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RESUMO

O presente trabalho descreve o projeto de uma fonte tipografica para textos a partir da inten¢do
de expressar em seu desenho significados relevantes para autores de publicagdes independentes
do tipo “zine”. A fundamentagio tedrica busca descrever as publicagdes do tipo “zine” a partir de
sua historia e caracteristicas, estabelecer uma nomenclatura tipografica, descrever o processo de
leitura e as variaveis que impactam na legibilidade e na leiturabilidade e investigar abordagens de
construgdo de significado em tipografia. A metodologia de desenho de tipos utilizada baseia-se
em Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014) integrada na estrutura de Carter et al. (2015) e com
o processo de avaliacao sugerido por Unger (2018). O desenvolvimento descreve as etapas de pes-
quisa com usudrio, analise de similares, esbo¢o, desenho, espacamento, produgido e pos-producao

da criagdo de uma fonte tipografica para textos, finalizando com uma avaliagao do resultado.

Palavras-chave: tipografia, desenho de tipos, tipografia para textos, expressao tipografica, design

tipografico, design visual, design grafico, zines, publicagdo independente.



ABSTRACT

The present work describes the design of a typeface for texts based on the intention of expressing
in its design relevant meanings for authors of independent “zine” publications. The theoretical
basis seeks to describe “zine” publications based on their history and characteristics, establish a
typographic nomenclature, describe the reading process and the variables that impact on legibility
and on readability, and investigate approaches of meaning construction in typography. The type
design methodology used is based on Henestrosa, Meseguer and Scaglione (2014) integrated in
the structure of Carter et al. (2015) and the evaluation process suggested by Unger (2018). The
development describes the user research, peer analysis, sketching, drawing, spacing, production,

and postproduction steps of creating a typeface for texts, ending with an evaluation of the outcome.

Keywords: typography, type design, text font, typographic expression, typographic design, visual

design, graphic design, zines, independent publication.
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1 INTRODUCAO

Uma maneira de pensar sobre o design ¢ a partir da sua capacidade de sugerir significados.
Independente do objetivo estabelecido no projeto, os processos utilizados em seu desenvolvi-
mento adicionam, removem ou alteram os simbolos que utilizamos socialmente. Essa dindmica
ndo ¢é exclusiva do design, mas ¢ ao redor dele que surgem instrumentos, métodos e ferramentas
para associar formas e significados de maneira propositiva.

E, entre os elementos que o designer utiliza na construgdo do discurso estético, a
tipografia talvez seja um dos mais sutis. Sua base ¢ um cédigo abstrato internalizado durante
a alfabetizacgdo. E as nuances graficas de suas variagdes formais sao absorvidas, muitas vezes,
inconscientemente. Assim, significados sao associados a desenhos tipograficos de maneira vaga,
tornando incerto o caminho para evocar esta conexdo em um projeto grafico.

As fontes tipograficas que buscam ser vistas mais do que lidas, agrupadas generica-
mente como display (UNGER, 2018, p.141), parecem ter um potencial maior de evocar significados.
Elas conseguem isso abrindo mao de parte de sua funcionalidade textual para incorporar no
desenho das letras solugdes graficas do design visual que possuam associagdes conceituais mais
consolidadas. Em oposi¢do, uma tipografia que pretende sustentar uma leitura longa, um tipo
para textos, busca a sutileza em seu discurso visual para que seja confortavel e para que ndo se
coloque sobre o discurso verbal do autor.

Assim, buscar articular significados no projeto de uma fonte tipografica para textos
estabelece um impasse. Como desenhar uma tipografia situada na tensdo entre ser observada e
ser lida? O conflito entre estes dois interesses nos leva a investigar e explorar a percep¢ao tipo-
grafica em busca dos limites onde é possivel criar.

O recorte contextual escolhido — publicagdes autorais independentes de baixa tira-
gem (zines) -, além de dar direcionamento conceitual, estabelece outros parametros. Por moti-
vos econdmicos e estéticos, zines ndo costumam ter textos longos. E, como acontece no design
de um movel, o conforto pode dar lugar a estética quando o tempo de permanéncia do usuario
¢ menor. No caso da tipografia, o conforto esta ligado a previsibilidade do desenho e esta troca
significa a possibilidade de criar formas menos convencionais (ibid.). Também a expressividade
autoral tipica destas publicagdes proporciona espago para alguma liberdade estética dentro da
tipografia do texto, mas por outro lado a usual reprodugdo de baixa tiragem possui particulari-
dades técnicas que direcionam como esta liberdade deveria ser explorada.

Buscando satisfazer as necessidades de pesquisa para a realizagdo deste trabalho, a fun-
damentacao tedrica estrutura-se em quatro partes principais: (1) contextualizar as publicacido de
zines, (2) definir uma nomenclatura tipografica a ser utilizada, (3) descrever o processo de leitura
e variaveis tipograficas associadas a leiturabilidade e legibilidade e (4) investigar possibilidades de
construcdo de significado na tipografia. Em seguida, é proposta uma metodologia de design de fontes
tipograficas adaptada a partir de Henestrosa, Meseguer, Scaglione (2014) utilizando etapas e ferra-
mentas complementares de outros autores. O desenvolvimento segue essa metodologia, iniciando

com etapas de pesquisa e analise e encerrando a avalia¢ao e apresentagdo da solu¢ao encontrada.
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2 JUSTIFICATIVA

A tipografia é um componente paradigmatico do design. O impacto das sutilezas do desenho
tipografico no todo de um projeto é um exemplo do potencial que tem cada decisao feita pelo
designer. E a proposta de expressar-se na rigidez do desenho de uma tipografia para textos colo-
ca-se exatamente nesse espago de ajuste fino, buscando sintonizar significados movendo pontos
vetoriais na tela. Explorar as abordagens possiveis neste espago de criagdo reduzido é interessante
para o designer de tipos por descrever um dos caminhos possiveis para criar fontes, mas pode
também ser relevante para as demais praticas do design na medida que trabalhar com interesses
conflitantes ndo ¢ exclusividade da tipografia.

Além disso, a escolha por um cendrio verossimil, de publicagdes independentes,
permitira que a fonte resultante como produto final desta monografia seja utilizada pelo publico-
-alvo. Podera ser tutil também para outros publicos que percebam nela valor técnico ou estético
para seus projetos.

No nivel pessoal, uma mistura de encantamento e inquietagdo com as nuances tipo-
graficas ja estava presente mesmo antes da graduagdo. Durante o ensino superior, a experiéncia
com uma abordagem pragmatica do design que busca reduzir as subjetividades do projeto em
favor de uma objetividade conceitual, ainda que til para atender os requisitos estabelecidos,
criou outras inquietag¢des. Até que ponto devemos realmente maquiar as incertezas inerentes de
um projeto para nos sentirmos mais confortaveis enquanto projetistas? Assim, esse trabalho é
também uma oportunidade de trabalhar com estas inquietagdes — tipograficas e conceituais —
através do tensionamento dos seus limites: buscar em um oficio bastante tradicional um modo de
fazer design que navegue necessariamente pelas incertezas do projeto e cujo resultado responda
aos requisitos estabelecidos baseando-se, nos termos de Latour (2014), menos em “questdes de
fato” e mais em “questdes de interesse”.

Por fim, diversas publicagdes excelentes sobre design de tipos foram lancadas ou
traduzidas nos ultimos anos, sendo muito mais acessivel estudar o assunto agora do que foi a
uma década, por exemplo. No contexto académico, essa monografia pode contribuir como um
ponto de partida para outros trabalhos, uma vez que aborda algumas dessas obras e propde uma

maneira de criar a partir delas.
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3 PROBLEMA DE PROJETO
Para guiar o desenvolvimento do trabalho, assumiu-se como problema de projeto a questao:
“como a intengdo de expressar significados interage na criagdo de uma fonte tipografica para

textos adequada a publicacao de zines?”.

4 OBJETIVOS
Para nortear as respostas ao problema elaborado, foram estabelecidos o objetivo geral e os

objetivos especificos.

4.1 OBJETIVO GERAL
Projetar uma fonte tipografica para textos que proponha significados relevantes para autores de

publicacdes independentes do tipo “zine”

4.2 OBJETIVOS ESPECIFICOS

» Contextualizar a publicacao de zines a partir de sua histéria e de suas caracteristicas técnicas
buscando parametros para direcionar a criagdo tipografica;

« Definir uma nomenclatura tipografica a ser utilizada no trabalho, descrever o processo de leitura
e identificar variaveis do desenho tipografico que impactam na legibilidade e na leiturabilidade,
investigar abordagens de sugestdo de significado em tipografia;

» Propor e executar uma metodologia adaptada a partir de métodos e ferramentas estabelecidas

dentro do design de fontes e do design grafico em geral;
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5 FUNDAMENTACAO TEORICA

Para investigar o problema de projeto proposto, este trabalho estrutura sua fundamentagao ted-
rica em quatro partes: (1) analise contextual da cena de zines no Brasil a partir de sua histdria e
de suas caracteristicas técnicas com o objetivo de dar direcionamentos conceitual e técnico para
o projeto; (2) sintese da nomenclatura tipografica utilizada ao longo do trabalho; (3) descri¢ao
do processo de leitura e a identificagdo das variaveis do design tipografico que fazem uma fonte
ser mais ou menos apropriada a textos longos; e (4) investigacao sobre expressdo de significado

através da tipografia e de possiveis abordagens de criagao.

5.1 PUBLICACAO DE ZINES
Para o pesquisador e editor Henrique Magalhaes (2014, p.46), o fanzine é “uma publicagdo inde-
pendente e amadora, quase sempre de pequena tiragem, impressa em mimedgrafo, fotocopiadora,
impressora laser ou mesmo em oft-set”. O autor entende como uma das caracteristicas mais impor-
tantes a participa¢do dos editores em todo o processo de produciao, da concepgiao da ideia até a
distribuicao (ibid., p.47; MAGALHAES, 2018, p.17). Mércio Sno (2015, p.19), similarmente, define zine
como “um veiculo de divulgacéo alternativo e independente, geralmente produzido em pequenas
tiragens e distribuido a um publico segmentado’, caracterizado pela experimentagao gréfica e
textual proporcionada pela liberdade da autopublica¢ao. Omar Rico (2017, p.107) da dimenséo a
estas definicdes estimando a baixa tiragem em algo entre 10 e 500 exemplares com processos de
impressao e encadernagdo geralmente nao industrializados e com técnicas artesanais e de baixo
custo, utilizando fotocopiadora, impressora laser, serigrafia e costura manual ou grampeador.
Quanto ao contetdo, Magalhaes (2014) define o fanzine como uma publicagdo com
esséncia informativa, como um boletim com artigos, entrevistas, noticias e matérias. Assim, as
produgdes artisticas independentes como contos, poesias, ilustragdes, quadrinhos etc., ficam para
o autor sob o termo “revistas independentes” (MAGALHAES, 2014, p.52). Este rotulo, porém, ndo
evoca o mesmo sentido de participagao, liberdade e originalidade presente nos fanzines, assim
como ndo pressupde as técnicas artesanais caracteristicas destas publicagdes. Magalhdes reconhece
entdo que atualmente hd pesquisadores e editores que consideram fanzine “qualquer publica¢do
alternativa ou independente voltada a temas ligados as artes, incluindo as publicagdes autorais e
autoedicoes” (MAGALHAES, 2018, p.16). Os motivadores dessa tensio entre defini¢des assim como
as diferencas e similaridades entre “zine” e “fanzine” ficam mais claros ao compreender a origem,

o desenvolvimento e as caracteristicas desse tipo de impresso.

5.1.1 Histdria e caracteristicas

Ao longo das décadas de 1920 e 1930, nos Estados Unidos da América, popularizou-se entre jovens
e adolescentes as pulp magazines ou pulp fiction, revistas baratas com forte apelo comercial e
temas como aventura e fantasia com uma linguagem até entdao pouco explorados pela literatura
convencional. Pais e educadores reprovavam estas publica¢des, considerando-as de baixa quali-

dade. (MAGALHAES, 2018, p.8-9)
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Fas de revistas de fic¢ao cientifica como Amazing Stories e Weird Tales comegaram a
produzir suas proprias histdrias e os mais entusiastas buscavam formas de realizar suas proprias
publicagbes. Assim, o termo “fanzine” surge no final da década de 1920 nos Estados Unidos, prin-
cipalmente dentro dos fas de fic¢do cientifica, para diferenciar as publicagdes profissionais de
banca (prozines, profissional newsstand magazines) das revistas feitas por fas do género (fanzine,
fan magazine). (MAGALHAES, 2014, 2018; WRIGHT, 1997)

No Brasil, os fanzines surgem na década de 1960 e ganham proporgdo no final da
década de 1970, sob forte influéncia de autores, temas e linguagem da imprensa alternativa nacional,
construida no periodo da ditadura militar. Pela realidade autoritaria do continente nesse periodo,
um perfil de resisténcia politica se desenvolveu em muitos autores e editores independentes em
toda a América Latina (MAGALHAES, 2014).

Desde a sua origem, estas publicagdes buscavam ser uma alternativa nao apenas ao
conteido da imprensa tradicional, mas também ao seu modo de produgao e a sua organizagao.
Muitos editores e leitores desejavam a profissionalizagao das publicagdes com a revista presente
em bancas, mas com a mesma identidade alternativa. (MAGALHAES, 2014; SNO, 2015, p.64) No
entanto, o mercado editorial exige uma gestao cuidadosa dos custos de grafica, de distribuigao e
de divulgacdo, e este posicionamento, buscando se afastar da organizagdo corporativa, impediu
que muitas publica¢des alcangassem periodicidade regular e muitas eram descontinuadas depois
dos primeiros nimeros (MAGALHAES, 2014).

Os temas mais populares nos fanzines que surgiam no Brasil nessa época eram qua-
drinhos e musica (MAGALHAES, 2018, p.30). Principalmente no final dos anos 1970, boletins de
fa-clubes noticiavam o que ocorria no mundo dos quadrinhos tanto no Brasil quanto no exterior.
A fase de expansao, quando os fanzines se espalharam pelo pais com inimeros langamentos e
maior variedade tematica, aconteceria na década seguinte, entre os anos 1983 e 1986 (ibid., p.39).

Segundo Magalhaes, “[...] com o tempo, os fanzines tornaram-se cada vez mais especia-
lizados, diversificados em suas tematicas, suas abordagens, seu formato e impressao.” (MAGALHAES,
2014, p.23). Este periodo que vai até o final da década de 1980 contou com a via postal como sistema
de troca e venda de publica¢des, utilizando a secdo de cartas de revistas e outros fanzines para
divulgagao. Junto com a diversidade tematica, os projetos editoriais tornaram-se mais elaborados
e com maior aprimoramento grafico. Nesse periodo acontece a popularizagao das fotocopiadoras,
que permitem o barateamento do custo e insercao de ilustragbes mesmo em pequenas tiragem,
que eram uma limitagdo nos fanzines mimeografados (MAGALHAES, 2018).

Na década de 1990, se instala uma grande crise no género, principalmente pelo fator
econdmico do pais. Mesmo na década anterior, os fanzines nem sempre conseguiam pagar os
custos de produgao, causando falta de periodicidade e interrup¢do de muitas publica¢cdes. Com
o aumento do preco do papel e da impressdo, além do aumento nas tarifas postais obstruindo
esse importante canal de distribuicdo, muitos fanzines foram extintos e os editores comegaram
a discutir solugdes para a crise (MAGALHAES, 2018, p.52). Magalhdes propde também que, para-

doxalmente, pode ter contribuido para a crise as tecnologias que facilitaram a editoragao, ja que
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para o autor “Apesar do lado positivo da democratizacao da comunicagio, o acesso facil a pro-
dugio levou a uma queda da qualidade dos fanzines” (ibid., p.54).

Uma das estratégias elaboradas para superar a crise foi fazer publicagdes em grupos
e associagdes, para que o custo fosse dividido e os esfor¢os de divulgacao e distribuicao multi-
plicados (ibid., p.58). Essa tendéncia de unido de editores em torno de projetos comuns ja estava
presente ainda no final dos anos 1980 (ibid., p.63). Outra solucdo foi a promogao de encontros para
troca de informacao e discussao (ibid., p.56), com encontros organizados em diversas regides do
pais. No entanto, o autor ndo aponta se ha relagdo direta entre estes encontros e as feiras graficas
onde hoje estas publicagdes independentes sao divulgadas.

Outros fanzines encontraram como solugdo ocupar um espago semiprofissional do
mercado, com aspecto grafico similar as publicagdes profissionais, mas ainda com “a rebeldia, a
investigacdo e o experimentalismo como proposta” (ibid., p.63).

Nesse mesmo periodo, a publicagio de revistas e albuns de historias em quadrinhos
langados por pequenas editoras independentes se consolidou no Brasil, similar ao que aconte-
cia em outros paises. Para solucionar o financiamento destas publicagdes, os autores passaram
também a contar com leis municipais e estaduais de incentivo a cultura e com campanhas de
financiamento colaborativo veiculadas na internet. (ibid., p.83)

Com a populariza¢ao da internet ao longo do século xx1, parte do que era feito pelos
fanzines de boletim nas décadas anteriores é feito agora em blogs, sites, midias sociais (sNO, 2015,
p.65). Atualmente, “fanzine” é utilizado cada vez mais para as publica¢des autorais independentes,
principalmente a derivagdo “zine”. Na defini¢do, a principal diferenca entre “fanzine” e “zine”, como
explica Wright (1997), é que, conforme algumas publica¢des comecgaram a explorar outros temas
e deixaram de publicar exclusivamente produgdes voltados a base de fas de determinado assunto
ou género, as revistas tornaram-se idiossincraticas, explorando a expressao criativa autoral dos
artistas e eliminando o componente “fa” da publicagdo. Sno (2015, p.23) também apresenta essa
diferencia¢ao ressaltando que, para alguns, “fanzine” pode ter uma conotagdo depreciativa uma
vez que carrega a ideia de um subproduto criado por consumidores, enquanto “zine” mantém a
ideia de autoralidade e ineditismo.

Sobre a distribui¢do, atualmente muitos zines e fanzines sao divulgados e comercializa-
dos pela internet, mas como esta nem sempre ¢ eficaz em transmitir a materialidade do resultado
grafico, o principal ponto de contato sdo as feiras, onde diversos autores e editoras independen-
tes se reunem. Para Rico (2017, p.127), as feiras sdo “um catalizador de interagdes sociais no qual
existem comumente trés atores principais: os expositores, os visitantes e os objetos de consumo”

Neste cenario plural contemporaneo, os fanzines podem ser desde um produto arte-
sanal em fotocopia com poucos exemplares até uma producao editorial sofisticada. A no¢ao do
que é exatamente um fanzine tornou-se difusa (MAGALHAES, 2018, p.109-110). No entanto, a par-
ticipagdo em todo o processo editorial, da concepgdo a distribuigdo, junto com a baixa-tiragem
ainda sdo as principais caracteristicas, mesmo que volume, formato e tratamento grafico variem

bastante de acordo com a publicagao.
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Outra caracteristica que une as publicagdes é a sua motivagdo. Magalhaes propde
como um dos pilares do fanzine a marginalidade (MAGALHAES, 2014, p.49). A mesma percep¢ao
de marginalidade herdada desde as pulp magazines que os fanzines de 1920 buscavam referenciar.
A busca por um espago possivel, como reflexo de uma realidade onde apenas alguns possuem
voz. No caso do nosso pais, as publica¢des alternativas da década de 1970 registraram muitas das
lutas populares e movimentos de luta (ibid., p.14). E no final deste periodo, quando as contesta-
¢oes deixaram de ser apenas sobre o sistema politico, se intensificou a discussao sobre grupos
sociais discriminados (ibid., p.29). E essa vontade de dar volume as vozes que nio ressoam na
imprensa tradicional se mantém como caracteristicas de muitos dos zines publicados atualmente.
E, diferentemente dos fanzines que buscavam a profissionaliza¢ido no inicio da década de 1980,
muitos zines contemporaneos parecem confortaveis com a liberdade criativa da baixa tiragem
com publico segmentado.

Com um ambiente tdo plural em suas possibilidades e necessidades, é interessante
delimitar um foco dentro destas publicagdes para auxiliar no processo de criagdo, ainda que a
fonte tipografica resultante tenha potencial para ser utilizada em todas publica¢des que compar-

tilham as caracteristicas técnicas e simbdlicas levantadas.

5.1.2 Zines de texto
Os zines utilizados como referéncias para este projeto sdo zines de texto. Ou, em uma descrigao
mais detalhada, publicagdes de baixa tiragem publicadas e distribuidas de forma independente
e com conteudo autoral principalmente textual (contos, poesia, relatos etc.). Dada a diversidade
caracteristica das publicacdoes em zine, este recorte nao pretende resumir sua esséncia, mas
funciona como plataforma para criacao de uma solu¢ao adequada as necessidades de boa parte
destas publicagoes.

Muitas destas publicagdes também possuem em suas paginas outros experimentos
graficos como colagens, ilustragoes e fotografias. Quanto ao formato, quase sempre sdo impressas
em tamanho reduzido e com poucas paginas para reduzir o custo de produgdo. As imagens a seguir

sao reprodugdes das capas e das paginas internas de alguns zines consultados durante a pesquisa:
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a) Cauda de cometa, de Cadu, publicado em 2016 por Raiozines. Formato A6. Capa

em papel couché e miolo em papel colorido amarelo. Encadernag¢ao com grampo;

Figura 1 - Zine “Cauda de cometa”.

vinte de abril de 1986. 0 porqué daquilo tudo nao I
entendia nada me deixem sair

ﬂf ultimamente Suzana se sentia daquinada disso nunca fez |
muito cansada e nao sabia por sentido quem é que aluga videos |
i

1 ou dormiu tarde pegou varios 0 que fazer como assim parem
onibus levou sua v6 no médico com iss0 vamos todos pra casa, i

quais motivos. acordou cedo ‘ hein as pessoas tem mais
i ;
seu cachorro [Batata] no vete- | tomar sorvete no que serd que

rinério ensinou teoremas pro D. Edna esta pensando agora
| seu irmao-zinho saiu pra comprar € o Presidente da Republica como
comida quando seus pais ndo serd o Brasil no ano de 1987
podiam. tudo bem podia até ser | quero estar aqui para ver porque
| mas nao respondia direito. nao saio e tiro mais fotos esta

| ” um dia lindo 14 fora.
Ja de costume e uma vez fora

de casa foi dar aquela passada “Bom dia Suzana!”

no ORION VIDEO CLUBE bus-

cando sua parceira no cansago | e sua tatuagem de serpente
Flavia e a infinita sabedoria inconfundivel e sua ja tradicio-
que emanava por de tras da porta 1 nal camisa fina com o Sdo Jorge
do escritoriozinho nos fundos mals determinado do Rio de
ou sempre que D. Justina Janeiro matando o Dragio mais
resolvesse aparecer. i feroz e suas mechas ruivas

de cabelo e seus brincos cheios
0 sol batia impiedoso no asfalto de pedrinhas e suas sandalias
quando Suzana abriu a porta de tiras nunca havaianas

€ se perguntou mais uma vez nunca e seu shortinho jeans

Fonte: Cauda de cometa, 2016.

b) Fora de drbita, de Cadu, publicado em 2017 por Raiozines. Formato A6. Capa em
papel offset branco e miolo em papel colorido verde. Encadernagdo com grampos

e fita adesiva;

»

Figura 2 - Zine “Fora de 6rbita”.

prestando aten¢do? Ah fala sério como se
vocé fosse fazer isso mesmo se estivesse tudo

assim. E se a Van e

Heads? Se ela estiver na cozinha vocs vai

Talking Heads foi vocé que colocou né?” “tava
me olhando botar a misica seu estranho?”
Sera que ela vai na cozinha? Pra fazer uma
caipirinha com certeza Algumas na real
Sera que ela vai? E se ela nio for?

Mas calma que a gente chegou Nesse assunto
de novo. Dois pacotes de Trident de Morango
mais a carteira com duas camisinhas
cinquenta reais sua identidade hoje tam

a falsa o cartao do metrd e riocard e o cartao
de ddelidade daguela livraria muito foda,

ainda daquela viagem pra California. Depais )
vem a Sarah (a poodle decorando esse
isqueiro que vocé pegou com aquela amiga. )

sua e nao pretende devolver mas tudo bern
DOTQue ela Sempre consegue isqueiros novos).
Tudo bem que n&o € nem como se Voo
fumasse mas € sempre bom ter isqueiros

a social da casa da Mariena mesmo jé te

Fonte: Fora de 6rbita, 2017.

14 perto do som? Se ela botar um Talking }

14 falar com ela? “nossa muito foda osse )

ensinou is30. Ainde mais com a Sarah. “ah
01 Vanessa tenho {squeiro sim pode usar. ja

~ conhece aSaran? muito fofe, né. nao néo fumo

ndo mas éssmpre bom ter isqueiro

& sempre um assunto sempre d4 pra puxar
uma conversa nés dois por exemplo j&
estamos conversando gragas a quem¢? a Sarah
logico. cé tem cachorro? dois? nossa que foda
meus pads nunca deixariam. mas e 0s nomes
deles quais £30?”

T4 vammos & dois pacotes de Trident de
Morangp a carteira cinquenta reais i-dé falsa
cartdo do metré riccard cartdo da livraria

0 isqueiro da Sarah e chave de casa. [sso ta
tudo ai mesmo mas caralho ainda falta muito
tempo que horas Voce marcou na Julia mesmo
oito? A musica até acabou dessa vez.
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c) Coragao de feltro, de Ricardo Rodrigues, publicado em 2016 por Experimentos

Impressos. Formato A6. Capa em papel colorido vermelho e miolo em papel colo-

rido rosa. Acabamento manual na capa com carimbo. Encaderna¢do em costura

com linha vermelha;

Figura 3 - Zine “Coragéo de feltro”

assim pot diante. Ninguém
jamais ousou opera-la.

Mas nio, nio eta nojento de
se ver.

Seu coragdo era como uma
pequena pega de brinquedo.
Dele nio escottia sangue, e
nem tinha a viscosidade que
o intetior do corpo humano
conferia. Parecia um
pequeno e delicado coragdo
de feltro. Mas seus anos
foram dificeis.

Fonte: Coragéo de feltro, 2016.

Ela nio frequentou a escola,
porque a mie tinha medo
que as brincadeiras infantis
lhe artancassem o 6rgio do
peito desprotegido.

Na adolescéncia ela tinha
vergonha, e nunca usava
roupas decotadas. Parecia
viver com O COrpo em uma
espécie de luto. Tudo pot
conta do cotragiozinho com
aspecto de tecido. Quando
comecou 2 se intetessar
pelos meninos, a situagio se

d) Anatomia vol.2, de Ricardo Rodrigues, publicado em 2016 por Experimentos

Impressos. Formato A6. Capa em papel colorido vermelho e folhas internas em

papel offset branco. Encadernagio costurada com linha preta. Acabamento manual

na capa com carimbo, corte e linha;

Figura 4 - Zine “Anatomia vol.2”.

NA CABECA

Fonte: Anatomia vol.2, 2016.

&

P
delirante

De todos os por um

cortes instante

o mais profundo

dissecou Olharam a cabega
antes viva

De todos os

cortes. E nessa ida

o mais ligeiro apenas ida

conotou disseram:
«Tumorreste

Havia uma de loucura

natureza viva de semeadura

Havia uma em terra escura

sabedoria implicita E nessa solid2o
pés-morte

De que a morte deixaste a

ocupa espagos falta de sorte

De que a morte de nunca ter tido

resulta em pedagos uma vida inteira»

De que a morte

investiga os passados

E nessa autépsia

{7
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e) Inferzine, de Adri A., sem data. Formato A6. Capa e miolo em papel marfim.

Encadernagdo com grampos;

Figura 5 - Zine “Inferzine”

o ) S

r ‘:‘—‘

Parece que uma aura escorregadia me envolve, '/.’.:?
e ndo permite que nada que se aproxime
permaneca muito tempo, e faz tudo deslizar
para longe de mim. Mas ndo culpoa /
ninguém. Com uma existéncia tio miseravel, 'y
se eu pudesse, largaria a mim mesmo. De ' '\{
qualquer forma, me sentia sozinho, e queria
qualquer coisa que ficasse perto por mais de uma
hora e eu ndo precisasse pagar por isso.

S6 fui perceber isso uns dias depois, quando comecei a falar
em umalingua morta, tinha lapsos inconscientes e, quando
retornava, encontrava mensagens macabras pintadas com
sangue pelas paredes. No comego, confesso, era um pouco
incémodo dividir meu corpo com o Diabo. Atrapalhava
quando eu iaauma entrevista de emprego, e bem quando
me faziam uma pergunta crucial, eu vomitava um jato verde
na cara do entrevi: Ou quandoiacomer e
bem no meio da transa o Diabo fazia minha cabega girar

36092, e deixar a moga histérica em panico. Ele estava
empenhado em destruir minha vida, s6 que ela ja estava
destriildamiito atacHactal G5

Entdo, ha algumas semanas atras, o destino resolveu ser
misericordioso e generoso, e me dar uma hi
inseparavel. Depois de encher a cara até amadrugadaemum ]
boteco, quando voltava para casa, viuma estranha A E depois eu comecei a gostar da sua presenca. Gostar de
movimentagédo no cemitério que ficava no caminho. Com ] verdade! Ele sempre estava 4 comigo, em mim, em todos os
meu juizo prejudicado, resolvi ver o que era. Havi; Uma ia para toda hora. No sabado a
reunidas em um circulo com velas acesas, e noite, eu ficava jogado no sofé vendo algum programa de
b elas fugiram assustadas ao ver minha comédiasem graga na tv, e 0 Diabo via comigo. Eu batiauma
aproximagao. Eu continuei e, bébado punheta, e |4 estava ele, participando, gozando junto. Eu
como estava, tropecei nos objetos que passavaum dia inteiro deprimido na cama, no escuro, sem
estavam reunidos ao redor. Uma fazernada, e o Diabo também! Inseparaveis, compartilhando
cabega de bode, velas pretas, adagas, tudo!
pentagrama desenhado no chdo,
simbolos esquisitos.. E, eu,
literalmente, havia tropecado em um

Claro, ndo demorou para o Diabo comecar a achar tudo
aquilo um saco, e dar sinais de que ia me abandonar
também. Ele quase ndo se manifestava mais através do meu

£)

Fonte: Inferzine.

corpo, ficava quietinho I3 dentro de mim, escondido em

% ritual satanico de invocacio do deménio
e, naquele dia, voltei com o Diabo no corpo.

'—N——-—-&"—'— ‘

Inferzine #4, de Adri A., publicado em 2017. Formato A6. Capa em papel texturi-

zado colorido vermelho e miolo em papel offset branco. Encaderna¢ao em costura

com linha dourada.

Figura 6 - Zine “Inferzine #4”.

subdesenvolvido, o prepiicio uma diminuta tromba
de elefante. Levantou os olhos, uma sobrancelha er-
guida. Achou engragada a ameaga.

— Mas t6 aqui 56 pedindo. — Ouviu a crianca
concluir.

Sem mais tempo a perder, mandou o pivete
sair da frente ¢ se preparou para ultrapassi-lo.

O infante pelado nio permitiu. Segurou as
pernas do outro, comegou a soquear, chutar. Se pos
a gritar que nem louco:

-~ Passa a grana, tio! Passa a grana! Perdeu!
Perdeuperdeuperdeu...

A vitima tentou se livrar. Segurou o garoto
pelos bragos, os dedos afundaram na gordura, senti-
ram a maciez soberba da pele — o trombadinha
também usava um hidrarante excelente! Ele nio
queria se afastar, ndo parava de se debarer, golpear.
Virgilio empurrou-o com forga para longe, fazen-
do-o cair de barriga no chio.

— Que porra é essa? — exclamou ao ver o que
tinha nas costas da crianca.

Um par de asas. Pouco maiores do que as de
uma pomba, saiam da altura da omoplata do guri.
E ndo eram um mero acessorio de fantasia! Eram
bem realistas: bateram com vivacidade, como as de

10

Fonte: Inferzine #4, 2017.

um pissaro de verdade, assim que o seu dono atin-
giu o solo. Elas estavam recolhidas antes, por isso
nao haviam sido notadas.

Virgilio ainda observava em choque, parado,
quando o pequeno alado comegou a se por em pé,
meio atordoado pela queda. S6 saiu do transe
quando percebeu 0 menino indo correndo a0 seu
encontro, miozinhas 4 frente, gritando enfurecido.
O rapaz reagiu instintivamente, chutou com vigor
o marginal angelical antes que concluisse o ataque.
O corpo rolico foi parar entre as drvores, 4 beira da
cal¢ada. Plumas brancas ficaram flutuando no ar.

“Eu vou pro inferno!”, ocorreu a Virgilio, en-
quanto aproveitava a oportunidade e saia em dispa-
rada. Agora estava s6 a uns cem metros de onde
Cris morava. De repente, 14 pareceu ser o lugar
mais seguro do mundo, nao pararia de correr até
chegar aquele refiigio.

Mas parou! Uma dor insuportvel na pantur-
rilha esquerda interrompeu sua fuga. Ao virar o
dorso para verificar o que tinha lhe atingido, deu
um berro aterrorizado: uma haste comprida com
uma forma triangular de metal na extremidade
havia atravessado sua perna. Uma flecha!

Logo atrds estava o filho da putinha obeso de

1

Buscando aprofundar a compreensao das particularidades e necessidades deste tipo espe-
cifico de zine, foi realizada uma entrevista com os trés autores dos exemplos listados acima, Adriano
Andrade, Cadu Franga e Ricardo Rodrigues. As conversas aconteceram através de mensagens por
aplicativo e tiveram como objetivo levantar a perspectiva dos autores sobre seu publico-alvo, sobre a

publicagio de zines, sobre as intengdes conceituais do trabalho e sobre a utilizagao de fontes tipograficas.
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Para os trés autores a faixa etaria do publico-alvo é de 20 a 40 anos. Adriano Andrade
percebe que no seu caso sao, principalmente, homens gays jovens ou jovens adultos e que perten-
cem a classe média. Ja Cadu Franga ndo nota um padrao claro de género, mas que parece que nas
feiras sdao mais homens e no Instagram é mais equilibrado. Além disso, o autor diz que ¢ dificil
falar com precisdo sobre renda, mas que por muitas feiras serem espagos elitizados, provavelmente
seria um publico de classe média ou alta. Quando questionado se pelo Instagram isso também
acontecia a resposta foi de que ele acha possivel alcancar um publico menos elitizado, mas que
ele ainda é pequeno e ndo acha que consiga fazer isso. Para Ricardo Rodrigues, a maioria do seu
publico é de mulheres. O autor percebe que os homens preferem seus produtos com mais apelo
visual como colagens e reprodugdes e que as mulheres dao preferéncias aos produtos de litera-
tura. Ele reconhece que isso é uma particularidade da produgéo dele e atribui esta preferéncia a
identificagdo com as personagens principais femininas de suas histdrias.

Quando questionados sobre levar ou néo o publico em consideragdo durante a con-
cep¢ao de uma nova obra, os autores reconhecem que existe um impasse entre a independéncia
criativa sobre o conteudo e o reconhecimento do leitor, mas todos equilibram em favor da auto-
ralidade. Adriano diz que é o publico que deve encontrar o trabalho e o autor deve ser compro-
metido com a criagdo. Ele vé como parte do processo pensar o que quer comunicar e como quer
afetar o leitor, mas s6 considera o publico a partir do seu potencial comercial ao projetar produ-
tos derivados como bottons, pins, bolsas e camisetas. Para Cadu, do conceito até o desenho do
zine, a inspiracao vem da visualiza¢ao do que ele quer ter como resultado. Mas durante a edicéo,
diagramacao e finalizagdo do zine, o publico torna-se cada vez mais importante conforme ele
comega a pensar na experiéncia de leitura. E Ricardo responde que a vontade autoral é essen-
cial para que o trabalho funcione, mas que o pensamento estratégico sobre o publico potencial
acontece, no entanto sem nunca ser predominante.

Adriano comecou a publicar zines por impulso, como uma forma de extravasar, e
depois viu nessa atividade uma forma de expressdo e divulgacdo. Quando questionado sobre o
interesse de publicar com editoras, reconhece que ja considerou, mas que nao vé vantagens pois
limitaria seu controle criativo e dificilmente uma editora se interessaria pelo material. O autor
acha mais interessante ser sua propria editora por meio da autopublicagdo, mesmo que reconheca
que essa postura seja financeiramente menos vantajosa. Ja Cadu, que conheceu zines na facul-
dade de Design da ESDI/UER] e gostou da ideia de experimenta¢do e descompromisso, publicar
em editoras soa como algo interessante. Apesar de reconhecer as desvantagens de expectativas e
demandas deste tipo de publicagdo, compensa por ter uma equipe para cuidar da edi¢ao, revisdo,
divulgagao e distribuicdo além de poder construir histérias maiores e mais variadas.

Em relagao as intengdes conceituais do trabalho, Adriano tenta causar emogdes, com
humor e sensibilidade. Cadu tenta criar uma linguagem visual coesa entre as publicagdes e também
utiliza do humor nas publicagoes. E Ricardo busca trabalhar com a percepgao do leitor de acordo
com o projeto e que na série Anatomia, por exemplo, a busca foi por estranhamento e encanta-
mento. Além disso, uma pesquisa mais sistematica sobre as inten¢des simbdlicas dos autores foi

realizada como parte do desenvolvimento deste trabalho, no item 7.1.1 (Pesquisa com usudrios).
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Sobre os softwares utilizados, Adriano utiliza o Photoshop para editar e colocar o
texto e o InDesign para diagramar para grafica quando necessario. Em grafica expressa, ele faz a
diagramagao direto no Photoshop. Cadu e Ricardo escrevem no Word e diagramam no InDesign.

Para Adriano e Ricardo, a escolha cuidadosa de fontes acontece principalmente para
titulos. Os autores dizem que buscam pela internet até encontrarem uma fonte similar ao que
foi idealizado a partir do tom resultante do texto. Ja Cadu diz que utilizou fontes de maquina
de escrever por passar a sensagdo de zines antigas ou de textos caseiros dos anos 1980, que é o
cendrio de algumas histérias do autor. Ele testa as fontes direto no software a partir de um acervo
que tem no computador, que baixou de varios lugares, mas que também procura no aplicativo
Fontstand. Cadu destaca que acharia interessante uma fonte baseada na propria escrita manual
para facilitar o lettering manual das histérias em quadrinhos.

Outro questionamento colocado foi o da preferéncia entre uma fonte com um ren-
dimento maior para economizar ou uma que preencha mais paginas para dar volume ao zine.
Adriano estabelece o nimero de paginas que ele vai investir em um zine e utiliza uma fonte e um
texto que sejam compativeis com aquele tamanho. Cadu diz que em geral prefere o rendimento
maior para baratear o custo e Ricardo diz que quase sempre utiliza fontes sem serifa por achar
que elas sao mais limpas e possibilitam mais texto por pagina.

Também foi questionado sobre problemas especificos com fontes. Ricardo diz que
sempre confere se a fonte possui todos os caracteres necessarios como acentos e pontuagao.
Quando a utiliza¢ao é curta, Adriano resolve este mesmo problema desenhando os caracteres
que faltam. Além disso, Cadu diz que evita utilizar fonte com corpo menor que gpt para garantir
a legibilidade, pois na reprodugdo por fotocépia um pouco de informagao se perde e algumas
graficas reduzem o tamanho da pagina. Além disso, ele busca deixar margens largas para evitar
problemas de registro e poder refilar os zines sem medo.

E possivel destacar algumas observacdes das entrevistas para o projeto que sera realizado:

a) que o publico leitor, ainda que relevante, ndo deve ser considerado como principal

uma vez que o zine é fundamentalmente uma forma de expressao criativa do autor;

b) que existe por parte dos autores uma intenc¢éo de construir uma identidade visual

entre seus trabalhos da qual a tipografia poderia fazer parte;

c) que os softwares utilizados para diagramagao sao principalmente os da Adobe e

dao suporte a recursos Opentype, ampliando as possibilidades de criagao da fonte;

d) que a distribuigdo da fonte deve levar em consideragdo o hébito de nao adquirir

fontes nem procurar por elas em sites especializados;

e) que a fonte deve possuir um bom rendimento para economizar paginas.

Contextualizado as particularidades deste tipo de publicagdo, é interessante realizar

um breve estudo sobre os aspectos técnicos e tipograficos da impressao de zines.

5.1.3 Aspectos técnicos e tipograficos
As impressoras para pequenas tiragens normalmente operam com os formatos A4 ou A3, entao

os zines terdo formatos menores e/ou derivados. A baixa tiragem implica a utilizagdo de técnicas
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de reproducdo como impressao a laser, jato de tinta, fotocopia, risografia etc. O substrato nem
sempre ¢ o mais adequado, ndo fixando corretamente o pigmento no papel ou causando espa-
lhamento da tinta pelo tipo de revestimento ou textura. Além disso, os arquivos utilizados para
impressdo podem nao ter sido corretamente preparados, causando outros efeitos na reprodugao.

Em relagdo a tipografia, isso significa a produgao de algumas interferéncias, como as da figura 7.

B |

Mi tinica idea o A GENTE MAL
58 vE! PReECISA

Ele quase nao| g; s Anii
mais profundo|eAgora estava

sentimentos. &PEra a mosca

eminha pretensa «3ig 1indo 14

NEINTE AMNOS tatencao? An fala

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de diversos zines. Na ordem: “En el fondo” (ca_teter, 2017), “Inferzine” (Adri A.,

s.d.), “Anatomia vol.2” (Ricardo Rodrigues, 2016), “Lisiane” (Lisiane Seligmann, 2014), “Desnuda” (Lila Cruz, 2016),

“Desde todas las ventanas” (Maco, 2017), “Pintinho” (Cynthia B., 2014), “Hora H” (Jdo, 2013), “Inferzine #4” (Adri A.,
2017), “Mosca de cafeteria” (Dani Ferri, s.d.), “Cauda de cometa” (Cadu, 2016), “Fora de 6rbita” (Cadu, 2017).

Os itens 1a 6 sdo reprodugdes onde provavelmente as letras foram renderizadas como
imagem, fazendo com que as curvas das letras fossem impressas através de uma reticula derivada
dos pixels. O item 3, por exemplo, tenta reproduzir tracos finos e acaba interrompendo a conti-
nuidade da letra. Nesses exemplos também é possivel notar o espalhamento da tinta, causando
escurecimento no encontro das jungdes. Principalmente nas letras que nao sdo preparadas para
textos, como a 4 e 5, que buscam reproduzir a escrita manual. As imagens 7 e 8, além de serem
uma reprodugdo de escrita manual e reproduzidas por reticula, sdo impressas em risografia. No
caso do item 8, a reprodugdo ¢é feita sobre papel texturizado, fazendo com que a letra adquira falhas
no preenchimento onde a tinta ndo alcangou. O item 9 é uma reprodugao em jato de tinta com o
texto configurado para preto de registro, sendo impresso em quatro cores (preto, ciano, magenta
e amarelo). Como os cartuchos nao se alinham perfeitamente, isso cria uma sombra reticulada
na imagem que, a olho nu, causa uma sensagao de desfoque. Os itens 10 a 12 sdo reprodugdes em
impressora a laser e exemplificam como o processo de fixagdo e fusao do pigmento distorce o
contorno dos caracteres, fazendo com que partes proximas se unam (semelhante ao espalhamento

de tinta), afinando a espessura de alguns tragos e falhando na impressao de partes dos caracteres.
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Durante o processo de criagdo tipografica deste trabalho, é interessante utilizar os
mesmos tipos de papel (offset, couché fosco, colorido, polen) e as mesmas técnicas de reprodu-
¢ao (impressao a laser, jato de tinta, fotocdpia) para garantir a adequagdo do desenho ao contexto
de uso pretendido. E possivel experimentar o uso de inktraps e compensagio de espessuras para
evitar que as formas sejam comprometidas durante a impressao.

Agora, encerrados os levantamentos acerca das publicagdes de zines, para garantir
um resultado de qualidade é necessario estabelecer o referencial tedrico tipografico para o desen-

volvimento do trabalho.

5.2 NOMENCLATURA TIPOGRAFICA

Para discutir os aspectos tipograficos relevantes a esta monografia, é preciso uniformizar a nomen-
clatura que sera utilizada em relagio a terminologia, métrica, anatomia e classifica¢ao tipografica.
O trabalho de Priscila Farias (2004) serve como base por estabelecer em linhas gerais boa parte
destes termos, mas outros autores foram utilizados para descrever elementos ou termos alterna-
tivos relevantes para o design de tipos ndo abordados pela autora em seu artigo.

Além disso, ao longo do desenvolvimento deste trabalho foi observado que a busca
por informacgdes sobre design de tipos envolve, eventualmente, a consulta de materiais que ainda
nao foram traduzidos para o portugués, de livros a tutoriais e manuais de software. Para facilitar a
compreensao de quem consultar este trabalho durante seu estudo, optou-se por conservar alguns

termos em inglés ao lado de seus equivalentes em portugués.

5.2.1 Terminologia
De forma geral, as letras podem ser produzidas de trés formas: escritas a mao, pela escrita ou
pela caligrafia; desenhadas, pelo letreiramento (lettering); ou compostas, pela tipografia (FARIAS,
2004; HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014). A escrita e a caligrafia sdo realizadas em tragos
continuos a mao livre, mas apenas a ultima esta ligada a uma ideia de produgao bela e correta
das letras. No letreiramento sio utilizados tracos descontinuos, desenhando as curvas com a
possibilidade de corre¢ao dos tragos na busca de um desenho especifico e com maior liberdade
formal. Na tipografia, letras e espagos também sdo elaborados individualmente em busca de um
resultado especifico, mas o desenho possui uma regularidade caracteristica pois é determinado
dentro do sistema de reproducao tipografica.

Conforme Farias (2004) aponta, a palavra tipografia, enquanto pratica, pode refe-
rir-se tanto ao design de tipos (type design) quanto ao design com tipos. O mesmo vale para o
titulo de tipografo. Além disso, “tipografia” também pode ser utilizada enquanto objeto como
uma traducdo para typeface ou face, significando o desenho de um conjunto alfanumérico nao
necessariamente implementado enquanto fonte. Outro termo em portugués que traduz esta
mesma ideia é simplesmente face, que é preferivel por ser mais preciso, apesar de pouco utilizado.

Uma fonte, na tipografia com tipos moveis, é um determinado conjunto de tipos de
uma face em um tamanho especifico (ibid.). Isto deve-se ao fato de que corpos diferentes de uma

mesma face possufam matrizes diferentes e eram armazenados em gavetas separadas. Atualmente,
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na tipografia digital, os tipos sdo descritos matematicamente e ndo possuem restricdo dimen-
sional, entdo uma face é armazenada em uma tnica “fonte”. Nesse contexto, o termo significa a
implementa¢do de uma determinada face no formato de um software. Ainda segundo a autora,
as variagoes de peso, inclinagdo e largura de uma face sao armazenadas em fontes separadas e
este conjunto ¢ chamado de familia.

Uma empresa que produz e distribui fontes, em geral, é chamada de fundigao (type
foundry), denominagdo herdada das fabricas de tipos de metal (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE,
2014, p.147). Apesar do nome fabril causar impressao de grandeza, as fundigdes atuais funcionam
como escritdrios e muitas consistem em pequenos grupos de designers. As fundi¢des usualmente
fazem uma publica¢do chamada espécime de tipos (type specimen), que pode ser impressa e/ou digi-
tal, como publicidade para suas fontes, demonstrando a utiliza¢ao da fonte em diferentes contextos.

As fontes sdo compostas por glifos, diferentemente dos sistemas de escrita que sdo
compostos por caracteres. Enquanto o caractere é uma unidade conceitual, o glifo é sua aparéncia
fisica. E possivel que existam diferentes glifos alternativos para um mesmo caractere e também
que um mesmo glifo acabe representando mais de um caractere a0 mesmo tempo (HENESTROSA;

MESEGUER; SCAGLIONE, 2014), conforme ilustrado na figura 8.

Figura 8 - Relagdo entre caracteres e glifos.

GLIFO GLIFOS
U+0391 U+0041 U+006B
LETRA LETRA LETRA
MAIOSCULA MAIUSCULA MINUSCULA
GREGA ALFA LATINA A LATINA K
CARACTERES CARACTERE

Fonte: Elaborado pelo autor utilizando a tipografia Minion Pro (1990, Robert Slimbach/Adobe) e a tabela de
referéncia Unicode (2019).

Algumas fontes, principalmente as profissionais, costumam oferecer glifos alterna-
tivos como ferramenta tipografica para o designer. Algarismos de texto, versaletes e ligaturas
sao exemplos de glifos alternativos essenciais de uma boa fonte para textos pois impactam dire-
tamente na composi¢do. Segundo Bringhurst (2018), algarismo de texto (text figures), também
conhecidos como algarismos desalinhados, salientes, caixa-baixa ou de estilo antigo (non-lining,
hanging, lowercase, oldstyle figures) sdo niimeros desenhados com cor e tamanho semelhante
aos das letras minudsculas e compartilham de algumas das suas caracteristicas, como ascenden-
tes (em 6 e 8) e descendentes (em 3, 4, 5, 7 € 9). Seu equivalente para maiusculas sdo os algaris-
mos de titulo (titling figures), ou algarismos alinhados (lining figures), utilizados como padréao
na maioria das fontes e que possuem cor e tamanho semelhantes as versais. Tanto os algarismos
de texto quanto os de titulo podem ser proporcionais, voltados para a composi¢do em texto, ou
tabulares, com dimensoes fixas monoespagadas para composi¢ao em tabela. A figura 9 mostra

estes diferentes tipos de algarismos possiveis em uma fonte.



26

Figura 9 — Algarismos de texto e titulo, proporcionais e tabulares.

ALGARISMOS DE TEXTO ALGARISMOS DE TITULO ALGARISMOS DE TEXTO ALGARIMOS DE TITULO
PROPORCIONAIS PROPORCIONAIS TABULARES TABULARES

Fonte: Elaborado pelo autor utilizando a tipografia Minion Pro (1990, Robert Slimbach/Adobe).

Bringhurst (2018) descreve também que os versaletes (small capitals) sao uma forma
alternativa das versais desenhada para compor junto as minudsculas, limitando sua altura aquela
utilizada na caixa-baixa ou um pouco maior e ajustando seu desenho e sua cor proporcionalmente.
O autor aponta que esta alternativa é particularmente 1til no uso de abreviagdes e acronimos.
As ligaturas, por sua vez, solucionam inicialmente um problema de espagamento. Em alguns
casos, como é comum na letra “f”, ao buscar um espagamento proporcional ao restante da fonte,
o lado direito do tipo acaba colidindo com o caractere seguinte quando este ¢, por exemplo, “1’,
T “h, “K5, “b” ou outro “f”. As ligaturas sdo desenhos alternativos que substituem ambos os
glifos simples por um glifo composto que soluciona o encontro. Ligaturas também podem ser
utilizadas entre outros caracteres menos usuais por razoes histdricas ou estéticas da fonte, mas
ha o risco de causar estranhamento durante a leitura. Além disso, o espacamento interno do
glifo composto reflete ao que foi projetado para toda a fonte, logo, ligaturas devem ser utiliza-
das preferencialmente em composi¢des que nao alterem esse espago. Textos que manipulam o
espacejamento do bloco de texto podem fazer ligaturas parecerem apertadas ou soltas demais.
Nesse caso, uma opgao ¢ utilizar uma fonte que solucione o problema de colisdo de glifos através
de alternativas contextuais, ou seja, da alteracdo do desenho de um glifo em fungao do glifo
adjacente. Encurtando o gancho da letra “f” nestes casos, por exemplo. A figura 10 ilustra os

versaletes, ligaturas e alternativas contextuais.

Figura 10 - Versaletes, ligaturas e alternativas contextuais.

s (] O ®
VERSALETES LIGATURA ALTERNATIVA
CONTEXTUAL

Fonte: Elaborado pelo autor utilizando as tipografias Minion Pro (1990, Robert Slimbach/Adobe) e Calluna
Sans (2011, Jos Buivenga/exljbris).

Nas primeiras décadas da computagdo houve diversos conflitos e desacordos sobre
como as fontes deveriam ser codificadas, produzidas e exibidas nos diferentes sistemas opera-

cionais. Para resolver parte do problema e concordar em uma dnica codificagao para todas as
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fontes incluindo cada caractere de cada idioma, foi criado o Unicode Consortium, cuja biblio-
teca continua sendo expandida até hoje, conforme novos alfabetos sao incluidos e novos emojis
tornam-se necessarios. O Unicode trabalha para codificar todos os caracteres, mas nao todos
os glifos (UNICODE, 2018). Assim, glifos alternativos armazenados dentro da fonte nao possuem
codigo especifico e devem ser acessados pelo software ou, no caso de fontes de formato Opentype,
pelas fungoes da fonte.

Conforme Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014, p.116) apontam, o Opentype surgiu
na segunda metade da década de 1990 a partir de uma parceria entre a Adobe e a Microsoft. Suas
principais vantagens em relagdo aos formatos anteriores sdo: a compatibilidade com o Unicode;
o armazenamento de até 65.000 caracteres dispensando o uso de multiplos arquivos para fontes
profissionais como era comum até entdo; a compatibilidade com qualquer sistema operacional;
e a capacidade de inserir fungdes inteligentes dentro da fonte. Entre estas fungdes possiveis den-
tro do formato Opentype estdo as substitui¢des e ligaturas condicionais, comentadas acima, mas
também outros recursos tteis principalmente em alfabetos além dos latinos, como reordena-
mento de caracteres, posicionamento contextual e bidirecionalidade, além de possibilitar outros
refinamentos tipograficos pela integra¢ao do formato com os softwares graficos.

Por dentro do arquivo, as curvas das fontes Opentype ainda sdo descritas da mesma
forma que suas predecessoras: TrueType ou Postcript. Assim, uma fonte Opentype pode ser “sabor
TrueType” (TrueType flavour, TT flavour), com extensdo “ttf” ou “sabor Postscript” (Postsctipt
flavour, ps flavour), com extensao “otf” (ibid., p.117). As curvas Postscript sdo ctbicas, descritas
por 4 pontos e as curvas TrueType sio quadraticas, descritas por 3 pontos. Conforme Moye (1995,
p.35) justifica, nao se utilizam curvas TrueType para desenhar pois, além de exigirem mais pon-
tos, a manipulacdo de cada um deles acarreta na mudanga de toda a forma do glifo. Desta forma,
assim como softwares graficos vetoriais em geral, os softwares de design de fontes trabalham com
curvas bézier Postscript. O desenho final ainda pode ser convertido em curvas TrueType e com-
pilado no formato “ttf”, sendo que atualmente a principal diferenca entre os dois “sabores” esta
relacionado aos recursos de hinting que cada formato oferece.

Conforme descreve Bringhurst (2018), quando as curvas do glifo sdo reduzidas a
pontos em telas ou impressoras de baixa resolucao, a distor¢ao para encaixar os tragos curvos
em uma malha ortogonal ¢ inevitavel. O hinting é a série de regras e instrugdes utilizadas no
processo de rastreamento para garantir uma reproducdo adequada e consistente da fonte em
diferentes tamanhos, como exibido na figura 11. Mesmo fontes cuja reprodu¢ao sera impressa,
toda diagramacéo e pré-impressao serao produzidas em computadores, de forma que a fonte deve
ter uma boa reproduc¢ao na tela para que seja confortavel trabalhar com ela. O hinting impacta

diretamente na experiéncia dos usuarios com a fonte.
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Figura 11 - Comparagio entre letras com e sem hinting.

MINION PRO 12PX COM HINTING MYRIAD PRO 10PX COM HINTING
MINION PRO 12PX SEM HINTING MYRIAD PRO 10PX SEM HINTING

Fonte: Elaborado pelo autor utilizando as tipografias Minion Pro (1990, Robert Slimbach/Adobe) e Myriad
Pro (1992, Robert Slimbach e Carol Twombly/Adobe).

Em telas retina display (com alta densidade de pixels) o cendrio pode ser um pouco
mais confortavel. Em telas de aproximadamente 500ppi, como as dos celulares atuais, o sistema
operacional terd cerca de 70 pixels de altura para desenhar um tipo de 10 pontos. O problema
¢ muito mais pronunciado, por exemplo, em um notebook com uma tela de 15,6 polegadas e
resolucao de 1920 por 1080 pixels, que tera aproximadamente 140ppi de resolucao e 19 pixels de
altura para realizar a mesma tarefa.

Para controlar a forma como essa adaptacdo sera feita, uma fonte Opentype sabor
Postscript insere instrugdes gerais de como realizar o hinting. Demarcando as alturas e espessu-
ras da fonte para que o software preserve sua relacao de tamanho e alinhamento. Ja uma fonte
Opentype sabor TrueType pode fazer instrucdes muito mais detalhadas, exigindo muito mais
trabalho, mas com o potencial de gerar um hinting de maior qualidade, especifico para cada
tamanho. Enquanto as instrugdes de uma ps flavour sao globais e simples, as de uma 17 flavour
sdo especificas e complexas. O formato ideal dependera da utilizagao pretendida da fonte. (MOYE,
1995; FONTLAB, 2019)

Além disso, € interessante acrescentar que atualmente os sistemas operacionais pos-
suem recursos que auxiliam na renderizagao das fontes ao utilizar subunidades horizontais do
pixel durante o desenho dos glifos. Um pixel é composto por trés luzes coloridas (RGB, verme-
lho, verde e azul) alinhadas geralmente lado a lado para que juntas causam a impressao de luz
branca - ou de qualquer outra cor, conforme modulam sua intensidade. O Subpixel rendering é
uma técnica que se aproveita deste aspecto fisico do pixel para triplicar a defini¢cdo horizontal na
forma das letras, mudando a cor dos pixels que formam as letras para ativar ou desativar essas
subunidades. Quando a imagem ¢ artificialmente ampliada, percebe-se um efeito semelhante
ao de aberragao cromatica da fotografia pois as laterais do glifo ficam coloridas, mas isso nao é
percebido na tela, causando um efeito como o ilustrado na figura 12, que desconsidera a cor e

leva em conta apenas a luminosidade.
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Figura 12 - Exemplo de subpixel rendering.

Fonte: Elaborado pelo autor utilizando a tipografia Myriad Pro (1992, Robert Slimbach e Carol Twombly/
Adobe) com tamanho de corpo de 10px.

Para finalizar, ¢ importante estabelecer a definicdo de algumas propriedades do bloco
de texto. Bringhurst (2018) descreve que mancha é a parte da pagina ocupada pelo texto. Ja o con-
ceito de cor da pagina estd associado ao grau de escuriddo da mancha em razao principalmente
do peso do tipo utilizado, mas ¢é influenciado também pelo espacejamento, pela entrelinha, pela
incidéncia de versais e diacriticos' e por variaveis fisicas da impressao. E o peso do tipo é o grau
de escuridao do tipo, ou seja, a relagao entre a forma e a contraforma. Um tipo ¢ considerado
pesado quando tem uma aparéncia mais fechada do que a dos tipos convencionais.

Com estes conceitos gerais estabelecidos, o proximo passo sera analisar alguns aspec-

tos das medidas utilizadas dentro da tipografia.

5.2.2 Métrica
O tamanho de um tipo é chamado de corpo e normalmente ¢ medido em pontos. O significado
desta unidade mudou conforme a época e o lugar e isso é relevante para analisar a reprodu¢ao
de tipos antigos, mas atualmente um ponto ¢ definido como 1/72 polegada, cerca de 0,353mm.
O corpo, na tipografia com tipos moveis, era a medida do topo a base do tipo de metal. Como
Unger (2018, p.148) ressalta, atualmente os tipos de metal desapareceram, mas a ideia de estrutura
retangular que contém os caracteres se manteve. Assim, o corpo ainda tem o sentido de medir
esta caixa delimitada da base dos tragos descendentes até o topo dos tracos ascendentes. Como
Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014, p.91-92) observam, para ndo produzir um tipo aparen-
temente pequeno em rela¢do a outras fontes, ¢ comum os sinais diacriticos em letras maidsculas
ficarem fora dessa caixa, correndo o risco de colidirem com descendentes de uma linha superior.
Um quadrado com largura igual a altura do corpo da fonte é chamado de quadra-

tim ou eme (em-space). Um retangulo com metade dessa largura é um meio-quadratim ou

1 Sinais diacriticos sdo, na defini¢do de Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014, p.78), “sinais graficos que dédo
valor especial aos outros sinais” E o caso dos acentos agudo e grave, o trema, o til, a cedilha, o circunflexo
invertido, o breve, o macro, o anel, o ponto superior, o acento circunflexo e o acento agudo duplo.



30

ene (en-space). Estas sdo medidas relativas utilizadas como base para outras defini¢des e com-
paragdes. Buggy (2018, p.207) aponta, por exemplo, que um sistema popular para desenhar tipos
dividia o quadratim em segmentos verticais de 18 unidades (o autor aponta que divisdes em 4,
9, 32, 36, 54 ou 64 segmentos também eram utilizadas). Refazer essa divisao é interessante para
analisar tipografias que utilizaram desse sistema ou para desenhar uma com este mesmo refe-
rencial. Atualmente, na tipografia digital, o quadratim pode ser dividido, teoricamente, em até
16.384 unidades para fazer o desenho tipografico (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014,
p.91). Mas como isso pode causar problemas, nao é recomendado utilizar uma grade mais fina
do que o necessario. Sendo o alfabeto latino relativamente simples, as divisdes estabelecidas nos
formatos Postcript e TrueType de 1000 e 2048 divisdes devem ser suficientes para a maior parte dos
casos. Neste trabalho, o termo unidades por eme (units per em, upm) sera utilizado para analisar
fontes sempre referindo-se a milésimos de eme, ou seja, um quadratim dividido em 1000 partes.
Os elementos tipograficos sdo alinhados por uma série de linhas horizontais (CHENG,
2006, p.10; BUGGY, 2018, P.167; FARIAS, 2004; HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, P.70;
ROCHA, 2012, p.50), conforme ilustra a figura 13. A linha de base (baseline) é onde a maioria dos
tipos repousa, mas algumas letras possuem tragos abaixo dela, indo até a linha dos descenden-
tes (descender line) ou linha de fundo. A caixa-baixa é desenhada dentro da area definida entre
a linha de base e a altura-x (x-height) ou linha média (midline, mean line), mas algumas letras
possuem ascendentes, que se alongam até a linha dos ascendentes (ascender line) ou linha de
topo. Ja as maitsculas tém sua altura definida pela linha das capitulares (capital height, capline)
ou linha de versal, que pode coincidir com a linha dos ascendentes ou ser um pouco menor,
dependendo da fonte. Além disso, para o desenho das letras é necessario ainda considerar as
linhas de compensagédo Optica, ou overshoot. Formas curvas e pontiagudas precisam ultrapassar
as guias para que parecam alinhadas em relagdo aos tragos planos. As linhas de overshoot guiam a
compensacdo utilizada na fonte. Uma fica abaixo da linha de base, outra acima da altura-x e outra
acima da linha de versal. E necessario testar e descobrir a compensacdo que cada tipografia exige,

mas Moye (1995, p.46) indica que este valor costuma ser entre 1 e 2% da altura do tipo (10-20 UPM).

Figura 13 - Alinhamentos verticais de uma fonte.

0%

© LINHA DE BASE O LINHA DOS DESCENDENTES / DE FUNDO
© ALTURA-X/LINHA MEDIA © LINHA DOS ASCENDENTES / DE TOPO
© LINHA DAS CAPITULARES / DE VERSAL @ COMPENSAGAO OPTICA (OVERSHOOT)

Fonte: Elaborado pelo autor utilizando a tipografia Minion Pro (1990, Robert Slimbach/Adobe).
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Buggy (2018, p.210-214) acrescenta que existem outras alturas interessantes a serem
consideradas, como a do topo do “t”, das barras em “¢”, “A” e “H”, das jun¢des de “B”, “R’, “P” e
“K” e dos bracos centrais em “E” e “F”.

Horizontalmente, cada desenho de tipo define uma largura. Pohlen(2011) divide as
letras em finas (I, ], £, i, j, 1, 1, t), largas (M, W, m, w) e médias (todas as demais). A largura do
tipo ¢ definida pelo espago ocupado pelo desenho acrescido das protegodes laterais (sidebearings),
vazios colocados em cada lado dos glifos e que determinam a distancia padrao entre as letras de
uma fonte (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, P.83). O processo de defini¢do das pro-
tegoes laterais é chamado de espagamento (spacing) e busca equilibrar a distribui¢do de forma e
contraforma ao longo da tipografia. Como esse espaco é fixo dentro de cada tipo, alguns encon-
tros de glifos especificos ficam inevitavelmente mal espagados e precisam de um ajuste exclusivo.
A defini¢ao de exce¢Oes personalizadas no espagcamento entre pares de glifos é chamado kerning.

Outra dimensao horizontal importante ¢ a distancia entre palavras, o caractere espago.
Este glifo vazio tem sua largura determinada para equilibrar o ritmo em relagdo ao desenho do tipo.
Em pesos regulares, normalmente este valor é % de eme, igual ou um pouco maior do que a largura
do caractere “t” (BRINGHURST, 2018, p.33) ou “i” (CHENG, 2006, p.224). Este caractere esta codificado
dentro do Unicode como U+0020 e é produzido com o teclado, mas o sistema codifica também outros
espagos horizontais tteis para o trabalho do tipografo. O cédigo u+2007, por exemplo, corresponde
a um espago com a mesma largura dos algarismos tabulares, ideal para ser utilizado em tabelas. Ja
os codigos de U+2000 até U+2006 levam a espagos derivados do corpo de texto, como o espago de
um eme, um ene (%2 eme), s eme, Y% eme e ¥s eme. Os espacos thin e hair (U+2009 e U+200A) sao
espagos finos e utilizados para ajustes no espacejamento, mas como existem outros recursos mais
dinamicos para fazer isso em softwares de diagramagao, sua utilizagdo nem sempre ¢ necessaria.
O espago inquebravel (U+00A0) possui a mesma dimensdo do espago comum, mas nao se rompe
em quebras de linhas, um excelente recurso para evitar problemas de diagramacao. O espago inque-
bravel estreito (U+202F) ¢é util em alguns idiomas como o francés e 0 mongol por possibilitar um
espaco entre a palavra e acentos e sufixos sem acarretar em uma quebra acidental (UNICODE, 2019).

Estas propriedades horizontais, definidas no design da fonte, podem ser distorcidas
posteriormente pelo usudrio através do espacejamento (tracking), que altera o espago entre letras
e entre palavras. Esse ajuste é praticamente inevitavel para compor textos justificados, por exemplo.
Outra dimensao do texto alterada pelo usuario da fonte, dessa vez vertical, é a entrelinha (lead),
que é a medida de uma linha de base até a outra. O entrelinhamento ajuda a determinar a cor do
texto e influencia no conforto para leitura (BRINGHURST, 2018).

Depois dos espagos, guias e alinhamentos da fonte estabelecidos, resta descrever os

componentes que formam as letras.

5.2.3 Anatomia
A discussdo de legibilidade e expressao em uma tipografia passa pela avaliagdo de como as estru-
turas que compdem o desenho do tipo influenciam na sua percepgao. Logo, descrever e nomear

a anatomia tipografica é um passo essencial para o restante deste trabalho.
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Farias (2004) define que face, na anatomia do tipo, diz respeito ao seu desenho, sua
forma. O espago vazio no interior do tipo é chamado de olho. Sua correspondente em inglés é
counter, uma vez que a contraparte direta eye faz referéncia especifica ao vazio no topo da letra
“e”. O olho pode ser tanto uma area fechada como na letra “0” ou uma area aberta (open counter)
como na letra “c”. Outra tradugio possivel para counter ¢ miolo (ROCHA, 2012). E a abertura é
o espago de interagao entre o olho de um tipo aberto e o espago externo, presente em “C”, “G”
e “S”, por exemplo (BUGGY, 2018). O vazio delimitado pela face do tipo, dentro ou fora dele, é a

contraforma (FARIAS, 2004). Estes elementos estdo ilustrados na figura 14.

Figura 14 - Forma, contraforma e abertura.

&\\\ FORMA % CONTRAFORMA //// OLHO (CONTRAFORMA INTERNA) : ABERTURA

Fonte: Elaborado pelo autor utilizando a tipografia Minion Pro (1990, Robert Slimbach/Adobe).

A volumetria dos tipos pode ou ndo possuir uma variagdo perceptivel em sua espessura,
de acordo com a intensidade da modulagdo de seus tragos. Segundo Noordzij (2013), o contraste
tipografico é caracterizado principalmente pelo trago de dois instrumentos: a pena de ponta qua-
drada com contraste por transla¢ao e a pena de ponta fina com contraste por expansao. A pena de
ponta quadrada ¢ utilizada em um angulo inclinado em relagdo a linha de base, enquanto a pena
de ponta fina é utilizada em um &ngulo reto. Estas inclinagdes caracterizam o eixo (stress, axis)

da fonte. A figura 15 exemplifica os dois tipos de traco em situacao de alto e de baixo contraste.

Figura 15 - Contrastes alto e baixo, por translagdo e por expanséo.

NNc ne ne ne

TRANSLAGCAO TRANSLAGAO EXPANSAO EXPANSAO
ALTO CONTRASTE BAIXO CONTRASTE ALTO CONTRASTE BAIXO CONTRASTE
(ADOBE JENSON PRO) (CALLUNA SANS) (BODONI MT) (HELVETICA LT STD)

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014, p.34).

Outra conexdo entre a heranca caligrafica das letras e a tipografia ¢ sua estrutura
definida por tracos. Os tipos, independentemente de sua volumetria, possuem um esqueleto
determinado pelo movimento necessario para escrever a letra. O ductus, conforme define
Meseguer, “trata-se da sequéncia de movimentos e do percurso que o instrumento faz ao escre-
ver’ (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, p.36). Como ilustrado na figura 16, mesmo as
letras desenhadas da tipografia geralmente possuem uma estrutura de tragos, ainda que existam

faces que propositalmente opdem-se a 16gica ductil dos tipos.
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Figura 16 - Ductus.

1l 1l
2; 2
L
Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014, p.36) utilizando a fonte
Swift (1985, Gerard Unger).

Nos proximos paragrafos, a anatomia tipografica serd descrita identificando os prin-

cipais tragos tipograficos. A figura 17 é um resumo visual destes elementos:

Figura 17 - Anatomia tipografica.

HASTE BARRA VERTICE APICE BOJO BRACO PERNA ESPINHA OMBRO CAUDA GANCHO

.
DIAG. HASTE asc.
AN A S y BOJ0 ~ SC B BARRA
HASTE HASTE CINTURA
DIAG. BARRAZE-=W || 1 HASTE
HASTE
e |SERIFA

JTSC.

SERIFA BRACO BARRAI——___|BRACOS
H DAI,SATGE g WISERIFA VERT. \ 500 VBRACOS \S/EF;{'TF_A 7% BRA(Q;;NOO
- BRACO i JUNCA BOJO
i =y [BRAG JuNGAO MR  HASTE y 8O

PERNAS
HASTE { a MERNA
BRACO
INCISAO BANDEIRA/ ==
:/ORELHA GANCHO-g=w CABECA BARRA /jGANCHO
sarradl 1) uncio & ESPINHA
CAUDA BOJO
OU ARCO
/{INCISAO
HESPORA Ase INCISAO ESPORA
’ OMBRO ORELHA
GARGANTA 2BOJO BOJO BOJO|
ESPORAH X _ £ || IGAGAO
- gGAgAO% ESPORA DESC@CAUDA DESC.
INCISA CAUDAF ™= OU ARCO

Fonte: Elaborado pelo autor, utilizando as fontes Swift (1985, Gerard Unger) e Mrs. Eaves (1996, Zuzana Licko).

Bringhurst (2018) chama os tragos das letras minusculas que extrapolam o espago
da altura-x de extensores. Os que sobem além da altura-x sdo ascendentes e os que estao abaixo
da linha de base sdo descendentes.

O trago mais basico de uma tipografia é a haste (stem), localizada em tragos ver-

»

ticais como nas letras “T”, “I”, “n” e “h” (FARIAS, 2004; BUGGY, 2018). A espessura da haste sera
reproduzida proporcionalmente nos demais tragos da fonte e sua propor¢ao em relagdo com
a altura do tipo determina o peso da face. Os tipos de base humanista, por exemplo, reprodu-

zem a propor¢ao da caligrafia de pena quadrada onde a altura-x possui cinco vezes a largura
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da pena (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, p.37). A haste diagonal (diagonal stem)
esta presente em tipos como o “N” (BUGGY, 2018). Em letras como o “A”, onde a haste diagonal
esquerda tem a espessura reduzida pela modulagdo do trago, chama-se este tragco de diagonal
fina (thin diagonal) (ROCHA, 2012). O encontro de duas hastes forma um vértice (vertex), como
em “V” e “W”. Quando esse encontro acontece no ponto mais elevado do desenho, como em
“A%, “N”, e “M, é possivel utilizar também o termo especifico apice (apex). O topo da letra “t” é
a cabeca (head) (ROCHA, 2012) mas também ¢é chamado de dpice, apesar de ser uma forma dis-
tinta da defini¢do anterior.

A letra “H” é composta por duas hastes conectadas. A barra (crossbar) é um elemento
que une dois pontos de um caractere, como em “H”, “A” e “¢”, ou que cruzam uma haste, como
em “T”, “t’, “t” e no algarismo “4” (CHENG, 2006; BUGGY, 2018; FARIAS, 2004).

O trago curvo que fecha uma area de um glifo chama-se bojo (bowl), como nas letras

“O7% “D7% “R5 “D% “a” (ibid.).

Um trago horizontal ou inclinado em dire¢do a linha das capitulares é chamado de
brago (arm), como nas letras “E”, “F” e “I”’ ou na parte superior das letras “K”, “X” e “Y”. Importante
notar que os termos ndo se anulam, de tal forma que o traco superior da letra “T”, por exemplo,
¢ a0 mesmo tempo uma barra e dois bracos. Ja um trago inclinado em dire¢ao a linha de base
como na parte inferior das letras “K”, “X” e “R” é chamado de perna (leg) (ibid.).

Ombro (shoulder) é o nome dado ao trago curvo que parte de uma haste e une-se a

«_» <«

um traco reto em direcdo a linha de base, como em “n”, “h” e “m”. Por outro lado, o trago curvo

« M «r» «w.» s

que parte do bojo ou da haste das letras e nao se liga a outro elemento, como em “@”, “t” e “r’, é
chamado de gancho (hook) (ibid.).

O trago geralmente curvo que avanga abaixo da linha de base como em “g”, “y” e
“Q” é chamado de cauda (tail) (ibid.). Conforme descreve Rocha (2012), a cauda das letras “J”
e “j, devido ao seu desenho, é chamada também de arco da haste (arc of stem) e a cauda do “g”
também chamada de arco (loop, lobe), mas isso nao é valido para o glifo alternativo “g’”, que néo
possui arco. O remate na base do t, apesar de nao avangar além da linha de base, é considerado
uma cauda por Cheng (2006).

O trago curvo central em “S”, “s”, “8” e “2” é chamado de espinha (BUGGY, 2018;
ROCHA, 2012).

Existem outros tragos menores que formam as letras. Por exemplo, para unir duas
partes de uma letra, como bojo e cauda nas letras “g” e “Q” em algumas fontes, utiliza-se uma
ligagao (link). E alguns tragos sdo caracteristicos de apenas alguns caracteres, como a orelha (ear)
da letra “g” e da bandeira (flag) nos algarismos 1, 5 ¢ 7 (ROCHA, 2012; CHENG, 2006).

Certas regides especificas dos caracteres recebem um nome também. O trago horizon-
tal na letra “G” é chamado de garganta (throat) e o afinamento central em “B” e “R” é chamado
de cintura (waist) (CHENG, 2006). E para fazer referéncia genérica a conexdes de dois elementos
visualmente distintos dentro de uma letra da-se o nome de jun¢ao (junction)(ROCHA, 2012), como
da haste com o brago e a perna do “K” e da haste com os bragos do “E” ou no encontro do bojo

« _»

com o centro da haste em “P”, “D”, e “a”.
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A serifa (serif) é um elemento terminal do trago, geralmente presente em estilos com
referéncia caligrafica ou lapidar pois remete ao instrumento que produzia estas letras (HENESTROSA;
MESEGUER; SCAGLIONE, 2014). Esse elemento é tdo importante que muitas vezes é fator deter-
minante em sistemas de classificacdo (BUGGY, 2018, p.172). Sdo adicionadas ao inicio ou ao fim
de hastes e costumam ser duplas quando em contato com a linha de base ou nas descendentes e
simples apontando para a esquerda quando em contato com a altura-x ou nas ascendentes, mas
existem diversas excegdes a esta descricdo. Quando localizado no topo da letra este elemento é
chamado de serifa superior (head serif) como em “x”. Quando estd na extremidade de hastes
transversais como em “E” e “T” é chamado de serifa vertical (vertical serif) (ROCHA, 2012).

Segundo Buggy (2018), um caso especial da serifa que auxilia no equilibrio da ligagdo
entre um trago curvo em um retilineo ¢ a espora (spur). Ela ¢ utilizada, por exemplo, na parte
inferior esquerda do “b” e “S”, inferior direita do “G” e superior direita do “q”. A contraforma que
é criada entre a haste e a espora é chamada de incisao (nick). A incisdo é um vazio desenhado na
jun¢ao de um trago curvo com um reto para balancear o glifo e esta presente também em letras
sem espora, como na parte de cima das letras “n’, “r” e “m” (BUGGY, 2018; ROCHA, 2012).

Segundo Farias (2004), as serifas podem ser apoiadas ou nao-apoiadas. O apoio (bracket)
¢ uma curva que liga a extremidade da serifa ao trago. Outras variaveis no desenho da serifa estao rela-

cionadas a sua ponta, largura, espessura e a forma da base (BUGGY, 2018), conforme ilustra a figura 18.

Figura 18 - Variaveis formais da serifa.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Buggy (2018, p.172)

Farias (2004) descreve as variagdes das serifas de maneira geral entre: triangulares,
em filete, quadradas e exageradas. Buggy (2018) opta por uma classificagdo em oito categorias
ligadas com a histdria da tipografia: lapidares, medievais, venezianas, transicionais, bodonianas,
manuscritas, adornadas e egipcias. A classificagdo em inglés de Cheng (2006) se relaciona ao
desenho da serifa e permite uma descri¢cdo genérica, mas com uma versatilidade maior que as
quatro categorias de Farias.

Entdo parece interessante propor uma descri¢ao das categorias de Cheng, ilustradas
na figura 19, utilizando os termos basicos de Farias e as variaveis formais e o contexto histérico da
classificagao utilizada por Buggy: cupped serif (triangulares com base concava, como as venezia-

nas), rounded serif (triangulares com apoio e ponta arredondados) hairline serif (em filete, serifa
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larga sem apoio e com espessura fina, como as bodonianas), bracketed serif (triangulares apoia-
das em curva mas base e ponta reta, como as transicionais), wedge serif (triangulares apoiadas
em angulo, mas ndo necessariamente como as lapidares, que nao possuem espessura na ponta)

e slab serif (quadradas, serifas sem apoio com espessura similar a sua haste, como as egipcias).

Figura 19 - Tipos de serifa.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Cheng (2006, p.10-11).

Farias (2004) aponta ainda que caudas, ganchos e tragos curvos em geral ndo termi-
nam com serifas e sim em terminais, que podem ser, numa perspectiva classica, de trés tipos:
abruptos ou pontiagudos (blunted, beak), lacrimais ou em gota (teardrop) ou circulares (ball).
Buggy (2018) observa que se a ideia de terminal for considerada em uma perspectiva mais ampla,
para as diversas formas de desenhar fontes contemporéaneas, é possivel observar outros: Terminal

Plano, Finial, Agudo, Redondo e Cdncavo. A figura 20 ilustra estas variagoes.

Figura 20 - Tipos de terminal.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Por fim, estabelecidos os conceitos gerais da estrutura das fontes tipograficas, ¢ inte-

ressante entender como sdo classificados os tipos de letras.

5.2.4 Classifica¢ao
Por possuir tantas variaveis formais, conforme descrito no subitem anterior, e uma imensa riqueza
histérica, classificar tipografias sempre envolvera escolher os tragos relevantes para uma organi-

zagdo e abrir mao das muitas relagdes que a categorizagdo nao retratara.
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O modelo mais utilizado ¢ a classificagdo criada por Maximilien Vox em 1954 e adap-
tada e adotada pela Association Typographique Internationale (ATypl) em 1967. Este modelo é
baseado em desenhos representativos de cada momento da histéria da tipografia. Buggy (2018)
descreve a classificagao Vox/ATypl em Humanistas, Garaldinas, Reais, Didonicas, Mecénicas,
Lineais, Incisas, Escriturais, Manuais, Fracturais e Nao Latinas. Como o objetivo desta mono-
grafia é explorar legibilidade e significagdo de uma fonte com letras romanas para uso em texto,
as cinco dltimas categorias ndo se encaixam na proposta e nao serdo descritas aqui.

Os tipos humanistas tém como referéncia os manuscritos humanistas do século
XV e as primeiras letras romanas impressas. Anatomicamente, os tragos possuem contraste com
eixo fixo inclinado para a esquerda (eixo humanista) e seus terminais sdo baseados na caligrafia.
Possuem também altura-x pequena, abertura grande e serifas triangulares com apoio curvo e
geralmente com base concava. Uma caracteristica facil de identificar é a barra obliqua na letra
“e”. As garaldinas tem como referéncia os trabalhos de Claude Garamond e Aldus Manutius.
Anatomicamente sdo similares as humanistas, mas seu desenho se distancia um pouco da letra
manuscrita. O eixo ainda é inclinado para a esquerda na maior parte dos tragos, mas com um
angulo variavel e com terminais em gota substituindo os caligraficos. Seu contraste é um pouco
maior, a abertura mais moderada e a barra da letra “e” reta. Em outras classificagdes, garaldinas
e humanistas sdo agrupadas como “oldstyle”.

As letras reais tem esse nome em razao do projeto Romain du Roi encomendado por
Louis x1v em 1692 na Franga para estabelecer uma tipografia para a Imprensa Nacional (Imprimerie
Nationale). O projeto, refletindo os pensamentos iluministas, buscou uma descri¢ao racional do
desenho tipografico. As letras dessa categoria, além de carregar esta ideia racional no desenho,
caracterizam-se por um contraste mais acentuado do que as categorias anteriores e pelo eixo
predominantemente vertical. A altura-x é maior e as serifas com base plana e ponta pontiaguda.
Assim como nas garaldinas, os terminais costumam ser em gota e a abertura moderada. Em
outras classificacdes estas letras sdo conhecidas como “transicionais” por serem uma espécie de
ligagao entre as oldstyle e as letras modernas a seguir.

As fontes diddnicas baseiam-se nos trabalhos de Firmin Didot e Giovanni Battista
Bodoni e continuam o processo de racionalizacdo dos tipos, tornando o eixo totalmente vertical
e com altissimo contraste. Outras caracteristicas sao os terminais circulares e as serifas em filete
sem apoio. A categoria seguinte, das mecénicas, também parte da abstracdo racional da letra,
mas aqui o desenho perde quase totalmente o seu contraste, ainda que mantenha a légica de
tragos de eixo vertical. Uma caracteristica marcante das mecénicas é sua serifa quadrada, com
espessura semelhante a haste da letra e que pode ou nao ser apoiada. Em outras categorizagdes
sao chamadas de “egipcia” ou de “slab-serif”. Estas categorias e suas caracteristicas sio demons-

tradas na figura 21 a seguir.
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Figura 21 - Tipografias serifadas das categorias humanista, garaldina, real, didonica e mecénica.
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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A categoria de letras lineais, ilustradas na figura 22, inclui todas as tipografias que nao

possuem serifas, mas existe muita variagao neste grupo entao ele possui subdivisdes. As lineais

grotescas reunem os desenhos do século x1x, com pouca modulagdo na espessura mas com

eixo vertical implicito, os terminais sdo geralmente inclinados e a abertura pequena. Ja as lineais

neo-grotescas tém um trago mais uniforme e com terminais ortogonais em relagao a linha de

base. Nas lineais geométricas o paradigma da construgdo das letras parte de formas basicas e a

modulagdo do trago torna-se imperceptivel. Em sentido contrério, as lineais humanistas buscam

aproximar-se das proporgoes das categorias humanistas e garaldinas, inclinando o eixo implicito

do tragado, adicionando um pouco de contraste e aumentando a abertura.
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Figura 22 - Tipografias lineais das subcategorias grotesca, neo-grotesca, geométrica e humanista.
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Apesar de ser suficientemente versatil para fazer analises e decisdes, este sistema de
classificagdo, como Rocha (2012, p.48) observa, é pouco eficiente para explicar o cendrio contem-
poréaneo. A alternativa proposta por Bringhurst (2018, p.135-152) de classificar os tipos dentro de
momentos da histéria da arte talvez possa nos ajudar nesse sentido. O autor propoe uma série de
classificagdes que, até certo ponto, coincidem em linhas gerais com o sistema Vox/ATypl.

As categorias renascentista, barroca, neoclassica e romantica sao descritas com
caracteristicas destes movimentos mas categorizam os mesmos tipos descritos como humanis-
tas, garaldinos, reais e didonicos, respectivamente. A categoria realista tem equivaléncia para
as lineais grotescas e neo-grotescas e 0 modernismo geométrico para lineais geométricas. As
mecanicas distribuem-se nestas duas categorias, de acordo com o paradigma construtivo de cada
fonte, ja que algumas sdo geométricas e outras nao.

Entrando no século xx, as categorias comegam a diferir. O modernismo lirico ¢ des-
crito como a redescoberta da forma renascentista, cujos tipos possuem as mesmas propriedades
dos tipos humanistas/renascentistas mas foram desenhados neste momento histérico, nao no
renascimento. A categoria expressionista condensa todos os tipos que buscam experimentar e
explorar com as formas e ferramentas tipograficas.

As duas categorias finais sobre pds-modernismo parecem particularmente interessantes
para este trabalho. O pés-modernismo elegiaco, similarmente ao que acontece na arquitetura,
caracteriza-se pelo uso livre de formas pré-modernas para criar com leveza e um certo senso de
humor, principalmente utilizando das ideias neocléassicas e romanticas. Ja o pds-modernismo
geométrico revisita ideias realistas e do modernismo geométrico com a mesma abordagem da
sua variante elegiaca, com liberdade criativa para equilibrar sua forma sem seguir totalmente os

canones cldssicos ou modernistas.
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Encerrado o estabelecimento da nomenclatura que sera utilizada ao longo do traba-
lho, para projetar uma boa fonte para textos é preciso compreender os processos relacionados

ao conforto durante a leitura.

5.3 ERGONOMIA TIPOGRAFICA

Mais do que outros tipos de fontes, uma tipografia para textos pede um olhar atento a relagao
do usudrio com as letras. Durante a leitura, o leitor pode passar horas extraindo palavras dos
tracos da fonte na qual o texto foi composto. Um bom tipo para textos busca evitar que o usuario
sinta cansago nesse processo, mas este conforto também ¢ influenciado por fatores relativos ao
observador e ao ambiente, como dngulo de visdo, distancia e luminosidade (BUGGY, 2018, p.185),
além dos fatores culturais como hébito de leitura e familiaridade com a lingua, com o assunto
e com a fonte tipografica. Dentro do design, o conforto também estara fortemente relacionado
ao projeto editorial, ou seja, a utilizacao da fonte e sua interagdo com os demais elementos da
pagina através das dindmicas observadas por autores como Bringhurst (2018) e Tschichold (2007).

Concentrando-se nas variaveis controladas pelo designer de tipos, a busca por con-
forto leva a investigagao da legibilidade dos glifos, ou seja, da capacidade do leitor de identificar
o desenho de cada letra. Mas a legibilidade nao resume o problema. O processo de leitura possui
dinamicas mais complexas que influenciam na percep¢ao de conforto. No inglés, esta proprie-
dade tipografica relacionada ao conforto durante a leitura é chamada de readability e, por ser tao
importante, o equivalente em portugués “leiturabilidade” é utilizado dentro de livros nacionais e
traduzidos mesmo sem ser uma palavra reconhecida oficialmente em nossa lingua.

O designer Walter Tracy (2003, p.30-32) define legibilidade como a qualidade de ser deci-
fravel e reconhecivel, ligada a percepgao e relacionado a clareza de caracteres individuais, com relevancia
maior para leituras descontinuas em busca de uma informagao, como em listas, tabelas e sinalizacdo. Ja
aleiturabilidade ¢ a qualidade do conforto visual durante a leitura continua de longos blocos de texto.

Uma das caracteristicas mais importantes da leitura, segundo o designer de tipos Gerard
Unger (2016, p.41-47), ¢ 0 seu potencial de roubar os sentidos e transportar o leitor para o universo
do texto, fazendo desaparecer os estimulos do seu entorno. E que, quando este “truque” acontece, a
propria materialidade tipografica do conteudo também some. Criar tipos com boa leiturabilidade
nos quais o leitor possa imergir ¢, entdo, desenhar letras com alto potencial de desaparecimento.

E para entender como aproximar-se desse objetivo, é preciso observar o processo de leitura.

5.3.1 Leitura e Identificagdo

Durante o processo de leitura, o olho percorre as linhas do texto através de saltos, chamados
de movimentos sacadicos. Apos cada sacadico, acontece uma fixa¢ao que dura por volta de um
quinto e um quarto de segundo antes do préximo salto (UNGER, 2016, p.55-61). Algumas vezes, 0s
saltos ocorrem no sentido contrario a leitura para confirmar alguma informagéo, nas chamadas
regressoes, somando cerca de cinco a quinze por cento dos saltos. As fixagdes podem ser mais
rapidas, os saltos maiores e as regressdes menos frequentes de acordo com a experiéncia do leitor

e a familiaridade deste com o assunto do texto.
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Nas fixagoes os olhos coletam a informagao visual de acordo com a sua anatomia.
No fundo do globo ocular, no centro da retina, existe uma cavidade chamada févea que, como
descreve a designer e pesquisadora Sofie Beier (2012, p.86), ¢ composta quase exclusivamente por
cones, um tipo de receptor que reconhece cores, detalhes e contrastes. Conforme nos afastamos
desta area, diminui a quantidade de cones e aumenta a concentracao de bastonetes, um receptor
mais sensivel a baixa luminosidade e movimentos, responsavel pela visao periférica. O processo
de leitura utiliza principalmente a fovea, por sua capacidade de absorver detalhes, mas a regiao
parafoveal, imediatamente proxima a ela, também é muito importante para o processo. A parafo-
vea ainda possui cones e apresenta nitidez suficiente para identificar algumas caracteristicas das
letras seguintes, influenciando nos processos de percepgao além de determinar o tamanho do
proximo sacadico. Segundo Beier, a févea possui um angulo de cerca de 2° ao redor do ponto de
fixagdo e a area parafoveal cerca de 10°. A quantidade de informagao tipografica que sera proces-
sada dentro deste espago dependerd da fonte e da distancia de leitura, mas Unger (2016, p.55-61)
estima cerca de dezoito caracteres, além de observar que na leitura ocidental nos fixamos mais
a esquerda do grupo de letras sendo observado. Assim, segundo o autor, temos cerca de dois ou
trés caracteres nitidos dentro da févea e, na regido parafoveal, mais dois a quatro a esquerda e

cerca de outros doze a direita, como ilustra a figura 23.

Figura 23 - Movimento sacadico e letras nas dreas foveal e parafoveal durante a fixagéo.

absolutam:

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Unger (2016, p.57).

Existe mais de uma teoria sobre como realizamos a leitura a partir da informacéo visual
coletada durante estas fixagdes (BEIER, 2012, p.22-30). Para o reconhecimento de letras, existem
duas ideias principais. A identificagao por correspondéncia de modelos armazenados pelo habito
¢ descrita pelo designer de tipos Adrian Frutiger utilizando a metafora da letra como uma chave
para uma fechadura na mente do leitor (ibid.), ilustrando esta ideia sobrepondo tipografias para
obter um desenho de como seria esta ideia essencial de cada letra. Unger (2018, p.42-43) observa
que a estrutura resultante desta sobreposi¢ao se relaciona com um modelo convencional, mas que
nao funciona para todos os desenhos de tipos e que a replicagdo do experimento em um catdlogo
mais amplo ao longo de anos produziria outros resultados. De fato, a simples correspondéncia
de modelos ndo contempla nossa capacidade de identificar letras desenhadas de forma inusual,
como em letreiramentos e caligrafias expressivos. Também néo explica outros fendémenos como
a localizagdo mais facil de caracteres quando em meio a um grupo de outros visualmente nao
relacionados do que quando em meio a caracteres visualmente relacionados (BEIER, 2012, p.24).

Buscando explicar essas observagodes, a teoria de comparagao de caracteristicas considera que
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percebemos as caracteristicas das letras individualmente, sua estrutura, sua propor¢ao e seus tragos
anatomicos como hastes, barras, bojos, ombros e caudas. Percebemos, combinamos e compara-
mos as caracteristicas até que o caractere seja identificado (ibid.). As duas teorias desempenham
um papel durante a percepg¢do, mas as dindmicas da comparagdo de caracteristicas tém relacao
mais direta com a identificagao de palavras como um todo.

Outro fendmeno observado é que palavras individuais sao identificadas mais rapi-
damente do que letras individuais (ibid., p.26). O estudo do efeito da superioridade da palavra
sugere que algumas palavras e pedagos de palavras sdo identificadas diretamente, acelerando o
processo de reconhecimento durante a leitura. Isso acontece mais provavelmente pela combina¢ao
recorrente de caracteristicas de letras do que necessariamente pelas repeti¢cdes de palavras em si.
Unger (2016, p.75) aponta que esse efeito se torna mais pronunciado em leitores experientes. Ha
também testes que investigam a identifica¢ao de palavras como um todo, ou seja, a leitura atra-
vés do reconhecimento da forma geral das palavras. Mas suas conclusdes indicam que o formato
das palavras nao desempenha um papel fundamental isoladamente (BEIER, 2012, p.27-28; UNGER,
2016, p.65) e que a sensacdo de que isso acontece deve-se aos processos descritos anteriormente.

Estas diferentes formas de processar a informac¢ao parecem ser utilizadas alterna-
damente em diferentes intensidades, de acordo com o leitor, o texto e o contetido (UNGER, 2016,
p.58). O reconhecimento paralelo de letras ¢ um modelo que busca sistematizar essa interagao,
ele contém trés niveis sequenciais: identificacao de caracteristicas, identifica¢ao de letras e identi-
ficagdo de palavras. No primeiro nivel, os tragos que compde o glifo sao identificados. O segundo
nivel determinara qual o caractere que possui maior correspondéncia com as caracteristicas
observadas. No terceiro, a sequéncia de caracteres sera testada dentro das palavras conhecidas
pelo leitor. Depois de concluido este processo, parece que um segundo se inicia paralelamente no
sentido contrario com um estimulo léxico a partir do contexto, de palavras inteiras ou de partes
de palavras. (BEIER, 2012, p.29). Este processamento paralelo nos dois sentidos faz com que o
ritmo de leitura aumente ou diminua conforme a capacidade do leitor de prever letras, palavras
e sentencas do texto enquanto o olho avanga. Nessa perspectiva, o contetdo do texto e o habito
de leitura do leitor influenciam na leiturabilidade (UNGER, 2018; BEIER, 2012).

A partir destas teorias, pode-se buscar um direcionamento técnico para criar uma

tipografia que favoreca estes processos.

5.3.2 Letras confortaveis

Alguns aspectos da percepgio e reprodugido de letras para leitura acontecem pelo seu tamanho
pequeno. A letra deve ser de um tamanho tal que, a uma distancia média de leitura, seja grande
o suficiente para que suas caracteristicas sejam percebidas mas pequena o suficiente para que um
numero consideravel de letras possam ser processadas paralelamente ao serem vistas na regidao
parafoveal. Uma alternancia agradavel de forma e contraforma para sustentar uma leitura pro-
longada dependera de condigdes externas como iluminagéo e distdncia, mas é normal utilizar
tamanhos de corpo entre 9 e 11 pontos (UNGER, 2016, p.83-84). No entanto, o tamanho aparente

de uma fonte pode mudar de acordo com suas proporgdes entre versais, extensores e caixa-baixa,
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entdo € interessante partir da medida da altura-x e nao do corpo para comparar tipografias para
textos. Unger (2018, p.177) sugere 1,6mm como um tamanho de altura-x agradavel para leitura em
distancias comum, sendo 1,4mm o minimo para a leitura a 4ocm de distancia e 14mm o maximo.

Para compensar a percep¢do de letras neste tamanho, os cortadores de pungdes dos
tipos de metal faziam ajustes proprios para tipos pequenos: letras mais largas, mais pesadas, com
menor contraste e com altura-x e espago interno maior (UNGER, 2016, p.84; BEIER, 2012, P.102).
Com a escalabilidade dos tipos digitais, esse ajuste se perdeu na maior parte das fontes, mas
algumas familias produzem versdes proprias para cada tamanho. Estas variagdes sao chamadas
de tamanhos dpticos, identificados normalmente com sufixos que indicam seu uso pretendido
como “Caption”, “Text” e “Display” junto ao nome da fonte. A figura 24 ilustra essas variagdes no

desenho da fonte Adobe Jenson Pro, projetada por Robert Slimbach para a Adobe.

Figura 24 - Tamanhos dpticos.

handgloves Caption
handgloves Text
handgloves Display

Fonte: Elaborado pelo autor.

A reprodu¢ao em tamanhos pequenos também exige alguns cuidados. Na impres-
sao, dependendo do tipo de papel e de tinta, os contornos podem espalhar-se arredondando
as bordas e jungdes e aumentando o peso aparente do tipo. Para compensar, as jungdes sio
afinadas ou esculpidas com inktraps, incisdes que serao fechadas durante a reproducéo (BEIER,
2012, P.94-98). A figura 25 ilustra estas incisdes na fonte Bell Centennial, projetada por Matthew
Carter para impressao de listas telefonicas com corpo de texto reduzido e com baixa qualidade
de papel e impressao. Em telas, a principal preparagao é o hinting, mas pela natureza ortogo-
nal da grade de pixels ¢ interessante planejar tragos que se ajustem aos eixos, usando serifas
triangulares, por exemplo, pois estas conseguem ser reproduzidas mais satisfatoriamente por

subpixel rendering (ibid., p.101).

Figura 25 — Inktraps.

AGKNQXDbkr24

Fonte: Elaborado pelo autor utilizando a fonte Bell Centennial (1978, Matthew Carter).
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Observando os processos de percepgao, a regido parafoveal da visdo aparece com
um papel fundamental uma vez que a fovea, a drea de nitidez, é muito reduzida (UNGER, 2016,
p-144). O designer de tipos deve possibilitar, entdo, que os processos de identificagao consigam
acontecer nessa regiao, compensando o desenho pela falta de nitidez. Analisando confusoes
recorrentes entre caracteres, Beier (2012, p.73), a partir de diversos estudos anteriores, reune os
caracteres em grupos que possuem similaridade estrutural e frequentemente confundidos entre

si, como ilustrado na figura 26.

Figura 26 - Grupos que possuem similaridade estrutural e podem causar confuséo.
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E VERTICAIS MISTURADOS

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Beier (2012, p.73).

Para compensar esta confusdo, a autora aponta alguns cuidados sugeridos em outros

« » « »

estudos (ibid., p.74-75): aberturas maiores em letras como “c” e “¢” para que nao se confundam com

“0” e “a”; barra do “¢” mais baixa, proxima ao centro visual, impedindo a confusdo com “c” com ter-
minal superior; atentar a area do caractere mais utilizada para identifica-lo, como ilustra a figura
27; centro do “s” e do “a” mais curvos do que diagonais; “i” e “j” com serifa superior e distdncia
suficiente ao ponto, para que os caracteres nao sejam percebidos apenas como uma haste. Além
disso, a autora observa solugdes de designers de fontes para outros problemas de legibilidade (ibid.,
p.76-84): um ascendente curto na letra “t”; atencao ao encontro de “r” e “n” que pode ser confundido
com a letra “m”; atencdo as serifas internas em caracteres como o “h” que podem gerar ambiguidade,
como com o “b” neste caso; a barra diagonal do “¢”, caracteristica das fontes humanistas, aumenta o
olho a0 mesmo tempo que permite uma abertura maior, mas pode perturbar o ritmo horizontal do

texto. Unger (2016, p.103) cita também que uma pontuagao mais pesada é lida com mais facilidade.

Figura 27 - Area utilizada para identificar caracteres.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Beier (2012, p.75).
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Inserir tragos distintivos no desenho dos caracteres é outra estratégia que facilitara
sua identificagdo, principalmente em uma leitura pontual a distdncia, onde o objetivo é encontrar
uma informacao. Ja em tamanhos pequenos, durante uma leitura continua, o olho torna-se mais
sensivel a estas irregularidades, preferindo tipografias mais regulares (BEIER, 2012, p.87). Isso
pode ser observado nos ajustes realizados entre as versoes de sinalizagdo e de texto da familia

Info, desenhada por Erik Spiekermann e Ole Schifer, na figura 28.

Figura 28 - Diferenca entre as letras desenhadas para sinalizagdo e para texto.

love jogging love jogging

FF INFODISPLAY FF INFOTEXT

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Beier (2012, p.75) utilizando as tipografias Info Display e Info Text, de
Erik Spiekermann e Ole Schifer.

Outro equilibrio que deve ser feito durante o desenho de uma tipografia para textos
é entre o comprimento dos extensores e a altura-x. O espago que sera ocupado pelos ascendentes
vai da altura-x a linha de topo e normalmente é igual ao que vai da linha de base a linha de fundo
para os descendentes. Essa dimensao influencia na cor do texto, definindo o branco acima e abaixo
das letras minudsculas sem extensores, e define o espago disponivel para diacriticos. Sobre seu
impacto na legibilidade, observa-se que a metade superior dos caracteres é mais identificavel que
a metade inferior (UNGER, 2016, p.63-64) e acredita-se que ascendentes pronunciados aumentam
a legibilidade da tipografia, com alguns designers defendendo descendentes menores por serem
menos utilizados durante a leitura. (BEIER, 2012, p.90). No entanto, outras caracteristicas impor-
tantes para identificacdo de uma letra como barra, olho e jun¢ao acontecem dentro da altura-x,
tornando essa dimensdo ainda mais importante do que a anterior (ibid., p.91). Moye (1995, p.61)
refor¢a a importdncia de um altura-x generosa para a legibilidade. Além disso, uma fonte com
altura-x grande é mais economica, ja que pode ser composta com entrelinhamento justo.

Considerando o efeito da superioridade da palavra e da comparagido de caracteristi-
cas, é interessante dar aten¢ao maior no desenho e espagamento de grupos de caracteres que se
encontram com maior frequéncia. Como a fonte tipografica resultante desta monografia tera um
publico-alvo nacional, é possivel utilizar a analise de frequéncias da lingua portuguesa’ realizada
por Quaresma e Pinho (2007) para extrair os digramas e trigramas mais frequentes. Os digramas
com frequéncia superior a 1,7% sdo, em ordem decrescente, “de”, “ra’, “es”, “os”, “as”, “do” e “ar” e
somam aproximadamente 13,8% de todos os encontros entre dois caracteres analisados. Os tri-

» « » « » <« 2« t”
b

gramas com frequéncia superior a 0,4% sao, em ordem decrescente, “‘que”, “ent”, “com’, “nte”, “es

3 b2l 3 < » 3

“ava’, “ndo’, “ara’, “ado’, “par’, “and”, “ndo’, “men”, “uma’;, “con’, “res’, “ada’; “ant” e “des”, totalizando

11,5% de todos os encontros de trés caracteres analisados.

2 Vale apontar que o artigo citado parte da perspectiva do portugués europeu mas utiliza textos de diferentes tipos lite-
rarios do século x1x até a atualidade, com poucas diferengas em relacio ao portugués brasileiro formal contemporaneo.
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Além da frequéncia de encontros entre letras, ¢ relevante extrair da analise dos autores
também a frequéncia de letras iniciais e finais das palavras. As iniciais com frequéncia superior
€I <€ 2 < D D K » « »

a 7%, em ordem decrescente, “d”, “c”, “@’, “p’, “¢” e “s”, somam 52,8% de todas analisadas. As finais

com frequéncia superiores a 7%, em ordem decrescente, “a”, “0”, “¢”, “s” e “m” totalizam 85,3% de
todas analisadas. Para estes casos, é interessante considerar o desenho desses caracteres ao lado
de espagos vazios e pontuagao e também experimentar glifos alternativos iniciais e terminais. As

frequéncias especificas de digramas, trigramas e letras iniciais e finais estao ilustradas na figura 29.
Figura 29 - Frequéncias tipicas da lingua portuguesa.
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Pelos processos de identificagdo descritos, percebe-se também uma importancia
grande no espagamento da fonte (BEIER, 2012, p.149-154). Usualmente as fontes buscam um
espaco semelhante a contraforma interna das letras, utilizando como referéncia a distancia entre
as hastes do “n” ou do “m”. Letras com espagamento maior possuem uma legibilidade maior até
certo ponto, mas ocupam mais espaco e podem comprometer a leiturabilidade por diminuir a
quantidade de letras dentro da regido parafoveal. Segundo Beier (ibid., p.153-154), estudos suge-
rem que o espago entre palavras possui um impacto ainda maior na leiturabilidade, até mesmo
compensando efeitos negativos de um espagamento justo. Esta distancia tem um papel central
na determinacdo das fixagoes feitas pelo leitor e impacta diretamente no conforto da leitura.

Estas observagoes indicam algumas diretivas técnicas para o projeto de uma fonte para
textos mas nao tratam do impacto das variagdes estéticas da tipografia na leiturabilidade. Letras
direcionadas a leitura tendem a ser bastante conservadoras em seu desenho e as que fogem de
certas normas, mesmo quando apresentam alta adequa¢ao optica, podem causar atrito durante

a leitura, indicando uma forte influéncia cultural na percepgao.

5.3.3 Convengao e Criacao

A leitura continua ¢ uma atividade que depende de um certo automatismo. O leitor deve conse-
guir ficar inconsciente da forma e do processo, focando na absor¢ao do contetido (UNGER, 2016,
p.8-10; 2018, p.63). E nesse sentido que Beatrice Warde (2009) em 1930 elabora o argumento de
que a tipografia deve ser invisivel, utilizando a metafora do calice de cristal: a tipografia como

um involucro translucido para o contetido do texto.
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O ideal tipografico como um desenho imperceptivel orientou muitos designers de tipos.
Unger (2016, p.19-26; 2018, p.41-62) retoma o pensamento de alguns destes profissionais, entre
eles o de Stanley Morison, um historiador, teérico e designer de tipos. No texto First Principles
of Typography de 1930, Morison busca justamente as leis para que um desenho tipografico tenha
legibilidade e leiturabilidade. Estes padrdes estabelecidos partem principalmente das convengdes,
defendendo que quanto maior a frequéncia que um tipo sera utilizado, mais préximo seu dese-
nho deve estar da ideia geral que o leitor possui. E que consequentemente uma nova tipografia
s6 sera boa se ndo fosse percebida como tal, ou, como Morison coloca, que “o design de tipos
progride na velocidade do leitor mais conservador”.

Ao analisar a importancia das convengdes na percepgao do leitor, Unger (2018, p.63)
coloca que elas sdo “[...] um ingrediente desafiador e poderoso do design de tipos: vocé pode
aceita-las ou rebelar-se contra elas, mas é impossivel ignora-las” Jogar com a expectativa do leitor
e com as intengdes estéticas da época é parte do oficio do designer de tipos.

As tipografias utilizadas para compor livros até hoje possuem uma forma muito
semelhante as utilizadas entre 1470 e 1500 por Nicolas Jenson e Aldus Manutius (UNGER, 2016,
p.80-82). Os desenhos renascentistas destes tipos tiveram como referéncia as letras que os leitores
da época ja estavam acostumados a ler, a letra da caligrafia humanista feita com a pena de ponta
quadrada, estilo resultante de um processo de adaptagao ao longo de anos buscando uma leitura
confortavel. Da mesma forma, outras ferramentas, meios e paradigmas estéticos estabeleceram
outras normas tipograficas possiveis com o tempo, como a pena de ponta fina no contraste da
letra roméntica e 0o modernismo para letras sem serifa (UNGER, 2016; 2018).

O estabelecimento do que é ou nao reconhecido como convencional da-se pelas trocas
entre designers e leitores ao longo do tempo (UNGER, 2016, p.87). E 0 quanto uma tipografia deve
adequar-se a estas normas dependera dos objetivos do projeto, da fungao pretendida (ibid., p.36). De
forma geral, quanto maior o texto, mais convencional o tipo. Livros, por exemplo, mantém o interior
conservador para sustentar a leitura, mas usam tipografias mais expressivas na capa para evocar
outros significados. O leitor é capaz de processar as duas estéticas tipograficas sem problemas. Além
disso, se o publico leitor com o qual a fonte sera utilizada é menor e conhecido, é possivel usar as
referéncias estéticas desse grupo para justificar uma fonte menos convencional (UNGER, 2018, p.42).

Quando Unger (2016, p.74) diz que “A leitura é um reconhecimento de padroes, e nossa
habilidade de reconhecer padrdes permite ampla variagao de desenhos de letras|...]”, ele indica
que existe um espago criativo grande no qual o leitor ainda compreendera a ldgica interna da
fonte. Sao os habitos e a predisposi¢do do leitor que determinardo o quanto esta légica interna da
fonte pode se afastar da logica tipografica habitual e ainda assim fazer o tipo desaparecer durante
a leitura. Quem melhor expde essa relativizagdo da adequacao de acordo com o publico talvez
seja a designer de tipos Zuzana Licko, colocando que “Desenhos de tipos ndo sdo intrinsecamente
legiveis. Na verdade, é a familiaridade dos leitores com as formas que confere legibilidade a elas.
Estudos ja mostram que leitores leem melhor aquilo que leem sempre.” (LICKO, 1990, p.12). Este
conforto pela familiaridade é o que explica como uma fonte com problemas de legibilidade como

a Arial seja amplamente aceita apesar de suas aberturas pequenas (UNGER, 2018, p.171).
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Warde (2009), em outra metafora para a transparéncia dos tipos, coloca a tipografia
como uma janela que permite ver a paisagem além ou como um vitral que chama a atengéo para
si. Ao acrescentar a relativizagdo das dindmicas de conveng¢des em relagao ao publico-alvo e fun-
¢do pretendida da fonte, podemos adaptar a metafora dizendo que, em determinadas situacoes, a
tipografia pode ser uma janela que enquadra a paisagem sob determinada perspectiva, reforcando
o potencial daquela visao. Nao sera uma boa janela para toda paisagem, mas uma que reconhece
e reafirma certos contextos. Mas para tornar esta alegoria tangivel, é preciso entender como a

janela pode enquadrar o mundo, ou como letras podem evocar significados.

5.4 SIGNIFICACAO TIPOGRAFICA

Unger (2018, p.11) descreve as letras como sendo, provavelmente, o mais pervasivo de todos os
objetos feitos pelo design. Se considerarmos esta presenca constante da tipografia no dia-a-dia
junto ao seu potencial de sugerir significados, investigar estas associagdes conceituais torna-se
essencial para qualquer projeto grafico com tipografia, mesmo que nao seja de design de tipos.
Além disso, esta postura coloca as capacidades de comunica¢do de um texto nao apenas no con-
teido mas também no involucro da linguagem, interagindo com a inten¢do do autor.

Neste sentido, é importante notar que mesmo os tipos que buscam desaparecer em
favor do contetdo trabalham dentro destas dinamicas emocionais de evocagao de significados.
As letras desenhadas de forma convencional constroem seu conforto através da sensagdo de tran-
quilidade e previsibilidade que suas formas causam em quem ja estd familiarizado (ibid., p.155),
abrindo espago para outras associagdes como credibilidade e confianga.

Essa noc¢ao de que os tipos voltados a fun¢do possuem uma forma ideal ausente de
intengdo simbolica deve-se em grande medida ao momento histérico em que o canone tipogra-
fico contemporéneo foi estabelecido, sobre forte influéncia dos ideais modernistas, como nos ja
citados textos de Tschichold (2007) e Warde (2009). Justamente por isso as categorias tipografi-
cas pds-modernas propostas por Bringhurst (2018) citadas no final do item 5.2.4 (Classificaao)
deste trabalho tem relevancia também nesse sentido, uma vez que a criagao dessas tipografias se
da em um contexto onde seu potencial simbdlico é discutido durante a concep¢ao.

E a evocagdo de significado é aqui descrita como um potencial justamente pela nogao
de que a percepcio sera influenciada pelo contexto histdrico e cultural do leitor no momento
da leitura. E desta natureza pessoal e mutavel das emogdes que as letras inspiram que surgem as
dificuldades deste estudo (UNGER, 2016, p.126). Letras sem serifas como a Univers de Frutiger e
a Helvetica de Miedinger, que hoje tem um significado conceitual vago, quando foram desenha-
das no final dos anos 1950 costumavam evocar modernidade e progresso (UNGER, 2018, p.154).

Sobre essa diferenca entre a intengao e percep¢ao, ao investigar como as caracteristi-
cas tipograficas podem transmitir significados, o linguista David Crystal (1998) traz da sua area
o conceito de que um determinado enunciado tipografico possui uma forga ilocucionaria, cor-
respondente ao resultado pretendido pelo projetista, e um efeito perlocutorio, que é o resultado

de fato obtido na audiéncia.
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Antes de explorar que forgas ilocucionarias podemos tentar evocar em um projeto
e como podemos sondar os efeitos perlocutdrios de uma tipografia, precisamos desenvolver a

importancia da expressao tipografica em um projeto de design grafico contemporaneo.

5.4.1 Expressao

Uma comparagdo pertinente para tratar da expressdo tipografia é com a fala. A mensagem do
discurso falado nao esta apenas em seu contetido linguistico, mas também no préprio meio que
a transmite, na forma em que a fala é materializada no ar pelo emissor. Crystal (1998) aponta
este fato para destacar a importancia de investigar as articulagdes possiveis na substincia grafica
da tipografia e sua capacidade de carregar uma mensagem, ao mesmo tempo que destaca em
ambos 0s casos, voz e escrita, o involucro é transparente e normalmente nao é notado, ainda que
influencie na percepc¢ao do conteudo.

O autor entende que as pessoas fazem uso idiossincratico deste invélucro, dando a
ele uma forma pessoal de acordo com sua vontade. No caso da voz, por exemplo, isso permite
o reconhecimento do interlocutor ou do contexto da fala. Da mesma forma, a substéncia gra-
fica tem capacidade de identificagdo pessoal ou em grupo (ibid., p.12). E possivel reconhecer,
por exemplo, um jornal, nao tanto pelo que é escrito ou na forma como ¢ escrito, mas sim pela
“forma que a sua linguagem escrita aparenta” (ibid.). A fungao social da voz, que adéqua seu tom
ao efeito pretendido, tem seu par na escolha tipografica, nas variagdes de estilo e na diagramagao.
A diferenga, no entanto, é que, em geral, nossa convengao social sobre o significado de um tom
de fala é mais explicita e previsivel.

Uma area do design que explora a relagdo entre aparéncia tipografica e identidade é
a de gestdo de marca, ou branding. Esta conexao de uma tipografia com uma marca ou com um
tipo de produto acontece por associa¢do e habito ao longo do tempo (UNGER, 2018, p.153). No
Brasil, designers como Fabio Haag (Fabio Haag Type’) e Rodrigo Saiani (Plau Design*) realizam,
junto com suas equipes, projetos tipograficos personalizados para marcas que desejam ter um
controle maior sobre as letras que compdem sua comunicagao. Nestes trabalhos, os designers
exploram profissionalmente o tema de expressao tipografica e a relagao entre a forma das letras
e identidades para embasar suas decisdes de projeto. Estas fontes personalizadas, além de serem
uma importante ferramenta de unidade para a identidade visual, acabam tendo um custo-bene-
ficio interessante para grandes empresas, uma vez que o licenciamento de fontes comerciais para
diversos computadores acaba custando caro.

No contexto atual da comunicagao, em que se busca na tecnologia formas cada vez
mais imediatas e impactantes de transmitir uma ideia com imagens reais e virtuais, estaticas e
em movimento, bidimensionais e tridimensionais, o poder de comunicagao da tipografia parece
diminuir. No entanto, existem muitas solugdes graficas contemporéneas que buscam na tipo-
grafia este impacto. Para Gruszynski (2007), a subordinagao do texto a imagem ¢ questionada

na poés-modernidade com propostas que reconhecem na tipografia um papel fundamental do

3 fabiohaagtype.com
4 plau.co


http://fabiohaagtype.com
http://plau.co
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discurso visual. Esta postura coloca diretores de arte e designers de tipo como cocriadores da
mensagem que sera percebida pelo leitor, ao lado do autor do texto.

Esta potencialidade dos tipos ¢ interessante para clientes e designers. Unger (2018,
p.153) aponta a expressividade como um dos maiores incentivos para a criagao de novas tipogra-
fias pelas novas geragoes de designers, “seja como interpretagdes pessoais ou como uma voz para
o tempo em que vivem e para o que acontece ao redor deles”. O autor cita a liberdade adquirida
com a digitalizacdo do design de tipos, que reduziu o custo de produg¢ao de uma fonte, como um
estimulo para o interesse na semantica grafica da tipografia.

Se por um lado a pena p6s fim a fala, como McLuhan coloca (MCLUHAN; FIORE; AGEL,
2018, p.48), limitando a percepgao da realidade na estrutura escrita, a tipografia pos fim a expres-
sividade remanescente na pena. Agora, em um movimento contrario, conforme as ferramentas
de design de tipos se tornam cada vez mais acessiveis e versateis e a comunicagao cada vez mais
segmentada, ¢ possivel buscar nesta mesma tipografia uma forma de devolver parte da expressao
perdida. Com este objetivo, uma boa fonte nao é mais aquela que busca um ideal universal, pre-
tensamente adequada a todo tipo de mensagem, mas uma cujo desenho ressoa particularmente

bem em um determinado contexto com um publico especifico.

5.4.2 Sugestao de significados

Gruszynski (2007) aponta que as estratégias de retorica tipografica das propostas contem-
poraneas sao principalmente “(1) énfase nos signos graficos integrando simultaneamente os
codigos verbal e visual (2) e pastiche” (ibid., p.15). Enquanto o segundo utiliza da citagdo de
um estilo para gerar estranhamento e desafiar o leitor, o primeiro coloca a linguagem grafica
acima da legibilidade, explicitando a substancia grafica dos tipos discutida por Crystal (1998)
ao manipular as formas das letras para construir um discurso visual capaz de provocar asso-
ciagdes de significado.

Esta opacidade dada ao invélucro tipografico até entdo transparente inicia um jogo
onde o leitor é provocado a decidir se deve ver ou ler a solugdo grafica apresentada. A enorme
potencialidade deste recurso é particularmente valida para letreiramentos ou tipografias do tipo
display, desenhadas mais para serem vistas do que lidas com o objetivo de capturar atengdao em
textos curtos (UNGER, 2018, p.141).

Em uma tipografia para textos, no entanto, como descrito no item 5.3 (Ergonomia
Tipografica), a percepc¢ao consciente das formas quebra a imersao, prejudicando a leitura. Mas
Unger (ibid., p.64) entende que, paralelamente ao processo de leitura, certos detalhes tipograficos
podem ser absorvidos para alterar a compreensao de sentido do texto. O autor aponta que este é
0 caso para as variagdes como negritos e italicos, mas também pode ser no caso de caracteristicas
do desenho do tipo que buscam expressar uma identidade.

A modificagdo de sentido pela variagao tipografica dependera do contraste entre
as fontes utilizadas. Crystal (1998, p.16) observa que é necessario primeiro estabelecer uma
convengao tipografica para entdo utilizar estas variagdes. Ou seja, com uma tipografia-base

definida, a varia¢do de corpo, peso, inclinagio e estilo, quando perceptivel, provoca o leitor a
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buscar significado nesta mudanga. Pode ser uma conotagdo vaga de énfase, mas significados
especificos podem ser alcangados através da associagdo com determinados estilos tipograficos.
O autor coloca como exemplo a evocagao da ideia de santidade na utilizagao de letras goti-
cas (blackletter) nas iniciais, por remeter a manuscritos biblicos. Vale destacar a dependéncia
cultural desta associagdo construida através do reforgo entre forma e significado, ja que em
outros ambientes estas mesmas letras terdo uma conexdo mais préxima com a agressividade
das bandas musicais de metal, que mais tarde se apropriaram do estilo tipografico.

Outro caso da conotagdo de sentido a partir de estilos tipograficos sdo os expe-
rimentos de Sarah Hyndman (2015). A autora indica que o impacto visual de uma tipografia
acontece antes da leitura e indica como as palavras devem ser lidas. O repertério destas asso-
ciagdes é construido com o tempo através das relagdes de consumo, onde um estilo é articulado
junto a um discurso, como em uma embalagem ou comercial, e acaba carregando consigo parte
daquele significado. Assim, pela utilizagao recorrente, os estilos adquirem um significado proé-
prio. Hyndman elaborou diversos testes para tentar mapear estas associagdes. Em um contexto
onde os discursos de consumo em grande parte sao padronizados globalmente, os resultados
encontrados por ela devem refletir parcialmente a percepgao tipografica no Brasil. A figura 30

ilustra um exemplo de experimento conduzido pela autora.

Figura 30 - Exemplo de experimento realizado por Sarah Hyndman.

Ice Ice Ice Ice
Cream (ream C(Cream Cream

lce oJce ICE
Cream “Gream zeaze  CREAM

QUAL E MAIS DOCE? MAIS CARO? MAIS BARATO? COM MENOS CALORIAS? MAIS CREMOSO?

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Hyndman (2015, p.117).

Independentemente do local, publicos especificos terdo associagdes particulares, ja
que estas relagdes estdo sujeitas as dindmicas de tendéncias. Por exemplo, a letra caligrafica é um
estilo que carrega a ideia de refinamento e luxo. Mas ¢ possivel que por esta ser uma associagao
bastante antiga, um determinado publico-alvo perceba uma solugio assim como algo ultrapas-
sado ou brega, preferindo, por exemplo, uma fonte leve sem serifa para traduzir a mesma ideia.

Mas Hyndman (ibid., p.65-71) aponta que existem algumas propriedades das formas
tipograficas que parecem relacionar-se com uma percep¢ao mais perene do que a dos estilos.
A autora propde que certas formas elementares podem sugerir tranquilidade, harmonia, equi-

librio, conforto ou seus opostos, com arestas indicando ameaga e curvas representando calma.
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Estas propriedades se aproximam mais das caracteristicas do desenho do tipo que Unger (2018)
destaca como variaveis que podem expressar uma identidade em uma tipografia.

Bang (2000) explora estas formas elementares buscando ferramentas narrativas
para livros ilustrados, mas alguns dos principios que a autora estabelece (ibid., p.42) também
sao validos aqui por serem relativos a esta percep¢ao fundamental. Formas horizontais, pla-
nas e suaves se relacionam com estabilidade e calma. Ja formas verticais se relacionam com
energia, emogao, atividade. Essas associagdes, segundo a autora, se relacionam com a nossa
percepcao de gravidade, onde a forma horizontal parece em repouso e a vertical opde-se a esta
forca. Da mesma forma, diagonais sdo dinamicas por sugerirem movimento ou tensao. Além
disso, a autora destaca a distingdo de ameaga que sentimos a formas pontiagudas e seguranga
em relacdo a formas arredondadas.

Esses principios sdo amplamente utilizados desde desenho de marca até design de
personagem e podem ser utilizados no desenho de letras. Mas se esta nestas caracteristicas a
potencialidade de evocar significados, sua concretizagao na mente do leitor dependera de sua
visibilidade. Em tamanhos menores, onde os pequenos detalhes desaparecem, Unger (2016, p.125)
observa que “leitores e letras tém que se virar com outras caracteristicas, tais como uma impres-
sdo visual contrastante ou monétona, formas angulares ou redondas, letras largas ou estreitas,
tipos com serifas finas ou grossas (ou ausentes) — tudo para ajudar a comunicar uma ambiéncia”

Esta ideia de utilizar da textura da pagina para comunicar um clima coloca a tipo-
grafia em uma dinamica semelhante a trilha sonora em um filme, que nem sempre é absorvida
conscientemente durante a narrativa, mas é essencial para a percepgao de sentido. Seria possivel
por exemplo modificar variaveis do desenho tipografico ao longo de uma narrativa para mudar a
percepgao do leitor, semelhante ao que faz Valéncio Xavier (1981; 2006), em seus livros ao evocar
diferentes suportes para comunicar diferentes visdes de uma mesma narrativa. Mais recentemente,
Ivan Mizanzuk (2014) faz referéncia direta ao estilo narrativo de Xavier em seu livro, utilizando
tipografia e design editorial para narrar uma ficgdo a partir de diferentes perspectivas. No qua-
drinho Asterios Polyp, Mazzucchelli (2011) da a cada personagem um tipo diferente de baldo e

de letra, refletindo sua personalidade, sua “voz” (figura 31).
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Figura 31 - Quadros de Asterios Polyp, mostrando as vozes graficas dos personagem.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir Mazzucchelli (2011) utilizando a versdo em inglés (MazzUCcCHELLL, David.
Asterios Polyp. New York: Pantheon Books, 2009)

Buscando evocar sentido tipografico na pagina como um todo, nao nas letras indivi-
dualmente, ¢ interessante pensar nesta composi¢ao em um momento anterior ou posterior a leitura.
Gruszynski (2007, p.14) coloca que uma pagina “[...] de um lado é leitura e, de outro, quadro e viséo,
tendo lugares comuns, sobreposicdes possiveis e intersecgdes incertas. [...]” Deste lado, do quadro e
da visao, as formas tipograficas na pagina formam uma espécie de textura ou padronagem, e obser-
vando assim ¢é possivel pensar no potencial semantico da mancha, ao invés das formas individuais.

Gombrich (2012), ao estudar a psicologia da arte decorativa, faz uma distingdo entre
o ornamento e a tipografia ja que normalmente o olho nao se fixa nos elementos que formam
o0 primeiro, mas o autor entende que esta comparagdo é possivel para a pagina impressa antes
de ser lida (ibid., p.102). A percepgdo da pagina de texto enquanto textura é o que permite, por
exemplo, que um conjunto de tragos com padronagem semelhante a tipografica simbolize a
escrita em desenhos e pinturas (ibid., p.97).

O autor relata que Owen Jones associava a boa ornamenta¢ao com uma ideia de

repouso e que Birkhoft relacionava o prazer na percep¢dao de uma ornamenta¢do como derivado
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do termo médio entre monotonia e confusao (ibid., p.53-54). Estas qualidades possuem corres-
pondéncia na tipografia para textos, que busca pelo equilibrio entre ritmo e contraste. Além disso,
para Gombrich a percepgdo de sentido na arte decorativa dependerd do repertdrio e do gosto
do observador, semelhante ao que foi descrito para a tipografia anteriormente. O autor elabora
que, pela subjetividade envolvida, as pesquisas que buscam ranquear preferéncias em busca de
mapear este gosto podem ter um resultado pouco representativo em relagao ao esforgo de reali-
zagdo, dada a velocidade com que preferéncias se reinventam e flutuam (ibid., p.117).

Por possuir problemas semelhantes aos da tipografia, para investigar a evocagao de
sentido dentro da arte decorativa, Gombrich propde que devemos reconhecer as limitagdes e
investigar ndo as “qualidades inerentes da forma”, mas a “potencialidade do design para pro-
vocar certas respostas’. Assim, ndo se busca mais estabelecer uma gramatica universal e sim
explorar as reagdes através de perguntas norteadoras, conscientes de que elas inevitavelmente
afetardo a resposta.

Charles Osgood, como descreve Gombrich (ibid., p.118-120), no desenvolvimento
de seu método para analise da resposta estética, descobriu que estamos prontos a responder
perguntas a qualquer questao que busque relacionar experiéncias e que as respostas nao serdo
aleatorias. Assim como cores sdo ranqueadas usualmente entre quentes e frias, poderiam tam-
bém ser classificadas conforme sua dogura, aspereza ou estridéncia. E o mesmo poderia ser
feito ndo com cores, mas com letras. E isso que Hyndman (2015) faz em seu livro, relacionando
a experiéncia tipografica com outras experiéncias. A diferenca ¢ que Hyndman coloca seus
resultados como se tais atributos fossem inerentes as formas, enquanto o método de Osgood

busca potenciais, como explica Gombrich:

[...] Seria certamente equivocado concluir que tais respostas sempre fazem parte de nossa
experiéncia. Nao fazem. E 0 método de investigagio que traz a experiéncia ao primeiro
plano. O método monitora significados potenciais, ndo experienciados. Ele realmente
procura determinar metéforas aceitaveis para a descrigdo de certas reagdes. E aqui que vejo
o valor da obra de Osgood para a estética, pois é notdrio que ndo ha realmente modo de
transmitir uma resposta estética, exceto por meio de metéfora. [...] (GOMBRICH, 2012, p.120)

Colocando de outra forma, as perguntas norteadoras nao indicam um significado
inerente ao desenho tipografico, mas sim o potencial que ele possui de estabelecer uma metafora
com uma outra experiéncia que por sua vez possui um significado. As caracteristicas tipograficas
exploradas, nesta perspectiva, funcionardo como aberturas onde o contexto e o repertorio do
leitor podem se inserir para sugerir e concretizar este significado potencial.

Letras pontiagudas nao representam ameaga diretamente, elas possuem um certo
potencial de estabelecer uma metafora com a experiéncia tatil de objetos pontiagudos, que por
sua vez podem simbolizar ameaca, mas também podem simbolizar precisao, agressividade, pro-
tecdo ou outros valores de acordo com o repertdrio do usudrio.

Encarando o projeto sob esta perspectiva, torna-se objetivo do designer construir
formas que, dentro do contexto de uso estabelecido, possuam alto potencial de estabelecer meta-

foras com experiéncias que possuam os significados pretendidos.
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5.4.3 Estratégias tipograficas

A busca por parte dos designers de tipos para correlacionar tipos e significados pode tornar-se
também um diferencial comercial. Unger (2016, p.124) relata que a fundigao de tipos Berthold
ja ofereceu “psicogramas” em seus espécimes de tipos, indicando em uma escala de um a cinco
se a fonte era acolhedora ou fria, feminina ou masculina, conservadora ou moderna. O autor
aponta que, no entanto, os critérios utilizados nestes diferenciais semanticos raramente aparecem
espontaneamente quando leitores ou designers sao solicitados para avaliar a aparéncia de uma
fonte (UNGER, 2018, p.155). Em seu lugar, surgem termos como “corporativa’, “elegante”, “seco’,
“simpatico’, que sdo mais sutis, nao tao apelativos quanto aqueles sugeridos pela empresa.

Sobre o impasse entre fontes para serem vistas ou lidas, o autor cita que Robert W.
Nelson, entdo gerente da American Type Founders Company, defendia a produgédo de fontes que se
encaixavam no que ele definia como tipos publicitarios (publicity type), tipografias desenhadas para
serem impactantes quando utilizados como display, com corpo grande, mas que também tenham boa
leiturabilidade em tamanhos pequenos. Unger (ibid., P164) ressalta que a visdo de Nelson ainda se
aplica na fabricagao e uso de tipografia. Assim, os detalhes que capturam a atengao e sugerem uma
identidade em tamanhos grandes, quando pequenos “sao reduzidos a uma textura” (ibid., p.142).

Outra estratégia de design de tipos que possui intersecgdes com esta ¢ a Formula-M de
Dwiggins, como descreve Beier (2012, p.92). Dwiggins projetava, além de tipos, marionetes e
observou que, para que a audiéncia distante perceba a expressao do personagem como ele espe-
rava, elas deviam ser esculpidas de forma exagerada, com arestas duras. O designer acreditava que
o mesmo era verdadeiro para o desenho de letras que seriam utilizadas em tamanhos pequenos,
usando arestas duras para evocar curvas. Uma fonte assim, quando utilizada em tamanhos grandes,
teria uma personalidade forte pelo desenho distinto que néo era perceptivel no corpo de texto.

Se relacionarmos com o subitem anterior, podemos entender que uma fonte assim
tem uma determinada capacidade visual de estabelecer metaforas quando utilizada em titulos,
principalmente pelo desenho das letras. Ja na sua utilizagao no corpo de texto, os desenhos mes-
clam-se em uma textura, que possui uma forc¢a distinta, mas que ainda pode evocar emogdes com
ajuda do contexto fornecido pelos demais elementos do projeto grafico.

Considerando a importancia dada a expressao e identidade de uma fonte junto com a
dependéncia do contexto para evocar estes valores, o espécime tipografico é uma excelente opor-
tunidade de demonstrar essas possibilidades. Nao apenas explorando visualmente a diversidade
grafica possivel, mas também expondo as motivagdes conceituais do projeto. Esta exposicao pode
ser o contexto necessario para que a fonte concretize seu potencial para o designer interessado
em utiliza-la. Atualmente, as fundigdes costumam fornecer exemplos de utiliza¢ao nos sites das
distribuidoras, com o objetivo de demonstrar as potencialidades praticas e simbolicas da tipografia.

O espécime da fonte Electra, de Dwiggins (1935), por exemplo, traz um dialogo entre
o designer e um personagem ficticio por ele criado para justificar a inspiragdo da fonte. Por ser
um material de dificil acesso mas com grande valor para este tipo de pesquisa, este trecho esta
transcrito no anexo A desta monografia. No texto, o designer expde o impasse entre criar um tipo

agradavel para leitura a0 mesmo tempo que buscava criar um trabalho que afirmasse os valores
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da sua época, uma vez que entendia ser inadequado buscar reproduzir os valores dos desenhos
venezianos de 1500 em uma fonte que seria impressa em série numa maquina de linotipo. Ele vé
inspiragao na eletricidade, com sua energia, velocidade e precisao. Como pode ser observado na

) . A . . vela,
figura 32, o desenho da fonte pode ser considerado didonico/moderno e sua identidade se revela
por exemplo, nas serifas de topo, na distribui¢do do contraste, no olho do “g”, na barra inclinada
do “t” e no gancho do “t”. Além disso, o desenho da fonte busca minimizar a necessidade de

kerning, ja que esta era uma limita¢ao da linotipia.

Figura 32 - Fonte Electra, de W. A. Dwiggins.

hamburgetontsiv

ABCDEFGHIJKLMNOPQORSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
&.,21(0123456789)

Fonte: Elaborado pelo autor utilizando a tipografia digital Electra LT Std, desenhada por Alex Kaczun em 1994
para a Linotype e Adobe baseado no trabalho original de 1935 de W. A. Dwiggins.

Como Unger (2016, p.53) aponta, “Se a nossa capacidade de reconhecer letras ¢é vir-
tualmente ilimitada, entdo, ao que parece, a capacidade de cada nova geracao de designers de
transformar desenhos de letras para seus proprios fins, ajustando-os de acordo com os gostos e
limitagdes de sua propria época, também parece sé-10”.

Agora, com todos os aspectos da fundamentagao tedrica descritos, ¢ possivel descrever

o processo de criagdo tipografica onde estes conhecimentos serao utilizados.

6 METODOLOGIA DE PROJETO
Durante a pesquisa sobre as metodologias recomendadas para design de tipos, foi possivel obser-
var que estas detalham principalmente os processos de desenvolvimento da fonte, sem uma sis-
tematizacao integrada a defini¢do de requisitos e a avaliacao do resultado. Isso deve-se ao fato
de que, em muitos casos, as fontes sao criadas a partir de uma motivagao pessoal do tipografo e
sua adequacdo a um determinado uso sera avaliada pelo designer que adquire a fonte.

Para preencher essa lacuna e produzir um relatério mais detalhado do processo, meto-
dologias complementares foram adaptadas para determinar o caminho a ser seguido durante o

desenvolvimento.

6.1 ESTRUTURA GERAL

O primeiro elemento a ser definido nesta metodologia hibrida ¢é a estrutura geral do projeto. Carter
et al. (2015, p.221-228) propdem uma metodologia simples baseada em um processo convencio-
nal de cinco etapas. Normalmente estes passos aconteceriam de forma linear, da defini¢do do

problema até a realizagdo da solugdo. Mas como os autores entendem que os processos de design
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nao sdo tao previsiveis e esta linearidade nao acontece de fato, o método é proposto como um
ciclo onde as etapas interagem entre si, como ilustrado na figura 33. Esta estrutura da espago para
que possibilidades sejam exploradas livremente pois entende que o percurso de experimentagao
alimenta criativamente o resultado. Além disso, essa estrutura permite que o designer investigue

o problema por caminhos que considera mais adequados ao projeto e a sua forma de trabalhar.

Figura 33 - As cinco etapas da metodologia de Carter et al. (2015).
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Carter et al. (2015, p.222).

IDEACAO

Na etapa de defini¢do sdo descritos pardmetros importantes para o norteamento do
trabalho como: problema de projeto, requisitos do usudrio, objetivos da solugao, ptblico-alvo e
limitagdes. Alguns destes fatores podem ser alterados durante o processo conforme o desenvolvi-
mento aumenta a compreensao do designer sobre o contexto e sobre o problema. Durante a coleta,
levanta-se as informagdes essenciais para compreender o problema, buscando entender o cliente,
o problema e os requisitos de produgéo. Conforme o projeto se desenvolve, pode ser necessario
coletar mais informagdes. A ideagio é a etapa de abertura de possibilidades, onde busca-se por
pensamentos nao convencionais. Sua contraparte ¢ a etapa de sintese, onde acontece um estreita-
mento das op¢des a partir da avaliagio de sua adequagéo em relagao aos critérios definidos. Por fim,
na realizagao, a solugao é apresentada para que, caso satisfaca as expectativas, seja implementada.

Com essa base metodologica estabelecida, é necessario entdo detalhar as etapas de

design de tipos e localiza-las dentro do ciclo do projeto.

6.2 DESIGN DE TIPOS

O método de criagao de fonte tipografica utilizado neste trabalho usa a estrutura de Henestrosa,
Meseguer e Scaglione (2014), complementando suas etapas com recomendagdes, métodos e
observagoes de Buggy (2018), Cheng (2006), Moye (1995), Pohlen (2011) e Tracy (2003).

O método proposto pelos autores é bastante flexivel (HENESTROSA; MESEGUER;
SCAGLIONE, 2014, p.10), com orienta¢des descritas de forma aberta para que o leitor adapte seus
direcionamentos as particularidades do projeto que busca resolver. Ainda assim, é possivel agru-
par as ideias dos autores dentro das quatro etapas sugeridas por Scaglione (ibid., p.62): projeto,

design, producao e pos-producio.
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Para evitar retrabalhos e contribuir com a coesao do resultado, é recomendado que
estas etapas sejam subsequentes. Assim, a exploragao ciclica criativa proposta na estrutura geral
acontece internamente nos subitens de cada etapa, ndo no processo inteiro. Considerando seme-
lhancas e diferencas, é possivel propor uma sintese destas etapas dentro da estrutura de Carter

et al. (2015) como ilustrado na figura 34.
Figura 34 - Etapas de design de tipos dentro da estrutura do projeto.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

6.2.1 Etapa de projeto
Para a etapa de projeto, Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014) destacam que se deve com-
preender as motivagdes do projeto. Alguns questionamentos sugeridos pelos autores incluem: a
fonte sera feita a partir de um interesse pessoal ou é um projeto encomendado? Qual serd o uso
da fonte? Como sera lida? Sera utilizada em titulos ou textos? Como sera reproduzida? Quais seus
requisitos especiais? Qual a extensao da familia tipografica? Em que idiomas ela sera utilizada? Qual
o conjunto de caracteres que serd desenhado? Que caracteres alternativos serao necessarios? Em
que sistemas operacionais a fonte sera utilizada? Qual o tempo disponivel para desenvolvimento?
Assim como as etapas iniciais em outros métodos de design, seu objetivo ¢ definir
o problema a ser resolvido e considerar suas caracteristicas funcionais e conceituais. Os autores
nao descrevem diretamente métodos de coleta de informagao, mas a fundamentacao tedrica
desenvolvida até aqui cumpre parte desse papel, uma vez que se dedica a compreender as dina-
micas tipograficas e contextuais que cercam a fonte. Outra ferramenta que pode ser utilizada
nesta etapa ¢ a andlise de similares, que fornecerd pardmetros relevantes para o desenvolvimento

e avaliagao do projeto.

6.2.2 Etapa de design
Com as defini¢oes estabelecidas, o objetivo agora é satisfazer estes requisitos através de desenhos
tipograficos. Os autores nao explicitam diretamente uma subdivisdo, mas para uma descrigdo

mais organizada é interessante separar esta etapa em diferentes momentos: esbogo, onde busca-se
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definir as caracteristicas da face a partir do desenho de letras especificas; desenho, onde um
conjunto basico de caracteres sdo definidos de acordo com estas caracteristicas; e espagamento,
onde busca-se equilibrar a contraforma dos caracteres dentro da fonte.

Estas etapas acontecem na ordem descrita, mas ha momentos de troca e sobreposi-
¢do em busca de uma solu¢ao harmonica ja que, por exemplo, a solugdo para um problema de

espacamento pode estar na redefini¢ao das caracteristicas basicas da fonte.

6.2.2.1 Esbogo

Antes de iniciar a geracao de alternativas para as formas tipograficas, deve-se observar que, depen-
dendo das defini¢des da etapa anterior, alguns parametros tipograficos podem ja estar definidos
e servir como base para o esbogo, como um estilo tipografico pretendido, quantidade e tipo de
contraste, proporg¢oes, alturas e peso.

Os autores recomendam o uso de papel e lapis nessa etapa para conseguir uma resposta
rapida das ideias, reservando o esbo¢o no computador para letras geométricas e modulares. Uma
técnica interessante dentre as citadas é a utilizacao do desenho de superficie ou massa, que busca
desenhar o caractere através do seu preenchimento, criando uma impressao geral da forma do glifo
ao invés de priorizar o desenho do seu contorno (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, P.43).
Uma estratégia possivel também ¢ definir o ductus do caractere antes de decidir sua volumetria.

Como qualquer esbogo, a busca aqui é por solugdes que satisfagam os requisitos esta-
belecidos. Nesse caso, isso significa demonstrar como cada proposta resolve as principais relacdes
tipograficas e seu potencial de comunicar a intengao conceitual do projeto. Nem todas as letras
demonstram claramente estas propriedades, entdo existem estratégias para que esse resultado
seja alcangado mais rapidamente.

Os esbogos sdo feitos primeiro para a caixa-baixa, uma vez que as versais oferecem
menos espago para variacao (ibid., p.45; p.59). Para tornar mais eficientes os testes, recomenda-se
priorizar os caracteres que apresentam as caracteristicas basicas a partir das quais o restante da
fonte pode ser derivado.

Normalmente estes desenhos iniciais sao feitos com palavras de amostragem, como
“nova’, “adeno”, “adhesion”, “hamburgefontsiv’, “handgloves” e “videospan” (ibid., p.77). Essas
sao utilizadas por diversos tipdgrafos por conterem caracteres que: (1) delimitam alturas; (2)
marcam a expressividade da fonte; (3) caracterizam elementos da coeréncia formal da fonte; (4)
representam caracteres de morfologias distintas; e (5) sdo a base para a derivagao de caracteres.

As alturas sdo delimitadas por caracteres cujo desenho marca as linhas de altura-x,
de topo, de base, de fundo e de compensagao optica.

Ja os caracteres eleitos para marcar a expressividade sao aqueles cujo desenho muda
mais de uma fonte para outra, ou seja, possuem um canone menos rigido. Sdo principalmente
“a” e “g” na caixa-baixa e “R” e “Q” na caixa-alta.

Os elementos caracteristicos da coeréncia formal da fonte variam de uma tipografia
para outra, mas podemos priorizar aqui as serifas de base, serifas de topo, caudas, ganchos, outros

terminais, espinha e ponto/pingo.
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Quanto a morfologia, Scaglione (ibid., p.59) agrupa as letras em hastes e bojos (b, d,
p> Q) triangulares (k, v, w, x, y), circulares (c, e, 0), hastes e ombros (h, 1, i, j, n, m, r, u) e espe-
ciais (a, f, g, s, t, z). Ja Pohlen (2011), em uma divisdo um pouco mais detalhada, insere a largura
dos caracteres dentro da morfologia. O autor divide a caixa-baixa em arredondadas médias (c,
e, 0, g), arredondadas-verticais médias (b, d, p, q) e estreitas (j, f, t), arredondadas-diagonais
médias (a, s), diagonais largas (w) e médias (v, y, x, k, z) e verticais largas (m), médias (n, h, u) e

estreitas (i, I, r). O quadro 1 compara os dois agrupamentos.

Quadro 1 - Comparagio entre morfologias tipograficas sugeridas por Scaglione e Pohlen.

ARREDONDADAS- ARREDONDADAS-
DIAGONAIS DIAGONAIS ARREDONDADAS VERTICAIS VERTICAIS
POHLEN
LARGA | MEDIAS MEDIAS MEDIAS MEDIAS | ESTREITAS LARGA | MEDIAS | ESTREITAS
VyXx bd .
Wl as ceog jit m |nhul ilr
z Pq

SCAGLIONE | TRIANGULARES CIRCULARES E’ég}gss HASTES E OMBROS

OBSERVAGAO: AS LETRAS a, f, g, s, t E Z EM CINZA, PARA SCAGLIONE, FAZEM PARTE DO GRUPO “ESPECIAIS”

Fonte: Elaborado pelo autor.

E, por possuir uma estrutura semelhante, os desenhos de alguns glifos podem ser deri-
vados a partir de outros. Na proposta de Meseguer (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, P.74),
a estratégia é comecar com os caracteres “n’, ‘o’ e “v’, representando verticais, arredondadas e diago-
nais. Segundo a autora, boa parte dos caracteres pode ser derivada a partir destas trés letras, sendo
€« . «_» ~ ~ €« 2« » <«
que algumas partem do “{’; derivado do “n”. A excegdo sdo os caracteres “@’, “s” e “g’, que devem ser
desenhados separadamente. Mas existem outras propostas para sequéncias de derivacao de caracte-
res. Buggy (2018, p.231) e Moye (1995, p.68), por exemplo, citam a estrutura usada na Mergenthaler
€« «L» <« » «_»

Linotype, iniciando com “0”, “h”, “p” e “v”> Uma das vantagens do uso destas quatro letras é que elas

ja marcam as alturas de ascendentes e de descendentes. Ambas as estruturas sao exibidas na figura 3s.

Figura 35 - Derivagdo da caixa-baixa proposta por Meseguer e por Mergenthaler Linotype.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014, p.74) e Margenthaler
Linotype (BUGGY, 2018, p.235).
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Unindo a ideia destas sequéncias de derivagdo com a de grupos morfoldgicos de
Pohlen (2011), é possivel buscar uma sintese grafica destas relagoes (figura 36). Essa organizagdo
permite observar também como os elementos caracteristicos da coeréncia formal se distribuem

ao longo da fonte. Cabe destacar também que os caracteres “n’, “0”, “v’, “a’, “s” e “g” propostos por
Meseguer servem como base de seus grupos morfologicos e se conectam de forma semelhante

a proposta da Linotype.

Figura 36 - Sintese da derivac¢do de caracteres caixa-baixa com grupos morfolégicos.

| om
7 ,/ [ ADm | VE
z-X |||hu | || o ae
I 1 AN
|—' . \— DL — DIAGONAIS LARGAS
S a k 1_1 r DM — DIAGONAIS MEDIAS
| I L A-DM — ARRED.-DIAGONAIS MEDIAS
//_\_\\ AM — ARREDONDADAS MEDIAS
\—\ A-VM — ARRED.-VERTICAIS MEDIAS
) f M A-VE — ARRED.-VERTICAIS ESTREITAS
C - O T :) —J VL — VERTICAIS LARGAS
| X I VM — VERTICAIS MEDIAS
e g q p t / VE — VERTICAIS ESTREITAS

Fonte: Elaborado pelo autor.

Com estas cinco propriedades descritas (alturas, expressdo, anatomia, morfologia e
derivagdo) que uma boa palavra de amostragem de caixa-baixa deve representar, é possivel fazer
uma analise paramétrica das palavras que sdo normalmente utilizadas por designers de tipos,
assim como buscar novas palavras que satisfacam essa tarefa. O quadro 2 é uma legenda dos

parametros utilizados nesta analise.

Quadro 2 - Legenda dos pardmetros utilizados na andlise de palavras de amostragem.

ALTURAS
X = ALTURA-X
A - ASCENDENTES

ANATOMIA
SB - SERIFA DE BASE
ST - SERIFA DE TOPO

MORFOLOGIA
D - DIAGONAIS
AD - ARREDONDADAS-DIAGONAIS

D - DESCENDENTES G - GANCHO A - ARREDONDADA
O - COMPENSACAO OPTICA C - CAUDAS AV - ARREDONDADAS-VERTICAL
T - OUTROS TERMINAIS V - VERTICAL
_ E - ESPINHA E - ESTREITA
E CEZQIBQESTSE\?(E)SS P - PONTO/PINGO M - MEDIA
L - LARGA

Fonte: Elaborado pelo autor.

Nas seis primeiras linhas no topo do quadro 3 estao as palavras utilizadas normal-
mente nesta etapa e, abaixo delas, palavras em portugués que poderiam ser utilizadas para
o mesmo fim. Um relatério mais completo das ferramentas utilizadas nesta analise esta no

apéndice A deste trabalho.
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Quadro 3 - Analise paramétrica de palavras de amostragem para caixa-baixa.

MORFOLOGIA =
ALTURAS E ANATOMIA D TAD|A| AV v DERIVACAO
X|A|D|O SB|ST|G|C|T|E|P|L|IM|{M [M|M|E|L|M|E|nh|o|v|a|s|g
nova (4)
adeno (5)
adhesion (8)

hamburgefontsiv (15)
handgloves (10)
videospan (9)
megainvestidor (14)
videofonogramas (15)
designativo (11)
abnegativos (11)
investigador (12)
diagnosticavel (14)
plangitivos (11)
indagativos (11)
desvingado (10)
vagamundos (10)
vergonhas (9)
desinvejado (11)
diagnose (8)
designado (9)
flamingos (9)
fragmentos (10)
histograma (10)
maghnificos (10)
ditongavel (10)
tamponavel (10)
adjuntivo (9)
apontavel (9)
jandirova (9)
plantivoro (10)

Fonte: Elaborado pelo autor.

Sob estes parametros, as palavras “megainvestigador” e “videofonogramas” apresen-
tam as mesmas caracteristicas que “hamburgerfontsiv”. As alternativas “designativo’, “abnegativos”,
“investigador’, “diagnostivavel”, “plangitivos”, “indagativos’, “desvingado” tem a vantagem de terem
menos caracteres, facilitando a prototipagem, mas nao possuem o caractere vertical largo “m”,
que nem sempre ¢é necessario nessa etapa ja que é facilmente derivado a partir do “n”. Além disso,
“plangiativos” e “desvingado” nao possuem as letras “c” ou “¢” que podem apresentar terminais
relevantes e “desvingado” ndo apresenta a classe morfoldgica representada pelas letras 5, “f” e
“t”, que pode fazer falta. E conforme o tamanho das palavras diminui no restante da tabela, mais
rapido o teste e menor a quantidade de caracteristicas presentes, deixando por exemplo de apre-
sentar alguns dos caracteres para a derivagao tipografica como “v’, “s” e “g”. O mesmo ja acontece
nas tradicionais palavras “nova’, “adeno” e “adhesion’, ja que nestas a énfase esta na velocidade.

Esta listagem ndo propde ser uma resposta definitiva sobre palavras de amostragem
em lingua portuguesa ja que, de acordo com os pardmetros priorizados por cada designer, outras
palavras podem despontar como mais adequadas. O objetivo é entdo, além de propor formas
para que esta busca seja feita como consta no apéndice A desta monografia, é elencar algumas

alternativas para que a etapa de esbo¢o tenha uma variedade maior de palavras.
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Uma das vantagens de trabalhar com palavras do nosso idioma ja nesse estagio é a
possibilidade de trabalhar desde o esbogo com digramas e trigramas tipicos da lingua portuguesa,
conforme elaborado no subitem 5.3.2 (Letras Confortaveis) deste trabalho. O quadro 4 compara

a presenca destes encontros graficos nas mesmas palavras do quadro anterior.

Quadro 4 - Presenca de digramas e trigramas frequentes do portugués em palavras de amostragem.

DIGRAMAS TRIGRAMAS

DE|RA|ES|OS|AS|DO|ENT|EST |NDO | ADO | AND | MEN | ANT | DES

nova
adeno

adhesion
hamburgefontsiv
handgloves
videospan
megainvestidor
videofonogramas
designativo
abnegativos
investigador
diagnosticavel
plangitivos
indagativos
desvingado
vagamundos
vergonhas
desinvejado
diagnose
designado
flamingos
fragmentos
histograma
magnificos
ditongavel
tamponavel
adjuntivo
apontavel
jandirova
plantivoro

Fonte: Elaborado pelo autor.

Tao logo os requisitos tenham sido satisfeitos nos esbogos manuais, ¢ recomendado
que estes caracteres sejam digitalizados pois o desenho digital possui suas proprias peculiaridades
e pode direcionar a abordagem do designer (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, .45 € 56).

A caixa-alta pode passar por estas mesmas etapas de esbogo manual. Alguns caracteres
com maior variabilidade e que reforcam a personalidade como “R” e “Q” podem estar presentes
desde o inicio. Mas, em geral, por possuirem uma variagao formal menor e seguirem as decisdes
feitas para a caixa-baixa, alguns designers preferem desenvolver as letras maitsculas diretamente no
computador, assim como numerais, sinais monetarios, caracteres matematicos, pontuago e acentos.

Durante este desenvolvimento é recomendado seguir uma estrutura de derivagao de
caracteres para a caixa-alta semelhante a descrita para caixa-baixa. Meseguer (ibid., p.77) propde
os caracteres basicos “H”, “O” e “V”, acrescentando que muitas letras utilizardo como base o “T’,
derivado do “H” e que o “S” deve ser desenhado separadamente. Ja Buggy (2018, p.235) apresenta

uma solugao utilizando as mesmas letras basicas da derivagao caixa-baixa da linotype (“ohpv”)
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mas como base para a deriva¢do da caixa-alta, também destacando “S” como um desenho que

deve ser feito separadamente. A figura 37 compara as duas propostas.

Figura 37 - Derivagdo de caracteres caixa-alta proposta por Meseguer e por Buggy.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014, p.77) e Buggy (2018, p.235).

Se for realizado o mesmo processo de unir estas organizagdes de derivagao de carac-

teres com os grupos morfoldgicos propostos por Pohlen (2011) em busca de uma sintese grafica,

uma solugdo possivel é a figura 38.

Figura 38 - Sintese da derivagao de caracteres caixa-alta com grupos morfoldgicos.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Buggy (2018, p.235).

Mas ¢ importante observar que, conforme o designer estabelece um conjunto inicial

consistente de caracteres desenhados digitalmente, o processo de derivagio e ajuste destes dese-

nhos para o restante das letras insere-se ja dentro da etapa de desenho.

6.2.2.2 Desenho

A subetapa de desenho é mais técnica do que a anterior, onde as solugdes graficas encontradas

em um glifo sdo passadas para o desenho seguinte buscando manter a coeréncia formal e a

consisténcia da proposta. O objetivo ¢ definir todos os glifos basicos para que a fonte possa ser

testada e avaliada durante o desenvolvimento. Scaglione (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE,

2014, p.56) recomenda que o designer imprima constantemente amostras do seu trabalho, para

avaliar o progresso da fonte no meio para o qual ele esta sendo projetado. O site AdhesionText



65

de Miguel Sousa’ ¢ um recurso interessante para isso, pois permite gerar textos aleatdrios a partir
de um conjunto reduzido de caracteres.

Para que seja possivel testar as letras enquanto conjunto, o espagamento também
deve ter uma defini¢do preliminar, entdo estas duas etapas devem acontecer paralelamente, ainda
que a etapa de espagamento deva ser refeita com especial cuidado quando o desenho estiver
finalizado (ibid., p.84-86).

Para Meseguer, a coeréncia formal é a relagao harmoniosa entre os caracteres de uma
fonte e “é obtida pela repeti¢do de elementos ou partes comuns como terminais e serifas, bem
como pelo tipo de contraste” (ibid., p.38). A figura 39, adaptada de Henestrosa (ibid., p.47), ilustra

um exemplo da distribui¢do destes elementos em uma fonte.

Figura 39 - Elementos que ddo coeréncia formal ao desenho tipografico.

abcdefghijklmn
opqrstu

w

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014, p.47).

Além disso, ao longo desta etapa o designer deve realizar ajustes de compensagao
Optica (ibid., p.48-50 e 72-74; BUGGY, P.186-199; UNGER, 2018, p.119-122; CHENG, 2006).

Por exemplo, linhas horizontais devem ser menos espessas do que linhas verticais
para que tenham a mesma aparéncia visual. Linhas diagonais devem possuir uma espessura
intermedidria. E tracos curvos devem ser mais espessos do que tragos retos para que passem a
mesma impressdo visual. Para ndo gerar areas demasiadamente escuras na letra, a intersecgao de
tragos curvos com tragos retos, como em “a’, “b’, “n” e similares, a jungdo deve ter sua espessura
reduzida. O mesmo ocorre na jun¢ao de diagonais. E para letras cuja forma gera um vazio muito
grande e dificulta o espagamento, como “L” e “T”, o tamanho dos bragos deve ser reduzido. Além
disso, formas curvas ou pontiagudas devem exceder as guias de altura para que parecam alinha-
das, indo até a linha de overshoot como conceituado no subitem 5.2.2 (Métrica).

Deve-se considerar também que o centro 6ptico dos caracteres estda um pouco acima
do centro métrico, fazendo com que tragos horizontais e encontros diagonais que queiram causar
essa impressao de alinhamento se desloquem para cima. Este deslocamento pode ser maior de
acordo com a relagao de forma e contraforma da letra. Por exemplo, as letras “P”, “R” e “B” tem
a juncdo sucessivamente mais alta conforme a metade inferior ganha informacao para equilibrar
com a metade superior. Também é recomendado que a metade superior seja ligeiramente mais

estreita, para que o desenho nao pareca desequilibrado.

5 adhesiontext.com


http://adhesiontext.com
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No caso de tragos diagonais interrompidos, como no “x” e “X’, a percep¢ao de con-
tinuidade ndo acontece naturalmente, principalmente em letras com alto contraste e/ou em
angulos estreitos, sendo necessario ajustar o encontro para que ele pareca corretamente alinhado.

Para construgdes geométricas, deve-se considerar que um quadrado e um circulo geomé-
trico parecem mais largos do que altos e devem ter sua largura reduzida para que paregam perfeitos.

Todas estas compensagdes devem ser avaliadas nos tamanhos e suportes para o qual
a fonte se destina. Paralelamente, compensagdes técnicas como ajustes de espessura e inktraps
podem ser realizados durante estes testes.

Apesar de alguns autores sugerirem valores estimados de como estas compensagoes
devem ser feitas, Scaglione (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, P.57) recomenda que o
designer utilize mais os olhos do que a régua neste processo, uma vez que cada fonte tera suas
peculiaridades e ajustes especificos. Moye (1995, p.70) recomenda que, durante o desenho da fonte,
o projetista ocasionalmente inverta as cores de forma e contraforma e que observe as formas
desenhadas de ponta cabega, como estratégia para encontrar ajustes necessarios.

O livro “Designing type”, de Cheng (2006) ¢ um referencial extenso sobre o desenho
de cada caractere, incluindo observag¢des dos ajustes necessarios em cada caso e exemplificando
como cada estilo tipografico resolve cada desenho.

A fase de desenho se encerra quando todos os caracteres basicos estiverem definidos.
Isso dependera do escopo da fonte, mas costuma compreender o desenho da caixa-alta, caixa-baixa,
sinais diacriticos, pontuacao, sinais monetarios e outros caracteres complementares como arroba (@),

asterisco (*) e o ampersand (&). (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, P.78-79)

6.2.2.3 Espacamento
Dentro do espago do glifo, de ambos os lados do desenho, existe um espago vazio de proteciao
lateral (sidebearing). Esse valor determina o espago entre as letras e deve ser ajustado para que o
ritmo da fonte nao tenha saltos ou acumulos.

Sem duvida o método mais estabelecido para determinar estes valores é o apresentado
por Tracy (2003, p.70-80), sendo reproduzido e comentado por Buggy (2018, p.41-49), Cheng (2006,
p.220-223), Moye (1995, p.75-81) e Henestrosa, Meseguer e Scaglione (2014, p.86-89). O autor
reforca a observagio feita anteriormente de que o espagamento deve ser feito antes do desenho
dos caracteres ser considerado pronto, uma vez que este processo pode indicar a necessidade de
ajuste na largura ou no desenho do caractere (TRACY, 2003, p.72).

O método utiliza como base “n” e “0” para a caixa-baixa e “H” e “O” para a caixa-alta.
Na caixa-baixa, primeiro se determina as protecoes de uma sequéncia de “n” (nnnn). A distancia
entre as hastes deve ser visualmente equidistante e o valor da protecéo lateral esquerda, da haste
reta, deve ser ligeiramente maior do que a protecao oposta, onde a haste possui curva. Depois o
mesmo ¢ feito com uma sequéncia de “0” (0000), com uma protegao igual para ambos os lados e
sendo esta mais estreita do que a protecdo do lado direito do “n”. A harmonia destes valores deve
ser avaliada com as sequéncias “nnonn’, “nnonon” e “nnoonn’, ajustando o primeiro o espaga-

«_» 4 «_»

mento do “o e, se necessario, do “n”.
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Com estes trés valores determinados como guia, ¢ possivel indicar seis valores gerais
para toda a caixa-baixa, em ordem crescente: (1) minimo; (2) ligeiramente menor que os lados
“0”; (3) lados do “0”; (4) lado direito do “n”; (5) lado esquerdo do “n”; e (6) ligeiramente

«_»

maior do que o lado esquerdo do “n”. A distribui¢do destes espagos se da conforme ilustrado

M WL o« » (( » <

<« »
na figura 40, com os caracteres “a’, “t”, “g’, t” e “2” devendo ser espacados visualmente com

valores intermediarios.

Figura 40 - Distribui¢do de espagos laterais na caixa-baixa.
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Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Tracy (2003, p.75).

Na caixa-alta, o mesmo é feito inicialmente com uma sequéncia de “H” (HHHH) com
protecdes iguais para ambos os lados buscando um ritmo visual constante na sequéncia de hastes.
Em seguida, uma sequéncia de “O” (0000) com protegdes iguais para ambos os lados e um pouco
menor do que as protecoes do “H”. As sequéncias “HOH” e “HHOOHH” servem como teste para
verificar se os valores estdo harmonicos, ajustando inicialmente o espagamento do “O” e, se neces-
sario, do “H”. Com estas distancias, cinco referéncias sio determinadas, em ordem crescente: (1)
minimo; (2) lados do “O7”; (3) aproximadamente metade dos lados do “H”; (4) ligeiramente menor
do que os lados do “H”; e (5) lados do “H”. A distribuicdo destes espagos na caixa-alta é ilustrada

na figura 41. O caractere “S” deve ser espagado visualmente com valor intermediario.

Figura 41 - Distribui¢do de espagos laterais na caixa-alta.

o Heoeoeoe O )
oAe oRe eCo o])e ofe ofe eGo ofe
oJe eI(o eLo oMe ONO GPO G(la °R°
S e er oVo oWo oXe oYe oo

Fonte: Elaborado pelo autor a partir de Tracy (2003, p.74).
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Depois desta configuragao, Tracy (2003, p.77) recomenda que todas as letras sejam
avaliadas dentro dos caracteres com espacamento de referéncia. Ou seja, que cada letra caixa-alta
seja testada dentro de “H” e “O” (HAHBHCHDHEH. .. € OAOBOCODOEO...) e cada letra caixa-baixa
seja testada dentro de “n” e “0” (nanbncndnen... e oaobocodoeo...) em busca de problemas.
O mesmo pode ser feito para determinar o espagamento dos caracteres nao alfabéticos.

Depois desse teste, o autor refor¢a a importancia de conferir a adequagdo do espa-
¢amento em um contexto de uso, com palavras reais. A lista do Adobe Typeface Design Process
citado por Buggy (2018, p.246-249) lista alguns encontros importantes. Além disso, os encontros
graficos destacados no item 5.3.2 (Letras Confortaveis) deste trabalho podem ser observados com
atencdo especial em uma fonte destinada a lingua portuguesa. As mesmas ferramentas utilizadas
para a analise feita anteriormente em busca de palavras de amostragem pode ser adaptada para
descobrir palavras com particular abundancia de encontros graficos, uma informagao que pode

ser atil aqui. O quadro 5 traz algumas destas palavras.

Quadro 5 - Palavras da lingua portuguesa com encontros graficos caracteristicos.

DIGRAMAS TRIGRAMAS

DE|[RA|ES|OS|AS|DO |[AR|ENT |NTE | EST | AVA | ARA | ADO | PAR | AND | MEN | CON | ADA | ANT | DES

arrasadoramente

contradormentes

desarranjos

descadastrado

descaradona

descuidosamente

desembargadoras

desensarado

desenterrado

desgarantido

deslarado

despassarado

destramenhado

jarandeuas

paradesmose

parassindese

paravante

Fonte: Elaborado pelo autor.

Nessa andlise nao faz tanto sentido considerar o tamanho das palavras como foi feito
no caso das palavras que seriam desenhadas. Uma estratégia interessante aqui ¢ utilizar tantas
palavras quanto possivel para que os mesmos encontros sejam observados e confirmados em
palavras diferentes. Outras palavras similares a estas podem ser encontradas através da ferra-
menta descrita no apéndice A.

O desequilibrio de alguns encontros especificos nao podera ser resolvido durante o
espagamento. Nestes casos, o designer devera configurar pares especificos de kerning ou desenhar
alternativas contextuais ou ligaturas. Mas estes passos sdo feitos dentro das etapas de produc¢ao

e pos-produgio, depois de concluida a etapa de design.
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6.2.3 Etapa de produgao e de pés-produgao

Apos o conjunto basico de caracteres ser desenhado (maitisculas, mintsculas, numerais, sinais
monetdrios, caracteres matematicos, pontuagao e acentos), a etapa de produgio cuida de com-
binar seus desenhos para criar caracteres compostos e derivados. E o caso de versaletes, variacio
de numerais, fracdes, caracteres acentuados. E neste momento também que sio interpolados os
desenhos dos caracteres no caso de familias com variagoes. Por fim, na etapa de pos-produgao
os ajustes finais sdo feitos: kerning, hinting, programagao e configuragdes especificas do arquivo

de fonte. (HENESTROSA; MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, P.62-63)

6.2.4 Avaliacao

Com a fonte produzida em maos, ¢ interessante que uma avaliagcdo do resultado seja realizada
para que se identifique possiveis ajustes necessarios. Unger (2018, p.185-190) propde uma analise a
partir de quatro qualidades: (1) a qualidade funcional, que é mensurada pela adequag¢ao da fonte
a aplicagdo proposta; (2) a qualidade social, que usa da convencao e da legibilidade para deter-
minar o grupo de pessoas que conseguirao ler a fonte; (3) a qualidade criativa, que se nota pela
originalidade do desenho e sua capacidade de despertar curiosidade; e (4) a qualidade expressiva,
que vem a tona com as respostas emocionais e associagoes feitas pelo leitor.

O autor entende que estas quatro qualidades podem ser avaliadas a partir de trés
perspectivas: do leitor, do profissional que utiliza a fonte e do designer de tipos. Além disso, Unger
reconhece que estas qualidades interagem uma com a outra, sendo necessario um equilibrio de
acordo com a proposta.

De acordo com o projeto, para garantir uma fonte de qualidade além de ser uma etapa
final a avaliagao pode ser realizada ao longo do desenvolvimento para direcionar a criagao e elencar
possiveis revisdes nas etapas anteriores, criando através dela uma permeabilidade entre as etapas.

Com esta peca final, a metodologia adaptada que sera utilizada no desenvolvimento

fica organizada conforme a figura 42.

Figura 42 - Metodologia adaptada completa.
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Fonte: Elaborado pelo autor.



70

7 DESENVOLVIMENTO
Uma proposta de desenvolvimento coerente com a fundamentagao tedrica e com a metodologia
apresentadas envolve necessariamente um planejamento estratégico de como o produto final
alcancaria o seu publico alvo. Ao mesmo tempo a execucao deste plano deve limitar-se ao possi-
vel de ser realizado durante o periodo de desenvolvimento da monografia. Por isso, a defini¢ao
do projeto a ser desenvolvido sera feita em duas etapas: primeiro a construgdo de uma proposta
ampla e em seguida a delimita¢do de um recorte a ser executado.
Uma fonte pode ser distribuida de varias formas, como sugere Henestrosa (HENESTROSA;
MESEGUER; SCAGLIONE, 2014, p.128-132): entre amigos em um periodo de teste; gratuitamente para
receber uma avaliagao critica da fonte; por doagao voluntdria para que usudrios possam contri-
buir financeiramente com o projeto; comercialmente através de contrato com distribuidores ou
tundigdes; por modelo freemium, onde uma versdo incompleta da fonte ou da familia é disponibi-
lizada para que o usudrio se interesse pela fonte. Além destes, atualmente, outros modelos menos
tradicionais vém sendo experimentados. A Future Fonts (futurefonts.xyz), por exemplo, oferece
tipografias que ainda estdo em desenvolvimento. Algumas possuem set de caracteres reduzidos,
espacamento nao finalizado, ou kerning, hinting e/ou programagao ausentes. O preco aumenta
conforme a fonte vai sendo desenvolvida até ter valor e qualidade de um produto completo, mas
quem comprou no inicio tem direito as atualizagcdes. Esse modelo ¢ interessante para usudrios,
que adquirem tipografias por um preco menor, e para designer de tipos, que tem apoio financeiro
e avaliagdo critica ainda durante o processo de desenvolvimento.
Em um outro modelo alternativo de distribuigao, o designer de tipos David Jonathan
Ross faz algo semelhante ao que produtores de contetido fazem através de sites como Apoia.
se (apoia.se), Padrim (padrim.com.br) e Patreon (patreon.com), oferecendo uma assinatura em
troca de suas fontes. O Font of the Month Club (fontofthemonth.club) envia todo més uma nova
fonte tipografica experimental exclusiva para os assinantes.
A fonte resultante desse trabalho de conclusao pode ser distribuida pelas vias tradi-
cionais, mas além do risco de o produto ficar esquecido no ambiente competitivo do varejo, é
pouco provavel que o produto chegaria ao publico-alvo descrito, pelo comportamento observado
na pesquisa do subitem 5.1.2 (Zines de texto). Por isso, é interessante também propor um modelo
alternativo que apele a eles diretamente. Vale destacar que o habito de comprar fontes muitas vezes
ndo é comum nem mesmo entre designers, fazendo da pirataria de arquivos um grande desafio
da area, como discute Henestrosa (ibid., p.124-128). Com este problema cultural, convencer os
artistas das vantagens da aquisi¢do de uma fonte pode ser desafiador.
Uma proposta estratégica com algum potencial é comercializar a fonte através de seu
specimen, com formato de zine e qualidade grafica suficiente para despertar interesse. Ou seja, a
proposta é que o usuario adquira, em feiras ou pela internet, um produto fisico — um specimen-zine
— que além de possuir este valor estético do impresso, garanta também uma licenca da fonte, inclusa
no valor de comercializagao. A qualidade grafica do material ajudara a vender a tipografia, além de
ser um espagco util onde algumas propriedades da fonte podem ser exploradas. Esta ideia se inspira

um pouco na proposta da revista Fuse publicada nos anos 1990, focada em tipografias experimentais.


http://futurefonts.xyz
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71

Como um modelo de neg6cios mais amplo, essa fonte pode fazer parte de uma familia
tipografica maior que busca satisfazer as mais diversas necessidades dos autores de zines, com
versdes com e sem serifa, para impressdo e para telas, para textos, titulos e quadrinhos. E tam-
bém ¢é possivel também oferecer um servico personalizado de geragao de fontes a partir da letra
manual do artista em um modelo de licenca ndo-exclusiva, para que o preco ndo seja tao alto.

E importante reforcar que a apresentacdo destes produtos nio deve ser impositiva
ou critica em relagdo as solugdes atuais dos autores. Nos quadrinhos, por exemplo, muitos vao
preferir o letreiramento manual por ser instantaneo, gratuito, expressivo e versatil. A autonomia
criativa é essencial para a criagdo de zines. O posicionamento coerente a proposta seria apresentar
as fontes como uma alternativa que reconhece possiveis necessidades técnicas e estéticas destas
publica¢des, mas que nao pretende ser adequada para todos os casos. E a proposta de comer-
cializagdo da licenga da fonte através de uma publica¢ao pode ajudar a construir esse discurso.

Dado o trabalho necessério para desenvolver uma fonte, como descrito na se¢do de
metodologia, deve-se delimitar deste universo ideal um recorte adequado ao escopo da mono-
grafia. No desenvolvimento que dara continuidade a este trabalho, sera projetada uma fonte
serifada para textos impressos em peso regular sem negrito ou italico com, no minimo, os
caracteres das tabelas Basic Latin e Latin-1 Supplement do Unicode Standard, conforme o quadro
6. Conforme o desenvolvimento, ¢ interessante a inclusao de outros caracteres complementares

e alternativos, para um resultado mais versatil para composi¢ao de textos.

Quadro 6 - Tabelas Unicode Basic Latin e Latin-1 Supplement.
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7.1 ETAPA DE PROJETO

Como o objetivo da primeira etapa do desenvolvimento € investigar e compreender o projeto, a
fundamentagdo teérica realizada anteriormente ja faz parte deste processo. Mas para complemen-
ta-la e obter uma base consistente para o desenvolvimento podemos utilizar outras ferramentas

como pesquisas com usudrios e analise de similares.

7.1.1 Pesquisa com usudrios

A principal intenc¢ao desta pesquisa é descobrir as inten¢des conceituais dos autores com seus
zines e, de forma complementar, buscar observar que estilos tipograficos tem o maior potencial
de evocar estes significados em um determinado publico investigado.

Para isso, foi elaborado um diferencial semantico com trés tipos de adjetivos:
Comportamentais (Agitado ou Calmo, Estavel ou Dindmico, Rapido ou Devagar, Sério ou Informal,
Profissional ou Amador, Classico ou Contemporineo e Intenso ou Neutro), Sensoriais (Suave ou
Aspero, Flexivel ou Rigido e Organico ou Mecanico) e Abstratos (Claro ou Escuro, Quente ou Frio,
Molhado ou Seco e Limpo ou Sujo). Essas classes ndo tiveram referéncia teérica nem foram identi-
ficadas no questionario, sendo estabelecidas apenas como ponto de partida para a criagao dos polos.

Entdo primeiro foi realizada uma pesquisa buscando identificar indicios do potencial
de certos estilos tipograficos para evocar os conceitos apresentados. A pesquisa foi realizada com
sete fontes tipograficas, todas serifadas. O critério foi buscar fontes representativas de cada estilo
histérico: humanista (Adobe Jenson), realista (1Tc New Baskerville Std), didonico (Bodoni MT) e
mecanico (sob duas variag¢oes, Clarendon LT Std para as mecanicas realistas e Rockwell Std para
as mecanicas geométricas). O estilo garaldino néo foi incluido por ter apenas distingdes sutis em
relacdo ao humanista e evitar a frustracido do entrevistado pela extensdo excessiva do questionario.

Além disso, duas fontes contemporaneas (p6s-modernas, na classificagdo de
Bringhurst descrita no subitem 5.2.4) foram utilizadas. A primeira foi a fonte Swift, uma fonte
para jornais desenhada por Gerard Unger entre 1984 e 1987 pensando na reprodugdo em alta
velocidade sobre papel de baixa qualidade, com serifas triangulares resistentes aos problemas
de reprodugao. Sua avalia¢do ¢ interessante para testar o impacto do seu desenho pontiagudo
na percepe¢ao de significado. A outra é a 1Tc Officina Serif Std, projetada por Erik Spiekermann
em 1990, pensando na reproducdo de correspondéncia empresarial em impressoras de baixa
resolucao. A fonte possui um desenho com énfase ortogonal para favorecer o hinting, essencial
para a impressao em tamanhos pequenos nestas impressoras. Além disso, a tipografia é con-
densada para que a fonte seja econdmica e serd interessante investigar como esta caracteristica
influencia no potencial semantico da fonte.

Foi possivel realizar a pesquisa com 22 pessoas, em sua maioria colegas do curso de
Design Visual (68,2%) ou Design de Produto (18,2%) da UFRGS. 72,7% das pessoas que responde-
ram se identificam com o sexo feminino e 27,3% com o sexo masculino e a maioria encontra-se
entre 21 e 25 (68,2%) ou entre 26 e 30 (22,7%) anos de idade, todos residentes da cidade de Porto
Alegre, no Rio Grande do Sul. Sobre tipografia, quando perguntados “com que frequéncia vocé

tem que escolher fontes tipograficas para algum trabalho ou apresenta¢ao?”, a maioria respondeu
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ter que escolher com alguma frequéncia (9,1%) ou com muita frequéncia (86,4%). E enquanto
13,6% consideram essa uma tarefa um pouco desconfortavel, 40,9% a consideram um pouco
confortavel e outros 40,9% ficam no meio termo.

O questionario foi enviado digitalmente e cada uma das sete fontes tipograficas foi
apresentada através de palavras de amostragem e paginas diagramadas com texto para que os
entrevistados pudessem observar o desenho das letras e a mancha resultante, como ilustra a figura

43. Foi pedido que as pessoas respondessem a posi¢do que julgavam mais representativa de cada

fonte para cada um dos 14 polos semanticos.

Figura 43 - Amostras apresentadas no questionario.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Os resultados serao apresentados destacando as médias obtidas e também o valor
de desvio padrao, para que a consisténcia das respostas também seja levada em consideragao na
analise. Como o objeto que tentamos mapear aqui é um potencial de significado, é interessante
utilizar este desvio da média ndo como uma simples medida de incerteza e sim como uma forma
de sondar a amplitude ou abertura que aquele desenho tipografico possui para evocar significa-
dos distintos de acordo com o contexto de aplicacio. E a maleabilidade seméntica da tipografia.

No resultado para as trés primeiras fontes (humanista, real e didonica), na figura
44, é interessante perceber como estes estilos possuem um forte potencial de evocar a ideia de
algo “sério’, “profissional” e “classico’, mas que os resultados se deslocam para os pélos opostos
acompanhando a transi¢do cronolégica dos estilos historicos. Também ¢ interessante notar que
a racionalizacao do desenho das letras que acontece no estilo didonico pode ser uma das causas

» «_ s b2

na alta no potencial para os significados “mecanico’, “rigido” e “aspero’, influenciados talvez tam-
bém pelo contraste destas letras. E o arquétipo de desenho real parece destacar-se de seus pares
no potencial para os conceitos de “calma’, “suavidade”, “clareza” e “limpeza’, talvez por ter uma
apresentacao mais racional e polida em relacao ao estilo humanista, mas sem utilizar o impacto

do estilo didénico.
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Figura 44 - Diferencial semantico para fontes de estilo humanista, real e didénica.
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Seguindo a sequéncia cronoldgica, nota-se nos resultados para as fontes mecanicas,

como ilustra a figura 45, que a percep¢io de seriedade e profissionalismo se tornaram mais difusos,

mais proximos ao centro e com desvio padrdo maior. As duas fontes mecanicas possuem uma curva

semelhante com médias mais neutras na maioria dos conceitos. No entanto, o arquétipo realista

parece influenciar em direcdo a “agitaca

3 s

0~ “dspero

>

« b2 .
e “escuro’, em parte pela forma mais pesada, pelo

contraste e pelos detalhes no tragado. Ja o arquétipo geométrico tem um foco grande na percepgiao

de contemporaneidade e limpeza, provavelmente pela simplicidade das linhas e auséncia de contraste.

Figura 45 - Diferencial seméntico para fontes de estilo mecénico, dos tipos realista e geométrica.
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Por fim, no resultado ilustrado na figura 46 para duas ultimas fontes, é possivel
verificar uma média bastante neutra para a Swift, mas suas arestas vivas e serifas triangulares
pontiagudas podem ser responsaveis pela curva nos conceitos de “dspero’, “rigido” e “mecanico’,
como aconteceu nas serifas finas e pontiagudas do estilo bodonico. A precisao do tragado pode
ter influenciado na percep¢ao de limpeza como fez na Rockwell e na Baskerville. Ja a Officina
Serif possui uma inflexao no sentido contrario nestes trés conceitos, que pode estar ligado ao aca-
bamento arredondado das letras, fazendo com que tenham uma relagdo maior com os conceitos
“suave’, “flexivel” e “organico’, assim como em “informal”. Além disso, é possivel observar que a
fonte possui 0 mesmo pico em “contemporineo” que a Rockwell apresentou, mostrando que este
potencial pode estar relacionado com a auséncia de contraste, e acabamento preciso das curvas

e terminais, um tipo de desenho que se encaixa bastante com a percep¢do das fontes mecénicas.

Figura 46 — Diferencial semantico para as fontes Swift e Officina Serif.
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De forma complementar a esta pesquisa, foi solicitado aos autores entrevistados no
subitem 5.1.2 (Zines de texto) que avaliassem, utilizando as mesmas relagdes conceituais esta-
belecidas neste diferencial seméntico, quais adjetivos sdo mais representativos daquilo que bus-
cam comunicar com seus zines. O resultado obtido ¢ ilustrado na figura 47. E possivel ver uma
amplitude bastante grande de intengdes em alguns conceitos como “rapido ou devagar”, “flexivel
ou rigido”, “organico ou mecéanico’, “molhado ou seco” e “limpo ou sujo’, mas ha consenso na
neutralidade entre “sério ou informal’, em “profissional’, em “contemporaneo’, “levemente aspero’,

<« . b2 « 7>
um pouco intenso” e “quente”.



Figura 47 - Diferencial seméntico da inten¢éo conceitual dos autores de zines.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A apresentagdo como grafico ¢ interessante para visualizar a dimensao das polari-
dades, mas, para facilitar a comparagdo, é interessante uma apresentagdo numérica. Com este
objetivo, a figura 48 apresenta as médias destacando os valores mais distantes da neutralidade.
Assim é possivel, por exemplo, buscar, nas colunas das fontes, valores semelhantes aos destacados

na coluna de zines, como sera elaborado posteriormente na sintese da pesquisa.

Figura 48 - Resumo numérico das médias da pesquisa.

Jenson  Baskerville Bodoni Clarendon Rockwell Swift Officina

-0,5 -0,7 -0,7 0,0 0,0 0,7

(-3) AGITADO / CALMO (+3)

(-3) ESTAVEL / DINAMICO (+3)

(-3) RAPIDO / DEVAGAR (+3) 0,0 0,2 0,3 0,5 -0,5 0,0 -0,7
(-3) SERIO / INFORMAL (+3) 0,1 0,3 -0,2
(-3) PROFISSIONAL / AMADOR (+3) -0,9 -0,3 -0,5 -0,1
(-3) CLASSICO / CONTEM. (+3) -1,0 0,2 “ 0,0
(-3) INTENSO / NEUTRO (+3) “ -0,5 -0,5 -0,3
(-3) SUAVE / ASPERO (+3) 0,2 1,0 0,6 0,0 0,8
(-3) FLEXIVEL / RIGIDO (+3) 0,9 0,2 0,9 0,4 0,9
(-3) ORGANICO / MECANICO (+3) 0,8 1,0 0,9 0,8
(-3) CLARO / ESCURO (+3) 0,1 0,2 0,1
(-3) QUENTE / FRIO (+3) 0,7 0,1 0,3 0,2
(-3) MOLHADO / SECO (+3) 0,8 0,3 0,8 1,0
(-3) LIMPO / SUJO (+3) 0,3 -0,5

Fonte: Elaborado pelo autor.

E a figura 49 apresenta o valor de desvio padrao para cada uma das variaveis, destacando
em laranja quando menor que 1,25 e em vermelho quando maior que 1,75. Este tipo de apresentagao

permite uma observagao mais direta de estilos tipograficos com potenciais mais amplos ou mais restritos.
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Figura 49 - Resumo numérico dos desvios padrio da pesquisa.

Jenson  Baskerville Bodoni Clarendon Rockwell Swift Officina ZINES
AGITADO/CALMO 1,67 1,68 1,46 1,63
ESTAVEL/DINAMICO 1,37 1,69 1,66
RAPIDO/DEVAGAR 1,43 1,55 1,71 1,62 1,47 1,55
SERIO/INFORMAL 1,38 1,38 1,56 1,58 1,63 1,38
PROFISSIONAL/AMADOR 0,88 1,08 1,50 1,36 1,41 1,42 1,65
CLASSICO/CONTEM. 1,33 1,98 1,40 1,40 1,49
INTENSO/NEUTRO 1,64 1,69 133 [ s 155 1,46
SUAVE/ASPERO 1,69 1,43 1,35 1,68 1,71 1,53
FLEXIVEL/RIGIDO 1,50 1,64 1,44 1,63
ORGANICO/MECANICO 1,52 1,31 1,27 1,46 1,62 1,43 1,77
CLARO/ESCURO 1,67 1,50 1,58 1,57 1,64
QUENTE/FRIO 1,44 1,72 1,44 1,43 1,37 1,52
MOLHADO/SECO 1,69 1,49 1,55 KN 124 120 K
LIMPO/SUJO 1,63 m 1,34 1,32 1,32 1,27

DESVIO PADRAO

Fonte: Elaborado pelo autor.

Vale reconhecer que pelas limitagdes do trabalho académico ambas as pesquisas foram
feitas com um publico reduzido e que idealmente seria necessaria uma abordagem mais siste-
matica para obter um resultado realmente representativo do publico e dos autores. Além disso, a
apresentacao de outros polos seméanticos com outros sistemas de avaliacdo e com outras métri-
cas de analise estatistica dos resultados certamente trariam outros direcionamentos. No entanto,
o interesse norteador deste trabalho é experimentar e divulgar como esta e outras ferramentas
podem ser utilizadas para partir da inten¢ao conceitual no processo de criagdo tipografica. Uma
analise aprofundada com o objetivo de consolidar uma ferramenta de criagao seria interessante,
mas esta além do escopo desta monografia.

Comparando as duas pesquisas a fim de direcionar o processo criativo, as tipogra-
fias humanista e real apresentaram maior potencial para evocar o conceito “profissional” e as
mecanicas geométricas o “contemporaneo’”. A neutralidade entre “sério ou informal” aparece nas
fontes mais contemporéaneas, com exce¢io da Officina que pelos cantos arredondados ou por
ser condensada tem uma percep¢ao informal maior. As respostas para os conceitos de tempera-
tura mantiveram-se difusas em todos os estilos, dependendo entdo mais do contexto do que da
tipografia. A aspereza esta presente nas fontes Bodoni, Clarendon e Swift e parece relacionar-se
com o contraste e com as curvas e arestas precisas, menos organicas. Ja a “intensidade” s6 ganha
protagonismo no estilo didénico, possivelmente por seu contraste extremo.

Com este cenario alguns conflitos sdo estabelecidos: o contraste que traz “intensidade”
e “aspereza’, pelo que foi observado, também afasta o potencial da percepgdo de “contemporineo”
e o estilo humanista que traz “profissionalismo” quase sempre se traz consigo um potencial “clas-
sico” oposto ao “contemporaneo” e desloca a neutralidade desejada em dire¢do ao “sério”. Além
disso, influenciam na decisdo as inten¢des praticas para fazer uma tipografia confortavel para

leitura e adequada tecnicamente para reprodu¢ao em baixa tiragem.
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Nenhuma das fontes analisadas apresentou um afastamento tao grande entre os polos
“sério ou informal’, “profissional ou amador” e “classico ou contemporaneo” como a pesquisa com
0s autores apresentou. Sdo trés percep¢des que parecem direcionadas pelos mesmos elementos
ou por elementos encadeados, sendo um desafio articula-los desta maneira.

Entdo, uma estratégia possivel é fazer uma aproximagcao iterativa do desenho tipo-
grafico. Realizando testes para, de acordo com as percepgdes, “afinar” a fonte. Para utilizar como
base as intengdes principais de “contemporineo” e “profissional’, a fonte a ser desenvolvida deve,
de um lado, possuir pouco contraste e letras com serifa quadrada e, de outro, construcéao real
ou humanista. A partir dai, deve-se experimentar com o contraste, terminais e propor¢des para
equilibrar as demais necessidades conceituais sem deixar de considerar os requisitos técnicos ja
estabelecidos. Este recorte tipografico, de fontes mecanicas com construgao real ou humanista,

foi o escolhido para a andlise de similares.

7.1.2 Andlise de similares

Buscando levantar referéncias técnicas e estéticas para o projeto, foram utilizadas trés fontes
para uma andlise de similares: Corona, Chaparral e Officina Serif, demonstradas na figura s50.
Esta analise serd util para o desenvolvimento também por ser um exercicio de investigacao que
permite sensibilizar a percep¢ao visual da forma tipografica e complementar a teoria absorvida
na metodologia e no referencial tedrico com a avaliacdo de como tipografias digitais sao de fato

produzidas.

Figura 50 - Tipografias utilizadas na anélise de similares.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A fonte Corona, destacada na figura 51, é a versao digital contemporanea de uma tipo-
grafia serifada originalmente projetada por Chauncey H. Griffith para a Margenthaler Linotype em
1941 como parte do seu “Legibility Group”, um conjunto de tipografias que privilegiam o conforto
na leitura, com desenho voltado as necessidades dos jornais da época. Projetado para suportar
a degradacao causada pelo suporte, tinta e velocidade da impressao do jornal, seu desenho é
baseado nos tipos “Ionic”, mas um pouco mais condensado para adequar-se a largura das colunas
resultantes do estreitamento do jornal americano. Este estilo, popular no século 19, tem desenho
semelhante ao da Clarendon e tornou-se caracteristico de tipos para jornal, com serifas planas e
fortes e letras com menos contraste do que as alternativas da época. Mas em rela¢ao ao desenho
da Clarendon, o tragado possui mais modulagéo e os caracteristicos terminais circulares sio con-

sideravelmente menores. Além disso, a abertura da fonte é maior, tornando-a mais clara e legivel.
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Figura 51 - Fonte Corona LT Std Regular.

‘noaetbf
JCEPIrSVXZ

Fonte: Elaborado pelo autor.

Lanc¢ada em 2000, a tipografia Chaparral, ilustrada na figura 52, foi desenhada por
Carol Twombly para a Adobe. Seu desenho parte da estrutura do estilo humanista do século 16
e insere caracteristicas das mecanicas do século 19. E interessante notar, por exemplo, como a
serifa quadrada caracteristica das mecanicas possui um pequeno apoio apenas no sentido do tra-
¢ado, como ¢ tipico das humanistas. A forma e o angulo dos ganchos, caudas e esporas também
possuem influéncia no ductus humanista, mas com um acabamento menos organico para que
as letras funcionem com o trago do estilo mecanico, com menos modula¢io e com cantos vivos.
E uma fonte desenhada com muitos pesos e tamanhos 6pticos, possibilitando uma utilizagdo

muito versatil de livros a publicidade.

Figura 52 - Fonte Chaparral Pro Regular.
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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Por fim, na figura 53, a fonte Officina Serif, ja apresentada brevemente no subitem
anterior. Esta é a irma serifada da fonte Officina, que ndo possui serifa. Projetadas por Erik
Spiekermann nos anos 1980, a inten¢do era produzir uma familia adequada as necessidades de
empresas, com impressoes a laser de baixa qualidade sobre papel sulfite. A fonte condensada eco-
nomiza papel e seu desenho ortogonal, por favorecer o hinting, garante a legibilidade mesmo em
resolugdes baixas e tamanhos pequenos. Por ter como resultado um desenho interessante com
uma alta legibilidade, a fonte foi adotada para muitos outros usos e o designer posteriormente
expandiu a familia para mais pesos junto a Ole Schifer. A referéncia do estilo mecanico aqui é
mais proxima do tipo geométrico como a Rockwell, que possui letras com solu¢ao semelhante.
Mas a frieza do desenho matematico é balanceada ao redesenhar estas letras sob uma perspectiva

humanista com esporas, ganchos e caudas curvos e barras com remates inclinados, por exemplo.

Figura 53 - Fonte 1Tc Officina Serif Std Book.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Para realizar outras comparagdes mais especificas, foi elaborado uma ficha técnica
de cada uma das tipografias, ilustrada na figura 54, com diversas medidas relevantes para com-
paracdo. Todas as unidades, com excecdo da largura do alfabeto caixa-baixa, estao em uPM com

um quadratim de 1000 unidades.
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Figura 54 - Ficha técnica das tipografias analisadas.

1,6mm I gbcdefghijklmnopqrstuvwxyz}

A
o
<
5 o
K
9 B
o
o
-
w
: G
< LARGURA ESPESSURA | ESPESSURA | ESPESSURA CONTRASTE ESPESSURA | ESPESSURA | ESPESSURA
2 ALFABETO HASTE CURVA FINA APROX HASTE CURVA FINA
(o] CX.-BAIXA CX.-BAIXA CX.-BAIXA CX.-BAIXA . CX.-ALTA CX.-ALTA CX.-ALTA
- 4
8 133,47 pt 105 115 42 274:1 120 133 44

00 0 0 0 0 0 0 0

OVERSHOOT _y | OVER. | CAIXA- | OVER. ALT. | LARG. TAM.
DESC. | “|NFERIOR | ALT-"X | sup.” | "ALTA | cX.-ALTA | ASC-| |SERIFA | SERIFA | | ESPAGO

235 16 517 | 16 | 726 16 |765|| 42 75 278

1,6mm 1 abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
, - .

H =N
(-4 G
< o L
5 M K c
(U] F
w B pI
g =) J)- —
0 ] Q
- %
3 —0— —0——0——06—
o LARGURA ESPESSURA | ESPESSURA | ESPESSURA CONTRASTE ESPESSURA | ESPESSURA | ESPESSURA
-1 ALFABETO HASTE CURVA FINA APROX HASTE CURVA FINA
E CX.-BAIXA CX.-BAIXA CX.-BAIXA CX.-BAIXA : CX.-ALTA CX.-ALTA CX.-ALTA
<
g 130,71 pt 75 84 44 19:1 80 86 49
(9]

00— 0 0 0 0 0 0,0 0

OVERSHOOT _y | OVER. | CAIXA- | OVER. ALT. | LARG. TAM.
DESC. | "|NFERIOR | ALT-"X| Sup.” | ALTA | cX.-ALTA | ASC-| | sERIFA | SERIFA | | ESPAGO

260 10 415 | 15 | 650 10 |740|| 44 71 220

1,6mm 1 abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
A

H
5 =N
D
(o) L~
[ M G O
E F K (of
w B P
L ’lII ) S
o«
o Q
wv
H 00106 —0—0—
z LARGURA | |ESPESSURA | ESPESSURA | ESPESSURA | onTRASTE | ESPESSURA [ ESPESSURA | ESPESSURA
v ALFABETO HASTE CURVA FINA APROX HASTE CURVA FINA
e CX.-BAIXA | | CX.-BAIXA | CX.-BAIXA | CX.-BAIXA . CX.-ALTA | CX.-ALTA | CX.-ALTA
o 115,39 pt 76 82 62 132:1 82 90 67
v
£ 0—0 0 0 0 0 0 0 0
DESC. | OVERSHOOT | , 1 o | OVER. | CAIXA- | OVER. | rcc ALT. | LARG. TAM.
*| INFERIOR : SUP. | ALTA | CX.-ALTA ‘| | SERIFA | SERIFA | | ESPAGO

202 14 480 | 14 | 685 14 [(717|| 62 84 296

Fonte: Elaborado pelo autor.

Se por um lado a ficha técnica ajuda a visualizar cada uma das caracteristicas ao
apresenta-las junto ao desenho da fonte, uma visualizagdo comparativa das variaveis fica mais
facil quando os valores sdo organizados lado a lado em uma grade numérica como na figura 55,

que traz também uma média que podera servir de referéncia no processo de criagdo.
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Figura 55 — Grade comparativa dos valores da ficha técnica.

CAIXA-BAIXA CAIXA-ALTA
ALFABETO | TAMANHO
CX.-BAIXA ESPAGO HASTE CURVA  FINA  CONTRASTE | HASTE CURVA  FINA
CORONA 133,47 278 105 115 42 2,74 120 133 44
CHAPARRAL 130,71 220 75 84 44 191 80 86 49
OFFICINA 115,39 296 76 82 62 1,32 82 90 67
MEDIA 126,5 264,7 85,3 93,7 49,3 2 94 103 53,3
METRICAS VERTICAIS OVERSHOOT SERIFA
DESCENDENTE ALTURA-X CAIXA-ALTA ASCENDENTE | INFERIOR ~ SUPERIOR CAIXA-ALTA | ALTURA LARGURA
CORONA 235 517 726 765 16 16 16 42 75
CHAPARRAL 260 415 650 740 10 15 10 44 71
OFFICINA 202 480 685 717 14 14 14 62 84
MEDIA 2323 470,7 687 740,7 133 15 133 49,3 76,7

Fonte: Elaborado pelo autor.

Por envolver diversas variaveis, a analise destes dados sera feita em subitens individuais.

Espessuras — Em relagdo a proporgdo das espessuras, a inspira¢ao humanista da
Chaparral faz com que ela tenha uma haste com aproximadamente %5 da altura-x (1:5,53), como
mencionado no subitem 5.2.3 (Anatomia) ser um padrao classico. A Corona também possui
um valor préximo, apesar de ndo ter o mesmo objetivo estético, com uma relagao de 1:4,92. Na
Officina Serif, essa relacdo é de 1:6,32.

Compensagdes opticas — Além disso, é possivel notar que a Corona possui uma
diferenca maior entre a espessura da caixa-alta e a caixa-baixa (15 UPM), como algumas fontes
costumavam fazer para que as maiusculas se destacassem no texto, facilitando a navegagdo na
pagina ao sinalizar o inicio das frases. Fontes contemporaneas como a Chaparral (5 upm) e a
Officina Serif (6 uPM) acrescem apenas o suficiente para equilibrar a contraforma maior da cai-
xa-alta. Ja as compensagdes Opticas (overshoot) de base, altura-x e topo todas mantém-se dentro
da margem recomendada por Moye (1995, p.46), entre 10 e 20 UPM. A compensagao entre haste
e curva é, na fonte Corona, de 10 UPM na caixa-baixa e 6 UPM na caixa-alta. Na Chaparral, esta
compensagio ¢ de 9 uPM e 6 UPM e na Officina Serif é de 6 upM e 8 UPM.

Serifas — Quanto as serifas, sua espessura em todos os casos é igual a espessura fina
do tragado da fonte, mas sua largura varia. As fontes mais contemporaneas utilizam para cada
lado aproximadamente a espessura da haste (Chaparral) ou até mais (Officina Serif), enquanto
a Corona utiliza apenas cerca de 70% da haste. Serifas menores causam menos problemas no
espagcamento da fonte, mas destacam-se menos durante a leitura. Esta ¢ uma estimativa geral,
uma vez que as dimensdes das serifas variam de acordo a letra. As serifas internas de “n” e “h”
devem ser menores para ndo fechar o contorno e a serifa da direita de “f” deve ser maior para
equilibrar com a barra e com o gancho ascendente.

Espago — Um elemento que Beier (2012, p.153-154) observa possuir um grande
impacto na leiturabilidade é o tamanho do espa¢o entre as palavras. Nem todas as fontes estdo
dentro da recomendacdo de Bringhurst (2018, p.33) e Cheng (2006, p.224) de que este caractere
tenha aproximadamente a largura do “t” ou do “i’, respectivamente. Na Corona, o “t” e 0 “i” pos-

suem 389 UPM de largura (75,2% da altura-x), enquanto o espago padrio é de 278 upM (53,7% da
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altura-x). Na Chaparral os valores sdo de 258 upM (62,2%) em “t” e 266 UPM (64,1%) em “i” para
um espaco de 220 UPM (53%). A Officina Serif é a inica com o valor dentro da recomendagdo, com

«s

370 UPM (77,1%) e 278 UPM (57,9%) para “t” e “{’, respectivamente, e um espago de 296 UPM (61,7%).

Extensores — Além disso, é possivel observar a assimetria nos extensores, privile-
giando os ascendentes aos descendentes por ser uma drea importante na identificagdo dos carac-
teres, como descrito no subitem 5.3.2 (Letras Confortaveis). Na Corona. a relagéo € 248 UPM nos
ascendentes para 235 UPM nos descendentes (13 UPM ou 5,5% de diferenga). Na Chaparral é maior,
325 UPM para 260 UPM (65 UPM ou 25% de diferenca). Na Officina Serif a relagdo parece inverter-se,
237 UPM para 283 UPM. Mas isso deve-se a uma reserva inferior feita no quadratim da fonte, ja que
o descendente realmente utilizado tem 202 UPM (35 UPM ou 17,3% de diferenca).

Altura-x — A escolha do tamanho dos extensores impacta diretamente no tamanho
da altura-x. Para alcan¢ar os mesmos 1,6mm de altura-x que Unger (2018, p.177) recomenda para
a leitura, a Corona fica com um corpo de 8,8pt, enquanto a Officina Serif precisa de 9,52pt e a
Chaparral de 10,84pt. Se levarmos em consideragdo que os textos normalmente sdo compostos
com tamanhos entre 9 e 11 pontos, esta altura-x ideal para uma fonte para textos se traduz entre
412 UPM € 504 UPM.

Ocupando mais da metade do corpo da fonte (51,7%), a altura-x da Corona resulta
numa boa legibilidade em caracteres que dependem desta regido para serem identificados e
num bom aproveitamento de papel. Mas a redu¢ao do espago ascendente reduz também a area
disponivel para diacriticos, o que deve ser levado em consideragao durante o projeto. A altura-x
da Officina Serif, se descontarmos os 81 UPM de reserva inferior, é ainda maior (52,2%). E esta
reserva na pratica acaba funcionamento como um entrelinhamento extra incorporado na fonte.

Se buscarmos nortear a criagao tipografica a partir destas analises, é possivel destacar que:

a) para aparentar um peso regular, a fonte deve possuir espessura aproximadamente
entre 1/5 e 1/6 da altura-x;

b) para aparentar peso e propor¢ao constante, a compensagao Optica da espessura da
haste da caixa-alta serd entre 6 e 14% maior do que a da caixa-baixa. A compen-
sacdo da curva em relagao a haste sera um acréscimo entre 7% e 12%. O overshoot
sera entre 10 e 20 UPM;

) para que sejam proporcionais ao estilo, a altura das serifas deve ser igual a espes-
sura fina dos caracteres e ter comprimento entre 70% e 110% da espessura da haste
da caixa-baixa;

d) para proporcionar boa leiturabilidade, como analisado no item 5.3 (Ergonomia
Tipografica), o espago entre palavras deve possuir no minimo 55% da altura-x e
idealmente ter dimensao similar aos caracteres “t” ou “i” (entre 60% e 75% da
altura-x);

e) para melhorar a legibilidade a altura dos ascendentes pode, se necessario, ser entre
5% e 25% maior que a dos descendentes;

f) e para possuir altura-x de 1,6mm quando composta entre 9 e 11 pontos, a altura-x

deve ser entre 412 UPM € 504 UPM.
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Agora, olhando para a largura dos caracteres individuais, é possivel utilizar as trés
classes de largura da morfologia tipografica de Pohlen (2011) para analisar a amplitude na pra-
tica dos caracteres estreitos, médios e largos. Além disso, também ¢ interessante olhar para as
protegoes laterais para verificar que valores foram utilizados nas posi¢oes destacadas no método
de espagamento de Tracy (2003, p.70-80), descrito no subitem 6.2.2.3 (Espagamento). Para isso,
foi elaborada uma segunda parte da ficha técnica das fontes.

Na figura 56, é possivel observar o alfabeto da fonte Corona com os caracteres de
caixa-alta e baixa divididos nas trés classes de Pohlen (separadas por tragos grossos) e ordena-
dos de acordo com a sua largura (separados por tragos finos) e, depois, em ordem alfabética. Os
nameros laterais correspondem as prote¢des laterais dos caracteres e o nimero abaixo a largura
do mesmo, que soma a area desenhada com o espago de contraforma externa. Os nimeros des-
tacados correspondem as classes de espacamento conforme estabelecido nas figuras 40 e 41 do
subitem 6.2.2.3 (Espacamento) deste trabalho. Na caixa-alta, os caracteres estreitos vio de 444
UPM até 556 UPM, os médios de 667 UPM até 889 UPM e os largos de 944 UPM até 1000 UPM. Na
caixa-baixa, os caracteres estreitos vao de 389 UPM até 500 UPM, 0s médios de 500 UPM até 667
UPM e os largos de 833 uPM até 944 UPM. Para o espagamento na caixa-alta a variacao de cada
uma das classes é: 1 entre -12 e 45; 2 entre 27 e 67; 3 entre 40 e 71; 4 entre 23 e 53 € 5 entre 39 e 56.
Na caixa-baixa: 1 entre 5 e 31; 2 entre 57 e 66; 3 entre 55 € 68; 4 entre 43 e 46; 5 entre 38 e 105 ¢ 6

entre 41 e 62. O lado esquerdo do “j, que compensa a proje¢do de sua cauda, ndo foi considerado.

Figura 56 — Larguras dos caracteres da fonte Corona.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Ja na fonte Chaparral, na figura 57, as larguras nao se repetem entdo a subdivisao
dentro das classes deu-se a cada 50 upM. Na caixa-alta, os caracteres estreitos vao de 324 UPM até
493 UPM, os médios de 492 UPM até 731 UPM e os largos de 869 uPM até 880 uPM. Na caixa-baixa,
0s caracteres estreitos vao de 244 UPM até 375 UPM, os médios de 401 UPM até 558 UPM e 0s largos
de 680 uPM até 812 UPM. Na caixa-alta a variacao de cada uma das classes de espagamento é: 1
entre -14 e 29; 2 entre 37 e 50; 3 entre 32 e 45; 4 entre entre 28 e 47 e 5 entre 30 e 54. O lado direito

do “Q’ que compensa a projecao de sua cauda, ndo foi considerado. Na caixa-baixa: 1 entre -5 e
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3; 2 entre 21 e 36; 3 entre 40 e 41; 4 entre 16 e 26; 5 entre 2 e 71 e 6 entre 10 e 25. O lado esquerdo

do “j”, que compensa a projecdo de sua cauda, nao foi considerado.

Figura 57 — Larguras dos caracteres da fonte Chaparral.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Por ultimo, o alfabeto da fonte Officina Sans, na figura 58, possui repeti¢ao de lar-
guras e esta dividida da mesma forma que a Corona. Na caixa-alta, os caracteres estreitos vao
de 333 UPM até 444 UPM, os médios de 463 UPM até 648 UPM e os largos de 704 UPM até 759 UPM.
Na caixa-baixa, os caracteres estreitos vao de 278 UPM até 370 UPM, os médios de 389 UPM até
556 UPM e os largos de 667 uPM até 759 UPM. Na caixa-alta a variagdo de cada uma das classes de
espacamento é:1entre -1 e 42; 2 entre 15 e 52; 3 entre 6 e 50; 4 entre 5 e 40 e 5 entre 19 e 78. O lado
direito do “Q”, que compensa a proje¢ao de sua cauda, nao foi considerado. Na caixa-baixa: 1
entre 2 e 19; 2 entre 33 e 41; 3 entre 42 e 51; 4 entre 20 e 30; 5 entre 3 e 68 e 6 entre 10 e 35. O lado

esquerdo do “j”, que compensa a projecdo de sua cauda, nao foi considerado.

Figura 58 - Larguras dos caracteres da fonte Officina Serif.
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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Com as analises acima, em relagdo ao espacamento, conclui-se que as instrugdes
de espagamento de Tracy (2003) servem como referéncia e ponto de partida para o processo
de criagdo tipografica, mas que os valores finais dependerdo principalmente das caracteristicas
especificas da fonte.

Da largura dos caracteres é possivel comparar as trés fontes e extrair valores maximos
e minimos como referéncia para a criagdo, mas para isso é necessario padroniza-los em relagdo a
altura-x e a altura das capitulares de cada fonte para a caixa-baixa e caixa-alta, respectivamente.

A figura 59 apresenta esta amplitude relativa utilizando as unidades “x” para altura-x e “C” para

altura das capitulares.

Figura 59 - Larguras padronizadas de referéncia.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Outro aspecto que pode ser analisado é a performance das fontes no texto, mas para
isso devemos estabelecer parametros. A altura-x de todas as fontes sera de 1,6mm, seguindo a
recomendacao citada anteriormente, o que significa que o tamanho total do corpo de cada fonte
sera diferente. As configuragdes de justificagdo e hifenizagdo serdo as mesmas e o entrelinha-
mento sera proporcional ao corpo da fonte, de 130% seu tamanho. Isso significa que os textos
serao compostos em 8,8/11,44pt (Corona), 9,52/12,38pt (Officina Serif) e 10,84/14,09pt (Chaparral).
A intengao desta abordagem de diagramacao ¢ refletir a propor¢ao de forma e contraforma da
fonte sem ajustes da diagramacdo e ao mesmo tempo simular um uso mais direto da tipografia,
sem compensagdes durante o projeto grafico.

O texto utilizado serd um trecho da obra de ficgao “Cama de gato’, de Kurt Vonnegut (2017,
p.47), pela similaridade estética do texto com o tipo de material produzido pelos autores de zine.

Quanto a proporcao da pagina, é interessante simular as restrigoes fisicas de um
zine. Se a partir de uma folha As (148mm por 210mm), formato comum na impressao de zines,
reservarmos 4omm horizontais e verticais para distribui¢ao das margens, temos uma mancha
de 108mm por 17omm. Nestas condigdes, em testes ilustrados na figura 60, a Corona e a Officina
Serif distribuem a mesma quantidade de texto, 2191 caracteres, mas a Corona o faz em 42 linhas
e a Officina Serif em 39. A Chaparral tem um rendimento menor, com 1830 caracteres em 34
linhas. Para comparagdo, neste mesmo teste a Minion Pro, uma fonte serifada bastante popular

e convencional rende 1965 caracteres em 36 linhas.
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Figura 60 — Andlise de performance dos similares.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A Officina Serif e a Corona alcangam o mesmo rendimento neste teste pois, com
o entrelinhamento diferente decorrente do tamanho de corpo ajustado para igualar a altura-x,
enquanto a primeira aceita mais letras por linha, a segunda aceita mais linhas por pagina. No
entanto, Bringhurst (2018, p.34) recomenda que uma coluna de texto deve ter entre 45 e 75 carac-
teres por linha, sendo aproximadamente 66 o ideal. O autor estabelece que a partir da largura do
alfabeto caixa-baixa é possivel calcular a largura ideal da linha (BRINGHURST, 2018, p.34-35). Para
a largura do alfabeto na fonte Corona (133,47pt) e Chaparral (130,71pt), a coluna de texto deve ter
24 ou 26 paicas® (288pt e 312pt ou 101,6mm e 110,1mm), ja na Officina Serif (115,39pt), a coluna
deve ter 22 paicas (264pt ou 93,1mm). Considerando estas larguras com os mesmos 17omm de
altura do exemplo anterior, a xCorona alcanga entre 2098 e 2247 caracteres por pagina, depen-
dendo da largura utilizada, com 42 linhas. A Chaparral obtém entre 1765 e 1834 em 34 linhas.
A Officina Serif distribui 2087 caracteres em 39 linhas.

Uma observagao final em relagdo aos testes de rendimento é que se considerassemos
as 81 UPM na parte inferior da Officina Serif como parte da entrelinha da fonte, sua altura-x
até mesmo mais elevada do que a da Corona junto aos caracteres condensados produziria um
rendimento ainda maior ao custo de um escurecimento da mancha de texto, mas a fonte nao
foi projetada desta forma.

Desta andlise ¢ possivel extrair que uma altura-x generosa possui um grande impacto
no aproveitamento da pagina. O custo é um escurecimento homogéneo do texto, ao contrario
do condensamento dos caracteres que escurece as linhas. Isso pode diminuir a leiturabilidade
por causar dificuldade na percep¢ao das linhas. Para compensar, pode-se buscar um bom ren-
dimento através do equilibrio entre tamanho de altura-x e condensamento além de reforcar as

serifas para garantir a percep¢ao das linhas.

6 A paica é uma medida tipografica equivalente a 12 pontos.
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Agora, um ultimo teste que resta ser feito é imprimir amostras destas fontes e verificar
como os caracteres reagem aos meios de reprodugdo de baixa-tiragem e a métodos nao ideais
de fechamento de arquivo, para considerar que impactos esperar na fonte projetada e trabalhar
com estas variaveis durante o desenho das letras. A pagina de teste foi impressa a laser e a jato
de tinta sobre papel sulfite comum, contendo o alfabeto das trés fontes com altura-x de 1,6mm,
com a fonte incorporada em curvas e também renderizada.

Nas amplia¢des da figura 61, nota-se que a impressao a laser simples (A) causa algumas
deformagdes nas curvas das letras, além de um leve ganho de ponto, como pode ser notado nas
esporas e jungdes, como no “k” da Officina Serif. Isso pode ser atenuado ao ajustar a impressora
para configuragdes de alta qualidade (D), resultando em um contorno mais preciso. Se o texto é
impresso a partir de uma imagem, ou seja, se o arquivo é renderizado antes da impressao, o que
acontece € a reticulagdo do texto a partir dos pixels. Mesmo imprimindo em alta qualidade (300
dpi), o contorno das letras fica totalmente recortado, com serifas que mudam de forma e espes-
suras diferentes de uma letra para outra (c). Em uma qualidade média (150 dpi), os resultados
ficam ainda piores, inclusive com pontos de impressdo espalhados pela contraforma do texto (B).
Nestes casos, configurar a impressora para aprimorar a qualidade faz com que a reticula se torne
mais nitida e a degrada¢do da forma seja menor, mas o efeito trémulo no contorno ¢ inevitavel,
tanto em média (&) ou alta resolucao ().

Outra configuragiao que pode ser feita para diminuir o custo de impressao ¢ ativar a
economia de tinta. Isso faz com que a cor preta seja reproduzida como cinza o que, na pratica,
significa reticular o preenchimento (G). Esta escolha ¢ diferente da reticulacao da forma que
acontece na imagem renderizada, uma vez que aqui as curvas da letra permanecem intactas e
apenas o preenchimento é impresso como reticula. A forma ainda é comprometida, inclusive
com buracos dentro das letras, mas com um padrao constante e previsivel, com prejuizo menor
ao ritmo do texto.

A principal desvantagem da impressao a laser ¢ que, dependendo de variaveis como
a superficie do substrato, a umidade do ambiente, a temperatura de fusdo, a configuragdo da
impressora e a qualidade do foner, a tinta pode descolar-se do papel com o manuseio. Isso afeta
principalmente as letras reticuladas, como a da impressao econdémica (H), mas mesmo as impres-
soes de alta qualidade acabam perdendo parte das letras (1).

Por ultimo, a reprodu¢ao em jato de tinta (7). Aqui os contornos nao sdo tao precisos
e o ganho de ponto é maior do que na reprodugéo a laser. Na reprodu¢ao em média (k) e alta ()
resolucao das letras renderizadas, a reticula nao é tdo evidente uma vez que os pontos se mistu-

ram causando um efeito de falta de nitidez.
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Figura 61 - Detalhes da reproducio das tipografias analisadas.

abedefghijklmnopqrstuvwxyz
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz

abcdefghljklmnopqrstuvwxyz
fefghijiefehifieighifl
efghijllefghijllefghiilefghijl
fghijklpfghijklefahijkibfghijkl
ghijkirghijklicfghifehijk]
shijklnighijklye {11 fghijkl
m}kimit }dm f”ftsf i ”."- I
parstyp
p_rs.ti,pqrstdefgng pgrst
opgrsthopqrstpfghijkh

Fonte: Elaborado pelo autor.

Os requisitos coletados nestes testes refor¢am outros ja identificados. As aberturas
devem ser amplas, para evitar que caracteres se confundam em reprodu¢des com muita degra-
dacgdo. E as serifas devem ser reforcadas para que ndo desaparecam dependendo do modo de
impressao escolhido.

Coletadas e analisadas todas as informacdes necessarias, ¢ interessante sintetizar em
um painel as intengdes estéticas do projeto, utilizando outras tipografias como referéncia. Na
figura 62, encontram-se palavras compostas em diversas tipografias que apresentam elementos
estéticos relevantes para o projeto. As fontes utilizadas sao, em ordem alfabética, Biblio (Future
Fonts), Calicanto (Sudtipos), Capito (Future Fonts), Fenix (TipoType), Guyot Press (ReType),
Oranda (Bitstream), Quiroga (TipoType), Radal (Untype), Rubis (Nootype), San Benito (TipoType)
e TXT25 (Future Fonts).
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Figura 62 - Painel de referéncias estéticas.

vagamundos

designativo megainvestidor
response abnegativos

investigador Leserschaft
unpredictable mdagauvos
videofonogramas

perspiring

Fonte: Elaborado pelo autor.

Para encerrar esta etapa com uma base solida para o projeto, é recomendavel, a par-
tir das analises feitas neste item e também dos levantamentos realizados nos itens 5.1 e 5.3 desta
monografia, estabelecer uma lista de diretrizes e recomendagdes gerais para o projeto:

a) Considerar os autores de zines e nio seus leitores como publico principal da fonte,

uma vez que o zine é fundamentalmente uma forma de expressao criativa do autor;

b) Buscando projetar sobre os potenciais conceituais identificados, a fonte deve ser
mecanica (slab-serif), com serifas quadradas, mas ter construgao real ou humanista;

c) E interessante experimentar com o contraste, terminais e construgdo para equilibrar
as demais necessidades conceituais e funcionais do projeto tipografico;

d) E possivel utilizar recursos opentype como alternativas estilisticas na implemen-
tagdo da fonte, ja que os programas mais utilizados sdo da Adobe e dao suporte;

e) A fonte deve buscar bom rendimento para possibilitar a economia de paginas.
A solugao deve ser um equilibrio entre altura-x grande, condensamento de carac-
teres e reforco das serifas;

) Manter legibilidade dos caracteres impressos em tamanho de texto mesmo com
renderizacéo;

g) Considerar a frequéncia de digramas, trigramas e letras iniciais e finais no desenho
e espacamento dos caracteres;

h) Utilizar os valores de referéncia da figura 59 (Larguras padronizadas de referéncia)
para projetar uma fonte com dimensdes adequadas;

i) Seguir as recomendacdes do item 5.3 (Ergonomia Tipografica) para evitar a simi-
laridade estrutural nas letras, como buscar aberturas generosas, pontuagao pesada,
espacgo entre palavras adequado e outras.

Além disso, uma ficha de referéncia pode ser produzida, utilizando as referéncias

métricas especificas levantadas ao longo da pesquisa, como apresenta a figura 63.
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Figura 63 - Ficha de referéncias métricas.

- ASCENDENTES MAIOR
ALTURA-X ™| ESPAGO QUE DESCENDENTES
412upm - 504upm| | 60% - 70% 0% - 25%
: ALTURA
ESPESSURA HASTE |,|  LARGURA SERIFA
CAIXA-BAIXA SERIFA
aprox. espessura
16,6% - 20% | | 70% - 110% || 2P pessur
A . fina da caixa baixa
ESPESSURA HASTE |, ESPESSURA
CAIXA-ALTA CURVA OVERSHOOT

+6% - +14% +7% - +12% 10urPm - 20upPm

Fonte: Elaborado pelo autor.

7.2 ETAPA DE DESIGN

Para criar familiaridade com o desenho tipografico, foram realizadas algumas sessoes de desenho
de letras utilizando o website TypeCooker (typecooker.com), que sorteia parametros tipograficos
norteadores para que o designer crie a partir deles. Uma vez reduzida esta inseguranca, partiu-se
para os esbogos da fonte.

O objetivo conceitual foi inspirar-se no tragado humanista para desenhar uma fonte
mecanica com tragos dindmicos. A Chaparral, analisada na etapa anterior, tem uma proposta
semelhante, mas o instrumento que gera suas letras ainda remete a pena de ponta quadrada,
possuindo tragos fluidos e caligraficos, ainda que possuam uma interpretagdo mecénica em seu
acabamento. Neste trabalho, o objetivo é remeter a estrutura das letras humanistas, mas imagi-
nando uma ferramenta mais dura ou improvisada, gerando tracos retos e afiados. Buscando assim,
dentro dos pardmetros estabelecidos na ferramenta de mapeamento de potenciais semanticos,
preservar a percepgao de “profissionalismo” da estrutura, mas substituir o “classico” do tragado
por algo mais “contemporaneo’”.

Para direcionar os primeiros esbocos, foi diagramada e impressa uma folha pautada
com a referéncia de altura-x, ascendente e descendente desejadas a partir das diretrizes estabe-
lecidas como conclusao da etapa anterior. A partir dai, palavras de amostragem foram escritas,
como sugerido na metodologia. Conforme as letras foram propondo desafios, as alternativas de
serifas, os ganchos, as caudas, as jungdes, as incisdes e as esporas foram sendo esbogadas parale-
lamente em um caderno. Algumas letras foram desenhadas diversas vezes, mas nao em busca de
uma perfei¢ao no desenho ja nessa etapa e sim com o objetivo de gerar solugdes formais distintas,
possibilitando desenhos consistentes entre todos os caracteres e harmonicos com a proposta geral.

Parte deste processo pode ser visto na figura 64.


http://typecooker.com
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Figura 64 - Esbogos.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Uma das caracteristicas notaveis da proposta é a serifa com apoio assimétrico corres-
pondendo ao desenho da letra humanista, destacado em outras fontes na figura 65. O ductus deste
estilo caligrafico produz um apoio maior no lado ligado diretamente a haste. Numa interpretagao

mecanica, isso significa um apoio diagonal em um dos lados e um apoio quase reto no outro.

Figura 65 — Apoios assimétricos nas serifas de tipografias humanistas.

NI 3 O T o [ O 7
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CENTAUR GARIBALDI CHAPARRAL GOUDY OLD STYLE TRINITE
Bruce Rogers Henrique Beier Carol Twombly Frederic W. Goudy Bram de Does
Monotype/Adobe Harbor Type Adobe URW PM Noordzij

Fonte: Elaborado pelo autor.

Com um direcionamento capaz de satisfazer o equilibrio entre a inten¢do huma-
nista, o dinamismo mecénico e a harmonia do resultado tipografico, buscou-se a digitalizacao

destas letras para avaliar que ajustes seriam necessarios para encontrar este mesmo equilibrio no
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ambiente vetorial. O software escolhido foi o FontLab 1v por ser utilizado profissionalmente e ser
compativel com o sistema operacional Windows. Outras opg¢des disponiveis muito utilizadas por
type designers seriam o Glyphs e o Robofont, ambos exclusivos para Mac. Todas estas opgdes sdo
pagas, os softwares gratuitos para desenho tipografico sao menos versateis, mas também existem,
como FontForge (Mac, Windows e Linux) e TruFont (Windows).

Como parametro inicial foi escolhida uma altura-x de 475 UuPMm, para que a fonte
apresentasse 1,6mm de altura-x quando composta em aproximadamente 9,5pt. A partir desta
defini¢do foi possivel derivar uma série de outras referéncias métricas pelas ferramentas desenvol-
vidas durante as analises, nas figuras 58 e 62, como apresenta a figura 66. A linha das capitulares

foi definida como 675 UPM para gerar os valores de largura da caixa-alta.

Figura 66 — Referéncia de pardmetros métricos iniciais a partir da altura-x.

LARGURA ESPESSURA HASTE ]
SERIFA 4 T CAIXA-BAIXA  |[¢|  ALTURAX | ESPAGO
55-87 | 66-104 79-95 475uPm 285-332
v 2
ESPESSURA ESPESSURA HASTE |, ESPESSURA
CURVA CX.-BAIXA CAIXA-ALTA CURVA CX.-ALTA

85-88|102-106 | | 84-90 | 101-108 | | 90-101|109-121

@

MIN — 458 495 422 514 458 330 275 275 514 275 751 550 495 514 495
MAX — 561 613 511 613 561 382 533 624 357 357 571 357 920 639 578 613 613

w @ i

774 548 474 566 474 456 548 639
629 723 671 774 723 723 723 827

MIN — 348 385 357 531 475 660 495
MAX — 459 459 410 613 541 778 561

N

MIN — 328 438 566 474 694 566 548 493 548 548 474 474 602 529 748 548 529 474
MAX — 413 517 774 671 902 827 746 671 746 774 620 671 827 774 930 774 774 620

Fonte: Elaborado pelo autor.

Como demonstrado na figura 67, as primeiras letras a serem digitalizadas, conforme

€_ 2 € < N N K »

indicado na metodologia, foram “n”, “0”, “a’, “s”, “v” e “g’, a partir das quais foi possivel desenhar

o restante da caixa-baixa por analogia formal.

Figura 67 — Derivagdo de caracteres da caixa-baixa.
y v
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Fonte: Elaborado pelo autor.
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O processo de desenho, teste e correcao aconteceu de forma incremental e constante.
Mas para dar linearidade ao processo e permitir uma documenta¢ao mais coerente, as etapas
serao apresentadas de forma segmentada, destacando alguns marcos relevantes do desenvolvi-
mento e elencando algumas instancias do processo de aprimoramento como “versoes”. A figura

68 apresenta em maior detalhe a primeira versdo dos caracteres caixa-baixa.

Figura 68 - Primeira versdo da caixa-baixa.

OpPgrstuvwxyz

Fonte: Elaborado pelo autor.

A derivagao dos caracteres, mencionada acima, ¢ possivel pela relagio morfoldgica
entre as letras. Os elementos basicos que compdem a consisténcia formal de uma tipografia foram
repetidos, rotacionados, espelhados, escalonados e ajustados em cada utilizagao, como ilustra a
figura 69. Quando o software de desenho tipografico oferece o recurso de vinculo de referéncia
entre os elementos, essa implementacdo é particularmente ttil durante a etapa de prototipagao pois

permite modificar consistentemente os elementos em toda a fonte a0 mesmo tempo, se necessario.

Figura 69 - Consisténcia formal na primeira versdo da caixa-baixa.

abcd

Qrstuvwxyz

\\ SERIFA _
R\\ = CURVA (CAUDA, GANCHO, OMBRO) (@ HASTE DIAGONAL
A\ MEIA SERIFA P
) BARRA {// ESPINHA @ HASTE
£ BOJO E ARCO QOriNGO

REMATE, ESPORA E ORELHA —
Fonte: Elaborado pelo autor.

Se distribuirmos as letras com elementos formais destacados na grade de derivacao
elaborada na metodologia, a relagdo morfoldgica fica perceptivel na medida em que se formam
grupos visuais, como ¢é possivel perceber na figura 70. Além disso, nesta apresentagao a relagdo entre
“a” e “d” e entre “g” e “q” foi removida por ndo ser observada neste desenho tipografico tipografia.
Esta relagao, estabelecida no diagrama original da Margenthaler Linotype, provavelmente refere-se

« _» 7 . «_»

a relagdo dos glifos “a” com “d” e “g” com “q”. Aqui, a relagio formal do “g” é mais préxima do “0”
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Figura 70 - Distribui¢do de elementos formais na grade de derivagdo de caracteres da caixa-baixa
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A primeira versdo da fonte, ainda com peso, equilibrio e espagamento provisorios, foi
submetida aos mesmos testes de reprodugao realizado nos similares, para verificar sua adequagio
aos meios de impressao em baixa tiragem. Na figura 71 é possivel perceber que as reprodug¢ées
com altura-x de 1,6mm a laser como fonte (primeira linha), renderizada em 300dpi (segunda
linha) ou renderizada em 150dpi (terceira linha) e a jato de tinta como fonte (quinta linha), ren-
derizada em 300dpi (quarta linha) ou em 150dpi (sétima linha), ndo comprometem nenhum
elemento essencial para a legibilidade da fonte. Por exemplo, a abertura do “c” é suficiente para
que ele seja distinto do “0” e a distancia entre as serifas do “h” evita que se confunda com o “b”.
Talvez seja necessario elevar e aumentar os pingos de “i” e “j. O desgaste ocasionado por atrito e
superficie inadequada em impressoes a laser (quarta linha) apresenta perdas mais significativas,

mas ainda sem comprometer a compreensao.

Figura 71 - Testes de reproducédo da primeira versdo da fonte.

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
abcgefghijkimnoparstuvwyyz
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
abcdefghijkilmnopqrstuvwxyz

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Durante o desenvolvimento, foi utilizado um recurso de visualizagdo com desfoque
da tipografia para que seja possivel avaliar a legibilidade em condig¢des de visibilidade prejudicada.
Como demonstrado na figura 72, este recurso foi utilizado para comparar as letras destacadas
na figura 26 (Grupos que possuem similaridade estrutural e frequentemente confundidos entre
si) do subitem 5.3.2 (Letras Confortaveis). Neste teste, é possivel avaliar que as letras ainda apre-

sentardo distingdes suficientes, mesmo na visualizagdo parafoveal.

Figura 72 - Visualiza¢do de legibilidade com desfoque.

1118
SLas5N10U0)

Fonte: Elaborado pelo autor.

A largura do alfabeto caixa-baixa nesse desenho inicial possui, com 9,5pt de corpo
e 1,6mm de altura-x, 125,93pt. Essa largura permite uma coluna de texto mais estreita do que as
fontes Corona e Chaparral, analisadas anteriormente. Junto com a altura-x grande, parece uma
solug¢ao com potencial para um bom rendimento, mas a dimenséao horizontal ainda tera que ser
ajustada ao longo do desenvolvimento e testes mais detalhados de seu rendimento serao apre-
sentados no item 9 (Apresentagdo da soluc¢ao).

Como forma de validar o direcionamento escolhido, este primeiro protétipo foi apre-
sentado para um grupo de 12 participantes, 11 estudantes de graduagdo da disciplina de Tipografia
da FABICO/UFRGS (7 de publicidade e propaganda, 2 de jornalismo, 2 de relagdes publicas) além da
professora da disciplina Dra. Ana Gruszynski. Foi solicitado que respondessem ao mesmo diferencial
semantico utilizado nas andlises. Pensando na avaliacdo proposta por Unger (2018, p.185-190) inserida
na metodologia apresentada neste trabalho, esta seria uma avaliacdo prévia da qualidade expressiva sob
a perspectiva do leitor e também do usuario. O resultado, apresentado na figura 73, destaca a média
das respostas como um circulo e o desvio padrdo como uma barra cinza. O “objetivo’, destacado como
uma barra tracejada, corresponde a +1 desvio padrdo em relagdo a média das respostas dos autores
de zines sobre suas intengdes conceituais, apresentado na figura 47 (Diferencial semantico para a
produgao de autores de zines). Ou seja, 0 objetivo é alcangar um desenho tipografico cujo potencial
semantico tenha intersec¢do com a amplitude de inten¢des conceituais identificada nos autores.

Neste resultado, ha uma tendéncia na média para “profissional” e “limpo”, semelhante
as demais fontes com base humanista analisadas. Com desvios grandes em quase todos os eixos,
¢ um indicio de que a fonte apresenta um potencial bastante aberto para significagdo contextual.
Apesar de isso ser interessante em alguns casos, aqui pode ser um indicativo de um desenho inse-

guro, necessitando de um posicionamento conceitual mais claro, um resultado mais marcante.



97

Figura 73 - Respostas da pesquisa com a primeira versio da fonte.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Esta inseguranca deve-se em parte pela inexperiéncia como desenhista de tipos
mas também pela busca de equilibrio no conflito exposto anteriormente entre os polos “con-
temporaneo” e “profissional”. Para as proximas etapas, a estratégia serd buscar uma maior
consisténcia da fonte durante as revisdes e realizar novos testes para compreender em que
sentido as alteracdes devem ser feitas.

Para realizar uma avaliacao detalhada da performance da fonte, foram impressas
algumas paginas de teste com a tipografia em diversos tamanhos, utilizando as palavras de
amostragem de desenho e de espacamento, elencadas na metodologia, além de outras palavras
geradas utilizando o site AdhesionText (adhesiontext.com) e a ferramenta geradora de texto de
testes da foundry JAF — Just Another Foundry (justanotherfoundry.com/generator). Algumas
destas impressdes podem ser vistas na figura 74.

Figura 74 - Paginas de teste da fonte.
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Nestes testes foi observado em relacdo ao desenho que a letra

Fonte: Elaborado pelo autor.

« »

a parecia curvar-se

para a esquerda, o que é um efeito bastante comum e que pode ser harmonizado distribuindo
o peso do glifo e desenhando a haste aparentemente vertical com uma leve inclinagao para a

direita. Havia uma distribuicao de peso inconsistente com o restante da fonte nos terminais prin-

€« Ly » « »

cipalmente dos glifos “c”, “t”, “r” e “s”, causando manchas claras no texto. Além disso, a jun¢ao do


http://adhesiontext.com
http://justanotherfoundry.com/generator
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glifo “k” estava muito baixa em relagdo ao restante da caixa-baixa e levantd-la também aumen-
taria a contraforma interna da letra, melhorando a legibilidade e o equilibrio das palavras que a
incluissem. Também o tamanho e o posicionamento dos pingos de “i” e “j” foram ajustados, pois
estavam pequenos e muito proximos da haste.

Com o objetivo de diminuir a inseguranga no desenho da fonte, algumas decisdes
foram tomadas. A inspiragdo para o ductus da fonte foi definida como humanista e como con-
sequéncia o eixo das letras “0” e “g” foram inclinados, refletindo o desenho que ja havia sido
adotado no “¢”, por exemplo. As curvas de todas as outras letras foram revistas com essa decisdo
em mente. O tragado do bojo das letras “d” e “p” estava incorreto, uma vez que pelo movimento
caligrafico a jun¢ao da curva com a haste deveria ser mais horizontal do que nas letras “b” e “q".

O desenho original possuia um apoio pronunciado em um dos lados da serifa e sutil no
outro, refletindo o movimento caligrafico. Este apoio sutil ndo contribuia significativamente para o
resultado final e demonstrava uma inseguranca em desenho que se propde slab-serif, entao ele foi
retirado para aumentar o dinamismo da fonte quando impressa em titulos. Ainda nas serifas, a altura
escolhida inicialmente, de 55 UPM, ndo causou o impacto desejado, entdo foi aumentado para 65 uPM.

Um outro problema observado foi que as caudas de “j” e “y” estavam finas demais.
Seria possivel uma solucdo elegante de um terminal que ganha peso, como fazem algumas exce-
lentes fontes humanistas. Mas para manter a consisténcia formal da fonte foi adotado o mesmo
tratamento dado aos terminais de “a@”, “C”, “t”, “r”, “s” e “2”, com um pequeno remate.

Estes e outros ajustes foram realizados observando recomendagdes feitas na biblio-
grafia discutida da fundamentagéo tedrica, em particular Cheng (2006). Além disso outro livro
de Beier (2017), voltado para dicas de desenho tipografico. Também foram consultados sites
como Brien.net’, “Character design standards™ da Microsoft e o topicos especificos do férum
TypeDrawers (typedrawers.com). A figura 75 ¢ um comparativo da primeira versao (em vermelho)

com a segunda (em verde).

Figura 75 - Comparagio entre a primeira e a segunda versido da caixa-baixa.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

7 boxs680.temp.domains/~operinan/2/2.3.1a/2.3.1.01.notes.htm
8 docs.microsoft.com/pt-br/typography/develop/character-design-standards


http://typedrawers.com
http://box5680.temp.domains/~operinan/2/2.3.1a/2.3.1.01.notes.htm
http://docs.microsoft.com/pt-br/typography/develop/character-design-standards
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Juntamente com a corregao desses caracteres, foi desenhada a caixa-alta, seguindo o
mesmo processo de derivagdo de caracteres utilizado anteriormente e estabelecido na metodo-
logia, como ilustrado na figura 76. Também aqui algumas observag¢des foram feitas em relagdo
ao diagrama proposto e a pratica. Os diagramas originais ndo demarcam a relagdo entre “L’ e “E”,
entdo foi feita uma inversao da posicido de “T” e “I”” para que esse vinculo fosse desenhado. Outra
linha desenhada foi entre “I” e “Y”, que compartilham a mesma haste e serifa inferior. Outros
conflitos iriam exigir uma reelabora¢ao mais profunda do diagrama: a relagdo da letra “U” com

“V” e “O” (CHENG, 2006, P.54-55); o vinculo da letra “J” maior com “I” do que com “U™ (ibid.,
P.42-43); e a derivacao do “M” a partir do “V” (ibid., P.64-65).

Figura 76 - Deriva¢io de caracteres da caixa-alta.

¢ QLT
C-0 FH{I

N\

S p v

D Pt
R B|J]

N < A~

N —

N
M

Fonte: Elaborado pelo autor.

A figura 77 apresenta os caracteres de caixa-alta e caixa-baixa da segunda versao da fonte.

Figura 77 - Segunda versao, com alfabeto basico caixa-alta e caixa-baixa.

BCDEFGHIJKLM

OPQRSTUVWXYZ

abcdefghijklmn
OpQrstuvwxyz.

Fonte: Elaborado pelo autor.

9 No caso de tipografias que ndo utilizam a linha descendente para o desenho do glifo “J”, o vinculo com “U” é
mais evidente. Mas ainda assim a referéncia principal deve ser o I uma vez que esta é a derivagéo histdrica do
caractere e diversas linguas os tomam como relacionados, principalmente no digrafo “ij” do neerlandés.
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Esta versdo de trabalho intermediaria foi impressa em folhas de teste e apresentada
para 9 participantes, 8 estudantes da disciplina de Projeto Visual 1v (Design Editorial) do curso
de Design Visual da UFRGS e ao professor da disciplina Dr. Le6nidas Soares. Como nesta pesquisa
também foi perguntado diretamente sobre outros aspectos da tipografia, ela desempenha nao
apenas o papel de segunda avalia¢do prévia da perspectiva do leitor e do usuario sobre a quali-
dade expressiva, mas também uma avaliacdo prévia das qualidades funcional, social e criativa.

O resultado, apresentado na figura 78, possui uma curva semelhante a identificada
na outra pesquisa, mas com alguns movimentos nas médias (circulos continuos), destacados
por setas partindo das médias anteriores (circulos tracejados). Nos conceitos principais, o
potencial “profissional” agora esta dentro do objetivo, mas a percepgdo de “contemporineo”
afastou-se mais do objetivo.

Em relagdo as demais qualidades tipograficas, todas as respostas foram positivas e
com certa consisténcia. A menor nota (4,8 de um valor maximo 7) e o maior desvio (1,64) foi na
percepc¢ao da fonte como uma boa fonte para titulos. Mesmo essa ndo sendo a principal proposta

da fonte, talvez seja interessante considerar refinar o desenho nesse sentido.

Figura 78 - Respostas da pesquisa com a segunda versao da fonte.

AGITADO cALMO A fonte parece
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MED'A ,»l«' RAPIDO DEVAGAR I 'b'l'(':l" ger
ANTERIOR \]. i egibilidade.
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... confortavel
PROFIS % AMADOR de ler.
MEDIA ¢ cLissico 7‘*‘-'-‘4% CONTEM. ... interessante.
INTENSO /== NEUTRO
- ... original. =
SUA ASPERO
DESVIO HAvE
PADRAO FLEXIVEL RIGIDO ... expressiva.
ORGANICO MECANICO boa para ]
V CLARO ESCURO titulos. \
OBJETIVO QUENTE FRIO ... boa para
. textos.
MOLHADO SECO )
] f Gostaria de
LIMPo S el sujo usar esta fonte.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Com certa confianga na percepgao de legibilidade, conforto e adequagéo a textos da
fonte, além de um potencial consistente do conceito “profissional’, a estratégia para as proximas
revisoes sera entdo intensificar os tragos que ddo personalidade a fonte com o objetivo de torna-la
menos classica e mais interessante para titulos.

Um espagamento provisorio havia sido feito durante o desenvolvimento para que o
desenho pudesse ser testado, mas agora com o alfabeto completo ele foi novamente refeito desde
o inicio. Entao, testes foram realizados com os textos de amostragem citados anteriormente e
com as palavras levantadas durante a fundamentacéo teérica, com digramas e trigramas tipicos
da lingua portuguesa. As revisoes ilustradas na figura 79 destacam anotagdes de encontros pro-

blematicos, buracos e aglomeramentos.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Durante esta revisao do desenho do alfabeto, os demais caracteres basicos foram
desenhados: pontuagao, numerais, simbolos monetarios, matematicos e textuais e diacriticos.
Todos esses elementos foram desenhados observando fontes humanistas e fontes mecanicas
como referéncia e consultando recomendagdes de profissionais da drea na internet. O resultado
sempre buscou coeréncia formal com o projeto tipografico ja desenhado. O espagamento destes
elementos foi feito entre “HHHH” e “0000” para o caso dos elementos com morfologia seme-
lhante a caixa-alta e “nnnn” e “0000” para os que se assemelham a caixa-baixa. Por nem todos
os caracteres serem derivados dos desenhos ja realizados, novos esbogos manuais foram feitos,

como ilustrado na figura 8o.

Figura 80 - Esbo¢os de pontuagédo e simbolos.

&

Fonte: Elaborado e autor.

Optou-se por algarismos de texto proporcionais (desalinhados) por esta ser a fungao
primaria da fonte. Algarismos de titulo e tabulares seriam parte do conjunto expandido da fonte,
acessivel por software. A primeira versao dos algarismos ¢ apresentada na figura 81, junto com

diacriticos basicos, pontuagdo e simbolos monetérios, matematicos e textuais.
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Figura 81 - Primeira versdo de algarismos.
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ALGARISMOS DE TEXTO PROPORCIONAIS

e */\O[NH}--—

102

P o A e

DIACRITICOS BASICOS

_'"M"ll<>«»lll $€f££¥FPtS¢Q

+-x+=><22£7"°% Yo

PONTUAGAO

SIMBOLOS MONETARIOS

#@YSO®| 1228 &6

SIMBOLOS MATEMATICOS

SIMBOLOS TEXTUAIS

Fonte: Elaborado pelo autor.

Um dos objetivos de imprimir textos para testar a fonte, além de avaliar a mancha

formada e identificar problemas no espagamento, é encontrar glifos mais claros ou mais escuros
que os demais. Esse desequilibrio entre forma e contraforma nem sempre é trivial de ser percebido.

Uma das técnicas utilizadas para visualiza-lo mais facilmente é repetir linhas com os caracteres

a serem analisados onde em cada repeti¢do a sequéncia de caracteres é deslocada, formando um
cubo com caracteres que se repetem na diagonal. Assim, glifos pesados formam linhas diagonais

escuras e glifos leves formam linhas diagonais claras. Esse teste pode ser visto na figura 82.

Figura 82 - Blocos de teste de cor.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Entre as revisoes implementadas nesse processo, destacadas na figura 83, as serifas

foram ajustadas, os inktraps foram redesenhados e os remates foram aumentados. Algumas

espessuras e posicionamentos foram ajustados individualmente, como no arco do “g’, na espinha
do “s”, largura do “w”, nas hastes diagonais do “M”, na cauda do “Q” e na perna do “R”. Em toda

a fonte, o contraste foi reduzido aumentando a espessura dos tracos horizontais, como as barras

€ as espessuras finas das curvas.
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Figura 83 — Comparagio entre a segunda e a terceira versdo da fonte.

abcdefghijklmn
opqrstuvwxyz

ABCDEFGHI]
KLMNOPQRS
TUVWXYZ

Fonte: Elaborado pelo autor.

Com este conjunto de caracteres, um conjunto mais extenso de testes foram realiza-
dos. Blocos de texto, impressdo, reprodutibilidade, desfoque. Além disso, sites como The Font
Testing Page' foram utilizados para avaliar o espagamento, os pares que necessitavam de kerning

e a qualidade do hinting automatico da fonte. A fig 84 ilustra alguns desses testes.

" Fonte: Elaborado pelo autor.

10 github.com/impallari/font-testing-page


http://github.com/impallari/font-testing-page
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Nestes testes foram observados diversos ajustes necessarios, alguns apenas de corre-
¢do de espessuras e acabamentos e outros mais significativos, alterando a estrutura de algumas
letras. A figura 85 apresenta as revisdes aplicadas nesta quarta versao, com serifas superiores e
remates inclinados mas sem apoio, dando um acabamento mais duro a fonte. O contraste foi nova-
mente ajustado, principalmente em terminais como em “c’, “¢” e “t”. Inktraps foram adicionados
nas letras diagonais, buscando uma maior consisténcia na aplica¢ao deste recurso. Uma versao
alternativa com mais inktraps foi produzida, mas descartada. A incisdo em “P” e “R’, por exem-
plo, tem um objetivo mais de estilo do que funcional, ainda que contribuam para a legibilidade
quando reduzidos. As hastes receberam uma leve inclinagdo em um dos lados, para equilibrar
melhor o peso dos glifos e deixar a letra mais dindmica em tamanhos grandes. As letras “C” e “G”

estavam estreitas demais e esta ultima foi redesenhada, removendo a espora e baixando a curva.

Figura 85 — Comparagio entre a terceira e a quarta versao da fonte.

abcdefghijklmn
OpPqrstuvwxyz

ABCDEFGHI]
KLMNOPQRS
TUVWXYZ

Fonte: Elaborado pelo autor.

7.3 ETAPA DE PRODUCAO E POS-PRODUCAO

Como anunciado na metodologia, é nessa etapa que os caracteres compostos e
derivados sdo executados. Esta etapa pode ter mais ou menos elementos de acordo com a
complexidade do projeto.

Como justificado acima, foram desenhados algarismos de texto proporcionais como
padrao da fonte. Entdo ¢ interessante expandir este conjunto para algarismos de titulo proporcionais,
algarismos de texto tabulares e algarismos de titulo tabulares, como apresentado na figura 86. Alguns

desenhos podem ser aproveitados de um conjunto para o outro, mas outros precisam de adaptagao.
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Figura 86 — Algarismos de texto e de titulo, proporcionais e tabulares.

0123456739 0123456789

ALGARISMOS DE TEXTO PROPORCIONAIS ALGARISMOS DE TEXTO TABULARES
ALGARISMOS DE TITULO PROPORCIONAIS ALGARISMOS DE TITULO TABULARES

Fonte: Elaborado pelo autor.

Outra expansdo interessante é o desenho de versaletes, uma vez que uma boa fonte
de texto deve oferecer opgdes de composigao para o designer que a utilizara. Os versaletes podem
ser utilizados com algarismos de texto, mas o ideal é que eles possuam algarismos proprios, com
altura correspondente e sem ascendentes ou descendentes. A figura 87 apresenta o desenho dos

versaletes e algarismos proporcionais e tabulares alinhados a este conjunto.

Figura 87 - Caracteres e algarismos versaletes.

HOpbxo ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
0123456789 0123456789

Fonte: Elaborado pelo autor.

Nesta etapa também aconteceria a interpolagdo de pesos da familia tipografica, mas
para isso seriam necessarios mais tempo e preparo do que o disponivel, entdo o desenvolvimento
se manteve no escopo de uma fonte romana regular.

No entanto, observou-se que, além dos diacriticos apresentados na etapa anterior,
seria possivel desenhar outros, como acento ponto, virgula, agudo duplo, grave duplo, macron ,
braquia, braquia invertida, caron e gancho polaco (ogonek). E também caracteres especificos de
outras linguas latinas, como £ @, (E ce, D 0 (eth), D d (dyet), Hh, N n, N p, 3 B (eszett), @ o,
b p (thorn), © o (schwa).

Apesar de ndo ser necessario no escopo estipulado no planejamento, que limitava-se
a compatibilidade com o portugués através de dois conjuntos Unicode, realizar esta expansao
torna a fonte mais completa e enriquece o aprendizado do exercicio deste trabalho, ja que exige
uma nova pesquisa para o desenho adequado de cada caractere e cada diacritico.

Utilizou-se como referéncia de escopo o conjunto “Opentype Latin Pro” do software
Fontlab Studio 1v, 0o CharSet Checker" da AlphabetType que consulta a adequagao da fonte
para 132 linguas latinas e o conjunto Latin Plus" da foundry Underware, que certifica adequagao

para mais de 219 linguas. Para o desenho destes novos diacriticos e caracteres, além de sites ja

11 alphabet-type.com/tools/charset-checker
12 underware.nl/latin_plus/character_set


http://alphabet-type.com/tools/charset-checker
http://underware.nl/latin_plus/character_set
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citados como TypeDrawers, Brien.net e Character design standards, foram consultados os sites
Context of Diacritics” e Diacritics Project. Como alguns diacriticos excedem o quadratim da
fonte quando colocados sobre a caixa-alta e podem colidir com a linha superior dependendo do
entrelinhamento configurado, foram produzidos desenhos ajustados de alguns diacriticos para

caixa-alta. A figura 88 mostra os caracteres desenvolvidos neste processo.
AAAAAAAAAAAAAAZZBCCCCCCDDDDD
DZDZEEEEEEEEEEEEEEGGGGGGGHHHHII
IIIIIIIIIIIJJKKLLLLLLLJMNNNNNN_]\INNJOO
OOOOOOOOQ@@OOCEPQRRRRRRRSSSSSSS
ISTTTTTTIDUUUUUUUUUUUUUUVWWWWW
XYYYYYYYZZZZZIjIJSaéééééaaaaaqaaaeaebccc
¢ecddddddzdzecéésssaséeedagsgggéshhhhii

1111i111j11j)kkx 1T mnAffin D nNnjod 666668
60086000epqriirrris§sssssidttttetbuutdtatuin
GuyUudvwwwWwWWwXYYYYyyyzZzZzZijjoAAAAARAAAAA
AAAEABCCCCCCDDPPDDZDZEEEEEEEEEEEEEEGGGGGGGHH
HHITTTIIITIJRKLLLLELL JMNNNNNNNNNJOO OO 060060
02300 EPQRRRRRRRSS§S5SSATTTTFTPUUUUTUUUUUYYUT
VWWWWWXYYTITYYzZZZ715if0

Fonte: Elaborado pelo autor.

a , alé u ubstituico -
Na programagao opentype da fonte, além de configurar as substitui¢des entre alga
rismos e versaletes ja desenhados, foi implementado que a colisao de “t” com outras letras seria
remediada com uma alternativa contextual mais curta da letra, ao invés de utilizar ligaduras, como
apresentado na figura 89. Isso foi feito pois a ligatura nao se ajusta as configuragdes de espace-
jamento que podem ser aplicadas ao bloco de texto e também por ser uma solugdo confusa em
linguas que utilizam tanto o caractere “1” quanto “i”. Nelas, a ligatura “fi” parece uma ligacao de “f”
«_» o ~ . 7 o1 .

e “1, sendo necessaria uma solugdo localizada para que nessas linguas a fonte utilize alternativa
contextual, sendo entao possivel distinguir “fi” de “f1”.

13 urtd.net/x/cod
14 diacritics.typo.cz


http://urtd.net/x/cod
http://diacritics.typo.cz
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Figura 89 - Sobreposicdo do glifo alternativo de f com glifos problematicos.

Fonte: Elaborado pelo autor.

Usar a solu¢ao de alternativa contextual desde o inicio previne esta solu¢ao localizada,
mas outras ainda sdo necessarias. O formato opentype permite que a fonte se comporte de formas
especificas de acordo com a lingua utilizada no texto. Neste caso, para o romeno e o moldavo
foi configurado de substituir “s” “S” “t” e “T” com cedilha por seus equivalentes com diacritico
inferior de virgula. Todas os 8 caracteres possuem cddigo Unicode préprios, mas como as versoes
com cedilha vieram antes, textos em romeno e moldavo utilizavam esta versao por ser o mais
proximo do que desejavam escrever e muitos teclados produzidos neste periodo dao preferéncia
a esta utilizacdo. Esta programacao faz a substitui¢do pela ortografia preferencial destas linguas.

No neerlandés, o digrafo “IJ” e “ij” e suas versdes com acento agudo costumam ser
substituidos por um glifo proprio, com espagamento ajustado e que se separa no fluxo do texto.
Em algumas fontes, principalmente caligraficas, o desenho dos glifos também ¢ modificado.

No cataldo, o - (ponto mediano) é utilizado entre letras “I” e este uso pede uma orga-
nizagdo propria para que a contraforma fique adequadamente distribuida.

As linguas turquicas como o azeri, cazaque, crimeu, tartaro e o proprio turco utilizam
a distin¢do entre “1” e “i” mencionada acima, isso significa que uma substitui¢ao logica deve ser
feita dentro da fonte para que suas correspondentes caixa-alta e versalete sejam “I” e “I”.

A figura 9o mostra estas substituigdes dependentes da lingua.
Figura 90 - Substituigdes contextuais dependentes da lingua.
STstsT > $SsTLsT
Jijijifutg>ili§yi
I1 L-L e > I LL L
1i-11 > 1i-1I1
Fonte: Elaborado pelo autor.

O kerning foi realizado por classes definidas de acordo com as extremidades dos
caracteres, reunindo por exemplo “0”, “d”, “q’, “€” e “c” na mesma classe de lado esquerdo e “0’,
“p> “b” na mesma classe de lado direito. Depois de definidas todas as diversas classes necessarias,

elas foram ajustadas uma contra as outras de acordo com as necessidades, utilizando textos de

referéncia para testes e reavaliagdes.
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O hinting postscript foi configurado de acordo com a métrica vertical da fonte e as
zonas de overshoot, com instru¢des automaticas do software. As configuragdes gerais de instrugdo
foram alteradas para que o overshoot ndo comegasse a aparecer cedo demais na tela (bluescale ),
evitando a sensagdo de caracteres desalinhados.

Uma etapa ndo discriminada na metodologia mas muito importante é a onomastica.
E interessante que o nome da fonte siga algumas recomendagdes, como mostrar caracteres mar-
cantes da tipografia, ser curto e facil de lembrar, ser pronunciavel em diversas linguas, etc. Além
disso, ndo deve existir outra fonte com o mesmo nome. A ferramenta Typeface Name Check"
ajuda a procurar por possiveis nomes repetidos.

Utilizar um nome com referéncia direta a “zine” seria presumir que esta fonte solu-
ciona todos os problemas tipograficos deste tipo de publicagdo, que jamais foi a proposta. Entao
a busca inicial foi por nomes em portugués e com a letra “z”, para fazer essa referéncia de forma
mais sutil. Durante esta pesquisa, surgiu a flor “zinia’, que traz alguns dos elementos destacados
como importantes. Além disso, a utilizagdo do nome de uma flor ¢ interessante pois permite
que esta seja a primeira de uma série de fontes nomeadas sob esta logica. Para finalizar a escolha
entdo, foi acrescentado um sufixo reconhecendo que esta é a versao serifada de uma familia que

pode ser expandida no futuro: “Zinia Serif”.

7.4 AVALIACAO

Para mensurar se os ajustes e expansdes influenciaram de forma positiva a fonte, foi realizado
uma pesquisa nos mesmos moldes da anterior, mas com uma base mais diversa. A pesquisa foi
feita online, o que ndo ¢ ideal para a avaliagdo de uma tipografia para textos, mas suficiente para
estimar as qualidades principais. A divulgacao foi feita entre amigos e colegas, pedindo para que
fosse repassada adiante. Com isso, o perfil dos participantes foi um pouco mais diverso do que
nas pesquisas anteriores. Para possibilitar a avaliacdo, o questiondrio apresentava uma série de

imagens ilustrativas, como na figura 91.

Figura 91 - Aplicagdes da fonte apresentadas no questindrio.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

15 Esta instrugdo diz ao computador em que tamanho deixar de suprimir a compensagio dptica de letras como
€C_2 «_» <« » <« » . . . 7 .
n’, “0”, “s” e “v” ao renderizar os glifos na tela. Se o pixel de overshoot for acrescentado antes de ser necessério,
as letras vdo parecer maiores do que as demais. Se néo for acionado quando necessario, vdo parecer pequenas.
Nesse caso, o valor foi modificado para suprimir o overshoot por alguns pixel além do padrio.

16 namecheck.fontdata.com


http://namecheck.fontdata.com
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Foram obtidas 97 respostas. A média de idade foi de 26,3 anos de idade com minima
de 19 e maxima de 63. A maioria (74,23%) reside em Porto Alegre, mas algumas respostas sao
de outros lugares do estado (Canoas, Erechim, Estancia Velha, Gravatai e Sao Leopoldo), do
pais (Santos-sp, Sao Paulo-sp e Natal-RN) ou de outros paises (Dublin-Irlanda, Lisboa-Portugal e
Sidney-Australia). A maioria possui escolaridade com nivel superior incompleto (62,9%), seguido
por superior completo (27,8%), acima de superior completo (8,2%) e médio completo (1%).

Com o objetivo de filtrar as respostas entre as trés perspectivas destacadas por
Unger (2018), trés afirmativas nao excludentes foram oferecidas aos participantes. 53,8% afirma-
ram ter interesse em publica¢des independentes, como zines, encaixando-se na perspectiva do
leitor. 90,1% afirmaram utilizar fontes tipograficas no trabalho, encaixando-se na perspectiva
do profissional. E 4,4% afirmaram trabalhar desenhando fontes tipograficas, encaixando-se na
perspectiva do designer de tipos.

A figura 92 apresenta os resultados obtidos. No diferencial seméntico os movimentos
mais relevantes foram um acréscimo em “contemporéneo” e em “intenso’, dois aspectos impor-
tantes nos objetivos conceituais definidos. Houve também um movimento relevante em “rdpido”
e “seco”. Nas perguntas mais pontuais que buscam mensurar as demais qualidades, existe um
aumento sutil da percepcdo de expressividade, da adequagdo a titulos e do interesse em utilizar a
fonte. Ao mesmo tempo, diminuiu a percep¢do de adequagéo a textos, como era esperado pelas

decisdes tomadas, mas a média continuou alta.

Figura 92 - Resultados gerais da pesquisa de avaliacdo da fonte desenvolvida.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Individualizando as médias de cada uma das perspectivas (leitor, profissional, designer
de tipos), o resultado obtido ¢ o da figura 93. Existe um potencial maior nos leitores de perceber
a fonte como “contemporaneo” e nos designers de tipos um potencial maior em “calmo” e “deva-
gar”. Nos questionamentos gerais, os designers de tipos tiveram uma média significativamente

menor na expressividade da fonte.



Figura 93 - Resultados da pesquisa de avaliacdo da fonte desenvolvida separados em grupos.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

110

A figura 94 é a apresentacdo numérica dos dados das figuras anteriores.

Figura 94 - Apresentagdo numérica dos resultados da pesquisa de avaliacdo da fonte desenvolvida.
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Uma avaliacdo mais técnica e especifica do que estas ferramentas possibilitam s seria

possivel consultando profissionais do desenho de tipos e solicitando uma analise a partir de ima-

gens de demonstragao e do arquivo da fonte. Henrique Beier, da foundry Harbor Type, ajudou ao

longo da etapa de pesquisa deste trabalho e concordou em avaliar o resultado. Além de elogiar a

qualidade do projeto, o designer fez uma revisao bastante completa comentando ajustes neces-

sarios de espessuras e comprimentos de diversos caracteres e algumas solugdes que nao estavam

consistentes com a proposta, como serifas que deveriam ser espelhadas ou redesenhadas. Estas

anotagdes podem ser vistas na figura 95. Além disso, apontou que seria necessario rever o espa-

cejamento pois estava muito apertado e com um caractere de espago muito grande, arriscando
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produzir vazios na pagina (caminhos de rato). Por fim, comentou que os inktraps deveriam ser
aplicados com maior consisténcia e quantidade para que funcionem bem na fonte, ja que alguns
caracteres que poderiam ter nao possuem e em alguns a incisao ¢ aplicada com objetivo mais

funcional (“V”, “W”, “Y”) e em outros a aplicagdo parece mais estética, com o objetivo de dar
volumetria ao tipo (“P”, “R”).

Figura 95 — Revisdes sugeridas por Henrique Beler
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Fonte: Documento enviado por Henrique Beier.

Depois de feitos alguns desses ajustes para evitar que os mesmos problemas sejam
apontados, a fonte foi enviada para Ana Laydner, Fabio Haag e Flora de Carvalho, outros trés
grandes profissionais no desenho de tipos.

Ana Laydner elogiou o trabalho e refor¢ou alguns apontamentos feitos por Beier, que
ainda necessitavam ajuste, destacando a necessidade de dar abertura na ligacdo do bojo com o
arco descendente do “g”. Reforcou também que o espagamento possui problemas, notavelmente
um excesso de espago no lado esquerdo da letra “i”. Mas por esta protecao lateral ser igual em

“n’, utilizado para espacar toda a fonte, é um sintoma de que uma revisdo completa é necessaria.

Fabio Haag também elogiou o trabalho e a proposta e, nas anotagdes, apontou: que o
C” deveria ser mais estreito e “X” e “x” mais largos; que a perna do “K” deveria ter mais peso e ter
relagdo formal com a perna do “R”; que os caracteres diagonais “V” e “W” estavam muito leves;
que a area de liga¢ao do bojo com o arco do “g” estava muito complexa e deveria ter mais espago
negativo; que os descendentes estavam pequenos; que a cabega do “t” deveria ter mais defini¢ao;
e que a serifa superior do “z” deve ter menos peso e a inferior mais peso. Estas anotagdes foram
apresentadas como mostra a figura 96.
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Figura 96 — Revisdes sugeridas por Fabio Haag.
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Fonte: Documento enviado por Fabio Haag.

Flora de Carvalho, assim como Beier, achou que a consisténcia do uso de inktraps é
o ponto mais sensivel do projeto, mesmo recebendo uma a versao onde isso ja havia sido par-
cialmente ajustado. Ela destacou que em alguns angulos agudos, como na espora do “b’, nao
havia incisdo alguma enquanto em angulos abertos como na jun¢ao do “P”, havia. Recomendou
estabelecer um critério para colocagdo do recurso, como em todos os 4ngulos inferiores a 90°, ou
entdo abracar o uso mais estético e, nesse caso, buscar aplicagdes mais variadas. Fora este ponto,
a designer elogiou o trabalho e disse estar impressionada com a qualidade do desenho, ainda
mais sabendo que é um projeto de graduagao.

Buscando resolver a inconsisténcia dos inktraps, foi estabelecida uma regra de aplica-
¢do e uma padronizagdo formal. Todo encontro de tragos com éngulo inferior a 9o° deve receber
uma incisdo de 40 upM de profundidade, 30 upm de abertura e 12 upm de fundo. Para conectar-se
com a referéncia caligrafica da fonte e dar volumetria as letras, o recorte deve ser feito sobre o trago
mais antigo pela ordem do ductus do caractere. Assim, o resultado preserva a curva do movimento
seguinte e estabelece uma relacao de sobreposic¢ao dos tragos. O diagrama do inktrap tipico, exem-
plo de aplicagdes e alguns caracteres de exemplo podem ser vistos na figura 97.

Existem algumas exce¢Oes a estas regras. Valores ajustados foram necessarios em
encontros particularmente agudos como no topo do “N”. E, em glifos complexos, dngulos infe-
riores a 90° nao receberam incisdo pois se tornariam confusos com a adi¢do deste elemento. E em
alguns encontros com exatamente 9o0° o recorte foi realizado para refor¢ar o elemento como parte
da identidade da fonte. E o caso das letras “B”, “D”, “E” “F”, “H” e “L
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Figura 97 - Aplicacgdo de inktraps.

1 23456789
abdehkpqgvwxyz

ABDEFHKLM
NPQRVWXYZ

Fonte: Elaborado pelo autor.

Estas e as demais revisdes apontadas pelos especialistas foram consideradas e apli-
cadas buscando o melhor resultado possivel dentro dos prazos da monografia. Alguns aponta-
mentos, mais profundos, terao que ser realizados em oportunidade posterior, quando o projeto
for revisitado fora do cronograma académico. As alteracdes da versdo final em relagao a versao

apresentada no item anterior podem ser comparadas na figura 98.

Figura 98 - Comparagdo entre a quarta versdo e a versdo final da fonte.
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Fonte: Elaborado pelo autor.



9 APRESENTACAO DA SOLUCAO
Para completar a documentagio deste trabalho, falta apresentar o resultado apds a execugao das

revisdes. A figura 99 mostra a primeira parte do mapa de caracteres da fonte.

Figura 99 - Mapa de caracteres da fonte (1/2).
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Fonte: Elaborado pelo autor.

A figura 100 mostra a segunda parte do mapa de caracteres da fonte.
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Figura 100 - Mapa de caracteres da fonte (2/2).

PONTUACAO 24PT i!C..?()[]{}*\/____°r-:;---”r""n«»<""
STMBOLOS MONETARIOS $ ¢ GYEf£ £€ Ptg sivBoLos MATEMATICOS
poxit<Sx2=25%%oA~00/[IT[ O Le° " 123
1/41é3/4siMBOLos GREGOS AQHT[: SIMBOLOS TEXTUAIS &&@.@I
'#§’J OIQE 'H: 'IMNO DIACRITICOS, COMPLEMENTARES & DIGRAFOS
AAAAAAAAAAAAAAE/ECCCCCDDDDDZ

00 == W O

A A7 oo == W\

HIIIIIIIIIIIIJIJJJKLLLLLLJLJNNNNNJ\IN
NJNJOOOOOOOQOOOOCE@@RRRRRRSS
SSSSBTTTTTDUUUUUUUUUUUUUWW
WWYYYYYYZZZZaééééaaaqaaaaaeaegccc
¢ddoddzdzeéecscséecdddeafgsgggghhhi

111;1111113133jk kIITFHjAnAAnhpnnjo660o

uﬂ" uquuuwwwwyyyyyyzZZZAAAAAAAA

S A

AEZACCCCCDDDPDPDZDZDZDZEEEEEEEEEE

N 2 A AN e W LS LA

A
EEE GGGGGGHHHIIIIIIIIIIIIJIJJJKi.L 'LELJLIN
1)‘
§8S§

>
>;
:;>\

/4 4
\\\\\\\\ v A\ A

J\rNNJNJooooooogoooocméfu;RRRRs
Y

UJ)
~U)
‘N
)
v—]
1<
H]
H
H
Loy
c
(@
, &
G
(@
@]
C¢
Ce
Cs
G
c: .
-
-q
=
=
=
g
=<

ooooo

YYYZZZZ

Fonte: Elaborado pelo autor.

Como a figura 101 demonstra, as letras que podem provocar confusdo durante a
leitura, levantadas na figura 26 (Grupos que possuem similaridade estrutural e frequentemente
confundidos entre si) do subitem 5.3.2 (Letras Confortaveis), possuem contraste entre si mesmo

em situagdes com visibilidade reduzida.
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Figura 101 - Teste de legibilidade com caracteres de controle em situagdo de visibilidade reduzida.

ijief ecasnuo TIJL HNM
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Fonte: Elaborado pelo autor.

Utilizando como tamanho padrao a altura-x de 1,6mm (corpo de 9,5pt), o alfabeto
caixa-baixa possui 126pt de largura. Para distribuir aproximadamente 66 caracteres por linha,
como ¢ ideal, a caixa de texto deve ter largura de 24 paicas (288pt ou 101,6mm)(BRINGHURST,
2018, p.34-35). Esta dimensao, mais estreita do que os similares analisados Corona e Chaparral
que ficavam entre 24 e 26 paicas, da versatilidade de diagramagdo de impressos em pequenos
formatos. Realizando o mesmo teste de rendimento do subitem 7.1.2 (Analise de similares) como

ilustra a figura 102, a tipografia distribui 39 linhas e 2090 caracteres na pagina.

Figura 102 - Teste de rendimento da tipografia Zinia Serif.

180 produto mais valioso da Terra

Quando entramos no gabinete interno do escritério do dr. Bre
ed, tentei organizar meus pensamentos para fazer uma entrevista
razoivel. Descobri que minha saide mental nio havia melhorado.
E entdo, quando comecei a fazer perguntas sobre o dia da bomba,
descobri que os centros de relagdes piblicas do meu cérebro ha
viam morrido sufocados com birita e pelo de gato queimado. Toda
pergunta que eu fazia insinuava que os criadores da bomba atémica
haviam sido cimplices de um crime, o pior tipo de assassinato.

Primeiro, o dr. Breed ficou surpreso, depois ficou muito irritado.
Ele se afastou de mim e resmungou:

- Presumo que nio goste muito de cientistas.

- Eu nio diria isso, senhor.

- Todas as suas perguntas parecem tentar me fazer admitir que
os cientistas ndo tém consciéncia, sio desalmados, tolos, de mente
limitada, indiferentes ao destino da espécie humana, ou talvez nem
mesmo sejam membros da espécie humana.

- Isso & meio pesado.

- Aparentemente, ndo mais pesado do que as coisas que vocé pre
tende escrever em seu livro. Imaginei que vocé estivesse em busca
de uma biografia objetiva e justa de Felix Hoenikker, o que certa-
‘mente seria uma tarefa importante nos dias de hoje para um jovem
escritor. Mas, ndo, vocé vem aqui com ideias preconcebidas sobre
cientistas malucos. De onde tirou essas ideias? Dos quadrinhos?

- Do filho do dr. Hoenikker, para citar uma fonte.

- Qual filho?

~ Newton - respondi. Trazia comigo a carta do pequeno Newt e a
mostrei a ele. - Alids, quio pequeno é Newt?

- Nio maior do que um porta-guarda-chuvas - disse dr. Breed,
lendo a carta de Newt e franzindo o cenho.

- Os outros dois filhos s3o normais?

- Clarol Detesto decepcion-lo, mas os cientistas tém filhos
como qualquer outra pessoa.

Fiz o possivel para acalmar o dr. Breed, para convencé-lo de que
estava realmente interessado em um retrato preciso do dr. Hoeni
Kker.

- Vim aqui com o tnico objetivo de registrar exatamente tudo
© que puder me contar sobre o dr. Hoenikker. A carta de Newt foi
apenas um comego, e vou equilibri-la com o que o senhor puder me

Fonte: Elaborado pelo autor.
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10 CONSIDERACOES FINAIS

Por ser um tipo de trabalho com parametros nem sempre bem definidos, o projeto de uma fonte
tipografica pode trilhar um caminho errante e demorado em busca de um desenho que ressoe
com as intengdes subjetivas do designer e do cliente. O estudo deste processo através da revisao
tedrica, da andlise metodoldgica e da execugdo documentada permite uma melhor compreen-
sao dos aspectos tedricos e praticos das diversas variaveis da tarefa de desenhar uma tipografia.

Além deste objetivo de documentar o processo de aprendizado sobre o desenho de
tipos, este trabalho teve como proposta norteadora investigar também as variaveis simbolicas deste
tipo de projeto. Como resposta ao questionamento feito na definigao do problema de projeto, foi
possivel constatar que a intengdo de expressar significados pode definir decisdes técnicas e cria-
tivas no projeto de uma fonte tipografica, mas exigirdao uma exploragao bastante cuidadosa por
ferramentas, teorias e propostas que buscam investigar estes indices simbdlicos. Por esta ser uma
tarefa complexa e suscetivel a interferéncia de influéncias nem sempre mapeadas, desde o inicio
buscou-se como postura de projeto abragar as incertezas inerentes a proposta. Assumi-las nao
como travas do desenvolvimento, para as quais deveriam ser sintetizadas solucdes, e sim como
possibilidades criativas, como aberturas conceituais decorrentes da intengdo de articular signifi-
cado com varidveis tdo instaveis. Para isso, foi necessario adaptar métodos e ferramentas para que
refletissem esta logica especifica de projeto. Espero que estes pequenos passos exploratdrios possam
contribuir de alguma forma com investigagoes que desejem aprofundar-se adiante no assunto.

A tarefa de, no periodo de desenvolvimento da monografia, absorver e documen-
tar conhecimento o suficiente para me deslocar da admiragao distante da atividade de desenho
tipografico sem nenhuma experiéncia séria com type design para a producao de uma fonte para
textos com qualidade razoavel provou-se um desafio cansativo mas recompensador. Por isso,
refor¢o os agradecimentos que fiz no inicio deste trabalho a todos que contribuiram direta ou
indiretamente com sua realizagao.

Ha espago para ajustes, como é natural para um primeiro projeto, ainda mais quando
desenvolvido em prazo muito inferior ao recomendado profissionalmente. Além de correcdes de
desenho, uma das possibilidades de expansao, ao revisitar este projeto, seria expandir a familia
em mais pesos e em uma variante italica, para que seu uso em textos fosse mais versatil. Além
disso, como citado no desenvolvimento, seria interessante criar variacoes de estilo como uma
versdo sem serifa ou uma versao display.

Mas, independente das respostas satisfatorias que a tipografia obteve nas avaliagoes,
a documentagao do desenvolvimento pode ser vista como um objeto com valor préprio para a
area pois retrata um laboratério de ferramentas, recomendagoes e parametros levantados durante
a pesquisa e manipulados com o objetivo de tensionar os potenciais retéricos de uma tipografia.
Esta caracteristica pode auxiliar estudantes que tenham interesse em desenvolver projetos seme-
lhantes. O desenho tipografico ¢ uma atividade simbolica para o Design e, com a acessibilidade
maior de ferramentas e teorias obtida nos ultimos anos, é possivel que seja cada vez mais home-

nageada com trabalhos de conclusao de curso.
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APENDICE A - ANALISE DO VOCABULARIO DA LINGUA PORTUGUESA
Este apéndice explica o método e as ferramentas utilizadas para buscar, no vocabuldrio da lingua
portuguesa, boas palavras de amostragem tipografica para caixa-baixa.

As palavras analisadas foram obtidas no repositério PythonProBr no site Github,
disponivel em github.com/pythonprobr/palavras. O vocabuldrio teve origem principalmente na
lista do corretor ortografico LibreOffice.

A avaliagdo das palavras acontece em relagdo a duas notas, uma a respeito dos carac-
teres e outra a respeito dos encontros graficos.

A primeira nota, com valor maximo 27, soma pontos conforme a presenca das pro-
priedades definidas no subitem 6.2.1.1 deste trabalho, sendo elas:

o Altura: caracteres com altura-x bem delimitada através de tragos ou serifas na
linha de base e na linha média (ikmnruvwxz), extensores prolongados até a linha
dos ascendentes (bdfhkl) e descendentes (gjpqy) e caracteres cujo desenho precisa
de compensagio 6ptica (ceovw). Um total de quatro pontos possiveis.

» Expressao: Caracteres identificados por serem representativos da personalidade
da fonte (ag). Um total de um ponto possivel.

« Anatomia: Caracteres cuja anatomia contém elementos importantes da fonte
como serifas de base (dthiklmnrux), serifas de topo (bdhijklmnpruvwxy), cau-
das(ygj), ganchos(afr), outros terminais (ce), espinha (s) e ponto (ij). Um total de
sete pontos possiveis.

« Morfologia: Caracteres representativos das classificacdes morfoldgicas de
Pohlen (2011). Diagonal larga (w), diagonal média (vyxkz), diagonal arredondada
média (as), arredondada média (ceog), vertical arredondada média (bdpq), ver-
tical arredondada estreita (jft), vertical larga (m), vertical média (nhu) e vertical
estreita (ilr). Um total de nove pontos possiveis.

< 9« K« »

+ Derivagio: Caracteres basicos para a derivagdo de caracteres, “n ou h’, “0”, “v”, “@’,
“s” e “g”. Um total de seis pontos possiveis.

A segunda nota, com valor maximo 26, soma pontos de acordo com a presenca de:

» Sequéncia de dois caracteres (digramas) frequentes da lingua portuguesa: “de”,
“ra’, “es”, “0s”, “as’, “do” e “ar”. Um total de sete pontos possiveis

« Sequéncia de trés caracteres (trigramas) frequentes da lingua portuguesa: “que’,

<« » <« » « » « » « » d » « » « d 3« » o«

ent’, “com’, “nte’, “est’, “ava’, “ndo’, “ara’, “ado’, “par’, “and’, “ndo’, “men”, “uma’,

“con’, “res’, “ada’, “ant”, “des”. Um total de dezenove pontos possiveis.
O programa desenvolvido pelo autor para analisar estes dados foi escrito em Python.
O programa possui variaveis ajustaveis de tolerancia de tamanho minimo e maximo das palavras
bem como as notas minimas que a palavra deve receber. E possivel desativar certos aspectos da
analise, caso um tipo especifico de palavra esteja sendo procurado. O cédigo fonte que segue

estd comentado.
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Escrito por Douglas dos Santos de Aguiar em Maio de 2019 para seu Trabalho de Conclusao de
Curso da Graduagao de Design Visual na Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

0 objetivo deste programa é encontrar palavras dentro do vacabulario da lingua portuguésa
que funcionem como boas palavras de amostragem para criagdo de uma nova tipografia.

0 vocabulario utilizado contém mais de 320.000 palavras retiradas principalmente da lista do
corretor ortografico LibreOffice. Disponivel em github.com/pythonprobr/palavras
——————— DEFINIGCOES-------

PARAMETROS

Estes parametros podem ser alterados para ajustar os filtros da lista de palavras obtida
tamanho_min=0 #Qual o tamanho minimo da palavra?

tamanho_max=10 #Qual o tamanho maximo da palavra?

nota_forma=0 #Qual a nota minima em relagdo aos parametros formais?

nota_encontros=0  #Qual a nota minima em relagdo aos encontros graficos?

# Mude estas variaveis para qualquer outro valor caso deseje ignorar alguma analise
ignorar_alturas=0

ignorar_expressao=0

ignorar_anatomia=0

ignorar_derivacao=0

ignorar_morfologia=0

# DefinigOes de varidveis globais que serdo utilizadas durante o processamento dos dados
nota_f = 0

nota_e = 0

HoH R R H R HHHH

# - - - - - - - GERENCIAMENTDO DE ARQUIVO------ -

# Abrir arquivo com as palavras do vocabulario a ser utilizado

vocabulario = open( ‘palavras.txt’, “r”, encoding="utf8")

# Criar o arquivo onde as palavras de amostragem serao salvas

palavras_amostragem = open(‘amostra_’' + str(tamanho_min) + ‘-’ + str(tamanho_max) + ‘_notaF+’
+ str(nota_forma) + ‘_notaE+’' + str(nota_encontros) + ‘.txt’, “w”, encoding="utf8")

# _______

#FUNGOES

# _______

# Funcdo que avalia se uma determinada palavra contém algum caractere de conjunto
def avaliar_forma (palavra, conjunto):
for letra in conjunto:
if letra in palavra: return 1
return 0
# Fungdo que avalia se uma determinada palavra contém uma sequéncia especifica de caracteres
def avaliar_grama (palavra, sequencia):
if sequencia in palavra: return 1
return O
# Funcdo que testa as palavras de acordo com os parametros estabelecidos
def testar(palavra):
# Estabelecer as variaveis
global nota_f
global nota_e
global tam_p
global ignorar_alturas
global ignorar_expressao
global ignorar_anatomia
global ignorar_derivacao
global ignorar_morfologia
nota_f = 0
nota_e = 0
tam_p = len(palavra)-1 # Tamanho da palavra (-1 descartando o caractere de ‘nova linha’)
if ignorar_alturas == 0:
# AVALIAR ALTURAS
nota_f += avaliar_forma(palavra, “iikmnrutvwxz”) # ALTURA X

nota_f += avaliar_forma(palavra, “bdfhkl"”) # ASCENDENTE

nota_f += avaliar_forma(palavra, “gjpqy”) # DESCENDENTE

nota_f += avaliar_forma(palavra, “ceééodédvw”) # COMPENSAGAO OPTICA
if ignorar_expressao == 0:

# EXPRESSAQ
nota_f += avaliar_forma(palavra, “aaaag"”)

if ignorar_anatomia == 0:
# ANATOMIA
nota_f += avaliar_forma(palavra, “dfhiiklmnruix”) # SERIFA BASE
nota_f += avaliar_forma(palavra, “bdhiijklmnprutvwxy”) # SERIFA TOPO
nota_f += avaliar_forma(palavra, “ygj") # CAUDA

nota_f += avaliar_forma(palavra, “aaaafr"”) # GANCHO



nota_f += avaliar_forma(palavra,

nota_f += avaliar_forma(palavra, “s”)

nota_f += avaliar_forma(palavra,
if ignorar_morfologia ==

# MORFOLOGIA POHLEN

nota_f += avaliar_forma(palavra, “w")

nota_f += avaliar_forma(palavra,

nota_f +=

nota_f += avaliar_forma(palavra, “m")

nota_f += avaliar_forma(palavra, “nhud”)
nota_f += avaliar_forma(palavra, “iilr")

if ignorar_derivacao ==
# DERIVAGAO CARACTERES

nota_f += avaliar_forma(palavra, “nh")

nota_f += avaliar_forma(palavra, “066")

nota_f += avaliar_forma(palavra, “v")

nota_f += avaliar_forma(palavra, “aaaa”

nota_f += avaliar_forma(palavra, “s”)

nota_f += avaliar_forma(palavra, “g")
# DIGRAMAS
nota_e += avaliar_grama(palavra, “de”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “ra”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “es”
nota_e += avaliar_grama(palavra, “os”
nota_e += avaliar_grama(palavra, “as”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “do”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “ar”
# TRIGRAMAS
nota_e += avaliar_grama(palavra, “que”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “ent”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “com”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “nte”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “est”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “ava”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “ndo”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “ara”
nota_e += avaliar_grama(palavra, “ado”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “par”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “and”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “nao”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “men”
nota_e += avaliar_grama(palavra, “uma”
nota_e += avaliar_grama(palavra, “con”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “res”
nota_e += avaliar_grama(palavra, “ada”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “ant”)
nota_e += avaliar_grama(palavra, “des”)

# AVALIAGAO DO VOCABULARIO
for palavra in vocabulario:
testar(palavra)

avaliar_forma(palavra, "aaaas
nota_f += avaliar_forma(palavra, “ceééod6g”)
nota_f += avaliar_forma(palavra, “bdpq”)
nota_f += avaliar_forma(palavra, “jft")

HHEHFHFHHEHHEHR

# OUTROS TERMINAIS
# ESPINHA
# PONTO

Diagonal Larga

Diagonal Media

Diagonal Arredondada Media
Arredondada Media

Vertical Arredondada Média
Vertical Arredondada Estreita
Vertical Larga

Vertical Media

Vertical Estreita

if nota_e>=nota_encontros and nota_f>=nota_forma and tam_p>=tamanho_min and

tam_p<=tamanho_max:
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palavras_amostragem.write(“F” + str(nota_f) + “ E” + str(nota_e) + “ T” + str(tam_p) +

vocabulario.close()
palavras_amostragem.close()

+ palavra)

Ao ser executado, o programa gera listas em formato “txt” que satisfacam as tolerancias

estabelecidas em relagdao ao tamanho das palavras e as notas. No entanto, a adequagdo da palavra

de amostragem deve ser avaliada individualmente analisando que atributos estao presentes ou

ausentes em cada palavra, uma vez que algumas caracteristicas podem ser mais importantes do

que outras. E possivel criar um algoritmo com pardmetros ponderados considerando este fator,

mas isso limitaria os resultados a opiniao do autor e foge do escopo do trabalho.
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ANEXO A - COMENTARIOS DE DWIGGINS SOBRE A CRIACAO DA FONTE
ELECTRA

Por ser um material de dificil acesso, transcrevo aqui as paginas do espécime da fonte
Electra onde Dwiggins justifica a inspiragdo para a tipografia (1935, nao paginado). Agradeco ao

designer de tipos Fernando Mello por possibilitar a consulta a este material.

Advertisement

This pamphlet is the announcement of a new Linotype face to be called “Electra,” cut from
designs drawn for The Mergenthaler Linotype Company by W. A. Dwiggins. The face - at this
stage completed in twelve point, roman and italic - provides a new type texture for book-page
composition. In the larger sizes now in preparation it will furnish the printer with new note in
advertising typography.

The face, as may be seen for this specimen, falls within the “modern” family of type
styles, but is drawn to avoid the extreme contrast between “thick” and “thin” elements that marks
most “modern” faces. The design is not based upon any traditional model, and is not an attempt
to revive or to reconstruct any historical type. What the letter-draughtsman aimed to do is indi-
rectly developed in the following:

Comment by W. A. D. on a new linotype face
.... Got in touch with Kobodaishi and had a long talk with him. You will remember him as the
Patron Saint of the lettering art — great Buddhist missionary in old Japan.

I told him what I was doing with you people, and said that it would help us a lot if he
could give us a kind of an idea what the type style was going to be in the next ten years — what
was to be the fashionable thing, etc., etc.

He wouldn't say directly. He said: “The trouble with all you people is that you are
always trying to reproduce Jenson’s letters, or John de Spira or some of those Venetian people.
You are always going back three or four hundred years and trying to do over again what they
did then. What'’s the idea?”

“Well” I said, “we think those types were pretty good — about the best that anybody
ever made, and wed like to make some like them.

“But why like them?” he said. “You don’t live in Venice in 1500. This is 1935. Why
don’t you do what they did: take letter shapes and see if you can’t work the into something that
stands for 19352 Why doll yourself up in Venetian fancy-dress costume and go dodging around
in airplanes and automobiles dressed up that way?”

“I know” I said. “But you can't play tricks with the shapes of letters. If you do, people
can’t read ‘em. People are used to type that looks like that, and you have got to keep mighty close
to the old designs.”

“Used to the 1500 types? Don't you believe it. People are used to newspaper types, and
typewriter types. Your Venice types are just about as queer-looking to your friends in Hingham

as Greek letters. What people are used to in your time . . . That’s no argument.”
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I didn’t say anything for a little while and just let him smoke, and them tried to get
him back to giving me an idea of what the trend in type-face fashion was going to be.

“Eletricity” he said, “sparks, energy — high-speed steel - metal shavings coming off a
lathe - precise, positive - say it with a snap.” I waited to see if he would get closer to something
i could use. “Take your curves and stream-lineem. Make a line of letters so full of energy that it
can’t wait to get to the end of the measure. My God - these Lino machines that you tell me about
— what kind of letters would they spit out if you left it to them? 1500 Venetian? Not!”

“But now look” I said, “take the Fell type. That’s got a quality that I'd like to get into
a face — kind of warm, human, personal quality - full of feeling into a type that looks like a
power-lathe? We are still human, you know. And if you don’t get your type warm it will be just
a smooth, commonplace, third-rate piece of good machine technique - no use at all for setting
down warm human ideas — just a box full of rivets . . . By jickity, I'd like to make a type that fitted
1935 all right enough, but I'd like to make it warm - so full of blood and personality that it would
jump at you.”

“All right” he says “all right. All the personality you want. The more the better. All
I'm saying is that the personality of Jenson, or Caslon, isn't the personality you want. You want
the personality of an individual living in A. D. 1935. Take yourself for instance. You're a student
of letter forms. What would your personality be, expressed in a type?”

Of course this pretty much put it up to me, and I didn’t know just what to say.

“I'll show you” he went on. “I'll show you . ..” and he showed me these letters.

“Whose design is that?” I asked.

“It’s your design. It’s a design that you are going to make. And it gets pretty close to
your idea of what a modern roman type letter is like” He grinned at me.

I had to admit that it was more or less the kind of letter I would make if I weren’t trying
to please somebody else - if I were just making letters to please myself. “What's it called?” I asked.

“It’s called ELECTRA. The Greeks spelled it Elektra — but the Greeks had nothing to do
with it,, so ECT goes. Now notice how you are going to get the ‘personality’ you mention out of the
unusual shapes of some of the characters — and see how the letters ramp along in the line - and,
more than anything else, notice how they fuse and melt together, into words. What about it?” . ...

Well ... Idont know ... it looked the way Kobodaishi said, when he showed it to me.
But when I look at it now, cut, and cast, and printed - I have a feeling that the Saint knew more
about his lotus-ponds than he did about power-lathes. Maybe I didn’t keep my own hand out
of it enough - changed his design here and there . . . It’s active. It moves along in the line nicely.
But I can’t quite see the metal shavings parte, the high-tension power-lines and those things. . .

There are a couple of touches that I'd like to point out, though. The weighted top serifs
of the straight letters of the lower-case: that is a thing that occurs when you are making formal
letters with a pen, writing quickly. And the flat the way the curves get away from the straight

stems: that is a speed product. Thing like that were what Kobodaishi meant, no doubt.. . ..
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