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Resumo

A comunicacdo visual é uma parte determinante de qualquer projec-
to, mais ainda quando tem a capacidade de alterar a percepcéo final
que temos sobre o mesmo. Em Ciéncia esta comunicagao torna-se
essencial para validar projectos que se encontram na sua fase final
ou ja na fase de divulgacao e disseminacao.

O problema que foi encontrado e é abordado nesta investigacao reside
no facto de existir um défice de literacia visual predominante nas areas
trabalhadas, nomeadamente, nas areas relacionadas com as ciéncias
exactas. Em funcéo da educacdo que se recebe, estamos mais ou me-
nos preparados para determinadas tarefas. O que acontece é que a co-
municacao grafica - e os préprios conceitos que esta acarreta - apenas
sdo aprendidos em areas especificas da educacgéo e ja numa fase mais
avancada da vida escolar. O propésito da investigagao passou por, de
alguma maneira, procurar preencher esta lacuna que se verificou ao
nivel dos conhecimentos de alguns investigadores e académicos des-
tas comunidades cientificas. A pretensdo que existiu foi a de conse-
guir que os conhecimentos e ferramentas transmitidos lhes permitam
melhorar os suportes de divulgacdo de informagdo que poderdo vir a
desenvolver e consciencializa-los para a eficacia da comunicagdo que
efectuam.

A abordagem tomada no processo de revisdo da literatura - durante
o qual estudémos os temas do design de informacéo, dos elementos
estruturantes do design gréafico e da comunicagdo e percepcao visual,
bem como a sua aplicacdo no ambito da disseminacdo de conheci-
mentos e informagdes provenientes das ciéncias exactas - permitiu um
melhor entendimento das bases e fundamentos tedricos nos quais, por
sua vez, se apoiou o projecto de investigacao pratica.

No final da investigacao foi possivel desenvolver um objecto funcional,
capaz de responder as necessidade e expectativas dos investigadores,
no contexto do que é a comunicagao visual em ciéncia. O objecto re-
sultante, o “Manual Visual para a Comunicacdo em Ciéncia”, representa
um potencial contributo de forma util para o desenvolvimento de no-
vos materiais de comunicacao pelos investigadores.

Palavras-Chave

Design de Comunicagao
Comunicacgao Visual em Ciéncia
Design de Informacéo
Ferramentas da Comunicacao
Elementos do Design Gréfico
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Abstract

Visual communication is a fundamental part of any project, more so
when it has the capability of altering the final perception that we main-
tain over a project. In scientific areas this communication becomes es-
sential to validate projects that find themselves in its conclusive phase
or even in its dissemination.

The problem that is found and approached in this investigation lies in
the fact of the existence of a deficit of visual literacy mainly dominant in
the areas to be worked with, namely, areas related to sciences. Depen-
ding on the education one receives, we are more or less prepared to
certain tasks and what happens is that graphic communication and the
very notion it's based upon, they are only learned in specific areas of
education and in a more advanced time in academic life. The purpose
of the present investigation was to, somehow, find ways to fill this defi-
cit that was verified in the level of knowledge of some researchers and
academics in scientific communities. The claim was that of managing
that the knowledge and tools transmitted to them, would be sufficient
to help them develop and improve the ways to communicate informa-
tion, that they themselves will build and create awareness to the effi-
ciency of the communication they conduct.

The approach that was applied on the theoretical knowledge in the li-
terary revision, where we approach and study subjects like information
design, the structural elements of graphic design, the communication
and visual perception, visual communication in scientific areas and the
tools used for its dissemination, allowed to create an understanding of
the basis and theoretical foundations that would serve as the structure
for the project of practical investigation.

In the end of the investigation, it was possible to develop a functional
object, able to answer to the necessities and expectations of investi-
gators, within of what is visual communication in science. The resulting
object, the “Visual Manual for Science Communication”, contributes in
a useful way to the development of new forms of communication by
the investigators.
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Lista de Acronimos

CRT - Cathode Ray Tube (Tubo de raios catédicos)

CMYK - Cyan, Mangenta, Yellow, Key color

ITAB - Instituto de Tecnologia Quimica e Biolégica Anténio Xavier
ISCTE-IUL - ISCTE - Instituto Universitario de Lisboa

ISO - International Organization for Standardization

NASA - National Aeronautics and Space Administration

POS - Pridefully Obvious Presentation

RGB - Red, Green, Blue
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Introducao

A cultura - ou literacial - visual existente nas areas que estao se-
paradas das artisticas e visuais é muito reduzida. Os investiga-
dores cientificos tém acessos limitados aos conceitos que, no
design, sdo abordados diariamente e de forma sistematica. Isso
resulta na incapacidade de criarem, de uma forma constante e
criteriosa, comunicacdes que tenham tanto de apelativas, como
de eficazes na transmissdo dos conceitos das suas investigacdes.
Esta situagdo torna evidente a necessidade de criar pontos de
convergéncia, capazes de associar diferentes areas de investiga-
¢do, nas quais se identifica uma clara deficiéncia no que respeita
a comunicagdo, a area do design.

A investigacado insere-se no campo do design de comunicacao,
mais especificamente no ambito da area do design grafico e dos
fundamentos de construcdo visual que |lhe séo inerentes. Foram
abordados, no decorrer da investigacdo, os temas do design
grafico e a sua contextualizacao histdrica, a comunicacao e per-
cepcao visual e as ferramentas de divulgacdo de comunicacéo.
O estudo destes temas gerou o conhecimento que permitiu o de-
senvolvimento do projecto de investigacdo. Foram, deste modo,
clarificados, em primeiro lugar, alguns aspectos relevantes rela-
tivamente a possibilidade de comunicar eficazmente resultados
cientificos de diversas naturezas, considerando, depois, que os
mesmos serdo transmitidos por investigadores e académicos,
através de meios adequados e com base em competéncias e
nocdes graficas adquiridas.. Assim, centramo-nos no que se con-
sidera serem as questdes estruturantes do design grafico e da
comunicagdo de informacéo, abordando, também, questdes re-
lacionadas com relacionadas com a transmissdo e disseminacao
dos dados recolhidos e no modo como a informacéao transmitida
se torna perceptivel para observadores externos ao trabalho de-
senvolvido pelo investigador.

O projecto e o desafio propostos pelos investigadores envolvi-
dos na presente dissertacao traduziu-se na concepcéo de um ob-
jecto que servisse de apoio a construcdo de objectos visuais que,
manipulando elementos graficos, se mostrassem capazes de es-
truturar e comunicar informacao produzida a partir da actividade
cientifica em diversas areas. Ao mesmo tempo, estipulou-se que
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o objecto deveria apresentar um aspecto didactico e exploratério
sobre os temas estudados. A intencao seria, desta forma, transmi-
tir conhecimentos e noc¢des acerca de praticas de comunicacéo
visual, a investigadores cientificos.

A presente dissertacdo descreve o processo de investigacao, do-
cumentando a evolugdo e concepcdo do projecto, desde a fase
de pesquisa a validacao do objecto desenvolvido através de uma
maquete que possibilitou optimizar e corrigir o objecto.
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Problematizacao

Existe uma necessidade de comunicacdo eficaz em todas as
areas. Desde as areas mais artisticas as areas cientificas, das in-
vestigacdes académicas as apresentacdes nos locais de trabalho,
comunicar ndo se tornou fundamental: comunicar sempre foi es-
sencial. A necessidade de comunicar eficazmente é ainda mais
evidente no que respeita a transmissdo de informacdo e de da-
dos cientificos das diversas areas, uma vez que podem assumir
um papel determinante no funcionamento da sociedade.

Este ponto de vista é salientado por Tufte (1990), que descreve
um tragico episédio da NASA, de 1986. Os engenheiros da Mor-
ton Thiokol, falhando uma comunicacéo visual clara e inequivoca
dos riscos associados ao lancamento do Challenger Space Shutt-
le a agéncia norte-americana, facilitaram a destruicdo do shuttle
apenas 73 segundos apods a sua descolagem.

O que acontece diversas vezes dentro destas areas é que a pra-
tica de comunicar é deixada para segundo plano, ndo havendo
um pensamento critico na divulgacdoe apresentacdo de infor-
macao, utilizando principios visuais inadequados.. Isto cria um
problema de comunicacao visual de dificil resolugcdo para inves-
tigadores que nao tém literacia visual ou conhecimentos dentro
dessas areas que lhes permitam tornar essa comunicagao eficaz.
Ja existem diversos suportes de comunicacdo comuns a varias
areas de investigacdo e que tém como Unico objectivo a divulga-
cao cientifica, como é o caso do poster cientifico, das apresenta-
¢cOes digitais (que permanecem como um dos principais meios
de divulgagcdo mas que sdo muito pouco exploradas visualmen-
te), dos graphical abstracts e também dos formatos online classi-
cos (websites) e emergentes (redes sociais, aplicagdes moveis).
Podemos considerar que existe “matéria-prima” que tem a neces-
sidade de ser trabalhada, antes mesmo de serem desenvolvidos
novos meios de comunicacao.

Assim, é pretendido com o projecto gerar conhecimentos que
possam beneficiar os investigadores nas fases de desenho, cons-
trucdo e apresentacdo de informacgdo, e incentivar a criacdo de
um processo para as mesmas.
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Questoes de Investigacao

As questoes de investigacdo a que se pretendeu responder no
decorrer da investigacdo foram as seguintes:

® Como pode o design de comunicacao representar conceitos e
conhecimentos complexos, através de uma comunicacao visual
eficaz e directa?

e Como pode o design gréfico contribuir para a construcdo
de métodos de apresentacao, facilitando a compreenséo de co-
nhecimentos a investigadores externos a area?
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Objectivos

Gerais

Esclarecer os intervenientes em Ciéncia acerca do papel do de-
sign gréafico e o beneficio que pode trazer quando aplicado nesse
campo.

Criar um contributo real para que outras areas de investigacdo
beneficiem de uma comunicacao eficaz e criem objectos de co-
municagdo que transmitam de forma clara a informacéo preten-

dida.

Contribuir para a educacdo no ambito da comunicacao visual,
criando um objecto que tenha como propédsito aumentar a litera-
cia visual dos intervenientes cientificos.

Especificos

Desenvolver e concretizar um projecto que seja util na forma
como ajuda o utilizador a desenvolver, por si s, materiais de co-
municacao para a sua investigacao.

Iniciar uma investigacdo com elevado potencial de continuidade
e desenvolvimento no plano académico, dado que se trata de
uma area ainda pouco explorada.
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Desenho
de Investigacao

No decorrer da investigacdo seguimos uma metodologia de base
qualitativa,comprocedimentosintervencionistasenaointervencio-
nistas. Partiu-se do campoinvestigativo do design de comunicacgao
e focou-se a investigacdo nas areas do design grafico e da comu-
nicacao visual.

Numa primeira fase da investigagdo, efectuou-se a recolha e lei-
tura de bibliografia relativa aos principios do design gréfico, de-
sign de informacdo e também de artigos publicados sobre a re-
lagcdo entre a comunicacao visual e a Ciéncia. Procedeu-se, assim,
ao cruzamento das palavras-chave definidas, o que conduziu ao
desenvolvimento do enquadramento tedrico, ponto de partida
para a definicdo do argumento.

Apos a fase de revisdo da literatura, iniciou-se uma nova fase pro-
jectual recorrendo a investigacdo activa, metodologia interven-
cionista, que consideramos a mais adequada para dar seguimen-
to ao projecto. Numa primeira fase, de cariz projectual, demos
inicio ao desenvolvimento de um objecto de um protétipo. Na
segunda fase foi possivel avaliar o objecto, através de um estudo
de usabilidade com um grupo de amostra, composto por sujeitos
que, exteriores a investigacdo, desconheciam esse produto inter-
médio da investigacao.

A partir do estudo de usabilidade e da consequente anélise
e revisdo do objecto, foi possivel identificar os problemas de ma-
nuseamento e do conteldo. Apds a identificacao foi retomada a
fase de desenvolvimento do objecto, fazendo as melhorias ne-
cessarias de forma a corresponder as expectativas e necessidade
dos utilizadores.

Foi entao possivel retirar conclusées que validaram o objecto
desenvolvido e que possibilitaram comprovar o argumento, res-
pondendo as questdes de investigacado. Retiradas as conclusdes,
foi possivel identificar um contributo real para o conhecimento
e, posteriormente, redigir um conjunto de recomendacdes para
futuras investigacdes na area. O processo descrito pode ser vi-
sualizado na figura 1.
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Enquadramento
Teorico

Para elaborarmos o enquadramento tedrico, foi feita uma revisdo
da literatura baseada na recolha de material escrito sobre as areas
de investigacdo consideradas mais importantes (figura 2). Foram
pesquisadas e submetidas a anélise as principais obras dos au-
tores das areas do design de informac&o, do design de comuni-
cacdo, do design de informacdo, dos elementos que compdem
a base do design grafico e da comunicagéo visual em ciéncia.
O propdsito foi relaciona-las entre si, delimitando o campo de
actuacao da investigagao.

esian de Com“”icaggo

. . Comunicacao
. Design

de Informacgéo

Visual nas
Areas Cientificas

. Design Gréfico .

figura 2) Diagrama das areas de estudo
abrangidas (Investigador, 2016)
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Design Grafico

Sobre o Design Grafico

“The life of a designer is a life of fight. Fight against the ugliness.
Just like a doctor fights against disease. For us, the visual disease
is what we have around, and what we try do is cure it somehow
with design.” °" (Vignelli, 2012)

O design grafico como profissdo surgiu apenas a meio do sé-
culo XX; até entdo, publicitérios e outras profissdes relaciona-
das contratavam os servicos dos chamados “artistas comerciais”.
Estes especialistas eram “visualisers” (artistas de disposicdo de
conteudos); tipégrafos que faziam o planeamento detalhado dos
cabecalhos e do texto e davam instrucdes para a composicao ti-
pografica; ilustradores de todas as variedades, que desenhavam
desde diagramas mecénicos a esbocos de moda; artistas caligra-
ficos e arte finalistas que preparavam os desenhos para reprodu-
cdo. Muitos artistas comerciais - como os que elaboravam pos-
ters - combinavam mais do que uma destas caracteristicas (Hollis,
1997). Foi apenas em 1922 que William Addison Dwiggins uti-
lizou o termo design gréfico, descrevendo as suas actividades
como alguém que trazia uma ordem estruturada e mais formas
visuais para a comunicagdo impressa, que a profissdo designada
teve um nome apropriado (Meggs & Purvis, 2012).

A concepcao de comunicacao visual que aqui procuramos ba-
seia-se numa nogao que teve a sua origem ha 50 anos, quando a
percepgdo acerca desse campo enquanto arte criou um interesse
acrescido nas questdes de comunicagdo por parte de outras areas,
desde a psicologia cognitiva ao marketing (Frascara, 2004). Por
essa razdo, temos observado uma crescente imposicdo do design
grafico sobre o trabalho das agéncias e estudios de publicida-
de, abrangendo os anuncios e as préprias revistas e jornais nos
quais esses anuncios se encontram. O designer integrou-se numa
equipa multidisciplinar na industria da comunicacdo (Meggs &
Purvis, 2012). Os métodos de trabalho, os diferentes campos de

01  T.L.- Avida de um designer é uma vida de luta. Luta contra o que é feio. Assim como um doutro luta contra
doencas. Para nds, a doenga visual é o que nos rodeia, e aquilo que tentamos fazer é cura-la de alguma
forma através do design. - Massimo Vignelli, Helvetica (2012)

15



O contributo do design gréfico Tomas Marques
para a comunicagao visual em ciéncia Faculdade de Arquitectura

estudo interligados e os requerimentos educativos para praticar
a profissao fazem com que a nocédo do que é hoje o designer te-
nha resultado de uma evolugao consideravel ao longo dos anos
(Frascara, 2004).

Por exemplo, nos anos 50, quando a legibilidade se tornou
uma preocupacdo constante, era comum considerar-se que
a simplicidade - como forma de reducédo de elementos - nado
s6 era sindbnimo de qualidade mas também tornava os textos
e as imagens mais legiveis e perceptiveis, respectivamente. Uma
das areas mais afectadas foi o desenho dos simbolos graficos;
em vez de aumentarem o seu poder informativo, visualmente,
os designers comegaram a concentrar-se em arranjar uma manei-
ra de obter a mesma informagdo com formas cada vez mais sim-
plificadas. Posteriormente comprovou-se que a simplificagdo de
simbolos graficos, mesmo que levada ao extremo, nem sempre
implica uma maior legibilidade nem um maior reconhecimento.
(Frascara, 2004). Isto demonstra que a profissdo de um designer
sofre mutagdes de acordo com a época e contexto em que se
insere.

Um dos grandes impulsionadores da simplicidade dos elemen-
tos graficos e da organizacdo através de um sistema de grelhas
foi Josef Miiller-Brockmann, designer suico. E possivel, ao anali-
sarmos uma das suas obras, o cartaz “der Film" (fig. 3), perceber-
mos o raciocinio matematico de divisdo de espaco e a harmonia
visual na simplificacdo dos contetidos. O espaco é dividido em
15 rectangulos modulares, com 3 médulos horizontais e 5 verti-
cais. Nos 9 médulos de cima, que se aproximam de uma forma
quadrangular, o titulo ocupa os 3 mdédulos inferiores. A palavra
“Film"” ocupa as duas unidades a direita e as informacdes de tex-
to secundarias alinham-se com a letra “F". Esta organizagdo no
design surgiu da necessidade de uma comunicagdo funcional.
O titulo projecta-se de forma clara, mesmo a alguma distancia,
e existe a sobreposicdo das palavras “Film” e “der”, invocando
simbolicamente as técnicas cinematograficas de sobreposicio e
transposicdo de imagens. O poder grafico da simplicidade dos
elementos presentes no layout combina comunicacao eficaz, ex-
pressao do conteddo e harmonia visual (Meggs & Purvis, 2012).
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figura 3) Cartaz "der Film" - Josef
Miiller-Brockmann, 1960
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Por toda a sua criatividade e engenho visual, Paul Rand, desig-
ner americano, definiu o design como a unificacdo da forma
e da funcdo, tendo em vista a eficacia da comunicacédo (Meggs &
Purvis, 2012). O design gréfico constitui um tipo de linguagem
com uma gramatica irregular e um vocabuldrio em expansao
continua, enquanto que a natureza imprecisa das suas regras e
convencgdes significam que apenas pode ser estudado, ndo cons-
tituindo propriamente uma disciplina que se aprende (Hollis,
1997).

As principais fungdes que o designer grafico procura imprimir
aos seus trabalhos sdo as de assimilacao e identificacdo: é neces-
sario que responda a "o que é?” e a “de onde vem?”. A questao
da identificacdo, particularmente, estd mais relacionada com o
design de informacdo. Serve para indicar as relagdes que dois
objectos possam ter, em funcdo de direccdo, posicdo e escala
(mapas, diagramas, sinalética de estrada). Com uma maior dife-
renciacdo das outras questdes, surge uma terceira fungdo asso-
ciada ao design grafico: a apresentacédo e promocédo (sob a forma
de posters e anuncios). Neste caso, procura-se captar a atencao
do observador, tornando a mensagem memoravel, tanto que
existe a necessidade instintiva de, mais do que simplesmente
transmiti-la, ser capaz de lhe associar uma personalidade Unica
(Hollis, 1997).

Para Hollis (1997), a mensagem que os elementos gréficos,
como as imagens ou os sinais de texto, possam vir a transmitir,
nao se relaciona com quem os desenhou e nao deve representar
a visdo do designer. Embora a forma estética possa ser determi-
nada ou modificada pelas influéncias do designer, a mensagem
que é transmitida deve ser representativa de uma linguagem coe-
rente com a percepc¢ao do seu publico alvo. Esta é a grande dife-
renca entre o design e a arte. Frascara (2004) admite que é nor-
mal reconhecer-se um pintor como o autor de um quadro através
do seu estilo, mas o mesmo nao pode acontecer em relagdo ao
trabalho de um designer. A presenca visual de um designer deve
passar o mais despercebida possivel, de forma a n&o criar ruido
na interpretacdo da mensagem a ser transmitida.
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O contexto da mensagem também nos ajuda a determinar o sen-
tido do desenho e como deve ser lido. Um dos exemplos mais
conhecidos da era moderna do design grafico - ‘I Love New York'
de Milton Glaser - é representativo disto mesmo (fig. 4). Uma
mistura de tipografia e de simbolos estéd dependente da propria
mensagem para um entendimento de significado e convencao.
A imagem estilizada do coracdo é reconhecida como uma me-
tafora para o amor no quotidiano da sociedade e, neste caso,
é assim que é percebida (Hollis, 1997). A mensagem grafica
é sempre caracterizada pela sua utilizacdo no contexto da socie-
dade ou época em que se encontra. Como Meggs & Purvis (2012)
sintetizam: “The design of History is the History of design."%2.

A sua presenca simultaneamente constante e efémera e a forma
como afecta a sociedade em que se insere transformam o design
grafico numa ferramenta capaz de exprimir as caracteristicas de
uma determinada Era melhor do que muitas outras formas de ex-
pressdo humana. Podemos apontar a Revolucao Industrial como
um dos periodos histdricos mais significativos e dos que melhor
ilustram a influéncia que o design grafico pode ter numa época,
marcando uma mudanca no papel da comunicacdo grafica em
termos sociais e econdmicos. Antes do séc. XIX, a disseminacao
de informacéo era predominantemente feita através de livros e
folhetins de uma pagina. O ritmo rapido de producéo, com as
necessidades de comunicacdo em massa de uma sociedade cada
vez mais urbana e industrializada, tiveram como efeito a rapida
criagdo de postos de trabalho nas areas de impressao, publicida-
de e de posters.

O campo do design grafico expandiu-se drasticamente nas ul-
timas décadas do século XX, com a tecnologia a desempenhar,
uma vez mais, um papel crescentemente determinante como afir-
ma Hollis (1997). Com o avanco através da era digital, o design
grafico passa por mudangas a um ritmo progressivamente mais
acelerado. As necessidades da sociedade global, cada vez mais
industrializada, trouxeram inimeros avancos nas tecnologias de
impressao e distribuicao, principalmente com os avancos tecno-

02 T.L.-Odesign da histéria, é a histéria do design - lvan Chermayeff, citado por Philip B. Meggs & Alston W.
Purvis, Meggs' History of Graphic Design (2012)
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|6gicos que surgiram com a era digital. O computador potenciou
a maneira como os designers produzem trabalho e ofereceu um
maior nimero de ferramentas disponiveis. J&4 ndo temos uma
profissdo restrita a objectos fisicos e passamos a abordar novas
disciplinas, como a dos interactive media e a do motion graphics
(Meggs & Purvis, 2012).

A medida que avancamos pela era digital, o design grafico conti-
nua a sofrer mudancas espetaculares. Por consequéncia, as novas
e futuras geragdes de designers graficos serdo desafiados a de-
bater sobre os meios de percepcéo e sobre os conceitos estéti-
cos convencionais (Meggs & Purvis, 2012).
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Elementos Estruturais
do Design Grafico

1. Formatos e Suportes

A natureza do que é a investigacdo e do conceito de conheci-
mento faz com que ndo exista nenhum tipo de meio de comu-
nicacdo que seja unilateralmente eficaz a transmitir as nossas
ideias. Podera ser util complementar um cartaz, ou o objecto im-
presso escolhido, através de meios de comunicacao transmedia
que levem a uma comunicacdo melhor e mais cativante (Odling-
-Smee, 2013).

A importancia do design grafico num suporte como o das apre-
sentacbes orais é fundamental e pode criar uma experiéncia
unica. Com a projeccdo como suporte, com as dimensdes que
tem, os slides sdo visualmente dominantes. As apresentacdes
ao vivo criam uma energia electrizante no auditério que, muitas
vezes, ndo pode ser traduzida quando se usa outros tipos de me-
dia (Duarte, 2008). Mas a verdade é que o suporte mais comum
é o papel. Uma folha lnica pode ser um poster ou uma carta.
Se dobrarmos a folha ao meio, torna-se um desdobréavel; se a do-
bramos outra vez e se a prendermos, um booklet; muitas folhas
dobradas, aparadas e presas, transformam-se em revistas ou li-
vros. Estes objectos - o poster, o desdobravel, booklets, revistas
e livros - sdo a estrutura fisica na qual os designers gréficos orga-
nizam a informacao (Hollis, 1997).

O design pode ser visto como a expressao visual de uma ideia,
que por sua vez é formada através de uma composicéo (Jardi,
2007). Em formatos impressos essa composicao restringe-se, nor-
malmente, as dimensées de modelos de formato ISO (fig. 5 - pro-
xima pagina). Inicialmente de origem alem3, foram adoptados
mais tarde pela ISO (International Organization for Standardiza-
tion) e tornaram-se a norma mais utilizada no mundo. Para Josef
Miiller-Brockmann (2012), as vantagens desta estandardizacao
foram muito superiores as suas possiveis desvantagens. Em gran-
de parte, a opinido de que é mais vantajoso vem do facto dos
formatos funcionarem em proporcao entre si. O tamanho acima
é sempre o dobro do tamanho anterior: por exemplo, um forma-
to A6 é o dobro de um A7 (A6: 105mm x 148mm / A7: 74mm x
105mm). Outra das vantagens prende-se com o facto de as em-
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presas de impressdo e de fabrico de papel ja terem em stock os
formatos ISO, facilitando, em termos econémicos e de logistica, a
sua aquisicao (Muller-Brockmann, 2012).

A8
A7

A5
A6

A3

A4

A2

figura 5) Relagéo entre formatos ISO
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Para Erik Spiekermann (2003), o tamanho de um livro é tido como
uma caracteristica fundamental na sua concepcdo - o mesmo
é valido para os todos os objectos editoriais ou de comunicagao
- mas é muitas vezes determinado através de questdes técnicas
ou por restricdes de marketing. Se tiver maiores dimensdes, de
forma a acomodar imagens ou a permitir maior liberdade de dis-
tribuicdo de texto ao longo de multiplas colunas, a sua utilizacao
sera mais apropriada quando pousado sobre uma mesa: sera es-
tudado, em vez de lido. Desta forma as margens podem ser mais
pequenas, ja que ndo necessitam de espaco para acomodar os
dedos, e as imagens podem até ser alargadas até as margens das
paginas (Spiekermann, 2003).

Margens com proporc¢des adequadas podem influenciar positiva-
mente a leitura. Muitos dos trabalhos tipograficos historicamen-
te conhecidos tém proporcdes de margens que foram calcula-
das usando a proporc¢ado aurea ou outros métodos matematicos.
Como Miiller-Brockmann (2012) define, “Margins and their pro-
portions, i.e. their relationship to each other in size, can have
a marked influence on the impression created by a page of prin-
t". Se as margens forem demasiado pequenas, o leitor sen-
te que a pagina estd demasiado cheia e reage negativamente
ao facto de os dedos bloquearem partes do texto e das ima-
gens enquanto segura o objecto. Por outro lado, se as margens
forem demasiado largas, torna-se dificil ndo nos identificarmos
com um sentimento de extravagancia e a sensagao de um texto
escasso que se prolonga. Consequentemente, margens que es-
tdo pensadas para uma proporcao adequada e equilibrada entre
os lados, o cabecalho e o rodapé, podem criar uma sensacéo de
leitura agradével e serena (Miller-Brockmann, 2012).

Estas caracteristicas tém uma importancia acrescida, dado que
os posters cientificos aparecem, normalmente, ao lado de outros
cartazes, por isso a area circundante estara visualmente cheia
de mensagens que estdo a competir entre si (Odling-Smee,
2013). Bringhurst (2004) afirma que 50% do caracter e da inte-
gridade de um layout de uma pagina, encontra-se na tipografia.
Os outros 50% na composicdo das margens.

03  T.L.-Asmargens e as suas proporgdes, isto é, a relagdo da dimensé&o entre elas, podem ter uma influéncia
forte na sensacéo criada por uma pagina impressa - Josef Miller-Brockmann (2012)
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No entanto, para Jardi (2007), ndo se deve perder tempo com
as margens. Se o objectivo é ndo querer que as composicoes es-
bocadas tenham um aspecto antigo, ndo se deve usar férmulas
antigas para as conceber. Se queremos um desenho que pareca
actual, ndo podemos estar a criar propor¢des dureas nem a criar
diagonais “magicas” (fig. 6 e 7). As margens servem para marcar
o ritmo das paginas, fazendo com que tenham uma aparéncia
mais leve ou que a informacao pareca mais densa e condensada.
Ainda assim, continuando, admite que as margens possam tra-
zer beneficios. Sdo zonas de espaco branco que podem incluir,
por exemplo, um espaco superior mais amplo, de forma a libertar
mais a pagina ou, de modo semelhante, uma margem exterior
larga, atil para colocar elementos graficos adicionais.

figura 6) Método de Van de Graaf, para calcular
margens, baseado na versdo de Jan Tchichold
em The Form of the Book,1975

>

figura 7) Representacéo da Pro-
porcao Aurea
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A parte destas funcdes ja enumeradas, as margens tém mais trés:
primeiro, tém de conseguir prender o bloco de texto a péagina;
depois, tém de ser capazes de emoldurar o texto de uma maneira
que esteja de acordo com o design definido. Finalmente, as mar-
gens tém de proteger visualmente o bloco de texto, facilitando
a sua leitura e a percepcado que temos dele dentro do suporte
(Bringhurst, 2004).

Existem também razbes de natureza técnica por trds da impor-
tancia das margens nos formatos impressos, que ndo sdo apli-
caveis aos formatos digitais. Como regra, existem desvios de 1 a
3mm - por vezes, até 5 mm - quando as paginas sdo impressas
e cortadas. (isto acontece por causa impressdo, em primeiro lu-
gar). Sem uma margem adequada, o texto pode acabar por ser
cortado (Miiller-Brockmann, 2012). Quanto mais larga for a mar-
gem, menor é a probabilidade de estes imprevistos técnicos in-
fluenciarem significativamente a aparéncia de uma péagina bem
desenhada.

Quando existem fundos ou elementos que excedem a zona das
margens, o resultado impresso apresenta invariavelmente uma
margem branca. Para contornar esta situagdo, é necessario usar
bleeds. O bleed é um prolongamento de, geralmente, pelo me-
nos 3mm que se adiciona ao nosso trabalho para |4 da medida
definida, que garante que qualquer elemento da composigdo ou
fundo possa alcancar as margens exteriores do design, evitando
uma indesejada moldura branca (Odling-Smee, 2013).

2. A Grelha Modular e Arranjos Espaciais

“You need to look at the task ahead. Strike a balance between
practicality and aesthetics - that’s what design is all about."%
(Spiekermann, 2003)

O espaco branco é um elemento importante no design. O seu
principal objectivo, é servir a organizacdo grafica/tipografica,
e consequentemente definir e acentuar a mensagem. Uma grelha
€ uma ferramenta util no processo de design, por ajudar a organi-

04  T.L. Epreciso olhar para a tarefa que temos em méaos. Conseguir um equilibrio entre o o pratico e o estético
-isso é o que o design.
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zar os elementos estrategicamente (Odling-Smee, 2013). A area
que nao tem impressdo pode ser tdo importante, visualmente,
como a que tem elementos impressos (Hollis, 1997).

Umfactocomumageneralidadedoslivroséagrelhasubjacenteque
divide a pagina em areas que servem propésitos diferentes - colu-
nas de texto, comentarios nas margens, cabecalhos, notas de roda-
pé, legendas ou ilustragbes. Quanto mais complexa for a estrutura
do texto, maior o conjunto de possibilidades para a organizacao
de elementos apoiados na grelha. A leitura linear, como a que
se encontra num romance, normalmente sé precisa de um layout
de uma coluna (Spiekermann, 2003).

Centrar todos os elementos gréficos a partir do eixo vertical da
pagina foi, durante muito tempo, praticamente a Unica maneira
de compor as paginas de um livro. Hoje em dia estamos habi-
tuados a usar outros sistemas para distribuir os elementos na pa-
gina, ainda que a "atraccdo” em direccdo ao centro esteja muito
presente (Jardi, 2007). Por isso, facilmente tendemos a compor
muitas paginas desta forma, o que é vélido se queremos dar aos
nossos trabalhos um aspecto autoritario e classico. Para Duarte
(2008), como consequéncia da individualidade de cada pessoa,
a grelha deve reflectir uma filosofia prépria.

O uso da grelha como um sistema organizacional é a expressao
de uma certa atitude. E uma expressao de um ethos profissional:
o trabalho de um designer deve ter a legibilidade clara, objecti-
va, funcional e qualidade estética do pensamento matematico,
segundo Miiller-Brockmann (2012). Ao delimitar a superficie
e os espacos numa grelha, o designer esta apto a dispor os tex-
tos, fotografias e diagramas com critérios objectivos e funcionais.
A grelha é caracterizada por uma disposicao do texto e de ilus-
tracdes concebidas por principios rigorosos, pela uniformidade
no layout das paginas e por uma atitude objectiva na apresenta-
cdo de uma matéria.

Os sistemas de grelhas adequam-se muito a revistas e jor-
nais, onde layouts que tém uma certa complexidade precisam
de guias que organizem elementos que sejam muito diversos
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(Jardi, 2007). Ainda que seja um sistema auxiliar de construgcao
e organizacao, o sistema de grelhas ndo é uma garantia. Permi-
te criar um numero variado de possibilidades e cada designer
pode procurar a solucdo mais apropriada ao seu estilo pessoal.
Contudo, devemos aprender como se usa a grelha. E uma arte
que requer pratica (Miller-Brockmann, 2012).

A largura da coluna (ou o tamanho da linha de texto) é decidida
pela largura da prépria pagina, pelo tamanho da letra e pelo nu-
mero de palavras ou caracteres por linha. Uma, ou mais, destas
condicionantes é normalmente dada, ou inevitavel, simplificando
as restantes decisdes de design. Se os conteudos, as ilustracdes
e o tamanho de texto variam de pagina para pagina, é neces-
saria uma grelha flexivel que permita varios elementos visuais
(Spiekermann, 2003). Num sistema de grelhas sofisticado, as li-
nhas de texto ndo se alinham apenas com as imagens mas tam-
bém com as legendas, titulos e subtitulos (Miller-Brockmann,
2012). Estes elementos ndo devem ser constante e aleatoriamen-
te alterados em cada pagina, mas quando tém de ser adaptados
a diferentes conteudos, a grelha subjacente serve como um de-
nominador comum (Spiekermann, 2003).

Através de contrastes com as imagens entre si e entre as imagens
e o texto, podemos criar equilibrios e combinacdes interessan-
tes. As ilustracdes, as tabelas, as estatisticas, etc. sdo trabalhadas
como se existissem dentro de um “grid field". E quando compos-
tas em grupo criam um “grid field" maior, em que as extremida-
des tém que alinhar com as linhas de texto (Miller-Brockmann,
2004). No entanto, a reducdo do nuimero de elementos visuais
e a sua organizacao na grelha cria um aspecto de planeamento
compacto, de inteligibilidade e claridade, e sugere que existe um
sentido de ordem no design. Esta ordem adiciona credibilidade a
informacao e transmite confianca (Muller-Brockmann, 2012).

Para ajudar a organizar o conteido, Nancy Duarte (2008) sugere
criar areas rectangulares onde se colocam os elementos. Cada
regidao é um “contentor” de um elemento, como um bloco de
texto ou uma imagem. E um pensamento semelhante ao que
é encontrado no Catélogo de Servicos, da Sweet, de Sutnar (fig.

8 - proxima pagina), no qual sdo utilizadas formas, linhas e cores
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figura 8) Pagina do Catalogo de servigos da
Sweet - Ladislav Sutnar, 1954

como elementos funcionais que guiam os olhos a medida que se
movem pelo design a procura de informac&o. Cada catédlogo tem
um tema grafico que os une e uma articulagdo visual de tipogra-
fia - sublinhados, tamanhos e pesos, cores, espaco — que auxiliam
na pesquisa e leitura. Ahomogeneidade dptica resulta de um uso
sistematico de linhas, formas, cores e tipografia. Estes elementos
foram transformados em Visual Traffic Lights® que ajudam o lei-
tor na procura da informacgao (Meggs & Purvis, 2012).

Uma maneira eficaz de melhorar a forma e a funcdo de qualquer
documento que tenha muita informacao é, para Erik Spiekermann
(2003), eliminar caixas. A tipografia cria as suas préprias divisdes
verticais ao longo das margens esquerdas das colunas de texto,
desde que haja espaco branco suficiente entre as colunas. Uma
linha vertical pode ser vista como um desperdicio, porque pre-
cisa de espaco util dos dois lados. Podemos simplesmente usar
o espaco para diferenciar os elementos uns dos outros. As linhas
horizontais podem ser usadas para acentuar areas na pdagina.
As extremidades do papel criam sozinhas uma caixa circundante
que nao necessita de mais caixas no seu interior.

05  T.L.-Semaforos Visuais - Philip B. Meggs, Alston W. Purvis (2012)
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3. Tipografia

Qualquer pessoa que olhe para uma mensagem impressa sera
influenciada, no periodo de um segundo, desde o momento
em que inicia o contacto visual, por tudo o que estd compos-
to na pagina: os arranjos de todos os elementos em conjunto,
bem como o aspecto individual de cada um. Por outras pala-
vras, temos uma impressao geral criada na nossa cabeca mes-
mo antes de termos lido a primeira palavra (Spiekermann, 2003).
Alcancar isto é uma tarefa que requer ndo so talento de um desig-
ner, mas também capacidades de organizagdo, dado que muitos
dos elementos de informagdo tém que ser dispostos seguindo
uma ordem légica e reflectir as suas prioridades com uma tipo-
grafia adequada (Miiller-Brockmann, 2012).

Sobre a adequacdo da tipografia, Robert Bringhurst (2004) d&
um exemplo visual: para escolher um tipo de letra para um li-
vro sobre corridas de bicicletas, o tipo de letra deve ser, primei-
ro que tudo, bem desenhado. Depois terd de se adequar ao
formato de um livro e, por isso, deve ser confortavel para uma
leitura mais longa. S6 em terceiro lugar devera ser um tipo re-
lacionado com o tema. Podera ser inclinado, forte e dar a sen-
sacdo de agilidade, talvez se componha em italicos - desde
que nado carregue ornamentos e decoracdes excessivas. Em-
bora, como Jardi (2004) coloca, resumindo a questao, “El Estilo
es una flaqueza humana: Hay letras que nos parecen bonitas y
letras que nos parecen feas"%. Existem livros que, pelo facto de
apresentarem apenas um nivel de leitura, exigem apenas um
unico tipo de letra, com apenas um tamanho, o qual pode ser
complementado com as correspondentes versdes de itdlico e de
versaletes (Spiekermann, 2003). Se apenas nos restringirmos a
um tipo de letra e trabalharmos dentro dessa familia, consegui-
mos ter elementos contrastantes mas onde existe coeréncia entre
eles, mantendo a mesma cultura tipografica (Bringhurst, 2004).

Livros mais especializados ou com mais niveis de leitura exigem
a distincdo do corpo de texto principal de outros elementos com-

06  T.L.- O estilo é uma fraqueza humana: existem letras que nos parecem bonitas e letras que nos parecem
feias - Enric Jardi (2007)
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postos na pagina. E possivel indicar estes niveis de leitura secun-
darios através de tamanhos diferentes, um tipo de letra diferente,
contrastante, ou através da cor do texto (Spiekermann, 2003). Por
exemplo, para garantirmos que as legendas das imagens, sendo
um elemento de leitura secundaria, sejam lidas de forma distinta
em relacdo ao texto principal, podemos compé-las em itélico ou
num tipo de letra mais pequeno. O corpo de texto que tem como
objectivo a leitura prolongada ndo deve ser mais pequeno que
9pt e deve ser mais pequeno do que 14pt, embora possamos
considerar que o tamanho das letras podera ser sempre uma me-
dida arbitraria em relacdo ao suporte que é pretendido utilizar(S-
piekermann, 2003).

Quando compomos o corpo do texto com uma fonte que tem
serifas, é frequente contrabalancar, com um tipo de letra sem-
-serifas, elementos secundarios da péagina, como as legendas,
o rodapé ou tabelas. Com textos complexos - verbetes de di-
cionario, podemos mesmo combinar tipos de letra com serifas
e sem-serifas na mesma linha. Existem fontes que conjugam
as duas caracteristicas e apresentam uma versao com e sem seri-
fas (Bringhurst, 2004).

Para Bringhurst (2004), fontes como a Baskerville, Helvetica, Pala-
tino ou a Times New Roman (quatro das fontes mais utilizadas em
sistema®”) ndo tém uma relacdo harmoniosa entre elas, porque
foram todas desenhadas segundo principios e estruturas diferen-
tes. Se a nossa escolha tiver que recair nestas fontes, o primeiro
passo a dar é escolher uma e trabalhar unicamente com essa es-
colha.

Na aplicacdo dos tipos de letra nas colunas de texto, existem
quatro pressupostos, para Jardi (2007), que precisamos de
considerar quando trabalhamos com os paragrafos que estru-
turam o conteudo. O primeiro pressuposto é que nado se deve
aplicar simultaneamente indentacdo e uma linha de espaco
entre paragrafos, dado que é uma redundancia. O segundo é

07  Asfontes que pertencem a um sistema operativo, sdo as fontes que vém por default e que podemos usar no
nosso computador.
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que, se pretendemos que a indentacdo ndo seja demasiada
curta, e consequentemente perca impacto, ou que, também,
ndo seja demasiado larga - parecendo pretensiosa - deve-
mos aplicar a medida em branco do corpo do texto. Ou seja,
se compomos em tamanho de 12pt, deixa-se uma distancia de
12pt-aproximadamente 4,2mm (normalmente a medida equivale
aletra "“m"). Em terceiro lugar, ndo devemos aplicar, ndo devemos
aplicar indentacao no primeiro paragrafo de um grupo, antecedi-
do por um titulo, simplesmente porque nao existe a necessidade
de o fazer. Por ultimo, se estivermos a desenhar colunas de texto
que sejam breves, devemos introduzir linhas de espaco nem in-
dentacdo, uma vez que estes recursos sdo solucdes para textos
mais longos e ndo para textos mais compactos onde zonas em
branco podem distrair a vista.

A ideia convencionada de que um texto estd organizado apenas
quando se encontra justificado e, que, quando se encontra ali-
nhado a esquerda com linhas irregulares, estd desorganizado,
é um pensamento errado na construcdo dos paragrafos (Jardi,
2007), visto que um texto pode estar organizado ou desorgani-
zado nas duas formas.

3.1. Legibilidade

Em tipografia, tratar de legibilidade implica considerar o que esta
para além do que se encontra por default no sistema, que é muito
influenciado devido as questées do desenho das letras.

Spiekermann (2003) refere que lemos melhor o que lemos com
maior frequéncia® - mesmo que o texto esteja mal composto, mal
organizado ou até mal impresso. Isto sucede pelo facto de cer-
tas imagens se encontrarem profundamente marcadas na nossa
mente, por isso lemos mais confortavelmente aquilo que lemos
com mais frequéncia. Hoje em dia, podemos adquirir fontes com
uma enorme facilidade- mais do que as que poderiamos usar e,
ainda assim, esse nimero continua a aumentar (Bringhurst, 2004).

08 T.L.—Weread bestwhatwe read most - Erik Spiekermann, (2003)
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Pode parecer estranho falar em legibilidade e em como tem de
ser uma preocupacao quando se desenha - ou utiliza - um tipo de
letra, mas a verdade é que existe uma distincdo dos tipos de letra
disponiveis, em que uns sio feitos para ser vistos e ndo para se-
rem lidos; estes tipos de letra tém semelhancas com roupas que
tém bom aspecto, mas que raramente protegem quem as veste
das condic¢des climatéricas, como Spiekermann (2003) explica.
A verdade é que - utilizando outro exemplo - existe uma maior
probabilidade, de quanto mais elevado for o preco de um livro, a
fonte utilizada se assemelhar aos bons modelos histéricos que re-
montam ao Renascimento. Até a altura em que somos adultos, ja
lemos tanto, e em tipos de letra considerados classicos, que pen-
samos que tipos como a Caslon, Baskerville, e a Garamond sao os
tipos de letra mais legiveis que foram desenhados (Spiekermann,
2003).

Ainda em questbes de legibilidade, ja foi comprovado o que
a maioria dos tipoégrafos toma como um factor inerente ao modo
como lemos. O reconhecimento e, consequentemente, a leitura
de certas palavras, especialmente as que se encontram em sinais
de transito e formularios, melhora significativamente quando as
palavras ou frases sdo compostas com uma letra maiuscula no
inicio (Mijksenaar, 1997). Como Josef Albers (1975) descreve, no
“Interaction of Colors", quando lemos nao estamos a ver letras
mas sim palavras; palavras como se fossem imagens. Devemos
ter a nogdo de que as palavras que sdo compostas unicamente
em letras maiusculas tendem a ser mais dificeis de ler.

4. Cor

E a funcdo e dever de um designer usar a cor de modo objectivo
e ndo de maneira subjectiva como um pintor (Munari, 2009).

Tudo o que vemos a nossa volta é efeito da luz e é o que nos per-
mite distinguir objectos entre si, bem como distingui-los do am-
biente em seu redor (Wong, 1996). A cor é “magia” visual, uma
forma de ilusdo. Aquilo que observamos quando vemos uma cor,
é na verdade um objecto que absorve um certo tipo de compri-
mento de onda de luz e que reflecte um comprimento diferente,
captado pelos nossos olhos (Carter, 1997). Foi um fenémeno es-
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tudado pela primeira vez em 1666 por Isaac Newton, que des-
cobriu que, ao passar um feixe de luz branca por um prisma de
vidro, o mesmo feixe se dividiria no espectro familiar das cores
de um arco-iris: violeta, indigo, azul, verde, amarelo, laranja e ver-
melho (Carter, 19997). Estas cores - e que fazem parte da nocao
que temos do que é a Cor - sdo normalmente referidas como
cores cromaticas. As cores neutras - o conjunto de cores formado
por preto e branco e pela mistura destes dois pigmentos, que cria
uma gama de cinzentos - ndo fazem parte deste grupo e podem
ser chamadas de cores acromaticas (Wong, 1996).

Um dos conceitos fundamentais, que temos de entender, ao tra-
balharmos com a cor, é que ela é condicional. Nenhuma cor pode
ser avaliada fora do seu ambiente. As cores tém influéncia directa
umas sobre as outras e a Unica maneira de observar que relagdes
é que podem ter entre si, € num contexto pratico. Josef Albers (in
Carter, 1997) defende que deve existir uma pratica, experimental
e activa, em relacdo ao uso da cor, antes de uma aproximagao
teodrica.

A cor pode ser usada como um auxilio visual, que dé dimensao
ao objecto visual, o que é impossivel de conseguir com qualquer
outro elemento gréfico. A cor atrai o leitor; estimula a imaginacao
e torna-se visualmente agradavel, ainda que as funcdes da cor
vao para além de fazer os objectos atractivos. Sabemos que a cor
é um método eficaz capaz de atribuir énfase. Cores contrastan-
tes podem ser usadas para prender a visdo do leitor e fazer com
quem sua atencdo se foque num ponto em concreto do layout
(Murgio, 1969).

Qualquer cor ou combinacéo de cores pode conter um significa-
do ndo aparente, que transmite uma mensagem, foca a atencao,
provoca emocdes ou reflete um estado de espirito. Um designer
tem de entender o que é que as cores podem ou conseguem
exprimir para que possa usa-las de forma adequada na comu-
nicacdo (Wong, 1996). Temos que ter em atencao que as cores
podem ser interpretadas de maneiras diferentes por pessoas dis-
tintas. A cultural visual que carrega o simbolismo cromético pode
ser bastante impactante e por isso devemos usar a cor como
um critério chave dentro do design de comunicag¢ao. Como tal -

33



O contributo do design gréfico Tomas Marques
para a comunicagao visual em ciéncia Faculdade de Arquitectura

e devido ao simbolismo que as cores carregam - devemos utilizar
as cores de forma inteligente de forma a reforcar a mensagem
a transmitir (Odling-Smee, 2013).

Para propdsitos de comunicacdo podemos usar ferramentas como
a roda de cores (color wheel) (fig. 9), que pode ser uma ferramen-
ta util na organizacao e co-relacdo cromatica, e também pode ser
utilizada como uma ferramenta de escolha de cores (Carter, 1997).
A maior parte, como as existentes no Powerpoint e no Keynote,
é baseada na roda de cores que Isaac Newton concebeu (fig. 10).
Usa trés cores primarias: vermelho, amarelo e azul espacadas
igualmente. Ao misturar as cores, é possivel obter as restantes
cores presentes na roda (Duarte, 2008).

4.1.CMYK e RGB
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figura 9) Uma roda de cores standard figura 10) A roda de cores de Isaac Newton

(Investigador, 2016)

(https://upload.wikimedia.org/wikipedia/
commons/0/0a/Newton’s_colour_circle.png,
Consult. 2016)
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figura 11) Representacéo dos
sistemas de cor CMYK e RGB

Ao trabalharmos com cores encontramos sobretudo dois siste-
mas distintos - na sua origem e no seu propdsito - que podemos
utilizar (fig. 11). Os computadores, devido ao réapido desenvolvi-
mento da tecnologia nas ultimas décadas, revolucionaram a ma-
neira de como fazemos design. O computador utiliza um écran,
semelhante aos das televisdes, para projectar cores e imagens.
As cores sao o resultado de sinais digitais que provocam energia
eletrénica que é emitida através de um tubo catédico (CRT) e que
embate no vidro do écran coberto de fésforos fluorescentes, que
brilham como cor (Wong, 1996). Estas cores sdo identificadas
como o sistema RGB (Red, Green, Blue), que é semelhante a ma-
neira como o olho humano interpreta a cor (Odling-Smee, 2013).

E um sistema aditivo segundo o qual as cores sao adicionadas ao
fundo escuro do écran (Odling-Smee, 2013). Como Wong (1996)
demonstra, ao fazer misturas com o vermelho, com o verde e com
o azul, as trés cores chamadas cores primarias, podemos criar to-
das as outras existentes: o amarelo é obtido quando misturamos
vermelho e verde, o cyan quando se mistura verde e azul e o ma-
genta com a mistura do azul com o vermelho. Estas trés cores
resultantes sdo chamadas de cores secundarias. As trés cores pri-
marias, quando sobrepostas entre si, criam as cores secundarias.
A sobreposicdo de todas as cores em simultédneo resulta na cor
branca (Wong, 1996).

35



O contributo do design gréfico Tomas Marques
para a comunicagao visual em ciéncia Faculdade de Arquitectura

Enquanto que os monitores emitem luz, o papel de impressao
absorve, ou reflecte, comprimentos de ondas especificos. O pro-
cesso de impressdo usa o sistema subtractivo de cores CMYK
(Cyan, Magenta, Yellow, Black — Key Color) (Odling-Smee, 2013).
Os pigmentos utilizados, cujas cores se designam habitualmen-
te por process colors, apresentam uma certa transparéncia e po-
dem ser misturados em diferentes proporc¢des e impressos sobre
papel branco, obtendo praticamente qualquer cor.

No processo de impressao de cores, hd que ter em conta que
o branco do papel resulta da luz reflectida. Como as tintas sdo
translicidas, cada camada de tinta funciona como um filtro que
bloqueia certos comprimentos de ondas de luz: se as cores ma-
genta e amarelo se sobrepuseram, o azul e o verde sdo bloquea-
dos e a cor que obtemos é o vermelho, e o mesmo se aplica para
as restantes combinacgdes de cores. As cores primarias e secunda-
rias invertem-se do sistema de cores RGB para o CMYK. As cores
processadas cyan, magenta e amarelo sdo as cores primarias e o
vermelho, o verde e o azul transformam-se nas cores secundarias.
Quando as trés cores processadas se sobrepdem ao mesmo tem-
po, toda a luz é bloqueada e a cor preta é criada. No entanto, é
adicionada ao processo outra cor processada: o preto (K), que é
adicionado para criar mais contrastes nos escuros (\Wong, 1996).
Como Carter (1997) resume, “Black objects absorb all of the light
rays, reflecting none back to your eyes; white objects absorb no
rays, reflecting all of them back to your eyes."®

Mas temos que ter em atencdo que o que aparece no monitor
- mesmo quando trabalhamos em CMYK - é apenas uma ilusdo
de luz digital. Em todos os momentos, o display em RGB trans-
forma-se em camadas CMYK quando exportado para impressdo
(Wong, 1996). As cores apresentadas no écran sado diferentes das
cores que sao depois impressas e, por isso, é aconselhavel usar
o cédigo de cores CMYK quando se desenha um poster e fazer
testes de impressdo do mesmo, para garantir que as cores sejam
as pretendidas (Odling-Smee, 2013).

09 T.L.- Osobjectos pretos absorvem todos os raios de luz, ndo reflectindo nenhum de volta para os nossos
olhos; os objectos brancos ndo absorvem raios, reflectindo-os de volta para os nossos olhos. - Rob Carter,
Working with Computer Type 3: Color & Type (1997)
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As cores que as pessoas observam com os olhos num contexto fi-
sico real tém um espectro maior do que aquele que pode ser ob-
servado no monitor e as cores vistas no monitor tém, por sua vez,
um espectro maior do que o dos pigmentos de cores impressos
no papel. Existem alguns programas que, no entanto, dao alertas
quando documentos em RGB estao além do espectro CMYK.

4.2. Legibilidade e Composicao

A cor ndo deve ser apenas escolhida para criar um efeito de-
sejado ou definir um estado de espirito, deve ser escolhida
considerando a legibilidade tipografica. Tradicionalmente es-
tamos habituados a ver tipos de letra pretos em fundos bran-
cos e podemos considerar que é a combinacdo em que obte-
mos melhor leitura. A partir do momento em que juntamos
cor ao texto ou ao fundo, a legibilidade pode estar comprometi-
da. Nada é ambiguo quando usamos preto e branco. Sao cores
contrastantes equilibradas (Carter, 1997). Devemos evitar fazer
combinagées de cor que dificultem a distingdo entre o fundo
e os elementos colocados sobre este, através de tipografia
pouco contrastante (texto vermelho num fundo cor-de-rosa) ou
cores dissonantes (texto verde num fundo vermelho) (Odling-
Smee, 2013).

A decisao do nivel de legibilidade que o texto deve ter depen-
de da intencdo da mensagem. Ao trabalhar com cor e tipografia,
as directrizes ou situacdes convencionais sdo para ser testadas
e adaptadas as necessidades Unicas da mensagem tipografica
(Carter, 1997).

Uma das regras da composicdo determina que as cores que sdo
demasiado fortes ou vibrantes produzem efeitos ruidosos que
sdo insuportaveis quando se apresentam em zonas grandes ad-
jacentes. Contudo, quando sdo usadas sobre fundos com tons
mais sébrioS e aborrecidos, podem ter efeitos extraordinarios
(Imhof,1982).

Algo que temos de ter em atencao é o facto de cada uma em 12
pessoas terem um tipo de deficiéncia visual. Temos que garantir
que usamos cores que sejam contrastantes visualmente e esco-
Iher formas distintas para conseguir comunicar. Devemos procu-
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rar fazer, nos slides de uma apresentagdo, um teste de contrastes
antes de os apresentar, transformando o ficheiro em graysca-
le e imprimi-lo a preto e branco. Tudo o que for indistinguivel
do fundo ou dos outros elementos pode ser também indistingui-
vel na versao a cores para alguém com deficiéncias visuais (Duar-
te, 2008).

4.3. Escolha de uma Paleta

Em relacdo a escolha de cores, primeiro temos de perceber que
uma Unica cor pode ter varias leituras (Albers, 1963). Amesma cor
pode parecer bastante diferente quando aplicada em diferentes
contextos ou fundos e cores diferentes podem parecer pratica-
mente idénticas quando justapostas sobre diferentes fundos
(Carter, 1997). Uma visao apoiada por Wong (1996), que conclui
que, quando combinamos cores, devemos prestar atencdo aos
efeitos do contraste simultaneo, os quais alteram a forma como
as proprias cores sao vistas.

Algumas cores tém mais presencga do que outras e ddo um peso
desnecessario a informacdo apresentada. Podemos, em vez dis-
so, utilizar uma Unica cor com varios tons ou uma combinagao en-
tre duas cores analogas para mostrar intensidade (Hubspot and
Visage, 2016). As cores neutras servem como um elemento do
fundo e ajudam na hierarquia visual e como divisérias do espaco.
Podem ser usadas com informacao secundaria, a qual ajuda a en-
fatizar a informacao principal, atribuindo-lhe destaque (Duarte,
2008). As cores analogas fazem parte um processo de escolha de
paletas de cores, seguindo o principio de proximidade na roda
das cores. As escolha de cores complementares, pelo contrario,
baseia-se no principio de oposicdo na mesma roda. Outro pro-
cesso sao as cores complementares, que definem-se como cores
opostas na roda (Wong, 1996).

Um processo sistematico de escolha de cores pode comecar por
escolher uma cor dominante e sé depois escolher cores secun-
darias que trabalhem em funcéo da cor escolhida (Wong, 1996).
Para montarmos uma paleta, também podemos seguir, por exem-
plo, as cores que estejam directamente relacionadas com a nos-
sa area de investigacao (Duarte, 2008).
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Design
e Comunicag¢ao Visual

E necessério reconhecer que o termo “design gréfico” - muitas
vezes aplicado na seccdo anterior - contribui para uma descri-
cdo dubia da profissdo. Mais correcto do que “artista grafico” e
bastante mais completo do que “artista”, € um termo que da de-
masiada atencdo ao elemento fisico, ao grafismo, e que, por isso,
negligencia outros aspectos inerentes a profissdo - o grande ob-
jectivo quando se comunica uma mensagem nao é a criagdo for-
mal do objecto, mas a eficicia da comunicacio. E, por essa razéo
e para Frascara (2004), uma melhor descricdo. Contudo, embora
possamos considerar que a designacdo “design grafico” esteja
correcta, torna-se, em determinados momentos, mais apropriado
utilizar os termos “design de comunicacao visual”.

O design de comunicagcdo pode, assim, ser definido como a
transmissdo de informag&o usando uma linguagem visual. Consi-
derando a complexidade inerente a informac&o e a necessidade
de comunicar, o design de comunicacdo designa um processo
no qual comunicacao visual poderad ser explorada com recurso
tanto a métodos tradicionais como a tecnologias mais recentes.
Constituira, portanto, uma resposta aos novos ambientes digitais
- que sdo globais e multi-disciplinares, de modo a que consigam
responder as necessidades das networks culturais emergentes
(McDermott, 2007).

A capacidade de percepcao implica uma busca de significado e
a capacidade de organizacdo de um estimulo, de forma a que
seja atingido um propésito. E um processo de interpretacio. Para
compreendermos, ndo podemos receber informacdo de uma
maneira passiva. Quanto maior for a organizacdo do estimulo em
relacdo a funcdo cognitiva do observador, mais facil se torna a
interpretacdo. Por isso é que é importante usar simbolos graficos
pertinentes como parte da mensagem e organiza-los de acordo
com sistemas que sejam perceptiveis para o publico (Frascara,
2004).

Comum a todos os aspectos da informacdo é a objectividade
que neles se encontra. Se nao existir objectividade no uso de
uma imagem para transmitir uma mensagem, a possiblidade de
comunicacao visual dessa mesma imagem torna-se reduzida. E
preciso que a imagem usada seja compreensivel por todos da
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mesma forma, se néo for o caso, deixa de haver comunicac&o vi-
sual, para dar lugar a confusao visual (Munari, 2009). Todos estes
contextos podem afectar a mensagem e o processo de interpre-
tacdo. Se entendermos o processo de comunicagdo como uma
accdo em que os observadores constroem um significado a sua
volta, é possivel apercebermo-nos de que a mensagem grafica é
incompleta por si s6: permanece relativamente incerta até que al-
guém a complete, através de uma interpretacao do seu significa-
do. E um processo que envolve repostas emocionais e cognitivas
(Frascara, 2004).

A mensagem/comunicagao pode ser dividida em duas partes.
A primeira é aquela em que a informac&o é transmitida através
de uma mensagem: o seu significado. A segunda prende-se ao
suporte visual utilizado para transmitir essa mensagem (Munari,
2009). Todas as comunicacdes envolvem processos cognitivos,
perceptivos e emocionais (estéticos e conotativos). A forma e o
estilo sempre comunicaram e todas as formas de comunicagéo
sdo afectadas pelos contextos diferentes que as rodeiam (Fras-
cara, 2004).

E por isso que a comunicagado visual é, em certas alturas, uma
forma insubstituivel que permite a um emissor transmitir men-
sagens a um receptor. A eficacia dessa comunicacdo depende
da qualidade da informacéo, da objectividade do meio utilizado
e da forma visual como faz a interpretacdo (Munari, 2009). Para
a mensagem ser persuasiva, temos de ter um conhecimento apro-
fundado do publico e saber ao que é sensivel, para percebermos
os seus ideais e desejos (Frascara, 2004).
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Design de Informacao

Desde sempre sentimos a necessidade de trocar conhecimento
e, por essa razdo, sempre existiu a necessidade de transmitir in-
formacéao. Frascara (2004) afirma que a prépria sociedade se de-
senvolve num fluxo permanente de troca de informacgdo. Aconte-
ce que, muito devido ao facto da base do conhecimento humano
se encontrar em expansao continua perpétua, procuramos ar-
ranjar formas de representar informacdo detalhada e complexa
de uma maneira que seja compreensivel. Frequentemente aca-
bamos por fazé-lo através de representacdes graficas (Meggs &
Purvis, 2012). Esse é o papel do design de informacéo.

Para Tufte (1990), o design de informacéao surge nos seguintes su-
portes de comunicacdo: tabelas, diagramas, graficos, guias, ma-
nuais de instrucdes, directérios e mapas. No entanto, consideran-
do o que Frascara (2004) teoriza, percebe-se que, nos dias que
correm, existe um nimero consideravelmente maior de suportes
onde o design de informacado se manifesta e onde é necessario.
Estes suportes foram definidos por Philip Morris, um fisico norte-
-americano, como “arte cognitiva”. E importante ter em conta a
multiplicidade de suportes que transmitem este tipo de informa-
cdo cognitiva, uma vez que, incluidos num universo imenso de
suportes graficos, constituem uma das principais ramificagées do
design gréfico.

O mundo define-se como um objecto complexo, multi-faceta-
do, no qual ocorre uma permanente transmutacao de elemen-
tos que o compdoem. Por isso, a questdao que se coloca é a de
como é que seremos capazes de representar os niveis necessa-
rios de informacdo e de visualizacdo de dados em superficies
aparentemente “planas”’® (Tufte,1990). De uma maneira con-
ceptual, é-nos claro que a informacg&do deve ser apresentada da
forma mais simples e directa, sem dar espaco a interpretacdes
ambiguas. Contudo, essa mesma apresentacao deve ser reforca-
da através de caracteristicas visuais que a tornem mais apelativa
(Mijksenaar, 1997). Estas duas observagdes sao partilhadas por

10 O conceito de Tufte de “flatland” (= superficie plana) é baseado no classico de A. Square [Edwin A. Abbott],
Flatland: A Romance of Many Dimensions (Londres, 1884). Uma afirmacao recente da visdo do artista (Como
pode uma pintura moderna, abstracionista, escapar a flatland?) é proferida por Frank Stella no Working
Space (Cambridge, 1986). (Tufte, 1990:12)
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Frascara (2004), que divide o processo do design de informacéo
na organizacdo de informacéao e, posteriormente, no planeamen-
to da sua apresentacdo visual - um pensamento que, de resto,
é recorrente em varios autores. Tufte (1990) diz que observamos
a informacao de forma a que possamos racionalizar, comunicar,
documentar e preservar o conhecimento, e que enriquecer vi-
sualmente a densidade desses dados é a tarefa de quem faz de-
sign de informacao.

A interpretacdo de dados transformados em grafismos necessita
de competéncias especificas: a artistica visual, a empirica-esta-
tistica e matematica (Tufte,1995). A capacidade de interpretacao
e a compreensao analitica sdo partes fundamentais para o design
de informacdo (Frascara, 2004). E geralmente aceite que as ori-
gens dos gréficos de informac&o tém o seu comecgo na geometria
analitica, desenvolvida por René Descartes (1596-1650) no séc.
XVI, com os gréficos que seriam conhecidos como “coordenadas
cartesianas” (Meggs & Purvis, 2012), a definicdo cientifica dos
sistemas de eixos horizontais e verticais. No entanto, a primeira
representacdo grafica de uma mudanca de comportamento en-
contra-se no séc. XIV e é atribuida ao bispo de Lisieux, Nicholas
Oresme (c.1320-1382) (Mijksenaar,1997). Também o renascen-
tista Leonardo DaVinci esteve entre os primeiros a cartografar
informacao de diversas areas, incluindo a astrondmica, a geogra-
fica e a matematica. Entre os seus trabalhos, “Treatise on Painting”
é o que melhor demonstra as suas capacidades de sintese de in-
formac&o ao conjugar texto e graficos (Meyer, 1997).

Durante os sécs. XVIII e XIX, William Playfair (1759-1823) tornou-
-se num dos maiores contribuintes na conversdo de dados esta-
tisticos em representacgdes gréficas, muitas das quais ainda hoje
usamos (Meggs & Purvis,2012). Playfair reconheceu o potencial
do design de informacdo no que respeita a representacao de
todo o tipo de estatisticas e ndo apenas a representacdo de da-
dos empiricos. (Mijksenaar, 1997). Um dos exemplos que melhor
ilustra o potencial e a destreza grafica e de analise de informa-
cado é a representacao visual da desastrosa campanha de Napo-
ledo (fig. 12 - pagina seguinte), que mostra o percurso das tropas
francesas em direc¢do a Moscovo, partindo das fronteiras entre a
Russia e a Polénia (linha castanha). Ao encontrarem a cidade va-
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figura 12) O grafico que demonstra a progressao da campanha de
Napoledo em direccéo a Russia e o seu retorno - Charles Minard, 1869

zia, verifica-se que partem em retirada por via dos Montes Urais
em pleno Inverno (linha preta). O mapa, desenhado por Charles
Minard (1781-1870) em 1869, combina uma série de variaveis
numa Unica representacdo grafica. A largura da faixa ilustra a di-
mensao do exército em varios pontos especificos do tempo (uma
forma de visualizacdo de informacdo a que Tufte [1995] chama
de narrativas do espaco e do tempo). Estd também representada
a distancia percorrida, a temperatura registada a cada momen-
to, a latitude e longitude, orientacdo da direccao, e a localizacao
consoante datas especificas. Um gréfico que Tufte (1995) elogia
como sendo, provavelmente, a melhor representacao visual de
estatisticas.

Aquele que podera ser um dos maiores contributos do design
grafico para a apresentacao visual de diagramas é o desenho do
metropolitano de Londres (fig. 13 - ver pagina seguinte), execu-
tado por Henry Beck (1903-1974). Os diagramas sdo formas de
visualizacdo de informacao abstracta, quantitativa ou topografica
(Frascara, 2004), e Beck em 1931 juntou o abstracto ao topogra-
fico, ilustrando a rede subterrdnea de Londres com linhas rectas
e com angulos de 45.° e usando uma linha em representacao
do rio Tamisa para localizacdo geografica. O trabalho de Beck
e as revisdes que fez a rede, durante 27 anos, viriam a influenciar
inimeros designers e a forma como se representam as redes de
distribuicao.
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Londres - Henry Beck, 1931

Os principios do design de informacéo sdo universais, a seme-
Ihanca da matematica, e ndo estdo dependentes de dialectos es-
pecificos ou sociedades com culturas diferentes, diz Tufte (1990)
no seu livro “Envisioning Information”, embora no seu livro an-
terior, “Visual Display of Quantitive Information” (1983), clara-
mente afirme que a teoria de visualizacdo de dados consiste em
principios que geram opc¢des de design e que guiam a escolha
entre essas opgoes. Estas concepgdes ndo devem ser aplicadas
de forma estrita ou impertinentemente; a verdade é que nao as
podemos ter como verdades universais e, por vezes, é melhor
quebrar alguns dos principios “intransigentes” do que desenhar
formas deselegantes ou desajeitadas. Procura-se mais no design
de informacéo e na interpretacdo de dados a representacéo clara
de algo complexo, ndo a complicacdo do que é simples - a tarefa
do designer de informacéo sera, como Tufte (1995) a descreve,
“the revelation of the complex"".

11 T.L.-Arevelagao do que é complexo.
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O objectivo que encontramos no processo de representar visual-
mente algo que existe no abstracto é o de definir estratégias que
consigam mostrar os detalhes e complexidade de informacao
apresentada. Ndo devemos culpabilizar a informacao por um ex-
cesso de complicagao (Tufte, 1990). Todos os métodos de repre-
sentacdo visual sdo adequados para interpretar informacéo de
estatistica; a escolha de usar gréficos, cartografia, pictogramas,
ilustracdes ou texto é determinada pelo nivel de abstraccao da
informacgdo (Mijksenaar, 1997). Ladislav Stunar, associando-se a
Sweet's Catalog Service, escreveu dois livros, o “Catalog Design”
e o “Catalog Design Progress”, nos quais definiu que a informa-
¢do seria uma combinacgdo entre funcdo, movimento e forma. A
funcdo é o que o utilitédrio necessita com um propésito definido
- encontrar facilmente a informacéao, ler e compreender; o mo-
vimento significa a sequéncia légica da apresentacdo da infor-
macao; a forma, representa a qualidade estética (Meggs&Purvis,
2012).

A ideia que se encontra por detrds destas definicbes é que
a representacao visual deve ser alterada de acordo com as varia-
¢coes de informacéo e de dados disponiveis. Tanto que Tufte uti-
liza o termo “"POS” para indicar um dos principais erros quando
se trabalha com dados de informacao. “POS" - Pridefully Obvious
Presentation - significa que, ao darmos mais atencdo a forma
estética do objecto e ndo ao conteddo do mesmo, desviamos a
atencdo do que realmente importa para o observador: a infor-
macao (Tufte, 1995, 1990). Ao mesmo tempo que essa presenca
deve serinvisivel, a realidade também n3o deve ser drasticamen-
te esquematizada, com o risco de se perder a ligagcdo com essa
mesma realidade (Mijksenaar, 1997). Pretende-se que a informa-
cdo seja compreendida instantaneamente; contudo, para que
nao seja apenas vista, mas sim lida detalhadamente - ou seja,
compreendida - , é necessario algo mais do que um vislumbre
instantaneo. Por vezes, consideramos que os intérpretes das nos-
sas mensagens sdao mais ingénuos do que pensamos, quando
por norma o contrario é o que se verifica (Cairo, 2016).

Ser conciso nao significa simplificar de forma extrema. Qualquer

acto de informacdo envolve uma interpretacédo e sintese contro-
lada da complexidade inerente, sem prejudicar a integridade da
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mensagem. Os grafismos que incorporam informac&o funcionam
como auxilios cognitivos. Para Alberto Cairo (2016), é normal que
nos sintamos compelidos a visualizar mentalmente pequenas bo-
las e setas. A representacédo visual existe para fazer esse trabalho
pelo nosso cérebro. Considerando que por vezes as palavras sdo
inuteis por si s6, os graficos em certos momentos também o sao.
E na combinacio de palavras e de estimulos visuais que a com-
preensao consegue existir.

A representacdo de informacdo na contemporaneidade pode ser
muito mais do que um simples substituto para tabelas de anélise
estatistica. No seu melhor, os gréaficos podem ser um instrumento
para raciocinar informagdo quantitativa - muitas vezes a melhor
maneira de interpretar e explorar um conjunto de dados analiti-
cos é conseguirmos ver visualmente o que esses nimeros repre-
sentam. De todos os métodos para analisar e comunicar informa-
cdo estatistica, o design de informacao, através dos graficos de
interpretacdo de dados, € normalmente a maneira mais simples
e, a0 mesmo tempo a mais poderosa (Tufte, 1995).
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Cultura Visual
em Ciéncia

1. Comunicacao Visual de Informacao Cientifica

A nossa sociedade, que se esta a tornar cada vez mais gover-
nada por corporagdes multi-nacionais, ciberespagco e o consu-
mismo, estd muito dependente do acesso rapido a informacao.
Como tal, os investigadores em Ciéncia tém de encontrar manei-
ras de se conectarem através do mesmo ritmo rapido, de forma
a espalhar a mensagem, tendo em vista diferentes areas que nao
estdo ao alcance das limitagcdes inerentes aos meios tradicionais
de comunicacdo. Embora, cada meio tenha um interface inerente
as suas caracteristicas - digital ou impresso - todos tém em co-
mum uma coisa que os torna ferramentas de comunicacao: parti-
Iham uma linguagem visual (Estrada & Davis, 2014).

Um dos principais problemas com os investigadores que nao
pertencem a areas visuais, em contraste com designers graficos
ou de comunicacdo - especialistas na comunicacgao visual -, é que
nao estao treinados em literacia visual. Isto deriva do facto da
comunicacdo em Ciéncia privilegiar o discurso escrito, em de-
trimento dos elementos visuais, que sdo relegados para segun-
do plano. Como resultado, os elementos visuais usados ndo sao
frequentemente coerentes ou bem integrados no contetddo que
acompanham (Estrada & Davis, 2014). Os investigadores foram
desde sempre treinados academicamente a trabalhar de forma
verbal: a escrever histdrias, a apresentar manuscritos ou, de al-
guma forma, treinados a comunicar com palavras. Outros cole-
gas dentro das mesmas areas poderdo nao ser afectados por isso
- estando mais interessados pelo método e ja acostumados ao
processo de comunicacdo usado - mas os observadores exter-
nos, que estdo mais interessados na mensagem, podem sofrer
com isso (Meyer, 1997).

Os designers normalmente nao aplicam directamente um con-
junto explicito de regras ou de principios de design. Estes prin-
cipios sdo uma forma de conhecimento tacito, que é adquirido
ao criar e estudar exemplos. Muitos dos analistas e utilizadores
a quem é dada a func¢éo de criar visualizagcdes ndo sdo designers
por formacédo. Isso afecta o conteudo que estdo a tentar desen-
volver (Agrawala et al, 2011).
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A verdade é que somos inundados com resultados de investiga-
cao cientifica e apenas um nimero infimo desses resultados en-
contra o seu caminho para a comunicacgao visual da informacéo.
E embora possa ser debatido que exista uma longa histéria de
comunicacgdo visual em ciéncia, até recentemente essa histéria
estava praticamente restrita a graficos e imagens para publica-
¢oes cientificas e, portanto, menos direccionados para outros in-
vestigadores de outras especialidades e menos interessados ain-
da em estabelecer pontes com os membros do publico em geral.
As imagens ha muito que fazem parte do grupo de ferramentas
que os investigadores utilizam para explicarem as suas teorias.
Podem ter formas abstractas ou puramente simbdlicas (fig. 14 -
o modelo atémico de Bohr) ou modelos considerados altamente
literais (fig. 15 - fotografias da Terra da NASA) (Estrada & Davis,
2014).

figura 14) Modelo atémico de Bohr para um figura 15) Imagem do planeta terra
4tomo de hidrégenio (Z=1)

A cultura visual estd a tornar-se cada vez mais proeminente como
parte da nossa identidade cultural. Estrada e Davis (2014) defen-
dem que, para que os investigadores possam obter uma comuni-
cacgdo visual eficaz, tém de, primeiro, tornar-se cultos visualmen-
te. A nocdo de cultura visual surgiu recentemente, nos anos 90,
e investiga representagdes visuais. Foi desenvolvida como uma
resposta as limitacoes expressas e conservadoras da Histéria da
Arte. Como uma disciplina académica, incorpora a Arte, a Arqui-
tectura e o Design, mas a sua ambicdo encontra-se no alargamen-
to a outras areas de estudo incluindo novos campos de imagética
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visual. A importancia da Cultura Visual reside na prépria natureza
da nossa sociedade Pés-Moderna, repleta de imagens e formas
de expressao visuais, desde a arquitectura a moda e ao design
(McDermott, 2007).

Seguimos o método de Trumbo (1999) na recomendacao de um
framework conceptual para o ensino de literacia visual, no qual
indica trés elementos chave: visual thinking, visual learning e vi-
sual communication. Visual thinking é a maneira como classifica-
mos as nossas imagens mentais através de formas, linhas, cores
e composi¢cdes que lhes déem significado. Funciona conjunta-
mente com o pensamento critico para identificar como na apren-
dizagem se compreende e interage com o ambiente visual. Visual
learning é composto por dois factores: o processo de assimilagao
dos elementos visuais e o processo de aprendizagem sobre a uti-
lizacdo eficaz de representacdes visuais. Visual communication
€ um processo social onde as pessoas utilizam simbolos visuais
de forma a enviar intencionalmente uma mensagem, para obter
uma resposta. E um processo que se pode confundir com os dis-
plays, mas que diferem dos mesmos, no sentido em que, num
display, ndo é dado foco a quem e quando o observa nem como
é a sua resposta. Enquanto que na Comunicacgao Visual existe um
processo de emissao e recepcao de uma mensagem, utilizando
imagens visuais e representacdes para estrutura-la, de forma a
que seja compreendida e desencadeie uma reacgao (Estrada &
Davis, 2014).

Como consequéncia da importancia da cultura visual na nossa
sociedade, as imagens tornaram-se uma parte fundamental na
comunicagdo na area das ciéncias. Conseguimos ja identificar
um impedimento para os investigadores ndo conseguirem co-
municar com elementos visuais eficazmente, nomeadamente o
facto dos materiais visuais serem normalmente tratados como
aderecos e ndo como uma parte integrante do projecto. Estra-
da e Davis (2014) argumentam que a comunicacdo em ciéncia
pelos investigadores pode ser mais eficaz visualmente se conse-
guirem incorporar elementos da teoria e da prética do campo de
design. Muitas vezes os dados sdo visualizados de maneira pobre
ou mesmo de nenhuma maneira. Qualquer uma dessas formas
pode ter um resultado catastréfico (Agrawala et al, 2011), como
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é o exemplo do desastre de 1986 do space shuttle da NASA, o
“Challenger”, durante o qual explodiu apenas momentos depois
de ter descolado. Na base do acidente estard um defeito nos cir-
culos de selagem, mais precisamente um “O-Ring” de borracha.
No relatério, o comité de investigacao incluiu um gréfico (fig.
16 - grafico da Morton Thiokoi) que indica o desgaste que es-
tes circulos sofreram nos lancamentos anteriores, apresentando
a temperatura atmosférica registada durante o lancamento. Tufte
(1995) argumenta que uma apresentacdo mais clara dos dados
recolhidos (fig. 17 - grafico do Tufte) revelaria uma ligagao entre
os “O-Rings” defeituosos e as baixas temperaturas. Como nesse
dia a temperatura estava mais baixa do que nos dias anteriores,
a extrapolagdo do grafico poderia ter evitado o desastre (Mijkse-
naar, 1997).

1 Extrapokition of damage curve (o the cold

. Challenger: 31* forecasted temperature for
‘\ taunch on January 28, 1986,

e Doxs indicate temperature and O-ring damage for 24
. successful lunches prior to Challenger. Curve shows.
N increasing damage 13 refated to cooler temperatures.
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figura 16) Um dos gréficos apresentados pela figura 17) A re-interpretagéo por parte de Tufte,

Morton Thiokoi a NASA

que visa clarificar a informac&do apresentada

Se tentarmos popularizar a ciéncia através de uma maneira unila-
teral de comunicacéo, apenas conseguiremos fazer uma tradugao
ou uma descri¢cdo simplificada do conhecimento cientifico. Para
construirmos comunicacdes visuais em ciéncia, precisamos de
estar conscientes de que cada grupo social tem os seus préprios
dispositivos de persuasédo, influenciados pela cultura e pelas ex-
periéncias de vida. Deste modo, popularizar a ciéncia nao serve
sé para fazer a reportagem e identificacdo de dados cientificos
para um publico menos especializado, mas também para expoér,
de maneiras diferentes, a representacao de fenémenos servindo
propdsitos diferentes (Luzon,2013).
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O desafio que Estrada e Davis (2014) encontram é o de identifi-
car recursos que suportem uma abordagem interdisciplinar onde
as teorias cientificas de comunicacdo possam ser aliadas as do
design. O resultado deve ser uma comunicag3o visual eficiente
e pratica das areas cientificas. Existem muitos outros dominios
de informagdo que podem beneficiar de um conhecimento mais
aprofundado sobre o modo como as técnicas de visualizacdo
afectam a percepcdo cognitiva da informacao. Estas visualiza-
¢Oes mais eficazes de informacdo do quotidiano podem capaci-
tar pessoas, sem formac&o na area, a tomarem melhores decisées
(Agrawala et al, 2011).

Os principios do design explicam como técnicas visuais podem
ser usadas para dar énfase a informacdo importante ou distin-
gui-la de detalhes que nao sejam relevantes. Sdo principios que
ligam o elemento visual de uma mensagem com a percepcao e
cognicao do receptor do que é a informacao subjacente e do que
deve transmitir. Existe um debate acerca da interaccdo entre a
estética e as propriedades funcionais dos artefactos no design
(Agrawala et al, 2011).

2. Ferramentas Visuais de Comunicacao

Existem dois suportes principais nos quais os investigadores co-
municam visualmente as suas investiga¢des. Os posters cientifi-
cos e as apresentacdes de slides. Neste capitulo apresentamos
alguns cuidados que devemos ter em relacdo a cada um dos
suportes, tendo em vista o conhecimento recolhido a partir dos
capitulos anteriores e com base em apenas alguns autores que
considerdmos especialistas nos temas tratados. E dado um maior
foco nas apresentacdes de slides, pois é considerado que existe
uma falta de recolha mais direccionada, especificamente, para
o tema da construcdo de slides.

2.1. Apresentacoes de Slides
Uma apresentacgao de slides é uma série de paginas que sao pro-
jectadas num écran enquanto um orador fala. O termo “apresen-

tacdo de slides” refere-se tanto ao acto de fazer a apresentacao
oral como aos préprios slides projectados. O programa Power-
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point da Microsoft é possivelmente o software mais comum utili-
zado para fazer estas apresentacdes, tanto que as duas coisas ja
sdo tidas como sinénimos. O Power Point se destina-se a apoiar
e conduzir o utilizador na producdo de uma apresentacao visual
digital que acompanhara um orador. No entanto, existem muitos
autores que - de forma errada e com desconsideracdo pelas fun-
¢cdes do software - sugerem usar o programa para a criagdo de
objectos fisicos e que, por vezes, criticam o programa por apre-
sentar falhas nesse campo. Os beneficios das apresentacdes orais
nao se prendem exclusivamente com o facto de se destinarem a
ser ouvidas. Deixar uma marca numa apresentacao envolve nao
s6 a presenca de um orador, como também os elementos visuais
que 0 mesmo possa mostrar.

As apresentacdes tém trés fases na sua estrutura: planeamento,
design e distribuicdo. A maior parte das apresentacoes de slides
falham na parte do design, mas podem ser aperfeicoadas através
da aplicacao de elementos ligados ao design e de planeamento
dos detalhes com a construcdo da narrativa. O orador deve ter
em mente que a audiéncia veio para ouvir e ndo para ler. Os sli-
des sdao apenas uma ajuda visual e devem ser usados como tal.
Nao devem substituir os oradores, mas ajuda-los a transmitir e a
fazer com que a mensagem seja mais perceptivel e convincente
(Mollerup, 2014).

A planificacdo dos objectos dentro de uma grelha permite anco-
rar os elementos individuais, de modo a que ndo aparentem ter
sido dispostos ao acaso. Esta estabilidade visual ajuda a termos
a percepc¢ao de um padrao na colocacdo do conteudo (Duarte,
2008). Os slides podem ser apresentados com trés tipologias dis-
tintas: slides de texto, slides de imagens, e slides de descanso
(Mollerup, 2014).

Nos slides textuais, o texto utilizado deve ser usado como supor-
te ao que é dito oralmente. O texto no écran deve ser o mais resu-
mido possivel e ndo deve ser escrito em frases inteiras. A pratica
comum de transpor frases inteiras do papel para o slide ndo é
benéfica para o leitor. Como regra, o texto deve comecar no topo
do écran. Esta pratica permite, por um lado, que o texto inicie
na mesma posicdo em todos os slides, independentemente da

52



Secgdo: Capitulo:
Enquadramento teérico Cultura visual em Ciéncia

quantidade de texto e, por outro, evita a colocacdo de texto em
partes inferiores, menos visiveis para certos pontos da audiéncia
(Mollerup, 2014).

Para conseguirmos dar mais énfase a tipografia utilizada, po-
demos utilizar ferramentas como a cor, tamanho, peso, itélicos,
maiusculas e sublinhados. Alguns investigadores usam muitos
destes estilos combinados, o que resulta numa ma composicao
para a atencdo de quem esta a observar. Basta, para dar foco
a algo, apenas uma forma de destaque. O sublinhado deve ser
usado com cuidado, uma vez que, em muitos tipos de letra, so-
brepde-se aos descendentes das minusculas, prejudicando a
legibilidade. Como regra, essa forma costuma ser a cor, porque
apresenta a maior diferenciacdo sem danificar visualmente o tex-
to. Um amarelo ou verde claro pode dar um aspecto mais nitido
num fundo escuro. Com um fundo branco, as cores verde, azul e
vermelha dao mais énfase ao texto (Mollerup, 2014).

Se queremos que a plateia seja capaz de ver o contetudo do sli-
de, tem de existir um contraste acentuado entre a cor do texto
e a cor do fundo. Ndo podemos assumir que, s6 porque o texto
é legivel no écran do computador, o mesmo se mantém quan-
do é projectado. A maior parte dos projectores desfoca as cores
e torna-as menos vivas do que aparentam ser no computador,
por isso devemos sempre fazer testes de projeccdo de forma
atermos a legibilidade garantida (Paradi, s.d.). Aideia da necessi-
dade de fazer testes de projeccdo é também sustentada por Nan-
cy Duarte (2008), que indica que, na escolha de uma paleta de
cores, o contraste com o fundo e com as outras cores tem de estar
assegurado. As cores tornam-se mais diluidas quando projecta-
das e, se a integridade da cor for um facto importante - e, de fac-
to, é -, podemos usar o nosso préprio projector com a maior fre-
quéncia possivel ou chegar mais cedo ao local da apresentagao
de forma a ter tempo de fazer os ajustes necessarios.

Os slides de imagem sdo usados para mostrar elementos visuais
quando estes ilustram melhor um conceito ou um estado de es-
pirito melhor do que o texto e, dessa forma, ajudam a audién-
cia a perceber o orador. Estes slides devem, preferencialmente,
mostrar uma imagem de cada vez, podendo ser acompanhadas
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de pequenos textos (Mollerup, 2011). Cada imagem visual deve
ser representativa de um Unico ponto e, como a prépria apresen-
tacdo, ter apenas um foco (Anholt, 2006).

Os fundos das apresentacdes devem ser discretos, e , ndo deven-
do sair de um plano secundario. Como Kapterev (2011) conclui:
“Here is a good description for your background: it’s white."'?

A premissa de um slide preto é a de que nao existe um elemen-
to visual projectado para o qual as pessoas possam direccionar
a sua atencao. Ao criar uma quebra a meio da apresentacao e na
auséncia de um elemento visual, o foco da plateia vai exclusiva-
mente para o orador que agora detém o monopdlio da atencéo
(Paradi, s.d.). E o equivalente a darmos as pessoas um momento
de pausa visual. Ao fazermos uma pausa durante a apresentacgao,
reforcamos a mensagem que estamos a tentar comunicar e cria-
mos um periodo de tempo durante o qual é reflectido o que foi
dito. Ao mantermos o foco em nds nesta altura, estamos a criar
um momento de interacgdo com o publico, criando credibilidade
e confiancga. Usar uma cor neutra também para a informacao se-
cundaria ajuda a harmonizar a informacao no fundo, o que con-
tribui, simultaneamente, para enfatizar a informacéo principal
(Duarte, 2008).

Esta fase de investigacdo foi determinante para a concepgéo
do projecto, cujas fases de desenvolvimento serdo explicitadas
nos préximos capitulos. O conhecimento gerado com o estudo
do enquadramento tedrico foi fundamental para contextualizar
a aplicacdo de elementos visuais na comunicacdo em ciéncia.

12 T.L.-Aqui estd uma boa descri¢éo para o teu fundo: é branco. - Alexei Kapterev, 2011
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Argumento

Com base no enquadramento tedrico, que resultou da selec-
cdo e analise critica da literatura recolhida, foi possivel desenhar
o seguinte argumento:

Foi identificada uma lacuna em termos de materiais que auxi-
liem os investigadores e académicos cientificos a desenvolve-
rem, por si mesmos, objectos eficazes ao nivel da comunicagao.
Também se pretende ajudar os investigadores que, a nivel in-
dividual ou em grupos/equipas de investigacdo, tenham a ne-
cessidade de, uma forma constante, disseminar os resultados
e dados dos seus projectos. A relevancia da informacdo que
é discutida e apresentada nestas areas, a qual produz, muitas ve-
zes, um impacto grande no desenvolvimento da sociedade, justi-
fica a pertinéncia deste trabalho.

Perante o problema apresentado, desenvolver-se-4 um projecto
que reuna os conhecimentos globalizados e sintetizados do de-
sign grafico e do design de informac&o e que os consiga transmi-
tir de forma elucidativa, auxiliando os investigadores em Ciéncia
a comunicarem os seus proprios resultados.
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Investigacao Activa

Seguindo os estudos e fundamentos observados no enquadra-
mento tedrico, com o intuito de comprovar o argumento apre-
sentado, demos inicio ao segundo momento metodolégico da
investigacdo. Este momento foi dividido e definido pelas fases de
projecto, validacao e iteragdo, as quais resultaram num protétipo
final de um manual sobre a comunicacéo visual em ciéncia e que
permitiu a validacdo do projecto bem como responder as ques-
toes de investigacao.
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Projecto

1. Definicao dos Requisitos

Como ponto de partida da fase projectual, consideramos ser pri-
mordial definir os requisitos necessarios para que o objecto a ser
desenvolvido pudesse ser potenciado ao méaximo nos seus ob-
jectivos de comunicacéo e na sua funcionalidade, bem como nos
aspectos relacionados com a sua aparéncia e o seu design. Ao
elaborar uma listagem inicial, conseguimos desenvolver o objec-
to de forma sustentada e gradual. Como a listagem n&o se en-
contra fechada a entrada de novos inputs, foi possivel adicionar
novos requisitos ao longo da fase projectual.

A listagem dos requisitos foi elaborada como uma resposta ini-
cial a definicdo das caracteristicas que o objecto deveria com-
portar. O processo da elaboracdo do objecto deu-se a partir
de sessoes de debate e de discussao acerca do projecto, ten-
tando ao maximo simplificar a sua composicdo para que conse-
guissemos obter pontos de foco e eliminar conteidos que nao
fossem relevantes para o objecto. Para tal, foi desenhada uma
matriz de requisitos (anexo A) que permitiu fazer uma triagem
mais eficaz dos principais pontos de foco. Também surgiram, nes-
ta fase, as primeiras noc¢des das limitagdes que pudessem existir
em relacdo ao objecto , as quais permitiram estruturar ajudaram
a estruturar o ponto de partida e o desenvolvimento projectual.
A abordagem que tomamos na delimitacdo dos requisitos, das
fragilidades e de todo o processo é muito baseada nos conceitos
que Maeda (2006) define como as leis da simplicidade, criando
paralelos entre a questdo da simplicidade associada a um ob-
jecto e as necessidades que tem obrigatoriamente de cobrir, de
modo a cumprir as suas funcdes. As leis, como descritas no “Laws
of Simplicity” (Maeda, 2006), sdo as seguintes:

"1. Reduce, the simplest way to achieve simplicity is through thou-
ghtful reduction; 2. Organize, organisation makes a system of
many appear fewer; 3. Time, savings in time feel like simplicity; 4.
Learn, knowledge makes everything simpler; 5. Differences, sim-
plicity and complexity need each other; 6. Context, what lies in
the periphery of simplicity is definitely not peripheral; 7. Emotion,
more emotions are better than less; 8. Trust, in simplicity we trust;
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9. Failure, some things can never be made simple; 10. The One,
simplicity is about subtracting the obvious, and adding the mea-
ningful” (Maeda, 2006: ix)

A pesquisa para a elaboracdo do estado da arte demonstrou
que persistia uma falta de conhecimento e de preocupagdo com
os elementos graficos nos circulos dos investigadores. Esta falta
de literacia visual por parte dos académicos foi um dos pontos
chave no qual o objecto foi construido, no sentido de poder con-
tribuir para o seu enriquecimento visual, funcionando em bene-
ficio da investigagdo e respondendo a uma necessidade emer-
gente para as suas carreiras. E, por isso, todo o conceito criado
em torno da comunicagdo “visual em ciéncia” foi elaborado para
criar uma proximidade com os investigadores.

Uma vez definidos os requisitos e considerando o tipo de expe-
riéncia que se pretendia que o leitor tivesse quando em contac-
to com o objecto, deu-se inicio a fase conceptual e exploratéria.
Esta fase deveria, portanto, culminar no que os objectos, enquan-
to resultado do processo de investigacado, deveriam constituir, de
modo a responderem da melhor forma aos requisitos propostos.

Durante esta fase, uma das ferramentas preponderantes foi a uti-
lizacdo de esbocos e anotacdes manuais, de forma sistematica,
que fossem capazes de ilustrar o processo de construcdo, bem
como o planeamento estrutural do objecto.
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2. Estudo Preliminar

No inicio da concepcdo do objecto, com a finalidade de com-
preeendermos melhor o contexto em que este seria aplicado, foi
frequentado um curso intensivo de 3 dias de Comunicacao Visual
em Ciéncia no Instituto de Tecnologia Quimica e Biolégica Anté-
nio Xavier (ITQB). O curso é coordenado pela Professora Doutora
Ana Sanchez que lecciona no curso juntamente com o Professor
Doutor Marco Neves. Os participantes do curso sao alunos de
doutoramento que estdo a fazer investigagdo académica. A pre-
senca neste curso serviu numa, primeira fase, para identificar os
principais pontos nos quais a comunicacao em Ciéncia se apoia
para desenvolver objectos de comunicacdo e as principais falhas
em termos de design que se observam entre os investigadores.
Num segundo nivel, a presenca no curso do ITQB também foi im-
portante para ter contacto directo com investigadores académi-
cos num contexto informal e perceber desse modo as pretensdes
em relacdo ao curso e a comunicacgao visual que as suas investi-
gacoes poderiam ter.

A estrutura do curso passa por quatro fases diferentes. Na primei-
ra fase, é introduzido o conceito de pensamento e organizagao
visual através do processo de esbocos e hierarquias de informa-
cdo. De seguida, é apresentada uma breve histéria da comuni-
cacao visual, abrangendo o periodo das pinturas rupestres até
ao Renascimento, passando pelos hierdglifos egipcios e, depois,
pela invencado dos caracteres de chumbo e a composicdo meca-
nizada destes por Guttenberg. Esta contextualizagdo histérica
serve como introducdo ao papel que um designer pode desem-
penhar numa equipa multidisciplinar. Ao mesmo tempo que as
partes tedricas sdo apresentadas, sdo propostos exercicios pra-
ticos de sintetizacdo e apresentacdo de informacao. Na terceira
parte do curso - e a que tem mais interesse para a investigagao
que é proposta - sdo apresentados aos investigadores os funda-
mentos do design grafico e as regras de composicao visual nos
diferentes suportes de comunicacéo. Sdo introduzidos os temas
da Tipografia, Grelhas, Imagens, Cor, etc. Na dltima etapa do cur-
so, é explicado aos investigadores os conceitos de uma narrativa
de apresentacdo de informacdo, que seguem o seguinte funda-
mento: Story + Design + Delivery. O exercicio final proposto aos
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participantes consiste na utilizagdo de fragmentos das suas inves-
tigacdes e e no desenvolvimento de uma apresentacdo com 4
ou 5 slides, que incluam slides de texto e slides de imagem, com
os principios a que foram expostos no decorrer do curso.

3. Concepcao e Prototipagem
Manual

A comunicacao visual pode ser entendida tanto como uma acti-
vidade como um produto final. E a actividade de conceber, pla-
near, projectar e produzir comunicagdes visuais, normalmente
implementadas através de meios industriais, e orientadas para
transmitirem mensagens especificas para publicos especificos.
Este processo ¢é feito para obter uma reacgdo, conectado com
o conhecimento, as atitudes, os sentimentos ou com o comporta-
mento do publico (Frascara, 2004).

Enquanto que o publico tenta perceber o “design” como uma
referéncia a certos objectos, os designers tendem a definir a ex-
pressdo com sendo uma acgdo e a ver o produto final como a
etapa final de um processo demorado. O design esté relacionado
com a invengao, com o projecto, com a transformacao do invisivel
no visivel e com a comunicacado. Requer decisdes arriscadas e in-
tuitivas, a aplicacdo de conhecimento e a criagdo de conhecimen-
to. Isto é feito com uma visdo direccionada para o impacto no
conhecimento do publico, nas suas atitudes e comportamento.
O design grafico é um objecto criado por esta actividade e por
este processo (Frascara, 2004).

Recolhida a informacdo no curso de Comunicacdo Visual em
Ciéncia no ITQB, tanto a partir da componente estrutural e didac-
tica do curso, como através do contacto com os investigadores
académicos, conseguimos dar inicio a uma parte mais formal do
projecto, procurando ir ao encontro das caracteristicas identifi-
cadas: por outras palavras, aquelas que seriam as necessidades
dos investigadores durante o processo de construcdo e dispo-
sicdo de informagdo num objecto de comunicacdo. O passo se-
guinte foi a estruturacdo do conteido de um manual que servis-
se como um auxilio ao método de criacdo das comunicacgdes.
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Definida a estrutura do manual, procedemos a redaccdo formal
dos conteudos programados. Determinou-se que o estilo de es-
crita utilizado, embora abordando os conteidos de um ponto
de vista técnico, deveria manter uma linguagem acessivel e leve,
para que nao dificultasse a leitura aos utilizadores nao familiari-
zados com termos especializados. Foram também definidos mais
outros dois aspectos: em primeiro lugar, o manual deveria apre-
sentar varias representacdes visuais, de forma a captar a atencao
do leitor e a sintetizar melhor a informacao apresentada; em se-
gundo lugar, deveria incluir um segundo nivel de leitura, no qual
seriam apresentadas informacdes diversas, como curiosidades
histéricas ou outras, no contexto do tema tratado. Esta segunda
forma de linguagem permite que o manual tenha uma identida-
de propria, que o distinga de outros objectos que possam abor-
dar os mesmos temas.

Numa primeira fase de concepcéao, optou-se por atribuir um for-
mato menos comum ao manual, com o intuito de despoletar algu-
ma curiosidade em torno do seu aspecto, num primeiro contacto.
Contudo, devido a questdes praticas de usabilidade e manusea-
mento do objecto, o formato foi alterado para outro mais conven-
cional (fig. 18), que mantivesse, ainda assim, um certo nivel de
desfasamento em relagdo aos formatos standard. A comparacao
entre os dois formatos pode ser observada na figura 19.

' Manual Visual
para a Comunicagdo em Ciéncia

U guioprtes pars methorar
= percepgo dacomunicagio isual
e s s clomuicn.

figura 18) Formato escolhido para figura 19) Primeiro formato pensado
desenvolver o Manual
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Como representagdo grafica do manual, foi desenhado um sim-
bolo que pudesse sintetizar a temética apresentada e criar uma
marca visual que pudesse ser facilmente reconhecida. Para nés foi
importante criar um simbolo com estas caracteristicas, de modo
a afirmar a identidade do manual como um objecto préprio e a
associar diferentes suportes que pudessem ser criados em torno
da investigacao. Através de varios esbocos e construcdes (fig. 20
- esbocos do caderno), chegdmos a uma forma final (fig. 21) , re-
presentativa do conceito de comunicacéao visual. A forma é inspi-
rada nos grafismos de Paul Rand. O simbolo encontra-se dividido
em duas partes: o olho que representa o conceito visual inerente
a exposicdo de conteido e o baldo de fala com as reticéncias
representa a comunicacao.

figura 20) A e B - Esbocos de estudo figura 21) Simbolo final
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A tipografia tem um papel
determinante no contexto do
projecto, dado que influen-
cia a compreensdo do con-
teudo através da legibilidade
do mesmo. Ao mesmo tempo
que contribui para a legibi-
lidade e compreensao, é ca-
paz de atribuir personalidade
e caracter a publicacdo em
questdo, contribuindo, assim,
para uma identificacdo pro-
pria do manual.

Os tipos de letra a utilizar te-
riam, pelas questdes referidas,
de ser, obrigatoriamente, bem
desenhados, legiveis, caracte-
rizando, ao mesmo tempo, al-
guns do aspectos e processos
que sao descritos no proprio
conteudo do manual. A esco-
Iha para o corpo de texto re-
caiu no tipo de letra Cambria
(fig. 22), desenhado em 2006
por Jelle Bosma com o apoio
de Steve Matteson e Robin Ni-

Capitulo:
Projecto

Cambria

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ

0123456789
0123456789

Avenir Next

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ

0123456789
0123456789

figura 22) Tipos de letra escolhidos
para fazer a composi¢do do Manual

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ

0123456789
0123456789

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ

0123456789
0123456789

cholas. Desenhada para a Microsoft, é considerada um tipo de
letra transicional com serifas e é um tipo de letra optimizado para
a leitura impressa em pequenos tamanhos e para a leitura digital
em écrans. E também bastante legivel, o que se deve ao seu es-
pacamento equilibrado e as suas proporg¢des.

Para titulos e outras anotac¢des, fora do corpo principal de texto,
optou-se por escolher a Avenir Next (fig. 22), uma fonte humanis-
ta geométrica sem serifas, contrastante com a Cambria. A Avenir
Next foi desenhada por Adrien Frutiger em 2004, com a ajuda
de Akira Kobayashi, designer da Linotype, como uma reinterpre-
tacdo do trabalho do préprio Frutiger em 1988: a Avenir. E um
tipo de letra que tem influéncias nas fontes geométricas, como a
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Futura, de Paul Renner - o préprio nome, é uma indicacdo desta
inspiracdo, dado que, Avenir em francés, significa futuro - mas
que tem caracteristicas humanistas que tornam a sua leitura mais
confortavel e favorecem a legibilidade. Para Frutiger, é o tipo de
letra mais dificil que ja desenhou, mas que considera ser a sua
obra-prima. A sua prépria personalidade estd embutida no dese-
nho das letras (Osterer & Stamm, 2008).

Quando optamos por este formato - 160x240mm - em detrimen-
to de outros que foram pensados (ver figura 18 e figura 19, pagi-
na 65), pretendiamos algo que se ajustasse as medidas standard,
por questdes praticas de construcdo, mas que conseguisse des-
tacar-se facilmente por ser um formato fora do comum. Estas di-
mensdes especiais permitem o reconhecimento do manual pelo
seu formato particular, diferenciado do de outras publicagdes.
Foram considerados varios aspectos relacionados com o forma-
to escolhido, como a facilidade de manuseamento e, ao mesmo
tempo, o conforto para uma leitura de consulta. As dimensdes
que assumiu permitem ao manual ser facilmente transportavel,
garantindo a sua portabilidade.

Relativamente aos materiais escolhidos para a execucdo do ma-
nual, foi utilizada para a capa uma cartolina verde com uma gros-
sura de 250 gr (fig. 23). Neste caso, o material foi seleccionado
com o intuito de proporcionar ao utilizador uma experiéncia tactil
agradavel e de manter, simultaneamente, um acabamento dura-
vel sem a necessidade de tratamentos complexos. Embora fosse
preferivel escolher uma cor representativa de todas as areas cien-
tificas, essa seria uma tarefa praticamente impossivel, ja que as
diferentes investigacdes existentes abrangem areas demasiado
distintas para que exista uma cor comum. Assim, optadmos por es-
tabelecer uma identidade atribuindo uma cor independente de
conceitos subconscientes. O verde, embora seja uma cor mais as-
sociada as ciéncias da natureza, é, ao mesmo tempo uma cor cal-
ma e harmoniosa, que nao é intrusiva para a visdo do leitor, o que
constituiu um factor decisivo para o seu uso na capa. Para o miolo
do manual, e mantendo o critério de uma utilizacdo agradavel e
confortavel, escolhemos usar papel Munken Lynx de 120gr. adi-
cionando volume ao objecto e atribuindo alguma textura as suas
paginas.
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figura 23) Destaque
da capa e do titulo
(Investigador, 2016)

O titulo do objecto: ‘Manual Visual para a Comunicacdo em Cién-
cia’ (fig. 23) pretende ser uma representacao directa e objectiva
do que é o préprio objecto. Com o titulo pensado desta maneira,
é possivel demonstrar, numa primeira leitura, o conteudo e o pro-
posito do manual, bem como deixar implicitas as caracteristicas
que apresenta. Ao mesmo tempo, o titulo é também representa-
tivo da investigacdo que o acompanha e que é brevemente refe-
rida na pagina introdutdria. A definicdo de manual é importante
para o distinguir de, por exemplo, um guia. E um objecto de es-
tudo e que reflecte sobre os principios gréficos dos modelos de
apresentacdo de informacdo e ndo propriamente um guia que
enumere o que se deve ou nao fazer ou que influencie o estilo
grafico do utilizador. O pretendido é que, com a nocéo das ferra-
mentas graficas e do seu papel, os utilizadores consigam extrair
dai os contetidos necessarios para trabalharem sozinhos. Igual-
mente importante foi a inclusdo da expressdo Comunicagcdo em
Ciéncia, ndo tanto pela primeira parte do conteido do manual,
que pode ser considerada transversal a varias areas, mas por fo-
car a distribuicdo e aplicagao de conhecimento dentro das inves-
tigacdes cientificas.
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indice

figura 24) Spread inicial com o indice

A estrutura da informacgado, como se vé no indice (fig. 24), divide-
-se em trés secgdes principais: os fundamentos do design, a co-
municacdo e percepcao visual e conteudos de apoio. Cada uma
destas partes estd dividida por um spread que serve de separa-
dor e no qual se explica o contelido que se segue ou se apresen-
ta uma histdria figurativa do que sera tratado. A primeira seccao
divide-se em duas partes: os elementos de estrutura - incluindo
os temas dos formatos, das grelhas e das colunas de texto - e os
elementos visuais - como os tipos e tamanhos de letra e as com-
posicoes e uso de cores. Na segunda seccdo - a comunicacao e
a percepcao visual - trata-se os temas da imagem e da represen-
tagdo visual de dados. Na ultima sec¢do encontram-se os conteu-
dos de apoio.

Na pagina que precede o indice, esta inserido em pagina inteira
o grafismo criado para a representacdo do tema: o olho com o
balao de fala no seu interior (fig. 24). Esta representacao visual
logo no inicio do manual cria um impacto grafico que estabelece
de imediato uma relacdo com o utilizador.

De seguida, acedemos, entdo, aos contetidos propriamente ditos
do manual. A pagina dos separadores, representada pelo exem-
plo da figura 25, segue sempre a mesma estrutura, embora o
conteudo varie entre a descricdo dos capitulos que se seguem ou
uma histdria relacionada com o contetdo. Nos fundamentos do
design, descrevemos aquilo que vai ser lido ao longo do manual
e o modo como pretendemos combater a falta de literacia visual
em Ciéncia. E usada uma imagem de uma apresentacio de enge-
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nheiros aero-espaciais num quadro de ardédsia, representativo de
como a comunicagdo costumava ser feita, e e na qual se pode ver
claramente elementos e férmulas matematicas no fundo.

No mesmo spread é possivel observar a estrutura da informacao
secundaria que se ird repetirem todas as paginas. Na parte inferior
do manual (fig. 26) encontram-se informacdes como a indicacéo
do nimero de pagina, o titulo do objecto e os autores. Na parte
superior (fig. 27), estdo indicados os capitulos e seccdes onde
a pagina que estd a ser observada se insere. Estes elementos,
principalmente o titulo e os autores, estdo repetidos de uma for-
ma sucessiva, ndo sé por questdes de estilo, mas também por-
que, se existir a possibilidade de partilhar o manual em formato
digital, seria importante que cada pagina tivesse a informacao
necessaria para identificar todos os aspectos relacionados com
o manual.

Fundarglentos
do Design

figura 25) Primeiro separador

Pressos o oS T ORI i
sacgad u:m.\ de ter em conta V'iz't'os o
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neira como se Proce:
de informaczq ests

| O Suporte Impresso \
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figura 26) Informacéo secundaria no rodapé figura 27) Cabecalho e informacao secundaria
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Dentro deste capitulo, comegamos por explicar o suporte impres-
so (fig. 28), estabelecendo a estrutura visual para os restantes ca-
pitulos. O formato das colunas de texto foi escolhido em funcéo
do formato do manual. O conteudo foi organizado maioritaria-
mente em duas colunas de texto, para optimizar o espaco e con-
densar a informacédo dos capitulos evitando perder a narrativa
ou o curso do raciocinio. Em certos pontos do manual utilizamos
apenas uma coluna de texto, especialmente quando pretende-
mos focar um tépico particular cujo volume de conteudo é insu-
ficiente para preencher duas colunas de texto. Optamos por uma
centralizacdo dos titulos principais de cada seccdo em relacédo
a pagina, para criar mais contraste com o corpo de texto.

No spread seguinte (fig. 29), onde abordamos o tema do suporte
digital, estara a diferenca que salta mais a vista, o uso de um fun-
do preto e tipografia branca: uma inversdo das cores. Uma inver-
sdo das cores. O intuito desta distincdo é separar os conteudos
digitais dos conteudos impressos. Nos tépicos sobre questoes
impressas, utilizamos fundos brancos. Pelo contrério, sempre que
nos referimos ao universo digital, utilizamos fundos pretos para
fazer a mimica da leitura digital sobre fundos escuros.
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0 suporte Impresso

figura 28) Modelo base da estrutura de
contetddos do manual

figura 29) Inversédo do esquema de cores, nos
assuntos relacionados com os meios digitais

Capitulo:
Projecto

© Suporte Digital
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Do mesmo modo, também se pretendia diferenciar a pagina 16
(fig. 30), quando se introduz a questao dos elementos visuais, das
restantes. Neste caso optou-se por um estilo mais aproximado ao
dos separadores, mas com alguns elementos que se assemelhas-
sem ao corpo de texto normal.

No capitulo da tipografia, achdmos importante fazer um quadro
(fig. 31) que demonstrasse de forma clara e directa alguns tipos
de letra adequados a diferentes canais de visualizacdo. O quadro
é dos poucos elementos com cor, a parte das imagens e gréficos.
No spread seguinte, mostramos duas paginas que também tém
elementos demonstrativos. A pagina 20 do manual (fig. 32) é das
poucas que se desvia da estrutura base, funcionando mais como
uma pagina de intervalo, ocupada apenas por uma imagem de
grandes dimensoes que, pelo impacto que produz, permite ao
leitor demorar-se nela.

I
| Elementos

| Visuais A A

rd
<

figura 30 figura 31

figura 30) A pagina a esquerda representa um
separador secundério que intriduz um novo
capitulo;

figura 31) Existe a presenca de um quadro
diferenciador dos restantes elementos apre-
sentados - pagina da direita;

figura 32) Pagina de destaque com uma
imagem para pautar a leitura

figura 32

74



Secgdo: Capitulo:
Investigacao activa Projecto

A partir da pagina 27, introduzimos o capitulo relativo ao tema da
cor e comecamos a usar de forma mais sistematica outras cores,
quer seja em exemplos ou em imagens. Até esta fase, tinhamos
recorrido a elementos a preto e branco, adicionando pontual-
mente um verde semelhante ao da capa. Esta opcao foi toma-
da conscientemente e com o objectivo de introduzir referéncias
visuais crométicas apenas depois de estarem definidas, - e per-
ceptiveis - as fases de estruturacdo. E tanto uma opcao de estilo,
como metodoldgica e representativa de um processo que deve
ser seguido. Um dos exemplos que damos - e no qual seria ne-
cessario o uso explicito da cor - tem a ver com as questdes de
deficiéncia visual; para este caso, apresentamos uma imagem do
teste de cores “Ishihara” (fig. 33), que mostra o nimero 74, o qual
nao pode ser identificado por pessoas com um certo tipo de inca-
pacidade visual. Logo de seguida, para contextualizar a situacao,
apresentamos a mesma imagem do teste, mas numa escala de
cinzentos (fig. 33), que torna imperceptiveis os nUmeros. Assim,
mostramos o efeito que é produzido nas pessoas com estas defi-
ciéncias visuais.

figura 33) Imagem de uma placa figura 34) A mesma imagem, sé que
de um teste de cores Ishihara convertida em escala de cinzentos
(Investigador, 2016) (Investigador, 2016)
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No outro separador existente no manual, introduzimos os con-
ceitos de comunicagdo e concepcao visual através da histéria
acerca do space shuttle da NASA, o “Challenger” que se despe-
nhou como consequéncia da interpretacdo errada de graficos
e imagens. De seguida, abordamos as questdes técnicas rela-
cionadas com a resolucdo e qualidade. Aqui, usamos uma ima-
gem da Mona Lisa de Leonardo DaVinci (fig. 35), por ser uma das
imagens mais reconhecidas globalmente e transversal a todas as
areas, o que significa que somos capazes de nos relacionar com
a mesma. O objectivo da comparacao é conseguirmos perceber
que estamos a observar a mesma imagem, mas que um nivel
mais elevado de resolucao nos permite ter um reconhecimento
maior dos detalhes e pormenores existentes.

figura 35) Duas versdes do quadro de
Leonardo DaVinci, Mona Lisa, em que
uma estd "pixelizada”
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De seguida, apresenta-se o ponto relativo a representacao visual
de dados, onde se pretende mostrar os graficos mais comuns e
utilizados pelos investigadores. Aqui voltamos ao esquema de
cores da primeira parte do manual, preto e branco com aponta-
mentos a verde, com a diferenca de que usamos diferentes tons
de verde para elaborar os gréficos (fig. 36), fazendo uma relacéo
directa com o capitulo da cor onde explicamos o que é uma pale-
ta de cores monocromatica.

figura 36) O conjunto de graficos mais
utilizados por investigadores

A ultima seccdo do manual, que engloba os contetddos de apoio,
divide-se em duas partes. Na primeira, estd uma listagem de bi-
bliografia e websites que fornecem ferramentas e conhecimen-
tos adicionais para os investigadores elaborarem a comunicagao
nos suportes de comunicacdo adequados. Na segunda parte
dos conteudos de apoio, apresentamos duas figuras, uma com
formato a escala de um poster A2 e outra com o formato de sli-
de 16:9 (fig. 37 - visivel na préoxima pagina). O objectivo é que
os utilizadores do manual possam fotocopiar cada uma das fi-
guras, permitindo que esbocem e que estruturem e organizem
a informacao, através do desenho nos devidos suportes.
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figura 37) Spread final onde se apresentam
os modelos de formatos para fotocopiar

Website

Foi criado também, no seguimento do projecto, um website
que pudesse servir como um apoio a divulgacdo e comunicacao
do manual. O propésito do website é o de fornecer uma ferramen-
ta online aos utilizadores, para poderem aceder de forma digital,
e sem recorrerem a um objecto fisico, aos elementos presentes
no manual.

O aspecto gréafico do website (anexo B) estéd de acordo com as
linhas gréficas do manual, verificando-se uma continuidade entre
os dois objectos. Isto é importante porque associa uma imagem
e uma comunicagdo a investigacdo. Assim, ambos os elementos
do projecto nado parecerdo estranhos aos utilizadores. Por essa
razdo, para além de mantermos uma coeréncia estilistica, poten-
ciamos a credibilidade e a confianca que podemos obter da par-
te dos investigadores. Assim, foram usados os mesmos tipos de
letra, Avenir Next e Cambria, dentro das mesmas funcdes de es-
tilo: a Avenir Next para titulos e a Cambria para o corpo de texto
principal e outros apontamentos a parte.
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figura 38) Pagina introdutéria do website
(Investigador, 2016)

Os conteudos que transitaram do manual para o website man-
tiveram-se, embora mais sintetizados no segundo, utilizando os
aspectos mais praticos do manual com uma abordagem mais di-
recta. E possivel que o website tenha as caracteristicas mais apro-
ximadas de um guia prético, do que propriamente de um manual.
Esta relacdo do suporte digital com os contetddos produzidos e a
opcao de os simplificar teve em conta a quantidade de informa-
cado presente no manual e a complexidade que a leitura poderia
alcancar em certos momentos.

Em relacdo a estrutura visual do website, podemos encontrar
dois momentos principais. No primeiro (fig. 38), apresenta-se
uma pagina de fundo verde, idéntico a cor do manual, e onde

estd inserido o simbolo do olho com o baldo de didlogo no seu
interior. O propédsito deste écran introdutério é criar, de forma
inequivoca, uma relacdo visual imediata com o manual. Na parte
inferior da pagina existe uma indicagéo, através de uma seta, que
dé a entender ao utilizador que existe mais conteudo disponivel
em baixo, o qual pode ser acedido por scroll ou pelo click na seta.
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Formatos
Grelha

Tipografia

Cor

Imagens

Conteiidos de Apoio

Sobre

Fundamentos do design

Para melhorarmos a comunicagéo visual em & preciso comegar pelo bisico. E
para nés, isso prende-se com questdes de literacia visual e representagao visuais que
englobam aquilo a que chamamos de D Compreender os fundamentos
visuais do design grafico é criar alicerces que permitam uma comunicagdo eficaz e
apelativa.

A histéria do “Challenger

Em 1986, 0 space shuttle
lagem. Na origem do de: erd e: em causa umas borrach:
uosas - 0-Rings - que com temperaturas reduzidas ficam mais desgastadas.

0 gréfico que os engenheiros da Mor- ton Thiokoi reportaram & NASA, era pouco eluci-
dativo desta condigdo que as borrachas sofriam e como consequéncia o langamento foi
avante e 73 segundos depois da propulsdo o “Challenger” desfazia-se em pedagos.

H4 quem argumente que uma apre- sentagdo mais elucidativa da condigdo dos O-Rings
em temperaturas mais baixas, como a que se registava na manha do langamento,
poderia ter evitado o desastre.

figura 39) Pagina introdutéria do website
(Investigador, 2016)

Formatos

Grelha

Tipografia
Estilo de Letra

Tamanho de Letra

Hierarquia Tipografica
Imagens Tipografia

Cor

Imagens

Contetdos de Apoio

Sobre figura 41) Exemplos dos simbolos

representativos de alguns dos tépicos
(Investigador, 2016)

figura 40) Coluna de navegagéo dos con-
teddos do website
(Investigador, 2016)
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Quando entramos na visualizacdo geral do website, o segundo
momento a que nos referimos acima (fig. 39), é possivel obser-
varmos duas zonas de contelddos. Existe uma coluna de texto
a esquerda da pdégina (fig. 40) que serve de mapa de contetudos
do site. Com este mapa, podemos facilmente navegar pelos con-
teudos e identificar a pagina em que nos situamos. O contetddo
principal insere-se numa unica coluna de texto no eixo central
da pagina. Todas as paginas tém uma imagem ou um icone rela-
cionado com o conteudo que apresentam (fig. 41).
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Validacao

1. Estudo da usabilidade

A partir do desenvolvimento da maqueta do manual, foi possivel
proceder a sua validacdo, expondo o objecto a potenciais ele-
mentos do publico-alvo, que, na presente investigacao, seriam
investigadores integrados em contexto académico. Esta fase foi
uatil para auferir as expectativas em relacdo ao objecto e os defei-
tos que poderia apresentar na éptica dos utilizadores. De modo
a iniciar este ultimo momento da investigagdo com sucesso, foi
desenhado um plano de estudo de usabilidade (anexo C), estru-
turado com o intuito de condensar a informacao util que gostaria-
mos de retirar do contacto com os investigadores.

Assim, a planificacdo do processo serviu para definir o modo de
manuseamento do manual, procurando determinar a sua eficacia
na satisfacdo dos objectivos propostos na investigagdo. Preten-
diamos, portanto, observar a usabilidade, a utilidade e a eficacia
do manual num contexto que se aproximasse o mais possivel do
real. Foram também determinadas, nesta fase, quais as caracteris-
ticas dos sujeitos e das metodologias de investigacao a utilizar no
decorrer da avaliacdo do objecto.

Para o grupo de amostra, os sujeitos foram escolhidos de forma a
que conseguissem comentar as limitacdes e defeitos que o objec-
to maquetizado pudesse apresentar e que tivessem, igualmente
a capacidade de apontar as questdes positivas acerca do manual
e da propria investigacao, contribuindo, assim, de forma real para
o seu desenvolvimento. Restringimos o grupo de amostra unica-
mente a investigadores cientificos, dentro e fora das areas aca-
démicas, por considerarmos que, embora o manual fosse dirigi-
do especificamente aos investigadores académicos, desta forma
conseguiriamos uma analise mais detalhada.

Os testes de usabilidade ao objecto, tomaram lugar nas instala-
¢oes de trabalho respectivas a cada investigador. Foram, portan-
to, concluidas 5 sessdes, com duragdes de 30 minutos a 1 hora,
em 3 dias diferentes e em 3 localiza¢gbes diferentes: na reitoria da
Universidade Nova de Lisboa, na Fundacdo Champalimaud e no
ISCTE-IUL. O processo de actuacdo durante os testes foi idéntico
para todas as sessbes e percorreu trés fases diferentes: —>
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Na primeira fase, introduziu-se a investigacdo e o contexto em
que foi desenvolvida. Seguidamente, explicou-se aos investiga-
dores o seu papel no contexto da mesma e os procedimentos que
iriam decorrer. Na uUltima etapa da primeira fase, foi entregue aos
investigadores um formulario de participacdo na investigacdo em
curso (anexo D). Neste formulario estavam documentadas ques-
toes acerca da dissertacdo, dos procedimentos do questionario e
os objectivos que esperariamos ver respondidos, incluindo tam-
bém uma alinea acerca da confidencialidade e privacidade do
sujeito que participasse na investigacao.

Na segunda fase, tendo em conta a fase de avaliacdo com os su-
jeitos, foi disponibilizada uma maquete final do “Manual de Co-
municagdo Visual em Ciéncia”, sendo apresentada como foi des-
crita no capitulo anterior de concepcao e prototipagem. Desta
forma, os possiveis utilizadores poderiam proceder a uma simu-
lacdo real de manuseamento do manual. Durante esta fase foram
observadas e anotadas as reac¢des e comentarios feitos pelos
participantes (anexo E).

Na terceira e uUltima fase da sessdo do estudo de usabilidade, foi
atribuido aos sujeitos um questionario (anexo F) composto por
trés partes distintas: uma primeira seccdo com perguntas com-
postas numa escala SUS (System Usability Scale), tendo em vista a
avaliacdo do nivel de usabilidade do manual; outra com pergun-
tas de resposta fechada, com o intuito de avaliar o conteido do
manual; finalmente, uma secc¢do de resposta aberta, permitindo
maior liberdade de expressdo ao sujeito entrevistado. No final
da sessao, foi estabelecido com os investigadores um didlogo de
discussao aberta acerca dos problemas e da apreciacdo geral so-
bre o objecto e a investigacao.

Um aspecto que foi bastante notado durante as sessées de usa-
bilidade foi o da familiaridade com o manual em si. Praticamente
todos os sujeitos levantaram a questao de nao terem tido con-
tacto prévio e de acharem que poderiam ter apreciado ou fei-
to criticas mais aprofundadas se tivessem tido acesso ao texto
do manual antes do dia do questionario, enquanto que alguns re-
velaram mesmo que sentiram curiosidade para continuarem a ler
o texto. Mas esta foi uma decisdo tomada em consciéncia, para
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que fosse possivel obter as reac¢cdes mais imediatas em relacdo
ao objecto, num plano de estrutura e aplicacdes gerais e, assim,
conseguir definir as correc¢des de cariz mais premente. Como o
sujeito 5 referiu, o conteido do manual - que ja se baseia em ter-
mos de estrutura e de algum contetddo no curso de Comunicagéo
Visual de Ciéncia e constitui, inclusivamente, o objecto de estudo
de uma investigacdo acompanhada por investigadores da area, o
conteudo do texto - j4 estd, a partida e, de certo modo, validado,
o que o torna verosimil e de confianca.

2. Interpretacao dos Resultados de Analise

Terminadas as sessdes de usabilidade e avaliacéo, foi possivel re-
tirarmos as ilacdes mais pertinentes, provenientes dos testes de
usabilidade. No resultado global, a satisfacdo com o o objecto
foi positiva - 81 % -, revelando, também, que todos os sujeitos
perceberam o modo de utilizagdo do manual. Apenas uma pes-
soa das cinco inquiridas ndo percebeu o objectivo do manual, o
que se deveu, principalmente, ao facto de néo se ter identificado
como publico-alvo e ao facto de esperar que aquele se tratasse
de um guia mais pratico e ndo de um manual com mais teoria.

Houve quatro inquiridos que consideraram o objecto util e perti-
nente e um que nao soube responder, mas que considerou que
a investigacgdo tinha pertinéncia no dmbito cientifico. Trés dos in-
quiridos consideraram que o manual poderia alterar o seu méto-
do de trabalho e os restantes dois ndo conseguiram responder a
essa questao, por considerarem que precisariam de mais tempo
para analisar os contetudos. No entanto, é de notar que apenas
uma pessoa considerou suficiente a quantidade de informacéo
existente no manual. Isto deve-se ao facto do manual apenas tra-
tar tratar de conteudos relacionados com o design grafico e nao
ser mais objectivo na definicdo do que se deve ou nao fazer vi-
sualmente.

Todos os sujeitos conseguiram perceber bem a categorizacéo
dos conteldos e reconheceram que estava bem estruturado.
Trés dos sujeitos consideraram uteis as informacdes secundarias,
como por exemplo a histéria do space shuttle “"Challenger”, por
ser uma consequéncia real da comunicacao visual sobre a inter-
pretacao de informacao cientifica.
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Apenas uma pessoa considerou que o uso das folhas para fotoco-
piar estava demonstrado de forma clara. A maioria dos inquiridos
ignorou as paginas relativas aos conteidos de apoio, o que de-
monstrou o pouco impacto que tinham e a falta de objectividade
e clareza dessas folhas.

Foi também observado que os trés sujeitos (sujeito 1, 2 e 5) que
ja tinham tido contacto com versdes iniciais do curso de Comuni-
cacao Visual de Ciéncia, sentiram que o objecto estava mais ade-
quado em termos de contetido do que os dois sujeitos que foram
expostos pela primeira vez ao mesmo. Notou-se que, de uma ma-
neira geral, quem ja tinha tido contacto prévio conseguiu perce-
ber os objectivos e o propdsito do manual mais rapidamente.
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Iteracao

Retiradas algumas consideracoes a partir dos resultados dos tes-
tes de usabilidade, foi possivel identificar as falhas e os proble-
mas relacionados com a utilizacdo do manual, com os aspectos
graficos e gramaticais. Deste modo, conseguimos optimizar o
manual, procurando corresponder aos objectivos propostos e
apresentar um objecto grafico coerente e bem construido. O tex-
to também foi revisto com o intuito de detectar e corrigir os erros
gramaticais e actualizar as legendas e a numeracao das figuras,
criando uma uniformizacdo em torno do objecto.

De entre os primeiros pontos a corrigir, podemos referir a ques-
tdo da construcdo e do formato fisico do objecto. Mantendo o
formato original de 160x240mm, optamos por fazer a construgédo
do miolo através de cadernos cosidos, colados a lombada (fig.
43). DeDesta forma, asseguramos a durabilidade do manual e, ao
mesmo tempo, permitindo uma maior abertura das paginas (sem
a quebra da cola), aumentamos a sua manuseabilidade.

k d

figura 42) Lombada colada figura 43 - A) Lombada cosida e colada
(Investigador, 2016) (Investigador, 2016)

figura 43 - B) Lombada cosida e colada
(Investigador, 2016)
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Seguindo a sugestdo do sujeito 1 em relagdo ao indice, foi acres-
centada uma numeracgao das paginas que antes nao existia (fig.
44). Assim, asseguramos que a estrutura que indicamos no indice
possa ser devidamente acompanhada da pagina em que inse-
re, facilitando a navegacdo no manual. Em termos de estrutura,
também decidimos simplificar os elementos de identificacdo que
criavam uma moldura a volta do spread. Os nomes dos autores
passaram a estar presentes apenas nas paginas impares, para evi-
tar que a informacao se tornasse repetitiva e redundante.

indice

figura 44) Pagina do indice com numeracao
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Nos cabecalhos, decidiu-se alinhar a esquerda os titulos princi-
pais de cada seccao (fig. 45), de forma a relacionarem-se melhor
com os restantes titulos, como no caso dos separadores e inicios
de seccao.

Fundamentos do Design - O Suporte Impresso

O Suporte Impresso

Funcionamos com duas tipologias de for-  de informagdo estd normalm
matos quando queremos transmitir visual-  de margens. Sdo espagos va
mente a informagao estudada e recolhida: — mam uma moldura, e que, ser
o impresso e o digital. Cada um tem as suas  tes para a dindmica da pagina
caracteristicas e as suas particularidades  delimitam a informagio co
em termos da construgdo das dindmicas  a zona de leitura, sdo tambér

figura 45) Novo alinha-
mento dos cabecalhos

de comunicagdo, bem como propésitos  técnico: garantem um zona

Na pégina 26, foi alterada a descricdo de uma secgdo, a da Ca-
pitularizacdo, substituida por Capitulares, e modificou-se, conse-
quentemente, os exemplos da fig. 13. Na pagina 33, as legendas
das figuras 23 a 25 foram alteradas, de forma a complementa-
rem, com informac&o mais detalhada, o conteiido no texto.

No capitulo da Representacao Visual de Dados, por uma questao
de coeréncia e identificacdo, e também com foi apontado pelo
sujeito 1, numeramos os graficos existentes.

A parte referente aos conteidos de apoio, foi aquela na qual
se verificaram mais dificuldades de interpretacdo dos objecti-
vos propostos. Em parte, uma das razdes deveu-se ao facto de
o spread inicial apresentar pouco impacto e de se ter desfasado
dos restantes separadores. Optamos por fazer um enquadramen-
to semelhante aos separadores que ja existiam, fazendo a intro-
ducdo na pagina da esquerda, com um fundo preto e o texto em
branco (fig. 46). As folhas que deveriam ser fotocopiadas - e que
mais dificilmente transmitiram o seu propdsito - foram separadas
e a cada uma foi associada uma descri¢cdo detalhada, explicando
o seu significado e o modo como poderia ser utilizada.
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Contetdos
de Apoio

figura 46) Novo layout da seccédo de
contetdos de apoio

De seguida, foi adicionado um pequeno texto informando o uti-
lizador de que existe uma versdo web do projecto de investiga-
¢do, no qual é possivel aceder a mais contetdo. Esta necessidade
surgiu do facto de os investigadores terem observado que gos-
tariam de ter mais exemplos praticos e anotacdes mais sucin-
tas e directas. Como era necessario restringir o acesso a todos
os conteudos, também é dada a indicacao de um cédigo de aces-
so para aceder a informagdo que possa ser descarregada.

Decidimos transformar a parte em que estava a indicacdo dos
conteludos e ferramentas impressas e digitais numa bibliografia
da informacao que foi utilizada para escrever e desenhar o ma-
nual. As indicagbes dos autores passaram a estar indicadas de
uma maneira mais académica, que fosse mais reconhecivel para
os investigadores.
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Conclusao

Com os resultados obtidos através da presente investigacao,
é possivel retirar a conclusdo de que os elementos do design
grafico e os seus métodos de estruturacdo de elementos visuais
trazem beneficios reais a projeccdo de conceitos e de informa-
cao cientifica. Deste modo, levam os investigadores a concebe-
rem com mais eficacia, e através de um método de trabalho mais
faseado, diferentes tipos de comunicacédo. Podemos concluir que
o design gréafico ajuda o projecto cientifico na criacdo e estrutu-
racdo de conteudos visuais e na apresentacdo dos modelos con-
vencionais, através de um objecto de design, préatico e demons-
trativo, que exemplifica e proporciona informacao util sobre uma
area desconhecida aos utilizadores

Através do estudo de usabilidade, foi possivel concluir que o
objecto teve uma aceitacdo junto dos investigadores bastante
positiva, ndo s pelas caracteristicas gréficas e visuais, que o tor-
nam apelativo, mas pelos conteidos demonstrados. Foi possivel
também perceber que a totalidade dos investigadores inquiridos
consideram que a comunicagao visual ao servico das suas areas
é, cada vez mais, um tépico em discussao, aceite como parte inte-
grante da comunicacdo em ciéncia. A nogcao de que é um assunto
pertinente cria abertura para o seu desenvolvimento a partir do
estudo desta investigacao.

Consideramos também importante, no presente trabalho, a pas-
sagem por todas as fases de investigacdo. Cada fase permitiu que
o conteudo estivesse, de alguma forma, validado pelos conheci-
mentos recolhidos e permitiu também responder as questdes de
investigacao.

A introducdo histérica acerca do design gréfico e de comunica-
cdo serviu para estabelecer o contexto em que o objecto seria
inserido. O estudo acerca dos elementos graficos do design foi
importante para perceber o enquadramento gréfico e as teorias
ja investigadas, permitindo estruturar o contelddo, juntamente
com as observacoes retiradas do curso de Comunicagao Visual
de Ciéncia, que foi igualmente importante nessa vertente.
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Destacamos ainda o estudo sobre o que classificamos como per-
cepcgao e comunicacado da informacao, através do qual estabele-
cemos um paralelo entre o design gréfico e a comunicacdo em
Ciéncia. O mesmo estudo permitiu definir, nos capitulos “Design
de Informacao” e “Cultura Visual em Ciéncia”, as necessidades
das areas cientificas e os tipos de ferramentas a que poderiam
recorrer (tema também tratado noutro capitulo, a parte). Deste
modo, o objecto, produzido com base nesses pressupostos teori-
cos, poderia aproximar-se dos fins a que se propunha.

O estudo de usabilidade serviu como uma ferramenta de ava-
liacdo do objecto final concebido. A presenca e interacao fisica
com os sujeitos durante os questionarios permitiram que fossem
recolhidas opinides e detalhes sobre o objecto, os quais ndo con-
seguiriamos obter apenas com testes de repostas fechadas. Po-
demos definir esta secgdo como uma introducgdo as expectativas
e percepcoes dos utilizadores alvo da investigacdo. Podemos si-
multaneamente concluir que, de futuro, serd necessario estabe-
lecer mais pontos de contacto com esses utilizadores, no sentido
de obter validacées de conteido por um nimero mais elevado
de investigadores, ja que a presente abordagem pode ser consi-
derada apenas como introdutéria e generalizada.

A presente investigacdo conseguiu concluir que um projecto in-
terdisciplinar, que abranja varias éareas, é, nos dias que correm,
fundamental para a transmissdo de informacdo. Enquanto de-
signers, precisamos de ter no¢cdes de investigacdo experimental
e académica, ao mesmo tempo que os investigadores em cién-
cias necessitam de possuir algum tipo de literacia visual e no¢des
de design. Foi verificado que é possivel existirem situagdes de
confluéncia entre diferentes abordagens metodolégicas, que vao
para além da separacao tradicional entre diferentes areas de in-
vestigacgao.
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Recomendacodes Futuras

A presente investigagao e os seus resultados pretendem ser re-
presentativos de um conjunto de recomendacdes e praticas que
possam, de algum modo, influenciar ou direccionar futuras inves-
tigacdes em que se verifique convergéncia entre areas de estu-
do, como o caso tratado neste documento.

Em questdes relacionadas com o enquadramento tedrico desen-
volvido, recomenda-se que a investigacdo possa ser mais apro-
fundada no que respeita as ferramentas da comunicacdo nas
areas de investigagao e também aos métodos de narrativas de
apresentacdes visuais. Sugere-se que possa haver um foco em
sistemas de comunicacéo e percepcao cognitiva dos efeitos da
comunicacgado oral em conjunto com os elementos visuais.

Destacamos também as questdes relacionadas com a literacia vi-
sual nas areas que divergem das artisticas. E necessario delinear
um conjunto de solugdes que possam influenciar essas areas
cientificas no sentido da organizacdo de conhecimentos e do
estabelecimento de relagdes visuais pertinentes em momentos
distintos de construcdo e estruturacdo de informacao.

E também importante e necessario criar grupos de observacao
que sejam mais alargados, de forma a que possam existir varias
interpretacoes e opinides acerca da investigacdo que sera desen-
volvida, negativas ou positivas. S6 desta maneira podemos justifi-
car e desenvolver a nossa investigacao ou projecto de forma cor-
recta, ao mesmo tempo que a validamos junto do publico alvo.

Relativamente aos resultados da presente investigacao, conside-
ra-se pertinente a continuacdo do desenvolvimento e concep-
cdo do projecto do Manual Visual de Comunicacdo em Ciéncias,
de forma a possibilitar a sua implementacao e disseminacgao nas
diferentes instituicdes de ensino e de investigacao cientifica.

A continuacgado do estudo sobre este manual, em especifico, po-
deria permitir a construgao de vérios tipos de manuais que pu-
dessem englobar, numa coleccéo, a comunicagao visual direccio-
nada as diferentes areas de investigacao em Ciéncia. A partir dos
resultados obtidos, poderia ser benéfico criar elementos mais
praticos, recorrendo a diferentes tipos de plataformas (impressas
e digitais) para fazer a aplicacdo e disseminacao.
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