
O primeiro «Soldatenmesser» 

das Forças Armadas Suíças, 

produzido pela Victorinox. 

A primeira entrega desta 

navalha para soldado raso 

sucedeu no ano de 1891. 

Os oficiais tinham direito a 

um canivete mais elaborado. 

Foto: Victorinox. 

Mais sobre o canivete suíço  

na página 10.

Cadernos de Tipografia e Design
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Da coroa votiva do rei Recesvinto 

pendem letras douradas: são as 

versais visigóticas apresentadas  

a partir da página 25.

Existem vários 

instrumentos para aplicar 

a letra DIN – um deles é o 

eslabão de plástico.  

Os outros processos são 

descritos a partir da 

página 20.
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Ficha técnica
Os Cadernos de Tipografia e Design são redigidos, 
paginados e publicados por Paulo Heitlinger; 
são igualmente propriedade intelectual deste 
editor. Qualquer comunicação dirigida ao editor – 
calúnias, louvores, ofertas de dinheiro ou outros 
valores, propostas de suborno, etc.  
– info.tipografia@gmail.com. 
Os Cadernos estão abertos à mais ampla 
participação de colaboradores, quer regulares, 
quer episódicos, que queiram ver os seus artigos e 
as suas opiniões difundidos por este meio.  
Os artigos assinalados com o nome do(s) seu(s) 
autor(es) são da responsabilidade desse(s)  
mesmo(s) autor(es) – e também sua  
propriedade intelectual.
Conforme o nome indica, os Cadernos de Tipografia 
e Design incidem sobre temas relacionados com 

a Tipografia, o typeface design, o design gráfico, 
e a análise social e cultural dos fenómenos rela­
cionados com a visualização, edição, publicação e 
reprodução de textos, símbolos e imagens. 
Os Cadernos, publicados em português, e também 
em brasileiro, castelhano, galego ou catalão, diri­
gem os seus temas a leitores em Portugal, Brasil, 
Espanha e América Latina. 
Os Cadernos de Tipografia e Design não professam 
qualquer orientação nacionalista, chauvinista, 
partidária, religiosa, misticista ou obscurantista. 
Também não discutimos temas pseudo-científicos, 
como a Semiótica, por exemplo.
Em 2008, a distribuição é feita grátis, por 
divulgação do PDF posto à disposição do público 
interessado em www.tipografos.net/cadernos
© 2007,8 by Paulo Heitlinger. All rights reserved.

Índice de Temas
Typeface Design / FontLab /  Dino dos Santos........... 3
Duas palestras sobre Tipografia na Byblos, Lisboa.....4
Mesa de Estudo Universal............................................. 5
Zumthor virtual, em Lisboa..........................................6
Objecto de culto, brinquedo favorito da 
eterna criança, história de sucesso do Design suíço.. 10
O renascer do sabonete vintage em Portugal............... 15
No império da DIN......................................................20
A letra versal visigótica..................................................25
A célere expansão da Prototipografia......................... 45
Anúncios.......................................................................48

Caros leitores,
Os Cadernos de Tipografia passam a chamar-se 
Cadernos de Tipografia e Design. Uma alteração que 
reflecte o facto que já há algum tempo temos vindo a 
publicar sobre a obra de conhecidos designers, com 
actividades não só no sector do Design de Comuni-
cação e do Typeface Design. Pretendemos deste modo 
alargar o horizonte desta publicação para  as frequen-
tes interacções que existem no mundo do Design, que 
cada vez mais é pluridisciplinar.

Este número inclui dois temas do Design de Pro-
duto: o famoso canivete suíço, mundialmente conhe-
cido por Swiss Army Knife, e a notória qualidade do 

design que tem vindo a acompanhar duas 
empresas do sector dos cosméticos em 
Portugal – página 15. 

O tema mais propriamente tipográ-
fico surgiu durante uma visita que fiz ao 
Norte de Portugal, para recolher ima-
gens para um livro sobre a Arquitectura 
Românica em Portugal. Em contacto 
com as pedras seculares que nos infor-
mam sobre as origens de Portugal, per-
cebi que existe uma letra pouco estuda e 
compreendida: a versal visigótica, sobre a 
qual escrevi uma primeira abordagem – 
página 25. 

Boa Leitura!
Paulo Heitlinger
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Typeface Design / FontLab / 
ESAD / Dino dos Santos
A Escola Superior de Artes e Design de Matosinhos desenvolveu um programa de 

Formação Aberta que visa responder às crescentes necessidades, não apenas dos 

licenciados, mas de todos os profissionais que pretendam adquirir conhecimentos e 

actualizar e aprofundar competências já adquiridas.

Neste programa está inserido Desenho Tipográfico, leccionado pelo conhecido typeface 
designer Dino dos Santos.
3 ECTS / 17 a 26 Setembro / Duração: 24 horas, 8 sessões
Horário: 19h30 às 23h00. Preço externo: 288 Euros. Preço ESAD: 230 Euros.
Vagas: 12 a 14.
Desenho de tipos em formato digital, utilizando o software FontLab Studio, visa a

Compreender os elementos estruturais da tipografia, a sua anatomia e aplicações.•	
Desenvolver competências no desenho tipográfico.•	
Aprofundar a utilização do software.•	

A crescente competitividade e flexibilidade profissional, obrigam a uma permanente 
actualização de conhecimentos, pelo que a formação, longe de se circunscrever aos tra-
dicionais ciclos de estudos, deve ser entendida como aberta, contínua e permanente, es-
pelhando, afinal, as exigências, permanentes e contínuas, que actualmente se colocam 
aos profissionais de diversas áreas. 
Os programas de formação são pensados para garantir um crescimento profissional 
partindo de uma lógica de pensamento global e tendo uma actuação local, isto é, identi-
ficando necessidades contextuais e dando-lhes respostas específicas.

A Formação Aberta da ESAD reflecte a identificação de áreas, relevantes e emergen-
tes, nas quais a oferta formativa é considerada inexistente ou insuficiente.
http://www.esad.pt
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Duas palestras sobre 
Tipografia na Byblos, 
Lisboa
Portugal tem já excelentes provas dadas no desenho de fontes tipográficas.  

Motivo para duas abordagens sobre esta área, conduzidas por Paulo Heitlinger, 

especialista em Tipografia e docente de Design de Comunicação.

O primeiro livro impresso em Portugal
Por Paulo Heitlinger. Quinta-Feira, 11 de Setembro – 18h30
Nesta primeira sessão, diversos tópicos para fazer um pouco da história da tipogra-
fia em Portugal: 
a) apontamentos sobre Prototipografia portuguesa e a época manuelina, em que a 
impressão das Leis de Portugal foi paga a peso de pimenta das Índias... 
b) A impressão em Portugal começou quando mestres tipógrafos judeus e alemães 
trouxeram até nós a «Arte Negra». 
c) Episódios menos conhecidos da implementação da Imprensa no nosso país.

Fazer letras portuguesas
Por Paulo Heitlinger. Sexta-Feira, 12 de Setembro – 18h30
O avanço do Typeface design português, nos últimos anos, salientando as fontes de 
sucesso (trabalhos de Dino dos Santos, Mário Feliciano, entre outros). Sessão ilus-
trada com imagens que permitem acompanhar o processo de construção de uma 
nova fonte digital.

Assumindo-se como a primeira livraria de 
fundo editorial, a Byblos pretende disponibili-
zar a totalidade dos livros publicados pelos edito-
res portugueses e apresenta-se como um veículo 
privilegiado de promoção da língua e da cultura 
portuguesa junto das comunidades lusófonas. 
Para além de um vasto catálogo de livros, oferece 
ainda uma variada gama de CDs, DVDs, jogos e 
merchandising.

Livraria Byblos
Rua Carlos Alberto Mota 17
– Edíficio Amoreiras Square
1070-313 Lisboa
www.byblos.pt

Paulo Heitlinger

www.tipografos.net
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Mesa de Estudo Universal

O designer Pedro Guimarães venceu o Concurso Mesa de Estudo Universal, com o projecto 

“Boomerang”, organizado pelo Centro Português de Design, e promovido pela Movelpartes 

(Sonae Indústria) e pela Staples - Office Centre, onde será comercializada a partir de 1 de 

Setembro.

Adaptável a diferentes áreas/actividades profissionais ou de lazer, a sua versatili-
dade assenta na montagem a três alturas distintas. Para além da postura sentada, 
pode ser ainda utilizada por crianças, ao nível do chão como mesa de apoio, e em pé 

como um estirador horizontal. Aproveita ainda a estrutura de fixação das pernas como 
contentor de pequenos objectos de escritório, que pode incluir um computador portá-
til, acessível com o correr do tampo. A mesa possui a barreira física dos elementos que 
estabilizam as pernas, o que lhe reduz seriamente a funcionalidade.

Pedro A. Guimarães nasceu em 1976, vive e trabalha no Porto. Terminou a licencia-
tura do Curso de Design ramo Equipamento na Escola Superior de Arte e Design de 
Matosinhos em 1999. Lecciona o Curso de Desenho de Projecto no INED – Instituto 
de Educação e Desenvolvimento e trabalha como freelancer na área do Design, colabo-
rando com a Dogma Design. É membro fundador da associação Ready Mind.

A mesa 7seven de Tiago Gonçalves Nunes, designer responsável pela tgnunes design, 
foi galardoada com o segundo lugar e com um prémio de 1.000 euros no concurso Mesa 
de Estudo Universal. A mesa 7seven reflecte o conceito de uma mesa funcional e prá-
tica que se adapta às necessidades de cada utilizador, inclusive às dos utilizadores com 
cadeiras de rodas. Direccionada para um público que vai dos 7 aos 70 anos, esta mesa 
encara o espírito de uma mesa de estudo não se limitando a uma só função. O seu tampo 
amplo permite uma zona de trabalho sem condicionantes ou limitações. Regulável em 
altura através de apertos laterais, a 7seven permite maior flexibilidade ao utilizador na 
escolha da sua posição ideal de trabalho podendo a mesma ser alterada de forma rápida 
e simples.
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Exposição de 7 de Setembro a 2 de Novembro de 

2008, 12:00-20:00 h.  

A apresentação realizada em 2007 no Kunsthaus 

Bregenz cobriu os projectos de Zumthor entre 

1986 e 2007, desenhos, esboços, modelos e 

planos pormenorizados, bem como uma 

instalação fílmica de Nicole Six e Paul Petritsch, 

que integra quase todos os edifícios concluídos 

durante aquele período. 

O lançamento da Bienal de 2009 em Lisboa é 

marcado de forma trivial: importou-se esta 

exposição do famoso arquitecto suíço, tal qual. 

Abordando de forma sistemática o trabalho de 

um dos mais aclamados nomes da arquitectura, 

incide sobre o processo criativo e a relação deste 

arquitecto com o tempo, os lugares, os 

ambientes e os habitantes dos seus projectos. 

Para além de explorar a obra de Zumthor, a 

exposição reflecte e lança o tema da Bienal de 

2009 - “It’s About Time” (Ha, ha!). Uma 

conferência com Zumthor alarga o debate em 

torno desta controversa figura cimeira da 

Arquitectura.

C ontenção, espartanismo, austeridade, «high 
technology» e uma asquese quase luterana 
são elementos recorrentes no design e na ar-

quitectura suíça contemporânea. Peter Zumthor 
é um dos seus principais expoentes. Zumthor 
nasceu em 1943, em Basiléia, e cresceu no seio de 
uma família de carpinteiros, factor que influen-
ciou a sua abordagem a matérias naturais como a 
madeira.

A madeira foi o material por ele escolhido para 
erguer o pavilhão da Suíça na Expo de Hanover. 
Mas Zumthor não desdenha o cimento armado, 
o material preferido por outro famoso arquitecto 
suíço: Le Corbusier. O Kunsthaus Bregenz (foto 
em cima) foi levantado em betão e vidro. O exte-
rior foi revestido com placas de vidro assentes 
numa estrutura metálica de suporte, que permi-
tem a entrada de ar e luz. O interior é constitu-
ído pelas paredes em betão polido que sustentam 
a construção. As Termas de Vals (Suíça, 1996), a 
Capela Sankt Bruder Klaus (Alemanha, 2007), 
o Museu Sankt Kolumba (Colónia, Alemanha, 
2007) são outros edifícios conhecidos do criador 
que vive em Hadenstein, na Suíça, onde trabalha 
no atelier que fundou em 1979.

Zumthor virtual, em Lisboa
Fachada do Kunsthaus Bregenz / P. Zumthor, 1990-1997 / Foto: H.P. Schaefer 
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Peter Zumthor vai estar em Portugal na con-
ferência integrada no «Warm-Up Experimenta-
design Lisboa 2009». O evento assinala a aber-
tura da exposição da sua obra, patente no espaço 
lisboeta LX Factory entre os meses de Setembro 
e Novembro. A exibição apresenta 29 projectos 
bem como um vasto conjunto de material docu-
mental – incluindo esquissos, desenhos e maque-
tas.

Para a conferência no dia 6 de Setembro os 
bilhetes já estão esgotados. A Exposição Peter 
Zumthor: Edifícios e Projectos 1986-2007 nasceu de 
uma iniciativa do Kunsthaus Bregenz (KUB) em 
colaboração com a Experimenta. 

Um dos principais centros de exposição de arte 
contemporânea do mundo, sediado num edi-
fício desenhado pelo arquitecto suíço, o Kuns-
thaus Bregenz foi palco da estreia da exposição 
em 2007. A sua vinda a Lisboa, integrada no pro-
grama de lançamento da Bienal 2009 é a primeira 
apresentação numa itinerância internacional. 
Compreende 29 projectos e edifícios apresenta-
dos através de material documental proveniente 
do Atelier Zumthor: desenhos, esquissos, plan-
tas. Destacam-se seis maquetas de grande escala 
e duas instalações vídeo que propõem uma nova 

forma de mostrar e ver arquitectura num con-
texto expositivo.

Estendendo-se por mais de mais de 2000 m2, 
a exposição mostra a obra quase completa de 
Zumthor. Um olhar sobre o processo criativo 
do arquitecto, abordando a forma como tra-
balha e desenvolve meticulosamente as ideias 
desde o estádio embrionário até à fase de 
implementação, ilustrando as lógicas de con-
cepção, formulação e teste que estruturam 
todo o seu percurso criativo.

Fiel ao princípio de Zumthor de que a arqui-
tectura é acima de tudo vivencial, a exposição 
permite experienciar os seus edifícios de formas 
alternativas. As instalações fílmicas replicam, em 
tempo e à escala real, a experiência física de entrar 
e percorrer os espaços por ele desenhados.

As Termas de Vals (www.therme-vals.ch) são um 

edifício construído na Suíça pelo arquitecto Peter 

Zumthor em 1996. Trata-se de um complexo termal, 

localizado na ladeira de um vale. Deste «bunker», uma 

série de aberturas permitem contemplar a paisagem 

de todo o vale. O interior das Termas simula o interior 

da terra, com espaços iluminados por gretas que 

projectam uma luz irreal. 
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Única na amplitude e na sua abordagem, a 
exposição quer ser uma referência quer no per-
curso de Zumthor quer no estudo da arquitec-
tura contemporânea.

Foram criadas duas instalações vídeo onde 
são vistas 12 edifícios à escala real. Filmados em 
6 perspectivas, o espectador sentir-se-á transpor-
tado para a realidade dos espaços arquitectóni-
cos. As instalações (re)criam as distâncias, as for-
mas, a luz e o som dos edifícios de Zumthor, pro-
porcionando uma envolvência que anula a ausên-
cia física dos edifícios.

Filmadas em segmentos de 40 minutos, as 
projecções são exibidas em loop, o que cria uma 
sequência ininterrupta de imagens. Assim, em 
diferentes momentos do dia, o visitante da expo-
sição dá por si a “visitar” o Kunsthaus Bregenz, as 
Termas de Vals ou outro dos 12 edifícios filma-
dos. 

Seis câmaras estáticas, direccionadas simulta-
neamente para seis pontos de um edifício durante 
quarenta minutos, produzem um fluxo constante 
de imagens nas quais a estrutura surge, frequente 
e aleatoriamente, como fazendo parte das ime-

diações – ou como cenário espacial para uma situ-
ação vivida ou recriada no interior do edifício. 

Os ecrãs são independentes e estão voltados 
em diferentes direcções ao longo da sala. Os pro-
jectores foram colocados no espaço da exposição 
exactamente como as câmaras quando filmavam 
o edifício. As direcções em que os filmes foram 
realizados também se conformam com o alinha-
mento dos projectores; todos os filmes foram 
obtidos ao nível dos olhos e com lentes normais. 
A situação de reprodução no Kunsthaus corres-
ponde em escala 1:1 à filmagem no terreno. O visi-
tante no espaço da exposição pode «visitar» seis 
locais de filmagem e percorrer passo a passo as 
relações espaciais entre os diferentes pontos. 

Ao vermos os seis filmes em simultâneo e ao 
experimentarmo-los conjuntamente sob dife-
rentes ângulos, de uma maneira que seria impos-
sível na vida real, as impressões visuais e acústi-
cas começam a sobrepor-se e a consolidar-se. Isto 
cria uma atmosfera que por uma momento nos 
permite esquecer a ausência do objecto real no 
museu. A instalação transmite uma «sensação de 
presença» dos edifícios nas suas envolventes e na 

Kapelle St. Bruder-Klaus. Capela Walchendorf. Peter Zumthor
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vida quotidiana, a sensação da vida que se desen-
rolará neles e à sua volta. 

Lx Factory
A empresa LX Factory, pertencente ao grupo 
de investimentos imobiliários MainSide, está a 
transformar 23.000 m2 de barracões abandona-
dos num «pólo criativo» (?) composto por agên-
cias de publicidade, produtoras de cinema, moda 
e audiovisuais, ateliers de artistas. 

A companhia de fiação e tecidos lisbonense 
constituiu um dos mais importantes comple-
xos fabris de Lisboa. A sua construção remonta 
ao século XIX e foi das primeiras a adoptar uma 
arquitectura de ferro em Portugal. Além de ser 
um enorme espaço, conjunto de vários edifícios 
industriais, onde diferentes empresas vão desen-
volver as suas ideias, a Lx Factory funcionará 
como um «network de ideias em trânsito, de 
experiências».

Lx Factory
Rua Rodrigues Faria, 103 (Calvário)
Alcântara, Lisboa
PREÇO Normal: 3,5 €
-25 / +65: 1,5 €
Domingos e Dia Mundial da Arquitec-

tura: grátis. Visitas Guiadas: 2 €/pessoa (grupo 
mínimo 15 pessoas / máximo 20 pessoas)

Marcação: 210 993 045 / visitas@experimen-
tadesign.pt

Autocarros: 56, 60, 714, 720, 727, 732, 738, 751
Eléctrico: 15E, 18E. Comboio: Linha de Cas-

cais (Alcântara-Mar)

O programa do Warm-Up Experimentadesign 
Lisboa 2009 inclui um Think Tank curatorial e 
reuniões de desenvolvimento dos projectos espe-
cíficos de 2009. Os Think Tanks são uma com-
ponente da construção da ExperimentaDesign 
2009, sendo este o terceiro a ter lugar desde 2005. 
São um momento de reflexão transversal que gera 
massa crítica, fruto da articulação de olhares e 
contributos de especialistas de diferentes disci-
plinas.

Os Think Tanks foram criados a partir do 
«Corpo Crítico», um grupo composto por 
figuras da comunidade intelectual portuguesa, 

convidadas a discutir e tecer críticas às propos-
tas programáticas da Experimenta. Reunindo-
se informalmente em várias sessões entre 1999 
e 2003, o Corpo Crítico integrou, entre outros, 
Manuel Costa Cabral, Miguel Wandschneider, 
Luís Osório, Eduardo Prado Coelho e José Bra-
gança de Miranda. Participantes do Think Tank 
Curatorial ExperimentaDesign Lisboa 2009 
são: Ed Annink [NL], Emily Campbell [UK], 
Emily King [UK], Guta Moura Guedes [PT], 
Hans Maier-Achen [DE], Jacopo Visconti [IT], 
João Paulo Feliciano [PT], Max Bruinsma [NL], 
Mateo Kries [ES], Pedro Gadanho [PT], Tulga 
Beyerle [AT].

O regresso da ExperimentaDesign a Lisboa 
resulta de uma parceria assinada em Abril com 
a Câmara de Lisboa e os ministérios da Cultura 
e da Economia, que vão apoiar com cerca de três 
milhões de euros até 2013. Este valor corresponde 
a 34% do orçamento da ExperimentaDesign, que 
conta também com apoios de empresas e outros 
parceiros. 

A ExperimentaDesign Amsterdão 2008 
decorre de 18 a 02 de Novembro na cidade holan-
desa com um programa de eventos dedicados ao 
tema Space and Place composto por exposições 
e instalações de artistas em espaços fechados e 
nas ruas, debates e conferências. Os arquitectos 
Álvaro Siza Vieira e Rem Koolhaas são alguns 
dos conferencistas convidados para falar sobre 
Space and Place/Espaço e Lugar.

Um edifício no complexo da Lx Factory. Foto: Ana Belén 

Ramón Castillo.
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O neto do fundador da 
Victorinox, Carl Elsener 
sénior, assiste ao desfile 
dos seus canivetes 
militares. O empresário 
dirige a famosa empresa 
em quarta geração.

C omo cortar uma fatia de presunto, aparafusar 
as placas laterais de um torre de computador, 
abrir uma lata de conservas de atum Bom Pe-

tisco e armazenar 16 GB de dados com a mesma 
ferramenta? «Ele» sabe: é com o canivete suíço 
da mais nova geração, por ventura o gadget mas-
culino mais famoso do mundo.

A marca de culto Victorinox é também a his-
tória de sucesso de um dos mais bem conseguidos 
designs de produto, aliando um desenho sóbrio a 
uma enorme funcionalidade prática. Não admira 

portanto que a marca da Victorinox, produtora 
dos genuínos canivetes suíços, tenha sido eleita 
um dos «mais» 66 superbrands mundiais. Pou-
cos produtos têm sido mais intensamente copia-
dos e plagiados – uma constante dor de cabeça 
para os detentores da marca.

Em Ibach, no cantão de Schwyz, na «Suíça 
profunda», operários metalúrgicos e engenhei-
ros empregam muita perícia e know-how para 
fabricar e continuar a desenvolver uma «ferra-
menta universal» conhecido no mundo inteiro 

Objecto de culto, brinquedo 
favorito da eterna criança, 
história de sucesso do  
Design suíço
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e identificado com o país dos Alpes: o canivete 
suíço. O departamento de marketing da Victori-
nox deu a esta região, marcada por altas monta-
nhas e campos verdejantes, o nome de «Vale do 
Canivete Suíço». 

Depois de longa décadas de vacas gordas, che-
garam os tempos das vacas magras a esta idílica 
paisagem. Por culpa do 11 de Setembro. Victori-
nox, o primeiro fabricante de canivetes suíços, 
comprou em 2005 o seu principal concorrente, 
a empresa Wenger. Para a empresa localizada no 
cantão do Jura, a notícia foi um alívio: devido à 
queda nas vendas após o 11 de Setembro, a Wen-
ger passava por sérias dificuldades financeiras.

A fábrica da Wenger funciona agora como uni-
dade autónoma do fabricante Victorinox. Para a 
Victorinox, a fusão reforça a sua posição nos mer-
cados internacionais. «A cruz suíça continua em 
mãos helvéticas. Esse é o melhor meio de conti-
nuar a produzir um produto de qualidade supe-
rior e de grande fama internacional. Ao mesmo 
tempo queremos enfrentar a realidade da dura 
concorrência nos mercados internacionais», 
explicou Carl Elsener, director da Victorinox.

No projeto de reestruturação, a Wenger foi 
reposicionar no mercado produtos como o cani-
vete «Swiss Army Knife». A fusão das duas 
empresas fez com que a Victorinox passasse a ter 

Um produto que se identifica com o país: o 

canivete suíço. Sabendo que o exército 

suíço importava canivetes alemães, Karl 

Elsener abriu a sua fábrica em 1884. Os 

seus primeiros canivetes Victorinox foram 

entregues aos soldados suíços em outubro 

de 1891.  

Colocou as cores do seu país para 

diferenciá-los dos alemães e baptizou o 

produto homenageando os seus pais, 

Victor e Victoria. Para ampliar o 

negócio e atrair utilizadores 

mais refinados, Elsener 

aperfeiçoou o canivete; 

surgiram os modelos com 

ferramentas: abre 

latas, chave de 

fendas, punção 

e saca-rolhas, 

serrote, alicate, 

abre garrafas, palito 

de dentes, pinça, gancho 

de pesca, lente de aumento e até uma 

pequena bússola. O produto popularizou-se 

depois da Segunda Guerra Mundial, com as 

unidades militares americanas. Hoje, a linha 

de «canivetes para oficiais» tem 100 

diferentes variantes.
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Em cima: o modelo Swiss 

Champ, um dos mais vendidos.  

O primeiro «Soldatenmesser» 

das Forças Armadas Suíças, 

produzido pela empresa 

Victorinox, uma navalha para 

soldado raso, foi entregue no 

ano de 1891. Os oficiais tinham 

direito a um canivete mais 

elaborado. 

Em baixo: o equivalente modelo 

contemporâneo. 

Fotos: Victorinox.
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1.500 funcionários e uma facturação da ordem 
dos 400 milhões de francos. No sector da cute-
laria, a empresa teve em 2004 uma facturação 
de 169 milhões de francos, contra 23 milhões da 
Wenger.

Fornecedores exclusivos das Forças Arma-
das suíças, as duas firmas produzem juntas 26 
milhões de unidades por ano. 

Vendidos em 150 países do mundo, os canive-
tes suíços são reconhecidos pela cor vermelha e a 
cruz branca. O canivete original de soldado raso 
tem o corpo de alumínio com o a cruz suíça. O 
canivete para oficiais tem o corpo em vermelho e 
ainda oferece um saca-rolhas. O canivete de ofi-
ciais da Victorinox - o clássico Schweizer Offizier-
smesser – existe em mais de 100 diferentes com-
binações. O mais conhecido é o «SwissChamp», 
com 33 diferentes funções. O «SwissChamp» é 
feito de 64 partes e passa por mais de 450 proces-
sos na sua produção. 

A cruz branca nos canivetes da Victorinox não 
representa apenas a Suíça, mas também a «cul-
tura cristã» na empresa. Elsener conhece a Bíblia 
desde os tempos de escola no Collegium der 
Patres, no cantão de Schwyz. No seu dia-a-dia, a 
fé não é apenas um factor superficial: «A nossa 

empresa obriga-se a cumprir preceitos cristãos na 
administração dos negócios.» 

Os canivetes representam mais de 70% do fac-
turamento da Victorinox. Diariamente saem das 
linhas de produção em Ibach mais de 35 mil cani-
vetes suíços, 38 mil diferentes tipos de instrumen-
tos portáteis (300 modelos) e 38 mil facas de cozi-
nha e profissionais. 90% da produção é exportada 
para mais de 100 países. 

A empresa foi fundada em 1884 e forneceu 
navalhas ao Exército Suíço a partir de 1891. No 
início, Karl Elsener fabricava material cirúrgico 
e ficou surpreendido ao saber que o as facas de 
bolso do exército do seu país vinham da Alema-
nha. Com um perspicaz trabalho de engenharia 
e inovação, integrou diversas ferramentas como 
uma lâmina, uma chave de fendas e um abre latas, 
e propôs a sua aquisição ao exército suíço.

 O emblema da cruz no escudo foi utilizado 
pela Victorinox a partir de 1909. Nesse ano, a mãe 
do fundador da empresa, Karl Elsener, faleceu. O 
fabricante resolve dar o seu nome ao produto. Em 
1921, com a introdução de aço inoxidável na pro-
dução de facas na fábrica em Ibach, o nome Vic-
toria foi fundido com o termo inox, dando ori-
gem a marca Victorinox. Já em 2005, Victorinox 
adquiriu a empresa Wenger, a outra companhia 

No coração da Suíça: fábrica da Victorinox em Ibach, 

no cantão de Schwyz. Com 950 empregados, a 

Victorinox é o maior empregador no cantão de Schwyz 

e também a maior fábrica de cutelaria da Europa.
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que fornecia oficialmente as forças armadas suí-
ças. Ambas marcas mantiveram-se intactas. 

O canivete da Victorinox existe em mais de 
100 modelos diferentes, sendo os mais elabora-
dos os modelos SwissTool X e SwissChamp, um 
multi-tool com 33 funções. 

A NASA utiliza o canivete Victorinox como 
equipamento padrão entre as outras ferramentas 
em todas as missões do programa espacial Colum-
bia. Numa política de alargamento de branding, 
vários outros produtos – relógios, por exemplo – 
são comercializados sob a mesma marca. 

O canivete suíço é um típico gadget mascu-
lino. Mas também existe um versão feminina: 
o Miss Army Kit. Tem um espelho, uma lan-
terna, uma tesoura, uma lima para as unhas, uma 
caneta, uma caixa para comprimidos, um fras-

quinho para perfume, um canivete, uma régua, 
uma chave de fendas, um saca-rolhas, uma agulha 
e linha e uma corrente para chaves. Em branco, 
rosa ou laranja, mede apenas 9 cm. 

Entre várias outras inovações originais, des-
taca-se a «Swiss Card». O Swiss Card tem as pro-
porções de um cartão de crédito, com as funções 
de régua, lâmina, caneta esferográfica, pinça, 
quatro mini-chaves, lupa, luz, alfinete e tesoura. 

Links:
www.swissarmy.com
www.victorinox.com
www.wenger.ch

A «SwissCard» e o seu conteúdo. 

Fotos: Victorinox. Em baixo: canivete com 

despertador...
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O renascer do sabonete 
vintage em Portugal
Frequentemente, «design» é confundido com 

«ultra_moderno». Mas por vezes, o sucesso vem 

da aposta no tradicionalmente bem feito. Duas 

empresas portuguesas do sector dos cosméticos 

– a Ach.Brito no Porto, e a Confiança em Braga – 

apostaram num design de produto sofisticado, 

obtendo a apreciação dos mercados 

internacionais. Duas histórias de sucesso, 

compiladas por Paulo Heitlinger.

A Confiança é uma empresa centenária de 
Braga, que, com a massificação do uso de sa-
bonetes e o surgimento de produtos substi-

tutos (gel, etc.), optou por se posicionar no sector 
de mercado lifestyle, conquistando consumidores 
nos quatro cantos do mundo. Era um «rico sabo-
nete», e agora é um excelente brand português, 
orientado com sucesso para o mercado interna-
cional. A Confiança, que em tempos idos fornecia 

Mariposa e Gipsi, dois produtos da Confiança, Braga.
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o Laboratório Militar com sabonetes pequenos e 
rectangulares, de excelente qualidade, que apre-
sentavam o rótulo «Sabonete LM», mas num 
cantinho, em letra miudinha, ostentava os dize-
res «Fabricado pela Confiança - Braga», explo-
ra hoje o potencial dos mercados internacionais. 
A aposta em métodos de produção tradicionais e 
um design de produto sofisticado garantem o su-
cesso. Um modelo a seguir.

Parceiro no design de produto é a agência  
Artlusa. Esta iniciou a sua actividade em 2001, 
com a concepção e design de linhas de merchan-
dising cultural e turístico, tendo alargado o seu 
leque de serviços ao design gráfico e web-design.

«Temos como missão a reinterpretação de 
símbolos nacionais e regionais de uma forma con-
temporânea, através de uma linguagem muito 
própria que define os nossos produtos de forma 
inequívoca.» A Artlusa está presente no mer-
cado nacional, na Madeira e em Angola, com a 
marca própria, e em instituições como o Museu 
Arqueológico do Carmo, o Museu da Carris, e o 
Museu do Ar, através das suas linhas de merchan-
dising exclusivas.

A Saboaria e Perfumaria Confiança foi fun-
dada em Braga, em 1894, por Silva Almeida e 
Santos Pereira. (Em 1887 tinha surgido no Porto 
a primeira fábrica nacional de sabonetes e perfu-
mes.) Inicialmente especializada no fabrico de 
sabão do tipo Offenbach, rapidamente se criou 
uma associação de qualidade aos produtos da 
Confiança, o que lhe permitiu atingir uma repu-
tação invejável. A empresa vendia sobretudo em 
Portugal continental e nas colónias. 

No início do século xx, os produtos de perfu-
maria e cosmética usados na altura eram maiori-
tariamente importados, não havendo nem capa-
cidade nem domínio do sector em Portugal. A 
reputação alcançada no sabão permite à Con-
fiança inverter tal situação. É desta forma que 
empresa surpreende o mercado com produtos de 
cosmética de elevada qualidade, fabricados em 
Portugal. 

Em 1910 são lançadas as primeiras marcas pró-
prias, com designs e fórmulas originais adapta-
das. Sinal de qualidade e de reconhecimento que 
permitiu, no fim da I Grande Guerra, um novo 

período de expansão, e que se traduziu no desen-
volvimento de negócios, no aperfeiçoamento téc-
nico da produção e na conquista de novos merca-
dos. 

Ampliam-se as instalações fabris, que incluem 
uma oficina tipográfica e uma cartonagem, onde 
se produziam todas as embalagens. Em 1919, a 
gama de produtos comercializados pela Con-
fiança extendia-se a sabonetes perfumados, finos, 
transparentes, pó de arroz, águas de colónia, 
sabonetes medicinais, extractos extrafinos e óleos 
provenientes das colónias portuguesas.

A partir de 1920 a presença dos produtos Con-
fiança atingia todo o território nacional e as 
ilhas dos Açores e da Madeira. A investigação e 
o desenvolvimento dentro da Confiança culmina 
com o registo de várias patentes de processos de 
fabrico e formulações químicas.

Em 1928 fabricavam-se cerca de 150 marcas 
diferentes (!) de sabonetes, pó de arroz, cremes, 

A linha «Portugal» é uma colecção de sabonetes, 

projecto da empresa Confiança de Braga, para a qual a 

Artlusa criou embalagens retratando temas 

tradicionais: Galo, Fado, Filigrana e Bordados de 

Viana. A cada sabonete corresponde uma fragrância, 

respectivamente: alfazema, musk, floral e chá branco.
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pastas dentríficas, stiques de barbear, águas de 
colónia, loções e essências.

Nos anos 1980 a Confiança começou a desen-
volver novos cosméticos, adaptando fórmulas e 
oferecendo outras novas, em especial nas formas 
líquidas de gel de banho e champôs perfumados, 
como resposta a novos estilos de vida que se come-
çam a impôr. 

Contudo, em 2005, a Confiança atravessa pro-
funda crise, em situação financeira debilitada. A 
empresa acaba por ser adquirida por uma «capi-
tal de risco» portuguesa. Com a re-organização e 
investimento, foi já possível concretizar a certifi-
cação pela ISO 9001:2000.

A melhoria dos produtos existentes, o design 
de embalagem e de oferta, baseado em modelos 
«vintage», assim como o desenvolvimento de 
novos designs, têm vindo a ser um elemento dis-
tintivo da Confiança. A empresa de Braga segue o 
caminho dos produtos da Ach. Brito, no Porto.

As influências artísticas da Art Nova e da Art 
Déco estão patentes nos produtos clássicos da 
Confiança. Reflectindo-se, por exemplo nos ori-

ginais cunhos usados para dar forma aos sabone-
tes. Este foi e continua a ser um passo importante 
de todo o processo de criação e desenvolvimento 
dos novos produtos. A combinação da forma, às 
características do sabonete e à embalagem, é uma 
prática  passada entre gerações. Assim se conserva  
a essência da Confiança.

Todos os produtos da Confiança que foram 
mantidos até hoje, continuam a ser fabricados 
pelos métodos tradicionais que, aliados ao desen-
volvimento tecnológico das matérias-primas cos-
méticas actuais, permitem obedecer a padrões 
de qualidade. Os ingredientes usados são de ori-
gem natural vegetal e não são testados em ani-
mais. Os sabonetes são manipulados obedecendo 
às melhores práticas de fabrico na indústria cos-
mética.

www.confiancasoaps.com

Claus Porto
Posicionada no mesmo sector de mercado, temos 
a Ach.Brito, outra empresa de tradição, com igual 
empenho no design de produto. Em 1887 surgiu 
no Porto a primeira fábrica nacional de sabone-
tes e perfumes, fundada por dois alemães radica-
dos em Portugal: Ferdinand Claus e Georges Ph. 
Schweder. Nesta época, estes produtos de luxo 
eram importados e vistos como um privilégio 
das classes sociais mais abastadas; o povo usava 
(quando usava) sabão azul-e-branco.

Inicialmente, os produtos da Claus & Schwe-
der tinham a marca F.P.C. – iniciais de Fábrica 

Caixa de sabonetes ao gosto tradicional, da Ach. Brito. 

Foto: Manuel de Sousa

O «meu sabonete» da Confiança Braga.
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de Productos Chimicos CLAUS & SCHWE-
DER, SUCRS.  São atribuídos nomes estrangei-
ros a todas as linhas, para ir de encontro aos gos-
tos da época.

A partir de 1903, expansão. Achilles Alves de 
Brito substituiu George Schweder (obrigado a 
retirar-se por motivos de doença) na gerência da 
empresa, enquanto que Willy Thessen – um per-
fumista químico diplomado – ficou responsável 
pela direcção técnica. Seguem-se anos de forte 
expansão, à medida que o sabonete se populariza 
e acaba por roubar quota de mercado ao vulgar 
sabão azul-e-branco.

Em 1918, nasce a Ach. Brito. A entrada da Ale-
manha na Guerra Mundial obrigou à fuga dos 
dois sócios alemães e ao encerramento da Claus 
& Schweder. Achilles de Brito, o sócio portu-
guês, juntamente com o irmão Affonso, criou a 
nova empresa Ach. Brito & Co. Lda., que ocupou 
o espaço da F.P.C. Mais tarde compraram a massa 
falida da Claus & Schweder. 

Achilles de Brito decidiu manter a marca 
Claus Porto e, durante anos, Ach. Brito e Claus 
Porto conviveram como marcas de cobertura, no 
seio das quais se desenvolveram inúmeras mar-
cas-produto. Os produtos da nova empresa eram 
reconhecidos pela sua qualidade e inovação no 
packaging.

Na década de 1940/50, a Ach. Brito acabou por 
conquistar a liderança no mercado doméstico. A 
empresa produzia para o mercado interno, para 
as colónias, e exportava para a Inglaterra e os 
EUA. Uma das preocupações da Ach. Brito era 
fidelizar os seus clientes, o que a levava a investir 
no aroma, na textura, no aspecto dos seus pro-
dutos. Em 1953 cria uma oficina litográfica, loca-
lizada num edifício anexo ao da fábrica.

A partir dos anos 80 o negócio derrapou, pri-
meiro com a perda de mercados devido à desco-
lonização, depois com a concorrência feroz das 
multinacionais e mais tarde com a distribuição 
moderna. Só a parceria com a retalhista norte-
americana Lafco nos anos 90, quando a empresa 
mostrava já sérias dificuldades em enfrentar a 
concorrência das multinacionais e das grandes 
superfícies, conseguiu salvar a Ach.Brito.

A Ach. Brito acompanhou as mudanças de 
um mercado cada vez mais agressivo e concor-
rencial, adaptando-se à evolução das preferên-
cias do consumidor. Actualmente está presente 
nas grandes cadeias de hipermercados, super-
mercados, cash&carries, armazenistas e res-
tante comércio tradicional, incluindo o canal 
farmacêutico.

Em 1994, numa parceria com o seu agente 
americano Lafco, a Ach.Brito começa a conceber 
uma linha de produtos de presente, que comer-
cializa, cada vez com mais sucesso, nos EUA, 
no Canadá e Reino Unido com a marca Claus 
Porto.  O design «vintage» dos produtos cati-

Anúncio (anos 40?) da Claus Porto
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vou Jonathan Bresler, dono da importadora, que 
levou a marca para o mercado de luxo dos EUA.

 A marca Claus Porto passa a cobrir as linhas de 
produtos trendy de alta gama, dirigidos ao mer-
cado estrangeiro, enquanto que a marca institu-
cional Ach. Brito passa a ser usada para alavancar 
as marcas do mass market, comercializadas no 
mercado nacional. 

A Claus Porto desenvolve gamas, cuja produ-
ção segue processos tradicionais, inteiramente 
manuais. A Claus Porto oferece design e embala-
gem vintage com inspiração Art Déco, que evo-
cam o acervo histórico da empresa, que é sem 
dúvida o seu maior património.

No início de 2007 a empresa fez uma nova 
aposta, mudou para umas instalações modernas 
com uma área coberta de 3.900 m2 implantada 
num recinto privado de 10.000 m2. O desafio que 
se segue é revitalizar a Ach. Brito, para que esta 
se assuma como uma alternativa às marcas que 
dominam o mass market nacional.

www.clausporto.com
www.achbrito.com
www.lafcony.com/

O design baseado em valores e estilos 

tradicionais tem vindo a tornar-se um factor-

chave no branding da indústria cosmética.
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Fotos: Tage Olsin

No sector alemão, a evolução das letras usadas 
para sinalética foi cunhada pela letra nor-
malizada, que se chama DIN Schrift. DIN 

é a abreviação para Deutsche Industrie Norm e 
designa a instituição que define e rege os padrões 
industriais alemães. 

Na Alemanha, e parcialmente também na 
Áustria, a tipografia usada nos espaços públicos 
esteve (e está) dominada por duas fontes defi-
nidas pelo Instituto DIN; dois tipos padrão da 
Deutsche Industrie Norm DIN 1451: a DIN 

Mittelschrift e a sua parceira condensada, a DIN 
Engschrift. 

Popularmente designadas por «Fontes Auto-
bahn», estes dois tipos de letra dominam na Ale-
manha a sinalética rodoviária, municipal e parti-
cular há dezenas de anos. 

Seguindo as investigações de Albert-Jan Pool, 
o typeface designer holandês que desenhou em 
1995 a fonte OCR F, baseada na OCR B de Adrian 
Frutiger de 1968 e que desenhou também a fonte 
FF DIN para o FontShop, podemos reconstruir 

No império da DIN
Algumas considerações sobre a famosa letra «normalizada», paixão secreta de 

muitos designers. Uma compilação de informações, por Paulo Heitlinger.
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a origem e evolução desta memorável letra, que 
nunca teve ambições estéticas, mas que se impôs 
como letra técnico-racional e de excelente legibi-
lidade.

«Para fornecer um tipo de letra que possa ser 
desenhado com a ajuda de uma grelha ... foi esco-
lhida a letra usada pela Deutsche Reichsbahn 
(rede ferroviária).» – assim reza um documento 
de 1936, que permite traçar as origens das fontes 
DIN; um documento encontrado por Pool nos 
arquivos do DIN Institut em Berlin. 

Em 1905, a KPEV — Königliche Preussische 
Eisenbahn (Rede Prussiana Ferroviária) — tinha 
definido um padrão de letras a usar nos comboios. 
Tal medida visava estabelecer um padrão para os 
wagons de transporte de mercadorias, mas pas-
sou a ser usada também para letreiros, placas das 
estações e a sinalética das plataformas de embar-
que. 

De certo modo, foi a primeira corporate type-
face da Alemanha. Com o advénio da Républica 
de Weimar depois da I Grande Guerra, acelerou-
se o processo de unificação dos diferentes Esta-
dos alemães; todas as companhias ferroviárias 
foram aglutinadas na Deutsche Reichsbahn, em 
1920. Os master drawings da KPEV passaram a 
ser a referência única para a sinalética rodoviá-
ria. Conforme a este padrão de 1905, a letra DIN 
alcançou cem anos de serviço em 2005.

Na jovem República de Weimar, a unifica-
ção e a standardização eram tópicos de primeira 
importância. Na perspectiva do Instituto DIN, e 
portanto de toda a indústria alemã, a standardi-
zação e normalização eram elementos-chave para 
a qualidade e o sucesso dos produtos industriais 
made in Germany. 

Relembremos as ligações com a Bauhaus e com 
os adeptos da Neue Typographie. Tanto o DIN 

Berlin   Mittelschrift
Bayreuth  Engschrift



Cadernos de Tipografia e Design / Nr. 11 / Setembro de 2008 / Página  22

como a Bauhaus pretendiam instaurar standards 
baseados em soluções simples, com letras de for-
mas muito elementares. Walter Porstmann, que 
tinha concebido os formatos para papel DIN 
(A4, A5, A6, ...) deu aulas na Bauhaus de 1924 a 
1925. Aí propagou a «kleinschreibung» (o uso 
exclusivo de letras minúsculas) assim como a sua 
visão de uma fonética alemã reformada e de um 
«alfabeto universal». 

Tal alfabeto deveria de ser económico, legível, 
mesmo mais fácil de ler – e deste modo, deveria 
ser um forte impulso para globalizar a comuni-
cação a nível internacional. Não admira constar-
mos que Jan Tschichold tenha lançado o seu alfa-
beto experimental por volta de 1929...

A empresa Siemens apreciava o trabalho desen-
volvido pelo seu engenheiro Ludwig Goller (1884-
1964), que era presidente do Comité DIN Zeich-
nung. Deste modo, os tipos da recém-desenhada 
fonte DIN Mittelschrift ou DIN 1451, foram inte-
grados no novo logotipo da Siemens, criado em 
1936. Nas publicações DIN sobre o alfabeto DIN 
1451, o mentor Ludwig Goller assinava responsá-
vel pelo desenvolvimento desta letra. 

No processo de emissão da fonte DIN 1451, que 
começou por volta de 1924 (até às mais recentes 
versões, de 1985) um padrão mestre forma a base 
de todos os desenhos. Uma das metas apontadas: 
que fosse possível desenhar as mesmas formas de 
letras com toda uma série de diferentes técnicas e 
instrumentos. 

Dependendo do método usado – eslabão, 
régua e círculo, etc. –, os acabamentos das letras 
poderiam ser rectos ou redondos, mas sempre 
partilhando o mesmo esqueleto formal e uma 
grossura de letra constante, sem qualquer modu
lação da grossura de hastes. 

Estas características da DIN 1451 coincidem 
parcialmente com o DIN 16, um dos primeiros 
DIN Standards a serem emitidos; corria o ano 
de 1919. DIN 16 propunha a fonte como stan-
dard para o hand-lettering de desenhos técnicos. 
No DIN 17, emitido em 1940, apareceu uma ver-
são itálica. Comentou-se que a estrita monoline-

Walter Porstmann: Dinbuch 1 - Normformate,

Nutzen durch das Normformat für Handel, 

Industrie und Staat. Im Auftrag des deutschen 

Normen-ausschusses. Beuth-Verlag, Berlin 1930. 

A influência de Porstmann na tipografia praticada 

na Bauhaus é descrita por Ute Brüning na obra 

Das A und O des Bauhauses. Berlin. Bauhaus-

Archiv. 1995.

aridade posicionaria as fontes DIN fora da «real 
world of type design». Sucedeu precisamente o 
contrário!

DIN Mittelschrift foi o nome escolhido para o 
corte regular, de peso médio; a versão condensada 
foi designada DIN Engschrift. 

Na publicação de Goiter Normschriften (Letras 
Standard) em 1936, os tipos DIN 1451 e DIN 16 
foram declarados standard para a sinalética de 
autoestradas, nomes de ruas, números de casas e 
placas de identificação de viaturas. 

Nos nomes da marca-monograma da Siemens-
Halske de 1899, aparece uma letra do tipo DIN. 
Também o logo para a Siemens, elaborado em 
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A Norma DIN 16 definiu a letra 

DIN 1451 como standard para 

a sinalética patente nos 

postos de fronteira do Reich. 

Em Setembro de 1939, os DIN 

Standards adquiriram 

estatuto oficial, já que tinha 

sido emitido um Regulamento 

estatal no qual se declarava 

que estas Normas DIN podiam 

ser implementadas por ordem 

administrativa.

Para auxiliar a aplicação do 

padrão de letra DIN foram 

desenvolvidos inúmeros 

eslabãos de metal e de 

plástico, muito usados para 

aplicar manualmente a letra a 

desenhos técnicos.

Em Portugal, a EDP usa uma 

letra semelhante à DIN para a 

identificação de postes de 

suporte aos cabos eléctricos. 

São aplicadas com stencils.
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1936 por Hans Domizlaff (um dos primei-
ros brand consultants), aparecem caracté-
res relacionados com a DIN 1461...

Mais infos:
www.fontfont.com/shop/view_product.

ep?id=12247

www.fonts.com/findfonts/detail.

htm?pid=242670

ãbçdefghijklmnôpqrsßt
úvwxyzfifjfjfl?!& 
ABCDEFGHIJKLMNOPQRST
UVWXYZ1234567890«$» 
DIN 1451 Mittelschrift, a «clássica».

ãbçdefghijklmnôpqrsßtúvwxyz
@><±¹²³½¼¾?!& 
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUV
WXYZ1234567890 
FF DIN Medium Alternate

ãbçdefghijklmnôpqrsßtúvwxyz
@><±¹²³½¼¾?!& 
ABCDEFGHIJKLMNOPQRS
TUVWXYZ1234567890 
FF DIN Black Alternate

Derivadas da DIN Schrift «oficial», aparecem no 

FontShop de Erik Spiekermann famílias de fontes 

como a FF DIN, com variantes Alternate, que 

integram não só algarismos antigos, mas também 

alternativas para certas formas de letras. 

Entretanto, a FF DIN tem cinco pesos. Light, Regular, 

Medium, Bold, Black

DR
Legendagem com letras 

metálicas de comboios da 

Deutsche Reichsbahn, 

uma empresa estatal fundada 

na ex-DDR. 
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A letra versal visigótica
Uma primeira abordagem a um singular tipo de letra, que acompanhou todo o 

percurso medieval da Península Ibérica, desde o século V até ao século XIII e 

que assistiu à fundação do Reino de Portugal. Texto de Paulo Heitlinger.

Os testemunhos da cultura visigótica 
em Portugal e Espanha – Arquitectura, Artes 
Plásticas e Decorativas, Escultura e Epigrafia, 

Legislação, preciosos manuscritos iluminados 
– são escassos, pouco conhecidos do grande pú-
blico e foram frequentemente mal interpretados 
e mal estudados. Falamos de um período come-
çado pelas «invasões bárbaras», com início em 
409, e interrompido pelas invasões muçulmanas 
em 711. Interrompido temporariamente e depois 
continuado, porque nos manuscritos e nas epí-
grafes podemos traçar a continuidade de um «es-

tilo visigótico» até aos séculos xii–xiii. Cite-
mos a este propósito, da excelente (mas muito in-
completa) obra de Maia José Azevedo Santos: «...
Saliente-se ... que aquele tipo de escrita não desa-
parece com a invasão árabe, as populações mo-
çárabes, de que destacamos a camada mais culta 
– o clero – continuarão a utilizá-la e mais tarde, 
quando emigrarem para as regiões do Norte cris-
tão, i-la-ão aí utilizar e transmitir, naturalmente, 
aos povos autóctones. Aliás, conhecem-se bem 
as características do chamado <sentimento ne-
ogoticista> que tende a continuar, restabelecer 
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ou restaurar o passado áureo da sociedade visigo-
da em todas as suas facetas – e a escrita, um dos 
mais importantes elementos de identidade de um 
povo, como se pode provar, fez bem parte daquele 
sentimento e propósito.»

R eferindo-se as manuscritos que estudou, 
Mireille Mentré comenta (infelizmente, só 
tive acesso à sua obra traduzida para o in-

glês): «On the whole, the undetstanding od 10th 
and 11th century Spanish manuscript painting 
was given a firmer basis, even if pre-Romanesque 
wall paintings were still neglected. The study 
of the manuscripts became more precise as a re-
sult od the works of E.A. Lowe and R.P. Robin-
son on pre-9th century manuscripts, and the pre-
liminary studies for a larger work by A. Millares 
Carló. The idea of a specifically Spanish script of 
the 7th to 9th centuries, nowknown as “Visig-
othic”, emerged at this time and this is identical 
with that found in manuscripts with Mozarabic 
decoration.» 

A situação que depois descreve é bastante típica 
para a falta de rigor científico entre os Paleoó-
grafos e Historiadores de Arte: os que estudam 
Paleografia ignoram as inscrições em pedra e as 
obras de arte; os que estudam a Epigrafia, igno-
ram ambos os outros campos. Em todo o caso 
parece-me fácil poder provar que a Escrita Visigó-
tica (visigothic script) não começa no século vii, 
mas já no século vi, conforme o testemunham 
várias lápides funerárias paleocristãs que mostra-
rei...

Um factor relevante é que este estilo de letras 
irá, mais tarde, acompanhar todo o percurso da 
fundação do Reino de Portugal, já que todos os 
documentos que nos chegaram desta época foram 
caligrafados com a Escrita visigótica.

Um exemplo característico desta época é a 
acta de doação, datada de 22 de Fevereiro de 1109, 
mostrada na página 42. Uma doação à Abadia de 
Cluny, por parte da infante Urraka, que oferece 
aos reformadores da ordem beneditina o Mos-
teiro de Pombeiro.  Mas voltemos ao início da 
evolução.

A unificação política, jurídica e religiosa da 
Hispânia realizada pela monarquia visigóti-
ca reflectiu-se numa arte e cultura visigótica 

Coroa do imperador Justiniano, detalhe do mosaico na 

igreja de San Vitale, Ravena. Arte bizantina.

Uma forma única de apresentar letras: detalhe da 

coroa votiva do rei visigodo Recesvinto. As letras 

representam o texto RECCESVINTHUS REX OFFERET. 

Altura do diadema: 10 cm. Diâmetro: 20,6 cm. 

Espessura: 0,9 cm.  

Foto de Manuel de Corselas, ARS SUMMUM, Centro 

para el Estudio y Difusión Libres de la Historia del 

Arte. Arte visigoda, estilo bizantino – compare com a 

coroa bizantina de Justiniano. Museu de Arqueologia 

Madrid.
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Cruz cristã. Arte visigoda, estilo bizantino. 

Museu de Arqueologia de Sevilha. Foto: PH.

Caçador a cavalo, 

com o seu falcão. 

Arte visigoda, estilo 

bizantino. Mértola.

Detalhe do mosaico na igreja de San Vitale, Ravena. Arte 

bizantina. Antes de 567 n.E. As letras apresentam uma 

notória semelhança com as versais visigóticas.

que tem raízes e influências bizantino-gregas, tardo-
romanas, cristãs, germânicas, e indígenas. Desta sín-
tese derivou algo como um estilo «hispano-cristão», 
que poderia muito bem substituir a designação «letra 
visigótica», que, no fundo, não é apreciada por ne-
nhum dos pesquisadores da área. 

A influência cultural dos invasores germâ
nicos, que tem sido descrita como limitada 
às artes menores e aos adereços pessoais, 
aumentou desde o século v, com a adopção 
de padrões estéticos bizantinos. Este estilo 
alcançou o seu apogeu na segunda metade 
do século vii. 

Mérida e Toledo foram os principais 
focos da arte da corte visigoda, cuja arqui-
tectura, escultura e pintura decorativa mos-
tram clara influência bizantina e até norte-afri-
cana. Centros menores, associados ao Paleocris-
tianismo, foram, por exemplo, Mértola, Beja, 
Conímbriga e São Gião, Nazaré. Não esquecendo 
a Basílica paleocristã de Torre de Palma (Alentejo) 
e a de Castro Marim (Algarve).

A forte influência bizantina (política e cultural) 
na cultura visigótica tem sido pouco realçada. A já 
citada Maria José Santos ignora-a completamente. 
Mas vejamos um facto, entre muitos: A luta entre o 
ariano Agila (549-554) e Atanalgildo permitiu aos 
Bizantinos, instalados nas Baleares, ocupar as costas 
desde Valença a Málaga e depois conquistar Múrcia e 
Córdova.

Outro facto: A corte dos reis visigodos, aula regia, 
assemelhava-se à corte de Ravena: o príncipe, que já 
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Lápide com o epitáfio de Fistellus, Mértola. Ano 510 n.E. 

Inscrição em Latim, sobre mármore: altura 48 cm; 

largura 32 cm; espessura 6 cm.

tinha abandonado o vestuário «bárbaro» (ger-
mânico), estava rodeado pelos seus seniores e era 
ajudado na administração pelo conde da câmara 
real, pelo conde do tesouro público, pelo conde 
do património, etc. Os actos da chancelaria, for
malmente semelhantes aos de Bizâncio, eram 
enviados aos rectores das províncias e aos curiales 
das cidades. Nesta corte, os príncipes gabam-se 
de serem letrados: o rei Ricaredo e os seus suces-
sores Sisebuto e Recesvindo deixaram-nos nas 
suas poesias ou nas obras hagiográficas testemu-
nhos do seu talento literário.

A escrita visigótica
Aquilo a que chamaremos simplificadamente 
«letra visigótica» (em vez de «hispano-cristã») 
foi usada exclusivamente na Península Ibérica 
cristã a partir do século iv; resultado de uma evo-
lução local das letras de forma romana, com inte-
gração do estilo bizantino. A Visigótica come-
çou a estar em uso durante o domínio suevo e visi-
godo, e ficou na Península Ibérica até aos séculos 
xii-xiii, já em plena Idade Média.

Sobre a Minúscula visigótica existe alguma 
pesquisa paleográfica, já que foi usada em diver-
sos manuscritos importantes (ver mais adiante). 
Contudo, no que se refere à variante versal (as 
letras maiúsculas, usadas com um estilo próprio), 
consegui detectar muito pouca informação. 
Curiosamente, também tem passado desperce-
bido aos paleógrafos, soberanos desconhecedores 
da evolução da Escrita e da Tipografia, a existên-
cia de versaletes, também estes com o seu estilo 
próprio: letras mais quadradas e mais «bold», 
muito mais pequenas do que as versais. 

Para uma primeira abordagem a estes tipos de 
letra, tive que basear-me em fotografias de ins-
crições que tenho vindo a coleccionar. Algumas 
fotos de outros autores foram também úteis a este 
propósito. 

As imagens que acompanham este artigo tam-
bém ilustram ocorrências da letra versal visigótica 
em peças de ourivesaria (por exemplo, a famosa 
coroa votiva do rei visigodo Recesvinto, ao lado), 
em pedras funerárias (por exemplo, as expostas 
no Museu Municipal de Mértola, Núcleo Visigó-
tico, situado no sítio das ruínas da Basílica Paleo

Placa funerária do bispo visigodo Monachuas. Tavira 

(?). Letra versal visigótica, fortemente condensada.

cristã), e em inscrições mostradas no Museu de 
Beja (Igreja de Santo Amaro) e nos Museus Arque-
ológicos de Huelva, Córdoba, Sevilha e Badajóz, 
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assim como no Museu Monográfico de Coním-
briga, um dos melhores museus arqueológicos de 
Portugal. 

As ocorrências mais tardias parecem ser as ins-
crições nas paredes do claustro do Mosteiro de 
Alcobaça. 

Os Visigodos
A letra visigótica leva o seu nome dos Visigodos. 
No século v, a Península Ibérica, que esteve vários 
séculos sob o domínio do Império Romano, foi 
invadida por povos germanos – Suevos, Vânda-
los, Alanos e Visigodos. Os Godos eram um povo 
originário das margens do Mar Báltico. Por volta 
de 230, os grupos godos separam-se nos seus dois 
principais ramos: Ostrogodos e Visigodos.

No seu trajecto migratório, os Visigodos vol-
tam-se para a Península Ibérica, onde a sua pre-
sença já era sentida pela ocupação, em nome de 
Roma, sobretudo a partir do reinado de Teodo-
rico II (453–466). O seu sucessor, Eurico (466-
484), foi o responsável pelo assentamento visi-
godo duradouro nas terras hispânicas.

A partir da derrota de Vouille (507), infligida 
pelos Francos, o Reino Visigodo confinou-se à 
Península Ibérica, embora a capital continue a 
estar em Toulouse, Gália, não obstante uma pro-
gressiva «iberização» do reino visigodo, sobre-
tudo a partir do reinado de Teudis (531-548). Ini-
cia-se, então, o período de auge da monarquia 
visigoda, sobretudo durante os reinados de Leo-
vigildo e do seu filho, Recaredo, que abandona o 
Cristianismo Ariano para se converter ao Cato-
licismo.

Apesar de momentos de grande brilho, como 
os dos reinados referidos, ou os de Sisebuto (612-
621) e Recesvinto (649-672), a instabilidade polí-
tica, com o assassinato da maior parte dos reis e 
uma nomeação dos monarcas, afastando a estabi-
lidade de uma sucessão hereditária, levam ao pro-
gressivo definar da monarquia visigoda. Por seu 
lado, a sociedade entrava num processo de feuda-
lização progressiva. O escasso comércio externo 
desapareceu, o sistema fiscal, cada vez mais ine-
ficiente, deixou praticamente de existir. Condi-
ções que permitiram o rápido sucesso da invasão 
islâmica, liderada pelo general Tarik.

Um documento excepcional para o conhecimento 

da letra visigótica no Sul da Península Ibérica: 

A lápide funerária com o epitáfio de Vincomalos, 

bispo visigodo da sede episcopal de Niebla, foi 

descoberta acidentalmente em Bojeos, Bonares, 

Huelva. Vincomalos («o vencedor dos pecadores») 

viveu de 424 até 509 n.E., foi bispo de Ilipla (Niebla) 

até 466.  VVINCOMALOS EP[piscopu]S CHR[ist]I 

SERVVS VIXIT ANNOS LXXXV EX QVIB[us] IN 

SACERDOTIO VIXIT AN[nos] XLIII RECESSIT IN 

PACE D[ie] IIII NONAS FEBRVARIAS ERA DXLVII 

(Vincomalos, bispo, servo de Cristo, viveu 85 anos, 

dos quais viveu no sacerdócio 43. Descansou em 

paz no dia 4 das nonas de Fevereiro do 547 da Era). 

Muitos bispos tiveram um papel chave na vida 

social, política e económica durante os convulsos 

anos entre a eclipse do poder imperial romano e o 

estabelecimento definitivo do poder visigodo. 

Em baixo: lápide de Muriensis. Fotos: Museu de 

Huelva, Andaluzia, Espanha.
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E
ntre muitos outros belos exemplos da versal visigótica, este 

é, sem dúvida, um dos mais importantes, já que o artesão, ao 

deixar a sua lápide inacabada, nos mostra nos desenhos em 

esboço o conceito do seu «typeface design», antes de proceder à 

gravação propriamente dita.

Bem visíveis, algumas formas características deste letra, como o D 

triangular, o X e O K, etc. 

Neste exemplo, a letra ainda não apresenta a condensação típica da 

sua fase tardia, nos séculos X - XIII. Inscrição em lápide funerária, 

exposta no Museu Arqueológico de Beja. Foto: PH.

O idioma
Com o domínio visigótico, a cultura e a unidade 
política e administrativa romana rompeu-se total 
e definitivamente. Mas os Visigodos cedo aban-
donaram a sua cultura e romanizaram-se; fundi-
ram-se com a população local românica, adop-
taram o Cristianismo e assimilaram o Latim 
vulgar. A organização clerical preencheu, pelo 
menos parcialmente, o vácuo político-adminis-
trativo. No fim do período visigótico, Rodrigo, 
o último rei godo, luta até 711 contra a invasão 
árabe, defendendo a seu reino, e, supostamente a 

religião cristã. Tinha como língua o Latim vul-
gar, na sua variante hispano-românica.

O século v marcou o início do Romanço – cujo 
uso se prolonga até o começo do século ix, em que 
ocorre a diferenciação do Latim em uma multi-
plicidade de falares. Uma fase de transição, na 
qual aparecem textos escritos nas diversas lín-
guas românicas. Dentre esses «falares interme-
diários», é o Romanço lusitânico que se instala na 
região do território hoje português.

Afortunadamente, quase todas as fontes escri-
tas da época visigótica estão publicadas. As com-
pilações jurídicas (como as Leges Visigothorum 
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Epitáfio de Orania. Ano de 503 

n.E. Excelente testemunho da 

aplicação de letra visigótica. 

Lápide funerária pertencente ao 

Museu Nacional de Arqueologia, 

mas exposta em Mértola.

Ano de 544 n.E. Letra versal 

visigótica. Gradeado de trama com 

arcos imbricados, representando 

uma cerca de igreja. Lápide 

funerária de Amanda. Pertencente à 

colecção do Museu Nacional de 

Arqueologia, mas exposta em 

Mértola.

ou o Codex Theodosianum); a epigrafia (inscri-
ções tumulares e as famosas pizarras numéricas 
visigodas); as literárias (Historia Wambae Regis 
de Julián de Toledo, Historia Gothorum de Isi-
doro de Sevilla); os modelos notariais (Formulæ 
Wisigothicæ); as actas conciliares, etc.

A forma das versais visigóticas
Uma parte dos poucos vestígios paleocristãos/
visigóticos no Sul de Portugal conserva-se no 
pequeno Museu Municipal de Mértola, onde se 

pode estudar parte da colecção de lápides fune-
rárias, inscritas com formas iniciais do alfabe-
to versal visigótico. Neste grupo destacam-se as 
invulgares estelas epigrafadas em língua grega, 
da comunidade oriental residente em Mértola 
no século vi. Para além das inscrições em Latim, 
o conjunto de lápides escritas em Grego teste-
munha a presença de uma pequena comunidade 
originária do Mediterrâneo Oriental, um deles 
nascido na Líbia. Trata-se de famílias ligadas 
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Epitáfio de Festellus. Ano de 527 n.E.

AIANES HONESTA FEMINA

Epitáfio de Aianes. Ano de 524 n.E. As pombas, ou de 

modo geral, as aves, simbolizam frequentemente a alma.

Belo exemplo de letra versal visigótica.

Epitáfio de Rufina. Ano de 587 n.E.

Imagem em negativo, para melhor leitura da inscrição.
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Epitáfio cristão de 

Seriano. Letra versal 

visigótica. Data indicada 

na lápide: 541 n.E. 

Calcário de Ançã. Note o 

«K», letra que aparece 

raramente. «KL» é a 

abreviação de Calendas. 

Museu Monográfico de 

Conímbriga. Foto: PH

ao comércio e, possivelmente relacionadas com 
movimentos cristãos de carácter monofisíta.

Antónia, Festelus ou Amanda, alguns dos 
nomes que podemos facilmente ler nas lápides, 
foram habitantes da cidade de Myrtilis (desig-
nação latina de Mértola) e contemporâneos de 
Andreas, regente do coro da pequena basílica 
paleocristã, hoje transformada em museu por ini-
ciativa do Campo Arqueológico de Mértola sob a 

direcção do distinto arqueólogo e autor Claudio 
Torres.

Usando como referência as inscrições mais 
nítidas das lápides funerárias fotografadas em 
Mértola, Huelva, Badajóz e Sevilha, tentei cap-
tar as formas mais características deste alfabeto 
e fixá-las numa fonte digital, à qual dei o nome de 
Monchuas, em referência à notável pedra funerá-
ria do bispo visigótico Monachuas, proveniente 
da área de Tavira, Algarve.
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A lápide com o epitáfio de Fistellus, (Mértola. 
Ano 510 n.E.) mostra uma inscrição em Latim, 
onde já são reconhecíveis alguns traços caracte-
rísticos deste alfabeto versal:

De modo geral, as letras são condensadas. •	
Esta característica aumentará no decorrer 
dos séculos.
O D tem uma forma quase triangular.•	
O L é bastantes vezes prolongado como um •	
ascendente. 
O X tem a forma de uma cruz, inclinada. •	
O B e o R tem muitas vezes a pança separada •	
do elemento contíguo.
O K tem uma forma peculiar, os elementos •	
diagonais são curtos. Influência grega?
O A tem um remate no vértice; por vezes tem •	
barra quebrada, outras vezes não tem barra.
O P apresenta uma pança pequena, colocada •	
no terço superior da haste.
Existe uma forma do H como se fosse uma •	
minúscula de maior tamanho.
O E tem por vezes forma rectangular, outras •	
vezes a forma redonda característica das 
unciais.
O F, e por vezes o E, se lhes omitimos o •	
travesso inferior, parece um T alargado, e 
a haste perpendicular termina com uma 
curvatura à esquerda («corno»).
O S aparece muitas vezes inclinado. É mais •	
plano que o modelo romano, mais delgado, 
a sua curva superior pequena, a inferior é 
maior. Este modelo tem excepções.
O elemento diagonal do N é quase sempre •	
mais curto do que nas versões romanas.

?ABC&DEFGHIKL
M$Nª&!OPQRS
TUVWXYZ Fonte digital Monachuas. Primeiro protótipo.

Uma digitalização de Paulo Heitlinger.

Placa funerária visigoda/paleocristã. Museu 

Arqueológico de Badajóz. Foto: P. Heitlinger.

O V=U parece um Y moderno, composto por •	
uma haste recta e outra oblíqua ou curva, à 
esquerda. 
Nas inscrições em pedra dos primeiros •	
séculos, as serifas são mais finas do que as 
serifas «patudas» que aparecem em alguns 
códices manuscritos.
Existem muitas ligaturas (TI, CO, etc) e •	
letras sobrepostas.

De modo geral, temos nesta letra frequentemen-
te uma impressão semelhante à que nos assalta 
quando admiramos a arquitectura tardo-roma-
na ou românica: pretendeu-se copiar um padrão 
romano, que já não é conhecido. A imitação 
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San Martin de Salas. 

Colegiata de Santa 

María la Mayor en 

Salas, Asturias

resulta frequentemente numa carica-
tura do padrão clássico. Contudo, este 
facto não deixa de imprimir à letra ver-
sal visigótica características formais de 
grande vigor e originalidade...

A Minúscula visigótica
A designação Minúscula visigótica é 
pelo menos tão errada com o designa-
ção Minúscula carolina; ambas as gra-
fias incluem maiúsculas. A Minúscu-
la visigótica usou-se cursiva e redonda. 
A variante cursiva foi preferida para 
documentos como os registos de doa-
ções, presúria, etc.; a redonda, que inte-
grou elementos da letra uncial e semi-
uncial (modelos de letra romano tar-
dios), aparece sobretudo nos códices 
(livros manuscritos).

Os principais centros de difusão da 
Minúscula visigótica foram Toledo 
(capital do reino godo), o Mosteiro de 
Santo Domingo de Silos, o Mosteiro 
do Lorvão (perto de Coimbra), de 
Leão, e outros.

No emergente reino de Portugal, os 
scriptoria das sés de Braga e de Coim-
bra foram no século xi os principais 
centros onde a Visigótica se escreveu, 
uso que se prolongou durante o século 
xii e também alastrou a outros cen-
tros, como o Mosteiro de Santa Cruz 
de Coimbra.

A Minúscula Visigótica atingiu a 
sua forma mais fluída e cursiva como 
caligrafia para livros. O declínio desta 
singular letra restrita à zona geográ-
fica da Península Ibérica começou no 
século XI, por razões de intolerância 
religiosa. O Sínodo de Leão, realizado 
no final desse século, teria proibido a 
Visigótica na escrita de livros litúrgi-
cos, como meio de supressão do rito 
moçárabe, nessa altura a ser substitu-
ído pelo rito romano da Reforma Gre-
goriana.

Dois exemplos de inscrições no Mosteiro da Batalha



Cadernos de Tipografia e Design / Nr. 11 / Setembro de 2008 / Página  36

Inscrição gravada em silhar de calcário. Versal visigótica, 

eventualmente diluída com glifos unciais. Mosteiro de Alcobaça, 

Claustro do Silêncio. Altura média das letras: 5 cm.

Sinais de separação das palavras: três pequenos triângulos. 

Inscrição funerária de Maior Mendes. Realizada pouco depois de 

1223, segundo Barroca. Leitura: : ERA : Mª : CCª : XLª : Xº : / : 

KAL(ENDAS) : NOVEN(BRIS) : OBIIT : / : DOMNA : MAIOR : 

MENENDI : / UXOR  DOMINI PETRI  – O texto ficou inacabado.

Versões tardias de letras versais visigóticas. Inscrição lapidar no 

túmulo de um cavaleiro de Sancho II (1209-1248), inscrita numa 

parede do Claustro do Silêncio, no Mosteiro de Alcobaça. Fotos: PH

O primeiro documento escrito em 
Minúscula visigótica, com datação, 
é de 774, e em Portugal é um docu-
mento do ano de 882. A grande diver-
sidade de escritas que existiram por 
toda a Europa nesta época resulta 
das variações regionais sofridas pela 
Minúscula romana. A minúscula 
visigótica caracteriza-se por ter ascen-
dentes e descendentes muito pronun-
ciados; o corpo da letra é de dimen-
sões reduzidas. Possui um conjunto 
de glifos bem diferenciados. 

As letras distintivas são: o a aberto, 
o g estreito, o t de forma ‘beta inver-
tido’, o z designado em espanhol de 
copetudo e o et em ligadura do e com o 
t. Possui um sistema abreviativo dife-
rente daquele que se imporá com a 
Minúscula carolina; não utiliza abre-
viaturas por letras sobrescritas e usa 
profusamente modificações literais.

A Minúscula visigótica foi escrita, 
no início, com cálamo; vemos que é 
composta por traços com espessura 
muito homogénea, em que os traços 
verticais, horizontais, oblíquos, são 
finos ou grossos, mas rigorosamente 
uniformes, não havendo alternância 
acentuada entre cheios e finos, nem 
fracturas nas letras. 

Um exemplo de escrita visigótica: 
O códice Emilianense 46 da Real 
Academia de la Historia, foi o pri-
meiro dicionário enciclopédico da 
Península Ibérica. Terminado de 
copiar em 964 no scriptorium de San 
Millán de la Cogolla. O códice Vigi-
lano ou Albeldense é uma obra capital 
do scriptorium albeldense e da minia-
tura riojana. Este códice leva o nome 
Vigilano por o seu principal autor ter 
sido Vigila. Contem as actas dos con-
cílios nacionais, decretos pontificais, 
o calendário moçárabe, tratados de 
cronologia e aritmética... Nas pági-
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nas finais do códice consta o nome do mos-
teiro e a data em que se terminou: 976.

A ilustração deste códice é de extraordi-
nária riqueza, equiparável só à série dos Bea-
tus, tanto pelo número de fólios miniados, 
alguns a página inteira, como pela quali-
dade das miniaturas. 

Os Beatus

Os manuscritos hispânicos designados por 
Beatus são uma das mais importantes 
fontes para o estudo da Escrita visigóti-

ca nas suas expressões tardias. O título ge-
nérico Beatus designa o Comentário à Apo-
calipse de João pelo monge Beato, que viveu 
no vale de Liébana (daí o Beato de Liébena). 
Um Beatus comenta portanto outro livro, 
a Apocalipse de João, o último livro da Bí-
blia. 

Os códices denominados Beatus são 
cópias executadas pelos scriptoria dos anti-
gos mosteiros. Não se conservaram todos 
os códices. Hoje existem 34, 25 dos quais 
ficam mais ou menos completos. São mui-
tos os Beatus internacionalmente aprecia-
dos como grandes obras de arte. O Beatus de 
Urgel, profusamente ilumindado com vigo-
rosas imagens de grande expressividade, é 
um pergaminho com 230 folhas, incluídas 
as folhas introdutórias com os gravados da 
genealogia de Jesus e do Mapa múndi. Está 
escrito em letras maiúscula e minúsculas 
visigóticas, composta em duas colunas e é de 
finais do século X.

A fase tardia
Em contraste com as primeiras manifes-
tações da versal visigótica em lápides fune-
rárias paleocristãs, a versão tardia é muito 
mais condensada, as formas mais elegan-
tes – e observamos uma quantidade espan-
tosa de letras sobrepostas e de ligaduras. Na 
fase final, a letra versal visigótica apresen-
ta ornamentos «barrocos», e terá, eventu-
almente, importante elementos caracterís-
ticos da letra uncial. Deste modo, observa-
mos um M redondo (usado em paralelo com 
um m «direito») e também o E perdeu a sua 

No famoso Beatus de Urgell, um dos mais fascinantes livros 

jamais produzidos, podemos apreciar a alta e esguia Versal 

visigótica ao lado da Minúscula visigótica, para constatar 

que são realmente dois tipos de grafia diferentes. Este 

precioso manuscrito foi produzido no século xi. Em cima: 

Beatus d’Urgell, folha 184v; «O Cordeiro vencedor das 

Bestas e da Serpente».
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Beato de Osma, fólio 139, «As rãs». Burgo de Osma, Arquivos da Catedral. 

Uma magnífica ilustração, com texto em letra visigótica versal, versaletes 

com forma própria e Minúscula visigótica. Várias ligaduras.

forma rectangular, adpotando a forma curva típi-
ca do E uncial. Um dos fenómenos mais curio-
sos é que a Versal visigótica sobrevive a Minúscu-
la visigótica. Em vários manuscritos escritos com 
minúsculas góticas (a letra que acaba por substi-
tuir a Minúscula visigótica), continuamos a veri-
ficar a existência de títulos e subtítulos grafados 
com a Versal visigótica – uma clara demonstração 
do apego à tradição secular de usar a versal visigó-
tica...

Na excelente obra Scribes and Scholars, os auto-
res L.D.Reynolds e N.G.Wilson salientam que a 
Visigótica teve pouca importância na transmis-
são dos textos literários, filosóficos e científicos 
da Antiguidade clássica; esta importante missão 
ficou reservada para a Carolina, no contexto da 
renascença cultural impulsionada pelo impera-
dor franco Carlos Magno.
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?AaBbCDEeFGHIJKLlMmNnOPQR
.STtUVWXYdZÆfibcdfi�����
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
A fonte digital Imperatorum é mais semelhante 

ao padrão caligráfico escrito nos manuscritos do 

século x e xi. Inclui um jogo de variantes e um jogo 

versaletes, que têm aproximadamente um quinto 

da altura das versais longas, usadas para letrinas 

do documento.

Abundam as formas de letras ligadas e 

sobrepostas, por exemplo, o NA. 

O primeiro glifo tem o nome de «chrismon».

Este fonte foi processada a partir de scans da 

obra «Actas do Concílio de Caledónia de 451», 

um fragmento de finais do século x, recolhido no 

Arquivo Distrital de Viseu. Proveniência 

desconhecida.

Em baixo: outros textos ilustram o emprego da 

Versal visigótica.
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E
scrita visigótica, articulada com Minúscula e Versal visigótica. Acta datada de 22 de Fevereiro 

de 1109. Uma doação real à Abadia de Cluny: a infante Urraca, dama de Galicia, oferece o 

Mosteiro de Pombeiro. Confirmado, entre outros, pelo bispo de Braga. Origem: Biblioteca 

Nacional de França, Paris. Transcrição:

(chrismon) In Dei nomine. Ego infanta domna Urraka, regis domni Adefonsi filia et totius

Galletie domina, vobis abbati domno Ugoni et omnibus monacis Cluniacensibus, in

domino Deo salutem, amen. Placuit michi liberali animo, nullo cogente imperio, sed mea

propria voluntate atque consilio patris mei imperatoris domni Adefonsi, facere domino

Deo et sancto Petro Cluniacensi et vobis dompno abbati Ugoni et omnibus monacis

ejusdem monasterii hanc cartulam donationis de illo monasterio de Palombario cum

omnibus ajunctionibus tam ecclesiis quam etiam laicalibus sibi pertinentibus. Ego infanta

domna Urracka supra scripta dono atque offero vobis illud monasterium supra scriptum

pro anima mariti mei comitis domni Raimundi et pro remedio animæ meæ et parentum

meorum, ut habeatis et possideatis et secundum vestram voluntatem de eo faciatis, ita de

hodie die vel tempore de juri meo ablato vestro dominio sit tradito et concesso habeatis

vos illud et omnes successores vestri evo per evu et secula cuncta, amen. Si quis tamen de

meis posterioribus tam propinquis quam extraneis aliquid contra vos dixerit vel vobis de

illo monasterio auferre voluerit, quod minime fieri credo, imprimis duplicet quantum

calumpniaverit et insuper decem auri talenta, post haec sit excommunicatus in secula

seculorum donec ad emendationem veniat.

Facta cartula donationis sub era millesima Ca XLa VIIa et quot VIII kalendas marcii.

Ex omni gente regali infanta domna Urraka, totius Galletie domina et imperatoris domni

Adefonsi filia et Constantiæ reginæ nata, hanc cartulam fieri jussi et hoc meum signum

facere precepi (selo).

Didacus Conpostellane sedis et æcclesiæ beati Jacobi apostoli secundus episcopus

confirmat. Mauricius Bragalense sedis episcopus confirmat. Didacus Auriense sedis episcopus 

confirmat. Abbas Petrus Celle nove confirmat. Petrus notarius infante domne Urrake confirmat (selo).
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Um excelente exemplo para mostrar a variedade da Escrita visigótica: duas mãos de Minúscula, articulada 

com letras maiúsculas; letras versais no título (incipit). Crónica de Fredegar, datável para 800 n.E.
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Moeda de ouro do rei Wamba (?—680), o último 

grande rei dos Visigodos.

Moedas visigóticas
Outra fonte importante para o conhecimento mais deta-
lhada da letra versal visigótica são as moedas cunhadas na 
época. É aqui que vemos as variantes mais «massivas» 
(hastes grossas) deste tipo de letra. No imaginário e nas 
letras, muitas destas moedas exibem notória influência 
do espaço cultural bizantino-grego.

Triente de ouro cunhado pelos reis Egica e Witiza, no anverso 

IN. DI. NMN. EEGICA. RX = IN DEI NOMINE EEGICA REX, nesta 

cara aparecem Egica e o seu filho Witiza de frente, muito 

esquematizados, com linhas muito básicas; no reverso, a 

legenda I. DI. NMNE. VVITTIZA. RX = IN DEI NOMINE 

VVITTIZA REX. Córdoba. Visigodo, 698-702.



Cadernos de Tipografia e Design / Nr. 11 / Setembro de 2008 / Página  44

A cunhagem de moeda foi uma forma de afir-
mação de poder.  Com Leovigildo, rei de 572 a 586, 
inicia-se a cunhagem de moeda visigoda no terri-
tório ibérico. Leovigildo anexou o Reino suevo, 
e em 585 junta os dois reinos; morreu em 586. É 
com ele que pela primeira vez um rei visigodo põe 
o seu nome nas moedas que manda cunhar. Pri-
meiro juntamente com o nome do imperador 
romano, um em cada face da moeda, depois omi-
tindo este definitivamente. Tal facto vai caracte-
rizar a moeda visigoda e vai manter-se nas cunha-
gens deste reino até a sua extinção, com a chegada 
dos muçulmanos, em 711. 

O facto das cunhagens serem só em ouro 
parece afastar a possibilidade das moedas corres-
ponderem a um sistema monetário monometá-
lico. Aliás, o volume de moeda romana ainda em 
circulação – ouro, prata e cobre – seria suficiente 
para a sua função económica. 

O número de oficinas monetárias poderia ser 
explicado pelo facto da moeda constituir um 
meio de informação das populações de quem era 
o rei. A monarquia visigoda foi sempre electiva da 
necessidade de encontrar um meio de veicular a 
informação às populações do nome do soberano 
reinante. Por vezes, informação acrescida anun-
ciava quem seria o sucessor proposto: casos de 
Egica e Vitiza e Chindasvinto e Recesvinto.

As informações nesta página derivam parcial-
mente de uma exposição realizada pelo Banco de 
Portugal: Moedas visigóticas em território portu-
guês: marcas de poder.

Solidus de ouro, visigótico. O busto parece um 

«smiley».
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O termo incunábulo 

tem a sua origem 

na expressão latina 

in cuna (no berço), 

significando pois 

«livros do berço da 

tipografia».

Hoje, o Incunabula 

Short-Title Catalogue 

(ISTC) é uma base de 

dados contendo 

27. 500 títulos de 

incunábulos, e o 

Illustrated 

Incunabula Short-

Title Catalogue 

(IISTC), a versão em 

CD-ROM do ISTC, 

dá-nos uma boa visão 

geral da produção 

dos prototipógrafos.

Valerius Maximus. 

Peter Schöffer: Mainz 

18. Juli 1471. Incipit. 

Bibliotheca Gymnasii 

Altonani (Hamburgo).

Impressão em Paris, de Ulrich Gering e 

B. Remboldt, datada para 1494. 

T6,9,11. Do livro de espécimens de 

incunábulos de Konrad Haebler.

A célere expansão da 
Prototipografia
Gutenberg inventou a tecnologia de impressão com tipos 

móveis, que o uso de gravuras xilográficas já deixava 

pressentir. Contudo, passados poucos anos, Gutenberg 

perdeu o monopólio sobre a sua genial invenção e a «arte 

negra» alastrou pela Europa. Notas de Paulo Heitlinger.

D urante uma primeira geração, por toda a Europa, os im-
pressores profissionais foram, na sua maioria, alemães. Já 
antes de 1470 começaram a transpor fronteiras. A des-

truição da cidade de Mainz em 1462, tem sido apontada como 
uma das causas principais do abandono deste «berço da tipo-
grafia». Em curto espaço de tempo, já funcionavam fora da 
Alemanha seis oficinas de tipografia; as melhores eram as de 
Veneza, onde os alemães Johann e Wendelin Speyer (ou Spire) 
se estabeleceram em 1468.
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Mas também na vizinha França se estabe-
leceram tipógrafos alemães. O alemão Ulrich 
Gering de Constança e mais dois companheiros 
instalaram em Paris em 1470 uma oficina tipo-
gráfica próxima da Sorbonne (talvez até no inte-
rior desta universidade) por solicitação de dois 
socii, ambos humanistas. As oficinas tipográ-
ficas começavam a substituir as lojas dos copis-
tas manuais associadas às universidades e forte-
mente controladas pelas mesmas.

O decénio de 1470 a 1480 viu a imprensa 
multiplicar-se pela Alemanha (em 26 localida-
des novas, incluindo a Suíça e os Países Baixos), 
mas principalmente na Itália (44 localidades 
novas). Entretanto, a França, com oficinas em 
Albi, Angers, Caen, Lião, Poitiers, Toulouse 
e Vienne, a Península Ibérica (oito implanta-
ções) e a Inglaterra (quatro implantações: Lon-
dres, Westminster, St. Alban’s, Oxford) tam-
bém haviam entrado no movimento espi-
ral. Em Espanha, e depois em Portugal, apare-
cem impressores «com a caixa de tipos às cos-
tas». Como prototipógrafos em solo português 
temos Judeus em Faro, Lisboa e Leiria, e depois 
vários alemães.

Cinco milhões de incunábulos

E ntre 1481 e 1500, registam os historiado-
res 28 novas implantações na França, 19 na 
Península Ibérica... mas nenhuma na In-

glaterra. A Alemanha (com 21 novas oficinas) e 
a Itália (com 26) conservaram a vanguarda, que 
aparece ainda mais nitidamente se considerar-
mos a quantidade de livros produzidos. 

Por volta de 1 500 havia oficinas impresso-
ras em mais de 240 centros europeus e estas 
haviam produzido umas 28.000 ou 30.000 edi-
ções. Este será o número aproximado de incuná-
bulos, os livros impressos até 1 500.

Fazendo uma estimativa de aproximada-
mente 200 exemplares por edição, haveria então 
algo como 5 ou 6 milhões de livros impres-
sos numa Europa de 100 milhões de habitan-
tes (excluindo-se o mundo ortodoxo, que escre-
via em grego, russo ou eslavo eclesiástico). Das 
28.000 edições anteriores a 1 500, a produ-
ção provinha, em maioria, da Itália (44%) e da 

Alemanha (35%); em seguida vinham 15% de 
edições francesas e todos os outros países da 
Europa repartiam os cinco por cento restantes. 

Livros «para todos»: tiragens 
astronómicas

Se na Idade Média a posse e a consulta de li-
vros eram privilégios reservados a aristo-
cratas, eclesiásticos e académicos religiosos, 

o livro impresso passou a ser privilégio da classe 
burguesa, que agora assumia o poder e passava a 
definir a ordem social. Nesta transição, muitas 
mais pessoas obtiveram acesso à informação; já 
as primeiras edições da oficina de Gutenberg 
foram impressas em «astronómicas» tiragens 
de 100 a 200 exemplares!

Na Idade Média, o problema seria a escassez 
de livros; no século xvi o problema já era o da 
abundância. Antonfrancesco Doni, escritor ita-
liano, em 1550 já se queixava da existência de 
tantos livros que não temos tempo para ler sequer 
os títulos. 

Um dos primeiros incunábulos portugueses, 

impresso pelo tipógrafo morávio Valentim 

Fernandes.
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Nos primeiros cinco decénios de sua exis-
tência, a imprensa alargou imenso o público 
da cultura escrita. Vê-se, por toda parte, entre 
1480 e 1530, multiplicarem-se as «bibliotecas 
mínimas», de acordo com a expressão de Pierre 
Aquilon. Por volta de 1480, a parte impressa nas 
bibliotecas do saber francesas ainda não passava 
dos 6 por cento, mas por volta de 1500 já ultra-
passava os 50 por cento. A evolução parece ter 
sido semelhante por todo lado, mas anterior 
em 15 anos na Itália, algo mais lenta na Ingla-
terra.

Os textos impressos no século xv eram, na 
sua grande maioria, textos medievais, cujo mer-
cado estava assegurado (mas não eram neces-
sariamente os textos preferidos das bibliote-
cas eruditas). Em primeiro lugar, encontram-
se entre os incunábulos livros religiosos, que 
constituem pelo menos uma boa metade da 
produção: Bíblias, missais, breviários, livros de 
horas, tratados, livros de devoção, Vitæ Christi 
e vidas de santos, Ordinações, Constituições, 
etc. – em latim, e algumas já em língua vulgar. 

Outras categorias importantes eram as 
gramáticas; obras elementares (o Donato, o 
Doctrinale de Ville-Dieu, os Dísticos de Catão, 
etc.) dirigidas a alunos e a estudantes das facul-
dades. Pouco a pouco aparecem os temas huma-
nistas (obras dos antigos clássicos latinos e gre-
gos), obras históricas e livros de poesia contem-
porânea, como os de Petrarca. 

A literatura profana geralmente não era edi-
tada em latim, mas em língua vernácula. Em 
lingoagem (português) e em romançe (caste-
lhano) foram editadas enciclopédias, dicioná-
rios, crónicas, canções de gesta, romances cor-
teses, relatos de viagem: obras dirigidas a um 
público não necessariamente erudito. 

Entre as obras populares encontramos os 
almanaques e os calendários. Assim que pos-
sível, são integradas xilogravuras, de boa ou 
má qualidade. Os textos eruditos, dos quais 
se acumulavam em mosteiros e universidades 
centenas de cópias manuscritas, tiveram com 
frequência tardia impressão. 

A partir de 1 500, a variedade de livros 
aumenta ainda mais; agora são bibliófilos bur-
gueses e nobres que adquirem luxuosas obras 

impressas, ilustradas com estampas de alta 
qualidade. 

A partir de 1 450 entrará definitivamente em 
cena o livreiro, mercador e financiador de edi-
ções de livros, que não tardará a assumir, sem-
pre que pode, o controlo sobre a classe dos mes-
tres artesãos tipógrafos. Muitas vezes, os livrei-
ros passam a subcontratar, paralelamente, 
várias oficinas tipográficas. 

Já no prólogo da edição francesa da Medi
tatio pia et religiosa, de David Chambellan, o 
tipógrafo francês Claude Garamond se quei-
xava que em verdade retirava pouco lucro do 
meu trabalho, que é o de gravar e fundir os tipos 
de letra ... Aqueles que só sabem gravar tipos não 
progridem nada ... Estes constroem o ninho aos 
livreiros e levam-lhes o seu mel. Pois também 
os livros impressos tinham começado a ser 
objecto da exploração do homem pelo homem. 

Atlas of Early Printing  

http://atlas.lib.uiowa.edu/

The Incunabula Short Title Catalogue is the 

international database of 15th-century European 

printing created by the British Library with 

contributions from institutions worldwide. 

http://www.bl.uk/catalogues/istc/
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Workshops / Setembro de 2008

Paginação profissional com InDesign

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

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

—	 Espaçamentos e justificações. Grelhas. 
Domínio do InDesign e Illustrator.

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

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

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

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

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

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

—	 As virtudes do novo formato PDF/X.

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

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

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

Todos os pormenores apresentados no curso são 
sempre postos em prática através de 
exercícios feitos no PC. 

Duração: 3 dias x 6 horas = 18 horas
ou: 2 dias x 8 horas = 16 horas
Computadores: Mac ou PC-Windows
Software: Adobe InDesign
Mínimo: 4. Máximo: 8.
Custo: 200 Euros. 
Sítio: Alfontes, Boliqueime, Algarve.
Fácil acesso pela A22.

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

Baixe este prospecto em www.tipografos.net/workshops

tipografos.net/workshops anúncio

Próximas vagas:
Setembro de 2008

seg ter qua qui sex sab dom

1 2 3 4 5 6 7

8 9 10 11 12 13 14

15 16 17 18 19 20 21

22 23 24 25 26 27 28

Os campos assinaladas em cor 
mostram as datas dos cursos.  
Não perca estas excelentes 
oportunidades para pôr em dia  
os seus conhecimentos práticos. 
Actualize o seu know-how num 
curso prático inédito no Algarve. 
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tipografos.net/workshops

Workshops em Setembro e Outubro de 2008

Typeface Design, 1: Iniciação ao desenho de tipos

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

fonte digital simples (1 peso, 1 corte).

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

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

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

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

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

Número de participantes: Mínimo: 4. Máximo: 8.
Custo: 250 Euros. 
Desconto a grupos.
Docente: Dr. Paulo Heitlinger

Inscrições: pheitlinger@gmail.com
Duração: 14 horas ( 2 x 7 horas)
Computadores: Mac ou PC-Windows

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

Baixe este prospecto em www.tipografos.net/workshops

anúncio


