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figs. 1, 2.

Manifestações organizadas em Londres pelo Committee of 100 
contra os submarinos Polaris e outras bases nucleares norte
americanas na Grã Bretanha e a favor do desarmamento  
nuclear do Reino Unido.

Primeira marcha do Committee of 100
Fotografia de Stuart Heydinger, 18 de fevereiro de 1961
Cortesia do Guardian & Media Archive

Ajuntamento em Whitehall
Fotografia de Peter Keen, 1962
Cortesia do Guardian & Media Archive
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Robin Fior:  
o período inglês

Robin Kinross

Conversas ⁄ Robin Fior. Call to Action⁄Abril em Portugal

O padrão de trabalho de Robin Fior enquanto designer era já evidente nos seus iní-
cios: primeiro, nas experiências de composição tipográfica manual que desenvolveu 
na escola secundária; mais tarde, enquanto jovem adulto, a sua atividade política 
levou-o à conceção gráfica e impressão de folhetos, cartazes, jornais e revistas. Foi 
um processo de desenvolvimento orgânico alheio a qualquer instrução formal na 
área do design – se bem que, na Inglaterra de meados da década de 1950, esse tipo de 
formação dificilmente fazia parte do sistema de ensino artístico. O meio de instru-
ção de classe alta que Fior frequentou – a escola privada de elite em Harrow e, poste-
riormente, a Universidade de Oxford (Magdalen College), onde estudou literatura 
inglesa – terá ajudado a identificar aquilo a que se opunha: depressa mudou de rumo, 
deixando Oxford ao fim de um ano, depois de ter reprovado nos exames. Mas nestes 
seus primeiros passos estão já presentes os temas que marcariam o seu trabalho: um 
envolvimento com os meios técnicos e a produção material, uma preocupação com a 
linguagem e as suas formas visuais, as políticas da esquerda revolucionária.

Depois de um breve período a trabalhar na empresa de advocacia do pai, Fior 
começou a aceitar projetos como tipógrafo e designer gráfico independente. Deste 
período, o seu trabalho mais celebrado é o político. Ele próprio recordava: «Era ati-
vista no meu Partido Trabalhista local quando fui apanhado no movimento que se 
insurgiu contra a repressão da revolução húngara pelos russos e a invasão do Egito 
pela Grã -Bretanha e pela França em resposta à nacionalização do Canal de Suez pelo 
general Nasser em novembro de 1956.»¹ Os acontecimentos de 1956 na Hungria e 
na União Soviética – em particular o «discurso secreto» de Nikita Khrushchev sobre 
os crimes de Estaline – levaram muitos a abandonar os partidos comunistas ociden-
tais, conduzindo a uma «Nova Esquerda» não sectária e independente do marxismo 
soviético. Ao mesmo tempo, a questão interna do armamento nuclear começava a  
fazer -se sentir: a Grã -Bretanha tinha desenvolvido – e estava em condições de usar –  
a sua própria bomba atómica.

Fior depressa se integrou no meio do design e da política de esquerda, em  
Londres. Conheceu Desmond Jeffery, um impressor politicamente empenhado que 
seguia um caminho decididamente modernista – chegando a importar da Alema-
nha, para a sua oficina de tipografia, grandes quantidades de tipos Akzidenz Gro-
tesk da Berthold. Esta família tipográfica tornou-se uma das mais utilizadas por Fior 
e diferenciava de imediato o seu trabalho do modernismo inglês menor, que recorria 
sobretudo à fonte Gill Sans. Foi Jeffery quem instruiu Fior na impressão com tipos 
metálicos. Posteriormente (em 1958), Jeffery convidou-o a lecionar na London 
School of Printing, onde Fior integrou uma notável comunidade de professores  
e estudantes. Em 1955, conheceu também Edward Wright, artista e designer que 

fig. 3.

Call to Action!
Robin Fior para o Committee of 100, 1961
Impressão tipográfica em papel kraft pela Vail & Co., Londres
Direitos reservados
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cultivava um modernismo decididamente não inglês – e que, de facto, não era bem 
inglês (o pai era equatoriano e a mãe chilena). Fior inscreveu -se no curso noturno de 
tipografia de Wright na Central School of Arts & Crafts, vindo mais tarde a trabalhar 
com ele como designer e professor. Este círculo incluía o arquiteto e historiador de 
arquitetura Joseph Rykwert, o designer gráfico Germano Facetti e o artista e arqui-
teto Theo Crosby – de origens polaca, italiana e sul -africana, respetivamente.

Um pouco mais tarde, em 1958, Fior começou a trabalhar para o movimento 
antinuclear, que na Páscoa desse ano se estabeleceu definitivamente com a primeira 
grande marcha de Aldermaston. A marcha partiu de Londres em direção ao Atomic 
Weapons Research Establishment em Aldermaston, setenta quilómetros a oeste da 
capital; marchas posteriores fariam o percurso inverso. Fior recorda ter desenhado, 
com o amigo Richard Hollis, um cartaz para a primeira marcha: uma serigrafia  
a duas cores, laranja e verde -azeitona. Foi, para ambos, um primeiro exercício de 
design a duas cores apenas, nenhuma das quais o preto².

Por esta altura, consolidou -se a articulação entre a política de esquerda e o 
design moderno, pelo menos para uma certa parte da intelectualidade londrina. Em 
1958, foi inaugurado o Partisan Coffee House na Carlisle Street, no Soho: durante 
alguns anos, este estabelecimento foi um centro social do movimento Nova Esquer-
da, bem como a sede do seu jornal, o New Left Review, que começou a ser publicado 
em 1960. Entre as figuras -chave da primeira fase da Nova Esquerda contavam -se 
Raphael Samuel e Stuart Hall, contemporâneos de Fior em Oxford. Como mostram 
as fotografias do interior do café, o Partisan era um espaço cuidadosamente conce-
bido – pelo arquiteto escocês Douglas Stephen, que se estabelecera por conta própria 
nesse mesmo ano e em cujo ateliê Fior viria mais tarde a arrendar espaço, colabo-
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rando, por vezes, em projetos seus. A arquitetura de Stephen era mais subtil e com-
plexa do que o habitual entre os modernistas britânicos e pelo seu ateliê passaram 
diversas figuras notáveis, entre as quais, de 1961 a 1965, Kenneth Frampton, cuja 
teoria do «regionalismo crítico», da década de 1980, Fior viria mais tarde a explorar 
na sua leitura do design gráfico em Portugal³.

Além do movimento antinuclear – a Campaign for Nuclear Disarmament 
(CND) e o seu aliado de ação direta, o Committee of 100 –, a mais duradoura asso-
ciação de Fior foi com os International Socialists. Tratava -se de um grupo trotskista 
(«nem Washington nem Moscovo, mas um Socialismo Internacional») que contava 
com alguns dos mais brilhantes e independentes intelectuais marxistas na Grã-
-Bretanha. A publicação trimestral da organização – International Socialism – foi lan-
çada no verão de 1958, editada por Michael Kidron (que viera da África do Sul para 
Oxford como estudante de doutoramento). Robin Fior desenhou as capas, que evi-
denciam a sua evolução como designer: da rudimentar tipografia sem serifa, alinha-
da à esquerda, em 1958, para a abordagem gráfica mais subtil, a partir da década 
1960⁴. A fórmula destas capas era uma fotografia, muitas vezes com pouca qualida-
de, bastante ampliada e impressa numa cor não naturalista, e uma segunda cor para 
o texto. Foi neste período, como mostram os cabeçalhos da International Socialism, 
que Fior começou a recorrer, sempre que necessário, a fontes de decalque para tama-
nhos de letra maiores: o método mais barato e direto de composição tipográfica.

Robin Fior aparecia listado na equipa editorial da International Socialism, ten-
do contribuído com uma recensão literária para um dos números de 1969, quando 
já não trabalhava para a revista. Como estas listas mostram, em inícios de 1961 
passou a assinar como Reuben Fior. A certa altura, o designer sentira que o nome 
«Robin» representava uma negação das suas raízes judaicas (que o pai, nascido na 
Roménia, parece ter desejado suprimir). No meio onde agora trabalhava, porém, um 
nome evidentemente judeu estava longe de ser excecional – aliás, não se ser classica-
mente inglês era praticamente a norma.

Em 1969, o grupo começou a publicar livros, sob a chancela Pluto Press. Fior 
desenhou o logotipo da Pluto e a maioria dos primeiros livros, ainda que a sua inter-
venção se circunscrevesse às capas, páginas de rosto e de abertura de capítulo. Os 
dois «pês» do logotipo, formando uma seta, eram um símbolo gráfico caracteristica-
mente pensado ao pormenor, que ia até à aplicação de uma textura irregular, como 
se fosse impressa com tipos de madeira. 

Outro trabalho importante do mesmo período foi o seu redesenho do Peace 
News, o jornal do movimento pacifista britânico, que se publicava semanalmente 
desde 1936. A proposta gráfica de Fior distinguia -se pelo uso de tipografia assimé-

fig. 4.

Robin Fior com os pais e irmãos na casa de família em Harefield,  
meados da década de 1950
Cortesia da família Fior

fig. 5.

Logo da Pluto Press
Robin Fior, 1969

Conversas ⁄ Robin Fior. Call to Action⁄Abril em Portugal
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trica, sem serifa e em caixa baixa nos cabeçalhos; a fonte Akzidenz Grotesk era uti-
lizada na primeira página. Neste projeto, como noutros, Fior desenvolveu uma boa 
relação com os impressores (neste caso, a Goodwin Press, no norte de Londres), 
trabalhando diretamente com os tipógrafos e facilitando, desse modo, a implemen-
tação de um design que lhes deveria parecer pouco ortodoxo.

Um outro – hoje muito celebrado – jornal de esquerda desenhado por Fior sur-
giu em 1968: The Black Dwarf. Inicialmente, e durante os primeiros números, uma 
publicação não alinhada, seria no entanto uma tentativa de tomar a direção pelo 
International Marxist Group, uma formação trotskista oficial ligada à Quarta Inter-
nacional, que conduziria à sua lenta dissolução (desapareceu em 1970). Embora o 
jornal fosse o resultado de um esforço editorial colaborativo, os três primeiros núme-
ros, claramente mais cuidados em termos gráficos, mostram o estilo de Fior sobre-
tudo no uso do espaço em branco e nas surpreendentes fotomontagens.

A par da atividade política, Fior desenvolveu também trabalho gráfico comer-
cial, fazendo parte de uma geração de designers londrinos que viria a definir esta 
nova profissão. É o que comprovam as revistas e anuais de design da época. Fior foi 
um dos selecionados para a exposição Typography in Britain Today, organizada em 
Londres em 1963: a sua fotografia de apresentação mostra -o de gravata, com uns 
óculos e um penteado que são mais «Manhattan» do que «Londres». De facto, tanto 
no design gráfico como na publicidade, o trabalho de Fior tinha um sabor america-
no: slogans inteligentes, fotografia certeira, espaço em branco. Aplicou esta mesma 
abordagem aos cartazes que realizou para a Campanha Contra a Discriminação 
Racial e para a Amnistia Internacional.

Na década de 1960, impressionado pelo trabalho de artistas -designers como 
Richard Paul Lohse, Fior visitou Zurique. Contudo, o seu próprio trabalho nunca 
teve uma orientação simplesmente «suíça». A sua preocupação com o significado 
sobrepunha -se à tendência formalista que caracterizava a abordagem suíça. Pode-
mos definir o seu trabalho como uma síntese entre os estilos suíço e americano, em 
linha com o design de «estrutura e substância» a que o seu colega e designer Ken 
Garland apelara num artigo publicado em 1960. Segundo Garland, os designers grá-
ficos britânicos tinham «a oportunidade de combinar a exuberância dos americanos 
com a ordem dos suíços, criando algo possivelmente mais eficaz do que qualquer 
uma dessas abordagens»⁵.

Em 1964, Fior foi um dos subscritores do célebre manifesto de Ken Garland, 
«First Things First», que instigava a uma mudança de prioridades no design gráfico, 
que deveria afastar -se da sociedade do mero consumo e seguir «propósitos dignos». 
Mais tarde, em 1971, com Richard Hollis, Fior foi um dos membros de um muito 
pequeno grupo de designers gráficos londrinos que por vezes acrescentava depois 
do nome a sigla «GrR», fazendo uma piada com a crescente profissionalização do  
design gráfico⁶. A sigla identificava -os como membros do Graphic Ring – uma pisca-
dela de olho à associação de designers modernistas do período entre guerras na  
Europa continental.

Assim como Edward Wright, o seu admirado colega mais velho, Fior trabalha-
va bem em projetos de grande escala: jornais de grande formato, cartazes, anúncios 
em edifícios. E, também como Wright, a sua utilização do texto era poética. Fior 
estava ciente das associações e da multiplicidade de sentidos das palavras, bem 
como das imagens. Era um conversador digressivo mas esta tendência para divagar 
também enriquecia o seu trabalho gráfico e tipográfico. Ao desenvolver um projeto, 
usava lápis macios para desenhar e escrever, permitindo a mudança e a fantasia.  
A capa da primeira brochura para a CND é um bom exemplo da natureza imagina-
tiva do seu trabalho: a palavra «nato» (o tema da brochura é a NATO) impressa numa 
segunda cor (um azul suave) destaca-se da palavra «anatomy», com um efeito visual 
e semântico marcante.
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fig. 6.

Tentativa de digitalização do retrato de Robin Fior publicado na 
revista Typographica, n.º 7 (ed. Herbert Spencer, 1963), 2019 
Reproduzido com permissão de Eric Kindel

Uma página dupla da revista Typographica apresenta os designers 
que participaram na exposição Typography in Britain Today, de 
entre os quais se destaca um homem de aspeto japonês. Foi Peter 
Butler, um dos alunos de Robin na London School of Printing, que 
o fotografou para a revista – mas, por engano, revelou a impressão 
em água quente, o que causou a reticulação da emulsão, dando 
acidentalmente a Fior um rosto arredondado, espessa cabeleira 
negra e óculos de lentes grossas.
Pedimos a Kinross, que pediu a Kindel, que digitalizasse a imagem 
para esta publicação, o que acabou por dar continuidade a este 
sistema autogenerativo de imagemerroimagem.

Caro Robin,

Aqui vão algumas imagens. O scanner engasgou-se a ler a impressão 
do retrato, uma vez que é tinta preta sobre papel prateado que 
dispersa a luz e aparece como cinzento. (Incluo o scan, para que 
possas ver.) Por isso decidi fotografar o retrato com o meu telefone, 
mas tive de o fazer obliquamente, para evitar os reflexos do papel 
prateado. A seguir usei a ferramenta «Free Transform» do Photoshop 
para voltar a dar à imagem o formato quadrangular. E converti-a 
para greyscale [escala de cinzentos], de modo a melhorar o equilíbrio 
da luz em geral. Espero que esta última imagem sirva, mas é possível 
que a resolução seja demasiado baixa. Se for assim, diz-me, eu posso 
voltar a tentar. (As linhas verticais brancas que atravessam a lente 
direita do Robin fazem parte do original.)

Por agora,
Eric
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A importância que Fior atribuía aos materiais de produção, como a base irre-
dutível de qualquer projeto de design, ancorava, de forma flutuante, a sua semântica. 
Este jogo entre material e sentido está também patente nos textos que escreveu sobre 
o seu próprio trabalho de design, nos quais os pormenores do processo de produção 
(a dimensão dos tipos, o papel utilizado) são oportunamente relembrados.

Nos seus últimos anos em Londres (1969 -1972) foi diretor gráfico da editora 
Thomas Nelson, realizando trabalhos não creditados e de supervisão. O salário es-
tável teria ajudado à sua situação financeira, que foi sempre difícil. Um encontro 
fortuito com estudantes portugueses levou a um convite para trabalhar em Portugal. 
Em retrospetiva, parecia verdadeiramente em casa em Portugal. Fior tinha conquis-
tado o seu lugar no mundo do design gráfico londrino mas este era um meio cosmo-
polita, com um número substancial de personagens não inglesas. Talvez tenha pres-
sentido um lugar a uma certa distância dos grandes centros urbanos europeus, onde 
lhe seria mais fácil desenvolver trabalho independente. Não sabia que uma verdadei-
ra revolução – uma revolução como jamais seria possível na Inglaterra – o incumbiria 
de realizar trabalho gráfico com um sentido político urgente.

Podemos encerrar este breve texto com uma reminiscência do seu período  
final em Inglaterra: «Um dos últimos trabalhos que fiz antes de partir para Lisboa 
foi uma série de três outdoors, de 48 folhas, feitos à mão para o grupo da Amnistia 
Internacional de St John’s Wood: “Aproveita bem as férias, mas não esqueças os 
prisioneiros políticos de Espanha.” […] [A]ssim que subi ao telhado, comecei a cortar 
as letras, sem qualquer planificação à vista. É claro que tinha um esboço no bolso, 
e não tentei escondê -lo. O segredo da poesis está no fazer.»⁷
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1 Robin Fior, «Recollections of designing and politics in London, 1957 1970», Typography Papers, 8. 
Londres: Hyphen Press, 2009, pp. 135 140, especificamente p. 135. 

2 Desconhece se a existência de exemplares deste cartaz.
3 Na sua tese de doutoramento Sebastião Rodrigues and the Development of Modern Graphic Design in 

Portugal (Reading: University of Reading, 2005), Fior segue a teoria de Frampton, que define 
Rodrigues como o primeiro designer gráfico moderno em Portugal, colocando o seu trabalho numa 
perspetiva mais abrangente de um contexto especificamente nacional. 

4 Vejam se os índices e as capas em www.marxists.org/history/etol/newspape/isj/index.html.
5 Ken Garland, «Structure and substance», Penrose Annual, 54, 1960, pp. 1 10, especificamente p. 10.
6 A história do Graphic Ring é contada de forma breve por Christopher Wilson no seu livro Richard Hollis 

Designs for the Whitechapel (Londres: Hyphen Press, 2017, pp. 100 101).
7 Robin Fior, «Recollections of designing and politics in London, 1957 1970», p. 140.

fig. 7.

Outdoor para a Amnistia Internacional  
perto do aeroporto de Gatwick
Robin Fior, abril de 1970
Biblioteca de Arte, RF 4.1.1
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fig. 8.

Capa da brochura Anatomy of a Sacred Cow, Konni Zilliacus
Robin Fior para a CND, 1961
Impressão tipográfica por Vail & Co., Londres
Direitos reservados

fig. 9.

Folhetomanifesto para o CIDAC, julho de 1974
Impressão tipográfica por Amílcar e Antunes, Lisboa
Biblioteca de Arte, RF 5.1.2
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fig. 10.

Cartaz para as comemorações do 25 de Abril, organizadas pela  
Secretaria de Estado da Cultura
Robin Fior em colaboração com Manuel Costa Cabral, 1978
Impresso pelo grupo da Oficina Gráfica do Ar.Co
Biblioteca de Arte, RF 37.4  
Ar.Co – Centro de Arte e Comunicação Visual

Abril em Portugal

Ana Baliza

Quando Robin Fior veio para Lisboa, em 1973, para colaborar com a cooperativa 
PRAXIS, estava longe de imaginar que a Revolução de Abril aconteceria apenas um 
ano depois.

Fundada em 1968, a PRAXIS era uma cooperativa de designers, arquitetos, 
fotógrafos e publicitários a operar na Vila Sousa como um enclave de produção au-
tossuficiente. Por estar estabelecida como uma empresa e registada como «coopera-
tiva de estúdios técnicos», o seu modelo de gestão socialista tinha passado desper-
cebido ao radar do regime fascista.

Nos inícios da década de 1970, com um fluxo de trabalho crescente, o setor de 
design gráfico da PRAXIS sentiu necessidade de aprofundar a formação dos seus 
sócios. Quis o acaso que Fior fosse convidado a dar um workshop de seis meses  
na cooperativa¹. E assim, em 1973, o designer trocou Londres por Lisboa – o rendi-
mento irregular das aulas que dava e dos esparsos projetos comerciais foram certa-
mente um incentivo para a sua vinda.

Entretanto, os catorze anos da guerra colonial portuguesa, que levaram milha-
res a abandonar o país, esgotaram os militares e os cofres do Estado, davam a  
machadada final no Estado Novo. No dia 25 de abril de 1974, um golpe militar pôs 
fim ao regime ditatorial que governara o país durante quarenta e um anos.

Com duas décadas de experiência como designer e de militância pela esquer-
da marxista independente em Londres, Robin Fior não tardou a envolver -se nos 
movimentos da revolução. No verão, desenhou o símbolo e o jornal semanal do 
Movimento de Esquerda Socialista (MES) e realizou, para o CIDA-C, uma série de 
cartazes em que as composições coloridas das bandeiras dos movimentos de liber-
tação eram as linhas de força para as palavras de ordem que exigiam a independên-
cia das colónias africanas. No seguimento das manifestações gráficas da revolução, 
Fior procurou compreender as razões pelas quais a tipografia moderna não ganha-
ra raízes em Portugal². No seu entender, Sebastião Rodrigues, um amigo feito  
à boca da máquina, era um exemplo de modernismo com sabor regional. Muito 
mais tarde, na sua tese de doutoramento³, Fior apresenta Rodrigues como o primei-
ro designer moderno e profissional em Portugal, integrando -o numa «tradição»  
de design gráfico português que foi colecionando em longas deambulações pelos 
alfarrabistas de Lisboa.

Robin Fior tornou -se uma figura local, contribuindo ativamente para a comu-
nidade cultural. Trabalhou com instituições culturais e governamentais, escreveu 
com regularidade para jornais e revistas e foi um dos membros fundadores da  
Associação Portuguesa de Designers (APD).

Conversas ⁄ Robin Fior. Call to Action⁄Abril em Portugal
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Mas ficou sobretudo conhecido como professor do Ar.Co, uma escola de arte 
independente fundada por jovens artistas, que propunha uma abordagem experi-
mental ao ensino artístico. Fior embarcou entusiasticamente no projeto da escola 
desde o seu início em 1973 e durante mais de trinta anos. Foi ele quem definiu o 
programa de estudos na área do design gráfico, envolvendo -se a fundo com a divul-
gação das atividades da escola. A identidade que criou para o Ar.Co foi construída 
ao longo do tempo por uma soma de logotipos, panfletos e cartazes. Muitas vezes 
impressos manualmente sobre papel colorido, grosseiro ou muito fino, estes objetos 
recuperam técnicas tradicionais de impressão, bem como uma resistência à acele-
ração da era digital iminente (se bem que, em Portugal, tardia).

O seu processo criativo era lento e disperso, interrompido ao longo do dia por 
leituras do jornal de ponta a ponta. Num país onde a pausa para o almoço é um 
must e grande parte da arte acontece à mesa do jantar, não é difícil imaginar que 
Fior se sentisse em casa. Era conhecido por acampar nas tipografias e por usá -las 
como estúdio; por vezes, «sacava» do lápis para desenhar as barbas brancas à la 
Marx do impressor, enquanto toda a gente aguardava as suas instruções, mantendo 
um olhar de lince nas provas impressas. E embora a maioria dos tipógrafos nem 
sequer falasse inglês, a comunicação e o trabalho não deixavam de acontecer.

Durante os seus anos portugueses, a linguagem tornou -se central à sua prá-
tica. Por um lado, mais óbvio, porque Fior era agora, mais que nunca, definitiva-
mente um exemplo do designer émigré a pensar e a trabalhar entre línguas. Por 
proximidade ao latim e ao francês tinha «aprendido» a falar português com um 
sotaque cerrado, entrecortado por longas hesitações em inglês, em busca da «pala-
vra certa». Os projetos bilingues davam -lhe a oportunidade de entrelaçar as duas 
línguas, de modo a que os elementos comuns a ambas formassem a base de uma 
ideia tipográfica⁴.

Por outro lado, a sua «escola» de design e a tecnologia do seu tempo faziam 
também da linguagem uma preocupação inevitável. A escola de Fior, um autodida-
ta, tinha sido a oficina de tipografia, onde as palavras eram formas gráficas concre-
tas. Uma vez que a impressão de textos dependia de layouts tipográficos, era natu-
ral que Fior concebesse a composição gráfica «de dentro para fora». Eram os próprios 
atos de analisar e manipular a estrutura gramatical da mensagem que determina-
vam a composição; a escolha do tipo de letra vinha em último lugar.

Tal como Robin Fior o entendia, o design gráfico era uma prática linguística 
e a política do designer era a do «pormenor e da poética». O designer não deveria 
esquivar -se às responsabilidades críticas que lhe cabiam enquanto leitor e criador 
de conteúdos. Os seus desdobráveis são exemplo disso mesmo⁵. Produzidos ma-
nualmente com um complexo sistema de vincos, exploram leituras não lineares, 
abrindo espaço a novos sentidos no interior do texto e convidando o leitor a um 
inventivo jogo de «Pensamento > Fala > Escrita > Leitura > Ação»⁶.

Conversas ⁄ Robin Fior. Call to Action⁄Abril em Portugal

1 Tomás de Figueiredo e Luís Carrôlo, da PRAXIS, pediram a Alda Rosa, que tinha estudado na 
Ravensbourne College of Art and Design, em Londres, que recomendasse alguém para dar  
formação à PRAXIS. O primeiro a ser contactado foi o seu antigo professor, Geoffrey White, que,  
não podendo aceitar o convite, sugeriu o colega e professor Robin Fior, que Alda Rosa só conheceu  
já em Portugal.

2 Fior interrogavase por vezes sobre o que teria acontecido se o designer do regime Fred Kradolfer 
tivesse tido contacto com o modernismo suíço antes de se instalar em Portugal e se, em vez da 
belíssima paleta da Talens, tivesse trazido consigo os princípios da tipografia moderna.

3 Sebastião Rodrigues and the Development of Modern Graphic Design in Portugal.  
Reading: University of Reading, 2005. Tese de doutoramento.

4 Richard Hollis, «Revolutionary language», Eye Magazine, vol. 8, n.º 32, 1999.
5 Vale a pena referir a série de desdobráveis que desenvolveu para o artista Sérgio Taborda  

nas décadas de 1980 e 1990, concebidos como um modo económico de documentar exposições.  
Nestes trabalhos, Fior explora os mesmos princípios de montagem descontínua, mas desta feita  
com imagens e um uso inteligente da cor.  

6 Título de um exercício realizado com alunos em 2012.

fig. 11.

«O tipo de letra da palavra escrita é um ser vivo, uma criação  
sempre em movimento, um esforço constante de captar o 
pensamento diferente para cada caso, belo em qualquer deles,  
a escolha só depende do trabalho.»
Robin Fior, exercício da Oficina de Design Gráfico do Ar.Co, c. 1976
Ar.Co – Centro de Arte e Comunicação Visual
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figs. 12, 13.

Robin Fior com os alunos da Oficina de Design Gráfico do Ar.Co,  
primeiro semestre de 1978/1979
Ar.Co – Centro de Arte e Comunicação Visual 

fig. 14.

Passe para Lisboa Sob o Poder Popular
Robin Fior, 1975
Colagem, 130 × 85 mm, 14 pp.
Papel kraft com moradas, fotografia com desenho a tinta da China, 
etiquetas de sabonetes, velas e palitos, fita adesiva, seis bilhetes de 
metro e seis bilhetes de elétrico/elevador com textos políticos no 
verso («Batalha da Produção», «A Revolução portuguesa precisa  
de ti», «Unidos Venceremos»)
Biblioteca de Arte, RF 36.3.2
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fig. 15.

Cartazes desenhados por Robin Fior para a campanha do CIDAC em apoio aos movimentos de 
independência das colónias portuguesas em África, 1974. Dessa série, cartazes FRELIMO/Moçambique  
e MPLA/Angola, afixados na Estação do Rossio.
Fotografia de Ernesto de Sousa, 1974
Cortesia de Isabel Alves/Espólio Ernesto de Sousa em depósito no Arquivo Municipal de Lisboa
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Portugal

Robin Fior *
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Ao longo dos últimos vinte anos, o design gráfico português passou por duas revo-
luções – a primeira, política, em 1974, que substituiu um regime obscurantista e 
autoritário por uma democracia representativa; a segunda, tecnológica, iniciada há 
cerca de cinco anos, que tem vindo a transformar ateliês em gabinetes.

Da mesma maneira que os efeitos da revolução democrática têm sido desi-
guais na penetração do quotidiano dos portugueses ao longo destes últimos vinte 
anos, também os efeitos da «Mac™anização»¹, que acabaria por tomar o comando, 
e as suas diversas implicações [na prática e no ensino do design], não foram ainda 
inteiramente compreendidos pelos designers. Se, como o antigo Presidente alemão 
Theodor Heuss disse, a «qualidade» pode ser caracterizada como «sinceridade», em 
países com uma censura institucionalizada a sinceridade do design gráfico (e não 
menos a da literatura ou do cinema) tem de ser transmitida oblíqua ou eliticamente 
ou, em tipografia (tal como na escrita), convidando o público a «ler nas entrelinhas». 
Com a abolição da censura e o desmantelamento da polícia do Estado que a susten-
tava, os designers, como os escritores, tiveram de adaptar o seu discurso a uma so-
ciedade aberta. E isto leva o seu tempo.

A explosão do grafismo de rua em 1974–1976, como que por combustão espon-
tânea, deixou poucas experiências positivas que pudessem servir como base de 
construção². O efeito mais corrosivo, porém, foi a noção generalizada de que qual-
quer um podia – e devia – fazer cartazes, ou murais, ou graffiti; mas, enquanto o 
vernáculo «popular -naturalista» ignorava que o «quê» e o «como» não podiam ser 
separados, poucos eram os profissionais que sabiam como trabalhar com meios re-
duzidos. Como resultado final, o design gráfico banalizou -se, ao mesmo tempo que 
a paisagem urbana se foi incrustando de marcas e sinais condenados ao caixote de 
lixo da história ou, mais prosaicamente, ao aterro municipal. 

Entretanto, o fim da ditadura deixou um vazio que seria preenchido pela bus-
ca de uma identidade nacional autêntica – reinterpretando a história portuguesa, 
desembaraçando a teia de diferenças étnicas e culturais que tinham estado escon-
didas sob o espesso verniz da ideologia fascista. Este processo, por sua vez, condu-
ziu ao desenvolvimento de uma (há muito necessária) indústria do património na-
cional, financiada pela Comunidade Europeia, que tem sido o principal mecenas do 
design do livro ilustrado (e do catálogo de exposição), possibilitando muitas das 
melhorias ao nível da tipografia e dos padrões gráficos, além do apoio económico a 
gabinetes de design como o Atelier B2 e Henrique Cayatte, em Lisboa, e, talvez em 
menor escala, aos de João Machado e João Nunes, no Porto. Se bem que devamos 
admitir que a reflexão sobre a identidade nacional tem sido por vezes interpretada 
de modo literal, ao usar capas com verniz brilhante para refletir a vaidade do mece-
nas – ou a cara do designer.

Contudo, um subproduto, prefigurado pelo design inovador de símbolos parti-
dários durante o período revolucionário, foi a extraordinária proliferação de logoti-
pos – alguns de excelente qualidade, a maioria medíocre – adotados como símbolo 
de modernidade mas usados pela classe administrativa emergente num espírito ain-
da próximo do sistema de clientela política dos finais do século XVIII, travestida e 
legitimada com heráldica medieval. Se entre a publicação da Bíblia de Gutenberg  
e a impressão do primeiro incunábulo em português transcorreram pouco mais de 
trinta curtos anos, mais de treze longos anos separam o lançamento do primeiro PC 
[personal computer] e o lançamento do primeiro programa profissional de tratamen-
to de texto em português (europeu). Há vinte anos, era comum sermos advertidos 
pelo diretor da agência de publicidade de que não havia mercado para tal, no senti-
do moderno. (Mas havia e ainda há, felizmente, por todo o país, muitos mercados 
com fruta e legumes verdadeiros, não normalizados, belíssimos de se ver e ainda 
melhores de se saborear.) 

Agora, com a gradual emergência de um mercado de consumo moderno, uma 
nova publicidade em linguagem direta e tom coloquial começa a espalhar -se – da 
televisão aos outdoors e à página impressa –, na maioria dos casos redigida e com 
direção de arte de refugiados económicos brasileiros. É paradigmático que o primei-
ro destes anúncios, referente a um medicamento para a gripe, tenha sido disfarçado 
foneticamente para simular o modo de falar de alguém fortemente engripado, rom-
pendo, desta forma, a fronteira do decoro público entre a fala e a escrita, entre a 
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fig. 16.

Um cartaz da série do CIDAC 
(PAIGC/Guiné e Cabo Verde), 
afixado em Lisboa, 1974.
Fotografia de Ernesto de  
Sousa, 1974
Cortesia de Isabel Alves/ 
Espólio Ernesto de Sousa  
em depósito no Arquivo 
Municipal de Lisboa
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leitura em voz alta e a leitura privada, em silêncio³. Estas fronteiras tinham sido mais 
fluídas no passado: a rica literatura visual portuguesa do século XVII fazia parte de 
uma cultura aural e musical que contribuiu para muitas das suas ressonâncias.

Até ao momento, os designers não têm procurado a orientação desta tradição 
no modo como utilizam o [computador] Mac. O multimédia só agora começou a dar 
os primeiros passos, pela mão de técnicos com pouca, ou nenhuma, formação gráfi-
ca, e os designers com experiência computacional ainda tendem a ver o computador 
como uma ferramenta facilitadora, para a apresentação, especificação ou produção 
dos projetos. Procuram ganhar liberdade de manobra ao concentrar no seu gabine-
te diversas funções (composição tipográfica, retoque, arte final) anteriormente dis-
persas [pelas oficinas gráficas e serviços especializados] ou, pelo menos, ao ampliar 
o gabinete com recurso aos discos de dados ou (mais raramente) ao modem. E, evi-
dentemente, a facilidade de escolher de entre uma muito mais ampla gama de fontes 
tipográficas é, de facto, um ganho de grande importância. E depois temos os equi-
valentes eletrónicos do reportório vernacular de tipos móveis das tipografias oito-
centistas, providenciados por programas como o QuarkXPress e o Adobe Photoshop.

Contudo, uma voz regional começa a emergir da tomada de consciência de que 
o tratamento de texto é um mecanismo de animação de grau zero e a prevalente 
tradição do Barroco português exige ambições maneiristas que ficam, por vezes, 
aquém por falta da necessária erudição, sendo a decoração aplicada confundida 
com ornamento legítimo.

Há também indícios, aqui e um pouco por toda a parte, de uma resistência à 
percecionada tirania da máquina. A ansiedade provocada pela perda de contacto 
háptico com o trabalho em curso encontra expressão no uso de texto manuscrito, 
graffiti ou caligrafia, que é, no entanto, dificultada pela inexistência de uma «escola» 
destas especialidades. Mais interessante é o uso de tipografia para simular as tradi-
cionais linhas duplas a lápis anteriormente utilizadas nos layouts⁴  – uma inversão 
da sequência tradicional: layout > arte final > impressão. O resultado impresso sur-
ge como a reprodução de um modelo original que nunca existiu enquanto tal: um 
procedimento que, nas mãos de arquitetos, pode ser prejudicial ao tecido urbano, 
mas pode ser também uma fonte de grande inventividade – e de crítica válida – no 
design gráfico dos nossos dias. E muito mais agradável para se conviver.

Conversas ⁄ Robin Fior. Call to Action⁄Abril em Portugal

*  Este texto foi publicado pela primeira vez em inglês no livro Who’s Who in Graphic Design?, editado  
em 1994 pela Benteli Werd. A tradução para português teve como base um outro texto da autoria  
de Robin Fior, «Grafismo local e global. O design gráfico em Portugal desde 1974», publicado no  
n.º 5 da revista Camões – Revista de Letras e Culturas Lusófonas, em abril junho de 1999.  
As notas e as expressões entre parênteses retos são da autoria de Ana Baliza.

1 «Macanisation» no texto original. A grafia aqui apresentada, retirada do texto de Robin Fior publicado 
na revista Camões, é mais clara ao expressar a larga difusão da marca Macintosh entre os 
profissionais de design.

2 No artigo já mencionado, Fior recorda positivamente os cartazes de João Abel Manta, Manuel Paula  
e, da sua autoria, os do CIDAC com as bandeiras dos movimentos de libertação das colónias 
portuguesas em África. 

3 O anúncio é da autoria de Edson Athayde.
4 Este traço duplo a lápis era usado para simular manualmente o comprimento e a quantidade de 

linhas de texto na página, na fase de layout. Em Lisboa, o dono da oficina de fotocomposição 
PROGRAFE tinha criado um catálogo para ajudar nesta tarefa. Um mesmo texto aparecia em colunas 
de largura variável, composto nuns quantos tipos de letra, com diferentes tamanhos e entrelinhas.  
Em vez de se utilizar o esquemático traço a lápis, cortavase e colavase pedaços deste texto 
précomposto para pré-visualizar um determinado número de caracteres e a sua mancha na página.

fig. 17.

Página do catálogo da oficina de fotocomposição PROGRAFE  
usado para ajudar a simular texto na página.
Cortesia de Luís Carrôlo
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Robin Fior: the English years 

Robin Kinross

The pattern of Robin Fior’s work as a designer was 
evident already in his beginnings: setting type by 
hand in the press of his secondary school; then as a 
young man, his political activity led to designing and 
making leaflets, posters, newspapers and magazines. 
It was an organic development that happened  
without any formal design education – though in 
England in the mid–1950s, such an education was 
hardly entertained within the art school system.  
The upper-class educational milieu that Fior went 
through – the elite private school at Harrow and  
then studying English literature at Oxford University 
(Magdalen College) – must have helped to show him 
what he was against: he quickly dropped out of it, 
leaving Oxford after one year, having failed the 
exams. But here already in these first steps are the 
themes of his work: an engagement with technics and 
material production, a preoccupation with language 
and its visual forms, revolutionary left-wing politics.

After working briefly in his father’s solicitor’s office, 
Fior began to pick up freelance work as a typographer 
and graphic designer. From this time his most remem-
bered work now is his political work. He recalled:  
‘I was an activist in my local Labour Party when I got 
caught up in the movement that surged in response to 
the suppression of the Hungarian revolution by the 
Russians, and the invasion of Egypt by Britain and 
France against the nationalization of the Suez Canal 
by General Nasser in November 1956.’¹ The events of 
1956 in Hungary and in the Soviet Union – especially 
Nikita Khruschev’s ‘secret speech’ on Stalin’s crimes –  
pushed many people out of Western communist 
parties and led on to a ‘New Left’ that was non-sectar-
ian and looked beyond Soviet marxism. At the same 
time, the homegrown issue of nuclear weapons was 
making itself felt: Britain had developed and was 
capable of deploying its own atomic bomb.

Fior quickly fell in with the milieu of left-wing politics 
and design in London. He met Desmond Jeffery, the 
politically committed printer who was following a 
determinedly modernist path – even importing from 
Germany quantities of Berthold’s Akzidenz Grotesk 
for his letterpress printing office. This typeface 
became one of Fior’s staples, and immediately 
signalled his work as different from the weaker 
English modernism that relied on Gill Sans. Jeffery 
gave Fior an education in printing with metal type. 
Later (in 1958), Jeffery asked Fior to teach at the 
London School of Printing, where he joined a notable 
body of staff and students. He also (in 1955) met 
Edward Wright, an artist and designer who practised 
a distinctly unEnglish modernism – and who was 
indeed not really English (father from Ecuador, 

mother from Chile). Fior joined Wright’s evening 
classes in typography at the Central School of Arts  
& Crafts, and would later come to work with Wright  
as designer and teacher. This circle included the 
architect and architectural historian Joseph Rykwert, 
the graphic designer Germano Facetti, the artist  
and architect Theo Crosby – respectively of Polish, 
Italian, and South African origins.

Slightly later, in 1958, Fior began to work for the 
anti-nuclear movement, which crystalized at Easter  
in that year, in the first great Aldermaston march. 
The march went from London to the Atomic Weapons 
Research Establishment at Aldermaston, seventy 
kilometres to the west of London; later marches went 
in the opposite direction. Fior recalled designing, 
with his friend Richard Hollis, a poster for this 
march: silkscreened in two colours, orange and dark 
olive green. This was an early exercise for both of 
them in designing in just two colours, neither of 
which was black.² 

At this point, the conjunction of left-wing politics and 
modern design coalesced, at least for a certain section 
of intellectually inclined people in London. In 1958, 
the Partisan Coffee House opened on Carlisle Street 
in Soho: for a few years it was a social centre for the 
New Left movement, and its journal, New Left Review, 
began to publish from there (from 1960). Key figures 
in the early New Left were Raphael Samuel and 
Stuart Hall, contemporaries of Fior at Oxford.  
As photographs show, the Partisan’s interior was 
thoroughly designed – by the Scottish architect 
Douglas Stephen, who that year set up in private 
practice and from whose office Fior would later rent 
space and sometimes collaborate with on signing 
work. Stephen’s architecture was more subtle and 
complex than was usual among British modernists, 
and through his office passed a number of distin-
guished figures, among them – in 1961–65 – Kenneth 
Frampton, whose theory from the 1980s of ‘critical 
regionalism’ Fior would later explore in relation to 
graphic design in Portugal.³

Apart from the anti-nuclear movement – the Cam-
paign for Nuclear Disarmament (CND) and its 
direct-action ally, the Committee of 100 –, Fior’s 
longest association was with the International 
Socialists. This was a Trotskyist group (‘neither 
Washington nor Moscow but International Social-
ism’) whose members included some of the brightest 
and most independent-minded marxists in Britain. 
The quarterly journal International Socialism was 
launched in summer 1958, edited by Michael Kidron 
(who had come from South Africa to Oxford as a 
doctoral student); Robin Fior designed the covers. 
These show his progression as a designer: from 
rudimentary ranged-left sanserif typography in  
1958, to a more subtle graphic design in the 1960s.⁴  
The formula for these covers was a photograph, often 
quite poor in quality, blown-up large, and printed in a 
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fig. 18.

April in Portugal, maquete para poster (não realizado)
Robin Fior, 1974 
Fotolito colado sobre postal
Biblioteca de Arte, RF 5.3.3

Esta colagem parodia as viragens à esquerda no Verão Quente de 
1974 com uma anedota de escritório. Um dos membros da PRAXIS, 
do tipo burocrata e certinho, foi apanhado a fazer exercícios militares 
com armas ilegais na praia da Caparica, com um grupo de extrema
esquerda. A pitoresca cena balnear acabou na prisão, depois de uma 
rusga do COPCON. A paisagem do postal é de uma praia algarvia e, 
sem contradição, Fior assina: «Robin dos Bifes».
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would have helped his finances, which were always 
difficult. A chance meeting with Portuguese students 
led to an invitation to work there. In retrospect, 
Portugal seems to have been a natural home for him. 
He had found a place in the world of graphic design in 
London, but that was a cosmopolitan scene, with a 
striking number of non-English actors in it. Perhaps 
he sensed a place at some distance from the urban 
European centres, where independent work was more 
possible. He did not know that a real revolution, as 
could never happen in England, would give him a 
part in making urgent political graphic design.  

A memory from that time can close this brief account: 
‘Almost the last poster I did before leaving for Lisbon 
was the hand-made set of three 48-sheet billboards 
for the St John’s Wood branch of Amnesty Interna-
tional: “Have a good time, but remember Spain’s  
political prisoners”. … [A]s soon as I got onto the roof, 
I started to cut out the letters, without any visible 
plan. Of course I had a rough layout in my pocket,  
and I didn’t try to make a secret of it. The secret of 
poesis is in the making.’⁷ 

1 Robin Fior, ‘Recollections of designing and politics in 
London, 1957–1970’, Typography Papers, 8. London: 
Hyphen Press, 2009, pp. 135–40, particularly p. 135.

2 No copies of this poster are known to exist.
3 In his PhD thesis Sebastião Rodrigues and the 

Development of Modern Graphic Design (Reading: 
University of Reading, 2005), Fior engages with 
Frampton’s theory, taking Rodrigues to be the first 
modern Portuguese graphic designer and placing his 
work in the longer perspective of a specifically 
national context.

4 See the list of contents and covers at:  
www.marxists.org/history/etol/newspape/isj 
/index.html

5 Ken Garland, ‘Structure and substance’, Penrose 
Annual, 54, 1960, pp. 1–10, particularly p. 10.

6 The story of the Graphic Ring is told briefly  
by Christopher Wilson in his Richard Hollis Designs 
for the Whitechapel (London: Hyphen Press, 2017, 
pp. 100–1).

7 Robin Fior, ‘Recollections of designing and politics  
in London, 1957–1970’, p. 140.
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non-naturalistic colour, with a second colour used for 
text. As the mastheads of International Socialism 
show, in this period, where necessary, he began to use 
rub-down lettering for large sizes of type: the 
cheapest and most direct form of typesetting.

Fior was listed on the editorial board of International 
Socialism and contributed one book review to a later 
number, in 1969, when he was no longer working for 
it. As these lists show, early in 1961 he changed his 
public name from Robin Fior to Reuben Fior. He had 
come to feel that ‘Robin’ was a denial of his Jewish-
ness (which his father, originally from Romania, had 
seemed to want to suppress). Certainly in the milieu 
in which he now worked, an evidently Jewish name 
was unexceptional – and being not classically English 
was almost a norm.

In 1969 the International Socialism group started 
publishing books, under the imprint of Pluto Press. 
Fior designed the symbol for Pluto and most of the 
early books, though the field for his work was 
confined to the covers, title page, and chapter 
openings. The two Ps of the symbol, forming an 
arrow, was a characteristically thought-out graphic 
sign – taken further by its speckled surface, as if 
printed from wooden type.

Another significant job from this time was Fior’s 
redesign of Peace News, the newspaper of the peace 
movement in Britain, which had been publishing 
weekly since 1936. Fior’s redesign was notable for its 
use of lowercase and asymmetric sanserif typography 
in the headings; Akzidenz Grotesk was used on the 
front page. Here as elsewhere, Fior enjoyed good 
relations with the printers (in this case, Goodwin 
Press in north London) and was able to work very 
directly with them, thus easing the implementation  
of a design that would have appeared unorthodox to 
the compositors.

Another, now celebrated, left-newspaper designed  
by Fior appeared in 1968: The Black Dwarf. This was 
initially, and for the first issues, a non-aligned 
publication, though an attempt at take-over by the 
International Marxist Group, an official Trotskyist 
formation allied to the Fourth International, led to its 
slow demise (it stopped publishing in 1970). Though 
the paper was a collaborative editorial effort, the 
more clearly designed first three issues show Fior’s 
hand, notably in the use of white space and in the 
striking photomontages.

Alongside this political work, Fior took on mainline 
graphic design. He was one of the generation of 
graphic designers in London that came to define this 
new profession. Evidence for this can be found in the 
magazines and design annuals of the period. He was 
among those selected for the Typography in Britain 
Today exhibition shown in London in 1963: his 
contributor’s photograph shows him wearing a tie, 

with a haircut and spectacles that seem ‘Manhattan’ 
rather than ‘London’. He was doing advertising and 
graphic design work that had an American flavour: 
witty headlines, sharp photography, empty space.  
He applied this approach also to posters for the 
Campaign Against Racial Discrimination and 
Amnesty International.

In the 1960s Fior had visited Zurich, impressed by  
the work of artist-designers such as Richard Paul 
Lohse – but his work was never simply ‘Swiss’ in 
orientation. His concern for meaning overrode the 
formalist tendency of the Swiss approach. One can 
align Fior’s work to the synthesis of Swiss and 
American that his fellow designer Ken Garland called 
for in an article of 1960, ‘Structure and substance’. 
English graphic designers, Garland suggested, had 
‘the opportunity of combining the exuberance of the 
Americans with the orderliness of the Swiss into 
something perhaps more serviceable than either’.⁵ 

Fior was among those who signed Ken Garland’s 
celebrated ‘First Things First’ manifesto of 1964, 
which called for a change in priorities for graphic 
design, to turn away from the society of mere 
consumption and to look towards ‘worthwhile 
purposes’. Later, in 1971, with Richard Hollis he was 
one of a very small gang of graphic designers in 
London who sometimes added the initials ‘GrR’ after 
their name, making mild fun of the growing profes-
sionalization of graphic design.⁶ This signalled that 
they were members of the Graphic Ring – a nod to the 
association of modernist designers of the interwar 
period in continental Europe.

Like Edward Wright, his admired older colleague, 
Fior worked well on a large scale: broadsheets, 
posters, signs on buildings. Like Wright also, his way 
with text was poetic. He was aware of associations 
and multiple meanings in words, and in images too. 
In conversation he was digressive, but this tendency 
to wander could also impart his graphic and typo-
graphic work with some richness. He would draw and 
write with soft pencils to develop a job, admitting 
freedom and fantasy. The cover of the early pamphlet 
for CND shows this imagination simply: ‘nato’  
– NATO, the subject of the work – is picked out from 
the word ‘anatomy’ in the second colour. The colour 
– delicate blue – earns its place, and a distinctive 
visual-semantic effect is achieved. 

Fior’s emphasis on the materials of production, as the 
irreducible basis of any design work, anchored his 
semantic free-floating. This interplay of material and 
meaning is evident also in his writings about his own 
design work, in which the small details of production 
(type sizes, papers used) are recalled to good effect.

In his last years in London (1969–72) he worked as 
design manager for the publisher Thomas Nelson, 
doing unsigned and supervisory work. A steady wage 
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Abril em Portugal

Ana Baliza

When Robin Fior arrived in Lisbon in 1973 to 
collaborate with PRAXIS, he was far from imagining 
that the Carnation Revolution would happen only a 
year later.

Founded in 1968, PRAXIS was a cooperative of 
designers, architects, photographers and advertisers, 
operating in Vila Sousa as a self-sufficient production 
enclave. Because it was established as a company and 
registered as a cooperative of technical studios, the 
PRAXIS management model passed under the radar 
of the fascist regime. 

In the early 1970s, with growing demand, the graphic 
design sector of PRAXIS saw it as necessary to 
improve the training of its members. As chance would 
have it, Fior was to be invited to give a six-month 
workshop to the cooperative.¹ And so in 1973 he left 
London for Lisbon – his irregular income from 
teaching and a handful of commercial projects were 
certainly a motivation to leave town.

Meanwhile the Portuguese colonial war, already in its 
fourteenth year, which had led thousands to flee the 
country, exhausted the soldiers and the state’s coffers, 
put the last nail in the coffin of the Estado Novo. On 
25 April 1974, a military coup seized power, ending 
the dictatorship that had ruled the country for the 
previous forty-one years.

With two decades of experience in designing and 
militancy for the independent Marxist left in London, 
Fior swiftly became involved in the movements of the 
revolution. In the summer he designed the symbol 
and the weekly newspaper for Movimento de 
Esquerda Socialista (MES) and, for CIDA-C, a series 
of posters that used the composition of the bold flags 
of the liberation movements as vectors for the slogans 
that demanded independence for the African 
colonies. In the wake of the graphic manifestations of 
the revolution, Fior sought to understand why 
modern typography hadn’t taken root in Portugal.² 
Sebastião Rodrigues, a friend made at the side of the 
printing press, was for him an example of modernism  
with a regional accent. In his later PhD³ Fior  
defends Rodrigues as the first modern (full-time) 
designer in Portugal while setting him in a lineage  
of Portuguese graphic ‘tradition’ he’d pieced  
together during the long hours spent drifting into 
second-hand bookshops.

Fior became a local figure actively contributing to the 
cultural community. He received commissions from 
cultural and governmental institutions, wrote 
regularly for magazines and newspapers and was a 
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founding member of the Association for Portuguese 
Designers (APD).

Nevertheless, he became best known for his teaching 
at Ar.Co, an independent art school established by 
young artists that proposed an experimental 
approach to learning. Fior enthusiastically embarked 
on the project at its initiation in 1973 and for over 
thirty years. He defined the graphic design study 
programme, becoming deeply involved with the 
communication of the school’s activities. The identity 
he designed for Ar.Co was constructed over time by 
the sum of logos, pamphlets and posters which came 
in many variations. Often hand-printed on coloured 
paper, either coarse or very thin, these objects revived 
traditional printing techniques while resisting the 
acceleration of the impending digital era (in Portugal, 
in any case, late in coming).

His design process was slow and dispersed, prone to 
spontaneous front-to-back readings of the newspaper 
during the day. In a country where the lunch break  
is a must and most art happens at the dinner table, 
one can imagine him feeling quite at home. Fior was 
known to camp at the printers and use them as a 
studio, sometimes pulling out his pencil to draw the 
printer’s white beard (one of those à la Marx), while 
everyone awaited his instructions, all the while 
keeping a hawk-like eye on the printed proofs.  
Most of the printers weren’t even English speakers, 
yet communication and work still happened. 

During his Portuguese years, language became 
central to Fior’s practice. On one hand, most 
obviously, because Fior was now more than ever an 
example of the émigré designer, thinking and working 
between two languages. Through proximity to Latin 
and French he ‘learnt’ to speak Portuguese with a 
thick accent only matched by his English long pauses 
chasing the ‘right word’. Bilingual jobs gave him the 
opportunity of interlocking the two languages so that 
what is common to each formed the basis of a 
typographic idea.⁴

On the other hand, his ‘school’ of design and the 
technology of his time also made language an 
inevitable concern. An auto-didact, Fior’s school had 
been the letterpress room where words were concrete 
graphic shapes. Since the letterpress depended on 
typographic layouts to set the text to print, it was 
natural for him that the graphic composition would 
be devised from the inside out. The act of analysing 
and playing with the grammatical structure of the 
message would itself draw the composition, the choice 
of typeface came last. 

As Fior saw it, graphic design was a linguistic practice 
and the designer's politics was to be found 'in the 
details and the poetics'. For that reason, there should 
be no ‘copping out’ on from the part of the designer as 
a critical content reader and content generator.   

His fold-outs serve as an example of this.⁵ Manufac-
tured with an intricate system of creases, they explore 
non-linear reading, open space for new meanings 
within the text, and call the reader to a negotiated 
game of ‘Thought > Speech > Writing > Reading > 
Action’.⁶
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1 Tomás de Figueiredo and Luís Carrôlo from PRAXIS 
asked Alda Rosa, who had studied at the Ravensbourne 
College of Art and Design in London, if she could 
recommend someone for the task. The first to be 
invited was her former teacher Geoffrey White,  
who couldn’t make it but suggested fellow teacher, 
Robin Fior, whom she only met later in Lisbon.

2 Fior sometimes wondered what would have happened 
if the regime designer Fred Kradolfer had been in 
contact with Swiss modernism before coming to 
Portugal and instead of a delightful Talens colour 
palette had brought with him the teachings of 
modernist typography.

3 Sebastião Rodrigues and the Development of Modern 
Graphic Design in Portugal. Reading: University of 
Reading, 2005. PhD thesis.

4 Richard Hollis, ‘Revolutionary language’, Eye Magazine, 
vol. 8, no. 32, 1999.

5 It is worth mentioning the series of foldouts he 
developed for the artist Sérgio Taborda in the 80s and 
90s, conceived as a budgetfriendly way of documen
ting exhibitions. Fior explored the same principles of 
discontinuous montage, only now with images, and  
an intelligent restraint as regards the use of colour.

6 Title of an exercise with students, 2012.

Portugal

Robin Fior*

Over the past twenty years, Portuguese graphic 
design has undergone two revolutions – the first, 
political, in 1974, which replaced an obscurantist, 
authoritarian regime with a representative democra-
cy; the second, technological, starting about five years 
ago, which is transforming studios into offices.

In much the same way as the effects of the democratic 
revolution have been uneven in their penetration into 
the everyday life of the Portuguese citizen over these 
twenty years, so too the effects of ‘Mac™anisation’¹  
now taking command, and its various implications [in 
the practice and teaching of design], have not yet been 
realised by designers. If, as the former German 
President Theodor Heuss put it, ‘quality’ can be 
characterised as ‘sincerity’, in countries with a formal 
censorship the sincerity of graphic design (no less 
than literature and film) must be expressed obliquely 
or elliptically, or, in typography (as in writing) by 
inviting the public to ‘read between the lines’. With 
the abolition of censorship and the dismantling of the 
police state which sustained it, designers, like writers, 
have had to adapt their discourse to an open society. 
And this takes time.

The explosion of street graphics in 1974–76, as if by 
spontaneous combustion, left little positive experi-
ence on which to build²; the most corrosive effect, 
however, was a widespread notion that anyone could 
make posters or murals or graffiti, and everyone 
should; but while the ‘popular naturalist’ vernacular 
did not recognise that the ‘what’ cannot be separated 
from the ‘how’, very few professionals knew how to 
work with limited means. The end result was that 
graphic design became banalised, while the town-
scape became encrusted with marks and signs which 
were waiting to be consigned to the dustbin of history, 
or, more prosaically, to the municipal landfill.

Meanwhile, release from the dictatorship left a void 
which was to be filled by a search for an authentic 
national identity – reinterpreting Portuguese history, 
disentangling the various cultural and ethnic strands 
which had been concealed beneath a thick varnish of 
rightist ideology. This, in its turn, led to the develop-
ment of a national heritage industry – long overdue – 
financed by European Community funds, which has 
been the major patron of illustrated book (and 
exhibition catalogue) design and provided the 
opportunity for much of the improvement in typogra-
phy and graphic standards and also the economic 
support for offices such as Atelier B2, Henrique 
Cayatte in Lisbon and to a lesser degree, perhaps, 
those of João Machado and João Nunes in Porto. 
Though it must be admitted that reflection on 

national identity has been sometimes literally 
interpreted by the use of glossy covers to reflect the 
vanity of the patron – or the face of the designer.

However, one by-product, prefigured by the design 
innovation of party symbols in the revolutionary 
period, has been an extraordinary proliferation of 
logotypes, some of excellent quality, most mediocre, 
adopted as a sign of modernity, but used in the 
emerging managerial class in a spirit that seems 
closer to the political client system of the late 
eighteenth century, decked out in and legitimised by 
medieval blazonry. While it took little more than 
thirty short years from the publication of Gutenberg’s 
Bible to the printing of the first extant incunabulum 
in Portuguese, it took more than thirteen long years 
in the last quarter of this century from the launch of 
the first PC [personal computer] to the first word-pro-
cessing programme in (European) Portuguese. 
Twenty years ago, one could be told by and advertis-
ing-agency director that were was no market in the 
modern sense. (There were, and there still are, 
fortunately, many markets over the country with real 
ungraded fruit and vegetables, marvellous to look at 
and just as good to eat.)

Now that a modern consumer market is coming into 
being, modern advertising in direct language and in a 
personal colloquial tone has begun to spread from 
television to the billboard and the printed page – in 
most cases copywritten and art-directed by economic 
refugees from Brazil. It is paradigmatic that the first 
of these ads, for a cold cure, were disguised phoneti-
cally to imitate someone speaking through a heavy 
cold. It burst the boundary of public decorum 
between speech and writing, between reading aloud 
and reading privately and in silence³. These bounda-
ries had been more fluid in the past: the rich Portu-
guese visual literature of the seventeenth century was 
part of an aural and musical culture which supplied 
much of its resonances. 

Up to now, designers have not looked for guidance 
from this tradition in the way they use the Mac 
[computer]. Multimedia is still in its infancy, in the 
hands of technicians with little, if any, graphic 
training, while designers with computer experience 
still tend to think of the computer as a facilitating 
tool, for presentation, specification or production. 
They aim to gain freedom of maneuverability by 
concentrating functions within the office (type-set-
ting, retouching, artwork), which were dispersed 
before [between workshops and specialised services], 
or at least extending the office by shuffling what is 
now data on disk or (more rarely) by modem. And,  
of course, the ease in choosing a much wider range of 
type founts is a very important gain indeed. And then 
there are the electronic equivalents of the nineteenth 
century printer’s vernacular repertoire of stock 
printing blocks provided by programmes such as 
QuarkXPress and Adobe Photoshop.
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However, a regional voice is beginning to emerge from 
the realisation that word processing is a zero-degree 
animation device, and the pervasive Portuguese 
Baroque tradition demands mannerist ambitions, 
which sometimes fall short of being realised through 
lack of the necessary erudition, applied decoration 
being confused with legitimate ornament.

There are also signs, here as elsewhere, of resistance 
to the perceived tyranny of the machine. Anxiety at 
the loss of haptic contact with work in progress is 
expressed in the use of handwriting, graffiti or 
calligraphy, but hampered by the non-existence of  
a ‘school’ in these specialties. More interesting is the 
use of type to simulate the traditional double lines of 
soft pencil previously used in layouts⁴ – an inversion 
of the traditional sequence: layout > artwork > print. 
The printed result appears as a portrayal of  
an original model which never existed as such:  
a procedure which, in the hands of architects,  
can be harmful to the urban fabric but the source  
of much invention – and valid criticism – in graphic 
design today. And much more agreeable to live with. 
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* This text was first published in the book Who’s Who  
in Graphic Design? by BenteliWerd from 1994.  
The Portuguese translation was based on another text 
by Robin Fior, ‘Grafismo local e global. O design gráfico 
em Portugal desde 1974’, published in Portuguese in 
the magazine Camões – Revista de Letras e Culturas 
Lusófonas, issue 5, April–June 1999. The footnotes  
and the expressions in square brackets were written by 
Ana Baliza.

1 ‘Macanisation’ in the original text. The spelling 
presented here, taken from Robin Fior's text published 
in Camões magazine, is clearer in expressing the 
widespread adoption of the Macintosh brand among 
design professionals.

2 On the aforementioned article and on a good note, 
Fior remembers the posters of João Abel Manta, 
Manuel Paula and those he produced for the CIDAC 
with the flags of the liberation movements for 
Portuguese colonies in Africa.

3 This ad was conceived by Edson Athayde.
4 These double pencil lines were used to manually 

simulate the length and quantity of text lines on the 
page when designing the layout. In Lisbon, the founder 
of PROGRAFE, a phototypesetting lab, had created a 
catalogue to help with this task. The same text 
appeared in variable width columns, set in a few 
different fonts, in different sizes and leading. Instead 
of using the schematic pencil lines, pieces of this 
precomposed text were cut and paste to preview a 
certain number of characters and the area they took 
on the page.

fig. 19.

Prova Repromaster utilizada para compor a arte final de um slogan 
para a DireçãoGeral do Turismo, 1974
Biblioteca de Arte. RF 5.3.4
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figs. 20, 21, 22.

Robin Fior no Cais das Colunas, Lisboa 
Fotografia de António Pedro de Freitas, outubro de 1976
Cortesia de António Pedro de Freitas

CAPTIONS

figs. 1, 2.

Demonstrations organised by the Committee of 100 in London to 
campaign against US Polaris submarines and other US nuclear bases 
in Britain and for UK's nuclear disarmament.

First march of the Committee of 100,  
Photo by Stuart Heydinger, 18 February 1961
Courtesy of the Guardian & Media Archive

Gathering at Whitehall,  
Photo by Peter Keen, 1962
Courtesy of the Guardian & Media Archive

fig. 3.

Call to Action! 
Robin Fior for Committee of 100, 1961 
Printed letterpress on kraft paper by Vail & Co., London
All rights reserved

fig. 4.

Robin Fior with his parents and brothers at their family home  
in Harefield, mid 1950s
Courtesy of the Fior family

fig. 5.

Pluto Press imprint
Robin Fior, 1969

fig. 6.

Attempt at scanning Robin Fior’s portrait published in Typographica, 
no. 7 (ed. Herbert Spencer, 1963), 2019 
Courtesy of Eric Kindel
 
A spread of the magazine Typographica shows the designers of the 
exhibition Typography in Britain Today among which a Japanese
looking man stands out. Peter Butler, one of Robin’s students at 
the London School of Printing, photographed him for the magazine 
but, by mistake, developed the print in hot water which made the 
emulsion reticulate, accidentally giving Fior a roundish face, thick 
black hair and thick glasses. 

We asked Kinross, who asked Kindel, to scan this image for this 
publication, which eventually continued this selfgenerating image
errorimage system.

Dear Robin,

Here now are some images. The scanner choked on the portrait as 
printed, since it is black ink on silver-coated paper, which scatters the 
light and renders as grey. (I’m including the scan, so you can see it). 
So I shot the portrait with my phone, but had to do so at an angle to 
avoid reflection off the silver. Then I used free transform in Photoshop 
to bring the image back to square. I also converted to greyscale, so as 
to manage the overall light better across the image. I hope this latter 
image is workable, but it may be too lo-res. Let me know if so, and I 
can try again. (The vertical white lines across Robin's right lens are in 
the original.)

For now,
Eric

fig. 7.

Billboard for Amnesty International near Gatwick airport
Robin Fior, April 1970
Art Library, RF 4.1.1

fig. 8.

Cover of the brochure Anatomy of a Sacred Cow, Konni Zilliacus
Robin Fior for Campaign for Nuclear Disarmament, 1961
Printed letterpress by Vail & Co., London
All rights reserved 

fig. 9.

Pamphletmanifesto for CIDAC, July 1974
Printed letterpress by Amílcar e Antunes, Lisbon
Art Library, RF 5.1.2

fig. 10.

Poster for the commemorations of the 25th of April, organised by the 
Secretaria de Estado da Cultura
Robin Fior in collaboration with Manuel Costa Cabral, 1978
Screen print by the work group of Ar.Co’s Graphic Workshop
Art Library, RF 37.4
Ar.Co – Centro de Arte e Comunicação Visual

fig. 11.

‘The typeface of the written word is a living being, a creation always 
in movement, a constant effort of capturing the different thought 
for each case, beautiful in any of them, the choice only depends on 
the work.’
Robin Fior, exercise with students of Ar.Co’s Graphic Design 
Workshop, c. 1976 
Ar.Co – Centro de Arte e Comunicação Visual 

figs. 12, 13.

Robin Fior with the students of Ar.Co’s Graphic Design Workshop,  
first semester, 1978/79
Ar.Co – Centro de Arte e Comunicação Visual 

fig. 14.

Pass for Lisbon under Worker’s Power 
Robin Fior, 1975
Collage, 130 × 85 mm, 14 pp. 
Kraft paper with addresses, photograph with overdrawing in Indian 
ink, pack labels of soaps, candles, toothpicks, adhesive tape, 6 metro 
tickets, 6 trams/lift tickets with political texts on verso (‘Production 
Battle’, ‘The Portuguese revolution needs you’, ‘Together we will win’). 
Art Library, RF 36.3.2 

fig. 15.

Posters designed by Fior for CIDAC’s campaign in support of the 
movements for the independence of Portuguese colonies in Africa, 
1974. From that series, posters FRELIMO/Mozambique and MPLA/
Angola, affixed in Rossio railway station.
Photo by Ernesto de Sousa, 1974
Courtesy of Isabel Alves/Ernesto de Sousa Collection on deposit at 
Arquivo Municipal de Lisboa

fig. 16.

A poster from the CIDAC series (PAIGC/Guinea and Cape Verde), 
affixed in Lisbon, 1974.
Photo by Ernesto de Sousa, 1974
Courtesy of Isabel Alves/Ernesto de Sousa Collection on deposit at 
Arquivo Municipal de Lisboa

fig. 17.

Pages of a catalogue produced by the photocomposition workshop 
PROGRAFE simulating text on the page.
Courtesy of Luís Carrôlo

fig. 18.

April in Portugal, mockup for poster (never produced)
Robin Fior, 1974
Photolith glued on postcard
Art Library, RF 5.3.3

This collage parodies the turn to the left in the hot summer of 
‘74, with an office anecdote. One of the members of the PRAXIS 
cooperative, of the bureaucratic, fastidious type, was caught carrying 
out military exercises with illegal weapons at Caparica beach with an 
extremeleft group. The picturesque beach scene ended up in prison 
after a raid by COPCON (Operational Command of the Continent). 
The landscape on the postcard shows a beach in the Algarve and, 
without contradiction, Fior signs it: ‘Robin dos Bifes’ [Robin of the 
Beef Steaks, referring to his British heritage].

fig. 19.

Repromaster print used to compose the final artwork for a slogan for 
the Tourism Bureau, 1974
Art Library, RF 5.3.4

figs. 20, 21, 22.

Robin Fior at Cais das Colunas, Lisbon.
Photo by António Pedro de Freitas, October 1976
Courtesy of António Pedro de Freitas 
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· Call to Action!, 1961
 Cartaz/Poster

· Parliament Square assembly, 1961
 Cartaz/Poster

· Mass resistance against Polaris, 1961
 Cartaz/Poster

· ‘Would you press the button?’ ‘Will you let them?’, 1962
 Cartaz/Poster

· Aldermaston march, 1959
 Cartaz/Poster

· Polaris ‘NO’, 1961
 Cartaz/Poster

· Mass resistance against Polaris, 1961
 Desdobrável/Leaflet (reprodução/reproduction)

· International Socialism, 2 & 3: Rosa Luxemburg  
por/by Tony Cliff, 1959

 Publicado por Socialist Review Group, Londres/ 
Published by the Socialist Review Group, London

 Revista, número único/ Magazine, single issue

· International Socialism, 1-20, 19601965
 Publicada, até 1962, pelo Socialist Review Group, depois conhecido 

como International Socialists, Londres/Published by the Socialist 
Review Group, until 1962, and thereafter by the International 
Socialists, London

 Revista/Magazine

· The Black Dwarf, 0 [Birth of a small dark stranger],  
1 de maio/May day, 1968

 Jornal monofolha/Single sheet newspaper

· The Black Dwarf, 1 [We Shall Fight/We Will Win],  
1 de junho/1 June, 1968

 Jornal/Newspaper, 8 pp.

· The Black Dwarf, 2 [Students The New Revolution-Ary Vanguard],  
5 de julho/5 July, 1968 

 Jornal/Newspaper, 8 pp.

· The Black Dwarf, 3 [Revolucion Si!], 19 de julho/19 July, 1968 
 Jornal/Newspaper, 8 pp.

· Smash capital now!, 1968
 Cartaz/Poster

· Saco com a bandeira da Frente Nacional para a Libertação 
do Vietname lançado por Wild Enterprises/Flagbag for the 
Vietnam's National Liberation Front issued by Wild Enterprises, 
1968

· Peace News, 20 de abril/20 April e/and 4 de maio/4 May, 1962
 Editor: Hugh Brock
 Jornal/Newspaper

 Ilustrações para a revista New Society/ 
Illustrations for the magazine New Society, 19961967

 Direção de arte/art direction: Richard Hollis 
· ‘After the TGroup is over’, P.B. Smih & D. Moscow,  

29 de dezembro/19 December, 1966 
· ‘Which Path For Sociology?’, John Rex,  

6 de outubro/6 October, 1966 (reprodução/reproduction)
· ‘The future of Zion’ (capa/cover),  

29 de junho/29 June, 1967
· ‘Privacy: What can the Law Do’, Harry Street,  

25 de maio/25 May, 1967 

· NO white South-African cricket tour, 1970
 Cartaz/Poster

· Stop, standstill, 1962
 Cartaz/Poster

· New City Square and Tower Block [Mansion House  
and Square public presentation], 1968

 Cartaz/Poster (reprodução/reproduction)

· Anatomy of a Sacred Cow, 1961
 Konni Zilliacus, ed. Campaign for Nuclear Disarmament
 Brochura/Brochure, 20 pp.

· Anúncio da New Left Review/Announcement of  
the magazine New Left Review, 1959

 Desdobrável/Leaflet

· Out of Apathy, 1960
 New Left Books: ed. Stevens & Sons
 Sobrecapa do livro/Book jacket

· Break-through, 1958
 Stuart Hall, ed. Combined Universities  

Campaign for Nuclear Disarmament
 Brochura/Brochure, 36 pp.

· If they come in the morning, 1971
 Angela Davies, ed. Orbach & Chambers
 Capa do livro/Book cover

· Rosa Luxemburg, 1972
 P. Frölich, ed. Pluto Press
 Capa do livro/Book cover

· Preparing for Power, 1972
 J. T. Murphy, ed. Pluto Press
 Capa do livro/Book cover

· Foreign Investments in India, 1965
 Michael Kidron, ed. Oxford University Press
 Sobrecapa do livro/Book jacket

· Cab News, 1 [Why the Cab News], julho/July, 1958
 Jornal/Newspaper (reprodução/reproduction)

· The behaviour of Young Children [evento da associação  
de mães de Islington e NAWCH/mother’s association in Islington 
and NAWCH event], 1961

 Postal/Postcard

· Good Toys [exposição/exhibition], 1969
 Brochura desdobrável/Foldout brochure 

· Passe para Lisboa sob o Poder Popular /  
Pass for Lisbon under Worker’s Power, 1975

 Colagem/Collage

· MPLA/Angola [CIDAC], 1974
 Cartaz/Poster

· PAIGC/Guiné e Cabo Verde [CIDAC], 1974
 Cartaz/Poster

· MLSTP/São Tomé e Príncipe [CIDAC], 1975
 Cartaz/Poster

· Três experiências com sobreposição dos planos de impressão 
magenta e amarelo dos cartazes para CIDA-C/Three printing 
experiments overlapping magenta and yellow plates of CIDA-C 
posters, 1974

 Cartazes/Posters

· FRELIMO/Moçambique [CIDAC], 1974
 Cartaz/Poster

· Centro de Informação e Documentação Anti-Colonial  
[manifesto do CIDAC/CIDAC's manifesto], 1974

 Folheto/Pamphlet 

· Glória a Amílcar Cabral/Partido Africano da Independência da 
Unidade Guiné e Cabo Verde/1.º aniversário da República da 
Guiné-Bissau, 1975

 Cartaz/Poster

· Tribunal Permanente dos Povos/Sessão sobre Timor-Leste, 1981
 Cartaz/Poster

 Esquerda Socialista, 1974
 Publicado pelo Movimento de Esquerda Socialista/ 

Published by Movimento de Esquerda Socialista
· n.º 0, 12 de setembro/12 September, 1974
· n.º 2, 25 de outubro/25 October, 1974
· n.º 5, 13 de novembro/13 November, 1974 
 Jornal/Newspaper

· A luta do povo chileno é a nossa luta, 1974
 Cartaz/Poster 

· Soldados não reprimem trabalhadores/ 
Anjos e Marvão libertação, 1974

 Cartaz/Poster

· Manifestação/Todos à rua em luta, 1975
 Cartaz/Poster

· Lutar Criar Poder Operário Popular/ 
Despedimentos Custo de Vida [MES], 1974

 Cartaz/Poster

· Festival dos Três Coros, 1976
 Cartaz/Poster

· Covilhã / IV Encontro de Grupos Corais do Norte de Portugal, 1976
 Cartaz/Poster

· Semana de Cinema Árabe, 1982
 Folheto/Pamphlet

· Muso eu: Meu, Teu. / Meu Seu? / Meu Nosso! /  
Meu Vosso!! / Meus seus., 1978

 Em colaboração com/In collaboration with Manuel Costa Cabral
 Cartaz/Poster



· Ar.Co – Centro de Arte e Comunicação Visual:  
uma associação cultural, 10.º aniversário/10th anniversary, 1983

 Cartaz/Poster

· Ar.Co ABERTO, 19761977 
 Desdobrável/Leaflet 

· Design nas Economias Dependentes [Gui Bonsiepe no Ar.Co], 1977
 Cartaz/Poster

· Vladimir Maiakovksy: ROS.TA e GPP, 1919-1921:  
Montras/Cartazes [exposição], 1976

 4 reproduções serigráficas de ilustrações de Maiakovsky/ 
4 silkscreen reproductions of Maiakovsky’s illustrations

· O tipo de letra da palavra escrita é um ser vivo, uma criação 
sempre em movimento, um esforço constante de captar o 
pensamento diferente para cada caso, belo em qualquer deles,  
a escolha só depende do trabalho, c. 1976

 Cartaz/Poster (reprodução/reproduction)

 Divulgação do programa cultural do Ar.Co/  
Diffusion of Ar.Co’s cultural programme, 1970s

· Música no Ar.Co/2.as feiras, 1976
· Música/Sábados no Ar.Co, 1977
· Rio de Onor/Máscaras/2 filmes no Ar.Co, 1976
· Filmes Ar.Co/Terças, Quartas e Quintafeiras, 1976
· Marionetas de São Lourenço & o Diabo/Ar.Co, 1977
· Marionetas de São Lourenço & o Diabo/Ar.Co/Maria Parda, 1978
 Folhetos/Pamphlets
· A Grade/Oficina os Psiconautas, 1976
 Cartaz/Poster

 Divulgação de atividades organizadas pelo Ar.Co/ 
Diffusion of activities organised by Ar.Co, 1980s1990s

· Exposição de escultura/Sculpture exhibition (Jean Campiche, Graça 
Costa Cabral, Maria Felizol, Sérgio Taborda), 1986 

· Le temps du Regard (espetáculo multidisciplinar itinerante, 
organizado em colaboração com Instituto FrancoPortuguês/
multidisciplinar travelling show organised with Instituto  
FrancoPortuguês), 1985

· Seminário Internacional de Vidro/International Glass  
Seminar, 1991

 Desdobráveis/Leaflets

· 25, vinte e quatro não!, 1978
 Em colaboração com/In collaboration with Manuel Costa Cabral 

Cartaz/Poster

· Banco de lona desenhado por Robin Fior, década de 1970 
 Reinterpretado como mobiliário movível, originalmente suspenso 

por escoras em tensão entre duas paredes.
 Canvas bench designed by Robin Fior, 1970s 
 Reinterpreted as a mobile furniture piece, originally suspended by 

construction props in tension between two walls.

· Laterais da peça Secretária para Uma Sociedade em Vias de 
Construção (secretária em tijolo, 1976) apresentada na exposição 
Alternativa Zero, 1977

 Usadas no suporte das mesas da exposição
 Sides of the piece Secretária para Uma Sociedade em Vias de 

Construção (brick desk, 1976) presented at the exhibition 
Alternativa Zero, 1977

 Used to support the exhibition tables
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Esta exposição reúne, pela primeira vez, 
peças desenhadas por Robin Fior em Londres 
e em Lisboa, entre as décadas de 1960 e 1980. 
Concebida a partir do espólio, recentemente 
doado à Biblioteca de Arte da Fundação, a 
exposição apresenta uma seleção de materiais 
desenhados para projetos social e politicamente 
comprometidos. Este conjunto que mistura 
trabalho e afeto é uma amostra vibrante da 
sensibilidade gráfica deste designer autodidata 
que humaniza o modernismo tipográfico através 
da experimentação com técnicas tradicionais de 
produção.

This exhibition brings together, for the first 
time, objects designed by Robin Fior in London 
and in Lisbon, between the 1960s and the 1980s. 
Conceived from his personal collection, recently 
donated to the Foundation's Art Library, the 
exhibition presents a selection of materials 
designed for social and politically engaged 
projects. This selection that mixes personal and 
professional investment is a striking sample of 
the graphic language of this self-taught designer, 
who humanises typographic modernism through 
experimentation with traditional production 
techniques.
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