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AS VOZES TIPOGRAFICAS DO MUSEU.
Legibilidade e leiturabilidade do texto no design expografico
THE TYPOGRAPHIC VOICES OF THE MUSEUM - legibility and readability

of text on museographic design

Jorge dos Reis
Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa

Resumo: A questdo da legibilidade do texto no espago museolégico tem o seu epi-
centro na opgao do uso de caracteres com ou sem patilha/serifa nos dois suportes
complementares do museu. Convocamos teorias que comprovam que as letras com
patilha/serifa sdo mais legiveis no caso dos catdlogos de exposicdes e as letras sem
patilha/serifa sdo mais legiveis no caso dos suportes expograficos de painéis e infor-
magcdo museoldgica de grande escala.

Palavras-chave: Tipografia. Museografia. Legibilidade. Leiturabilidade

Absract: The issue of readability of text in the museum space hasits epicenter in the
option of using serif or sans-serif type on the two complementary reading surfaces
of the museum. We call theories that prove that serif type is easier to read in case of
exhibition catalogs and sans-serif type is more readable in the case of panels contain-
ing museum information on a large-scale.

Keywords: typography, museography, legibility, readability
INTRODUCAO

As opgoes tipograficas podem criar dificuldades de interpretagdo da mensagem escrita
no contexto museoldgico. Situagdes desta indole surgem quando ndo se descodifica a
direcc¢do a seguir dentro de um museu, galeria, mostra ou quando nao se consegue ler
confortavelmente um catalogo de uma exposigao devido ao facto de o grafismo estru-
turante e a tipografia para a leitura ser displicente. Estes dois exemplos resumem duas
possibilidades antagénicas: text type & display type. Representam simultaneamente a
situacdo de relacionamento com a informacdo escrita em grande dimensao e o con-
fronto com o detalhe do objecto impresso em suporte papel. No ultimo caso, o suporte
impresso dita algumas regras tidas como incontorndveis no que toca a leitura. O uso de
caracteres com patilha/serifa é um pressuposto imprescindivel, contrdrio ao uso de ca-
racteres sem patilha ou sem serifa no caso de informagao na parede. Geoffrey Dowding
oferece lenha para a chama do pensamento e reflexdo tipografica:

Os tipos de letra old face, como por exemplo, (...) Garamond ou Caslon e alguns tipos do

século vinte como sejam Perpetua e Times, permitem maior latitude no arranjo apro-



priado de proporgdes do que os desenhos tipograficos de estilo modern. Em letras deste estilo
moderno (Bodoni, Walbaum, etc.), o extremo contraste entre tragos finos e grossos e a finura

do seu tragos e patilhas/serifas tendem a confundir e cansar o olho (DOWDING, 1996: 12).

Os tipos old face apresentam uma modulagdo e uniformidade de tracado mais
confortdvel para o olho. O extremo contraste que os caracteres bodonianos apresen-
tam na sua estrutura tendem a criar uma leitura mais stacato, mais italiana, menos
universal e fracamente menos legivel. A base desta diferenca estd também na pati-
lha/serifa. Os old face, como seja o Times, caracterizam-se por uma patilha/serifa cur-
va, modulada, e quase triangular. Por seu lado, os modern face demarcam-se com a sua
patilha/serifa unifilar constituida por uma linha ou fio de cabelo. Na corroboracio
deste postulado socorri-me atrds do investigador e praticante da tipografia Dowding,
ao confirmar que nem os modern face nem os caracteres sem patilha/serifa sio real-
mente ideais para a leitura continua, os ultimos por causa da falta da patilha/serifa e
da monotonia da (aparente) parecenca dos tracos (Quadro 1). Mesmo tratando-se de
um pequeno texto neste tipos de letra, deve dedicar-se algum tempo a composicéo,
deve ser-se generoso no corpo de letra e na entrelinha.

tipo de letra tipo de letra tipo de letra

com patilha com patilha sem patilha

ou com serifa ou com serifa ou sem serifa

old face: I Ia modern face: I Ia lineares: | I a
Quadro 1

1. PARA UMA POSSIVEL CLASSIFICACAO
FUNCIONAL DA TIPOGRAFIA MUSEOLOGICA

O primeiro esforco para uma classificacdo tipografica foi feita pelo francés Francis
Thibaudeau (1860-1925) que em 1921 se baseou no desenho da patilha/serifa como
critério de classificagdo e organizacdo dos caracteres. A patilha/serifa, sendo um de-
talhe infimo da letra, desde sempre obteve dos estudiosos da tipografia um especial
carinho. Nascida em Roma, na coluna de Trajano, no século [; a patilha/serifa estava
plasmada na nova letra, a Capitalis Monumentalis que apresentava um pormenor acu-
tilante e vivo na terminacao dos tracos.

A terminologia com que designamos este detalhe tipografico ndo é acompanha-
da por um paralelismo internacional. Os anglo-saxdnicos referem-se a este aspecto
através do substantivo serif para designarem as letras com patilha/serifa e sans-serif
para as lineares sem patilha/serifa. Da documentacdo técnica francesa chega-nos o
termo empattement e da Alemanha Serifen. Jd os italianos usam o termo terminazioni
numa alusdo ao termo terminacao, tal como em Espanha: trazo terminal. O termo
patilha/serifa, nasce no meio de um novelo de cdédigos linguisticos dos tipdgrafos,
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incorporado numa identidade e cultura de classe operdria. Esta designacdo, algo ca-
ricata, insere-se num processo de humorizagio do trabalho. O mesmo processo se
estabelecia para as fontes tipograficas, quando o nome técnico de origem dos tipos é
complicado, uma vez que o uso dos nomes se quer quotidiano e de facil identificagéo,
alguns tipografos tomam a liberdade de os rebaptizar com nomes do seu universo so-
cioprofissional. Por alguns definido como apoio ou pé, o vocdbulo patilha (Portugal)
e serifa (Brasil) sdo por nds escolhidos e claramente preferiveis, dada nio sé a sua
dimensdo operativa mas também simbdlica.

A patilha/serifa das Capitais Romanas haveria de marcar em definitivo o dese-
nho das letras. A sua clara presenca na visibilidade da letra surgiria com os primeiros
caracteres méveis do Renascimento Italiano. Desde essa altura, a patilha/serifa goza
de uma credibilidade e de um sucesso nas letras s6 beliscada no século XIX com o
surgimento dos primeiros caracteres grotescos, sem patilha/serifa. A classificagdo
estilistica de Thibaudeau, apesar de simplista e incompleta, demarca bem os trés
universos em que a patilha/serifa € o astro central. Para este estudioso francés da ti-
pografia, os caracteres serifados dividem-se em Elzevires, Didones e Egipcios. Se bem
que a sua classificacdo ndo € a mais completa, podemos partir do seu trabalho para
nos referirmos a patilha/serifa.

Com o renascimento e a descoberta das formas cldssicas, recorre-se ao desenho
das lapidares romanas e estabelece-se definitivamente a patilha/serifa em curva.
Tratados como o da divina propor¢io de Pacioli constituem exemplos divinos deste
oficio do desenho da letra. Sdo as letras antigas ou old face que desde o século quinze
até a primeira metade do século dezoito mostram esta particularidade. A curva que
no seu estilo inicial era opaca e quase um tridangulo, vai-se tornando quase s6 uma
linha, indo de encontro ao estilo de transi¢do bem patente no trabalho tipografico de
John Baskerville no inicio do século dezoito. O caractere Baskerville, apesar de ter tido
md aceitacdo em Inglaterra, viria a impor-se pela enorme qualidade de impressdo e
pela inovadora subtileza. Retornando as capitulares classicas de Fra Luca de Pacioli,
espelho do classicismo, hd a registar um notdvel humanismo e geometrismo bem
patente no trabalho de investigacdo de Stanley Morison. S6 no século vinte, Herbert
Bayer (professor da Bauhaus), Paul Renner (autor do tipo Futura) e Jan Tschichold
fariam do racionalismo uma pedra de toque no seu trabalho projectual tipografico.

A segunda metade do século dezoito daria a luz um derrubar das fronteiras do
desenho tipografico. Gracas ao melhoramento dos prelos de impressao, das tintas
tipograficas, dos papeis manufacturados, da qualidade e resisténcia das ligas meta-
licas que constituiam o tipo de chumbo, foi possivel criar um desenho tipografico
de linhas finas e delicadas. Esta finura contrastava com outras zonas da letra muito
grossas obrigando a tinta, gracas aos 6leos da sua constituicdo, a imprimir de forma
compacta nas zonas de cheio e de forma muito delicada nas zonas finissimas. A pa-
tilha/serifa em linha, a que nos referimos agora, exigia um esforco de impressao que
Gianbattista Bodoni soube incrementar nos seus tipos, feitos de genialidade e grande
amor. Comecou por se interessar pelo trabalho de Baskerville, mas seria este estilo



revoluciondrio criado por Francois Ambroise Didot que ele seguiria e aperfeicoaria
em profundidade. Didot foi quem, primeiro, destruiu a tradi¢do do desenho tipogra-
fico vigente, inventando esta patilha/serifa linear e um desenho global caracteriza-
do por um contraste fortissimo entre os tracos da letra. Bodoni por seu lado, levou
a fundo esta nova tradicdo, tendo escrito um manual tipografico onde tece consi-
deracdes sobre assuntos varios como sejam: a legibilidade, expressdo e bom gosto.
Um exemplar original do seu manual de tipografia pode ser visionado na Biblioteca
Nacional, em Lisboa. Maximilien Vox, na sua classificagao estilistica ndo hesitaria
em caracterizar este periodo com o termo por si inventado: Didones. Juntou os nomes
destes dois importantes autores: Didot e Bodoni.

Um novo desenho de patilha/serifa surgia no século XIX onde a tipografia
cumpre outras necessidades e se amplia a sua dimensdo instrumental. Os painéis
exteriores de estabelecimentos comerciais ou cartazes necessitavam de um género
tipografico mais visivel e com uma presenca grafica superior. Ndo era a delicadeza
da sua anatomia que interessava, era sim o seu peso e o seu poder de cacar o olhar
do transeunte. As letras sdo mais negras, mais pesadas, com patilhas/serifas bem
marcadas. Estas, em muitos casos, apresentavam a mesma espessura de toda a letra.
Esta nova patilha/serifa rectangular caracteriza um género tipogrdfico denominado
egipcio. Nesta época era grande o fascinio da sociedade pelo exotismo do mundo do
Egipto, ao qual hd a acrescentar também a campanha de Napoledo Bonaparte por
essas terras do Norte de Africa.

O tipo Clarendon é um desenho tipografico exemplar para ilustrar a aplicacdo
desta nova patilha/serifa. O original Haas Clarendon foi desenhado por Hermann
Heidenbenz em 1951, baseado no desenho tipografico do primeiro tipo Clarendon
da autoria de Benjamin Fox, concebido em 1845 para a fundigido Robert Besley de
Londres. O seu nome de baptismo chegou a ser aplicado para todas as letras com esta
expressdo grafica e peso visual.

O século vinte viria definitivamente a dessacralizar a patilha/serifa. Estabelece-
se uma ruptura com os valores antes emancipados e os caracteres sem patilha/serifa
ou sem serifa passam também a existir em textos. Com o inforgrafismo contempora-
neo dd-se uma ruptura com a intocabilidade da letra e democratiza-se o seu desenho.
Os tipos grotescos deram azo uma catarata de tipos lineares que levaram ao nasci-
mento de uma amalgama de caracteres francamente ilegiveis, diria perigosos, em
mdos desconhecedoras e irresponsdveis.

2. A TIPOGRAFIA NA MUSEOLOGIA — INVESTIGAGAO
EM LEGIBILIDADE PELAS CIENCIAS COGNITIVAS

A questdo da legibilidade tipografica nas paredes dos museus e nos textos dos cata-
logos museoldgicos tem o seu epicentro na opcdo do uso de caracteres com ou sem
patilha/serifa. Para alguns esta questdo continua em aberto, quanto a mim e para
muitos outros este problema esta irreversivelmente resolvido concluindo no facto
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de que as letras com patilha/serifa sdo categoricamente mais legiveis. Para provar
este facto, trés investigadores propuseram uma teoria que comprovasse que as letras
com patilha/serifa sdo mais legiveis do que as sem patilha/serifa. Para atingir este
fim usaram uma metodologia no dmbito das ciéncias cognitivas ao empregarem um
modelo computacional que funcionaria como metdfora do funcionamento do siste-
ma visual humano.

Em 1971, era publicado no jornal Visible Language um artigo denominado: Why
Serifs are Important: The percepcion of Small Print. Os autores desta investigacao foram
David Robinson, Michael Abbamonte e Selby H. Evans. Se bem que esta questao te-
nha sido explorada de vdrias formas e em diferentes ocasides em estudos como o de
Herbert Spencer, a investigagdo em causa revelar-se-ia definitiva para alguns, nio
para todos como veremos a jusante.

Os autores provaram a suprema legibilidade dos caracteres romanos sobre os
sem patilha/serifa e constituiram uma teoria na demonstracao deste facto. Tracaram
a consideragdo de que a possivel razdo para as pessoas preferirem as letras com pati-
lha/serifa por razoes estéticas € simplesmente falso; da mesma forma, esta preferén-
cia nio se realiza pelo hdbito ou habituagio a este género tipografico. Eliminam a
possibilidade de que as patilhas/serifas ajudam o movimento horizontal dos olhos
ao longo das linhas de texto, pois os adultos fazem um nuimero reduzido de fixagoes
oculares na leitura de cada linha ou fragmento textual. Eliminam ainda a possibi-
lidade das letras com patilhas/serifas transportarem mais informacao devido a sua
estrutura mais complexa (ROBINSON et al, 1971).

Os autores seguem por outro caminho e sugerem que a “estrutura neuroldgi-
ca do sistema visual humano beneficia com as patilhas/serifas na preservacgio das
principais caracteristicas das letras durante o processo neurolégico” (Robinson et al,
1971: 353). A sua teoria estd assente na estrutura psicoldgica do sistema visual hu-
mano plasmada no computador que estabelece um modelo que simula a percepcao
visual humana.

A estrutura metodoldgica e cientifica de Robinson, Abbamonte e Evans estd as-
sente, num primeiro momento, na representaciao em formato reduzido de quatro
letras, em diferentes tamanhos. As letras sdo: E, T, f, e h, retiradas de um desenho ti-
pografico de uma mdquina de escrever IBM Selectric; cada uma das quatro com uma
dupla representacdo, com e sem patilha/serifa. Depois de introduzidas no computa-
dor, representadas por pontos, Esses grafismos sdo detectados e processados pelo mo-
delo computacional que os investigadores construiram, consistindo num conjunto
de detectores verticais e horizontais sensiveis, respectivamente as linhas verticais e
horizontais. Este processo imita, os detectores que estdo nos nervos do cortex cere-
bral do sistema visual humano.

O resultado final dos padroes pontilhisticos das letras revelaram que as letras
em tamanho de texto (catdlogo de museu ou exposi¢do) ganham em termos da pre-
servacao da sua imagem. A segunda parte do teste relacionou-se com a percepgdo de
caracteres e texto em grandes dimensoes como seja a parede de uma exposi¢dao ou



mostra museoldgica. Aqui as patilhas/serifas deixam de ter o papel que vinham ocu-
pando até aqui. Para grandes letras as patilhas/serifas ndo sdo de grande utilidade.
Estas letras sdo precedidas por diferentes detectores de caracteristicas tipograficas,
ndo detectando preferencialmente as linhas mas sim os cantos. Neste caso, os au-
tores resguardam-se na probabilidade e ndo na certeza. Reafirmam os autores que
quando vemos as letras a distdncia, por exemplo, em painéis de um museu, as le-
tras sao precedidas por detectores de linha (ROBINSON et al, 1971: 353). O modelo
computacional constitui uma imitacao do sistema visual humano, revelando que as
patilhas/serifas sio fundamentais no que toca a “preservacdo da imagem das letras
pequenas, quando representadas na estrutura neuroldgica do nosso sistema visual”
(ROBINSON et al, 1971: 359).

Desde a apresentacdo deste teste, alguns investigadores da legibilidade e da psico-
logia cognitiva tém referido este estudo de forma acritica. Um deles, Rolf Rehe, que
escreve o artigo Typography: How to Make it More Legible, refere-as ao estudo de forma
extremamente positiva. Se a primeira vista parece consensual o resultado obtido por
Robinson, Abbamonte, e Hevans, ndo deixa de ser importante reflectir sobre a credibi-
lidade de alguns factores incluidos na espinha dorsal do processo por estes conceptua-
lizado, para obter os resultados, de certa forma desejados.

Na revista Typographic Papers da Universidade de Reading, Ole Lund, um inves-
tigador Noruegués de Gjpvik, traga uma desacreditacao ao teste publicado na revista
Visible Language ao referir o “perigo de inferéncias invalidas vindas de modelos compu-
tacionais que, s6 parcialmente, ou muito dificilmente, correspondem ao fenémeno na-
tural que querem modelar” (LUND, 1997: 95). Este autor refere a teoria dos detectores
de caracteristicas em modelos computacionais de David Hubel e Torsten Wiesel. Dois
investigadores que nos anos cinquenta e sessenta se debrugaram sobre uma descricao
visual do percurso no cérebro, entre a retina e o cortex visual, tendo sido galardoados
com o prémio Nobel em 1981. Estes investigadores implantaram micro eléctrodos em
células do cortex de alguns gatos anestesiados. Tiveram os seus olhos imobilizados e
receberam respiracdo artificial. Registaram depois a actividade produzida ao longo da
focagem e da estimulagdo da retina. Cada um destes momentos de registo teve a du-
ragao de um segundo. “Hubel e Wiesel mostraram que muitas ou a maioria das célu-
las do cértex reagem a caracteristicas geométricas especificas iluminando-se” (Lund,
1997: 96), correspondendo este efeito as zonas ou campos de recepcao visual. “Isto apli-
cado especificamente a finas e longas tiras rectangulares com orientagdes especificas:
na vertical, horizontal e todas as obliquas possiveis. Hubel e Wiesel ndo encontraram
nenhuma orientacdo predominante” (LUND, 1997: 96). A orientacdo vertical e hori-
zontal aplicada por Robinson e seus colegas s6 aparentemente se parece basear nas
descobertas de Hubel e Wiesel, resultando numa “ambiguidade nos detectores de carac-
teristicas”, pois a resposta das células do cortex “é muito mais variada” (LUND, 1997: 97).

Somos levados a concluir com Lund na constatacdo do mistério, da razdo que terd
levado os trés investigadores a incluir sé linhas operativas verticais e horizontais,
pondo de parte as obliquas e diferentes orientagdes. Onde € que estdo os detectores
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de orientacdo obliqua? Esta aplicagdo de linhas operativas s6 em duas orientacoes
ameaga a validade ecoldgica desta investigacdo. Na andlise e dissecagdo deste traba-
lho publicado na conceituada revista Visible Language, hd uma séria motivacdo para
pensarmos que a construcao do modelo computacional leva tendencialmente aos
resultados, dirfamos, pretendidos. Vejamos: As linhas detectoras e as patilhas/seri-
fas adaptam-se especialmente. Desta forma, o resultado de imagens neuroldgicas no
cérebro acusam uma degradacdo, também nas letras com patilha/serifa pois estas
parecem ter desaparecido. Mas as letras patilhadas/serifadas serdo sempre menos de-
gradadas do que as sem patilha/serifa onde o traco principal é corroido, como seja a
barra central da letra /E/.

Os trés autores explicam que a degradagdo das letras lineares ndo tém no entanto
um efeito desastroso na legibilidade devido a influéncia do contexto. Darfamos um
exemplo baseado nesta investigacdo: se apagarmos algumas letras numa frase ela
continuard a ser lida: Faxtax lexrax nexte xexxo. A este proposito, Lund afirma que
esta explicacdo nao deixa de ser “fantdstica”, dado que a degradagao se da devido “a
discrepancia entre a zona dos foto-receptores da retina e o nervo éptico. (...) Os deta-
lhes de percepgdo na ligagdo entre a retina e o nervo 6ptico, variam de acordo com
a distancia a fovia” (LUND, 1997: 98). Esta corresponde ao centro da retina, quando
observamos frontalmente um objecto mesmo a nossa frente, realizando assim um
registo na retina ideal. A medida que realizamos uma visio do mundo cada vez mais
na periferia da fovia, a percepgdo é menos detalhada e pormenorizada.

O modelo de Robinson e seus colegas ¢ problemdtico. Ndo s6 € “crua a represen-
tacdo de uma matriz de pontos como material de estimulo visual” (Lund, 1997: 99),
como a decisdo de representar letras com patilha/serifa com uma letra monolitica de
madquina de escrever, sem expressdo ou modulacdo e com patilhas/serifas exagera-
das. Lund refere também o facto de ndo se ter uma razao especifica para que as letras
T, E, f e h representem os 52 caracteres do alfabeto da caixa alta e caixa baixa (LUND,
1997:99).

Em certos casos, Lund vai mais longe do que os trés investigadores, particu-
larmente perante o facto de a letras de grande formato serem prejudicadas com as
patilhas/serifas. Se julgarmos pelos resultados destes investigadores entdo “temos
que concluir que as patilhas/serifas ndo sé sdo inuteis como ferem a propria letra”
(LUND, 1997: 99).

Robinson e seus colegas assumem a ideia de que as letras com patilha/serifa sao
preferidas as letras lineares. As letras com patilha/serifa possuem assim uma qua-
lidade intrinseca, mais facilmente adaptdvel ao funcionamento do sistema visual
humano. Facto este considerado absurdo por Lund pois os autores anunciam que as
preferéncias dos leitores pelas letras seriffed suportam a sua teoria. Logo “a simulagdo
do computador mostra que as letras com patilha/serifa sio uteis, ainda mais porque
a popularidade das letras com patilha/serifa suporta a teoria” (LUND, 1997: 99).

Lund afirma ndo perceber como tantos autores ao longo de trés décadas, recebe-
ram com tanta aceitacdo e de forma tdo acritica este estudo. Dado que “a explicagdo



dos autores estd assente em acepgoes tedricas e falsamente relacionadas com factos
fisiolégicos” bem como “num modelo pobre” e uma “dubia interpretacdo dos resul-
tados. Muito parece estar errado”, afirma. Este paper “demonstra falta de validade
ecoldgica e ndo € convincente” (Lund, 1997: 100). E justo referir o contributo constru-
tivo de Lund na medida em que, de forma singular arrebata um dado tido por muitos
como irrecusdvel. Pretendo com este recurso a Lund, ndo so ressaltar a importancia
e acomplexidade que alegibilidade tipografica exige, mas também sublinhar, de for-
ma paradoxal que este género de constatacoes se podem alcangar através do recurso
a dreas de saber diferentes das até aqui enunciadas, como sejam as ciéncias sociais e
humanas, a etnografia, a antropologia, a sociologia, sem com isto subestimar o recur-
so a modelos computacionais que metamorfoseiem o nosso corpo humano, na sua
complexidade e heterogeneidade. O contributo de Robinson, Abbamonte e Evans,
juntamente com a reviso critica de Lund, constituem momentos de grande impor-
tdncia no contributo que oferecem ao estudo da (i)literacia tipografica.

3. CERTEZA DE DECIFRACAO TIPOGRAFICA

A consideragdo mais importante ao escolher uma fonte tipografica para um texto de
um catalogo de museu ou exposigdo € a sua legibilidade. Um axioma tradicional no
design, frequentemente usado pelo arquitecto Mies Van der Rohe, cacado a um certo
savoir faire francés, Le Bon Dieu est dans le ddtail, aplica-se naturalmente a legibilidade
tipografica. Os préprios britanicos com frequéncia referem God is in the details, a pro-
posito da letra e seu desenho, a fonte tipografica e seu retoque no texto.

Podemos de forma simples definir legibilidade, enquanto facilidade com que as
letras se podem discernir e ler comodamente, a uma velocidade normal de leitura.
No entanto, a complexidade desta disciplina mostra que uma definicdo absoluta nao
se queda por aqui. A legibilidade é uma palavra perigosa. Perigosa porque € usada
num sentido definitivo e absoluto, o qual definitivamente nio tem. Se dizemos que
algo € legivel apenas queremos dizer que o podemos ler num sentido pessoal que
varia de pessoa para pessoa. A ilegibilidade é pior ainda pois fica-se por uma emo-
tividade pessoal que exprime incémodo e nio constitui um facto em si. No design
tipografico a legibilidade ¢ uma palavra usada para definir um desejo de qualidade
no que toca ao tipo de letra. Ruari Mc Lean concorre numa definicio de legibilidade:

Ao dizermos que algo € legivel, queremos dizer, na nossa opinido ou experiéncia, que a
pessoa que queremos que leia algo pode 1é-lo segundo as condi¢des em que nds pensa-
mos que este serd visivel. No entanto, para o tipégrafo, quando fala do seu trabalho e em

particular, paginas de livros, a palavra legivel significa: de facil leitura (MCLEAN, 1992, 42)

Na instancia da produgdo, alguns factores serd necessdrio ter em conta na cons-
trucdo do objecto impresso, seja ele qual for. Teremos que concretizar um conjunto
de perguntas para que o resultado final seja adequado a sua finalidade: O que terd que
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ser lido? Porque razdo tem que ser lido? Quem o lerd? Quando serd lido? Onde serd lido?

Algumas das perguntas efectuadas exigem uma andlise minuciosa do objecto
grafico. Os seus destinatdrios constituem uma importante questio na medida em
que para diferentes idades serd diferente o confronto com o material de leitura. O
onde, particularmente, inclui a qualidade da luz, pois ler € impossivel sem uma fon-
te luminosa. Este problema nem sempre de solucao facil engloba a iluminagdo natu-
ral e artificial. Neste ponto € importante pensar nos espacos das galerias dos museus
bem como nos catdlogos das exposigdes.

A legibilidade ¢ obtida de diferentes formas e em diferentes suportes: quando es-
crevemos a giz branco num quadro de ardésia negra ou a preto numa pagina branca;
num sinal estradisticoou numa placa toponimica. A legibilidade de uma letra depen-
de em primeiro lugar das suas qualidades intrinsecas e em segundo lugar na forma
como vai ser usada. Uma boa letra mal usada pode nessas condigdes ser menos legi-
vel do que uma letra pobre, mas bem usada.

Para reflectirmos sobre a legibilidade de qualquer coisa temos que conhecer o
seu propdsito. Uma letra para uso numa parede de um museu ou num titulo de uma
exposicdo tem uma total diferenca em termos de proposta: os que a usarem podem
querer que ela seja mais pronunciada e virtuosa do que legivel, que cace o olhar, que
se fixe no nosso pensamento. Num texto de catdlogo de uma exposicdo, pelo contra-
rio, pretende-se uma leitura evidente e clara, onde a certeza de decifragao e diferen-
ciagdo entre caracteres de uma mesma fonte tipografica seja absoluta. Desta forma,
no que diz respeito a clareza e identidade dos caracteres, a letra com patilha/serifa
¢ mais adequada a leitura porque obrigam as letras a ficarem a uma certa distdncia
uma das outras, ligam as letras umas as outras para formarem palavras, o que ajuda a
leitura e garantem a diferenciacao da fisionomia das letras individualmente.

McLean coloca-nos novamente perante uma prova irrefutdvel da categoria das
letras serif em relagdo as sanserif. Este autor, na sua obra Manual of Typography de-
monstra esta situacdo com um exemplo, que dirfamos paradigmdtico. Sendo que é
pela a metade de cima que nés reconhecemos as palavras, ao contrdrio da metade
de baixo, entdo podemos provar isto por nés mesmos usando uma pequena tira de
papel ou uma régua e colocando-a sobre a metade de cima de uma palavra tentando
depois lé-la pela metade de baixo. “Podendo ou ndo podendo, encontraremos meno-
res dificuldades na leitura se taparmos a metade de baixo, vendo apenas a metade
superior. As letras que oferecem mais dificuldade na leitura da sua metade superior
sdo as sanserif’ (McLean, 1992: 43).

Isto faz-nos pensar mais uma vez na definicdo de legibilidade e numa definicao
particularmente incondicional, concretizada pelo poeta Robert Bridges, também re-
ferenciado por McLean: “A verdadeira legibilidade consiste na certeza de decifragdo;
isso depende ndo do que o leitor estd acostumado, tdo pouco das formas habituais
das letras, mas sim na consistente e correcta formagao grafica das letras” (MCLEAN,
1992:43). Alegibilidade prende-se com a decifracdo e a diferenciagdo das letras entre si.

Bridges reflectiu principalmente sobre a escrita manual, mas as suas palavrase a



sua terminologia € tdo clara que para muitos autores o seu contributo continua pre-
sente desde os anos vinte. Desta forma “a certeza da decifragdo é um elemento impor-
tante na verdadeira legibilidade; na sua relacao com a tipografia conduz a mensagem
de que a legibilidade ou a facilidade de leitura sdo incrementadas por letras que sdo
facilmente diferencidveis umas das outras e dificultadas por letras que se parecem
demais umas com as outras” (MCLEAN, 1992: 44).

4. LEGIBILIDADE E LEITURABILIDADE NO
CONTEXTO DA MUSEOLOGIA E DA MUSEOGRAFIA

Vimos a montante, que o significado de um texto considerado legivel indica que
pode ser lido. A sua leitura, claro estd, € seu principal objectivo funcional. Vamos
desta forma ao encontro de duas acepgdes que convém destringar: legibilidade e lei-
turabilidade. O primeiro termo concorre de forma pragmadtica para a eficdcia da fonte
tipogrdfica. Os dois conceitos juntos podem ajudar a descrever a fungdo de um género
tipogrdfico de forma mais correcta, do que s6 usando os critérios da legibilidade.

A certeza de decifracdo e o reconhecimento tipografico sdo chaves mestras na
construcdo do objecto impresso. Podemos colocar-nos perante duas letras que po-
dem gerar uma dubia decifracdo: “A letra /h/ num tamanho pequeno, caixa baixa em
itdlico /h/, ndo € legivel dado que se parece com o caractere /b/. A figura numérica
/3/ quando em itdlico /3/, ndo tem uma legibilidade perfeita pois é muito parecida
com o caractere /8/” (TRACY, 1986: 31). Podemos assim concluir que a legibilidade
diz respeito a evidéncia e claridade de letra observada isoladamente. Este aspecto
deve ser tido em conta de forma categérica quando se desenha um livro ou uma lista
telefonica, pois a letra ai vai existir em pequeno formato.

Walter Tracy, um designer britdnico da Fundicdo tipografica Linotype, revela
como uma letra, com claras alusdes ao estilo old face, pode ser perfeita para letra de
jornal. Com a Telegraph Modern (1969) concebida para o The Daily Telegraph, viria a
tracar mais uma pequena revolucao no mundo dos jornais. A Telegraph Modern re-
cupera o estilo moderno ou Bodoniano exilado dos jornais. Traz novamente a luz do
dia, em papel jornal, a letra de Firmin Didot, da segunda metade do século dezoito,
condensando-a para o seu uso exigente. O estudioso da tipografia Sebastian Carter,
na obra Twentieth Century Type Designers, diz-nos que s6 em 1972 a experiéncia de
Tracy € “reconhecida, quando lhe foi encomendado pelo jornal The Times um novo
tipo que substituisse o Times New Roman de Stanley Morison. O Times Europa, uma
letra prdtica e revivalista de consideravel sofisticagdo, que foi abandonada pela tec-
nologia quando os jornais finalmente mudaram da composi¢ido de chumbo para os
computadores e o offset” (CARTER, 1995: 95).

Tracy considera que a leiturabilidade é uma coisa diferente da legibilidade: “O
diciondrio pode dizer que também significa facil de ler. Em tipografia podemos dar
a palavra um significado localizado, logo: se as colunas de um jornal ou revista, ou
as paginas de um livro podem ser lidas por muitos minutos sem dificuldade, entdo
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podemos dizer que a letra € de boa leiturabilidade. O termo descreve a qualidade do
conforto visual - um requerimento importante na compreensio de longas linhas de
texto de catdlogo de museu, mas paradoxalmente, ndo tdo importante em suportes
como sejam as tabelas de uma exposicdo de pintura ou indicacdes de circulagio no
espacgo de um museu, onde o leitor ndo 1é de forma continua mas procurando um
item particular de informacdo” (TRACY, 1986: 31). Neste contexto € evidente a pre-
senga da literacia enquanto conceito em paralelismo constante a leiturabilidade. Os
niveis de iliteracia subirdo tanto quanto maior for a dificuldade de leiturabilidade.

Quanto a legibilidade esta refere-se a percepcao, a sua medicao ¢€ feita pela velo-
cidade com que um caractere € reconhecido. Podemos entdo afirmar que, se o leitor
denota dificuldades no discernimento das letras, entdo a fonte tipografica é pobre.
Hd uma dimensdo de compreensio pois “a medigdo € feita através da quantidade de
tempo que o leitor leva para ler uma linha texto sem paragens” (TRACY, 1986: 31).
Surge nesta constatacao a eficdcia das letras com patilha/serifa, para texto. Podemos
usar uma fonte tipografica perfeitamente legivel em si prépria, mas no que toca a
leiturabilidade esta pode realiza-se de forma mais lenta.

Podemos assim constatar que a leiturabilidade e a legibilidade de um texto sdo
coisas diferentes. A literacia tipografica reune as duas no que toca a consistente in-
terpretagdo da fonte tipografica no texto (legibilidade) e animosidade com que os
nossos olhos caminham sobre o texto (leiturabilidade). Sdo aspectos funcionais que
o intérprete da mediacdo grdfica ndo pode esquecer quando trabalha entre a equipa
executiva de um museu e do seu préprio publico.

Para finalizar este momento de reflexdo em torno do factor leiturabilidade, vale
a pena referir alguns suportes museoldgicos; os dois mais paradigmdticos no que
toca a escolha da fonte tipografica para textos longos sdo os catdlogos das exposigdes
onde a md opgdo tipografica funciona como arma de arremesso sobre a literacia.

Tipos de letra como a Times New Roman de Stanley Morison ou Bembo de Alfred
Fairbank, sdo construidas para vencer a rugosidade da impressdo em papel jornal e
a velocidade de reprodugao, com naturais percas de legibilidade. A fineza de recorte
grafico e a anatomia tipografica exigida para um texto de livro sdo incompativeis com
a estrutura visual dos tipos de imprensa; a subtileza e o pormenor de recorte pode en-
contrar-se em tipos como Sabon de Jan Tschichold ou Garamond de Claude Garamond.
Perito em construcdo de tipos de letra para jornais, como seja a Olympian, ou Times
Europa, Tracy, corrobora esta ideia. O seu texto afirma contundentemente que nos jor-
nais preferimos os “texto e os headlines compostos numa letra despojada”, uma “plain
matter-of-fact” type (TRACY, 1986: 32). Nos livros apreciamos a fineza de recorte, com
certeza. Assim, a0 compormos “um livro numa letra de jornal, o efeito serd tio pouco
convidativo que o sucesso do trabalho serd duvidoso e arriscado. Compondo um jornal
em letra de livro ninguém nos levard a sério” (TRACY, 1986: 32) . O mesmo autor, tio
elogiado por Sebastian Carter, dd um exemplo deveras pragmadtico: “Houve um jornal
composto em Caledonia, essa excelenteletra paratexto ajudou ojornal aganhar prémios
de design, mas ironicamente contribuiu para extincao do jornal” (TRACY, 1986: 32).



A leitura, seu tipo de letra e seu suporte, sdo trés factores incontorndveis na cons-
trugdo do objecto impresso, alicercados que estio em factores estéticos e funcionais da
fonte tipografica. No balanco destes elementos concretizamos as directrizes principais
no que toca ao combate as chamas de um fogo bem aceso, que dd pelo nome de ilitera-
cia tipografica provocada. Aprofundemos a questdo do livro e perguntemos: que letra,
para que livro? Jost Hochuli e Robin Kinross no seu livro Designing Books, Practice and
Theory referem que “cada letra interpreta o texto, mas a letra em si ndo faz nada. As
letras manifestam-se elas proprias enquanto formas” (Hochuli et al, 1996: 46). Ao tipé-
grafo, ou a quem faz o livro, pede-se que seja um leitor sensivel do manuscrito.

Recorro agora a Eric Gill, quando na sua autobiografia publicada em 1992 com
uma introdugdo de Fiona McCarthy, refere de forma adequada a propdsito das le-
tras que: “a forma das letras ndo derivam na sua beleza de nenhum tipo de reminis-
céncia sentimental ou sensual. Ninguém pode dizer que o redondo da letra /O/ nos
cativa s6 porque € parecida com uma maca, com o peito de uma mulher, com a lua
cheia. As letras sdo coisas, nao sao imagens de coisas” (GILL, 1992: 187). A dimensao
instrumental da letra dilui por completo certas divagaces apologéticas de alguns
tipofilos que na letra impressa parece encontrarem outras nuances, mais dentro de
uma dimensao simbdlica. Neste sentido, ndo foge a dimensao instrumental da letra
o conceito de textura quanto as letras no livro.

Vejamos mais de perto a questdo, no sentido de que a letra e o suporte em causa
exigem uma mediacao feita de bom senso e tacto. Nos gabinetes dos conservadores
dos museus ou das suas equipas de producdo e museografia, por exemplo, tém que
ser lidos centenas de relatdrios. A forma como estes documentos sio apresentados
poderdo fazer uma grande diferenca para quem os 1é. Alguns relatdrios tém que ser
lidos com muito cuidado e compreensédo. O corpo da letra e sua entrelinha sao ele-
mentos importantissimos. Outros géneros de publicagdes dos museus devem ser
analisados, observando se os assuntos do seu conteido podem ser compostos com
linhas mais pequenas e grande espago de entrelinha, possivelmente com tépicos a
negro ou em versaletes. A instancia de mediacdo deve sempre perguntar: o qué? por-
qué? quem? quando? e onde? mais ainda, que situagdes de leitura nos podem surgir?
a que ora do dia? leitores cansados? bem alimentados? com fome? mal dispostos?
tudo isto afecta a legibilidade e a leiturabilidade de forma categorica.

CONCLUSAO

Se a leiturabilidade e a legibilidade sdo palavras de grande importancia para a muse-
ologia, deve ser dito que a produgio tipografica (catdlogos e livros) e de design (pro-
jectos expograficos) nos nossos museus esta cada vez mais fundada nos tiques dos
softwares. E um facto que em Portugal sio raros os mediadores graficos ligados a
museografia que tenham tido uma experiéncia em tipografia de caracteres méveis
anterior a entrada na profissdo. Mediagdo e adequagdo sdo as palavras-chave desta
conclusdo. O texto de leitura no livro/catdlogo tem uma determinada voz. O texto
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no painel expografico tem também uma voz especifica. Aqui se deixaram directrizes
diferenciadoras, determinadas e sistemadticas. Pragmatismo de natureza funcional
para os museus e para a museologia actual. Estes dados permitirdo partir para um
trabalho extensivo no contexto dos museus portugueses e brasileiros no sentido de
estudar e verificar a mediagao do design e a adequagdo tipografica que resolva os
problemas detectados.

Contactar o autor: the.jorge.dos.reis.studio@clix.pt
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