrafos empregavam desde a época de Gutenberg. No próximo 
sub-capítulo, iremos analisar muito brevevemente os diferentes mé-
todos empregues.

A evolução da tipografia desenvolveu-se ao longo dos séculos, como 
qualquer outra área artística, relacionando-se com as ideias e as for-
mas predominantes em cada época. Tal como na pintura e arqui-
tetura, na tipografia também se aplicam termos histórico-artísticos 
que marcaram épocas, como Renascimento, Barroco, Neoclassi-
cismo, Romantismo, Realismo, Modernismo, Expressionismo, Arts 
& Crafts, entre outros (Bringhurst, 2005), dos quais iremos averiguar 
de seguida.

Figura 5.
Letra A de Geofrey Tory, 
1529 – Anatomia das letras 
baseada nos humanos.

Outro tipo de letra começou também a surgir por volta de 1500 d.C. 
em Itália. Essa letra apresentava um padrão mais estreito baseado na 
caligrafia “chanceleresca” e possibilitava a inserção de um maior nú-
mero de palavras numa página. Desenhado por Francesco Griffo 
de Bolonha e introduzido pelo grande especialista em impressão da 
Europa, o editor Aldo Manúcio, surgiu o tipo itálico,12 inicialmente 
adaptado às letras carolíngias de caixa-baixa e mais tarde ajustando-
se às romanas de caixa-alta.

Figura 4.
A introdução do itálico 
desenhado por Francesco 
Griffo.

Na transição da Idade Média para o Renascimento, surgiram rela-
ções sociais e culturais cada vez mais complexas que levaram à difu-
são e dispersão da impressão com tipos móveis em vários países da 
Europa e que vieram inspirar diversos criadores tipográficos. Nesta 
época, as formas dos tipos de letra foram influenciadas – como as for-
mas da caligrafia – pelos princípios do racionalismo renascentista es-
tipulados por artistas estudiosos, como Leonardo da Vinci, Fra Luca 
Pacioli, Geofrey Tory ou Albrecht Dürer, que procuravam relacionar 
as formas das letras maiúsculas com padrões de beleza do corpo hu-
mano (Bacelar, 1998). Vejamos o exemplo de Tory, na Figura 5, que 
terá estabelecido padrões anatómicos das letras, que se baseavam no 
corpo humano ideal.13

Segundo Craig (1980), a terminologia empregue em todas as formas 
de composição tem origem no tipo de metal. Os processos de com-
posição não vieram a sofrer grandes transformações, as ferramentas 

12 ]John Kane, Manual dos Tipos. Barcelona: Gustavo Gilli, 2012, p. 24. [Edição ori-
ginal em língua inglesa: A type primer, 2002].
13 ] Ellen Lupton, Pensar com tipos: guia para designers, escritores, editores e estudantes. 
Tradução de André Stolarski. São Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 17. [Edição original em 
Língua Inglesa: Thinking with Type: A Critical Guide for Designers, Writers, Editors, & 
Students. United States: Princeton Architectural Press, 2004].
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Figura 8.
Impressão de Didot –
Contes et Nouvelles en
Vers., 1795.

Figura 7.
Primeira composição e impressão 
de Baskerville –  Bucolica de 
Virgílio – a que se seguiram 
outros clássicos (aqueles que o 
mereciam, como se expressava 
Baskerville), 1757.

O período seguinte foi fortemente marcado pelo estilo Barroco, 
guiado por um gosto excessivo de ornamentos. Um pouco mais tar-
de a monarquia francesa dá início a um projeto criado pela “editora” 
Imprimerie Royale pertencente ao Estado Francês e que, com a coo-
peração da Academie des Sciences, desenvolveu um novo tipo oficial 
romano, particularmente destinado à casa real, chamado de Romain 
du Roi (Figura 6). De acordo com Bringhurst (2005), a Romain du 
Roi foi a primeira fonte Neoclássica que surgiu na época, adotando 
um padrão mais rigoroso relativamente ao que as artes Renascentista 
e Barroca seguiam. Os padões das letras Neoclássicas correspondem 
a formas mais esbeltas e serenas e são na generalidade mais racionais 
e geométricas relativamente às referidas anteriormente.

1.2 Do início da imprensa no Ocidente ao século XX

Figura 6.
De Imitationi Christi -
Imprimerie Royale, 1640.

Durante o século XVIII na Grã-Bretanha, os ti-
pógrafos William Caslon e John Baskerville ex-
perimentam recorrer a padrões muito similares 
aos das Romains du Roi, embora com aspetos 
mais clássicos e mais sóbrios, comparativamente 
aos tipos implementados pelos tipógrafos Claude 
Garamond e Robert Granjon no século anterior 
(Bacelar, 1998).

Segundo Lupton (2006), Caslon e Baskerville 
optaram por trocar a pena rígida humanista por 
uma metálica mais flexível e pela pena de ave, 
tornando assim, um traço mais fluído e ondu-
lante (Figura 7). No entanto, as fontes criadas 
por Baskerville eram acusadas de cegar os lei-
tores devido ao contraste das linhas das letras.  
(Lupton, op. cit., pg. 17).

No decorrer da passagem para o século XIX, o 
conceito de contraste entre linhas estreitas e gros-
sas tornou-se ainda mais exagerado, quando os 
tipógrafos Giambattista Bodoni e Firmin Didot 
se inspiram nos tipos Neoclássicos de Baskerville. 
De acordo com Lupton, (2006), terá sido uma 
passagem para uma tipografia desassociada da 
caligrafia, devido ao novo eixo de contraste 
completamente vertical, e ainda pelas suas seri-

fas afiadas e não apoiadas (Figura 8). Segundo 
Bringhurst (2005), são considerados tipos de letra 
Romântica, muito embora tenham sido conduzi-
das por um ritmo fluido e firme Renascentista e 
não deixam de ser “extraordinariamente belas”.

Com a chegada das escolas e dos movimen-
tos artísticos que se sucederam entre os sécu-
los XIX e XX, houveram inúmeras alterações 
não só na Pintura e na Arquitectura, mas tam-
bém na Tipografia. Segundo Bringhurst (2005), 
o Realismo tipográfico terá surgido nesta altura 
e mostrou prolongar-se por muito mais tempo. 
Consiste na representação de tipos simplificados 
e abertos que remetem para a mesma forma bá-
sica das letras Neoclássicas e Românticas, embo-
ra a maioria contenha serifas egípcias ou até não 
contenha nenhumas.

No século XIX, o aparecimento da industrialização e do consumo de 
massas veio igualmente contribuir para uma nova forma de aplicar 
a tipografia: através da propaganda. A utilização de fontes pesadas 
com formatos grandes, que começaram a representar a comunicação 
publicitária e comercial, recorriam a outras representações de serifas 
e a formas distorcidas que assumiam uma anatomia da letra diferente 
das clássicas (Lupton, 2006).

O cartaz publicitário da Figura 9 reflete bastante esse aspeto – formas 
com alturas e larguras expandidas ou condensadas, alguns elementos 
ornamentais e sombreados, a utilização de serifas pesadas e achatadas 
ou mesmo sem a utilização de serifas, a mudança de escalas e a dis-
posição vertical do anúncio.

“Na segunda metade do século XIX, as transformações senti-
das na tipografia e no design tipográfico ligavam-se às novas 
tecnologias de fundição, composição e impressão. (…) O pe-
ríodo seguinte (1880-1920) foi, pelo contrário uma época de 
fomento artístico que afetou as artes e o design de um modo 
irreversível.” 14

14 ] Jorge Bacelar, A letra: Comunicação e Expressão. Covilhã: Universidade da Beira 
Interior, 1998, p. 42.
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15 ] John MacTaggart, William Morris - The Arts And Crafts Movement [Em linha] 
Artyfactory, 2015 [Consult. em Maio de 2015] Disponível em WWW:<URL:http://
www.artyfactory.com/art_appreciation/graphic_designers/william_morris.html>

Figura 9.
Cartaz Tipográfico – 
Full Moon, 1875.

Figura 10.
Kelmscott - 
Página Impressa, 1897

O movimento das Arts & Crafts, defendido pelas posições de John 
Ruskin e pelas iniciativas de William Morris, pretendia utilizar téc-
nicas manuais, e defendia que as máquinas produziam objetos sem 
alma (Bacelar, 1998). Morris, artista designer e tipógrafo, esteve li-
gado às transformações políticas e económicas que levaram a uma 
reação contra a revolução industrial, sobretudo, à aproximação dos 
objetos industriais à arte. Ele próprio, produziu livros feitos à mão 
em alta qualidade e fundou uma editora chamada de Kelmscott Press, 
inspirada em manuscritos medievais15 (Figura 10).
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do homem. Com estes princípios extremistas e pensamentos rígidos, 
a Bauhaus “atribuiu à função dos objetos a primazia sobre a forma” 
(Bacelar, 1998). A disciplina de Tipografia terá sido então, o ponto de 
partida para o desenvolvimento das letras das seguintes décadas.

Pela coerência entre uma representação percetível e precisa na tipogra-
fia, principalmente na produção de publicações e cartazes, a Bauhaus 
substituiu então o ornamento e a fantasia medieval das Arts & Crafts. 
Conforme Lupton (2006), designers como Herbert Bayer e Josef 
Albers, implementaram uma tipografia básica e geométrica, baseada 
em círculos, quadrados e triângulos, com o objetivo de criar um siste-
ma de interpretação visual universal.

“Tais experimentos entendiam o alfabeto como um sistema 
de relações abstratas.” 17 

Sendo a Bauhaus o centro de novas ideias e formas do design ti-
pográfico, onde novos métodos de sistema teórico-práticos de co-
municação terão surgido, Jan Tshichold, advogado da Bauhaus, 
estipulou mandamentos da nova tipografia funcionalista – Die Neue 
Typographie – um género de “livro de estilo do movimento tipográ-
fico modernista”, publicado em 1928 (Bacelar, 1998). O objetivo de 
Tshichold seria fazer uma análise crítica do panorama tipográfico, na 
Alemanha durante os anos 20, criticando desenhos de letra mal fei-
tos e combinações gráficas mal executadas. (Bacelar, op. cit., pg. 97).

“É urgente a criação de um sistema tipográfico novo que 
não dependa de layouts préfabricados, que expresse o 

espírito, a vida e a sensibilidade visual destes tempos”.18

O propósito que Tshichold pretendera alcançar, passava por um pro-
cesso de definição de soluções mais soltas para o layout de páginas, na 
forma como as grelhas e as letras estavam dispostas e tivera ainda um 
papel relevante no design de novos tipos. Com o objetivo de tornar a 
leitura clara e acessível, retirou-se o ornamento em troca da simplici-
dade. Recorreu ao uso de tipos sem serifas, contrariou espacejamentos 
forçados, justificou linhas e retirou ao máximo caracteres em caixa-al-
ta . Contudo, este apelo para uma tentativa de melhoramento da tipo-
grafia não teve o sucesso por ele pretendido. (Bacelar, 1998).

Quanto à Art Noveau, esta terá tido maior predominância na arquite-
tura, no design de objetos, nas artes gráficas, nos têxteis e encaderna-
ções, mas também relevante no design das letras. Para Bacelar (1998), 
este foi o reaparecimento do estilo Barroco com uma visão Romântica.

O arquiteto Antoni Gaudi e o ilustrador Alphonse Mucha, são alguns 
nomes que nos dão o exemplo de como a Art Noveau veio influenciar 
as nossas vivências, embora o mais relevante deste movimento tenha 
sido a verdadeira reconciliação entre o método manual e a indústria. 
Esta arte foi influenciada pela caligrafia japonesa, pelas linhas ondu-
lantes de Van Gogh, pelos ornamentos da época Medieval ao Barroco, 
entre outros (Bacelar, 1998). Os artistas gráficos deste movimento pro-
vocaram a ligação entre as belas-artes e a indústria gráfica, melhorando 
“a qualidade das ilustrações e do design tipográfico, numa época em 
que a comunicação se tornava rapidamente massiva”.16

No início do século XX, a geometria veio a assumir-se nas formas das 
letras, surgindo um novo movimento, o Modernismo Geométrico. 
O novo paradigma, não faz distinção entre os traços principais e as 
serifas, ou seja, estas mantêm o mesmo peso dos traços ou então dei-
xam de aparecer. Bringhurst (2005) designa este movimento como 
sendo a “destilação da função” mas por outro lado considera que es-
tas letras modernistas vão em busca da pureza. Em sequência a este 
movimento, emergiu outro designado de Modernismo Lírico, reen-
contrando a forma humanista das letras da Renascença e que recorre 
novamente à caligrafia (Bringhurst, 2005).

A letra expressionista é também explorada no início do século XX, 
trazendo-nos formas mais determinadas e rigorosas do que propia-
mente aspetos mais sonhadores e abstratos inspirados nos pintores 
da época, como Vincent Van Gogh e Oskar Kokoschka (Bringhurst, 
2005). Segundo Bacelar (1998), o expressionismo usava como exemplo 
o realismo de forma a retratar emoções, enquanto que a Art Noveau fo-
cava-se principalmente na utilização de ornamentos.

Em oposição ao movimento das Arts & Crafts, a escola de belas-artes 
e ofícios conhecida como Bauhaus, veio estabelecer fundamentos rela-
cionados com o design industrial, assumindo a máquina como obje-
to da construção interminável de produtos essenciais para o conforto 

16 ] Jorge Bacelar, A letra: Comunicação e Expressão. Covilhã: Universidade da Beira 
Interior, 1998, p. 51. 17 ] Ellen Lupton, Pensar com tipos: guia para designers, escritores, editores e estudantes. 

Tradução de André Stolarski. São Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 25. [Edição original em 
Língua Inglesa: Thinking with Type: A Critical Guide for Designers, Writers, Editors, & 
Students. United States: Princeton Architectural Press, 2004].
18 ]Bacelar, op. cit., pg. 97.
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Figura 11.
Capa da Revista Bauhaus, 
editada por Herbert Bayer, 
1968.

Mais tarde Tshichold, reconhecera o seu erro como imaturo e precipi-
tado face aos arranjos gráficos e alterações rigorosas em relação à tipo-
grafia. Ao refletir sobre o assunto, acabou por mudar a sua opinião e 
optou por novos parâmetros, considerados mais sensatos e prudentes 
relativamente aos que anteriormente defendia (idem, pp. 100-101).

Todas estas formas de produção e composição tipográficas utilizadas 
nestes períodos e movimentos anteriores, terão durado até aos anos 
50, quando finalmente emergiu um novo instrumento de ofício de 
impressão: a fotogravura. Embora não fosse um recurso que substi-
tuísse a composição tipográfica, devido às proporções distorcidas e os 
contornos danificados devido aos banhos químicos, a fotocomposi-
ção não foi uma tecnologia que comprometesse modificações que in-
fluenciassem o design de letras (idem, p. 107).

Na última metade do século XX, começou-se a perceber um afasta-
mento do modernismo na tipografia, o qual permaneceu bastante 
vivo nas últimas décadas, mas que acabou por expirar. Deste modo, 
surgiu a primeira fase do Pós-Modernismo, nomeado por Bringhurst 
(2005), de Elegíaco, que vai ao encontro de formas Neoclássicas, 
Românticas e Pré-Modernistas e recuperando-as com algum “senti-
do de humor”.

Bringhurst (2005) designa a segunda fase como Pós-Modernismo 
Geométrico, vontando a introduzir, mais uma vez, as formas geomé-
tricas. Contrariamente ao Pós-Modernismo Elegíaco, o Geométrico 
não reciclava as formas Neoclássicas nem Românticas, mas sim for-
mas Realistas. Segundo Bringhurst (2005), esta fase enfatizou-se bas-
tante no domínio da impressão rápida em offset e subsequentemente 
na arte digital, em oposição ao movimento Modernista, onde esta 
atuação era escassa.

Nos finais do século XX, a chegada do computador pessoal, em con-
junto com impressoras de baixa resolução, levou a tipografia a um pú-
blico mais abrangente, implementando fontes digitais estabelecidas 
por uma malha de pixels. Com o avançar das tecnologias, novos pro-
cessos de design de fontes foram aperfeiçoados e melhorados – a subs-
tituição do pixel pelo vetor, bem como a impressão em alta resolução 
– a substituição do offset pelo laser.
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Este avanço digital, levou à insatisfação de alguns designers tipógrafos 
que tentavam alcançar a perfeição, tornando um design de letras cada 
vez mais “decadente”. Ainda assim, continuam-se a construir cada vez 
mais fontes, algumas que não contam nenhuma história, mas que am-
plificam o “repertório de fontes do uso comum” (Lupton, 2006).

Além disso, Kane (2002) defende que o desenvolvimento da tecnolo-
gia digital, tornou o próprio designer mais autónomo, pois o uso do 
computador era mais acessível através das suas ferramentas que com-
punham e ilustravam.

“O campo do design de tipos continuou crescendo, junto 
com os avanços da tecnologia digital. Os designers jamais 
tiveram tantos tipos – e tantos bons – à sua disposição”.19

Em termos tecnológicos, no fim do século XIX, a tipografia funcio-
nava de um modo mais industrial. Na composição mecânica este 
processo passava pela fundição de tipos a partir de ligas metálicas 
que tornavam este método mais rápido e mais económico que o 
manual. Eram utilizadas quatro tipos de máquinas de composição 
mecânica20: Linótipo (1886), Monotipo (1887), Ludlow (1906) e 
Intertype (1911).

A composição por impressão direta era chamada de Máquina de 
Escrever, ideal para qualquer tipo de texto de trabalhos de orçamento 
reduzido. A variedade de corpos era limitada, mas era considerado o 
método mais simples para a composição, pois compunha diretamen-
te para um papel. Existiam variados tipos de máquinas, cada uma 
com procedimentos diferentes mas era através de um teclado com-
posto por tipos que o tipógrafo compunha. Outro tipo de compo-
sição que recorria ao uso do teclado era a fotocomposição, mas este 
processo antes de chegar ao papel , era processado através do compu-
tador. O seu procedimento passava por três estágios21: a entrada de 
dados através do teclado (input), o processamento da fita para justifi-
car o original através da utilização do computador e, por fim, a foto- 
unidade, onde dava a saída do papel para o produto final (output).

19 ] John Kane, Manual dos Tipos. Barcelona: Gustavo Gilli, 2012, p. 46.
[Edição original em língua inglesa: A type primer, 2002].
20 ] James Craig, Produção Gráfica: para planejador gráfico, editor, director de arte, 
produtor, estudante. Tradução de Alfredo G. Galliano, João J. Noro e Edmilson O. 
Conceição. São Paulo: Mosaico, 1980, pp. 12-24.
21 ] idem, pp. 25-29.

1.3 Classificações tipográficas e anatomia da letra

Nesta fase do trabalho iremos falar um pouco das classificações tipo-
gráficas, descrever algumas das principais características da anatomia 
da letra e analisar as suas terminologias. Para nos enquadrarmos me-
lhor neste assunto, vamos primeiro tentar perceber a diferença entre 
os termos tipo e fonte.

Ambrose e Harris distinguem-nos através do livro de James Felici, 
The Complete Manual of Typography, com uma breve explicação mui-
to precisa para cada:

“Tipo é um conjunto de caracteres, letras, números, símbo-
los, pontuação (e assim por diante) que tem um design mui-
to comum e distinto. Uma Fonte é um meio físico utilizado 
para criar o tipo, seja ele código de computador, fotolito, 

metal ou gravação em madeira”.22

Classificações Tipográficas

No início do século XX, com a variedade de tipos de letra a aumen-
tar constantemente sentiu-se a necesidade de classificar e organizar as 
diferentes formas de letra. Existem diversas classificações de tipos que 
se diferenciam entre si, ou que podem ser aplicados em diferentes es-
tilos, mas cada um corresponde individualmente aos movimentos de 
cada época ou simplesmente adaptam-se de acordo com as necessi-
dades comerciais a que se destinam.23

Hoje em dia existem vários sistemas de classificação de tipos que faci-
litam a comunicação tipográfica. No artigo de Silva & Farias (2005), 
é feita uma seleção das principais classificações existentes e uma pe-
quena explicação da sua história e das suas relações.
 
Através deste artigo, conseguimos compreender que existe uma vas-
ta classificação de sistemas estabelecidos, começando pelo tipógrafo 
parisiense Francis Thibaudeau, em 1921 e pelo tipógrafo e educador 
francês Maximilien Vox, em 1954, passando por outros sistemas im-
portantes utilizados recentemente tais como Vox-ATypI (Association 
Typographique Internationale), BS 2961 (British Standards 2961) e 
CLR (Central Lettering Record).

22 ] Gavin Ambrose e Paul Harris, Tipografia. Tradução de Priscila Lena Farias. São 
Paulo: Bookman, 2011, p. 17. [Edição original em Língua Inglesa: Typography, 2005].
23 ] John Kane, Manual dos Tipos. Barcelona: Gustavo Gilli, 2012, p. 48. 
[Edição original em língua inglesa: A type primer, 2002].
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Em 1921, Francis Thibaudeau determina quatro classes distintas que 
dividem as famílias dos tipos em observações baseadas apenas no de-
senho das serifas: Antiques/Batôn (“Sem-Serifas”); Elzévir (“Serifas 
Triangulares”); Didot (“Serifas Filiformes”) e as Egyptiemes (“Serifas 
Quadradas”).

Mais tarde, em 1954, Maximilien Vox determina nove classes com 
um sistema mais elaborado que se baseia em personalidades e cir-
cunstâncias relevantes da história da tipografia e também em aspec-
tos formais das letras: Humanes, Garaldes, Réales, Didones, Mécanes, 
Linéales, Incises, Manuaires e Scriptes. Em 1962, a ATypI adota as clas-
sificações de Vox, acrescentando mais duas: Black Letter e Orientales.24

Para a análise do objeto de estudo, pretendemos analisar letterings 
e não letras tipográficas. Embora as classificações tipográficas sejam 
importantes por influenciarem o desenhos das letras, optou-se por 
escolher uma classificação que mais se adequasse à análise de letter-
ings. Por esta razão iremos seguir o sistema de classificação proposto 
por Catherine Dixon para o Central Lettering Record.

Elaborado na década de 60, este projeto tem como objetivo colecio-
nar levantamentos fotográficos que incluam todo o tipo de demons-
trações de lettering.25 Em 1994 em colaboração com o CLR, Dixon 
(2008) realiza um estudo investigativo para obtenção do grau de 
Doutor, no qual propõe estabelecer um novo modelo descritivo de 
formas das letras cujo objetivo seria mapear visualmente a diversida-
de dos desenhos de letras.

Tendo como base o sistema BS, Dixon (2008) pretende tornar cla-
ro que este sistema não é completamente satisfatório para a diferen-
ciação dos tipos que foram adquiridos na coleção do CLR, e por isso 
é através das suas pesquisas que vem propor um melhoramento que 
seja capaz de completar este sistema.

O sistema de classificação de tipos BS, foi proposto em 1967 pela 
Bristish Standards Institution, que também tem como base as classifi-
cações de Maximilien Vox.26

24 ] Fabio Luiz Carneiro Mourilhe Silva e Priscila Lena Farias, “Um panorama das 
classificações tipográficas.” in Estudos em Design, 2005, v.11, n.2, pp. 67-81.
25 ] Catherine Dixon, “Describing Typeforms: a designer’s response”, in InfoDesign, 
Revista Brasileira de Design de Informação 5, vol..2, 2008, pp. 21-35.
26 ] Fabio Luiz Carneiro Mourilhe Silva e Priscila Lena Farias, “Um panorama das 
classificações tipográficas.” in Estudos em Design, 2005, vol.11, n.2, pp. 67-81.

De acordo com o artigo de Catherine Dixon para a revista InfoDesign 
(2008), o sistema BS é composto por nove categorias e quatro sub-
categorias: Humanist (“Humanistas”); Garalde (“Garaldes”); Transitional 
(“Transicionais”); Didone (“Didones”); Slab-Serif (“Serifas Quadradas”); 
Lineale (“Linéales”) – com as suas subcategorias Grotesque (“Grotescas”), 
Neo-Grotesque (“Neo-Grotescas”), Geometric (“Geométricas”) e Humanist 
(“Humanistas”) – e as restantes categorias: Glyphic (“Glíficas”); Script 
(“Escriturais”) e por fim Graphic (“Gráficas”).

No artigo de Silva & Farias (2005) esclarece-nos que, algumas das 
categorias do sistema BS foram renomeadas em relação aos termos 
utilizados por Vox, quatro dos quais foram substituídos de acordo 
com o seguinte diagrama:

Garaldes

Reais Transicionais

BSVOX

VOX
ATypI

Humanistas

Didones

Mecânicas Serifas Quadradas

Linéales

Incisas Glíficas

Escriturais
Grotescas

Geométricas

Manuais Gráficas

SUBCATEGORIAS

Neo-Grotescas

Humanistas

Orientais

Góticas

Diagrama 1.
Alterações dos nomes
das classificações dos
tipos de VOX para BS.
(Imagem da Autora, 2015).
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E finalmente, nas alterações que Dixon (2008) propõe para o CLR, 
vejamos como foram substituídos os termos e melhorado o sistema a 
partir do BS através do seguinte diagrama:

Garaldes

Transicionais

CLRBS Humanistas

Didones

Serifas
Quadradas

Linéales Sem Serifa

Glíficas Serifa Triangular

Caligráficas

Góticas

Dingbats / Símbolos /
Ornamentais

Escriturais

Gráficas

“Problemas”

Processadas /
Manipuladas

Ornamentais

Sampeadas

Emulativas

Curvilíneas

Grotescas

Geométricas

Neo-Grotescas

Humanistas

Diagrama 2.
Alterações dos nomes 
por Catherine Dixon 
das classificações dos 
tipos de BS para CLR.
(Imagem da autora, 2015).

A seguinte tabela demonstra uma representação adaptada dos exem-
plos que Catherine Dixon propôs para a Revista Eye (1995) dos quais 
iremos tirar partido para fazer a análise para os casos de estudo:

Tabela 1.
Tabela adaptada a partir 
da Classificação de letras 
de Catherine Dixon para 
a Revista Eye, 1995. (Ima-
gem da autora, 2015).

Góticas
FF Broken
Script, 1991.
Just Van Rossum

Garaldes
Swift, 1985
Gerard Unger

Humanistas
ITC Legacy, 1992
Ronald Arnholm

Transicionais
Bitstream
Charter, 1987
Mattew Carter

Didones
Architype Bayer
1993, The Foundry:
David Quay,
Freda Sack

Sem Serifas:
Neo-Grotescas
Argo, 1991.
Gerard Unger

Serifas Quadradas
Calvert, 1980
Margaret
Calvert

Sem Serifas:
Humanistas
Charlotte Sans, 
1992. Micahel Gils

Sem Serifas:
Geométricas
Variex, 1988.
Rudy Vanderlans
Zuzana Licko

Sem Serifas:
Problemas
Lithos, 1989 
Carol Twombly

Serifas
Triangulares
Matrix, 1986
Zuzana Licko

Sem Serifas:
Grotescas
FF Haarlem, 1993.
Neville Brody

Processadas/
Manipuladas
Caustic, Biomorph,
1992, Barry Deck

Caligráficas
Tekton, 1989.
David Siegel

Emulativas
FF Trixie, 1991
Erick Van
Blockland

Sampeadas
Lushus, 1992.
Je�ery Keedy

Dingbats/Símbolos/
Ornamentos
Adobe Wood
Ornaments, 1990
Bucker, Lind, Redick

Ornamentais
Missionary, 1991.
Miles Newlyn

Curvilíneas
ITC Benguiat, 1977
Ed Benguiat

De acordo com a análise feita através do artigo de Silva & Farias 
(2005), examinaremos as descrições explicativas para alguns dos ter-
mos classificatórios que são atribuídos a cada tipo de letra por meio 
da seguinte listagem:

“Humanistas” e “Garaldes” (humanist, garald)
Tanto as “Humanistas” como as “Garaldes”, são tipos originais dos 
séculos XV e XVI, em homenagem aos tipógrafos Claude Garamond 
e Aldo Manuzio. Esta classificação engloba as seguintes característi-
cas: serifas apoiadas, ou seja, existe uma curva que liga a haste à pon-
ta da serifa; o eixo de inclinação, no qual o eixo entre os traços mais 
espesso e o mais estreito da linha do o encontra-se inclinado e um 
contraste moderado, caracterizado pela diferença entre as espessuras 
dos traços numa mesma letra. A principal diferença entre si está no 
e em que nas “Humanistas” a sua barra encontra-se inclinada e nas 
“Garaldes” encontra-se reta.
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“Transicionais” (transitional)
Antes “Reais” de Vox, termo que tem origem nas Romains du Roi, 
foram desenvolvidas pelo tipógrafo Philippe Grandjean. Esta clas-
sificação caracteriza-se por ter as serifas apoiadas e um eixo vertical. 
O contraste entre os traços torna-se mais acentuado. O termo tran-
sicional substitui então o termo “real” e é assim indicado como sen-
do um passo intermédio entre as serifas antigas, as “Humanistas” ou 
“Garaldes” e as modernas, as “Didones”.

“Didones” (didone)
As “Didones” caracterizam-se pelas serifas não apoiadas, neste caso já 
não existe a curvatura entre a serifa e a haste. São uma homenagem 
aos tipógrafos Firmin Didot e Giovanni Bodoni. Esta é uma classifi-
cação já anteriormente atribuída por Thibaudeau.

“Serifas Quadradas” (slab serif)
Anteriomente “Mecânicas” de Vox. Esta classificação corresponde à 
família de letras com serifas não transicionais com hastes tão ou mais 
espessas que as Egyptiennes de Thibaudeau.

“Sem Serifas” (sans serif)
Antes “Linéales” de Vox e igualmente do BS, esta classificação de le-
tras não serifadas corresponde às Antiques de Thibaudeau. É uma 
classificação que se divide por subcategorias as quais abrangem as 
“Grotescas”, as “Neo-Grotescas”, as “Geométricas”, as “Humanistas” 
e as “Problemas”.

“Sem Serifas – Grotescas” (sans serif – grotesque)
Foi produzida durante o século XIX e é uma classificação que mais 
se adequa à utilização de títulos e não propriamente para textos de-
vido às suas proporções e ao seu peso, isto porque a sua espessura é 
muito aproximada dos tipos com “Serifa Quadrada”. Foi um tipo de 
classificação que foi bastante usado em cartazes publicitários durante 
a revolução industrial.

“Sem Serifas – Neo-Grotescas” (sans serif – neo-grotesque)
Esta subcategoria é uma versão mais leve e regular, ou seja, mais 
aproximada das “Geométricas”. São mais adequadas para utilização 

em textos, pois não são muito extensas. Surge durante o início do 
século XX e contêm uma versão inclinada do estilo romano, embora 
não seja considerada como itálico.

“Sem Serifas – Geométricas” (sans serif – geometric)
As suas formas são modulares, são constituídas a partir de grelhas 
rigorosamente geométricas. Surgem durante o início do século XX. 
A cauda do g e o gancho do a são eliminados.

“Sem Serifas – Humanistas” (sans serif – humanist)
As suas proporções e pesos são semelhantes aos das letras serifadas 
“Humanistas” e “Garaldes”, embora sem conter serifas. A sua altura-x 
é ligeiramente mais baixa em relação ao corpo. Esta classificação é 
bastante adequada para textos.

“Serifa Triangular” (wedge serif)
Anteriomente “Insisas” por Vox e mais tarde “Glíficas” do BS. Esta 
classificação caracteriza-se por ter letras com serifas pontiagudas, re-
metendo para as inscritas em pedra antigamente.

“Caligráficas” (calligraphic)
Anteriormente “Escriturais” por Vox e igualmente pelo BS.

“Gráficas” (graphic)
Anteriormente “Manuais” por Vox. Esta classificação divide-se to-
talmente em cinco categorias: As “Ornamentais”, as “Processadas” 
ou “Manipuladas”, as “Sampeadas”, as “Emulativas” e as “Curvilíneas”.

“Ornamentais” (ornamental)
São constituídas por floreados e/ou ornamentos relacionados com 
a natureza.

“Processadas/Manipuladas” (processed/manipulated)
São o resultado de uma manipulação tecnológica através de um pro-
cesso de distorção da sua aparência.

“Sampeadas” (samped)
São lhes atribuídos elementos que provém de outras fontes, originan-
do uma combinação dos mesmos.
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“Emulativas” (industrial vernacular)
São uma simulação da representação de uma impressão.

“Curvilíneas” (curvi-linear)
Com ou sem serifas, esta categoria estiliza bastante o delineamento 
das linhas com curvaturas acentuadas.

Verificamos, no entanto, que qualquer classificação tipográfica des-
crita até agora não é suficiente para analisar e descrever o lettering 
na arquitetura. Para complementar este estudo, Dixon (Baines & 
Haslam, 2005) acrescenta à sua classificação um sistema que des-
creve os “Atributos Formais das Letras” (Formal Attributes), as 
suas “Fontes” (origens históricas, Sources) e ainda os seus “Padrões” 
(Patterns).27

Segundo Baines & Haslam (2005), são considerados “atributos for-
mais das letras” “as unidades básicas individuais de qualquer design 
tipográfico e a sua construção”.28 Mais à frente iremos perceber como 
se dividem os seus “Atributos”: Construção, Forma, Proporções, 
Modelação, Peso, Terminações, Caracteres-Chave e Decoração.
Relativamente às suas origens históricas, as “Fontes” são as influên-
cias genéricas que inspiram uma forma de letra e cujas classificações 
sugiram como consequência da análise dos seus antecedentes (Baines 
& Haslam, 2005). Estas compreendem as seguintes categorias: 
“Fontes Manuscritas”, “Fontes Romanas”, “Fontes Vernaculares do 
Século XIX”, “Fontes Decorativas/Pictóricas” e “Fontes Adicionais”.

O cruzamento das “Fontes” em conjunto com os “Atributos Formais” 
resulta por fim naquilo a que Dixon denomina por ”Padrões”. Ou 
seja, situam-se os “Padrões” no tempo (“Fontes”) e analisam-se os 
seus “Atributos” para se dar um sentido da história e do contexto.29

Para percebermos melhor um pouco sobre este assunto, iremos agora 
analisar alguns dos “Atributos” que são utilizados para identificar os 
diferentes desenhos dos elementos de cada caracter que serão funda-
mentais para a análise investigativa desde trabalho. Foi então conce-
bida uma análise a partir do esquema ilustrado por Baines & Haslam 
(2005), com exemplos aproximados dos que se encontram no livro:

27 ] Phil Baines e Andrew Haslam, Type and typography. London: Laurence King 
Publishing, 2005, p.48.
28 ] idem, ibidem.
29 ] idem, ibidem.

A sua Construção – cada caracter de um tipo contém um traçado 
específico, como por exemplo, quando a forma de um caracter é de-
rivada da escrita manuscrita. Mas este componente pode ser cons-
truído em diferentes formas, por isso analisaremos o seguinte:

A sua construção pode ser contínua, ou melhor, neste 
caso não existem pontos de transição acentuados, não 
existem quebras entre os elementos;

Podem ser derivadas das formas tradicionais, como por 
exemplo, linhas curvas e estreitas, cantos arredondados, 
elementos irregulares dos caracteres;

Existe um tratamento das curvas, sejam elas angulares, 
com linhas direitas ou com curvas quebradas, ou então 
curvas contínuas;

E existem outras que fazem referência a conjuntos de
caracteres (ex: caixa-alta ou caixa-baixa).

Existem as que fazem referência a determinadas ferra-
mentas (ex: tesouras);

Existem outras aproximações de construções;

A sua construção pode também ser quebrada ou inter-
rompida. Os seus pontos são salientes entre os contor-
nos, existem quebras entre os elementos. As suas formas 
podem ser moldáveis, podendo estas também serem
feitas de elementos individuais ou desagregados;

A sua Forma – as formas básicas incorporadas no alfabeto latino, 
evoluídas das inscrições da Roma antiga, contém linhas curvas e es-
treitas. A abordagem de cada um destes componentes e as suas pos-
síveis variações podem ser empregues como sendo uma descrição 
de ponto de partida para todos os elementos do design de letras:
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As suas Proporções – as proporções são usadas para descrever 
relações entre dimensões de tipos de letra e a utilização dos espaços. 
Estas podem distinguir-se por:

Existe uma preocupação com o aspeto das curvas, 
(exemplo: oval, redondas ou circulares, quadradas 
arredondadas);

Conforme a largura, enquanto existem tipos 
determinados apenas por uma largura, exis-
tem outros que têm uma família de variações 
mais largas ou mais estreitas. (ex. as mais co-
muns são as condensadas, as médias ou nor-
mais, ou as expandidas);

De acordo com proporções relativas: 
Maiúsculas. Estas podem seguir as propor-
ções das Romanas, podem ser maiúsculas 
com larguras frequentemente regulares ou 
maiúsculas com larguras regulares e com 
espaçamentos;

Consoante as suas proporções internas rela-
tivas: com ascendentes maiores ou iguais às 
alturas das maiúsculas, com alturas-x altas 
ou com alturas-x baixas.

Existem também outros tipos de detalhes, tais como por 
exemplo, o posicionamento das traves.

As hastes podem ter diversas formas, podem ser paralelas, 
irregulares, feitas com elementos côncavos, podem ser 
convexas ou irregulares;

Podem haver alguns detalhes nas curvas, (ex. tratamento 
exagerados dos laços, laços abertos, laços aproximados);

A sua Modelação – o especto visual de um tipo é determinado pelo 
seu peso conforme a variação da linha usada na forma. Pode ser 
definida:

Pelo contraste, o qual descreve a dife-
rença relativa entre a forma mais es-
pessa e a mais estreita da linha. (ex. 
nenhuma, média, alta ou exagerada);

Ou através da transição, onde é des-
crito o momento em que o traço mais 
grosso e o traço mais fino se 
relacionam entre si. (ex. regular, gra-
dual, brusco, imediato).

Da cor, relativamente ao seu peso em termos 
de mancha de cor. (claro, médio ou escuro);

Dos diferentes pesos entre as várias fontes de 
uma mesma familia, ou seja, existem diversos 
tipos que se encontram disponíveis com vá-
rios pesos, leves ou pesados. Os médios são 
definidos como sendo pesos “normais” ou “re-
gulares”. (ex. light, médio, negrito);

Pelo eixo do contraste, o qual identifi-
ca onde o traço mais grosso e o mais 
fino da linha estão posicionados. (ex. 
vertical, angular, horizontal);

O Peso – os “Atributos” do peso descrevem a espessura das formas ou 
a figura do traço ao longo de todo o corpo do caracter em determina-
da fonte, criando um impacto na mancha da cor. A única diferença 
que existe relativamente ao traço da linha em cada caracter indivi-
dual está descrita de acordo com os seus atributos de modelação. 
É possível determinar o peso através de:
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As suas Terminações – a variedade dos contornos, como e onde 
foram aplicados. Pode ser descrita:

Pelas terminações da base. No caso das derivadas das escritas à 
mão, podem ter diversas formas: curvas quebradas, oblíquas, 
retangulares e com lajes. Ao desenvolvimento das serifas afunila-
das das maiúsculas das inscrições Romanas dá-se o nome de se-
rifas “romanas”. Podem aparentar ser ríspidas ou pouco refinadas, 
aguçadas ou refinadas, muito afiadas e aperfeiçoadas ou podem 
conter apenas linhas. Existem também outras variedades de ter-
minações que incluem as serifas de laje, serifas de laje quadradas, 
serifas vestigiais, serifas entaladas, serifas toscanas (bifurcadas) ou 
sem serifas;

Através das terminações ascendentes. As que são derivadas das 
escritas à mão normalmente contém um topo mais brusco ou po-
dem ter serifas afuniladas, já as “romanas” podem ter serifas ríspi-
das ou serifas mais afiadas e refinadas;

Pelas terminações de caracteres específicos, tais como c, e, 
a orelha do r e a curva do a, pois contém terminações distintas as 
quais são acrescentos úteis que permitem distinguir os 
respetivos tipos. As outras variedades são planas, afuniladas, rís-
pidas, com lágrimas suaves ou completamente redondas. Em rela-
ção às terminações do topo dos caracteres E, F e T ou dos braços 
do E, F e L são também distinguíveis. Podem conter serifas oblí-
quas, simétricas e afastadas ou simétricas verticais;

A Decoração – poderá ser considerada como uma particularidade 
para o design de tipos. É um detalhe que serve de acrescento ao de-
sign dos tipos, tais como por exemplo:

Os Caracteres-chave – cujos tratamentos dos tipos são consideravel-
mente e distinguíveis:

Podem ser únicos ou 
com duplo laço;

Contorno interior;

Sombreado;

Contorno exterior;

Estampado;

Sombra;

Decorado com ele-
mentos pictóricos.

Silhueta;

Sem esporão ou 
com esporão hori-
zontal ou vertical;

Com traves oblíquas 
ou horizontais;

Com cauda curta, 
comprida ou a 
intersectar;

Únicos ou com duplo 
laço com caudas aber-
tas ou fechadas;

Sentados ou descen-
dentes abaixo da
linha base;

Com perna direita ou 
com curva, com ou 
sem cauda.
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Como já vimos anteriormente, existe um conjunto de cinco catego-
rias de “Fontes” que constituem o sistema de Catherine Dixon. Entre 
elas, a “Fonte Vernacular do século XIX”, parece-nos ser a mais perti-
nente e destinada ao nosso objeto de estudo. Iremos de seguida per-
ceber a sua origem e descrever os seus diferentes padrões.

Durante o século XIX, no decorrer da industrialização, provocou-se 
um efeito na sociedade dando origem a novos e diversos padrões de 
utilização de tipos. Foi de acordo com as necessidades da imprensa 
industrial que apareceram essas novas formas tipográficas, que nor-
malmente apareciam em escalas maiores e seguiam mais propriamen-
te influências de letterings do que em tipos romanos.30

Surgiram então novos tipos de impressão para fins comerciais e novas 
formas tipográficas, por vezes com formas bizarras e estranhas, com 
o objectivo de chamar a atenção a todo o custo. Eram chamados de 
Display a estes novos tipos de grandes dimensões usados em títulos.31 

Vejamos os seguintes “Padrões de Fontes Vernaculares” que surgiram 
nesta época de acordo com Dixon (Baines & Haslam, 2005):

“Padrão Negrito” (Bold ou Fat Face) As suas características são:
Construção: contínua e não cursiva; 
Forma: normalmente arredondada;
Modelação: contraste extremo, eixo vertical de contraste, contraste 
gradual do traço fino para o grosso;
Terminações: serifas com formas triangulares;
Proporções: as suas formas são normalmente quadradas.

“Padrão Toscano” As suas características são:
Forma: elementos comuns que incluem normalmente a curvatura 
de linhas rectas;
Terminações: serifas forcadas, bifurcadas ou trifurcadas;
Proporções: tipos volumosos e quadrangulares.

“Padrão Egípcio” Com referência às “Mecânicas” de Vox e às “Serifas 
Quadradas” do BS. As suas características são:
Forma: curvas contínuas que normalmente continham um aspeto 
arredondado;

30 ] Phil Baines e Andrew Haslam, Type and Typography. London: Laurence King 
Publishing, 2005, p.63.
31 ] idem, p. 48.

Modelação: continham um forte contraste, eixos verticais e transi-
ções graduais do traço mais grosso para o mais fino;
Terminações: serifas com bases retangulares médias ou espessas;
Proporções: formas grandes e quadrangulares, as suas proporções fa-
zem lembrar exemplos arquitetónicos;
Peso: normalmente com mancha muito escura de cor;
Caracteres-chave: u e b com linhas base horizontais, A com o topo 
quebrado, E e F sem serifa no braço do meio. G com o queixo 
comprido.

“Padrão Iónico” (Clarendon) Com referência às “Mecânicas” de 
Vox e às “Serifas Quadradas” do BS. Muito idênticas às “Egípcias” 
exceto por:
Modelação: têm um contraste médio-baixo, eixos verticais de con-
traste e transição gradual do traço grosso para o fino;
Terminações: completamente quebradas com serifas de bases retan-
gulares médias ou pesadas;
Proporções: formações estreitas, ascendentes e descendentes curtos 
e com alturas-x largas.

“Padrão Grego” I e II (Grecian) Existem em dois designs diferen-
tes, mas ambos têm a mesma ideia de remover os cantos arredonda-
dos das letras. As suas características são:
Forma: “Grego I” – curvas angulares com aspetos quadrangulares, 
hastes direitas ou paralelas; “Grego II” – curvas angulares, curvas 
com aspeto quadrangular, hastes construídas a partir de segmentos 
de curvas;
Terminações: “Grego I” – pesadas, quebradas e serifas de bases re-
tangulares horizontais; “Grego II” – sem serifas com terminações 
côncavas;
Proporções: Formas normalmente estreitas;
Caracteres-chave: A com o topo cortado, G com queixo comprido, 
J alinhado à linha de base e R com perna curva.

“Padrão Latino” (Latin  ou Runic) As suas características são:
Forma: com curvas contínuas e com aspeto quadrangular ligeira-
mente arredondado;
Modelação: contraste baixo e leve, eixos de contraste verticais e 
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transições graduais do traço mais grosso para o mais fino;
Terminações: as Latin com serifas triangulares médias ou pesadas e
as Runic com serifas pequenas e pontiagudas;
Proporções: as suas formas eram normalmente grandes e estreitas;
Caracteres-chave: A com serifas pontiagudas, G com queixo com-
prido, J alinhado à linha base, R com perna encurvada.

“Padrão Italiano e Francês Antigo” As suas características são 
semelhantes às “Egípcias”, exceto por:
Modelação: O seu eixo de contraste é horizontal.

“Padrão Sem Serifas” (ou “Grotescas”) Com referência às “Linéales” 
de Vox, as suas características são:
Forma: Curvas contínuas com aspeto arredondado e/ou ligeiramen-
te quadrado;
Modelação: Exemplos mais antigos demonstram contraste leve ou 
baixo, exemplos mais recentes não contém. Quando o seu contraste 
é então evidente, o seu eixo é vertical e a transição é gradual;
Terminações: Não existem;
Proporções: Exemplos mais antigos contêm proporções mais con-
densadas ou estreitas, exemplos mais recentes demonstram ter pro-
porções médias ou largas;
Peso: Exemplos mais antigos são pesados em mancha de cor enquan-
to os mais recentes são muito mais leves.
Caracteres-chave: A com o topo cortado, G com espora, J alinhado 
à linha base, R com perna encurvada.

Anatomia dos tipos

Depois de analisarmos as classificações dos tipos e os seus respetivos 
sistemas descritivos, iremos agora averiguar os pormenores e carac-
terísticas da constituição dos caracteres do nosso alfabeto. Será feita 
uma análise da anatomia dos tipos, nos seus aspectos mais relevantes.

“Uma família tipográfica contém uma série de diferentes 

estilos de caracteres, que podem ser aplicados ao tipo ro-

mano básico.” 32

32 ] Gavin Ambrose e Paul Harris, Tipografia. Tradução de Priscila Lena Farias. São 
Paulo: Bookman, 2011, p. 18. [Edição original em Língua Inglesa: Typography, 2005].

Ou seja, um corpo de texto é composto pelo tipo romano inicial e, 
a partir deste, estende-se uma família tipográfica que contém outros 
estilos que classificam distintas variações. Estes estilos podem ser clas-
sificados por: Book (Romano), Itálico, Condensado, Expandido, 
Negrito e Claro ou Fino.

Em paralelo ao Itálico, existe também o Oblíquo. Eles aparentam ser 
iguais, mas que o que os distingue para além da distribuição entre 
o peso das espessuras e dos traços curvilíneos, são sobretudo os seus 
eixos de inclinação. O Itálico contém um eixo de inclinação entre os 
7 e 20 graus e baseiam-se normalmente em tipos serifados, enquanto 
os Oblíquos são versões inclinadas das suas versões romanas nomea-
damente sem serifas.33 Vejamos o seguinte exemplo:

(Adobe Garamond Pro) (Gotham)

Corpo
Medida da
altura máxima
dos caracteres.

Altura das letras
em caixa-alta.

Linha dos ascendentes

Linha das maiúsculas

Linha média

Linha de base

Linha dos descendentes

Distância entre
a linha base e a
linha média.

Altura-x

Altura das maiúsculas

Tipogra�a

Figura 12.
Diferenças entre Itálico e 
Oblíquo. Fonte utilizada: 
Ambrose & Harris, 2011. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 13.
Medidas Tipográficas. 
Fonte utilizada: Teresa 
Cabral, 2014. (Imagem 
da autora, 2015).

Antes de analisarmos pormenorizadamente a anatomia dos tipos 
(Figura 33), as medidas tipográficas são também essenciais para o de-
senho e análise de uma fonte tipográfica, são feitas através de cinco 
linhas horizontais imaginárias que correspondem a uma característi-
ca específica tal como podemos verificar a seguir (Figura 13):

(Adobe Garamond Pro) (Gotham)

Corpo
Medida da
altura máxima
dos caracteres.

Altura das letras
em caixa-alta.

Linha dos ascendentes

Linha das maiúsculas

Linha média

Linha de base

Linha dos descendentes

Distância entre
a linha base e a
linha média.

Altura-x

Altura das maiúsculas

Tipogra�a

33 ] Gavin Ambrose e Paul Harris, Tipografia. Tradução de Priscila Lena Farias. São 
Paulo: Bookman, 2011, p. 20. [Edição original em Língua Inglesa: Typography, 2005].



Capítulo ii • Contextualização Teórica 45Lettering na Arquitetura em Lisboa - Entre finais do século xix e meados do século xx44

Traço

Hastes, barras, braços,
bojos, etc, são chamados
de traços de letra.

Ápice

Ponto de encontro
na parte superior dos
traços da direita
com o da esquerda.

Apoio

Curva da serifa,
que se liga ao traço.

Vértice

Ponto de encontro 
na parte inferior dos 
traços da direita
com o da esquerda.

Terminal

Acabamento ou
remate de um traço.

Filete

Traço com espessuras
mais finas.

Ascendentes e 
Descendentes

O traço que se encontra 
acima da letra é o ascendente 
e o que se extende abaixo é o 
descendente.

Olho

Contraforma mais
pequena de uma letra.

Gancho

Terminação curva no 
topo de uma haste e que 
acaba pendurada no ar.

Ombro ou corpo

Traço curvilíneo
do h e do n.

Perna

Traço inclinado
que se apoia na base
do K ou por vezes na 
cauda do Q.

Laço

Encerramento de um
traço da contraforma
de uma letra romana.

Haste

Traço vertical
ou diagonal.

Trave

Traço horizontal
que une duas hastes.

Serifa

Traço que finaliza 
o traço principal 
da letra.

Esporão

Ou espora. Forma 
que articula a junção 
de um traço recto 
com um curvilíneo. 

Queixo

Ângulo terminal.
Orelha

Terminação ou
acrescento à direita 
das letras g e f.

Bojo / Contaforma

O espaço vazio contido 
no interior é a contra-
forma, que por sua vez 
é rodeada por um bojo.

Travessa

Traço horizontal 
que cruza uma ou
duas hastes.

Braço, barra

ou trave

Traço horizontal 
que é aberto 
numa ou ambas 
as extremidades.

Forquilha

Ponto onde a perna
e o braço de K, k
se encontram.

Ligação

Parte que liga 
dois bojos.

Espinha

Traço curvilíneo.
Cauda

Traço descendente 
que se encontra por 
baixo da letra.

Figura 14.
Anatomia das letras 
Fonte utilizada:
Ambrose & Harris, 2011.
(Imagem da autora, 2015).

A v h p d K Y T F
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Antes de avançarmos para o próximo capítulo, resta-nos apenas ave-
riguar um último elemento correspondente à análise da anatomia dos 
caracteres, que nos parece ser relevante para completarmos o nosso 
estudo das letras.

O esquema que iremos ver de seguida (Figura 34), mostra-nos as 
formas utilizadas para desenhar as letras maiúsculas serifadas, fazen-
do referência a dois tipos de sistemas de maiúsculas geometricamen-
te proporcionais: as Clássicas (baseadas nas inscrições romanas) e as 
Modernas.

(Proporções Maiúsculas Clássicas)

(Proporções Maiúsculas Modernas)

Trajan Pro

Bauer Bodoni

Figura 15.
Proporções das maiúsculas. 
Fonte utilizada: Cheng, 
2006. (Imagem 
da autora, 2015).

Ao observarmos este esquema, percebemos que existe uma organiza-
ção das maiúsculas serifadas por consequência da sua forma geomé-
trica, entre elas, circular, triangular ou quadrangular. Existem para 
além destas, outras combinações um pouco mais complexas.

Para percebermos melhor todas essas combinações, podemos organi-
zar os caracteres de acordo com os seguintes grupos através da análise 
de Cheng (2006):

O Q C G S

B P R D J U

E F L H I T

V A W X

M N K Z Y

E F H B P R S K X Y

L T X K Z J

M W

I J

Formas redondas
Formas redondas quadrangulares
Formas quadrangulares
Formas diagonais
Formas quadrangulares diagonais
Letras com dois níveis
Letras com lados abertos
Letras extra largas
Letras extra finas
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2. Processos construtivos da letra:
caligrafia, tipografia e lettering
Depois de termos analisado a história da letra desde a escrita manual 
à impressão tipográfica, anatomia e classificações, iremos averiguar 
neste subcapítulo os três processos construtivos que se distinguem 
em relação à forma de como as letras são realizadas. Executadas de 
diferentes maneiras, conseguimos perceber que a realização do pro-
cesso das letras se divide em diferentes áreas, entre elas a Caligrafia, 
a Tipografia e o Lettering.

Caligrafia

Trata-se da escrita manual implementada apenas por traços únicos de 
uma ou várias letras em seguida, não sendo possível corrigir ou voltar 
atrás. Normalmente a escrita não é interrompida e o gesto da mão só 
se levanta quando é imprescindível. É de notar que a caligrafia é uma 
forma de escrever única, traçada de uma só vez e quando repetida, 
nunca será igual à anterior. O nosso gesto manual nunca será igual, 
por mais que o tentemos repetir, ao contrário da tipografia.

O princípio caligráfico primário, no Norte da Europa, passou pela 
fase gótica, com diversas formas de escrita do alfabeto, entre elas as 
seguintes: Textura, Bastarda, Rotunda, Schawbacher e Fraktur.
“Caracterizam-se pelos traços principais de larguras grossas e traços 
verticais que criam espaços brancos em forma elíptica entre os carac-
teres”.34 Este tipo de caligrafia era escrito com uma caneta de ponta 
cortada, possibilitando esse tipo de traço. 
Outra forma de escrever era através de uma placa de cobre ou com um 
aparo, a que se dá o nome de escrita Cooperplate ou “Letra Inglesa”. 
Haslam (2011) considera esta técnica como uma das mais difíceis de 
dominar por exigir uma habilidade muito diferente das outas escritu-
ras caligráficas, pois a espessura do traço vai depender da pressão que 
se fizer com o aparo contra o papel. 

A Caligrafia também pode ser livre, independentemente do tipo de 
caneta que se use. Também existe a possibilidade de se acrescentar 
ornamentos, isto é, adicionar diversos traços decorativos com formas 
curvilíneas e florais que dão realce às letras. Hoje em dia também já 
nos é possível criar caligrafia em formato digital através de progra-
mas que contêm uma matriz vetorial, possibilitando o manuseamen-
to das linhas através de pontos.

34 ] T.L. de “Se caracterizan por tener trazos principales de anchura generosa y trazos ver-
tivales curvos que crean blancos de forma elíptica entre los caracteres.” Andrew Haslam, 
Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio 
Jiménez. Barcelona: Gustavo Gilli, 2011, p.16 [Edição original em Língua Inglesa: 
Lettering. A Manual of process, 2011].

Figura 16.
Uma página do livro 

“The Universal Pennan” 
de Bickham, 1743.
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Tipografia

Tal como já analisamos no primeiro sub-capítulo do Capítulo II, a 
tipografia passou a substituir o método manual através da impressão 
com o objetivo de se repetir igualmente e inúmeras vezes. Embora 
atualmente digital, não deixa de ser um processo técnico de reprodu-
ção em série através da utilização de tipos.

Os tipos podem ser retratados de forma a representarem ideais di-
ferentes a partir da forma como as letras são formadas. Neste caso, 
Ambrose e Harris (2005) explicam que a tipografia tem uma varie-
dade de tipos com maneiras distintas de serem usados, entre eles 
os seguintes: Moderno, Manuscrito, Ornamentado, Simples, 
Futurista e Histórico.

“Uma família tipográfica contém uma série de diferentes estilos 
de caracteres, que podem ser aplicados ao tipo romano básico.”35 

Ou seja, um corpo de texto é composto pelo tipo romano inicial e, 
a partir deste, estende-se uma família tipográfica que contém ou-
tros estilos que classificam distintas variações. Estes estilos podem ser 
classificados por: Book (Romano), Itálico, Condensado, Estendido, 
Negrito e Claro ou Fino.

Existe também uma variedade de classificações de tipos que definem 
determinadas épocas históricas ou que correspondem a necessidades 
comerciais, tal como vimos no Sub-capítulo 1.3 através da investi-
gação de Catherine Dixon (1995), onde verificámos de forma mais 
aprofundada as classificações existentes e qual a sua importância para 
a tipografia bem como para a análise do nosso objeto de estudo.

Lettering

Relativamente ao procedimento de desenho de letra construído a 
partir de diversos traços e diferentes formas que se relacionam en-
tre si, é designado de lettering. De acordo com Nicolete Gray (1960), 
deve ser definido como escrita em que a forma visual, pela forma como 
as letras são construídas e combinadas, tem importância para além da 
sua legibilidade. O lettering tem uma finalidade diferente da caligrafia e 
da tipografia, em que tem um objetivo específico destinado a algo úni-
co e irrepetível.

“O lettering é a sub-divisão da escrita”.36

35 ] Gavin Ambrose e Paul Harris, Tipografia. Tradução de Priscila Lena Farias. São 
Paulo: Bookman, 2011. [Edição original em Língua Inglesa: Typography, 2005], p. 18.
36 ] T.L. de “Lettering is the subdivision of writing. I should define it as a writing in 
which the visual form, that is the letters and the way in which these are shaped and com-
bined, has a formality and importance over and above bare legibility.” Nicolete Gray, A 
History of Lettering: Creative Experiment and Letter Identity. Boston: David R. Godine 
Publisher, 1986, p. 9.

É sobretudo no espaço arquitetónico que iremos analisar este assunto 
e identificar não só as especificidades formais das letras, bem como 
a sua materialidade. Antes do lettering ser aplicado na arquitetura, o 
desenho das letras passa por um processo de pensamento que irá per-
mitir chegar à articulação do design com as técnicas e os materiais 
construtivos.

Todas estas formas, embora como na tipografia, representam dife-
rentes ideais na construção das letras. Existe uma variedade de es-
tilos associados a épocas históricas ou baseadas em classificações 
de letras que distinguem os grafismos do lettering.37  Entre eles po-
demos encontrar as seguintes classificações teóricas entre os sé-
culos XIX e XX (Gray, 1960): as “Romanas”; “Sem Serifas”; 
“Egípcias”; Ionic ou Clarendon; “Toscanas”; “Caixa-baixa” ou 
“Minúsculas”, “Cursivas”, “Expressionistas” e as do “Movimento 
Moderno”.

Existem diversos tipos de materiais onde o lettering poderá ser realizado, 
de modo a que este se adeque ao espaço onde está inserido. Contudo, 
será apenas no próximo subcapítulo que iremos averiguar a sua exposi-
ção e disposição ao longo do espaço urbano Lisboeta, cujo tema é o prin-
cipal na nossa investigação.

Primeiro iremos começar pela análise das classificações de letter-
ings em alguns edifícios, de modo a sabermos distinguir os seus es-
tilos ao perceber as suas diferenças. Vejamos alguns exemplos de 
Nicolete Gray (1960). Em baixo, o estilo utilizado nestes exemplos é 
o “Romano”, estabelecido pelas maiúsculas romanas.

37 ] Nicolete Gray, Lettering on Buildings. London: The Architectural Press, 1960, p. 9.

Figura 17.
Lettering “Romano”, 

século XIX(Gray, 1960).

Figura 18.
Lettering “Romano”,

século XX (Gray, 1960).

17.

18.
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Ionic lettering (em cima) é um cruzamento entre as “Egípcias” e as “Romanas”. Este estilo 
é identificável devido à individualidade do seu grafismo. As suas serifas arredondam ligei-
ramente quando se encontram com os traços principais (Gray, 1960).

Acima, como podemos visualizar nestas duas últimas imagens, as letras já não contém se-
rifas. Ao contrário do Romano, neste estilo não existe traço que finalize o traço principal 
da letra. Neste caso, a classificação deste desenho de letras é chamado de “Sem Serifa” 
(Gray, 1960).

Figura 19.
Lettering “Sem Serifas”, século XIX (Gray, 1960).

Figura 20.
Lettering “Sem Serifas”, século XX (Gray, 1960).

Figura 21.
Ionic Lettering, século XIX (Gray, 1960).

Figura 22.
Ionic Lettering, século XX (Gray, 1960).

19.

20.

21.

22.

As suas serifas contêm formas curvas em diferentes direções. Esta ideia surgiu das letras 
Gregas cujas terminações relembram as barbatanas de peixes, mas em conjunto com as 
“Maiúsculas Quadratas”, surgiu então este estilo designado de designado de “Toscano”  
(Gray, 1960).

O lettering “Egípcio” contém as suas serifas mais pesadas e quadradas, embora a sua esca-
la e proporção sejam bastante similares às anteriores. Segundo Gray, (1960) é considerada 
como uma letra arquitetónica, tenta transmitir algum relevo e sombra. 

Figura 23.
Lettering “Egípcio”, século XIX (Gray, 1960).

Figura 24.
Lettering “Egípcio”, século XX (Gray, 1960).

Figura 25.
“Toscanas”, século XIX (Gray, 1960).

Figura 26.
“Toscanas”, século XX (Gray, 1960).

23.

24.

25.

26.
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O lettering “Expressionista” associa-se à pintura expressionista. Conforme Gray (1960), 
tenta eliminar a pausa entre o olhar e a leitura, ao criar um impacto de autoanulação. Os 
seus efeitos são criados fora das formas das letras, fogem aos modelos standard.

Como lettering arquitetónico, a estas letras desenhadas com “Minúsculas” são lhes atri-
buídas três características: são despretensiosas, adaptam-se a todos os tipos de materiais e 
contém formas fluidas (Gray, 1960). Tal como o próprio nome indica, são letras de 
caixa-baixa.

Figura 27.
Lettering com “Minúsculas”, século XIX (Gray, 1960).

Figura 28.
Lettering com “Minúsculas”, século XX (Gray, 1960).

Figura 29.
Lettering “Expressionista”, século XIX (Gray, 1960).

Figura 30.
Lettering “Expressionista”, século XIX (Gray, 1960).

27.

28.

29.

30.

Letras “Modernistas”, relacionadas com o movimento das Arts & Crafts ou a formas geomé-
tricas, por vezes sem serifas. Algumas delas desenhadas por grandes arquitetos modernistas 
do século XX (Gray, 1960).

Representam a escrita à mão com traços finos e fluidos, os seus caracteres são unidos e estão 
ligeiramente inclinados para a direita. Tal como na escrita humana, este lettering é designado 
de “Cursivo” (Gray, 1960).

Figura 31.
Lettering “Cursivo”, século XX (Gray, 1960).

Figura 32.
Lettering “Cursivo”, século XX (Gray, 1960).

Figura 33.
Lettering do “Movimento Moderno”, século XX (Gray, 1960).

Figura 34.
Lettering do “Movimento Moderno”, século XX (Gray, 1960).

31.

32.

33.

34.
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Ao observarmos à nossa volta, o espaço público que nos rodeia está 
repleto de mensagens e identificações, que se destacam umas mais do 
que as outras, impressas ou inscritas em distintos locais.

Antes de avançarmos para o próximo sub-capítulo sobre arquitetura, 
iremos previamente averiguar algumas das técnicas com as quais o 
lettering poderá ser construído, desde suportes bidimensionais, como 
tinta sobre papel ou estampagens, às tridimensionais (com relevo) 
como por exemplo as esculpidas em pedra ou gravadas em chapas 
metálicas. Na arquitetura, podemos encontrar os seguintes materiais 
onde o lettering pode ser aplicado:

Lettering em Mosaico ou Azulejos de Cerâmica

Em finais do século XIX, junto com o movimento da Art Noveau, 
algumas cidades europeias passam a utilizar o mosaico em fachadas 
de edifícios comerciais. Existem dois tipos de técnicas: o método 
direto, onde se colocam as peças diretamente na fachada do edifício 
e o método indireto, onde o mosaico é feito posteriormente numa 
oficina e depois colocado por partes sobre as fachadas (Haslam, 
2011). (Ver Apêndice 1 e Apêndice 2).

Lettering em Serigrafia

Este processo de impressão consiste em fazer com que o lettering seja 
transferido para uma superfície limpa por meio de tinta, definido 
por um molde, através de uma malha esticada sobre uma armação 
(Haslam, 2011). (Ver Apêndice 3 e Apêndice 4).

Lettering em Esmalte Vidrado

O esmalte vidrado forma-se a partir da fundição de vidro e soldan-
do-o a uma superfície de metal para se obter um acabamento muito 
duro e resistente ao desgaste. Apresenta propriedades tais como uma 
boa saturação de cor, resistente à água e fácil de limpar (Haslam, 
2011). (Ver Apêndice 5 e Apêndice 6).

2.2 O lettering: técnicas e materiais

Lettering Esculpido em Pedra

O desenho de cada letra requer uma enorme agilidade, as suas técni-
cas variam conforme os escultores. O princípio que rege o desenho 
de letras é a busca de homogeneidade do padrão da letra, da uni-
formidade na espessura de cada traço, o espaço e a sua modulação e 
uma repartição lógica das palavras (Haslam, 2011). (Ver Apêndice 7 
e Apêndice 8).

Lettering Talhado em Madeira

A talha em madeira compartilhou sempre princípios muito idênticos 
aos da pedra esculpida, embora a madeira seja um material mais apto 
para se trabalhar com letras góticas, permitindo definir com maior cla-
ridade os traços mais grossos e os mais finos das maiúsculas e o espa-
çamento das minúsculas das letras (Haslam, 2011). (Ver Apêndice 9 e 
Apêndice 10).

Lettering Cortado à Máquina

Para se cortar letras, utiliza-se uma máquina com uma lâmina girató-
ria que permite cortar superfícies finas de materiais como metal, ma-
deira, acrílico, plástico ou náilon. Esta técnica é usada para se cortar 
letras de grandes formatos, estas podem ser planas ou tridimensio-
nais (Haslam, 2011). (Ver Apêndice 11 e Apêndice 12).

Lettering em Reboco

Para a realização desta técnica nas fachadas dos edifícios, é preciso 
primeiro criar um molde inverso do lettering, normalmente feito em 
madeira, e de seguida é aplicada a argamassa para criar o relevo pre-
tendido. O desenho das letras irá depender do molde em madeira, 
independentemente da profundidade ou altura que se deseja talhar 
(Haslam, 2011). (Ver Apêndice 13 e Apêndice 14).
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Lettering Fundido em Alumínio

Os letterings em alumínio não se oxidam, levam uma película pro-
tetora que cobre a chapa e a mantém intacta (Haslam, 2011). (Ver 
Apêndice 15).

Lettering Iluminado em Metal e Plexiglass

Lettering iluminado é feito a partir de chapas de metal. Antigamente, 
os perfis das letras eram cortados à mão, hoje em dia já são cortados 
à máquina. No contorno da base da forma da letra é soldada uma 
borda lateral, depois pode-se deixar a face frontal aberta ou pode-se 
cobrir com uma placa de Plexiglass, recordada com o mesmo molde 
da base da letra. A iluminação pode ser feita através de lâmpadas de 
tungsténio, lâmpadas fluorescentes ou tubos de néon e no interior da 
sua base, pode ser pintado de branco ou prateado para criar um efei-
to refletor das luzes (Haslam, 2011). (Ver Apêndice 16).

Lettering em Caixas de Luz

Este tipo de lettering consiste numa bandeja de metal que contém a 
iluminação no seu interior e está coberta com uma placa de Plexiglass 
translúcido branco. Sobre esta placa está uma película de vinil im-
pressa em offset ou em impressoras de grande formato. Este método 
pode ser facilmente trocado, uma vez que manter a caixa de luz e re-
tirar apenas o vinil. (Haslam, 2011).

Lettering em Néon

A iluminação de letterings em néon é produzida graças a uma corren-
te elétrica que passa um gás fechado num tubo de vidro fino. Néon 
significa “novo gás”. O primeiro tubo luminoso surgiu por volta de 
1902, pelo inventor francês George Claude, baseando-se nos princí-
pios de lâmpadas a vapor luzes (Haslam, 2011). (Ver Apêndice 17).

~
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1. Enquadramento

Através de nove levantamentos fotográficos registados pela autora, 
nesta fase iremos estudar e analisar cada lettering desenhado, bem 
como cada técnica e materialidade escolhida e aplicada. Para perce-
bermos o seu estado de conservação, procuraremos analisar alguns 
levantamentos fotográficos de José Brandão (1993) e de Manuel 
Paula (2003), relatados em décadas passadas e compararemos com 
imagens da atualidade.

O lettering na arquitetura define-nos espaços, nomeia-nos lugares, 
identifica-nos edifícios. Quando olhamos para o campo do letter-
ing, os seus critérios de avaliação não poderão ser limitados a uma 
só reflexão sobre as letras. Trata-se de uma relação entre quatro ele-
mentos principais: a forma das letras, a relação com a fachada, o 
material empregue e o seu estado de conservação/legibilidade. A 
sua utilização na arquitetura vai mais além do âmbito comum, pois 
procura responder às funções do próprio edifício, identificando-os 
e distinguindo-os uns dos outros.1

“Para o lettering arquitectónico, não poderá ser reduzida 
a função no sentido de legibilidade, pois a sua função é 
transmitir uma impressão, bem como para ajudar a sole-
trar palavras; é também parte de um todo e deve estar 
relacionada com essa mesma função e estrutura do refe-
rido conjunto” 2

Muitos países possuem vastas tradições percetíveis de lettering ar-
quitetónico (a Grã-Bretanha ou a Itália, bem como Espanha ou 
Portugal), embora ao longo do tempo esse lettering tenha vindo a 
sofrer uma enorme perda de qualidade. Há cada vez mais falta de 
trabalho artesanal, substituindo-o por materiais plásticos, de baixo 
custo,3 gerando uma escassez de apelo visual de uma identidade e 
mostrando uma indiferença em relação ao património cultural. 
O objetivo da comunicação gráfica na arquitetura é criar impac-
to visual sobre as suas fachadas e deve ser demonstrada como uma 
mais-valia.

1 ] Phill Baines, Catherine Dixon, Señales, rotulación en el entorno. Tradução em 
Língua Espanhola de Remedios Diéguez Diéguez. Barcelona: BLUME, 2004, p. 96-
99. [Edição original em Língua Inglesa: Signs, Lettering in the environment, 2003].
2 ] T.L. de “For architectural lettering cannot be reduced to function in the sense of legi-
bility. Its function is to convey an impression, as well as to spell out words; also it is part 
of a whole, and must be related to the function and design of that whole.” Nicolete Gray, 
Lettering on Buildings. London: The Architectural Press, 1960, p. 39.
3 ] Phill Baines, Catherine Dixon, Señales, rotulación en el entorno. Tradução em 
Língua Espanhola de Remedios Diéguez Diéguez. Barcelona: BLUME, 2004, p. 100-
101. [Edição original em Língua Inglesa: Signs, Lettering in the environment, 2003].

Segundo a revista Eye, a investigação que Baines e Dixon (2004) fa-
zem acerca do levantamento de Nicolete Gray (1960) relativamente 
a Lisboa, não deixa de nos lembrar a época em que a nossa capital 
esteve isolada durante quatro décadas sob o domínio autoritário de 
Salazar. Após a Revolução do 25 de Abril, em 1974, Lisboa, com 
uma economia enfraquecida, prepara o advento de uma sociedade 
de consumo que vai prosperando até cerca de 1980. A capital ti-
nha sido salvaguardada da homogeneidade visual que caracterizava 
muitos dos centros urbanos, mas a mudança chegou num momento 
favorável, chamando a atenção para o valor do ambiente visual da ci-
dade na qual o lettering estava desaparecido.4

4 ] Phill Baines, Catherine Dixon, “Letter Rich Lisbon”, in Eye Magazine, Vol.14, 
Winter 2004. p. 26-35.
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1. Mapa de Lisboa e Análise dos Casos de Estudo

Vejamos agora em seguida, o mapa de Lisboa com pontos numera-
dos correspondentes a uma lista de fotografias identificadas com os 
respetivos estabelecimentos e cujos letterings foram selecionados para 
a presente análise investigativa. É importante referir que a ordem em 
que se encontram organizadas as seguintes fotografias vai ao encon-
tro da leitura visual do mapa. (Desdobrar a folha da direita, s.f.f.)

LETTERING NA
ARQUITECTURA

EM LISBOA

PRAÇA DO COMÉRCIO

0 100m

CAIS DO SODRÉ

AV. 24 DE JULHO

N

LARGO CAMÕES

PRAÇA DOS
RESTAURADORES

ROSSIO

MARTIM MONIZ

1
2

3

4

5

6

7
8

9

1. Estação Central do Rossio

2. Espingardaria Central

3. Joalharia Ferreira Marques

4. Sapataria Helio

5. Leitaria A Camponeza

6. Retrosaria Bijou

7. Loja Paris em Lisboa

8. Barbearia Campos Cabelleiriero

9. Casa dos Parafusos

Figura 10.
Mapa de Lisboa e 

respectivas identificações
de letterings.

(Imagem da autora, 2015).

Figuras de 1 a 9
Levantamentos fotográficos 
dos letterings referentes aos 

casos de estudo - Lisboa 
(Imagens da autora, 2015).

1. 2. 3.

4. 5. 6.

7. 8. 9.
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Análise dos Casos de Estudo

Na nossa presente investigação iremos analisar quer os aspetos for-
mais de desenho das letras, quer os aspetos tecnológicos da produ-
ção dos diversos letterings, na sua relação com cada edifício e com 
as suas características específicas. Nesta fase, serão demosntados os 
nove exemplos de casos de estudo escolhidos que irão ser aprofunda-
damente investigados ao longo deste capítulo.
 
Pretende-se recorrer às classificações tipográficas e de desenhos de 
letra do CLR,5 propostos por Catherine Dixon na Revista Eye (1995), 
bem como os seus “Atributos”, “Fontes” e “Padrões” que complemen-
tam o processo de análise descritos por Dixon no livro “Type and 
Typography” de Baines & Haslam (2005). Ainda para complemen-
tar, em alguns dos casos iremos recorrer também às categorias que 
Nicolete Gray (1960) apresenta para descrever os diferentes letterings 
existentes.

A importância desta avaliação da conservação será uma contribuição 
para a perceção da sua legibilidade na atualidade e, uma vez que o 
lettering é um atributo expressivo da arquitetura, este contribui não 
só para a construção de uma identidade cultural, mas também para  
a valorização do nosso património.

5 ] Ver Capítulo II, 1.3 – Classificações Tipográficas e Anatomia das Letras.

Na Estação Ferroviária do Rossio, construída entre os séculos XIX 
e XX, destaca-se a sua grandiosa fachada decorada em estilo Neo-
Manuelino, construída em cantaria de calcário de liós, com os dois 
arcos simétricos em forma de ferradura e a estátua de D. Sebastião 
ao centro.6 É nesta estação situada no centro de Lisboa que partem 
os comboios da linha de Sintra, encontrando-se bem conservada de-
vido à preocupação e cuidado tomados desde o seu último restauro.

Avaliando o lettering esculpido sobre os dois arcos em ferradura que 
dão entrada para o seu interior, o mesmo aparenta ter sido desenha-
do com letras inspiradas na escrita uncial. Acompanhando a forma 
em arco, as letras assumem formas curvas de modo a adaptarem-se 
à estrutura. Estão divididas entre si numa grelha de sete quadrados.

Estação Central do Rossio

Figura 11.
Estação Central do Rossio. 
(Imagem da autora, 2015).

6 ] Paula Figueiredo, Estação Ferroviária do Rossio. [Em linha] 2008 [Consult. em 
Julho de 2015] Disponível em WWW:<URL:http://www.monumentos.pt/Site/APP_
PagesUser/SIPA.aspx?id=4979>
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As unciais foram usadas durante a fase arcaica entre os séculos IV e 
VII em documentos de pergaminho ou manuscritos.7 Modificada 
e com formas mais arredondadas, as unciais provém da Capitalis 
Quadrata Romana em que, segundo Heitlinger (2012), são conside-
radas como versais redondas. O seu traço é mais fluido, o que facili-
tava a escrita nos manuscritos. Além de considerarmos como sendo 
utilizada a letra uncial, a classificação que podemos atribuir de acor-
do com o CLR (Dixon, 1995) será decididamente a “Caligráfica”. 

A sua forma arredondada é uma forma de transição que no prin-
cípio da Idade Média prenuncia já a forma das letras minúsculas 
(ou de caixa-baixa). Mais tarde são utilizadas sobretudo em títulos 
ou em capitulares.

Figuras 11.1 e 11.2
Pormenor do lettering da 
Estação Central do Rossio. 
(Imagem da autora, 2015).

7 ] Paulo Heitlinger, Uncialis, a versal redonda, digitalizada. [Em linha] Tipógrafos: 
Letras Unciais, p. 4, Junho de 2012 [Consult. em Junho de 2015] Disponível em 
WWW:<URL:http://www.tipografos.net/fonts/Unciais.PH.pdf>

11.2

11.1

Figura 11.3
Proporção de uma das letras. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 11.6
Pormenor do Ç e do A: 
Cedilha do C e Til do A. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 11.5
Serifas da palavra Estação. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 11.4
Contraste e eixo determina-
do pela letra O. (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 11.7
Pormenor do Ç e do Ã: 
Junção das serifas. (Imagem 
da autora, 2015).

Derivadas da escrita manuscrita, a sua Construção é contí-
nua, ou seja, não apresenta quebras diante dos seus elementos. 
As suas Proporções apresentam-se quadradas, sem variações estreitas 
entre si (Figura 11.3).

Demonstram um grande Contraste na diferença das linhas, deter-
minado pela transição entre o traço mais espesso e o fino entre o seu 
eixo de contraste, o qual verificamos que é vertical. A espessura das 
formas descreve um enorme peso que mostra grande impacto devi-
do à largura do traço mais volumoso das suas linhas (Figura 11.4).

As suas Terminações contêm serifas que se aperfeiçoam, contendo 
curvaturas e acrescentos nas pontas em forma de lágrima redonda  
(Figura 11.5). Conseguimos visualizar ainda que a letra Ç contém 
uma cedilha e o Ã um til (Figura 11.6).

Alguns caracteres, como por exemplo o E e o C, são muito particu-
lares. As suas pontas unem-se no lado direito do caracter e o mesmo 
acontece com o N, o A e o R que se unem nas terminações da base 
(Figura 11.7).  Normalmente estamos acostumados a vê-los abertos.

11.3

11.4

11.6 11.7

11.5
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Relativamente ao seu conteúdo interior, podemos observar que exis-
tem alguns detalhes decorativos circulares que adicionam às letras 
uma certa elegância (Figura 11.8).

Quanto ao seu estado de conservação, verificamos através de Manuel 
Paula (2003), que desde há uma década atrás à atualidade, o lettering 
da Estação Central do Rossio encontra-se conservado e em condições 
visualmente favoráveis. Como podemos verificar, a técnica utilizada 
nesta fachada tem longa durabilidade não requerendo restauro em 
curtos espaços de tempo.

Figura 11.8
Decoração: Pormenor 
da letra O. (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 11.9
Estação Central do Rossio. 
(Paula, 2003).

Figura 11.9
Estação Central do Rossio. 
(Imagem da autora, 2015).

11.8

11.10

11.9

Neste edifício situado na Praça Dom João da Câmara, junto à Estação 
Central do Rossio, deparamo-nos com a Espingardaria Central, fun-
dada em 1902. Com duas entradas de cada lado separadas por um 
cunhal em pedra no centro da fachada, é precisamente neste espaço 
que podemos encontrar pintado este lettering bastante interessante. 

Reparamos com evidência que são utilizadas letras pertencentes a 
diversas classificações, entre elas as “Serifas Triangulares”, as “Sem 
Serifas”, as “Serifas Quadradas” e ainda as “Didones”.

Observando as palavras Espingardas, E, Todos os accessorios, Para, 
Esgrima, coincidem com as classificações das “Serifas Triangulares” 
por conterem as suas serifas pontiagudas.

Espingardaria Central A. Montez

Figura 12.
Espingardaria Central 
A. Montez. (Imagem da 
autora, 2015).
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A palavra Espingardas encontra-se em caixa-alta, em 
forma de arco sobre todas as outras palavras.
A Construção do seu traço é contínua, nos seus pon-
tos de transição não existem quebras mas sim curvas.
O mesmo se aplica para as palavras Todos os accesso-
rios, Para e Esgrima que apresentam as suas curvas 
com uma forma oval e contínua.
As palavras Todos os accessorios encontram-se em 
caixa-baixa (Figura 12.1).

As Proporções deste conjunto de palavras com 
“Serifas Triangulares” são retangulares e também po-
dem ser distinguidas por outros aspetos. Se reparar-
mos com atenção, as palavras Espingardas e Todos 
os accessorios, mostram uma largura muito estreita, 
isto para se poderem encaixar dentro do espaço do 
cunhal (Figuras 12.1.2 e 12.1.3). Tiveram que ser 
“apertadas”, quase “espremidas” ao ponto de se tor-
narem condensadas. Já as palavras E e Para, foram 
também apertadas, embora no sentido relativo à 
sua altura (Figuras 12.1.4 e 12.1.5). Por outro lado, 
Esgrima apresenta as suas Proporções corretas, com-
parativamente às anteriormente descritas. No entan-
to, a mancha de Cor de Esgrima é a mais escura de 
todas as anteriores (Figura 12.1.6).

Figura 12.1
Pormenor do lettering da 
Espingardaria Central - 
Classificação das “Serifas 
Triangulares”. (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 12.1.1
Proporções de Espingardas 
da Espingardaria Central. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.1.2
Proporções de Todos os 
accessórios da Espingardaria 
Central. (Imagem da autora, 
2015).

12.1

12.1.2

12.1.1

Relativamente à sua Modelação, demonstra haver 
muito pouco contraste entre as suas linhas, o traço 
tenta manter sempre a mesma espessura e o seu eixo é 
vertical (Figura 12.1.7).
Um pormenor importante que também podemos 
reparar, é o caracter-chave G que não contém es-
porão e encontra-se com um queixo muito peque-
no, sendo mais facilmente confundido com um C 
(Figura 12.1.8).

As palavras Revolwers, Cargas, Para e Artigos fazem 
parte das “Sem Serifas”. Uma vez que todas elas se 
encontram em caixa-alta, torna-se complexo perceber 
a que subdivisão pertencem relativamente às subca-
tegorias das “Sem Serifas”. Para isso iremos recorrer 
ao “Padrão Sem Serifas” das “Fontes Vernaculares do 
Século XIX” e perceber através dos seus “Atributos” 
quais as suas características específicas (Figura 12.2). 
Entendemos que a sua Construção é contínua, sem 
quaisquer pontos de transição acentuados e que a sua 
forma demonstra conter linhas curvas ovalizadas.

Figura 12.1
Pormenor do lettering da Espingardaria 

Central - Classificação das “Sem Serifas”. 
(Imagem da autora, 2015).

Figuras 12.1.4 e 12.1.5
Proporções de E e Para 
da Espingardaria Central. 
(Imagens da autora, 2015).

Figuras 12.1.7 e 12.1.8
Modelação – Letra S 
da palavra Esgrima  e 
Caracter-Chave – Letra G 
da palavra Espingardas. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.1.6
Proporções e Cor de Esgrima 
da Espingardaria Central. 
(Imagem da autora, 2015).

12.2

12.1.6 12.1.8

12.1.5

12.1.7

12.1.4
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Quanto às suas Proporções, as palavras Cargas e 
Artigos apresentam-se retangulares, com uma largu-
ra mais normalizada em relação à palavra Revolwers, 
que nos parece mais condensada, e à palavra Para, que 
apresenta uma altura mais baixa e apertada (Figuras  
2.2.1, 12.2.2, 12.2.3 e 12.2.4).
Já a sua Modelação, demonstra um eixo de contraste 
vertical sem nenhum contraste evidente entre linhas 
(Figura 12.2.5).
O seu Peso é grande e as letras são escuras, pois apre-
sentam uma espessura de linha com alguma mancha 
de cor, embora este tipo de proporções e peso seja o 
mais adequado para este tipo de publicidade e não 
para textos (Figura 12.2.6).
Por fim, contêm dois Caracteres-chave, onde o A 
tem o topo quebrado e o G que não contém espora 
(Figuras 12.2.7 e 12.2.8).

Pistolas correspondem à classificação das Serifas 
Quadradas. Segundo Nicolete Gray (1960) e na clas-
sificação de “Padrões das Fontes Vernaculares do 
Século XIX” de Catherine Dixon (Baines & Haslam 
2005), correspondem à categoria das “Egípcias” 
(Figura 12.3). Distinguem-se principalmente pelas 
suas serifas. São retangulares e espessas, parecendo-
se com lajes.
As suas Formas contêm curvas contínuas com uma 
aparência arredondada e a sua Modelação passa por 
um forte contraste, contendo um eixo vertical e tran-
sição gradual do traço mais grosso para o mais fino 
(Figura 12.3.1).

12.2.4

12.3

12.2.6 12.2.812.2.5 12.2.7

12.2.3

12.2.2

12.2.1

Figuras 12.2.1, 12.2.2, 12.2.3 e 12.2.4 
Proporções do lettering “Sem Serifas” da Espin-
gardaria Central. (Imagem da autora, 2015).

Figura 12.2.5
Modelação – Letra O da palavra Artigos.
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.1.6
Peso – Letra A da palavra Artigos. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.1.7  e 12.2.8
Caracter-Chave – Letras A e G da palavra 
Artigos. (Imagem da autora, 2015).

Figura 12.3
Pormenor do lettering da Espingardaria Central
- Classificação das “Serifas Quadradas”.
(Imagem da autora, 2015).

Esta classificação demonstra formatos com Proporções 
quadrangulares (Figura 12.3.2) e o Peso da palavra 
apresenta-se com uma mancha muito escura de cor.
Um dos Caracteres-chave que podemos também evi-
denciar é o A pelo seu topo quebrado (Figura 12.33).

Figura 12.3.1
Forma e Modelação – 
Letra O da palavra Pistolas. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.4
Pormenor do lettering da 
Espingardaria Central - 
Classificação das “Didones”. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.4.1
Letra E da palavra  Caçadores. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.4.2
Modelação – Letra O 
da palavra Caçadores.
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.4.3
Pormenor da serifa da 
palavra Caçadores. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.4.4
Caracter-Chave – Letra R 
da palavra Caçadores. 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.3.2
Proporção – Letra A 
da palavra Pistolas.
(Imagem da autora, 2015).

Figura 12.3.3
Caracter-Chave – 
Letra A da palavra Pistolas. 
(Imagem da autora, 2015).

12.3.1 12.3.3

12.4.1

12.4.3

12.4.2

12.4.412.4

12.3.2

Por fim, vejamos a palavra que nos resta: Caçadores. 
Considerando que as suas serifas não se apresentam 
apoiadas, ou seja, que não têm uma curvatura entre 
a haste e a serifa, podemos definir que este lettering 
pertence à classificação das “Didones” (Figura 12.4).

A Construção do traço é homogénea e muito cuida-
dosa, (Figura 12.4.1) com pontos de transição contí-
nuos e as suas Proporções são retangulares e muito 
condensadas.
A sua Modelação demonstra ter um alto contraste 
com eixo vertical, onde o momento de transição é pou-
co acentuado (Figura 12.4.2).
As suas Terminações (Figura 12.4.3) são quebradas, 
pontiagudas e ríspidas. Apresentam-se retas, com al-
guma espessura.
Um dos seus Caracteres-chave é o R, com a sua per-
na encurvada e que termina com uma forma próxima 
das suas serifas (Figura 12.4.4).
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Para terminarmos a análise deste levantamento, iremos averiguar o seu 
estado de conservação relativamente aos levantamentos fotográficos de 
José Brandão (1993) e de Manuel Paula (2003) relatados em décadas 
passadas e comparando-os com o registo atual.

Deparamo-nos com três situações diferentes ao longo das três décadas 
registadas: Na primeira fotografia (Brandão, 1993) (Figura 12.5), o 
cunhal situado no centro da fachada aparenta estar com algumas man-
chas de sujidade, embora o lettering pareça ter sido pintado há relativa-
mente pouco tempo antes do seu registo. Na segunda fotografia (Paula, 
2003) (Figura 12.6), deparamo-nos com uma grande mudança. Foi 
feito um restauro da fachada, onde foi feita uma limpeza à pedra sem 
que se perdesse o desenho do lettering e ainda foi feita uma novo aber-
tura no lado esquerdo do cunhal. O lettering terá sido novamente pin-
tado pouco tempo antes deste segundo registo. Comparativamente ao 
último e terceiro registo realizado (Figura 12.7), captado no início do 
ano de 2015, podemos reparar que a pintura do lettering parece estar 
a desaparecer e a vir a perder a sua legibilidade.

12.5 12.6

Figura 12.6
Espingardaria
Central A. Montez.
(Paula, 2003).

Figura 12.5
Espingardaria
Central A. Montez. 
(Brandão, 1993).

Assim, de acordo com estes registos fotográficos realizados entre 
1993 e 2003, percebemos que o lettering desta fachada ainda per-
manece com alguma clareza e percetibilidade, embora hoje, 2015, 
demonstre uma certa perda da sua legibilidade. Recomenda-se que 
seja feito rapidamente um restauro.

Figura 12.5
Espingardaria
Central A. Montez.
(Imagem da autora, 2015).
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Joalharia Ferreira Marques

Figura 13.
Joalharia Ferreira Marques. 
(Imagem da autora, 2015).

Figuras 13.1, 13.2 e 13.3
Pormenor do lettering da 
Joalharia Ferreira Marques
(Imagens da autora, 2015).

13.3

13.1

13.2

Na Praça D. Pedro IV, deparamo-nos com a Joalharia Ferreira 
Marques, fundada em 1926, com a sua fachada verde em ferro forja-
do, vidros decorados por cima das montras e um lettering confecio-
nado em latão dourado, que nos relembram a Art Noveau.

Joias, Pratas, Ferreira Marques, Filhos e Joalheiros são as palavras 
inscritas que apresentam um lettering que, segundo Nicolete Gray 
(1960) demonstram características relacionadas com o “Movimento 
Moderno”. Atribuímos-lhe a classificação de “Serifas Triangulares” 
das classificações do CLR (Dixon, 1995).
Começando pela sua Construção, podemos constatar que as suas 
curvas são contínuas, sem quebras acentuadas, especialmente na pa-
lavra Joalheiros, que contém curvas extremamente arredondadas em 
comparação com as bases de Joias e Pratas que mostram ter sido 
ajustadas e achatadas, criando um aspeto mais quadrangular mas sem 
deixar de ser arredondado (Figuras 13.1.1, 13.2.1 e 13.3.1).
Podemos também reparar em alguns detalhes das suas Formas. As 
suas curvas ora são circulares, ora são ovais (Figuras 13.1.2, 13.1.3 
e 13.2.2). No caso das palavras Ferreira Maques, Filhos mostram-
se ovais embora se pareça que as suas Proporções tenham sido con-
densadas de forma a caber no espaço. Curvam-se em arco convexo 
 sobre Joalheiros, para que ambos os letterings se ajustem à curvatura 
do vidro (Figura 13.1.2).

Figuras 13.1.1, 
13.2.1 e 13.3.1
Construção – Pormenores do 
lettering da Joalharia Ferreira 
Marques. (Imagem da autora, 
2015).

Figura 13.1.4
Proporções – Lettering da 
Joalharia Ferreira Marques – 
Joias e Pratas (Investigador, 2015).

Figuras 13.1.2,
13.2.3 e 13.2.2
Formas – Letras O do lettering 
da Joalharia Ferreira Marques 
(Imagem da autora, 2015).

13.1.1

13.1.2

13.1.4

13.2.1

13.2.3

13.3.1

13.2.2
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Uma vez que a espessura do traço é leve, atribuímos um Peso claro, 
pois a sua mancha de cor não é muito escura (Figura 13.3.3).
Quanto ao aspecto visual deste lettering, podemos determinar a 
Modelação de Joias e Pratas (Figuras 13.1.5, 13.1.6 e 13.2.4): 
estas letras apresentam um contraste leve ou quase nenhum, pois não 
existe muita diferença entre a transição do traço mais grosso para o 
mais fino. A posição do seu eixo de contraste evidencia-se como sen-
do vertical.
As suas Terminações contém serifas no topo e na base. São serifas 
apoiadas, muito rispidas e pouco refinadas, são “Serifas Triangulares” 
(Figura 13.2.4).

As palavras Joias e Pratas demonstram uma Proporção mais ex-
pandida e quadrada, em comparação à palavra Joalheiros que parece 
ter proporções normalizadas (Figuras 13.2.3 e 13.3.2).

13.2.3 13.3.2

13.3.3

Figuras 13.2.3 e 13.3.2
Proporções – Lettering da
Joalharia Ferreira Marques
– Joias e Pratas (Imagem
da autora, 2015).

Figura 13.3.3
Peso – Letras A do lettering 
da Joalharia Ferreira Marques 
(Imagem da autora, 2015).

Figuras 13.1.5,
13.1.6 e 13.2.4
Modelação – Letras O 
do lettering da Joalharia 
Ferreira Marques (Imagens 
da autora, 2015).

Figura 13.2.4
Terminações – Lettering 
da Joalharia Ferreira 
Marques (Imagem da 
autora, 2015).

13.1.5 13.1.6 13.2.4

13.2.4

Existem alguns Caracteres-chave, tais como o A, que contém uma 
terminação no topo com uma serifa e ainda o pormenor da sua trave 
que se dobra ao meio, ligeiramente encurvada. O J de Joalheiros que 
se curva totalmente e termina com uma lágrima redonda. A mesma 
terminação aplica-se ao J de Joias (Figuras 13.1.7 e 13.2.6). Ainda 
outro Caractere-chave é o R, onde existem três variações. O R de 
Ferreira Marques, Filhos, em que a terminação do laço e a sua per-
na encontra-se direita e inclinada. O R de Joalheiros que contém o 
laço ao centro encurva-se sem se fechar, contendo uma perna, tam-
bém ela curva a terminar com uma cauda. Por fim, o R de Pratas, 
no qual o laço se encontra por baixo do centro da haste, e contém 
uma terminação com uma lágrima redonda, idêntica ao P, mas con-
tendo uma perna muito curta e arredondada com uma pequena cau-
da (Figuras 13.1.8, 13.1.9 e 13.3.4). As hastes destes letterings Joias 
e Pratas encontram-se a baixo do centro da altura das maiúsculas 
(Figura 13.3.5).

Figuras 13.1.8,
13.1.9 e 13.3.4
Caracteres-Chave – Letra 
R do lettering da Joalharia 
Ferreira Marques (Imagens 
da autora, 2015).

Figuras 13.2.5,
13.1.7 e 13.2.6
Caracteres-Chave – Letras A  
e J do lettering da Joalharia 
Ferreira Marques (Imagens 
da autora, 2015).

Figura 13.3.5
Terminações – Lettering 
da Joalharia Ferreira 
Marques (Imagem da 
autora, 2015).

13.1.9

13.1.7

13.1.8 13.3.4

13.2.4

13.2.613.2.5
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No que toca à sua conservação, o lettering da Joalharia Ferreira 
Marques demonstra-se preservado, mantendo o brilho dourado que 
o faz sobresair, bem como há doze anos atrás segundo o registo de 
Manuel Paula (2003) (Figura 13.4), como podemos verificar na se-
guinte figura e comparando-a com o registo actual (Figura 13.5):

13.4

13.5

Figura 13.4
Joalharia Ferreira Marques 
(Paula, 2003).

Figura 13.5
Joalharia Ferreira Marques 
(Imagem da autora, 2015).

14.1

Na Sapataria Hélio na Rua do Carmo, fundada em 1980, é muito 
evidente o seu letreiro8, não só pelo tamanho das letras ou pelo néon 
que faz sobressair o contorno, mas também pela característica das for-
mas das letras que terminam com uma “Serifa Quadrada”. Este tipo de 
serifas adiciona à letra uma estrutura muito pesada, que nos parece ideal 
para este tipo de funcionalidade comercial. Podemos chamá-las tam-
bém de “Egípcias”, de acordo a classificação das “Fontes Vernaculares 
do Século XIX” de Dixon (Baines & Haslam 2005) e em consonância 
com as características que Nicolete Gray (1960) especifica.

Sapataria Helio

Figura 14.
Sapataria Helio (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 14.1
Pormenor do lettering da 
Sapataria Helio (Imagem 
da autora, 2015).

8 ] O letreiro da Sapataria Hélio encontra-se quase no limite do nosso arco temporal, 
embora se possa considerar que o lettering utilizado seja ainda bastante alusivo ao das 
“Fontes Vernaculares do Século XIX”.
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A sua Construção é contínua, (Figura 14.1.1) contém formas com 
aspeto arredondado, mas as Proporções das suas maiúsculas são qua-
dradas (Figura 14.1.2).
A sua Modelação apresenta um contraste leve, com eixo vertical 
e transição gradual (Figura 14.1.3).
As suas Terminações contêm serifas quadradas (Figura 14.1.4), bas-
tante grossas e pesadas e seu Peso é bastante escuro (Figura 14.1.5), 
contém uma mancha de cor extremamente grossa e exagerada.
Algumas letras são muito específicas, reparemos no Caractere-chave 
E, as suas traves de topo e base contêm serifas que se dobram para 
o interior, quase que tocam uma na outra. Já a trave central, encai-
xa-se no centro das outras duas, sem ter espaço para crescer, tor-
nando-se mais pequena e curta. A serifa da base do L mantém-se 
igual à trave inferior do E, em que se encurva para o lado de den-
tro. A letra O não é completamente redonda, contém uma base 
e um topo achatados, mas mantendo a curvatura da letra com os 
seus cantos arredondados (Figuras 13.1.5, 13.1.6 e 13.2.4).

Por fim, podemos ainda reparar no seu interior decorado com al-
guns elementos ornamentais que representam floreados. Sem estes 
elementos apenas haveria um contorno luminoso e espaço vazio no 
seu interior. Reconhecemos ainda que este lettering encontra-se em 
muito bom estado.

14.1.4

14.1.8

14.1.2

14.1.6

14.1.3

14.1.7

14.1.1

14.1.5

Figura 14.1.1
Construção – letra O do 
lettering da Sapataria Helio 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 14.1.2
Proporções – letra E do 
lettering da Sapataria Helio 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 14.1.3
Modelação – letra O do 
lettering da Sapataria Helio 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 14.1.4
Terminações – letra L do 
lettering da Sapataria Helio 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 14.1.5
Peso – letra I do lettering da 
Sapataria Helio (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 14.1.6
14.1.7 e 14.1.8
Caracteres-chave – Lettering 
da Sapataria Helio (Im-
agem da autora, 2015).

Leitaria e Pastelaria A Camponeza

Com a sua fachada em Art Noveau, decorada com azulejos azuis 
de José António Jorge Pinto, a Leitaria A Camponeza fundada em 
1907 por Domingos Pinto9 é hoje em dia um Restaurante na Rua 
dos Sapateiros. Pintado no verso de um vidro e já com algumas 
falhas na tinta, estão desenhados os letterings Leitaria e Pastelaria 
e Cervejaria e Tabacos ambos a vermelho contornados por uma 
moldura e um fundo branco.

A classificação que podemos atribuir neste caso será a de “Sem Serifas” 
a partir da classificação as “Fontes Vernaculares do Século XIX” 
(Baines & Haslam, 2005). Ainda podemos acrescentar a categoria do 
“Movimento Moderno” mencionado por Nicolete Gray (1960) pelo 
fato deste lettering se inserir dentro do estilo da Art Noveau.

Figura 15.
Leitaria A Camponeza
(Imagem da autora, 2015).

9 ] Arte Pública, Painel Arte Nova - A Camponeza. [Em linha] 2008 [Consult. em 
Julho de 2015] Disponível em WWW:<URL:http://www.lisboapatrimoniocultural.pt/
ARTEPUBLICA/AZULEJARIA/PECAS/Paginas/PainelArteNova-ACamponeza.aspx>
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Para além deste lettering “Sem Serifas” destacamos 
também outro completamente diferente, pintado no 
azulejo central onde diz A Camponeza. Em baixo, 
a figura da camponesa com alguns elementos orna-
mentais que remetem para o movimento artístico da 
Art Noveau. Este lettering parece-nos uma mistura de 
vários elementos que constituem outros desenhos de 
letras e por isso a classificação mais adequada que po-
demos atribuir será a subcategoria das “Sampeadas”, 
da categoria das “Gráficas”. No entanto, ainda assim 
conseguimos perceber que este desenho de letra tem 
também motivos que correspondem ao “Movimento 
Moderno” das classificações teóricas de Gray (1960).

15.315.1

15.2

Figura 15.1 e 15.2
Pormenor dos letterings da 
Leitaria A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 15.3
Azulejos da Leitaria A 
Camponeza (Imagem 
da autora, 2015).

Relativamente ao primeiro lettering, entendemos que 
existem elementos curvilíneos, logo a sua Construção 
é contínua.
As suas Proporções são retangulares e adaptam-se ao 
espaço do letreiro com o topo em arco convexo, ex-
ceto a letra E que se encontra no meio de Leitaria e 
de Pastelaria e ligeiramente desviado do centro da 
moldura. O mesmo se aplica a Cervejaria e Tabacos
(Figura 15.1.1).

As suas Formas revelam uma sensação de altura, pois 
as suas traves estão colocadas muito a cima ou a baixo 
do centro da altura das maiúsculas e por serem mui-
to curtas e finas em relação às hastes, o que tornam o 
lettering muito estreito (Figura 15.1.2).

15.1.1

15.1.2

Na sua Modelação, o seu contraste é muito pouco 
e a transição é gradual, de tal forma que quase que a 
sua contraforma desaparece e o seu eixo de contraste 
é vertical (Figura 15.1.3).
Em relação ao seu Peso, podemos determinar que é 
médio. Uma vez que os seus traços são grossos mas 
contêm uma estrutura alta e estreita, a sua mancha de 
cor torna-se desequilibrada (Figura 15.1.4).
Se repararmos com atenção, existe um Caracter-
chave que se encontra em caixa-baixa, mas foi de-
senhado de forma a que não fizesse grande diferença 
visual. A letra i contém uma interrupção no seu tra-
ço como sendo uma haste e um ponto, tal como o i 
da caixa-baixa, embora não contenha uma “pinta” re-
donda, mas sim quadrada (Figura 15.1.5). Por fim, 
podemos ainda determinar que os caracteres man-
têm-se muito próximos uns dos outros, mas que 
embora todos sejam em caixa-alta, facilmente se en-
caixam na perfeição.
Contém ainda uma Decoração composta por uma 
sombra que cria um relevo ilusório tridimensional 
(Figura 15.1.6).

Figura 15.1.1
Proporções – Lettering da 
Leitaria e Pastelaria 
A Camponeza (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 15.1.3
Proporções – Letra O de 
Cervejaria e Tabacos da 
Leitaria A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 15.1.2
Formas – Lettering da 
Leitaria e Pastelaria 
A Camponeza (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 15.1.4
Peso – Letra A de Leitaria 
e Pastelaria da Leitaria 
A Camponeza (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 15.1.5
Caracter-chave – Letra R 
de Leitaria e Pastelaria 
da Leitaria A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 15.1.6
Decoração – Letra T de 
Leitaria e Pastelaria da 
Leitaria A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

16.1.1

16.1.2

16.1.3

16.1.4
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Constatamos que contém uma Construção contínua 
(Figura 15.3.2), sem quebras entre os seus elementos 
e que as suas Proporções ora são quadradas ora são 
retangulares, conforme estejam desenhadas, pois en-
contram-se estendidas no centro e achatadas nas ex-
tremidades laterais do desenho.
A sua Forma também varia conforme as Proporções, 
neste caso temos a letra C com proporções mais qua-
dradas e formas mais circulares, ao contrario do 
O com proporções mais retangulares e formas ovais 
(Figuras 15.3.3 e 15.3.4).
Por outro lado, a sua Modelação não contém con-
traste tem um eixo vertical (Figura 15.3.5).

Quanto ao lettering de A Camponeza, desenhado por José António 
Jorge Pinto10, apresenta uma construção deformada que acompanha 
o delineamento da ombreira e adapta-se ao espaço interno de forma 
convexa. Mostra-se já quebrado e com algumas fissuras, embora ain-
da seja praticamente legível.

O desenho das letras é bastante indeterminado, com terminações 
de diversas formas que acabam por ser confusas e mistas. Assim, 
de acordo com a definição descrita por Silva & Farias (2005) re-
lativamente à subcategoria das “Sampeadas” da classificação das 
“Gráficas”, atribuímos a este lettering essa qualificação uma vez que 
contém formas combinadase indefinidas.

15.3.1

Figura 15.3.1
Azulejos da Leitaria A 
Camponeza (Imagem da 
autora, 2015).

10 ] Arte Pública, Painel Arte Nova - A Camponeza. [Em linha] 2008 [Consult. em 
Julho de 2015] Disponível em WWW:<URL:http://www.lisboapatrimoniocultural.pt/
ARTEPUBLICA/AZULEJARIA/PECAS/Paginas/PainelArteNova-ACamponeza.aspx>

O Peso é médio, sem grandes exageros nem suavi-
dades (Figura 15.3.6). Contêm Terminações com 
serifas indefinidas, não são certas. Aparentam ser qua-
dradas, triangulares ou até pontiagudas, parecendo-se 
com folhas ou caules de plantas (Figura 15.3.7).
Como Decoração tem um contorno exterior que dá 
a sensação de espessura lateral (Figura 15.3.8).
Tem Caracteres-chave tais como o A com serifa no 
topo e hastes curvas e o E com uma terminação na tra-
ve inferior mais comprida que a terminação superior.
(Figuras 15.3.9 e 15.3.10).

Figura 15.3.2
Construção – Letra C 
do lettering A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

Figuras 15.3.3 e 15.3.4
Proporções – Letras O e C 
do lettering A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 15.3.5
Modelação – Letra O 
do lettering A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 15.3.6
Peso – Letra P do lettering 
A Camponeza (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 15.3.7
Terminações – Letras 
C, A e M do lettering 
A Camponeza (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 15.3.9 e 15.3.10
Decoração – Letra P do 
lettering A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 15.3.8
Modelação – Letra O 
do lettering A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

15.3.2 15.3.3

15.3.1015.3.9

15.3.5

15.3.8

15.3.715.3.6

15.3.4
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A conservação deste lettering da Leitaria A Camponeza já se encon-
tra com alguma degradação, principalmente no letreiro em vidro so-
bre as portas. A tinta encontra-se escamada e parte dela já terá sido 
removida com o passar do tempo. Seria recomendável a sua restaura-
ção para que não se perca a sua visibilidade. Quanto ao lettering em 
azulejo, recomenda-se igualmente um restauro, especialmente uma 
recuperação do fragmento em falta entre as letras N e E que se en-
contram cortadas. Verificamos de acordo com o registo de Manuel 
Paula (2003) (Figura 15.3.4) que este já se encontrava danificado, ao 
contrário do letreiro em vidro que nos parece estar em bom estado 
de conservação.

15.3.1

15.3.4

Figura 15.4
Leitaria A Camponeza 
(Paula, 2003).

Figura 15.5
Leitaria A Camponeza 
(Imagem da autora, 2015).

Retrozaria Bijou

Na Rua da Conceição, a Retrozaria Bijou fundada em 1915, carac-
teriza-se pela sua elegante fachada recentemente pintada de azul-tur-
quesa, com motivos que denunciam a Art Noveau. A sua estrutura 
em madeira com formas curvilíneas e vidros com desenhos de or-
namentos florais que acompanham o contorno interno relembram 
vivamente este estilo artístico.

Figura 16.
Retrozaria Bijou 
Imagem da autora, 2015).

Figura 16.1
Pormenor do lettering 
da Retrozaria Bijou 
(Imagem da autora, 2015).

16.1
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O seu lettering devidamente ajustado no centro do vi-
dro, está pintado de branco no seu inverso, embora 
no registo fotográfico – devido ao reflexo no vidro 
– pareça pintado com uma metade cinzenta. Poder-
se-á dizer que pertence à classificação de lettering das 
“Serifas Triangulares”, que não sendo muito eviden-
tes, se encontram na forma da letra.

A sua Construção é contínua (Figura 16.1.1), as suas 
curvas não contêm pontos de transição quebrados. As 
suas Formas são diferentes das tradicionais, com li-
nhas ovais e elementos convexos a meio das hastes 
(Figura 16.1.2).
Na sua Modelação não existe contraste, o eixo é ver-
tical mas a transição entre linhas é gradual. Os laços 
e as traves são bastante exagerados, grossos e apro-
ximados, com contraformas muito pequenas (Figura 
16.1.3).
A espessura da forma determina o Peso que neste 
caso é escuro, pois contém uma mancha de cor pesa-
da (Figura 16.1.4).
Ao observarmos as suas Terminações, verificamos 
que estas são pontiagudas, podendo ser considera-
das como “Serifas Triangulares”, mas muito peque-
nas. Tanto na base como no topo, elas fazem questão 
de lá assentar (Figura 16.1.5).
Verificamos que as suas Proporções são bastante nor-
mais, retangulares, e que se adaptam à moldura com 
efeito de arco côncavo no topo muito subtil. Os espa-
ços entre as letras são bastante apertados, mas é bas-
tante notório o espaço entre as duas palavras (Figura 
16.1.6).

Figura 16.1.6
Proporções – Lettering da 
Retrozaria Bijou (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 16.1.3
Modelação – Letra O de 
Retrozaria Bijou (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 16.1.4
Peso – Letra B de Retrozaria 
Bijou (Imagem da autora, 
2015).

Figura 16.1.1
Construção – Letra R de 
Retrozaria Bijou (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 16.1.5
Terminações – Letra A de 
Retrozaria Bijou (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 16.1.2
Formas – Letra O de 
Retrozaria Bijou (Imagem 
da autora, 2015).

16.1.6

16.1.1

16.1.2

16.1.3

16.1.4

16.1.5

Quanto aos Caracteres-chave, o R inicial contém 
uma perna cuja cauda se prolonga abaixo da linha 
base, sendo bastante notório onde deveria terminar. 
A travessa da letra T tem as suas terminações descaí-
das e pontiagudas, desde o início da intersecção da 
trave com a sua ponta inferior, onde termina a tra-
vessa. O Z já parece não conter serifas pontiagudas 
mas terá sido da pintura, pois as terminações conti-
nuam lá embora sejam mais arredondadas.
A letra A também é extraordinariamente característi-
ca, verificamos que o seu ápice é quebrado com uma 
serifa mas o que a torna mais especial é o fato de 
conter uma haste vertical (do lado direito) e a outra 
completamente ondulada (do lado esquerdo). Tanto 
a terminação esquerda do A como a cauda do R re-
lembram-nos os desenhos florais dos ornamentos do 
estilo da Art Noveau. Por fim, o J acaba a sua cauda 
com uma lágrima completamente redonda (Figuras 
16.1.7, 16.1.8, 16.1.9 e 16.1.10). 
Na sua Decoração existe ainda uma sombra que dá 
a sensação de relevo (Figura 16.11). Figura 16.1.11

Decoração – Letra J de  
Retrozaria Bijou (Imagem  
da autora, 2015).

Figuras 16.1.7, 16.1.8, 
16.1.9 e 16.1.10
Caracteres-chave – Pormenores 
do Lettering de Retrozaria Bijou 
(Imagem da autora, 2015).

Figuras 16.2 e 16.3
Numeração – Disposição 
dos algarismos na montra 
(Imagem da autora, 2015).

16.1.7 16.1.8

16.1.9

16.1.11

16.2 16.3

16.1.10

Sem esquecermos ainda da forma como estão dispostos os algaris-
mos da montra, verificamos que estão colocados em cada lado da 
porta e ajustados conforme o espaço disponível do vidro. A esca-
la dos algarismos diminui de fora para dentro, onde no lado es-
querdo da montra o 9 encontra-se maior que o 1 e no lado direito 
vice-versa (Figuras 16.2 e 16.3). 
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De acordo com os registos fotográficos de José Brandão (1993) 
e Manuel Paula (2003) podemos avaliar o estado de conservação 
do lettering da Retrozaria Bijou comparativamente ao estado atual. 
Verificamos que a legibilidade se manteve, pois não existem falhas 
na tinta ou quaisquer outros tipos de danos que tornem o lette-
ring ilegível. Relativamente ao registo de José Brandão (Figura 
16.5) não nos é possível determinar qual a sua cor, uma vez que a  
fotografia se encontra a preto e branco. O que podemos reparar de 
diferente é há doze anos atrás, no registo a cores de Manuel Paula 
(2003) (Figura 16.6), cuja cor da fachada encontrava-se com uma 
cor acinzentada. 

Figura 16.6
Retrozaria Bijou
(Paula, 2003).

Figura 16.5
Retrozaria Bijou
(Brandão, 1993).

16.1.9

16.1.11

Paris Em Lisboa

Figura 17.
Paris em Lisboa (Imagem 
da autora, 2015).

17.1

17.2

Figuras 17.1 e 17.2
Pormenor do lettering 
da loja Paris em Lisboa 
e do lettering Confecções 
(Imagens da autora, 2015).
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17.1.1

Fundada em 1888, a loja de decorações para interiores com uma das 
fachadas mais requintadas da capital lisboeta, Paris em Lisboa não 
passa despercebida pela grandeza do seu lettering característico ex-
posto na sua montra. Confecionadas em latão através de um molde 
com relevo convexo, o letreiro Paris em Lisboa encontra-se afixa-
do na pedra rebocada na parte superior da fachada e Novidades e 
Confecções em latão dourado com relevo côncavo, abaixo do lette-
ring anterior e no interior dos vidros da montra.

Inicialmente, podemos considerar que a categoria utilizada para des-
crever este lettering pertence às “Serifas Quadradas”. Relembramos 
que, tal como já analisamos anteriormente no Capítulo II11, nem 
sempre as classificações são suficientes para descrever os todos os  
letterings existentes, e por isso podemos considerar que os “Atributos” 
e as “Fontes” servem também como objeto de estudo e análise dos 
desenhos de letras que temos vindo a avaliar ao longo deste traba-
lho. Deste modo, afirmamos que existe necessidade de recorrer à 
análise descrita no livro de Baines & Haslam (2005) onde repara-
mos destacado como exemplo o presente lettering Paris em Lisboa, 
dento das “Fontes Vernaculares do século XIX”, indicando que per-
tence ao “Padrão Grego I” (Grecian I).

Para além das suas serifas quadradas, relembramos que o “Padrão 
Grego I” assim traduzido, tem como grande particularidade os can-
tos quebrados, onde nos modelos romanos as transições contínuas 
por norma encontram-se encurvadas (Figura 17.1.1).
Mais do que desta característica principal, vejamos quais são tam-
bém os “Atributos” que se qualificam nos letterings Paris em Lisboa, 
Novidades e Confecções.

Figura 17.1.1
Pormenor da letra O do 
lettering Paris em Lisboa 
(Imagem da autora, 2015).

11] Ver Capítulo II, 1.3 – Classificações Tipográficas e Anatomia das Letras.

17.1.3

17.1.4

17.1.2

17.2.2

17.2.3

17.2.1

As suas Formas apresentam-se angulares e as suas hastes são direitas 
e paralelas entre si (Figura 17.1.2). 
Quanto às suas Terminações podemos determinar que são serifas pe-
sadas com bases retangulares horizontais e verticais, na mesma pro-
porção das hastes (Figura 17.2.1).
As Proporções descritas no lettering Paris em Lisboa, encon-
tram-se expandidas contrariamente às proporções de Novidades 
e Confecções, que se demonstram estreitas e retangulares (Figuras 
17.1.3 e 17.2.2).
Para terminar a avaliação deste lettering, resta-nos apenas concor-
dar que o Caracter-chave A descrito por Baines & Haslam (2005) 
no “Padrão Grego I”, segue as correspondências apenas das palavras 
Paris em Lisboa, cujo topo se encontra cortado. Ao contrário da pa-
lavra Novidades, em que a letra A mantém o seu vértice pontiagudo 
(Figuras 17.1.4 e 17.2.3).

Figura 17.1.2
Formas - Letra O do 
lettering Paris em Lisboa 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 17.2.1
Terminações - Letra F 
do lettering Confecções  
(Imagem da autora, 2015).

Figuras 17.1.3 e 17.2.2
Proporções – Comparação 
das letras O do lettering 
da loja Paris em Lisboa 
e do lettering Confecções 
(Imagem da autora, 2015).

Figuras 17.1.4 e 17.2.3
Caracteres-chave – 
Comparação das letras 
A do lettering da loja 
Paris em Lisboa e do 
lettering Confecções 
(Imagem da autora, 2015).
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Barbearia Campos Cabelleireiro

Situada no largo do Chiado, no início da Rua Paiva de Andrada, de-
paramo-nos com a Barbearia mais antiga da Europa, fundada em 
1886. Cabelleireiro é a palavra que encobre o topo da entrada, sobre 
uma enorme faixa negra com as suas letras confecionadas em chapa 
de altura baixa e pintadas de branco sem relevo na face. Tirando par-
tido da análise de Catherine Dixon (1995), a classificação que mais 
se adequa a este lettering é a categoria das “Curvilíneas”.

Os delineamentos dos traços mostram-se bastante acentuados e, em-
bora as terminações contenham serifas, estas não se encaixam em 
nenhuma das descrições das classificações do CLR (Dixon, 1995). 
Deste modo, teremos que recorrer ao estudo das “Fontes” e dos seus 
“Atributos” (Baines & Haslam, 2005). Podemos notar que a carac-
terística principal deste lettering são as suas terminações, as serifas 

Figura 18.
Barbearia Campos 
Cabelleireiro (Imagem 
da autora, 2015).

dividem-se ao meio e que enrolam-se, chamando-se por isso seri-
fas bifurcadas. A partir daqui, reconhecemos de imediato que per-
tencem ao “Padrão Toscano” segundo a classificação das “Fontes 
Vernaculares do Século XIX” (Baines & Haslam, 2005).

Figura 18.1
Cabelleireiro - Pormenor 
do lettering da Barbearia 
Campos (Imagem da autora, 
2015).

Podemos reparar que a Construção é contínua e que as Formas 
apresentam uma curvatura interrompida no centro das hastes do 
lado esquerdo (Figura 18.1.1 e 18.1.2). 
Este lettering contém Proporções volumosas retangulares, com espa-
çamentos regulares entre cada letra (Figura 18.1.3).  
A sua Modelação demonstra um forte contraste com eixo vertical e 
transição gradual e o seu Peso não é muito negro, embora a sua man-
cha de cor seja um pouco mais escura que o normal (Figura 18.1.4 
e 18.1.5).
Segundo Nicolete Gray (1960), as Terminações “Toscanas” relem-
bram as barbatanas dos peixes. Esta autora supõe que esta ideia tives-
se surgido a partir das letras Gregas com serifas que se dividiam em 
diferentes direções (Figura 18.1.6).

18.1.4

18.1.1

18.1.5 18.1.6

18.1.2 18.1.3

Figuras 18.1.1 e 18.1.2
Construção e Forma – 
Cabelleireiro Barbearia 
Campos (Imagem da autora, 
2015).

Figura 18.1.3
Proporções – Letra E do 
Cabelleireiro Barbearia 
Campos (Imagem da autora, 
2015).

Figuras 18.1.4 e 18.4.5
Modelação e Peso –  
Cabelleireiro Barbearia 
Campos (Imagem da autora, 
2015).

Figura 18.1.6
Terminações – Letra A do 
Cabelleireiro Barbearia 
Campos (Imagem da autora, 
2015).

18.1
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O registo fotográfico de Manuel Paula (2003) (Figura 18.2) mostra-
nos como há uma década atrás se encontrava o lettering desta barbea-
ria, o qual terá permanecido exatamente igual e intacto até ao último 
registo conseguido em Janeiro de 2015 (Figura 18.3), uma vez que 
este tenha sido retirado temporariamente para a requalificação e res-
tauração do edifício onde se encontrava.

Figura 18.2
Barbearia Campos
Cabelleireiro (Paula, 2003).

Figura 18.3
Barbearia Campos 
Cabelleireiro (Imagem da 
autora, 2015).

Casa Dos Parafusos

Por último e para terminarmos a nossa análise, que nos mostrou dife-
rentes tipos de letterings e diversas materialidades aplicadas, resta-nos 
avaliar o lettering inscrito numa das fachadas mais características da 
capital Lisboeta. Repleta de azulejos amarelos, a Casa dos Parafusos 
da Fábrica Florescente, situa-se na Rua da Boavista, entre Santos e o 
Cais do Sodré.

Com desenhos de parafusos, porcas e outras ferramentas relaciona-
das com o tema, visualizamos a palavra Parafusos ocupando o topo 
da fachada. Podemos inserir este lettering na categoria das “Fontes 
Decorativas Pictóricas”, que Dixon (Baines & Haslam, 2005) com-
plementa juntamente com as classificações e os “Atributos” propos-
tos no CRL (Dixon, 1995). No entanto, uma vez que no lettering 
são desenhados utensílios que equivalem a objetos realistas e não um 
tipo de letra, torna-se complicado e inapropriado atribuir quaisquer 
classificações, para além da já referida.

Figura 19.
Casa dos Parafusos 
(Imagem da autora, 2015).



Capítulo iii • Lettering na Arquitetura em Lisboa - entre finais do século xix e meados do século xx 103Lettering na Arquitetura em Lisboa - Entre finais do século xix e meados do século xx102

Verificamos que os parafusos e os outros objetos estão organizados 
e posicionados de forma a que se assemelhem a tipos romanos de 
caixa-alta. Com ou sem terminações, alguns contêm elementos que 
se parecem com serifas, outros sem serifas. Todos os objetos formam 
uma aproximação bastante aperfeiçoada de cada caracter que preten-
de representar.

Figura 19.1
Pormenor do lettering da 
Casa dos Parafusos (Imagem 
da autora, 2015).

19.1

Figura 19.2
Pormenor do lettering da 
Casa dos Parafusos (Imagem 
da autora, 2015).

Além da palavra Parafusos, existe ainda o lettering Casa Dos (tapado 
pelas árvores) e, abaixo do lado direito, junto ao portão Da, Fabrica, 
Florescente e Tel.ne T. 4544 (Figura 19.2). Às palavras Casa Dos e 
Fabrica atribuímos a classificação das “Serifas Triangulares”, nota-se 
com clareza que são bastante pontiagudas. Não esquecendo a avalia-
ção dos elementos dos caracteres, vejamos agora em seguida os seus 
“Atributos”.

19.2

Com uma Construção contínua sem quebras nos 
seus elementos, vemos que as palavras Casa Dos e 
Fabrica contêm uma Forma com variações básicas 
romanas, com curvas arredondadas e cuidadosamen-
te tratadas (Figura 19.2.1).
Mantêm as suas Proporções normais e quadradas e 
no que toca à sua Modelação, percebemos que tem 
um forte contraste com uma transição brusca relati-
vamente à diferença entre o traço mais fino e o mais 
espesso onde é situado o seu eixo de contraste em que 
neste caso é vertical (Figuras 19.2.2 e 19.2.3).
Ao determinarmos o seu contraste, verificamos que a 
espessura das letras demonstra um Peso com mancha 
de cor escura (Figura 19.2.4).
As suas Terminações com tal já avaliamos anterior-
mente, contêm serifas bem afiadas com formas trian-
gulares (Figura 19.2.5).

19.2.1

19.2.2

19.2.4

19.2.3

19.2.5

Figura 19.2.1
Construção – Letra C do 
lettering Fabrica da Casa 
dos Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

Figuras 19.2.2 e 19.2.3
Proporções e Modelação 
– letra C do lettering da 
Casa dos Parafusos 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 19.2.4
Peso – Letra C do lettering 
à direita na Casa dos 
Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 19.2.5
Terminações – Letra A do 
lettering à direita na Casa 
dos Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

Figuras 19.2.6, 
19.2.7 e 19.2.8
Caracteres-chave – Letras A, 
R e C do lettering à direita 
na Casa dos Parafusos 
(Imagem da autora, 2015).

19.2.6 19.2.7 19.2.8

Os Caracteres-chave que se destacam são a letra A 
em que a haste esquerda é muito mais fina que a haste 
direita e no seu ápice é aplicada uma serifa triangular, 
a letra R com perna curva e de cauda curta e ainda a 
letra C que só contém serifa na terminação ascenden-
te (Figuras 19.2.6, 19.2.7 e 19.2.8).
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Vejamos agora a palavra Da, que nos parece bastante 
interessante. As suas curvas deformadas remetem-nos 
para a Arte Noveau e nada se podem igualar às ante-
riormente analisadas nesta fachada. Introduzimo-las 
nas classificações das “Curvilíneas” e averiguaremos 
em seguida os seus “Atributos”.

No caso da sua Construção, aparentam ter as suas 
curvas deformadas e levemente quebradas, as letras 
parecem-nos distorcidas, de forma a que se aproxi-
mem do estilo artístico do “Movimento Moderno” 
(Figura 19.2.9).
Conseguimos perceber que as suas Formas provêm 
dos formatos tradicionais mas as suas curvas são com-
pletamente irregulares (Figura 19.2.10).
Quanto ao seu Peso (Figura 19.2.11), verificamos 
que é escuro, pois a sua mancha de cor contém um 
traço espesso.
As suas Proporções são quadradas com larguras mé-
dias e a sua Modelação requer um aspecto visual que 
descreve um contraste elevado e com um eixo verti-
cal no qual a sua transição é brusca (Figuras 19.2.12 
e 19.1.13).
As suas Terminações são variadas (Figura 19.2.14). 
Verificamos que tanto existe uma serifa triangular 
nos descendentes como também uma não apoia-
da no ascendente do lado esquerdo. A letra A ainda 
apresenta uma outra terminação ascendente no lado 
direito com uma serifa ríspida muito afiada. Ambas 
as hastes do A são espessas, embora uma delas com-
pletamente redonda e a outra toda torcida.

19.2.9

19.2.10

19.2.11

19.2.13

19.2.14

19.2.12

Figura 19.2.9
Peso – Letra C do lettering 
à direita na Casa dos 
Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 19.2.10
Peso – Letra C do lettering 
à direita na Casa dos 
Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 19.2.11
Peso – Letra C do lettering 
à direita na Casa dos 
Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

Figuras 19.2.12 e 19.2.13
Peso – Letra C do lettering 
à direita na Casa dos 
Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 19.2.14
Peso – Letra C do lettering 
à direita na Casa dos 
Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

A palavra Florescente pertence à classe das “Sem 
Serifas”. Uma vez que as suas subcategorias avaliam-
se mais facilmente através das letras em caixa-baixa, 
não podemos determinar com certeza a qual per-
tence este lettering. Por isso podemos avaliar os seus 
“Atributos” e perceber a que “Fonte” originária per-
tence através dos complementos atribuídos por 
Catherine Dixon (Baines & Haslam, 2005). Em re-
lação às “Fontes Vernaculares do Século XIX”, pode-
mos determinar que este lettering pertence ao “Padrão 
das Sem Serifas”.

Nos seus “Atributos” apresentam-se Formas com cur-
vas contínuas com aspeto arredondado e quadrado 
(Figura 19.2.15) e a sua Modelação não apresenta 
contraste nenhum, embora consigamos verificar que 
o seu eixo é vertical (Figura 19.2.16).

Figura 19.2.15
Formas – Letra S do 
lettering Fluorescente 
da Casa dos Parafusos  
Imagem da autora, 2015).

Figura 19.2.16
Modelação – Letra O do 
lettering Fluorescente 
da Casa dos Parafusos 
(Imagem da autora, 2015).

Figura 19.2.17
Proporções – Lettering 
Fluorescente da Casa dos 
Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 19.2.18
Peso – letra F do lettering 
Fluorescente da Casa dos 
Parafusos (Imagem da 
autora, 2015).

Figura 19.2.19
Caracter-chave – Letra R 
do lettering Fluorescente da 
Casa dos Parafusos (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 19.2.20
Pormenor do lettering 
na fachada da Casa dos 
Parafusos (Imagem da 
autora, 2015). 

19.2.17

19.2.9

Relativamente às suas Proporções (Figura 19.2.17), 
são retangulares e condensadas e o seu Peso em ter-
mos de mancha de cor é médio (Figura 19.2.18).
Um dos seus Caracteres-chave é o R pois o seu laço 
é ligeiramente mais baixo e a sua perna é completa-
mente reta (Figura 19.2.19).

Por fim, as últimas letras a vermelho, Tel.ne T. 4544, 
atribuímos igualmente o “Padrão Sem Serifas” das 
“Fontes Vernaculares do Século XIX” e os mesmos 
“Atributos” anteriores, exceto o fato deste lettering 
ser mais expandido em relação ao anterior, contendo 
proporções mais quadradas (Figura 19.2.20).

19.2.15

19.2.18

19.2.16

19.2.19
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Pela forma como este lettering de desenhos de parafusos está executa-
do, dá-nos a ideia de que terá sido realizado por alguém com conhe-
cimentos aptos para desenhar letras, sobretudo de letras maiúsculas. 
A configuração e a disposição dos parafusos mostra-nos a vulnerabili-
dade e a capacidade de representação de cada uma das letras, tornan-
do este lettering bem-sucedido como um exemplo de originalidade.

No ano 2003, a fotografia registada por Manuel Paula (2003), mos-
tra-nos como estava o estado de conservação da Casa dos Parafusos 
(Figura 19.3). Bem preservado e sem quaisquer malfeitorias em com-
paração ao registo fotográfico de Janeiro de 2015 (Figura 19.4), que 
nos mostra como mal preservada se encontrava a sua fachada no de-
correr de uma obra de requalificação de um dos andares. No entan-
to, numa fotografia registada em Julho de 2015 (Figura 19.5) já nos 
mostra que a fachada foi limpa e recuperada em função daquilo que 
era. Esperemos que se mantenha sempre limpa preservada pois é no-
tável a facilidade de hoje em dia existirem cada vez mais atos de van-
dalismo que levam à deterioração do património cultural. 

Figura 19.3
Casa dos Parafusos
(Paula, 2003).

19.3

Figura 19.4
Casa dos Parafusos, 
Janeiro 2015 (Imagem 
da autora, 2015).

Figura 19.5
Casa dos Parafusos, 
Julho 2015 (Imagem 
da autora, 2015).

19.3

19.3
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3. Sumário

Ao longo deste capítulo procurámos fazer uma análise acerca dos 
letterings recolhidos, afim de percebermos que desenhos de letras 
eram empregues na arquitetura entre os inícios do século XIX e 
meados do século XX em Lisboa.

Dada como concluída essa análise, podemos constatar que existe 
uma enorme variedade de formas e maneiras de criar letreiros para 
os estabelecimentos, e que conforme a sua função comercial, o seu 
lettering procura demonstrar características que remetem para cada 
funcionalidade correspondente. Reparamos também na diversidade 
de proporções que tentam acompanhar o desenho das montras e, 
além do mais, das materialidades e técnicas construtivas que com-
binam com as respetivas fachadas.

Constatamos que os letterings escolhidos abrangem as seguintes ca-
tegorias de desenho de letra: as “Caligráficas” unciais, da Estação do 
Rossio; as “Serifas Triangulares”, “Serifas Quadradas”, “Didones” e 
“Sem Serifas” a combinarem entre si na Espingardaria Central; 
“Serifas Triangulares” do Movimento Moderno na Joalharia 
Ferreira Marques e na Retrozaria Bijou; as “Egípcias” carateriza-
das como “Serifas Quadradas” na Sapataria Hélio; “Sem Serifas” e 
“Gráficas – Sampeadas” com indícios de Art Noveau na Leitaria e 
Pastelaria A Camponeza; “Padrão Grego I” que também perten-
ce às “Serifas Quadradas” na loja Paris em Lisboa; as “Curvilíneas” 
“Toscanas” da Barbearia Campos Cabelleireiro e, por fim, as 
“Fontes Decorativas Pictóricas” da Casa dos Parafusos, juntamen-
te com mais três categorias, as “Serifas Triangulares”, “Curvilíneas” 
e “Sem Serifas”. Por outro lado, vimos que os materiais utilizados 
nestes letterings variam desde a pedra esculpida e pintada, ao vidro 
pintado, ao latão polido ou o azulejo pintado.

A recolha de alguns registos fotográficos mais antigos, como os de 
José Brandão (1993) e de Manuel Paula (2003) para além de ser-
virem como registos dos letterings existentes no período de há duas 
décadas atrás, vieram também contribuir para facilitar o estudo so-
bre este tema, pois sem estas recolhas, não poderíamos realizar uma 
comparação relativamente ao estado antigo e ao atual dos letterings.

~
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1. Argumento

Com base na investigação da contextualização teórica, na análise dos 
casos de estudo baseados nos levantamentos fotográficos realizados no 
decorrer da presente dissertação e respetivos registos, foi-nos possível 
construir o seguinte argumento:

O Lettering aplicado na Arquitetura em Lisboa, entre finais do 
século XIX e meados do século XX, surge como real contributo 
para a qualidade visual da paisagem urbana, constituindo-se 
como uma mais-valia na orientação e na construção de uma 
identidade cultural forte.

~
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O principal objetivo da realização deste livro será demostrar o valor 
e o contributo que o lettering atribui à arquitetura por meio da sua 
expressividade, de forma que seja uma mais-valia para a construção 
de uma identidade cultural e sobretudo para a valorização do nosso 
património. Para além de pretender ser um incentivo para a preser-
vação dos letterings já existentes, tem também como objetivo alertar 
os designers e arquitetos, para que tomem em consideração as suas 
futuras representações, uma vez que poderão vir a contribuir para a 
visualização de uma Lisboa bela, que todos desejamos ter.

Será através dessas fotografias que iremos visualizar os diferentes let-
terings aplicados na Arquitetura em Lisboa, sobretudo entre os finais 
do século XIX e a primeira metade do século XX, organizados de 
acordo com os seus aspectos tecnológicos de produção e em função 
da sua relação com cada edifício.

Para a realização deste livro, decidimos pensar em alguns aspetos de 
planificação que contribuíssem para um aspeto visualmente atrativo 
e funcional. Deste modo, o formato que decidimos escolher pretende 

2. Estruturação do livro e prototipagem

A realização deste projeto consiste na criação de um livro de fotogra-
fias, organizado as diferentes técnicas e materiais o levantamento do 
objeto de estudo. Tem como estratégia alcançar um público alvo que 
venha a abranjer designers, tipógrafos, arquitetos, futuros estudantes 
nas áreas, turistas e outros interessados. Este projeto desenvolve-se a 
partir dos seguintes pontos focais: missão, visão e valores.

Missão:

Mensagem de Sensibilização

Visão:

Construção de Património

Identidade Cultural

Orientação Urbana

Conhecimento Histórico

Mais-Valia

Atributos Importantes referentes ao objeto de Estudo: Qualidade; Elegância;
Expressividade; Utilidade; Funcionalidade; Duração; Talento; Sabediria; Dedicação. 

Contributo

Estima

Recordação

Proteção

Valores:

Consideração

Preservação

Valorização

Tabela 1.
Pontos focais
(Imagem da autora, 2015).

1] Desenhada pelo designer Robert Slimbach, a Adobe Garamond Pro é uma reinter-
pretação digital dos tipos romanos do tipógrafo Claude Garamond e dos tipos itálicos 
de Robert Granjon.
2] A Gotham foi desenhada, em 2000, pelo designer americano Tobias Frere-Jones.
3] Ellen Lupton, Pensar com tipos: guia para designers, escritores, editores e estudantes. 
Tradução de André Stolarski. São Paulo: Cosac Naify, 2006, p. 30. [Edição original em 
Língua Inglesa: Thinking with Type: A Critical Guide for Designers, Writers, Editors, & 
Students. United States: Princeton Architectural Press, 2004].

inculir as dimensões exactas de um quadrado (1:1), com o objetivo 
de colocar no seu interior as fotografias precisamente com o mesmo 
formato. Assim, optou-se por escolher estas dimensões de forma a 
que houvesse uma coerência entre imagens horizontais e verticais, 
acabando por se definir um padrão universal para todas.

Planificação do livro:
Proporções: 190 x 190 mm
Margens: 35 x 35 mm
Nº de colunas: 1

A paleta de cores que determinamos como mais adequada para o 
nosso livro será a seguinte:

A utilização da tipografia selecionada pretende combinar apropria-
damente duas fontes que sejam capazes de se encaixar entre si e que 
façam sentido em relação ao conteúdo projetual que se pretende 
tratar (Lupton, 2006). Deste modo, decidimos escolher as fontes 
Adobe Garamond Pro1 e Gotham2 para aplicar no nosso trabalho. As 
Garamond são letras humanistas, muito elegantes e bastante funcio-
nais para texto. Contudo, a Gotham, independentemente dos seus 
desenhos de letra se inspirarem nas paragens de autocarros em Nova 
Iorque, representam igualmente uma “atitude direta e utilitária”3, 
assumindo a revitalização dos antigos costumes. 

BARRO OCRE PEDRA
Figura 1.
Paleta de cores escolhida.
(Imagem da autora, 2015).

Figura 2.
Tipografia escolhida.
(Imagem da autora, 2015).

perfeição SABEDORIA

Elegância EQUILÍBRIO
FUNCIONALIDADE 

(Adobe Garamond Pro)

ATITUDE UTILIDADE
REVITALIZAÇÃO
Caráter QUALIDADE

(Gotham)
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A estruturação do livro pretende seguir a seguinte ordem: capa, folha 
de rosto, epígrafe, prefácio, mapa de Lisboa, fotografias (divididas 
e organizadas através de onze separadores), observações e, por fim, 
uma ficha técnica.

Capa 
Começou-se com a ideia de criar uma capa simples, branca e limpa, 
sem recorrer a cores ou padrões de fundo. Assim, decidiu-se colocar 
uma imagem ao centro, junto com o título do livro, para se fazerem 
acompanhar.  A imagem que se optou colocar pretendia ser uma que 
pudesse estar relacionada com a cidade de Lisboa, não propriamente 
um símbolo, mas algo que a representasse como elemento caracterís-
tico do passado e que tenha a ver com a cidade. Neste caso, decidiu-
se escolher uma imagem de um modelo de edifício Pombalino, mais 
aproximado possível do qual foi estudado anteriormente no Capítulo 
II (página 61, Figura 35). Foram realizados alguns esboços para uma 
melhor compreenção da sua estrutura arquitetónica e ainda foram 
desenhados alguns exemplos de letras para o título (Figura 3).

Seguidamente, colocou-se o título, sub-título e o nome da autora 
do livro. Face à existente diversidade de letterings e por não haver 
algum especificamente simbólico que pudesse representar o nosso 
trabalho, acabámos por decidir não o conceber. Assim, resolvemos 
investir em fontes digitais, mantendo a simplicidade que se pretendia 
inicialmente. Podemos visualizar o resultado final através da figura 4.

Figura 3.
Esboço - Desenhos.
(Imagem da autora, 2015).

Figura 4.
Maquete do livro - Capa.
(Imagem da autora, 2015).

Figura 5.
Maquete do livro - Epígrafe.
(Imagem da autora, 2015).

Folha de Rosto

A folha de rosto irá conter apenas o título, 
sub-título e o nome da autora.

Epígrafe

Foi escolhida uma citação que transmitisse 
uma mensagem ao leitor.

Prefácio

Será feito um comentário explicativo da 
mensagem que se pretende transmitir na 
citação e, em seguida, será ainda incluída 
uma breve abordagem sobre a função e os 
objetivos do livro (Figura 5).



Capítulo iv • Investigação Ativa 119Lettering na Arquitetura em Lisboa - Entre finais do século xix e meados do século xx118

Fotografias

Damos início aos levantamentos fotogáficos através de separadores 
que indicam a técnica ou o material utilizado. De acordo com os 
levantametos realizados, decidiu-se que os separadoes iriam ser 
divididos através das seguintes técnincas e materiais, pela respetiva 
ordem: azulejo, vidro, esmalte vidrado, pintura em pedra rebocada, 
letras em latão I, letras em latão II, cortado à máquina, neón ou caixa 
de luz, molde em pedra rebocada I, molde em pedra rebocada II e por 
fim, um separador que incluísse os restantes letterings que achamos 
que seriam insuficientes para criar exclusivamente um separador, 
nomenado-o de “outros”.

Outro aspeto que iremos ter em conta, são as proporções das foto-
grafias. Pretende-se que estas respeitem o formato quadrado do livro, 
obedecendo às seguintes medidas: 120 x 120 mm. Abaixo de todas 
elas, colocaram-se as respetivas moradas onde estão localizados os 
letterings e, em seguida, o número de página.

Figuras 6 e 7.
Maquete do livro - Mapa.
(Imagens da autora, 2015).

Mapa

Relativamente ao mapa, achou-se que seria necessário tornar claro 
que foi feito a partir de uma planta fornecida pelo Centro de Car-
tografia da Faculdade de Arquitetura da Universidade de Lisboa, 
com informação geográfica digital relativa ao ano de 2014. A partir 
desse documento, pudemos realizar o nosso mapa de Lisboa, com os 
contornos dos edifícios e espaços públicos ao ar livre, como praças, 
rotundas, parques, etc.

É de salientar ainda que, o mapa apresentado no Capítulo III (Pági-
na 69, Figura 10) pertence ao mesmo que foi elaborado para o livro, 
trandando-se apenas de uma aproximação da zona específica onde se 
encontravam os letterings do caso de estudo (ver anexo 1).

No que respeita à estrutura do livro, ainda antes de iniciar a organiza-
ção dos levantamentos fotográficos, pretende-se mostrar através desse 
mapa quais os pontos onde foram realizadas as fotografias através de 
um preenchimento colorido do espaço interior dos edifícios fotogra-
fados (Figuras 6 e 7). O mapa será colado na página do livro, com o 
objetivo de dobrar ao meio, em forma de quadrado, respeitando os 
mesmos formatos das fotografias. Para abrir, basta levantar uma das 
extremidades da folha apenas com uma mão. 

Figura 8.
Maquete do livro - 
Separador.
(Imagem da autora, 2015).
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Observações

Iremos especificar as datas das realizações dos levantamentos fotográ-
ficos, indicando que máquina fotográfica e que lente foram utilizadas 
e terminando com as respetivas explicações de edição de imagem.

Ficha Técnica

Será indicada a terminologia de produção e edição do livro.

Figuras 9 a 12.
Maquete do livro - 
Fotografias e pormenores.
(Imagens da autora, 2015).

Este protótipo foi desenvolvido com o objetivo de se peceber o seu 
aspeto físico e compreender como poderia resultar a dinâmica e o com-
portamento funcional da maquete.

Através deste livro, deu-se a conhecer por meio das suas fotografias a 
variedade de letterings existentes em Lisboa, pelas suas diversas mate-
rialidades e diferentes técnicas. Pretendeu-se também através do mapa 
perceber as diferentes zonas onde estavam localizados os letreiros, para 
assim obtermos uma melhor perceção espacial ao longo da cidade onde 
se encontram inseridos.

Figura 13.
Maquete do livro - 
Ficha Técnica
(Imagem da autora, 2015).
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1. Considerações Finais

No decorrer da presente investigação, procurámos analisar, descrever 
e refletir sobre metodologias, ideias e conceitos relacionados com o 
desenho das letras, desde o aparecimento do alfabeto latino ao tipo 
digital, mostrando-nos as diferentes relações sociais e culturais refe-
rentes a diferentes épocas. Sobretudo, procurámos perceber o con-
ceito de lettering como processo construtivo das letras nas fachadas, 
bem como averiguar que técnicas e materiais poderiam ser aplicados 
no contexto do espaço urbano.

Procurámos obter conhecimento e argumentos teóricos através de 
diversos autores, como Nicolete Gray, Catherine Dixon, Phil Baines 
e Andrew Haslam, que nos serviram de contributo para a análise 
dos letterings. Constatámos que existem diferentes classificações de 
desenhos de letra e que, entre estas, a que mais se relaciona com o 
nosso objeto de estudo revelou ser o sistema proposto por Dixon 
(1995) para o CLR conjuntamente com os “Atributos”, “Fontes” e 
“Padrões”, que nos serviram de apoio para a perceção dos aspetos 
formais dos letterings analisados no caso de estudo.

Ainda de acordo com os estudos realizados acerca da arquitetura 
em Lisboa após o terramoto de 1755, que mudou para sempre a 
construção urbanística da cidade, obtivemos uma uma visão geral 
das principais influências artísticas que contribuíram para o desenho 
das letras nas fachadas. As construções modernistas, especialmente 
aquelas que tiveram lugar durante a passagem do século XIX para 
o século XX, tal como o advento da Art Noveau e o predomínio do 
Estado Novo, foram igualmente marcantes para a história da cidade 
de Lisboa.

Após realizada a análise teórica relativamente aos casos de estudo 
selecionados, verificamos a existência de um enorme cuidado na 
execução dos desenhos das letras, a imensa preocupação na relação 
entre o lettering e a fachada do edifício, bem como um processo 
racional ponderado da escolha do material que melhor se adequava 
à sua finalidade.

De certa forma, acredita-se que toda essa preocupação se justifica 
devido à profissão exercida pelo artista que desenhava as letras. 
Apenas profissionais com conhecimentos de tipografia e desenhos de 

~
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mitida. Mas para isso não deixa de ser imprescindível perceber quais 
as práticas e normas que levam ao sucesso de uma boa mensagem. 
“A boa tipografia requer não apenas um conhecimento do tipo em 
si mesmo, mas também uma compreensão da relação entre as letras 
e todas as outras coisas criadas e realizadas pelo homem”.2 Isto não 
significa que as novas tecnologias sejam inoportunas e prejudiciais, 
antes pelo contrário, podem ser muito úteis se bem utilizadas, mas 
a facilidade fez com que, frequentemente, se perdesse o cuidado e o 
rigor que existia na era pré-digital.

A boa composição de um letreiro, seja manual ou digitalmente reali-
zado, deverá oferecer qualidade visual, força comunicativa, impacto 
visual e ser esteticamente apelativo dentro do espaço público. É o caso 
dos levantamentos que introduzimos no livro, assim como os que 
investigámos sobretudo nos casos de estudo, que nos demonstram 
com bastante evidência precisamente estas caraterísticas qualitativas 
e nos servem de exemplo de desenhos de letra com capacidades de 
representação gráfica e visual.

Deste modo, esta avaliação permitiu-nos refletir acerca dos parâme-
tros que se relacionam com a função da legibilidade. Cada forma da 
letra, cada relação com o edifício, cada materialidade empregue, cada 
técnica utilizada e, acima de tudo, todo o seu estado de conservação, 
são elementos fundamentais que nos permitem constatar que, efeti-
vamente, o lettering na arquitetura revela particular importância para 
a orientação em ambientes urbanos, pois é através destes elementos 
que podemos definir espaços, lugares e edifícios.

Finalizado o estudo, pudemos chegar à conclusão que se torna perti-
nente louvar a autenticidade e a exclusividade assumida nos letterings 
realizados durante os finais do século XIX até meados do século XX, 
aplicados na arquitetura em Lisboa. Nesse sentido, consideramo-los 
como uma mais-valia e acreditamos que revelam grande importância 
como elemento de uma identidade cultural, sobretudo para a valori-
zação do nosso património.

letra teriam a sensibilidade para conceber letterings com qualidade e 
visualmente apelativos. A dedicação e o esforço são bastante visíveis, 
sobretudo a delicadeza dos traços e a precisão das formas que levaram 
a alguns resultados excecionais. Podemos considerar que estes autores 
de letreiros eram artistas de muito talento e rigor. Mesmo não tendo 
ainda acesso às atuais tecnologias digitais, concebiam manualmente 
com extremo rigor grelhas para diversos formatos de letras, respei-
tando visualmente os formatos e as disposições das diversas fachadas.

Uma vez que o design de letras surge como contributo para a qua-
lidade visual da paisagem urbana, é lamentável repararmos que, de 
fato, começou a haver, sobretudo nas últimas décadas, uma enorme 
falta de preocupação relativamente à composição de letterings na 
arquitetura. É sobretudo hoje em dia que nos deparamos cada vez 
mais com letreiros pouco cuidados e de fraca qualidade. Talvez sejam 
considerados letreiros por apenas conterem letras que nos comuni-
cam a entidade do estabelecimento, não sendo possível designá-los 
de letterings.

A chegada da proeminente era digital trouxe-nos outra forma de “es-
crever” através dos computadores que, ao longo da sua evolução, nos 
fez encaminhar para um aumento de uma autónoma manipulação. 
A liberdade de escolha de uma fonte, da disposição da mensagem, 
da escala e da cor que o comerciante podia optar para colocar no seu 
letreiro levou a uma perda de controlo sobre a produção manual de 
letterings por um profissional. Assim como na tipografia, a facilidade 
da composição de textos veio a aumentar devido às funcionalidades 
de adaptação feitas e visualizadas no mesmo instante.

O único inconveniente é que, ao recorrer ao processo digital, esta 
prática também deixou de ser destinada apenas aos tipógrafos. “A 
tecnologia digital alterou a natureza da tipografia ao torná-la uma 
prática que quase faz parte do quotidiano de toda a gente”.1 Isto 
significa que o uso da tipografia na atualidade pode ser usado por 
qualquer um e como quiser, sendo apenas um ato de “escrita” digital. 
No entanto, para os profissionais, no uso da tipografia não se trata 
apenas do que uma simples mensagem pretende transmitir, mas sim 
primeiro de uma reflexão sobre como e de que forma irá ser trans-

1] David Jury, O que é a Tipografia? Tradução em Língua Portuguesa de Armanda 
Rodrigues. Barcelona: Gustavo Gilli, 2007, p.4 [Edição original em Língua Inglesa: 
What is Typography? 2006]. 

2] Robert Bringhurst, Elementos do estilo tipográfico: versão 3.0. Tradução em Língua 
Portuguesa de André Stolarski. São Paulo: Cosac Naify, 2005, p.136 [Edição original 
em Língua Inglesa: The elements of typographic style, 1992].
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2. Recomendações

Ao longo da presente investigação, deparámo-nos com algumas ad-
versidades que nos dificultaram a realização dos registos fotográficos.
A existência de determinados obstáculos, tais como a presença de 
automóveis, pessoas, toldos ou coberturas, bem como a realização de 
obras de requalificação nas fachadas dos edifícios, não só impediram 
a visualização total ou parcial dos letterings presencialmente, como 
também prejudicaram a clareza do levantamento fotográfico.
Ao colocar em hipótesse um futuro interesse na realização de novos 
registos sobre os mesmos ou de diferentes letterings, para o caso de 
surgirem eventuais obstáculos, recomenda-se a repetição da visita ao 
mesmo local e alerta-se para a necesidade de, por esta mesma razão, 
ser preciso dispor de um grande periodo temporal.

Outro aspeto que se poderia considerar, seria a realização de uma 
comparação entre os letterings produzidos ao longo dos séculos 
passados ou da primeira metade do século XX, com letterings mais 
recentes. Seria igualmente interessante a elaboração de um novo 
registo fotográfico que viesse confrontar letterings da atualidade, que 
sejam considerados como “lixo visual”, com outros considerados 
“visualmente apelativos”.
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Anexo 1.
Mapa do Livro. 
Zona assinalada a tracejado 
corresponde ao mapa dos ca-
sos de estudo na página 69.
(Imagem da autora, 2015).
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Apêndice 1. Lettering decorativo sobre o arco da entrada de uma pastelaria de Barcelona, em Espanha.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 49. [Edição original em Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 2. O lettering de mosaico neste restaurante teve o seu momento de glória até ao momento que teve que ser retirado, pois houve 
uma mudança de gerência.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 50. [Edição original em Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 3. Um sinal para o exterior onde foi aplicado o método 
serigráfico e plastificado e moldado posteriormente.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y 
diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. 
Barcelona: Gustavo Gilli, 2011, p. 106. [Edição original em 
Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 4. Uma tela de impressão serigráfica.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y 
diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. 
Barcelona: Gustavo Gilli, 2011, p. 107. [Edição original 
em Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndices

Apêndice 5. Um sinal feito em esmalte vidrado para a si-
nalização de uma estação do Metro na Alemanha.
 Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y 
diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. 
Barcelona: Gustavo Gilli, 2011, p. 110. [Edição original em 
Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 6. A sinalização do Metro de Londres.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y 
diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. 
Barcelona: Gustavo Gilli, 2011, p. 110. [Edição original em 
Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 7. Lettering esculpido com relevo acima da superfície da pedra.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 137. [Edição original em Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 8. Aplicação de uma folha de ouro nas cavidades das letras esculpidas na pedra. 
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 139. [Edição original em Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].
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Apêndice 9. Lettering talhado sob uma viga de maderia de carvalho.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 132. [Edição original em Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 10. Neste lettering talhado em madeira podemos ver uma boa qualidade de linhas e a possibilidade de variação de profundi-
dade do seu corte. 
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 133. [Edição original em Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 11. Conjunto de letras em aço inoxidável 
cortadas com uma altura de 0,80 metros.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de pro-
ducción y diseño. Tradução em Língua Espanhola 
de Sergio Jiménez. Barcelona: Gustavo Gilli, 
2011, p. 149. [Edição original em Língua Inglesa: 
Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 12. Letra “T” com 1,20 metros de altura e 0,20 metros de 
profundidade.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. 
Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 149. [Edição original em Língua Inglesa: 
Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 13. Lettering de uma porta de uma associação cultural de um edifício em Bucareste, România.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 172. [Edição original em Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 14. Podemos a possibilidade da realização de letterings em reboco através das dimensões deste muro, em Londres.
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 173. [Edição original em Língua Inglesa: Lettering. A Manual of process, 2011].



Lettering na Arquitetura em Lisboa - Entre finais do século xix e meados do século xx142

Apêndice 15. Placa publicitária que combina fundição de lettering em alumínio com figuras de 
animais feitas em fibra de vidro. 
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola 
de Sergio Jiménez. Barcelona: Gustavo Gilli, 2011, p. 188. [Edição original em Língua Inglesa: 
Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 16. Face frontal de um conjunto de letras. 
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de 
producción y diseño. Tradução em Língua Espanhola 
de Sergio Jiménez. Barcelona: Gustavo Gilli, 
2011, p. 212. [Edição original em Língua Inglesa: 
Lettering. A Manual of process, 2011].

Apêndice 17. Lettering feito a partir de tubos de vidro. As suas cores são 
possíveis através do revestimento de um plástico colorido. 
Fonte: Andrew Haslam, Lettering. Manual de producción y diseño. 
Tradução em Língua Espanhola de Sergio Jiménez. Barcelona: 
Gustavo Gilli, 2011, p. 218. [Edição original em Língua Inglesa: 
Lettering. A Manual of process, 2011].


