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“Estudar e reproduzir o design de uma letra grega ou copta, derivada de um hierdglifo egipcio,

ou qualquer uma das milhares de outras formas escritas, ¢ entender o que um (a) colega viu com
os olhos da mente quando modelou aquela mesma forma ha milhares de anos. E como trabalhar
através da logica do teorema de Pitdgoras, ciente de que se esta seguindo os pensamentos de
um geometra de um passado distante. A forma torna-se ndo mais uma sombra inerte em uma
pagina, mas uma ideia viva.”

Charles Bigelow & Kris Holmes —The design of a Unicode Font



RESUMO

SILVA, S. L. Faces e fontes multiescrita: fundamentos e critérios de design tipografico. 2011.
154 f. Dissertagdo (Mestrado) — Escola de Design, Programa de Pos-Graduagdo em Design da
Universidade do Estado de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2011.

Esta dissertacdo trata dos critérios e fundamentos que subsidiam o design tipografico multiescrita
(especificamente nas escritas latina e grega), oferecendo suporte tedrico e pratico a atividade
de designers nessa categoria de trabalho. Ela se divide em quatro eixos principais inter-rela-
cionados. O primeiro identifica as influéncias que os designers de escrita latina e as suas faces
de tipo exercem sobre a tipografia grega, apontando as consequéncias dessas influéncias para
que novos designers possam considera-las na tomada de decisdes de seus projetos. O segundo
avalia os diversos niveis de conexdes entre a caligrafia e a tecnologia atual de produgao de fon-
tes tipograficas e extrai os elementos conceituais derivados dessas conexdes que sdo relevantes
para o design tipografico. O terceiro estabelece critérios, parametros e limites para que fontes
multiescrita (produzidas a partir de faces multiescrita) preservem a harmonia em seu conjunto
sem a perda da identidade histdrica, cultural e visual de cada escrita particular. O ltimo busca
compreender e explorar os novos recursos contidos nas tecnologias do codificador Unicode e
do formato OpenType, subsididrios a produgdo de fontes multiescrita. Alguns destes recursos
sdo cruciais para o design tipografico que busca a exceléncia, uma vez que retomam e permitem
reincorporar elementos primordiais da tipografia, que haviam sido abandonados com o advento

das tecnologias mais recentes da linotipia e da fotocomposigao.

Palavras-chave: Design tipografico. Fontes multiescrita. Tipografia latina. Tipografia grega.



ABSTRACT

SILVA, S. L. Multi-script typefaces and fonts: typeface design fundamentals and criteria.
2011. 154 f. Dissertation (Master’s Degree) — Escola de Design, Programa de P6s-Graduagao

em Design da Universidade do Estado de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2011.

The present dissertation is about the criteria and fundamentals that support multi-script typeface
design (specifically in Latin and Greek scripts), providing theoretical and practical aid to the
the work of designers in this field of activity. It is divided into four interrelated main lines.
The first identifies the influences that the designers of Latin script and its typefaces have had
on Greek typography, pointing out the consequences of such influences so that new designers
may consider them in the decision taking process of their projects. The second evaluates the
several levels of connection between calligraphy and the present production technology of
typographic fonts, bringing out the conceptual elements derived from such connections that are
relevant to typeface design. The third sets criteria, parameters and limits for multi-script fonts
(produced from multi-script typefaces) to preserve their harmony as a whole without losing
the historical, cultural and visual identity of each particular scprit. The last tries to understand
and to explore the new resources found in the Unicode Encoding and the OpenType format
technologies, subsidiary to the production of multi-script fonts. Some of those resources are
crucial for typeface design in search of excellence, as they bring back and allow to reincorporate
paramount typeface elements that had been put aside with the coming of the most recent linotype

system and photocomposition technologies.

Key words: Typeface design. Multi-script fonts. Latin typography. Greek typography.
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1 INTRODUCAO

Este capitulo, por seu carater preliminar, tem por fun¢@o delimitar o tema, objetos e objetivos,
assim como estabelecer a metodologia e revisdo bibliografica que dé suporte a esta dissertacao.
Como parte deste preambulo fornecemos também um minimo embasamento historico e termi-
noldgico com o propdsito de explicitar conceitos, que serdo aprofundados em outros capitulos,

mas que ja se encontram, pela exigéncia do préprio tema, incluidos aqui.

1.1 Cuidados com a nomenclatura

A tipografia, como qualquer 4rea do conhecimento humano, tem um vocabulério proprio
que vem se ampliando e se especializando desde a sua constitui¢do, em 1454, com a criagao
dos tipos modveis ocidentais por Gutenberg. No entanto, termos que foram cunhados em alemao,
inglés ou francés, ou que retroagem a Idade Média e at¢ mesmo ao tempo do Império Romano,
muitas vezes ndo tém correlato em nossa lingua. Desta maneira, para um claro entendimento
do tema, algumas defini¢des sao exigidas. Consideramos como parte dos objetivos do primeiro
capitulo da dissertagdo definir termos e conceitos basicos (sem esquecer o contexto historico)
apoiando-nos em (ECKERSLEY et al., 1994), (FELICI, 2003), (HARALAMBOUS, 2002,
2003, 2007), (ROSSI FILHO, 2001), (UNICODE, 2009) ¢ (THING, 2003). Quanto ao restante
das expressoes, optamos por ndo defini-las dentro do texto principal, para facilitar a fluéncia
do contetido da dissertagdo, apresentando seu significado em um glossério separado ao final.
Além disso, nos sentimos obrigados a criar neologismos, em circunstancias em que nao existe
correlato de um termo em nossa lingua.

Com a consolidagdo e a expansao da produgdo tipografica em meio digital, nas Gltimas
trés décadas, uma série de conceitos ja estabelecidos neste campo vem sofrendo alteragdes.
Como consequéncia, a terminologia especifica vem sendo adaptada e ampliada, para subsidiar
o discurso dos profissionais da area. Obviamente, a quantidade de expressoes, que ja ¢ grande,
tende a crescer juntamente com a complexidade da tecnologia. Além disso, a expansao do uso
da tipografia digital na comunicagao escrita mundial obrigou este campo a incorporar conceitos

relacionados a linguistica e a gramatologia. Assim, atentos a essas circunstancias, ¢ necessario,
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antes de enfrentarmos o tema da dissertacdo, definir quatro termos incluidos no titulo da mesma:
face, fonte, multiescrita e design tipogrdfico.

O termo face de tipo, ou simplesmente face, tem um significado preciso: uma colecdo de
sinais graficos (letras, sinais diacriticos, nimeros, pontuagao e simbolos) desenhados para terem
uma forma e estilo comuns (FELICI, 2003, p. 29; THING, 2003, p. 893).

Fonte tipografica, ou fonte, ¢ a estrutura que descreve uma face de tipo. Esta estrutura pode
ser fisica, em blocos de liga de metal ou em filme fotogréfico, ou ainda digital, em cédigo de
computador, como ocorre com a tecnologia atual. O termo fonte, em sua acep¢ao mais recente,
estd associado a um arquivo digital que representa, com instrugdes de programacao, as formas das
letras e dos demais elementos de uma face de tipo (FELICI, 2003, p. 29; THING, 2003, p. 340).

Uma maneira de distinguir fonte de face ¢ pensar seus conceitos metaforicamente. A fonte
tipografica € equivalente a um carimbo e a face de tipo sempre se mostra nas marcas feitas pelo
carimbo, por exemplo, sobre folhas de papel.

O termo multiescrita ¢ um neologismo de origem inglesa (multi-script), uma jungdo do
antepositivo multi-, cujo significado ¢ o de algo numeroso, e escrita, cuja acepcao aqui ¢ de um
conjunto de signos que representa textualmente uma linguagem. Sao exemplos de escritas os
alfabetos latino, grego e cirilico e os silabarios hiragana e katakana. Assim, multiescrita, em sua
funcao de adjetivo, significa: (diz-se daquilo) que possui varias escritas. Portanto, se uma fonte
tipografica ¢ multiescrita, ela contém mais de uma escrita em sua composi¢do. Um exemplo
de fonte multiescrita ¢ a Times New Roman, que inclui em seu arquivo digital as escritas latina,
grega, cirilica, hebraica e arabica.

No nosso entendimento, o design tipografico, devido as particularidades de seus processos
internos, necessita de uma caracterizacao singular, que fazemos nos apoiando em dois outros
conceitos: criagcdo e produgdo. Os conceitos de criagdao e de producao tém acepgdes comuns e
costumam ser considerados equivalentes em diversas areas de atividades que incluem projetos.
No entanto, dada a especificidade do nosso campo de pesquisa, consideramos 0s mesmos com
sentidos distintos, com o propdsito de tornar mais preciso o conceito de design tipografico.
Assim, criagdo aqui ¢ entendida como o trabalho primordial do designer tipografico. Esta rela-
cionada diretamente a cristalizagdo de conceitos e estilos que este profissional concebe e que
irdo caracterizar formalmente uma face de tipo. Na atualidade, esta cristalizagdo pode acontecer
através do desenho das letras concluidas em papel ou executadas diretamente no computador.
Por outro lado, produgdo ndo tem aqui o carater inventivo da criagdao. Assim, diz respeito ao

processo de composicdo (montagem) da fonte tipografica a partir dos desenhos das letras criados
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pelo designer. Neste processo, compdem-se todos os elementos desenhados em um documento
de estrutura matricial, dentro de um programa especifico de edicao de fontes. O documento
matriz € o cerne gerador dos arquivos finais do produto fonte e o trabalho de producao pode ser
executado pelo designer tipografico ou por um profissional especializado em composi¢ao, desde
que supervisionado pelo designer. O que importa saber € que as etapas de criagdo e de producao
estao incluidas num conceito mais amplo, o de design tipografico. O fundamento deste conceito
estd em projetar tanto a forma, enquanto face de tipo desenhada, quanto a estrutura digital que
suporta o desenho, isto €, a fonte tipografica. O Apéndice D (Panorama das etapas de um proje-
to tipografico) aprofunda a andlise sobre os sentidos de criacdo, producdo e design tipografico

estabelecidos aqui. Definidos esses termos, passemos ao tema da dissertagao.

1.2 Trajetoria da tipografia multiescrita

Desde as ultimas décadas do século XX vem ocorrendo um crescimento no interesse da
producdo de fontes tipograficas com capacidade multiescrita, voltadas para o mercado multilin-
gual. Designers tipograficos de todo o mundo tém cada vez mais participado de projetos desta
natureza. O avango exponencial da globalizagdo justifica em parte o envolvimento da comuni-
dade tipografica neste campo especifico. No entanto, se voltarmos nosso olhar para o passado,
encontraremos raizes de uma producdo multiescrita, muito antes do advento da tipografia, ja na
Idade Média Europeia, com o trabalho manuscrito dos monges copistas. A atividade de repro-
ducdo dos textos antigos exigia, além do dominio da caligrafia e do conhecimento das linguas
classicas, o0 maximo de cuidado e atenc¢do na redacdo dos textos. Principalmente quando tais
obras incluiam mais de uma escrita, como no caso de alguns textos biblicos produzidos em grego
e latim'. O esforgo desses monges de copiar tais manuscritos estava sempre acompanhado do
risco de erro. A igreja, detentora do poder de guarda, produgdo e reprodugdo de obras escritas,
tinha entre seus mecanismos de controle de qualidade uma historia curiosa para os dias de hoje,
mas ameacadora para a €época medieval: Titivillus, segundo a tradi¢do crista, seria o demdnio

que estaria sempre atento aos enganos dos escribas. Ele os anotava, juntamente com o nome do

1 E importante distinguir o que ¢ bilingue ou trilingue do que é multiescrita. Uma obra redigida, por exemplo, em
portugués e inglés ¢ bilingue, mas ndo ¢ multiescrita, uma vez que faz uso apenas de uma escrita (a latina), para
produzir seu contetido. Um exemplo de manuscrito multiescrita ¢ o Codex Bezae em grego e latim. Um fac-simile
do mesmo, contendo o evangelho de Lucas encontra-se disponivel em http://ia600407.us.archive.org/11/items/
morecodexbezae/CodexBezaeLuke.pdf
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monge que os cometera, para apresenta-los em cobranca como pecado, no dia do julgamento
final (DROGIN, 1980, p. 17-20). Com o surgimento das universidades, a partir do século XII, e o
aumento da procura por textos, principalmente das tradu¢des das obras de Aristoteles e Platdo, os
escribas sobrecarregados apontavam Titivillus como aquele que os induzia ao erro. Este demonio,
no entanto, tendo tornado-se justificativa para as erratas, passou com o tempo a ter o seu poder
mitigado e terminou, na Renascenga, por ser considerado patrono dos escribas e da caligrafia.

Neste contexto, poderiamos entender que a invenc¢ao da imprensa de tipos méveis de Gu-
tenberg permitia um avango em relagdo a dois pontos problematicos da producao inteiramente
manual de livros. Resolvia a questdo da oferta de obras, em face da crescente demanda, mantendo
a exceléncia na produc¢do. E, em principio?, reduzia o nimero de erros com economia de tempo:
uma pagina montada para impressao tipografica, mesmo depois de exaustivamente revisada,
ainda assim poderia ser reproduzida centenas ou milhares de vezes, em copias idénticas € num
prazo muito mais curto do que sua equivalente no processo manual. Mas, o mais importante, em
termos de conteudo, € que o avango tecnologico da imprensa preservava as condi¢des necessarias
para a continuidade de uma produ¢do multiescrita, agora em larga escala.

No entanto, para que a imprensa fosse bem-sucedida era preciso adaptar-se a um mer-
cado exigente. A escrita manual, em sua matriz estabelecida ao final da Idade Média, apesar
de suas limitacoes, desfrutava de prestigio entre os leitores do século XV. E esta preferéncia
apoiava-se numa tradi¢do cultural que preservara, para a escrita latina, estilos compostos de
letras maitsculas advindas ainda do Império Romano (Século I dC) e mintsculas do Império
Carolingio (Século IX dC). Esta predile¢ao, da qual Gutenberg tinha consciéncia, foi um dos
motivos que fizeram com que ele e sua equipe utilizassem um grande nimero de variagdes de
letras na impressao de seu primeiro livro, em 1454. Além disso, conforme afirma James Felici
(2003, p. 5), sua empresa manteve a mesma estrutura de paginas, o mesmo projeto dos livros e
preservou as convencdes caligraficas ja secularmente estabelecidas. A inten¢do era convencer,
aos provaveis e potenciais compradores, que seus tipos méveis poderiam imitar razoavelmente
as elegantes formas da arte caligrafica e que as obras produzidas em sua oficina tipografica ndo
eram inferiores as confeccionadas nos mosteiros e abadias, que contavam com a tecnologia e
padrdes medievais.

O fato de que com a Renascencga aguca-se o interesse dos leitores (principalmente nobres,
cortesas, estudiosos e estudantes) por temas e autores da antiguidade classica (ndo s6 latina

mas também grega), transfere as exigéncias da escrita manual grega, de carater mais cursivo e

2 Em principio porque, como ocorre ainda atualmente, se a revisdo nao for rigorosa, um unico erro se replica por
todas as copias.
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intrincado, para o mundo da impressdo. Construir fontes gregas com esses critérios, para aten-
der ao mercado humanista em crescimento € com obras multiescrita, torna-se uma tarefa mais
complexa, mas rentavel. Nao ¢ sem razdo que um professor de grego, como Aldo Manuzio, ¢
tao bem-sucedido comercialmente, como editor, ao produzir em torno 150 obras, entre 1495 e
1515, entre classicos em grego e latim, e com edigdes incorporando a0 mesmo tempo essas duas
escritas. Marca emblematica da multiescrita nesse periodo (1514—1517) ¢ a impressao da Biblia
Poliglota Complutensiana, editada pelo cardeal Francisco Ximenes, incluindo trés escritas em
suas paginas: grego, latim e hebraico.

Assim, foi necessario, juntamente com a nova tecnologia de tipos moveis, que os tipografos
ampliassem seu espectro de atuagdo para além de suas escritas nativas. Isto, na verdade, ndo era
um esfor¢o descomunal, uma vez que, com a conquista da Grécia pelo Império Otomano, os
experientes escribas gregos que se exilaram compartilharam suas habilidades e conhecimentos
com os tipdgrafos do restante da Europa e deram sua contribui¢ao para uma produgao tipografica
multiescrita. E ao longo dos séculos que se seguem assistimos a uma profusao de tipoégrafos nao
gregos que se especializam e se dedicam a criagdo de faces em escrita latina e grega: Nicolas
Jenson (c. 1420-80), Claude Garamond (c. 1490-1561), William Caslon (1692—-1766), John
Baskerville (1706—75), Giambattista Bodoni (1740-1813), Ambroise Firmin Didot (1790-1876),
Jan van Krimpen (1892-1958), Eric Gill (1882—-1940), Hermann Zapf (1918—) e Matthew Carter
(1937-) sdo apenas alguns dos nomes de diversas nacionalidades que ganharam renome inter-
nacional realizando este trabalho.

No entanto, a crescente mecanizagdo que ocorreu ao longo dos ultimos cinco séculos
procurou atender muito mais as exigéncias de um mercado em expansao do que preservar a
qualidade e os critérios dos primeiros tempos da tipografia. O século XX, por todas as trans-
formacgodes tecnoldgicas prensadas num curto periodo historico, foi aquele que mais sofreu o
impacto das mudangas. A passagem da produ¢do dos tipos de metal de forma manual para o
modo mecanizado do pantdgrafo (final do século XIX), seguida pela geracao de fontes em filme
fotografico e destas para a tecnologia digital, possibilitou a proliferacdo da tipografia de maneira
extraordinaria. Porém, o preco que se pagou foi o abandono de uma série de recursos, ajustes e
refinamentos que deixaram de ser incorporados pelos equipamentos mais recentes.

No ambito da produgao de fontes tipograficas, um exemplo de recuo e perda de qualidade
foi a eliminacdo das sutis variagdes nas formas das letras, para cada tamanho de fonte, na me-
dida em que o uso do pantografo permitiu a producao de diversos tamanhos de letras a partir de

um unico modelo desenhado. O pantdgrafo, como mostra Malou Verlomme (2005, p. 19) foi
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somente o gatilho tecnoldgico, uma vez que poderiam, ainda com este instrumento, ser utilizados
mais de um modelo de letras para os diferentes tamanhos. Mas essa nao foi a opc¢ao da industria,
privilegiando os prazos e custos em detrimento da qualidade.

Na area de edigdo e impressao a tecnologia também avancgou e os mercados se ampliaram
enquanto operava-se um retrocesso na qualidade dos elementos tipograficos basicos, isto &,
os glifos. Com o crescimento da alfabetizagdo e da industria de jornais, na Europa e Estados
Unidos, maquinas de composi¢do de textos como a Linotype € a Monotype encurtaram os
prazos para a produgao de uma pagina impressa, gracas a padronizagdo em um numero redu-
zido e fixo de larguras das letras e a sua montagem a partir de um teclado. A impressao ofsete,
cujas bases foram estabelecidas no final do século XVIII, com a inveng¢ao da litografia aliada
a tecnologia da fotocomposicao, se firma na metade do século passado, tornando obsoletas
as Linotype e as Monotype.

Ora, a produgao de fontes a partir do processo fotografico reforgou o caminho ja percorrido
pela industria, no periodo anterior em que se utilizava o pantégrafo. Com um tnico filme servin-
do de modelo era possivel gerarem-se os diversos tamanhos de letras necessarias a composicao
dos textos. Foi assim que uma estrutura reduzida e empobrecida de fontes foi transferida para o
mundo dos computadores. No fim da década de 1980 as fontes tipograficas em formato digital
ja haviam se estabelecido firmemente dentro do territério do design grafico e nas mais diversas
formas de comunicagdo em meio eletronico. Os custos para produzir fontes e gerar material
impresso reduziram-se tanto que se tornou possivel ter uma editora dentro de casa. Além disso,
diversas limitagdes dos formatos das fontes Type 1 e TrueType foram superadas com o advento de
padrdes como o formato OpenType e o codificador Unicode, desenvolvidos ao longo da década
seguinte. Um dos progressos foi a capacidade de incorporar milhares de elementos, inclusive
multiescrita, em um s6 arquivo digital. Paralelamente a esses avancos, as novas tecnologias
tornaram-se cada vez mais acessiveis aos designers tipograficos, dando mais liberdade de acao
e ampliando as possibilidades de inovagdao em seus projetos. Como consequéncia disso, tanto
empresas produtoras de fontes quanto designers interessados em diferenciarem-se do lugar-
comum ¢ estabelecerem seu nicho (como ja havia feito Manuzio cinco séculos antes) retoma-
ram a pesquisa historica em busca dos antigos recursos e elementos tipograficos e caligraficos
abandonados ao longo do tempo e investiram na sua reincorporagao ao mundo da tipografia,

incluindo em tudo isso a multiescrita.
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1.3 Escolha do tema

As novas condicdes e possibilidades da tecnologia digital tornaram o processo de producao
de fontes mais intrincado e com um maior nimero de etapas, principalmente quando o proposito
inclui a multiescrita. Isto exige o dominio de areas do conhecimento e de técnicas que ndo eram
necessarias a quem trabalhava apenas no ambito da sua escrita nativa. Em decorréncia disso,
nos ultimos 15 anos cresceu o debate internacional em torno do tema das fontes tipograficas
multiescrita. O assunto ¢ tratado em cursos universitarios, congressos e foruns na Internet. Se a
literatura em portugués sobre tipografia amplia-se cada vez mais, no entanto, a discussao sobre
questdes relacionadas a multiescrita ainda € escassa em nossa lingua. E o volume de informacao
disponivel em inglés e francés sobre o tema da multiescrita, apesar de mais expressivo, esta
pulverizado em artigos de revistas especializadas, dissertagdes, capitulos de livros de designers
tipograficos e de tedricos da tipografia.

Assim, apesar da crescente discussao, dos estudos de caso e dos trabalhos ja publicados,
ainda existem lacunas na producao teoérica sobre design multiescrita. Uma delas ¢ a falta de
material ndo somente descritivo e analitico, mas propositivo, que norteie os designers tipo-
graficos na produgdo dessa categoria de fontes tipograficas. Esta lacuna justifica e indica o
tema desta dissertacao.

O tema diz respeito aos critérios e fundamentos tedricos e praticos que possam orientar
a producdo de fontes multiescrita. Sua relacdo com a linha de pesquisa Design, Cultura e So-
ciedade se da em pelo menos dois niveis. Num nivel mais geral a tipografia ¢ sabidamente um
dos pilares do design grafico. Num nivel mais especifico o design tipografico sempre esteve
fundamentado no bindmio técnica e arte e consequentemente ¢ indissociavel da cultura e da
sociedade. Assim, por um lado a criagdo sempre se deu fazendo uso da tecnologia disponivel
no momento histdrico da produgdo (desde as pungdes e pantografos até os atuais computadores).
Por outro, as diversas faces de tipo criadas ao longo dos mais de 500 anos de imprensa vém de
uma tradicdo caligrafica e sempre estiveram inseridas nos movimentos culturais e artisticos de

seu tempo, como o renascentista, o rococo, o barroco, o neoclassico e todos os demais.
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1.4 Objeto e objetivos

O objeto de pesquisa circunscreve a escrita latina e a grega, no ambito do design tipo-
grafico, procurando identificar, analisar e estabelecer algumas condi¢des necessarias para que
as letras desses alfabetos possam ser adequadamente incorporadas a uma fonte tipografica. A
questdo que esta na base da dissertagdo é: quais os fundamentos, critérios e requisitos, teoricos
e praticos, necessarios a criagdo de faces e producdo de fontes em multiescrita? A escolha das

escritas grega e latina se deve a trés fatores:

1 A proximidade cultural e estrutural destes dois alfabetos, mas que foram submetidos a

diferentes condicdes historicas que enriquecem o estudo.

2 A importancia sabidamente universal que a escrita grega sempre teve e ainda tem na pro-

dugao de fontes tipograficas ocidentais.

3 A possibilidade de serem feitas extrapolagdes a partir do referencial do grego para a criagio

de faces que incluam outras escritas como o cirilico ou o hebraico.

O objetivo geral ¢ elaborar critérios que auxiliem o design tipografico multiescrita, subsi-

diando designers nessa categoria de trabalho. Os objetivos especificos sdo:

1 Identificar as influéncias que os designers de escrita latina e as suas fontes exercem na pro-
dugdo de fontes gregas, apontando as consequéncias destas influéncias, para que designers

iniciantes em tipografia possam considera-las na tomada de decisdes em seus projetos.

2 Avaliar as conexdes entre a técnica historica da caligrafia e a tecnologia atual de produgao
de fontes tipograficas e extrair os elementos conceituais derivados dessas conexdes que

sao relevantes para o design tipografico.

3 Estabelecer critérios, parametros e limites para que fontes multiescrita (produzidas a partir
de faces multiescrita) preservem a harmonia em seu conjunto sem a perda da identidade

histdrica, cultural e visual de cada escrita particular.

4 Compreender e explorar os novos recursos® contidos nas tecnologias do codificador Uni-

code e do formato OpenType, subsidiarios a producao de fontes multiescrita.

3 Alguns destes recursos sdo cruciais para o design tipografico que busca a exceléncia, uma vez que retomam e
permitem reincorporar antigos elementos da tipografia que haviam sido abandonados em favor de tecnologias
mais recentes como a da fotocomposigao.
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1.5 Revisao bibliografica e metodologia

A maior parte da bibliografia esta baseada em obras impressas. No entanto, alguns documen-
tos mais recentes, relacionados a pontos especificos dos temas tratados, apenas estao disponiveis
em sua forma digital. Tratam-se de dissertagdes de mestrado, artigos apresentados em congressos
e disponibilizados em jornais eletronicos ou sitios e foruns especializados na area tipogréafica.
Assim, a relevancia e até o ineditismo das questdes abordadas justificam a inclusdo destes arqui-
vos PDF. Porém, se uma das caracteristicas inovadoras da Internet ¢ permitir o debate, a livre
circulagdo e troca de ideias de maneira rapida, devemos tomar cuidado com a procedéncia das
informacgdes veiculadas através da rede. Deste modo, todos os documentos incluidos tém como
origem de distribuicdo sitios de institui¢des e/ou empresas confidveis, como The Type Directors
Club (TDC), The TEX Users Group (TUG), The Comprehensive TEX Archive Network (CTAN),
The Summer Institute of Linguistics (SIL) e Greek Font Society (GFS).

Quando pesquisadores debatem questdes sobre multiescrita, temas acerca do cirilico, do
hebraico e do arabico costumam aparecer junto com os de grego, por se tratarem de escritas
difundidas na producdo tipografica ocidental. Além disso, entendemos que alguns conceitos e
critérios elaborados para aplicacdo dentro do universo de uma escrita podem ser estendidos a
outras, por analogia, abrindo caminho para solugdes inusitadas de problemas. Assim, apesar de
ndo pertencerem ao tema especifico desta dissertagdo, pesquisamos, lemos e incluimos na bi-
bliografia os seguintes autores: (HARALAMBOUS, 1994), (LALOU, 2004), (YARDENI, 2002).

As obras The world’s writing systems (DANIELS et al., 1996), Medieval calligraphy
(DROGIN, 1980), Fonts and encodings HARALAMBOUS, 2007), Writing and illuminating and
lettering (JOHNSTON, 1977), Digital formats for typefaces (KAROW, 1987), Letters of credit
(TRACY, 2003) e The book of hebrew script (YARDENI, 2002) ndo foram lidas em toda a sua
extensao, uma vez que foram utilizadas principalmente como fonte de consulta e pesquisa pontual.

Duas obras particularmente relevantes para a dissertacdo sdo: Language culture type
(BERRY, 2002), que, de ambito mais geral, discorre sobre a tipografia atual no contexto das
escritas grega, cirilica, hebraica, arabica, japonesa e bengali e Greek letters (MACRAKIS, 1996),
que reune mais de 20 ensaios especificos sobre a tipografia grega, tratando desde a historia e
antiguidade deste alfabeto até os seus problemas e desafios na atualidade. E importante observar
que o referencial tedrico da bibliografia se mescla com nossos estudos de linguas (grego, latim
e hebraico), estudo e pratica da caligrafia medieval e renascentista e da analise da aplicagdo de

conceitos no design de uma familia de fontes com recursos multiescrita.
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Os principais teéricos em que a dissertacdo se baseia sao: Charles Bigelow e Kris Holmes
(BIGELOW; HOLMES, 1993), Gerry Leonidas (LEONIDAS, 2002), Hermann Zapf (ZAPF,
1996), John H. Bowman (BOWMAN, 1996), Matthew Carter (CARTER, 1996), Maxim Zhukov
(ZHUKOV, 2006), Takis Katsoulidis (KATSOULIDIS, 1996) e Yannis Haralambous (HARA-
LAMBOUS, 1994, 2002, 2007). Em torno desses autores se juntam os demais da bibliografia.
Todos estao contemplados a seguir, a partir dos temas em que 0s mesmos mais estao associados.

Como afirmamos anteriormente, os temas relacionados ao design tipografico multiescrita
encontram-se pulverizados sobre a forma de artigos de revistas especializadas, algumas poucas
dissertacdes, teses e capitulos de livros. Assim, temos como principal referéncia autores que, na
maior parte dos casos, ndo consagram uma obra inteira aos assuntos tratados. Em alguns casos a
contribui¢do do autor sobre uma determinada questao encontra-se concentrada em apenas poucos
paragrafos. Acreditamos que esta condi¢ao tenda, com o tempo, a se reverter, tanto pelo aumento
do interesse dos pesquisadores em questdes de multiescrita quanto pelo amadurecimento desta area,
ainda incipiente enquanto campo de estudo. No entanto, para o momento presente, foi necessario
pensar uma estratégia metodoldgica hibrida para a abordagem dos diversos temas e seus objetivos.

O objetivo especifico 1 tem como fundamento a analise da historia e das estruturas das
escritas e linguas envolvidas na criagdo tipografica, em particular as escritas latina e grega.
Assim, a abordagem, nesse caso, tem um carater diacronico e comparativo, estando atenta as
influéncias de autores e conceitos sobre a produ¢ao de fontes gregas. A parte da bibliografia de
apoio que esta mais ligada a historia das escritas e da tipografia ¢: (BOWMAN, 1996), (CHENG,
2006), (DANIELS, 1996), (HALEY, 1995), (MAN, 2002, 2004) e (TRACY, 2003). A parte que
esta envolvida diretamente no debate sobre producao tipografica latina e grega ¢: (BIGELOW;
HOLMES, 1993), (CARTER, 1996), (GAULTNEY, 2001, 2002), (HARALAMBOUS, T; HA-
RALAMBOUS, Y, 2003), (KATSOULIDIS, 1996), (LEONIDAS, 2002), (SATUE, 2004), (ZAPF,
1996) e (ZHUKOYV, 2006). Todos os autores envolvidos no debate sobre producao multiescrita
(tanto os de origem grega quanto os de origem latina e até eslava, como Zhukov) sdo unanimes
com relacdo a influéncia da escrita e tipografia latinas na produgao tipografica grega. No entan-
to, dentro deste quadro de concordancia geral, cada autor tem um posicionamento especifico
sobre o nivel de influéncia, bem como sobre os beneficios e danos produzidos na tipografia
grega. Nossa intencao ¢ extrair a posicao de cada autor e confronta-las apontando as vantagens
e desvantagens de cada orientacdo, problematizando a questdo. Em seguida, tomando posi¢do
propria, mostrar que a influéncia latina, apesar de impor regras externas a tipografia grega, tem
sido bem-sucedida na criag@o de faces de qualidade, quando os designers apoiam-se firmemente

nos conhecimentos historicos e culturais.
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O objetivo especifico 2 esta baseado na discussao em torno da importancia do conheci-
mento ¢ dominio da técnica da caligrafia. Como a abordagem circunscreve o tempo presente,
nesse caso tem um carater sincronico e comparativo. A bibliografia de apoio para este topico
¢: (BERLINER, 2003), (DROGIN, 1980), (HARRIS, 1995), (JOHNSTON, 1977), (LALOU,
2004), (YARDENI, 2002) e (ZAPF, 1996). O cerne da questdo ¢ saber como preservar atributos
como a correta forma dos tragos manuscritos, sua vivacidade e o seu vigor na conversao para
um produto digital como uma fonte tipografica. Nossa inten¢do ¢ demonstrar que, mesmo atu-
almente, num contexto informatizado e digital de producao, ndo se pode abrir mao da caligrafia
e de sua constitui¢ao histdrica e cultural como elementos estruturadores das formas basicas da
tipografia, que sdo as letras.

O objetivo especifico 3 apropria-se das conclusdes dos dois objetivos anteriores, sendo de
carater menos descritivo e mais prescritivo. A bibliografia de apoio a este tema ¢: (BIGELOW;
HOLMES, 1993), (BRINGHURST, 2005), (CELSO, 2000), (FARIAS, 1998), (HARALAM-
BOUS, 2002, 2007), (SILVA; FARIAS, 2005), (VERLOMME, 2005) e (ZHUKOYV, 2006). Sua
abordagem, uma vez que procura estabelecer parametros para producdo de fontes multiescrita,
¢ mais reflexiva e de sintese e se desdobra em dois caminhos.

O primeiro caminho investigado (voltado para a aparéncia) apresenta algumas parti-
cularidades da percepcao visual humana, assim como possiveis estratégias de construgao de
glifos que burlem os efeitos dpticos indesejaveis, no design tipografico. A analise se apdia,
especificamente, nos estudos realizados por Peter Karow (1987) e Karen Cheng (2006) sobre
ilusdo de Optica aplicada a tipografia e nas interpretagdes que Walter Tracy (2003) e Victor
Gaultney (2001) oferecem sobre os conceitos de legibilidade e leiturabilidade. A partir disso,
uma exposicao textual e ilustrada de alguns fendmenos Opticos conhecidos serve de base
para o que consideramos uma das contribui¢des especificas dessa dissertagao para o design
tipografico: a elaboragdo de quatro principios (estabilidade, obstru¢do, densidade e demar-
cagdo) e a organizagao de conceitos, cuja finalidade ¢ propor critérios de correcao e ajuste
na forma dos glifos.

O segundo caminho investigado (voltado para a esséncia) refere-se a dois tipos de processos
de design tipografico multiescrita: o simultaneo (em que o desenho das diversas escritas ¢ feito
sincronicamente) e o incremental (em que o desenho das letras de uma escrita e inteiramente
produzido antes de desenhar a outra). Nossa inten¢do ¢ defender a ideia de que os processos
simultaneos e incrementais de criacao de faces multiescrita devem ser escolhidos tendo por base
principalmente a distancia cultural que separa as escritas incluidas em um projeto. Assim, em

escritas culturalmente proximas como a latina e a grega criar os elementos de maneira incremental
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ndo acarreta danos para o conceito geral da face. Por outro lado, em escritas mais distantes cul-
turalmente, a simultaneidade de criacdo dos elementos deve ser a regra, para garantir unidade
interna a um projeto, sem perda da identidade de cada escrita em particular.

O objetivo especifico 4 apoia-se nas conclusdes dos trés primeiros objetivos e procura
compreender a estrutura e os recursos de uma fonte tipografica latina e grega, com énfase em
aspectos formais e técnicos. A bibliografia de apoio, utilizada em parte na criacao da fonte
analisada, ¢ composta principalmente de manuais e guias tecnoldgicos: (ADOBE, 1990, 1999),
(CABARGA, 2004), (MOYE, 1995), (PFIFFNER, 2003), (PHINNEY, 2004) e (TOLEDO; RO-
SENBERG, 2003). Esta bibliografia também foi utilizada na produgao dos apéndices C (Fontes
Type 1 e Fontes Truetype) e D (Panorama das etapas de um projeto tipografico), apéndices esses
que suplementam o entendimento do objetivo 4.

A proposta ¢ utilizar como suporte empirico os dados referentes a produgao da familia de
fontes BR Sans (projeto tipografico ndo comercial desenvolvido por nos entre os anos 2003 e
2007) em conjunto com a fundamentacao ja estabelecida a partir dos objetivos anteriores, a fim
de avaliar até onde esta familia incorpora tais fundamentos e o quanto ela ¢ capaz de desempenhar
suas fungoes tipograficas. As propriedades desta familia incluem oito estilos sem serifa (proprios
para textos e titulos), alfabeto latino, alfabeto grego politdnico e refinamentos tipograficos como,
opgoes para numeros de texto e de titulo, versaletes verdadeiras para os dois alfabetos e ligaduras
automaticas. Cada estilo contém um total 694 glifos e 965 pares de crenagem finalizados em
formato OpenType. Todas essas caracteristicas estdo em consonancia com o que existe de mais
atual em tecnologia digital, a0 mesmo tempo em que resgatam qualidades cléssicas da tipografia,
visando atender as necessidades estruturais de um possivel modelo de producgdo de fontes, que

alie inovagao, tradicdo e cultura.

1.6 Design tipografico, inovacio e sustentabilidade

E necessario justificar a relagdo da tipografia (especificamente no ambito da criagio de
faces de tipo e da produgdo de fontes tipograficas) com a area de concentragdo (Design, Inova-
¢do e Sustentabilidade) na qual esta dissertagcdo foi elaborada. Como vimos, o século passado
foi um periodo de grandes mudangas tecnoldgicas para a tipografia, tanto na maneira de gerar
novas fontes quanto na de produzir material impresso com o uso delas. As diversas mudangas

que ocorreram, passando dos tipos fisicos em liga de metal até chegar aos tipos digitalizados
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atuais, colocam o design* tipografico entre os campos que mais se desmaterializaram, inovaram
e consequentemente garantiram seu lugar entre os que geram “produtos” sustentaveis.

Se, no entanto, concordarmos que sustentabilidade deve ser um atributo fundamental e ndo
simplesmente um elemento a ser adicionado ao design, muito ainda resta ser feito neste campo.
O lado positivo ¢ que a produgdo de fontes tipograficas em multiescrita ndo se restringe hoje a
empresas e profissionais visando exclusivamente fins comerciais. Algumas organizagdes sem fins
lucrativos tém se envolvido em projetos de criacdo de faces com distribui¢ao gratuita de fontes,
sistemas alternativos de processamento de textos e documentos sobre tipografia. Seus objetivos
vao desde a pesquisa e divulgacdo da tipografia, como ocorre com o CTAN (Comprehensive
TEX Archive Network) e com a GFS (Greek Font Society), até um trabalho de maior amplitude
social, apoiando a preservac¢do de linguagens e o desenvolvimento de escritas para povos menos
favorecidos no mundo globalizado, como ocorre com o SIL (Summer Institute of Linguistics).

Particularmente o SIL, fundado em 1934 nos Estados Unidos, inclui entre os seus objetivos
promover treinamento e pesquisa em linguistica e alfabetizagdo, realizar estudos descritivos e
comparativos de linguas indigenas e produzir uma forma escrita para estas linguas. Esta orga-
nizagdo oferece cursos em todos os continentes em parceria com diversas universidades, além
de cursos individuais e oficinas. Em mais de 70 anos de existéncia o instituto ja trabalhou com
mais de 2.000 linguagens, acumulando uma vasta bibliografia de seus pesquisadores. Assim, a
despeito da polémica questio antropoldgica da disseminagdo de textos biblicos em culturas que
estao adquirindo, através desse instituto, uma forma escrita para sua linguagem, esta organizagao
desenvolve um trabalho de linguistica relevante. O SIL também disponibiliza fontes tipografi-
cas que sao produzidas por profissionais com conhecimentos multidisciplinares em tipografia,
alfabetizac¢do e escritas de minorias, como ¢ o caso de Victor Gaultney (citado nas Referéncias).

Em torno dessas organizacdes estdo se agrupando cada vez mais designers tipograficos
interessados em contribuir para a democratizagao do acesso as tecnologias da informagao. Assim,
independentemente do uso que se faz de rotulos como software livre ou aberto, inclusdo digital,
sustentabilidade ou desenvolvimento auto-sustentavel, uma parte da comunidade tipografica
mundial vem se dedicando a tornar os recursos mais atuais de comunicagao escrita acessiveis
a um maior numero de pessoas no mundo. A intenc¢do ¢ garantir a sobrevivéncia de escritas e

culturas minoritarias e reduzir a desigualdade entre as nagoes.

4 Infelizmente, o0 mesmo ndo pode ser dito para a area da tipografia relacionada a impressao ofsete que, apesar
de todos os avangos tecnologicos, ainda consome muitos recursos naturais, energia e gera poluicdo ao produzir
contetdo impresso.
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2 CONCEITOS E PRINCIPIOS

Este capitulo ocupa-se da analise e delineamento de termos basicos da tipografia: caracte-
res, glifos, tipos, faces de tipo e fontes tipograficas, definidos em suas acepgdes mais recentes.
Examina também as mudangas ocorridas nas unidades de medidas tipograficas, com o advento
das tecnologias digitais. A partir disso, investiga algumas tecnologias subsidiarias da atual tipo-
grafia digital: os codificadores de caracteres, a linguagem PostScript de descri¢cdo de pagina e o
formato de fontes OpenType. Por ultimo, descreve uma nomenclatura apropriada a compreensao
dos sistemas de escrita.

O objetivo deste capitulo € duplo. Primeiro, propiciar o dominio de conceitos e o entendimento
basico de algumas estruturas, mecanismos e recursos utilizados na atualidade, por pesquisadores
e profissionais de criagdo de faces e de producao de fontes, procurando eliminar equivocos e
ambiguidades do vocabulario tipografico. Segundo, introduzir a defesa de que a tipografia deve

incorporar as novas tecnologias sem prescindir do seu passado, isto €, da cultura e da historia.

2.1 Faces de tipo, tipos e fontes tipograficas

A expressdo face de tipo, que vem da expressdo inglesa typeface, ¢ uma colegdo de
sinais graficos (letras, sinais diacriticos, nimeros, pontuagdo e simbolos) desenhados para
terem uma forma e estilo comuns (FELICI, 2003, p. 29; THING, 2003, p. 893). Um termo
derivado de face de tipo ¢ familia de faces de tipo que congrega a forma e estilo de uma face
em variagdes que podem se caracterizar por letras mais grossas (negrito), cursivas e inclinadas
(italico), mais estreitas (condensado), ou mais largas (expandido). A figura 1 apresenta alguns
dos membros da familia de faces de tipo Deja Vu Serif desenvolvida pela empresa produtora
de fontes Bitstream. Cada um desses membros (Deja Vu Serif Book, Serif Italic, Serif Bold,
Bold Italic e ExtraLight) ¢ uma face. Todas as faces juntas formam a familia de faces de tipo
Deja Vu Serif.

Os tipos sdo os elementos individuais de uma face de tipo, ou seja, um tipo tem o significado
da unidade mais elementar que compde uma face de tipo. Em uma face, cada letra do alfabeto, cada
nimero, cada ponto, ¢ um tipo. No entanto, o termo tipo, quando compde as expressoes design

de tipos (type design) e designer de tipos (¢fype designer), € utilizado, no nosso entendimento,
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BITSTREAM DEJA VU SERIF BOOK

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXY?Z
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz

BITSTREAM DEJA VU SERIF ITALIC

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz

BITSTREAM DEJA VU SERIF BOLD
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopgrstuvwxyz

BITSTREAM DEJA VU SERIF BOLD ITALIC

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyzz

Figura 1. Exemplos de faces de tipo que formam uma familia. Fonte da ilustracdo: autor.

de modo equivocado. Se um profissional se ocupa de criar toda uma colegao de sinais graficos
garantindo aos mesmos uma forma e estilos comuns, consideramos mais apropriado designa-lo
como designer de faces e ao seu trabalho design de faces.

Fonte tipogréfica, ou simplesmente fonte, € a estrutura que descreve uma face de tipo. Esta
estrutura pode ser fisica, em blocos de liga de metal ou em filme fotografico, ou ainda digital,
em codigo de computador, como ocorre com a tecnologia atual. O termo fonte, em sua acepgao
mais recente, estd associado a um arquivo digital que descreve, com instrugdes de computador,
as formas das letras e dos demais elementos de uma face de tipo (FELICI, 2003, p. 29; THING,
2003, p. 340).

A defini¢ao de face ¢ muitas vezes confundida com a de fonte, mesmo em textos na lin-
gua inglesa e até em autores especializados. As figuras 2 e 3 baseadas em ilustragdes de James
Felici (2003, p. 30) ajudam a entender melhor a distin¢do que existe entre face de tipo e fonte
tipografica. Na figura 2 temos as formas fisicas (desenhos) dos diversos elementos com o esti-
lo que caracteriza a face de tipo BR Sans. Na figura 3 temos uma pequena parte do codigo de
computador que constitui a fonte tipografica BR Sans. Um ponto que contribui também para
esta mistura e confusdo de conceitos ¢ o fato de que, na atualidade, o produto fonte tipografica
perdeu sua caracteristica concreta (fisica) das tecnologias anteriores, sendo agora intangivel:

uma sequéncia de cédigos numéricos armazenados dentro de um computador.
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n o, ! * € b %!PS-AdobeFont-1.0: BRS 002.000
1 S /o & ( ) +,-./01234 SCreationdate: Tue Feb 09 14:55:59 2010
s %%VMusage: 120000 150000
. —_ 11 dict begin
56789’<_>@ABCDEF /FontInfo 15 dict dup begin
/version (002.000) readonly def
G H | J K |_ M N O P Q R S T U V W /Copyright (Fonte baseada no Alfabeto Serie E
modified 2000 do Standard Highway Signs Book
.. 2002) readonly def
X Y Z [ \ ] A ‘ a b C d e f q h | J k /Notice (Copyright (c) 2007 by Sergio Luciano.
- All rights reserved.) readonly def
/FullName (BR Sans) readonly def
| mno p q rs t uUuvw X y y4 { | } ~ /FamilyName (BR Sans) readonly def
/ItalicAngle 0 def
. /isFixedPitch false def
| ¢ £ / ¥ f § "%« ﬁ ﬂ - T I : /UnderlinePosition -100 def
o /UnderlineThickness 50 def
” 0 S NI =Y e vV /Weight (Regular) readonly def
ﬂ oy M.l /00 l P end readonly def
/FontName /BRSans def
a o 1 /Encoding 256 arra
AFerPE°eaeitgel'- H o 1 255 {1 index axch /.notdef put } for
™ 1/, + 1 o 3/ 2 6 3 3”" §§ /Spaie put
= —_ up /exclam put
DY%2tb %+, b /a2 ® X dup 34 /quotedbl put
, N N TR dup 35 /numbersign put
OAAAAAARAACEEEEITTTI dup 36 /dollar put
dup 37 /percent put
v 7 e dup 38 /ampersand put

NOOOOOSUOUUYYZaa dup 39 /quotesingle put

Figura 2. Formas fisicas de uma face de tipo. Figura 3. Parte do codigo de programagdo de uma fonte.
Fonte da ilustragdo: autor. Fonte da ilustracdo: autor.

2.2 Caracteres e glifos

O caractere ¢ a menor unidade de uma linguagem escrita. Etimologicamente, caractere
estd associado ao conceito de carater e vem do substantivo grego yapoktp, que significa sinal
gravado, impresso. No entanto, ele diz respeito ao significado abstrato e ndo a forma. Quando
pensamos no caractere 4, € como se ele fosse a referéncia para todas as formas de a que ja foram
escritas e para todas aquelas que ainda irdo se escrever. E claro que necessitamos ter sempre uma
forma de representacdo para apresentarmos um caractere fisicamente, quando nos referimos a
ele. Mas na verdade o caractere € abstrato.

A definicao de glifo ¢ complementar a de caractere e, portanto, ajuda na compreensao
daquele. A palavra glifo também vem do grego YAVow, verbo que significa cinzelar, esculpir,
gravar. Os glifos sdo a forma e representam as diversas possibilidades fisicas dos caracteres. Cada
glifo ¢ inico, mesmo quando mais de um pode representar um mesmo caractere. Por exemplo,
algumas faces de tipo tém glifos alternativos para um mesmo caractere. A figura 4, produzida
com a fonte Alexander, apresenta dois diferentes glifos para as letras b, d, g, h, m, e z. Existem

casos em que a relacdo de um caractere para um ou mais glifos se inverte: o0 4 maiusculo latino,
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o0 A (alfa) maitsculo grego e o 4 maitsculo cirilico tem o mesmo glifo, isto ¢ a mesma forma,
para os trés diferentes caracteres destes alfabetos. Ocorrem também casos em que varios carac-
teres se juntam para formar um tnico glifo, como no caso das ligaduras, produzidas com a fonte

Doulos Sil e apresentadas na figura 5.

bb\dd gg|hb mm|zz

Figura 4. Pares de variagdes de glifos para um mesmo caractere. Fonte da ilustragdo: autor.

A e Echflfl h

Figura 5. Amostra de ligaduras baseadas em dois e trés glifos. Fonte da ilustragdo: autor.

A esséncia abstrata do caractere e a materialidade do glifo tém, portanto, multiplos des-
dobramentos que dificultam suas defini¢cdes e tornam complexas suas mutuas relagdes, como
alerta-nos Yannis Haralambous (2007, p. 54-55). Tais desdobramentos mostram a importancia
da conexdo desses dois conceitos com outros campos de estudo e possibilitam inclusive uma
aproximacao do conceito de caractere com o de ideia, € o de glifo com o das coisas sensiveis

na metafisica platonica'.

2.3 Unidades de medidas absolutas e relativas

Controlar o tamanho, as distancias e os espacos ¢ uma das necessidades fundamentais
tanto no trabalho de design tipografico quanto na composicao de textos. Dai a importancia do
conhecimento de algumas unidades de medidas especificas da area tipografica. Uma primeira
delimitagdo deve ser feita. As unidades de medidas tipograficas se dividem em absolutas e re-

lativas. Tomemos o centimetro como exemplo de unidade de medida absoluta. Isto porque um

1 O provocativo artigo de Yannis Haralambous, Unicode et typographie: un amour impossible bem como a se¢ao
Philosophical issues: characters and glyphs do livro Fonts and Encodings, do mesmo autor, ampliam os hori-
zontes dessa questao.
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centimetro ¢ um valor invariavel. Desta maneira, se temos, por exemplo, uma fruta medindo
um centimetro de comprimento e seu tamanho dobra, esta fruta passa a ter, obviamente, dois
centimetros. Este ¢ um caso tipico para uso de uma unidade de medida absoluta e mesmo sendo
banal ¢ a base para um grande numero de calculos que estruturam o mundo tecnoldgico atual.
J4 com as unidades relativas ndo existe um valor fixo e a chave para a sua compreensao
¢ a proporcionalidade. Tomemos como exemplo dois objetos, um medindo uma unidade de
altura qualquer e outro medindo duas unidades desta altura. Ao escalarmos estes objetos para
qualquer valor, pressupondo que a proporcionalidade entre eles sera mantida, o primeiro sempre
sera 50% menor que o segundo. Neste caso ocorre que a unidade relativa cresce (ou decresce)
proporcionalmente junto com os objetos. No trabalho com fontes, quando a inteng¢ao ¢ manter a
proporcao entre as diversas dimensdes dos objetos, as unidades de medida relativas ganham em
economia e simplicidade, em comparagao com as unidades absolutas, como veremos adiante.
Aunidade de medida absoluta mais importante € o ponto tipografico (point) ou ponto ame-
ricano? (american point). O ponto ja existia ha centenas de anos, quando, em 1883, nos Estados
Unidos, a entidade U.S. Type Founders Association estabeleceu e regulamentou sua medida igual
a 0,0138 polegadas, o que equivale a aproximadamente 1/72 polegadas (FELICI, 2003, p. 22).
Como uma forma de facilitar os célculos e permitir uma melhor correspondéncia entre unidades
tipograficas e medidas inglesas, a Adobe (empresa desenvolvedora da linguagem de programagao
PostScript e do formato de fontes Type I, derivado dessa linguagem), nos anos de 1980, definiu
0 que passou a ser conhecido como ponto PostScript. Nessa defini¢cao, o tamanho do ponto foi
arredondado para exatamente 1/72 polegadas. A unidade acima do ponto ¢ a paica (pica). Cada
12 pontos perfazem 1 paica e 6 paicas equivalem a 1 polegada. A paica ¢ uma unidade usada para
medicao de dimensdes maiores que incluem paginas e elementos de paginas, como comprimento
de uma linha de texto, margens e mancha de texto, principalmente em paises de lingua inglesa
que ainda ndo aderiram ao sistema métrico. Na figura 6 (em tamanho ampliado) na parte supe-
rior temos uma régua graduada em paicas com a subdivisao em pontos PostScript. Ao centro,
sua equivaléncia em polegadas. Note como 6 paicas PostScript equivalem precisamente a uma
polegada. Na parte de baixo da figura temos o valor quebrado correspondente a 25,4 milimetros.
A régua em paicas leva vantagem sobre a régua em milimetros por ter um maior nimero
de subdivisdes. Entretanto, para todos os paises que fazem uso de unidades métricas, incluin-
do o Brasil, ¢ necessario um esfor¢o para acostumar-se a trabalhar numa unidade de medida
incomum ou suportar as conversdes para valores quase sempre quebrados na unidade métrica.

Conforme pode ser visto na figura 7, a diferenca entre paicas (derivadas do ponto americano) e

2 Existe também o ponto Didot, correspondente a 0,3759 mm, criado por Francois-Ambroise Didot, usado na
Europa continental e também na América do Sul.
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paicas PostScript (derivadas do ponto PostScript), apesar de pequena, ¢ cumulativa e, portanto,
ndo deve ser desconsiderada. E fundamental estabelecer antes com qual escala deve-se traba-
lhar e manté-la do inicio ao fim de um projeto. Para o propoésito de produgdo de fontes digitais,
entretanto, o ponto tipografico (especialmente o PostScript) deve ser a referéncia fundamental,
uma vez que se tornou padrdo. O seu valor igual a 0,3528 mm ¢ aparentemente pequeno. Mas s6
aparentemente, porque, quando consideramos que um texto para leitura, normalmente, é confi-

gurado com um tamanho entre 9 e 12 pontos, décimos de milimetros passam a fazer diferenca.

I 12 &

PONTOS

!
254 mm

Figura 6. Equivaléncia entre paicas, polegadas e milimetros. Fonte da ilustragdo: autor.

Figura 7. Diferenga entre paicas PostScript ¢ paicas americanas. Fonte da ilustragdo: autor.

Tao importante quanto o conceito de ponto € o de tamanho de ponto, também conhecido
como tamanho de corpo. Este termo tem a ver com o antigo sistema de tipos moveis de metal

criado por Gutenberg. Cada letra estava moldada em um bloco separado, sendo cada bloco
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maior que a letra moldada nele. Isto evitava que, quando fossem montadas em linha, as letras
tocassem umas nas outras. Desta maneira, o tamanho de ponto foi definido como a medida da
altura que vai da borda superior a borda inferior do bloco de metal que suporta a letra. Na figura
8 temos uma representagao de dois blocos de liga de metal para impressao tipografica. Como
era caracteristico desta estrutura, as letras eram moldadas espelhadas, para ao serem impressas
(como no processo de um carimbo) nao aparecerem invertidas no papel. No sistema de Guten-
berg, em uma mesma fonte, somente a largura de cada bloco variava. Note, ainda na figura 8§,
como o bloco da letra B ¢ mais largo que o da letra p. O chanfro na parte inferior, na frente do
bloco, era uma indicagdo para ajudar o compositor a distinguir, por exemplo, letras semelhantes,
como o p € o d minusculos.

Com o advento da tipografia digital e das fontes derivadas dessa tecnologia, o critério
formal foi mantido, s6 que virtualmente. O tamanho do ponto passou a ser a altura da caixa
“invisivel” que contorna cada letra, conforme a figura 9. De maneira anéloga a figura anterior,
numa fonte digital os retdngulos pontilhados sao os limites das letras. Num tamanho de ponto
especifico, somente a largura varia, para acomodar uma letra mais larga ou estreita. Devido as
caracteristicas do sistema de impressao atual (normalmente ofsete), as letras sdo “montadas”

sem espelhamento.
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Figura 8. Representagdo de tipos de liga de metal. Figura 9. Representacao de tipos digitalizados.
Fonte da ilustragdo: autor. Fonte da ilustragdo: autor.

A contrapartida do ponto, como unidade de medida absoluta, ¢ a do eme (em), como uni-
dade de medida relativa. O eme (também conhecido como quadratim) pode ser definido com
a unidade de medida que ¢ sempre equivalente ao valor definido para o ponto do tipo, numa
determinada configuragdo (ECKERSLEY, 1994, p. 36). Apesar de comumente associado a

largura da letra M, por causa do som do seu nome, essa correspondéncia ndo ¢ correta, como
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afirma James Felici (2003, p. 24). Se temos o ponto do tipo estabelecido em 10, o eme também
serd de 10. Se ajustarmos o ponto para 14, o eme passa para 14, ou seja, a unidade relativa esta
ancorada a unidade absoluta.

Uma das medidas que ¢ expressa em emes ¢ a largura dos glifos. Dentro de uma fonte, esta
medida ¢ estabelecida em fracdes de emes, que podem alcangar a casa dos milhares. Se a unidade
empregada fosse absoluta e desejassemos, por exemplo, digitar um texto, necessitariamos de uma
lista com as larguras absolutas de cada caractere para cada tamanho de tipo que utilizdssemos.
No entanto, com as medidas relativas, ¢ necessario apenas uma lista de larguras incluindo todos
os caracteres em uma fonte. Na figura 10 aparece parte da lista de um arquivo de medidas de
uma fonte digital, contendo instrugdes para as letras mintsculas de a até f. As medidas relativas
simplificam o processo de armazenamento de dados em uma fonte. Uma unica linha contém o
codigo correspondente a um caractere especifico seguido de sua largura relativa e da area que o
seu glifo correspondente ocupa em coordenadas cartesianas. Assim, quando um usudrio digita
um texto e define o tamanho da fonte para 12 pontos o sistema operacional do computador ird
acessar esta lista e calcular a propor¢ao entre o tamanho do ponto utilizado e a fracdo de emes

definida para cada letra.

97 ; WX 487 ;
98 ; WX 485 ;
99 ; WX 442 ;
100 ; WX 485 ;
101 ; WX 441 ;
102 ; WX 321 ;

55 -8 387 373 ;
100 -8 430 508 ;
55 -8 387 372 ;
55 -8 385 508 ;
55 -8 386 373 ;
50 0 266 508 ;

O O 0000
= =222 2 2
-~ ® Q. 0 T 9
00 0 0 o o @

Figura 10. Instrugdes digitais contendo medidas dos glifos de uma fonte. Fonte da ilustrag@o: autor.

Os diversos ajustes do espaco entre as letras também seguem esta regra, isto €, sdo medidos
em fracdes de eme. E desta forma também o espaco ene (en) definido como a metade do espago
eme, € o espago fino (thin), que em geral € de 1/4 do eme. O espacgo de palavra (word) € mais um
a ser estabelecido em fragdes de eme, mas pode ser alterado, isto ¢, comprimido ou expandido
no momento da composicao de um texto, no processo conhecido como justificagao. Por ultimo,
faz parte desta lista o quadrado eme (em square), que € a area na qual todos os glifos de uma
fonte sdo criados e subsistem. Conforme a figura 11, dentro deste espaco situam-se cinco linhas
de referéncia fundamentais.

Estas linhas formam o que denominamos de pauta tipografica, sendo a linha de base

aquela em que as letras irdo se assentar. A linha média passa pelo topo da letra x minuscula e a
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distancia entre a linha de base e o topo desta letra recebe o nome de altura x, sendo referéncia
de altura para constru¢ao das demais letras mintisculas. A altura da ascendente e a profundidade
da descendente marcam respectivamente até onde alcangam as ascendentes e descendentes das
letras minusculas. Para um mesmo tamanho de ponto, as distancias das linhas podem variar de
face para face. Ainda na figura 11, no exemplo de cima, a face SIL Gentium tem uma grande
distancia entre a linha das ascendentes (item 5) e a linha das maiuasculas (item 4). O mesmo
ndo ocorre no exemplo de baixo, na face Bitstream Vera Sans Roman. A altura x ¢ maior em
relagdo a altura das ascendentes, na face Vera. J& a altura das ascendentes ¢ expressivamente

maior na Gentium.

/\> E] linha das ascendentes

[4] linha das mailsculas

U H[ %L J@ >X< o

E linha de base

[1] linha das descendentes

/ﬁ @ E

altura da ascendente

OTdpdE =

altura da descendente

(]

Figura 11. Principais medidas e distancias das partes das letras. Fonte da ilustragdo: autor.

Ao digitarmos um texto, a entrelinha ¢ calculada na unidade absoluta de pontos. Conforme
a figura 12, a entrelinha se mede a partir da linha de base de uma linha de texto em relagao a

linha de base da linha que a precede.

Duo ergo illa tempora, praeteritum et futurum, quomodo sunt,

entrelinha

quando et praeteritum iam non est et futurum nondumest? L

Figura 12. Linhas que definem a entrelinha. Fonte da ilustragdo: autor.
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Todo esse conjunto de medidas pode parecer numeroso e complexo, mas, na verdade, sua
compreensao deriva diretamente do entendimento de como operam apenas duas medidas: o ponto
(medida absoluta) e o eme (medida relativa). Uma vez apreendidos seus conceitos, os demais
termos que advém deles podem ser vistos como desdobramentos em multiplos e submultiplos,

que permitem simplificar as medic¢des e os calculos em escalas maiores € menores.

2.4 Codificadores de caracteres

Para facilitar a intera¢do entre homem e méquina € necessario que os computadores sejam
capazes de associar internamente os nimeros com os quais trabalham as mais diversas formas
de comunicagao a que nos, seres humanos, estamos acostumados. Isto é o que garante que nao
apenas matematicos e especialistas sejam capazes de opera-los, como ocorria no passado. Entre
as diversas formas de comunicacao, a escrita € a que nos interessa aqui. Assim, grosso modo, 0s
computadores sdo concebidos de forma a associar os caracteres a nimeros, para processa-los e
armazena-los. Depois, a partir dessa associagdo, essas maquinas sao capazes de fazer o cami-
nho inverso e apresentar em monitores, impressoras, ou qualquer outro dispositivo de saida e
comunicagdo, a representacao dos caracteres correspondentes aos numeros armazenados. Para
que isso ocorra de maneira adequada ao entendimento humano, estruturas de mapeamento ou
codificadores sdo incorporados aos sistemas operacionais com a func¢ao de designar um niimero
especifico para cada caractere.

Em 1963, nos Estados Unidos, o orgdo American National Standards Institute (ANSI)
propos um codificador de caracteres que foi finalizado em 1967, recebendo o nome de American
Standard Code for Information Interchange e que passou a ser conhecido pelo seu acronimo
ASCII (HARALAMBOUS, 2007, p. 29-31; THING, 2003, p. 57). Este sistema permitia ende-
recar até 128 elementos. Com tdo pouca capacidade, o ASCII era insuficiente para acomodar os
elementos necessarios a comunicagao internacional. Tendo 128 opgdes, incorporava somente 0s
caracteres latinos para a lingua inglesa.

Na década de 1980 surgiram os sistemas operacionais Windows e Mac OS. Ambos tinham,
na época, dois esquemas de codifica¢ao de caracteres diferentes entre si, mas com disponibilida-
de de enderecamento para até 256 caracteres. Tanto a Microsoft quanto a Apple aproveitaram a
estrutura comum do ASCII para os primeiros 128 caracteres ja definidos e acrescentaram mais

128, de suas proprias escolhas, chegando ao total disponivel de 256. Estes ultimos 128 caracteres
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designados (e que ficaram conhecidos como High-Bit ASCII) ndo tinham a mesma correspon-
déncia numérica nos dois sistemas operacionais. Por exemplo, o ¢ mintisculo, que no Windows
estava designado pelo ntimero 231, era no Mac OS correspondente ao numero 141. Além disso,
cada um destes codificadores (Mac Roman no Mac e Win Ansi no Windows) continha caracteres
que ndo existiam no outro. Como consequéncia, os documentos gerados em uma plataforma
podiam aparecer com caracteres substituidos incorretamente quando abertos em computadores
da outra. Para tornar possivel o uso de escritas além do alfabeto latino (como o grego, cirilico,
hebraico e ardbico) foi necessario introduzir variantes dos codificadores, chamadas paginas de
codigo (code page) (HARALAMBOUS, 2007, p. 45). Entretanto, com as fontes tipograficas
sendo baseadas nestes codificadores e geradas a partir de um mesmo arquivo matriz, somente
podiam ser disponibilizados grupos de 256 elementos para os usuarios.

Em 1988, iniciou-se o projeto Unicode, para o desenvolvimento de um novo sistema de
codificagdo de caracteres. Em 1991, foi lancada a primeira versdo deste novo codificador. O
Unicode definiu trés formas de codificagdo, de acordo com as possibilidades de menor ou maior
capacidade de armazenamento de um dado sistema. Estas trés formas de codificagdo permitem
enderecar mais de um milhao de elementos, o que ¢ suficiente para mapear todos os caracteres
das linguas conhecidas. Digno de ateng¢do ¢ o fato de que a cada nova edi¢do o Unicode vem
incluindo formas historicas de escritas, sem deixar de incorporar as muitas colegdes de caracteres
internacionais e padrdes corporativos, além dos 128 caracteres que fazem parte do ASCII e os
128 das demais paginas de codigo ja existentes. Com todas estas capacidades latentes, o Unicode
tomou grande impulso nos ultimos anos (apoiado inclusive por grandes empresas, instituigdoes
na area de informatica e até governos de paises), passando a fazer parte dos principais sistemas
operacionais de computadores pessoais. Obviamente que ele também passou a ser um recurso

incorporado na producao de fontes digitais que suportam mais de uma escrita (UNICODE, 2009).

2.5 A linguagem PostScript de descri¢do de pagina

Em meados dos anos 1980 uma alianga entre empresas criou a editoragdo eletronica tor-
nando possivel aos designers, editores e tipografos escaparem dos caros sistemas dedicados da

geracdo anterior. Tal alianca uniu:

. o computador Macintosh da Apple e seu sistema operacional inspirado em conceitos do

centro de pesquisa da Xerox que também permitia uma visualiza¢ao na tela aproximada
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a das paginas impressas. Esta caracteristica ficou conhecida como wysiwyg (what you
see is what you get) que em tradugdo livre seria “aquilo que vocé vé ¢ aquilo que vocé
obtém”. Este novo modo de operar liberou os designers da tarefa de aprender uma enorme

quantidade de comandos via teclado, como ocorria nos sistemas anteriores;

. o programa de editoragao eletronica Aldus PageMaker, primeiro aplicativo de leiaute de

pagina para computadores pessoais;

. a impressora Apple Laser Writer de baixo custo e com tecnologia similar as /magesetters
de producao de filmes de alta resolugdo, que substituiram as maquinas baseadas em tubos

de raios catodicos;

. o PostScript da Adobe: uma linguagem de programacao para descri¢ao de pagina, inde-

pendente de dispositivo e de resolugao.

O PostScript, no nosso entendimento, talvez seja o item mais importante dessa lista € o
que produziu mais frutos. Pouco tempo depois de seu langamento, esta linguagem sobrepujou
suas concorrentes e se disseminou, ao longo das ultimas trés décadas, como base para progra-
mas de ilustracdo vetorial e de editoragdo, sistemas de visualizacao, de impressao digital e de
pré-impressao ofsete. Mas o mais relevante para o nosso tema ¢ que o PostScript também ¢ o
fundamento das fontes tipograficas Type 1 (ver Apéndice C) que a Adobe langou para alimentar o
mercado digitalizado. Ou seja, o PostScript estd no cerne das ferramentas com as quais designers
de face e outros profissionais da area tipografica trabalham.

Indo além do fato de ter sido a mais promissora (em termos de tecnologia) dentre as lin-
guagens de descricao de pagina, o aspecto que provavelmente mais influenciou a sua expansao
foi o fato dela ser totalmente independente de dispositivo (ADOBE, 1999). Isto significa que,
teoricamente, uma pagina em PostScript pode ser criada em qualquer computador ¢ pode se
comunicar com uma ampla gama de dispositivos de entrada e saida: escaneres, monitores e
impressoras. Para conseguir este nivel de compatibilidade os engenheiros da Adobe tomaram
certos cuidados no seu desenvolvimento. Em primeiro lugar, uma péagina PostScript pode ser
escrita, transmitida e interpretada em formato de texto, ou seja, toda a linguagem pode ser des-
crita em caracteres imprimiveis e espagos em branco. Isto simplifica para quem cria o codigo,
tanto quanto para quem precisa interpreta-lo ou altera-lo. Isto também facilita o armazenamento
e a transmissao dos arquivos entre diferentes plataformas e sistemas operacionais. Em segundo
lugar, os graficos (inclusive texto) sdo tratados como objetos baseados em vetores e controlados

pelos operadores graficos da linguagem, o que os torna também independentes de resolucdo. Um
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arquivo contendo ilustragdes e texto pode ser enviado para diferentes impressoras que imprimem
em diversas resolucdes. Por ultimo, cada nova implementagdo da linguagem acrescenta novos
recursos na forma de extensdes, sem no entanto alterar o seu modelo basico, isto ¢, sem modi-
ficar a esséncia do PostScript. Isso também garante a compatibilidade com os diversos sistemas

baseados nas implementag¢des anteriores.

2.6 Fontes OpenType

O formato de fontes OpenType € o mais recente desenvolvimento elaborado conjuntamente
pela Microsoft ¢ Adobe, a partir de 1996 (PHINNEY, 2004, p.7). Mas, na verdade, ndo pode
ser considerado novo no sentido estrito do termo, na medida em que ¢ um hibrido dos anterio-
res formatos TrueType e Type 1(ver Apéndice C), reconciliando diferengas e permitindo a sua
coexisténcia dentro de um mesmo arquivo. E como ¢ baseado em Unicode, o OpenType traz
consigo a possibilidade de expandir o nimero de caracteres a até 65.535 em um unico arquivo.
Além disso, ¢ multiplataforma, isto €, pode ser utilizado em Windows, Mac e Unix. Tem também
suporte as feicdes ou aspectos (features) de leiaute avangado. Estas feicdes possibilitam aos
designers a substituicdo correta de glifos em escritas com grafias complexas como o hebraico
e 0 hindu (TOLEDO; ROSENBERG, 2003, p. 3). Por exemplo, numa escrita como o grego, o
caractere sigma tem glifos diferentes para posicdes especificas dentro de uma palavra, como
mostrado na figura 13. Sigma (X) para a inicial maitscula, sigma (o) para mintscula no meio da
palavra (e que também pode ser utilizada como minuscula inicial) e sigma (¢) somente para o fim
da palavra. Nesses casos as feigoes de leiaute do OpenType contém regras de mapeamento que
podem ser utilizadas pelos programas de edicao de texto de modo automatico. Desta maneira,
um programa capaz de aproveitar este recurso permitira que o usuario digite normalmente seu

texto e fard automaticamente a substituicdo dos glifos alternativos.

Y 0VOeoIC

Figura 13. A palavra Sintesis, em grego, apresenta trés dife-
rentes glifos (indicados pelas setas) para o mesmo caractere
sigma. Fonte da ilustragdo: autor.
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Por fim, estas fei¢des também permitem implementar recursos de alto nivel ligados a tipo-
grafia tradicional. Anteriormente, uma fonte Type 1 ou True Type, com recursos avangados para
tipografia, era obrigada a ter diversos arquivos além daqueles padrdes para os estilos como italico,
negrito, condensado e expandido. Estes arquivos que ficaram conhecidos como experts sets e
limitavam-se a no maximo 256 opg¢des de elementos cada, continham versaletes, nimeros em es-
tilo de texto, ornamentos e ligaduras. O trabalho extra do designer tipografico, de produgao destes
arquivos separados, era transmitido para o designer grafico/editor, na medida em que o mesmo era
obrigado a substituir manualmente os elementos desejados, trocando de fonte através do menu dos
programas ou através do recurso de localizar e substituir. Com o OpenType, além de todos esses
elementos poderem ser incorporados a um tnico arquivo, o formato permite que programas mais
recentes possam tirar proveito destes recursos. Assim, basta configurar o programa para que ele
faca a substituicdo em contexto, automaticamente, sem a intervengao manual do designer.

Os avangos tecnologicos podem tanto ampliar as possibilidades criativas quanto reprimi-
-las. Como vimos anteriormente, as fontes, antes do advento do pantdgrafo e da fotocomposigao,
eram desenhadas com pequenas alteracdes na forma de seus glifos para os diversos tamanhos de
ponto. Nos tamanhos menores, as formas eram mais espessas para maior legibilidade, enquanto
nos maiores as formas se faziam mais delicadas. Com o advento da mecanizagao, as fontes dei-
xaram de ter diferentes formas para os diversos tamanhos. Abriu-se mao da qualidade em favor
de uma produ¢ao mais viavel do ponto de vista econdmico. A Adobe reintroduziu esse conceito
perdido de forma diversa® no OpenType: produziu um certo numero de fontes com variagdes
oOpticas divididas em quatro faixas que vao de textos em tamanho pequeno, proprios para legen-
da (caption), passando pelos de tamanho médio proprios para corpo de texto e titulos até os de
tamanho grande (display). Assim, numa familia de fontes que tenha este recurso, se estivermos
trabalhando em um texto com o tamanho que varia entre 9 e 13 pontos, podemos utilizar a opgao
com os tipos balanceados para esta faixa. Se, passamos para um titulo que esteja entre 14 e 24
pontos, podemos usar outra op¢ao com curvas e detalhes mais delicados e espagamento menor,
mantendo o mesmo estilo, mas combinando com o tamanho maior do tipo. Conforme a figura
14, as duas letras R pertencem a uma mesma face, a um mesmo estilo e estdo formatadas no
mesmo tamanho de ponto. Entretanto, o R da direita tem seus detalhes mais delicados e serifas

ajustadas intencionalmente para seu uso em tamanhos de texto maiores. O avango proporcionado

3 A Adobe j4 havia lancado anteriormente a tecnologia do Multiple Master, que permitia interpolar fontes entre si
criando varia¢des continuas entre elas. Talvez, em parte pela complexidade da solucao, em parte pelo alto custo,
estas implementagdes ndo foram bem sucedidas. Quase nenhum produtor de fontes aderiu ao formato Multiple
Master. Em 1999 a Adobe anunciou que estava encerrando o desenvolvimento dessas fontes.
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pelo trindmio Unicode / OpenType / Multiescrita também trouxe consigo (junto com a ampliacao
das capacidades e recursos tipograficos das fontes) um beneficio adicional tanto de inclusao de
escritas arcaicas, como a hieroglifa egipcia, a fenicia, a sumero-acadiana, dentre outras, quanto
de escritas ainda vivas, mas com risco de desaparecer. Este ¢ um caso em que a tecnologia nao

deixou de fora nem cultura, nem historia.

Figura 14. Duas letras de uma mesma face com detalhes diferenciados no
acabamento, para usos em tamanhos distintos. Fonte da ilustragdo: autor.

Em resumo, todas essas caracteristicas do OpenType sdo atraentes tanto para designers
tipograficos quanto para designers graficos em geral, editores e demais profissionais da tipogra-
fia. Além disso, para aqueles, por exemplo, que necessitam fazer uso de grande quantidade de
sinais diacriticos como no grego antigo (em estudos classicos) ou como no hebraico (em textos

formais ou religiosos), o ganho ¢ 6bvio.

2.7 Sistema de escrita, escrita e multiescrita

Apesar das superagdes de algumas limitagcdes dos formatos de fonte Type 1 e TrueType
(criados na década de 1980) que ocorreram ao longo dos anos, foi o surgimento do formato de
fontes OpenType (desenvolvido numa parceria entre as empresas Adobe e Microsoft, a partir de
1996) que tornou possivel a inser¢do de um maior nimero de glifos em um nico arquivo de fonte.
Uma das consequéncias do advento dessa tecnologia foi a abertura de um leque de possibilidades
para a criacdo de faces que incorporam mais de uma escrita. A assimilacdo do OpenType pela

comunidade tipografica tem ocorrido em meio a debates sobre as particularidades que envolvem
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este formato de fonte. Entre as questdes que estdo na pauta do dia destaca-se a da qualificacao*
necessaria que um designer tipografico deve ter para trabalhar com escritas estrangeiras. O tema,
além de complexo, ¢ controverso e, como outros assuntos ligados a tipografia em mais de uma
escrita, exige a delimitacao de alguns conceitos, termos e expressoes proprios da gramatologia,
disciplina que estuda os sistemas de escrita.

O linguista Peter T. Daniels, especializado em sistemas de escrita, desenvolveu uma ter-
minologia em suas pesquisas, que foi adotada pelo consorcio Unicode (UNICODE, 2009, p.
178). Essa nomenclatura da suporte conceitual a estrutura do codificador, ao mesmo tempo em
que estabelece um vocabulério basico, facilitando a comunicagdo entre os profissionais da area.
A preocupacao do consorcio em divulgar tais denominagdes nao se limita as definigdes que sao
incluidas em cada nova edicdo do seu livro de especificacdes. Ela ¢ evidenciada também pelo
fato do consdrcio manter na Internet um glossario de termos associados ao Unicode. O que €

apresentado a seguir esta baseado em alguns dos verbetes incluidos no glossario e no livro:

. Sistema de escrita (Writing system ) — esta expressao diz respeito as formas de representagdo
grafica das palavras e sons dos idiomas, nas suas distintas classes (substantivos, verbos,
adjetivos, advérbios e os mais diversos vocabulos) e que se encerram dentro de um con-
junto de elementos organizados (uma ortografia). Em outras palavras, sistema de escrita
¢ a estrutura e forma particular em que um idioma ¢ redigido. O termo possui também a
funcao de classificagdo. Por exemplo, as linguas portuguesa e grega fazem uso do sistema

de escrita alfabético.

. Escrita (script) — um conjunto de signos que representam textualmente um ou mais
sistemas de escrita. Por exemplo, quatro escritas compdem o sistema de escrita da lingua

japonesa: kanji, hiragana, katakana e romaji.

. Alfabeto (alphabet) — o termo se origina das duas primeiras letras da escrita grega (alfa
e beta). O alfabeto ¢ um sistema de escrita formado por letras, tanto consoantes quanto
vogais, que partilham igual privilégio na constituicdo de sua estrutura. Alguns exemplos

notdrios de alfabetos sdo as escritas latina, grega e cirilica.

4 Duas obras relativamente recentes abordam o tema da qualificagdo: Greek letters e Language Culture Type.
Ambas foram produzidas a partir da coletanea de artigos de diversos autores, o que as enriquece com pontos de
vistas variados.
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. Abjad — o termo tem origem nas quatro primeiras letras da escrita ardbica (alef, beh,
jeem e dal). Como o alfabeto, o abjad também ¢ um sistema de escrita. Entretanto, suas
principais letras sdo consoantes ou vogais longas, tendo suas vogais excluidas ou indicadas

apenas por marcas nas consoantes. Exemplos de abjad sdo a escrita arabica e a hebraica.

. Silabario® (Syllabary) — sistema de escrita em que cada simbolo esta representado por
uma consoante e uma vogal (as vezes mais de uma consoante e uma vogal). Assim, grosso
modo, as unidades nao sdo chamadas letras, mas silabas. S3o silabarios as escritas hiragana

e katakana utilizadas no Japao.

. Abugida — o termo tem origem nas quatro primeiras consoantes (alf, bet, gaml, dant) e
quatro primeiras vogais da tradicional forma da escrita etidpica (-4 -u -i -a). O abugida
¢ uma mistura das caracteristicas dos sistemas sildbicos e alfabéticos. Cada consoante
vem associada com uma vogal (usualmente a vogal a). A estrutura de um abugida ¢, no
entanto, mais complexa. Existem também vogais independentes e dependentes. Quando
uma vogal dependente segue uma consoante, a vogal inerente cai. Por exemplo, quando
temos Ka seguida da vogal dependente i o resultado ¢ Ki. Exemplo de abugida ¢ a escrita
devanagari empregada no idioma hindi e outras linguas da India, como o pracrito, o marata

€ o0 sanscrito.

. Logossilabario (Logosyllabary) — neste sistema de escrita as unidades sdo usadas para
representar palavras e/ou morfemas (menor unidade linguistica que possui significado) e
em alguns casos representar silabas. A escrita han usada para o chinés (e também conhecida

como escrita ideografica) ¢ um exemplo de logossilabario.

A lista anterior, condensada na figura 15, ¢ um guia que procura delimitar e organizar as
escritas de acordo com suas similaridades estruturais. Os sistemas de escrita sdo na verdade muito
complexos e, quando analisados mais detidamente, revelam caracteristicas que dificultam sua
classificagdo dentro de um modelo simplificado, como o apresentado aqui. Um exemplo mos-
trado no livro do Unicode ¢ o de que os sistemas de escritas, em determinados idiomas, podem
misturar diversas escritas (UNICODE, 2009, p. 180-181). No caso do japonés, sdo empregados

um logossilabario (han), dois silabarios (hiragana e katakana) e um alfabeto (romaji) usado para

5 O Unicode faz ainda uma distin¢ao entre Simple Syllabaries e Featural Syllabaries (UNICODE, 2009: 178-179).
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SISTEMAS
DE ESCRITA

SILABARIOS | ABUGIDAS || LOGOSSILABARIOS

Latino Arabico Hiragana Devanagari
Grego Hebraico Katakana Bengali

Cirilico Siriaco Cherokee Tibetano

Figura 15. Organograma dos sistemas de escrita. Fonte da ilustragdo: autor.

transcri¢do fonética. Outro exemplo apontado por Daniels (DANIELS et al., 1996, p. 4) ¢ o da
impossibilidade de uma escrita ser puramente logografica. Isto porque, entre outros pontos, na
representacdo de uma linguagem ndo deve constar apenas suas palavras, mas também palavras
€ nomes estrangeiros.

De posse da definicao de escrita e dos demais termos basicos associados ao tema, inclu-
sive multiescrita (ja definido no Capitulo 1), resta-nos um ultimo ponto a destacar, no ambito
de conceitos: a necessidade de estarmos atentos a determinadas imprecisdes de linguagem em
obras de tipografia. Nos textos em inglés, algumas vezes ocorre o uso equivocado da expressao
multilingual font, quando o autor, na verdade, deseja caracterizar fontes com contetido em mais
de uma escrita, ou seja, fontes multiescrita. Ora, uma fonte produzida, por exemplo, apenas com
as letras latinas € multilingual, na medida em que pode ser utilizada na produ¢do de texto em
diversas linguas como o portugués, o inglés, o francés e o alemao. Mas ndo é multi-script font,
até que incorpore em seu arquivo outras escritas além da latina.

Ao concluir este capitulo devemos destacar uma caracteristica relevante, quando se passa
em revista os diversos conceitos apresentados: a carga histdrico-cultural presente na tipografia e

da qual a mesma ¢ indissociavel. Essa imbricacdo se da em diversos niveis. Seus termos podem
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carregar referéncias a um passado distante, como no caso de caracteres e glifos, ou associarem-se
a épocas mais recentes, como em fonte tipografica e face de tipo. Também comportam reformu-
lagdes de carater técnico, como na mudanga do ponto, de Americano para PostScript. Podem
apropriar-se, de maneira legitima, de terminologia alheia, como nos abjads e abujidas, da gra-
matologia, ou mesmo no emprego de neologismos, como no caso de multiescrita. Esse espirito,
que une passado e presente bem como diversos campos, nao pode ser desprezado. Se a intengdo
do designer tipografico for criar faces de tipo e produzir fontes tipograficas que incorporem nao
somente multiescrita, mas também preservem a diversidade cultural de cada escrita em particular,

a técnica e a tecnologia ndo podem e ndo devem avancar sozinhas.
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3 CAMINHOS DA MULTIESCRITA NA TIPOGRAFIA LATINA E GREGA

O capitulo anterior estabeleceu conceitos que se estruturam a partir de elementos tecnologicos,
culturais e histdricos ndo excludentes. O capitulo atual apoia-se tanto nestes conceitos quanto
na imbricagdo entre tecnologia, cultura e historia, para avangar na compreensao do universo do
design multiescrita, na sua vertente latina e grega. A escrita grega esta envolvida em situacdes e
processos histdricos singulares e entrelacada ha milénios com a historia da escrita latina. Uma
dessas circunstancias diz respeito ao estabelecimento e desenvolvimento da tipografia grega, que
ocorreu quase exclusivamente fora do seu territorio. Em consequéncia disso, parte expressiva
dos profissionais envolvidos nessa area ndo ¢ grega. Assim, apoiado no percurso historico da
tipografia grega na Europa, este capitulo tem dois objetivos. Destacar a relevancia de expoentes
estrangeiros que contribuiram para moldar a tipografia grega do século XV ao XX. E, a partir da
observagao e analise das criagdes tipograficas mais recentes de Matthew Carter e Hermann Zapf
(dois expoentes da tipografia latina e grega), extrair conceitos que possibilitem aos projetos de
novas fontes multiescrita basearem-se a0 mesmo tempo na técnica, na historia e na caligrafia,
sem predar a identidade cultural e a diversidade de cada escrita.

Quando pensamos nas civilizagdes grega e romana, considerando as suas contribuigdes para
a cultura universal, uma sequéncia historica se impde. Os gregos estabeleceram pilares culturais
para o desenvolvimento do Ocidente. A eles se seguiram os romanos que, apesar de dominarem
politicamente os primeiros, absorveram dos helénicos os mais diversos conhecimentos, inclusive
costumes, sem preocupagdo com uma possivel perda da sua prépria identidade cultural. Como
sabemos, o latim ndo se tornou a lingua oficial do mundo grego, e pelo contrario, a conquista
romana conduziu a uma maior influéncia do helenismo sobre Roma. E o que afirma Ernesto
Faria (1958, p. 10) lembrando as palavras de Horéacio: “A Grécia vencida venceu o fero vencedor
e introduziu as artes no agreste Lacio” (Hor. Ep. 2, 1, 156-7). Nao resta duvida da importancia
cultural que os proprios romanos creditavam aos gregos. No entanto, a relacao entre estes dois
povos ha mais de 2000 anos foi mais complexa do que esta visdo, em certa medida simplifica-
dora. Acreditamos que esta interpretacdo de um periodo especifico da histdria antiga (em que o
Império Romano estava se constituindo e procurando expandir-se em todas as diregdes) pode ter
se cristalizado em uma concepg¢ao mais ampla e equivocada de que a cultura latina é em todos
os tempos e campos devedora a civilizagao grega. John Man, por exemplo, dedica um capitulo
de seu livro (A4 historia do alfabeto) investigando a historia dos etruscos, entre os séculos VIII

e II aC, em suas relagcdes com os gregos, fenicios e as emergentes tribos latinas. Mesmo com
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escassas fontes de informagao o autor procura reunir elementos que comprovem como 0s etruscos
influenciaram e legaram aos romanos muito mais do que se imagina (MAN, 2002).

Ocorre que, num periodo mais recente da histdria, numa area especifica do conhecimento e
da tecnologia, a condi¢ao de influéncia da cultura helénica sobre a latina em parte se inverteu. O
ano de 1454 inaugura a imprensa ocidental com a produgdo da Biblia de 42 linhas, um ano apds a
queda de Constantinopla e a consequente dominagao da Grécia pelo Império Otomano. Daquele
momento em diante, os editores e impressores europeus, que estavam interessados em produzir obras
em lingua grega, puderam e passaram a ter entre seus colaboradores os exilados gregos (SATUE,
2004, p. 52). Desde entdo, a tipografia tem se mostrado um campo em que profissionais da escrita
latina t€ém exercido forte influéncia, para o bem ou para o mal, sobre os rumos da imprensa grega.
Como vimos, as maos que conceberam as primeiras faces gregas na Europa foram em grande parte
de puncionistas nao gregos como o italiano Francesco Griffo (c. 1450—1518) e os franceses Nicolas
Jenson (c. 1420-80), Claude Garamond (c. 1490-1561) e Robert Granjon (c. 1513-90), que criaram
referéncia ao produzirem fontes neste alfabeto, tanto quanto no latino (BRINGHURST, 2005).

Estudioso e professor da lingua grega, o italiano Aldo Manuzio (1450-1515) criou e ali-
mentou um mercado erudito, na Europa, ao editar e publicar uma grande quantidade de obras em
grego, desde os autores mais antigos como Homero, passando por Platdo e Aristoteles, chegando
até Luciano de Samosata (SATUE, 2004). O estabelecimento de uma tradi¢io de imprensa grega
fora da Grécia passou, ao longo dos séculos, por profissionais de varias nacionalidades como o
caligrafo e impressor inglés John Baskerville (1706—75), a familia francesa Didot, especialmente
o académico, puncionista e impressor Ambroise Firmin Didot (1790-1876), que auxiliou na
constituicdo da imprensa secular na Grécia, em 1821. Nos séculos XIX e XX, desde o trabalho
do puncionista inglés Richard Austin (1765-1830), até os mais recentes do designer tipografico
holandés Jan van Krimpen (1892—-1958), do inglés Eric Gill (1882—-1940) e do alemao Hermann
Zapf (1918-), tém fornecido matéria prima e paradigmas, sob a forma de faces e fontes, para o
universo tipografico grego.

A despeito das criticas internas e externas as diversas fontes produzidas neste periodo de
mais de cinco séculos, bem como aos modelos que norteiam os rumos da criagdo tipografica
grega, somente nos Ultimos anos a Grécia passou a contar com uma producao interna (MA-
CRAKIS, 1996, p. xiii-xxviii). Ainda assim o design tipografico grego da atualidade ndo deixa
de ser influenciado pelo que foi criado e pelos padrdes estabelecidos anteriormente, principal-
mente por estrangeiros. Para entender melhor como isto vem ocorrendo, € importante recuar no
tempo, retomando alguns elementos da historia da escrita alfabética no Ocidente, e sua difusdo

na Europa antiga, a partir da interagdo entre as escritas e culturas grega e latina.
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3.1 Surgimento e expansio do alfabeto

A escrita em sua forma alfabética tem inicio quando os gregos, em contato com os comer-
ciantes das cidades-estado de Biblos, Sidon e Tiro, apropriaram-se da escrita fenicia. A data, em
torno de 800 aC, ¢ motivo de controvérsia entre os estudiosos (SWIGGERS, 1996, p. 267-268).
A partir do modelo de escrita fenicio, constituido de 22 letras, somente consoantes, 0s gregos
fizeram as devidas adaptagdes para a sua lingua e acrescentaram as vogais. O resultado foi o que
Peter T. Daniels (1996, p. xxxix) denomina de alfabeto: categoria de escrita que tem, como uma de
suas caracteristicas essenciais, vogais e consoantes partilhando igual privilégio em sua estrutura
constituinte'. Os etruscos (habitantes da regido onde futuramente surgiria o Império Romano),
por sua vez, tomaram para si a escrita grega, modificando-a para as suas necessidades. Assim,
a escrita etrusca, derivada da grega, tornou-se a base para o futuro alfabeto latino ou romano.

Um aspecto caracteristico da cultura romana, além do estabelecimento de uma escrita
propria, foi a ampla disseminacdo dessa escrita, gracas a forca de seu império. A configuracao
das letras latinas, tal como as conhecemos e utilizamos hoje, na sua forma maiuscula, remon-
tam as inscrigdes dos monumentos romanos de quase 2.000 anos atras, sendo por isso também
conhecidas como Letras Imperiais. Nos dois primeiros séculos dC a técnica para a produgado de
inscrigdes sobre pedra chegou ao seu apogeu. O carater politico de divulgacdo e afirmagdo do
Império Romano exigia que seus escritos oficiais tivessem formas bem proporcionadas, com
excelente acabamento, sendo gravadas em materiais resistentes a passagem do tempo. A técnica
para a sua producdo era a de desenhar as letras com um pincel de borda larga, normalmente
numa superficie de pedra, e em seguida entalhar a mesma com cinzel. Diversos monumentos em
pedra, ainda hoje, comprovam a qualidade e forca da escrita romana do periodo imperial (figuras
16 e 17). Este processo, tao peculiar, impunha por um lado, caracteristicas unicas a forma das
letras, em virtude do proprio movimento natural da mao do escriba e as ferramentas utilizadas
(HARRIS, 1995, p. 108-109)%, por outro, conferia grande precisdo, devido a um plano prévio
do escriba, baseado em uma grade de referéncia geométrica (PERKINS, 2000). No periodo
classico da lingua latina, o alfabeto constava de 23 letras: 4, B, C, D, E, F, G, H, I, K, L, M, N,
O, P QRS TV X YeZ Naverdade, o X e 0 Y ndo constavam no antigo alfabeto e foram

1 O alfabeto, aqui, ¢ entendido em seu sentido estrito. Desta maneira, uma escrita como a hebraica ou a arabica
ndo seriam alfabetos, uma vez que denotam somente consoantes, conforme defini¢des e distingdes do capitulo
2, paginas 44 e 45.

2 O estudo de David Harris sobre a forma de construgdo das letras maitisculas romanas apoia-se no trabalho original
de Edward. M. Catich, que, em 1968, publicou o hoje raro livro The Origin of the Serif.
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introduzidos pela influéncia da cultura helenistica, somente para serem utilizados em palavras

de origem grega. O uso do J e V, como consoantes, somente ocorre a partir da renascenga. O V'

na época da Roma Imperial representava tanto o U vogal quanto o U consoante, ndo havendo

naquele tempo as formas U e J (FARIA, 1958).
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Figura 16. Ruinas romanas do norte da Libia (sitio arqueologico de Leptis Magna).
Foto: Miriam Nadim Abou-Yd, 2009.

Figura 17. Ruinas romanas do norte da Libia (sitio arqueologico de Leptis Magna). Detalhe.
Foto: Miriam Nadim Abou-Yd, 2009.
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Desde o tempo do Império Romano até a [dade Média as letras imperiais sofreram muitas
alteragdes em suas formas. Isto se deve tanto pela necessidade de sua inscrigao em diferentes
meios além da rocha (papiro, pergaminho, velino) e uso de diferentes instrumentos (pincel, cin-
zel, caneta de pena de ganso, caneta de junco), quanto pela sua disseminacao nas mais diversas
regides da Europa. Somem-se a isso os diversos usos cotidianos (correspondéncia militar, co-
mercial e pessoal) que exigiam uma forma de grafar mais rapida e simplificada que aquela das
inscri¢des lapidares. Com o aumento da influéncia do cristianismo, os mosteiros tornaram-se
polos difusores de estilos da escrita latina. Nestes estabelecimentos, paralelamente a guarda de
obras importantes da cultura classica, ocorria a sua reprodu¢do manuscrita. Como consequéncia,
foi principalmente das maos dos escribas religiosos que nasceram e se modificaram os estilos
de escrita medievais e que se diferenciaram as minusculas a partir das maiusculas monumen-
tais. Dentre eles o carolingio foi o que deu origem as letras minusculas atuais (DROGIN, 1980;
HARRIS, 1995).

O estilo Carolingio (figura 18) foi elaborado no século VIII pelo estudioso e abade Alcuin
de York, a pedido do imperador Carlos Magno (de onde deriva seu nome). Alcuin, no entanto,
nao criou um novo modelo, mas baseou-se no estilo meio uncial que foi reformado e ajustado
para tornar-se mais claro e uniforme. Durante algum tempo, as Letras Carolingias mintsculas
disseminaram-se e tornaram-se dominantes na Europa, mas entre os séculos XI e XIII, os diversos
estilos goticos ascenderam em seu lugar. Somente na Renascenca o estilo Carolingio foi retomado
pelos escribas e adaptado pela emergente profissao dos tipografos para a tecnologia de impressao
tipografica, recebendo posteriormente o rotulo de Humanista (HARRIS, 1995, p. 38). Ao estilo
Carolingio vieram se somar as Imperiais Romanas do século I dC (igualmente claras e distintas

entre si), que estabeleceram o padrdo bicameral de maitsculas e minusculas da tipografia latina.
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Figura 18. Trecho do manuscrito de Nithardus, De dissensionibus filiorum Hludovici Pii libri escrito no estilo
Carolingio. Fonte: Nithardus, entre 900 e 1.000 dC, pag. 2.
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3.2 Diferencia¢des a partir do nascimento: a primazia das chancelerescas

Se as tipografias latina e grega surgiram quase que simultaneamente, a helénica iniciou
sua existéncia em franca desvantagem em relacdo a praticada no restante do continente europeu
romanizado. Incapaz de se estabelecer em seu proprio territorio, a tipografia grega tornou-se de-
pendente do interesse de estrangeiros para se firmar enquanto tecnologia. Como afirma George D.
Matthiopoulos (1996, p. 189), apesar dos esforcos dos refugiados, a tipografia grega, produzida
fora da Grécia, ndo teve a autonomia nem o suporte da infraestrutura econdmica e cultural que
uma nagao livre pode oferecer. Desta maneira, apesar de os tipografos estrangeiros apoiarem-
se no conhecimento dos exilados gregos, inclusive na forma da caligrafia dos seus escribas, o
caminho europeu foi de adaptacdo da escrita grega aos padrdes ocidentais de tipografia.

Neste contexto, € necessario introduzir algumas delimitagdes quanto a estrutura formal das faces
gregas a fim de melhor entender as suas diversas derivagdes historicas. Robert Bringhurst (2005, p.
298-299) divide didaticamente estas faces em trés classes: ortopticas, cursivas e chancelerescas. As
ortopticas sdo eretas e suas letras se constituem como unidades bem distintas entre si, como ocorre
no estilo regular das faces latinas humanistas. As cursivas assemelham-se aos tragos manuscritos,
de forma corrente, e podem ser eretas ou inclinadas, como também ocorre com as italicas latinas.
As manuscritas chancelerescas sao formadas por cursivas mais elaboradas, a partir da inclusao
de muitas ligaduras, abreviagoes e formas alternativas. Uma vez que a mudanga de uma cursiva
para chanceleresca se d4, segundo Bringhurst, apenas pelo acréscimo desses elementos, podemos
dizer que neste caso ha apenas uma distingdo de grau, e nao de esséncia, entre essas duas classes.
Ficaremos, portanto, aqui, atentos somente a distingdo qualitativa entre ortopticas (figura 19) e
chancelerescas (figura 20), dado que ao longo da histdria da tipografia essas duas classes competiram

entre si, alternando-se na preferéncia tanto de profissionais quanto do mercado editorial.
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Figura 19. Face grega ortoptica de Nicolas Jenson, 1472. Fonte: MACRAKIS, 1996, pag. 6.
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Figura 20. Face grega chanceleresca baseada na forma das letras manuscritas de Manuzio.
Fonte: MACRAKIS, 1996, pag. 8.

Historicamente essas classes de faces gregas tiveram uma evolugao singular. Nas primeiras
décadas da imprensa, as letras Humanistas latinas minasculas e as Imperiais Romanas maitsculas
(eretas, com poucas ligaduras, homogéneas e com textura legivel) tornaram-se o modelo para
fontes ortdpticas, como a do espanhol Arnaldo Guillén de Brocar, do francés Nicolas Jenson e
dos gregos Demetrios Damilas e Zacharias Kalliergis. Um exemplo disso esta na figura 19. Na
primeira linha podemos ver a copia de um texto impresso em 1472, com uma fonte latina em
estilo humanista, e nas linhas seguintes texto em grego com uma fonte ortdptica de Nicolas Jenson.
Mas ja na virada do século XV para o XVI as chancelerescas ganharam destaque na produgao
de fontes gregas, para atender ao crescente mercado europeu de livros impressos. Isto se deve
em grande parte a influéncia que o editor, tipografo e livreiro, Aldo Manuzio exerceu sobre seus
concorrentes € sucessores apos estabelecer para si um solido e bem-sucedido mercado editorial
(LEONIDAS, 2002, p. 77-78). Parte das edi¢des gregas de Manuzio era impressa com matrizes
produzidas por Francesco Griffo, que, segundo Takis Katsoulidis (1996, p. 153), se inspirava
na escrita manual de escribas gregos contemporaneos como Immanuel Rhusotas. Esta nao se-
ria uma boa opg¢ao uma vez que, de acordo com Katsoulidis, poderiam ser utilizadas melhores
referéncias como a dos antigos mestres caligrafos do periodo bizantino. Independentemente da
critica de estudiosos, como Robert Proctor (1900), acerca da escolha de Manuzio ter impedido
por muito tempo a evolugdo das letras gregas em direcdo a uma regularizacao tipografica, o fato
¢ que o sucesso comercial de Manuzio consagrou o padrao de fontes com muitas abreviagoes,
ligaduras e a busca por imitar os tragcos manuscritos. O triunfo da empresa Aldina bloqueou o
desenvolvimento da vertente ortoptica por duzentos anos, a0 mesmo tempo em que impulsionou
a chanceleresca e garantiu o éxito das faces de profissionais como Claude Garamond (figura 21)

e Robert Granjon, alinhadas conceitualmente com seu estilo.
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Figura 21. Face Grecs du Roi de Claude Garamond, 1550. Os circulos destacam trés elaboradas abreviaturas, com-
plexas para serem produzidas em tipos de metal. Fonte: MACRAKIS, 1996, pag. 9.

3.3 Giro e a trajetdria britanica: a retomada das ortépticas

Em 1756, Alexander Wilson, um escoc€s de muitas profissdes (médico, astronomo e pun-
cionista), concluiu uma face que reduzia o nimero de ligaduras e formas alternadas, mas ainda
mantinha em certa medida o espirito das chancelerescas. A fonte baseada nessa face foi espe-
cialmente produzida para uma edigao de Homero (1756-58) encomendada pela Universidade
de Glasgow (figura 22). No mesmo periodo, o caligrafo e impressor inglés, John Baskerville
(1706-75), inserido na cultura do século X VIII e influenciado pelo ambiente racionalista de seu
tempo, cria faces latinas que se afastam cada vez mais do estilo cursivo, sendo também marcadas
por um eixo mais vertical. Em 1761, Baskerville terminou o projeto de uma nova face grega para
a Oxford University Press (figura 23). Segundo John H. Bowman (1996, p. 129), esta foi a pri-
meira tentativa inglesa de eliminar as tradicionais ligaduras. Por sua vez, Matthew Carter (1996,

p. 185) aponta a pressdo econdmica como o motivo para o abandono de fontes que contivessem



56

muitos elementos e demandassem altos custos com compositores e revisores. Independente dos
diversos fatores historicos, culturais e economicos, o fato ¢ que as caracteristicas chancelerescas

foram gradualmente eliminadas dos novos projetos tipograficos.
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Figura 22. Face de Alexander Wilson. Trecho da edi¢do de Robert ¢ Andrew Foulis, da obra /liad, de 1756.
Fonte: Robert & Andrew Foulis, 1756, pag. 29.
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Figura 23. Face de John Baskerville. Trecho da obra Novum Testamentum juxta exemplar Millianum, de 1763.
Fonte: John Mill, 1763, pag. 1.

E nesse cendrio que a Inglaterra se destaca com uma contribui¢io singular aos rumos da
criacdo tipografica grega, contribuigdo essa que se estendera do século XVIII ao XX. Matthew
Carter (1996, p. 185) identifica a face grega de Baskerville como o ponto de transi¢ao de designs
tipograficos em que a influéncia da tipografia latina se torna mais acentuada em detrimento da
caligrafia grega. Carter lembra que entre a criagdo da face de Wilson e da face de Baskerville
passam-se poucos anos, mas a segunda tem, como um de seus aspectos distintivos, maior uni-
formidade no tamanho das mintsculas, o que caracteriza uma preocupagao com a regularizacao
e a padronizagao tipografica. Uma simulagao feita na figura 24, a partir de parte das figuras 22
e 23, ajuda a perceber algumas diferengas. Na parte de cima da figura 24, podemos notar como

¢ necessario um numero maior de linhas para delimitar as diversas alturas das letras da face de
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Wilson. E na parte de baixo, a face de Baskerville ¢ muito mais regularizada: a letra § tem a
mesma altura das ascendentes do 0, e A, letras como 1 e p tém descendentes de tamanho apro-

ximado e o bojo do ¢ ¢ mais homogéneo com o bojo das letras J, o, p e G.

3 7 R\ 7 L4 aa !T_!
[ 1 b | r 2™ J
i X [ N - . 1Y N
3 A~

[ ] L4 ] 0D A y 7
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Figura 24. Simulagdo das principais linhas de auxilio na construg@o de glifos usando parte das imagens das figuras
22 ¢ 23. Fonte: Robert & Andrew Foulis, 1756, pag. 29 e John Mill, 1763, pag. 1.

Na esteira de Baskerville diversos académicos criaram faces gregas que se tornaram muito
populares, influenciando cada qual os profissionais e o mercado da geracao seguinte. Estao entre
eles o professor de grego Richard Porson (1757-1808) criador da Porson Greek, o bibliotecario
Robert Proctor (1868—1903) criador da Otter Greek, e outro bibliotecario sucessor de Proctor
no Museu Britanico, Victor Scholderer (1880—1971), criador da New Hellenic.

O que estes homens tinham em comum (além de serem ingleses e terem profissoes voltadas
para os estudos gregos) era o fato de ndo serem tipografos profissionais. No entanto, a fundamen-
tacdo teodrica que estes estudiosos tinham em relacdo a lingua e cultura grega pode ser comparada
com a de Aldo Manuzio e refor¢am nossa convic¢do da importancia de se ter conhecimento e
envolvimento com a cultura, a historia e a lingua quando a intengao € o design tipografico em uma
escrita estrangeira. Além disso, o fato de serem ingleses, vivendo numa época em que a caligrafia
era ainda valorizada em seu pais, indica um fator de ordem pratica: a habilidade manual. A Porson
Greek, por exemplo, foi gravada pelo puncionista inglés Richard Austin, em torno de 1786, a partir

de referéncias da propria escrita manual de Richard Porson, um amante da caligrafia (figura 25).
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Figura 25. Face Porson Greek. Trecho da edigdo de Cambridge da obra The Oresteia of Aeschylus, de 1920.
Fonte: Cambridge, 1920, pag. 3.

Robert Proctor, por sua vez, inspirou-se na face Complutensiana de Arnaldo Guillén de
Brocar, de quatrocentos anos antes, que ele considerava a melhor fonte grega ja produzida
(PROCTOR, 1900, p. 144). Assim, num elogio e retomada das ortopticas, Proctor desenhou a
sua Otter Greek, gravada pelo puncionista Edward Prince em 1904 (figura 26). Como afirma
Bowman (1996, p. 143), o que Proctor fez foi copiar a Complutensiana, fazendo um minimo de

alteracdes e acrescentando as maiusculas, que ndo existiam na original.
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Figura 26. Face Otter Greek, de Robert Proctor. Trecho da Oresteia, de 1904. MACRAKIS, 1996, pag. 14.

Victor Scholderer, que, apds a morte de Proctor, o substitui em seu cargo no Museu Bri-
tanico, concebe a face New Hellenic a partir dos resultados de suas pesquisas historicas em
trechos gregos de uma edicao do Macrobius (impressa por Giovanni Rosso em 1492). A fonte ¢
gravada e concluida pela Monotype Corporation em 1927. Com Scholderer, temos novamente
a escolha de outra ortoptica pré-aldina, resgatada do passado e usada como modelo para uma

nova face de tipo (figura 27).
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Figura 27. Face New Hellenic, baseada no desenho de Victor Scholderer. Trecho de Thucidydes’ The funeral oration
of Péricles, de 1929. MACRAKIS, 1996, pag. 17.

As figuras 25, 26 e 27, quando comparadas com o modelo aldino, visto nas figuras 20 e 21,
evidenciam o afastamento do ideal chanceleresco promovido pela tipografia inglesa, ao longo
dos séculos XVIII e XIX e inicio do XX, em busca de uma estrutura mais regularizada, menos
complexa e proxima dos critérios da tipografia latina ja estabelecidos e praticados desde a Re-
nascenca. A vertente inglesa garantia as faces gregas tanto uma simplificagdo e economia nas
diversas etapas de producao e utilizagdo das fontes, quanto um melhor amalgama entre textos

latinos e gregos, quando utilizados em obras que incorporassem as duas escritas.

3.4 Desdobramentos de uma nova concepg¢ao italiana e francesa

Takis Katsoulidis (1996, p. 155) afirma que apesar de muitos tipdgrafos terem seguido
o caminho aberto por Baskerville, foi o italiano Giambattista Bodoni (1740—1813) e a familia
francesa Didot que “moldaram” a tipografia grega no século XIX. Mas, na verdade, Bodoni e
os Didot também fazem parte da vertente que se afasta da concepgao chanceleresca. Bodoni,
que foi um puncionista de latinas prolifico, também criou muitas faces de tipo gregas. E € por
essa producdo que o mesmo ¢ criticado tanto por Gerry Leonidas (2002, p. 81) quanto por Her-
mann Zapf (1996, p. 13). A critica de ambos converge para um mesmo ponto. Zapf reconhece
a contribuicao de Bodoni no design de faces latinas (regulares e italicas), mas v€ em suas faces
gregas problemas de espagamento, falta de consisténcia entre as letras e a inapropriada inclusdo
de curvas barrocas (figura 28). Leonidas (2002, p. 90), por seu lado, considera que falta a Bodoni

a ideia de conjunto em uma face de tipo, uma vez que suas letras parecem feitas apenas para a



60

apreciagdo estética. Apesar de todas essas inconsisténcias no projeto Bodoniano, foi, no entanto,
uma variacao inclinada do seu estilo que passou a ser desenvolvida e explorada por impressores

alemaes e que, segundo Leonidas (2002, p. 82), mantém-se viva ainda hoje.
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Figura 28. Face grega de Giambattista Bodoni. Trecho de Longus, 1786. As setas indicam curvas pouco apropriadas
para uma face de tipo feita para textos corridos. MACRAKIS, 1996, pag. 10.

A familia Didot competia em Paris com Giambattista Bodoni (ZAPF, 1996, p. 13). A ela
pertencem varios nomes importantes para a historia da tipografia: Ambroise Frangois Didot
(1730-1804), Pierre Didot (1761-1853), Firmin Didot (1764—1836) e especialmente Ambroise
Firmin Didot (1790-1876), que era um entusiasta da cultura helénica. No entanto, Zapf tam-
bém considera deficientes as faces gregas desenvolvidas por eles. Particularmente com relagao
a Firmin Didot, ele vé problemas associados as direcdes do eixo das letras, que se resolveriam
caso 0 puncionista estivesse atento ao movimento de uma caneta de ponto larga no momento
do desenho das letras. Na figura 29, a versao digital de uma fonte de Firmin Didot, projetada
por Takis Katsoulidis e digitalizada por George Matthiopoulos, difere daquela de que nos fala
Zapf, apresentando um eixo regularizado ¢ mantendo-o quase vertical (letras d, o, p € ©), ou
vertical (letra 8). No entanto, essa versdo mantém, como na original de Didot, alguns tragos mais
finos (letras 1, v € T) e outros mais espessos (letras A e ), contrariando os movimentos de uma
caneta de ponta larga. J4, especificamente sobre o estilo de Ambroise Firmin Didot, Leonidas
o considera consistente, sustentando que sua face tornou-se a mais usada na Grécia no século

XX (LEONIDAS, 2002, p. 82).
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Figura 29. Face GFS Didot. Versao digital de 1994 produzida para a Greek Font Society. Esta versao pre-
serva as espessuras dos tragos originais de Firmin Didot, ndo coerentes com tragos de origem caligrafica.
Fonte da ilustragdo: autor.

3.5 Latinizagdo versus uma abordagem nao predatoria de projetos multiescrita

Com o aumento da mecanizagdo, a ampliacdo dos mercados editoriais e o crescimento
de empresas especializadas em produgdo e comercializagdo de fontes, como a Monotype ¢ a
Linotype, os rumos da tipografia grega cada vez mais foram influenciados por decisdes de ca-
rater mercadoldgico e menos por procedimentos oriundos da técnica ou da pesquisa historica e
cultural. Entre os diversos designers tipograficos no século XX que se dedicaram a criacdo de
faces gregas, quatro sdo emblematicos para o nosso tema, devido as suas destacadas atuagdes
no ambito das escritas latina e grega. Sdo eles o holandés Jan van Krimpen (1892-1958), os
ingleses Eric Gill (1882-1940) e Matthew Carter (1937—-) e o0 alemao Hermann Zapf (1918-). A
analise de algumas de suas faces, bem como a busca pelos propositos que fundamentaram suas
criagdes, lancam luz sobre alguns parametros que ainda guiam o universo tipografico grego na
atualidade e sobre outros que podem subsidiar uma nova abordagem projetual.

Jan van Krimpen, como outros designers da sua época, tinha interesse em homogeneizar
suas faces gregas e latinas, tornando-as mais apropriadas para utiliza¢do em conjunto. Como
vimos na Introducao, obras impressas contendo mais de uma escrita tornaram-se comuns ja no

fim do século XV com Manuzio e suas publicagdes que incorporavam latim e grego. Pouco tempo
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depois, no inicio do século XVI, ja estavam sendo publicadas obras como a Biblia Compluten-
siana Poliglota, em grego, latim e hebraico. No entanto, ao longo dos séculos, com o avango da
globalizacdo, a necessidade de fontes que atendessem aos propdsitos de mais de uma escrita em
uma mesma obra, aliou-se a preocupacao dos projetos tornarem as letras dessas escritas mais
harmonicas entre si. Em Krimpen, a aproximacao formal geralmente era estabelecida a partir
de uma adequacgao da escrita grega a latina, ja que normalmente a face latina, por questoes de
mercado, era desenvolvida primeiro. Infelizmente, este procedimento incremental tornava tan-
to o designer quanto o design da face grega reféns das caracteristicas estabelecidas no projeto
latino precedente. Devemos atentar para o fato de que no inicio do século XX a tipografia ainda
era um oficio executado em ligas de metal. Alterar as matrizes de uma fonte concluida e co-
mercializada, para produzir novos tipos, além de um processo longo, era muito oneroso. Dessa
maneira, o design incremental, apesar de suas limitagdes, se justificava, tanto do ponto de vista
técnico quanto do mercadologico.

Um exemplo de design incremental em Krimpen ¢ o da face Romulus grega, de 1937, pro-
duzido para a empresa holandesa Enschedé, executado seis anos apds a finalizagdo da Romulus
latina. O projeto de Krimpen, em parceria com o puncionista alemao Paul Rédisch, acrescentou
serifas em letras mintisculas como o f3, y, 6, 1, i e p. O resultado tornou as duas faces (a latina e
a grega) visualmente mais amalgamadas, quando aplicadas lado a lado (figura 30, parte de baixo).
Porém, este tipo de solucdo tem um prego. Crescem os problemas com espagamento entre letras
como n e U, que tendem a causar colisdes nas serifas de suas descendentes (detalhe circulado
na figura 30). Além disso, torna as letras gregas artificiais, uma vez que as minusculas ndo sao,
tradicionalmente, serifadas, mesmo em faces cujas maitsculas contém serifas. Outro exemplo
de projeto incremental ¢ o de Eric Gill da face Perpetua grega. Gill recorre ao mesmo artificio
de Krimpen para a criacao de uma correlata grega a Perpetua latina, que padece de deformidades
equivalentes as da face de Krimpen (figura 31).

O papel desempenhado por Matthew Carter no cendrio tipografico grego do século XX
¢ relevante para a compreensdo desses acontecimentos, tanto do ponto de vista pratico quanto
do teorico. Isto porque, Carter, por um lado, participou ativamente nos anos 1970 da criagao de
faces gregas que mimetizavam caracteristicas da tipografia latina (como o caso das serifas em
minusculas). Por outro, mais recentemente ele se defendeu, enquanto designer, sobre a criagao
de faces gregas nao originais, mas adaptadas. Num simpdsio sobre tipografia grega, realizado
em 1995, em Atenas, Carter afirmou que este tipo de adaptacao foi uma exigéncia que o pro-

prio mercado interno grego em crescimento fez aos designers, na medida em que este mercado
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buscava uma aproximacao da tipografia grega com os ideais ocidentais (CARTER, 1996, p.177).
A posicao de Carter também ¢ critica a esse respeito, tanto que ele (posteriormente a esse peri-
odo em que trabalhou para a Linotype em projetos gregos) procurou um caminho alternativo,
produzindo fontes que, de algum modo, se referenciavam a modelos historicos consistentes. Um
exemplo disso ¢ a sua Wilson grega, de 1995, baseada na original de Alexander Wilson, citada

anteriormente na figura 22.
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Figura 30. Faces Romulus Greek (1937) e Romulus Latin (1931) de Jan van Krimpen, com pun¢des de Paul Radisch.
MACRAKIS, 1996, pag. 18.
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Figura 31. Faces Perpetua Greek e Perpetua Latin de Eric Gill. A versao latina foi originalmente desenhada para
a Monotype em 1925. MACRAKIS, 1996, pag. 18.

Ao nos apoiarmos no argumento de Carter e na defesa que Macrakis (1996, p. xx) faz dos
valores e da cultura grega, podemos entender esta adequagao das formas das letras gregas as das
latinas como, na expressao de Macrakis, uma “latinizagdo” da escrita helénica, que pode ter con-
sequéncias nefastas nao so para a tipografia grega, mas também para a identidade cultural de sua
nag¢do. Principalmente quando, além da inclusdo das serifas nas minusculas, designers estrangeiros
e gregos passaram, na criagdo de suas faces, a substituir letras gregas como (, 1, v, ¢, v € y pelas
letras latinas z, n, v, s, u € x, baseados numa pretensa semelhanga formal entre cada um desses pares.

A busca por um caminho mais equilibrado, como faz Carter, ocorre também no trabalho
de Hermann Zapf, um caligrafo e designer que tornou-se referéncia mundial pela exceléncia das
suas criagdes tipograficas. Zapf (que nasceu em 1918) nao somente atravessou todo o século XX
transpondo as diversas mudangas da tecnologia (tipografia em metal, fotocomposicado e digital),
mas incursionou ativamente em todas elas, criando faces latinas e gregas e participando de diver-
sos projetos no ambito da tecnologia digital aplicada a tipografia. Além disso, como Carter, ele
pesquisou e escreveu sobre a historia da tipografia grega, o que faz também dele um observador
e analista privilegiado pela sua condi¢ao de tipografo. Na esséncia, Zapf considera que ndo
devemos copiar simplesmente o passado, porém estuda-lo para entender seus erros e acertos e
usar esse conhecimento no desenvolvimento de novos projetos tipograficos (ZAPF, 1996, 29).

Diversas foram as faces gregas criadas por Zapf ao longo de sua carreira, algumas delas
ainda de maneira incremental. O objetivo aqui ndo ¢ relaciond-las, mas procurar capturar, a partir
de um projeto tipografico especifico (o da face Euler), elementos conceituais que estao contidos
em seu trabalho, isto €, expostos no desenho de suas letras.

O projeto Euler foi desenvolvido para a American Mathematics Society (AMS) em co-

laboracdo com Donald E. Knuth da Universidade de Stanford, entre os anos de 1980 e 1986. A
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seguir alguns aspectos distintivos que extraimos da observacgao e analise de detalhes construtivos

da face Euler e que, acreditamos, estdo em consonancia com preceitos defendidos por Zapf:

1 O projeto foi implementado no método simultaneo, isto &, as letras das duas escritas foram
concebidas a0 mesmo tempo por Hermann Zapf. Assim, ndo existiu adequagao forgada dos
desenhos de uma escrita aos desenhos de outra (figura 32). O niimero reduzido de serifas nas
letras latinas (incluindo maitisculas) diminuiu o contraste entre as letras nas duas escritas (ver
setas, na figura 32, indicando a auséncia de serifas onde as mesmas normalmente ocorrem).
Como consequéncia, textos produzidos em latim e grego se combinam de maneira harmdnica
e discreta, somente chamando a ateng@o do leitor para a mudanga de escrita quando, seguindo

o caminho natural da leitura, encontra-se uma palavra em grego (figura 33).

2 Abusca por uma regularizagdo das letras gregas proporcionou um desenho mais uniforme e
menos complexo, aproximando-se do ideal da vertente ortoptica. A letra x, latina, na primeira
linha da figura 34 tem a mesma altura das letras gregas sem ascendentes nem descendentes.
Na segunda linha estdo dispostas letras gregas que contém ascendentes e descendentes.
Todas tém uniformidade entre suas alturas, mas nao estao obrigadas a seguirem as medidas

exatas das latinas, como o b e o p. Isto mostra autonomia no desenho das letras gregas.

3 O dominio do desenho com tragos caligraficos livrou Zapf de incorrer nos erros que ele
critica em Didot. Na figura 35, a esquerda, temos as letras gregas 1, A, v, T e y configuradas
em GFS Didot. As setas indicam os problemas de espessura da Didot (ja apontados an-
teriormente). A direita, as mesmas letras configuradas em Euler, com as setas apontando

suas espessuras bem proporcionadas.

4 O ducto das letras da Euler tem espessura varidvel, tipico daqueles produzidos com canetas
caligréficas de ponta larga. Na figura 36 temos a simulagao do caminho que percorreria a pena
para desenhar as letras. A caracteristica de espessura variavel da pena também se verifica nos
tragos mais grossos, proprios dos movimentos descendentes e mais finos dos movimentos
ascendentes. Este tipo de tragado, bem como um aspecto mais curvo que principalmente as
letras mindsculas apresentam, tem como modelo as faces cursivas e chancelerescas. Acre-
ditamos, seja isso o componente cultural que Zapf preserva na Euler, sem entrar em conflito

com o padrao de regularizagdo ortoptica das formas do item 2 desta lista.

5 Contrario a tendéncia latinizante de substituir letras gregas por latinas formalmente seme-

lhantes, Zapf procura preservar os tragos e respeitar as identidades de cada escrita (figura 37).
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Figura 32. Maitsculas e mintsculas gregas e latinas da face Euler. As maitisculas latinas tém um numero reduzido de
serifas. Fonte da ilustragdo: autor.
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Caractere vem do substantivo grego xapaktnp, que significa
sinal gravado, impresso. A palavra glifo vem igualmente
do grego YAvdw, verbo que significa cinzelar, esculpir, gravar.

Figura 33. Exemplo de texto multiescrita em harmonia na face Euler. Fonte da ilustracdo: autor.
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Figura 34. Uniformidade e regularidade das letras gregas na face Euler. Fonte da ilustrag@o: autor.
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Figura 35. Comparagdo entre a deficiéncia no tragado de algumas letras na face GF'S Didot (esquerda) e o equilibrio
nas linhas das mesmas letras na face Euler (direita). Fonte da ilustragdo: autor.
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Figura 36. Simulagdo por meio de setas do movimento de uma caneta de ponta larga e da variagdo de espessura do
ducto na face Euler. Fonte da ilustracdo: autor.
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Figura 37. Distingao de letras, formalmente semelhantes, no alfabeto latino e grego, dentro da face Euler.
Fonte da ilustracao: autor.

Ao encerrar este capitulo, se olharmos novamente para o século XV, com a visdo ampliada
do percurso historico percorrido, percebemos que homens como Gutenberg e Manuzio, cada um a
seu modo, estavam presos a um mercado conservador. Gutenberg da um salto tecnoldgico impri-
mindo a Biblia de 42 linhas, mas a produz em estilo gético e incluindo um grande nimero de letras
com pequenas alteragoes, ligaduras e abreviaturas. Sua intencao era tornar o texto o mais proximo
possivel das produgdes manuscritas, tentando agradar aos tradicionais leitores alemaes. Manuzio
estabelece uma grande quantidade de novos critérios para a producao de livros de alta qualidade,
ainda hoje mantidos, e assume uma tipografia mais regularizada e menos complexa de estilo huma-
nista para as letras latinas. No entanto, nao procede da mesma maneira com as faces gregas. Talvez
ambos, mesmo sabendo das grandes inovacdes que estavam produzindo e dos novos parametros
que estavam ajudando a estabelecer, nao quisessem ou nao pudessem atuar de maneira diferente.

Apbs o trajeto, ao longo dos séculos que nos separam do inicio da imprensa ocidental, en-
contramos profissionais influentes e dispostos a resgatar conceitos e elementos, historicamente
em oposicao, como faz Zapf com as vertentes ortopticas e chancelerescas da tipografia grega.
Seu trabalho respeita a cultura e a historia, mas também ¢ uma recusa a simplesmente repetir o
que ja foi criado anteriormente. Ora, ao lado de escritas minoritarias que correm o risco de desa-
parecer, existem outras de difusdo mundial, como a grega, que, por uma série de circunstancias,
vém sofrendo a acdo predatdria da globalizacdo e da latinizagdo imposta pelo design ocidental.
Algo que nem Roma, apds dominar a Grécia, ousou fazer. Cabe a nds, designers, cada vez mais
envolvidos com tipografia multiescrita, refletir sobre essas circunstancias e agir no momento da

criacdo, no sentido de garantir que a diversidade continue a existir.
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4 APARENCIA E ESSENCIA: DOIS ASPECTOS COMPLEMENTARES EM
MULTIESCRITA

Ao final do capitulo anterior, depois do percurso historico, extraimos cinco elementos con-
ceituais, a partir da analise formal da face Euler de Hermann Zapf, que se justificam de maneira
técnica, historico-cultural e caligrafica. Tais elementos introduzem os primeiros critérios para a
construcdo de glifos em uma face de tipos. Na primeira parte do presente capitulo, partimos do
mesmo recurso (de analise baseada na observacao) para ampliar o entendimento sobre a criagao
dos glifos. Como o proprio nome da primeira se¢do diz, tipografia e aparéncia apresenta algumas
particularidades da percepcdo visual humana, assim como possiveis estratégias de construcao
de glifos que burlem os efeitos Opticos indesejaveis, no design tipografico. A partir disso, uma
exposicao textual e ilustrada de alguns fendmenos Opticos conhecidos serve de base para o que
consideramos uma das contribuigdes especificas desta dissertagdo para o design tipografico: a
elaboracdo de quatro principios (estabilidade, obstrugdo, densidade e demarcagdo) e a organi-
zacao de conceitos, com a finalidade de propor critérios de correcdo e ajuste na forma dos glifos.
Na segunda parte, na secao tipografia e esséncia, vamos em outra direcdo, além das aparéncias e
ilusdes de optica, investigando trés temas metodoldgicos que estdo ligados entre si e permeiam o
processo de criagdo tipografica, na atualidade. Como consequéncia desta imbricacao a reflexao
sobre cada tema convida a refletir sobre o seguinte. O primeiro tema, apoiado em uma analise
diacrdnica, trata das limitagdes dos sistemas de classificagdo de faces de tipo quanto ao suporte
que oferecem a compreensao dos estilos das mesmas. O segundo, mantendo a perspectiva de
uma analise diacronica, examina os critérios adotados por designers e empresas produtoras na
escolha das escritas que compdem novas fontes. O terceiro, apés uma analise sincronica dos
métodos simultdneo e incremental de criag¢do tipografica multiescrita, incorpora através de sin-
tese as conclusdes dos dois primeiros temas, avalia e propde critérios para a utilizagao desses
dois métodos. Como veremos, a dicotomia entre aparéncia e esséncia, que divide este capitulo,
¢, na verdade, complementar, mas ndo excludente. E essa complementaridade que assegura a
nossa inten¢ao de consolidar os critérios e os parametros estabelecidos tanto no capitulo anterior
quanto nas duas se¢des do atual, na forma de um conhecimento unificado para a criagao de faces

e produgao de fontes multiescrita.
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4.1 Tipografia e aparéncia: ilusdo de optica e compensacido formal dos glifos

Algo que se aprende nos estudos de desenho geométrico € contar sempre com as ferramentas
e os instrumentos de medida para a confeccao de trabalhos confidveis. O mundo contemporaneo,
ainda em grande medida mecanicista, se baseia neste principio, que por sua vez se funda na
matematica. Quando ndo seguimos suas regras, nas chamadas ciéncias exatas e areas correlatas,
comprometemos seriamente nossos projetos. Se, buscamos a precisdo matematica de uma re-
presentacdo geométrica, devemos usar a régua, o esquadro e o compasso, em sua forma fisica
ou computadorizada. Entretanto, uma figura desenhada seguindo estes critérios matematicos,
apesar de ter um alto grau de precisdo, ndo sera vista assim pela maior parte dos seres humanos.
Isso se deve a caracteristicas especificas de nossa percepcao visual. Desta maneira, se procu-
ramos a imagem perfeita, dentro dos parametros de nossa visdo, devemos esquecer a tradicao
matematica fundada por Platdo e difundida pela metodologia de Descartes e confiar em nossos
olhos, ou seja, na aparéncia. Este preceito, valido para o desenho figurativo em duas dimensdes,
estende-se também para o universo do design tipografico.

Peter Karow em seu livro Digital formats for typefaces apresenta uma série de testes Opticos
compostos apenas por quadrados, circulos e tridngulos (Karow, 1987, p. 25). Esses testes foram
feitos primeiramente em 130 pessoas pela URW (empresa fundada em Hamburgo em 1971 e da
qual Karow era s6cio). O proposito inicial desses exames foi estabelecer parametros seguros para
a correcdo Optica que a URW deveria incluir no desenho de suas faces de tipo. Posteriormente,
Karow fez a transcri¢ao dos testes para o livro, para que cada leitor pudesse realiza-los e tirar
suas proprias conclusdes. O que estd por tras dessa experiéncia ¢ algo que caracteriza a maneira

como a maioria dos seres humanos vé formas em duas dimensoes:
1 Um quadrado parece ser quadrado quando sua altura ¢ 1% maior que sua largura.

2 Um circulo parece ter o mesmo tamanho de um quadrado quando seu didmetro ¢ 3% maior

que a altura do quadrado.

3 Um tridngulo deve ter 3% a mais de altura e 5% a mais de largura respectivamente a altura

e ao lado de um quadrado para parecer tao alto ou tao largo quanto este quadrado.

Os dados apresentados na lista anterior devem ser considerados valores médios, uma vez
que cada pessoa percebe de forma um pouco distinta cada uma dessas figuras. De qualquer

maneira, isso coloca-nos em alerta para o fato de que em design tipografico nem sempre ha
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correspondéncia entre o que medimos e o que vemos. A sequéncia de figuras a seguir (figuras
38 a 43) confirma isso.

Na figura 38, em 4, temos um quadrado e um circulo da mesma altura. Para a maioria das
pessoas o circulo parece menor que o quadrado. Em B, o mesmo quadrado e o mesmo circulo
sdo duplicados. Com o auxilio de duas linhas, comprova-se visualmente que a altura de ambos ¢
idéntica. Em C, o quadrado e o circulo parecem ter a mesma altura (também para a maioria das
pessoas), mas quando repetidos em D, novamente com o auxilio das linhas, percebemos que o

circulo ¢ maior que o quadrado.

@

Figura 38. Ilusdo de 6ptica de circulos ao lado de quadrados. Fonte da ilustragdo: autor.

Na figura 39, outro caso de ilusdo de Optica significativa, quando dois circulos de mesmo
tamanho sdo colocados um sobre o outro. Em A4, os dois circulos tem o mesmo tamanho. Entretanto,
quase todas as pessoas terdo a impressao de que o circulo de baixo ¢ menor. J& nos dois circulos
em B, apesar de parecerem do mesmo tamanho, o de baixo ¢ um pouco maior. Em C (réplica de

A) e D (réplica de B), com o auxilio de trés linhas equidistantes, podemos comprovar a ilusao.

Figura 39. Ilusdo de optica de circulos sobre circulos. Fonte da ilustrag@o: autor.
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Na figura 40, em A, uma barra diagonal atravessa um retangulo. A impressao que temos ¢é
de que a barra que toca o lado esquerdo do retangulo sai defasada para cima do lado direito. Em
B, a barra atravessa o retingulo sem nenhuma defasagem ou quebra. No entanto, em C (réplica
de A), com o tom cinza aplicado apenas ao retangulo, comprova-se que a barra nao esta realmen-
te defasada. Em D (réplica de B) podemos ver o truque de constru¢do usado para “convencer”
nossos olhos, ou melhor, nosso cérebro, de que B € a imagem correta. Um componente que pode
potencializar os efeitos desta ilusdo de optica € o contraste entre grosso e fino nas figuras que se

cruzam. Quanto maior for este contraste, mais os efeitos da ilusao se fazem sentir.

A

Figura 40. Ilusdo de o6ptica de diagonais que se cruzam. Fonte da ilustragdo: autor.
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Na figura 41, em A4, podemos ver os detalhes de construcdo de uma forma constituida de
circulos e retas. Em B, aparece a mesma figura concluida em que ocorre uma ilusao de optica: as
partes verticais parecem flexionar-se para dentro, o que levou tal aparente deformagao a receber
o nome de Efeito Osso. Para reduzir esse efeito ¢ preciso suavizar a transicao entre as linhas retas
e curvas, conforme foi feito em C. A linha pontilhada, no detalhe ampliado em E, identifica a
curvatura original e o contorno em cinza da nova curva suavizada. Em D, aparece a figura final
com a corre¢do na curvatura e a ilusdo de dptica minimizada. Conforme Peter Karow, as transi-
¢Oes mais efetivas, entre retas e curvas, ocorrem quando se faz uso de uma clotoide, um tipo de

espiral que ¢ comumente utilizada na construc¢ao do tragado de rodovias (Karow, 1987, p. 23).

Figura 41. Ilusdo de optica do Efeito Osso. Fonte da ilustragdo: autor.
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Na figura 42 pode-se notar como barras verticais tendem a parecer mais finas que hori-
zontais. Em 4, temos os detalhes de construgao de uma figura constituida por dois retangulos
assemelhando-se a letra 7. A largura do retangulo na vertical ¢ igual a altura do retangulo na
horizontal, o que pode ser comprovado pelo quadrado pontilhado formado na area de interse¢ao
de ambos. Em B, a mesma figura esta concluida e a barra horizontal aparenta ser um pouco mais
grossa que a vertical. Para eliminar esse efeito, devemos fazer os retangulos horizontais mais

finos que os verticais, conforme C e D.

Figura 42. Ilusdo de optica de verticais conectadas a horizontais. Fonte da ilustragdo: autor.
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Na figura 43, no desenho de uma forma curva como a que ¢ mostrada em A4, a largura
no eixo vertical deve ser maior que a largura no eixo horizontal, para que o tragado pareca ho-
mogéneo. Formas verticais parecem ser mais largas do que as circulares de mesma espessura,
portanto, devem ser mais finas, para manterem a uniformidade com as circulares, conforme a
comparag¢do das medidas entre 4 e B. Além disso, as formas circulares devem ultrapassar a altura
das verticais e diagonais para parecerem do mesmo tamanho destas. Por ultimo, as formas em
diagonais parecem ser mais largas que as verticais de mesma espessura, devendo também ser

ajustadas, conforme a comparagao entre B e C.

- 25,9+ 25,0~

Figura 43. Curvas, retas e diagonais ja ajustadas para parecerem de mesma espessura. Medidas expressas em pontos
tipograficos. Fonte da ilustragdo: autor.

4.1.1 Quatro principios opticos: Estabilidade, Obstrugdo, Densidade e Demarcagdio

A analise das ilusdes de Optica que mais afetam a visdo humana, no ato da leitura, tem
como objetivo oferecer ao designer tipografico recursos, para que o mesmo saiba compensar
tais efeitos, dominando técnicas para escapar dessas armadilhas visuais. Obviamente, autores
especializados em tipografia tém abordado este tema, seja na forma de artigos, como Mark Jamra
(1993) e Victor Gaultney (2001), ou com informagdes distribuidas no contetido de obras mais
extensas, como Peter Karow (1987) e Karen Cheng (2006). No entanto, para o designer (no

exercicio da criagdo tipografica) ¢ fundamental ter sempre em mente os padroes mais comuns de
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ilusdo de Optica, para proceder as correcdes necessarias com seguranga. Ora, quando sabemos
0 que procurar, torna-se mais facil encontrar. Assim, tendo por base os fenomenos Opticos ex-
postos até aqui, buscamos extrair deles alguns conceitos e estabelecer o que consideramos uma
das contribuigdes dessa dissertagcdo para o desenvolvimento do design tipografico, isto €, quatro
principios heuristicos'. Tais principios ajudam a identificar e corrigir, opticamente, estruturas
formais em desenhos, orientando o tragado de partes potencialmente problematicas dos glifos.
Nos os denominamos principios da estabilidade, da obstrucao, da densidade e da demarcacao,
sendo os mesmos analisados a seguir. Como derivam dos efeitos Opticos ja expostos, suas
proposicdes também estdo sujeitas as variacdes da percepcao visual de cada um de nos, seres
humanos. Desta maneira, devem ser entendidos antes como referenciais de construg¢ao e nao
como regras absolutas.

Observando a sequéncia de letras da figura 44 e atentando somente para os aspectos
visuais, um dos pontos que pode ser ressaltado diz respeito a como cada glifo se posiciona
verticalmente. Imaginemos que cada letra ¢ um objeto fisico sujeito a for¢a da gravidade e
que ¢ atraido para acomodar-se sobre um plano horizontal. As letras de formas retangulares
como o D, E e H se equilibram naturalmente. J& as letras como o / ¢ ¥ ndo tém uma area in-

ferior ampla para manterem-se tao facilmente de pé. No caso de letras como o V, O, Ce S, 0

Figura 44. Simulagdo de letras posicionadas verticalmente em um plano horizontal, para avaliar sua estabilidade.
Fonte da ilustragdo: autor.

1 Heuristicos, no sentido de hipoteses de trabalho sem pretensdo de aplicagdo universal. Isto porque, em sistemas de
escritas muito distintos dos alfabetos (como os silabarios Hiragana e Katakana) esses principios devem ser reelaborados.
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equilibrio torna-se mais comprometido ainda. O principio da estabilidade dispoe que, quanto
mais equilibrado visualmente for o desenho de um glifo, maior serd a sua legibilidade.

Os artificios utilizados para garantir a aplicagdo desse principio sdo inimeros, mas a figura
45 apresenta alguns exemplos. Nos dois primeiros itens (letras £ e B), os mecanismos de ajustes
sdo mais faceis de se detectar. Para aumentar a estabilidade da letra £, dois recursos diferentes
sdo aplicados. O primeiro ¢ fazer a altura do braco central desta letra acima do centro geométri-
co do retangulo que a delimita. Como consequéncia, a area interna inferior desta letra torna-se
um pouco maior, aumentando com isso a sensacao visual de equilibrio da mesma. O segundo ¢
desenhar o brago e a serifa inferior do £ mais compridos que os outros dois, refor¢cando a esta-
bilidade da base. A letra B tem como fundamento de estabilidade um bojo maior em sua parte
inferior. No caso do S, o procedimento foi dar maior destaque para a area inferior da letra, com
a mesma inten¢do de ampliar a sustentacao da base. No entanto, nessa letra esta caracteristica
¢ mais sutil e somente fica evidente quando inserimos os circulos cinza nos miolos das duas

curvas e o circulo inferior se revela maior que o superior.

/

centro geométrico
do retanqulo

Figura 45. Exemplos relacionados ao principio de estabilidade. Fonte da ilustragdo: autor.
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Sempre que possivel, ¢ importante aumentar a estabilidade de uma letra, mesmo no caso
de um H, normalmente muito estavel. O recurso aqui foi elevar sua barra horizontal acima do
centro geométrico da letra.

O principio da obstru¢do estabelece que as diversas partes de um glifo devem se rela-
cionar entre si de forma a ndo criarem congestionamentos nas suas jungoes ou gargalos nos

espacos internos. Na figura 46, o E, K e W tiveram algumas serifas internas reduzidas para nao

Figura 46. Exemplos relacionados ao principio de obstrugdo. Fonte da ilustragdo: autor.

criar gargalos. Tanto o p serifado quanto o p sem serifa tém solucdes diferentes para o mesmo
problema de congestionamento nas jungdes. No primeiro a resposta foi estreitar o bojo na jungao
e no segundo foi inclinar a parte de cima da haste.

Cada glifo tem uma estrutura fisica que preenche uma area especifica com cor, para moldar
sua forma. O principio da densidade estabelece que glifos de formas similares devem manter
equivaléncia aproximada entre suas dreas, para garantir uniformidade dos seus pesos visuais.

Na figura 47 temos a sequéncia de letras C, G, ¢, e e (desenhadas em linhas de contorno), que

ECO GO .co .eo

Figura 47. Exemplos relacionados ao principio de densidade. Fonte da ilustracdo: autor.




78

baseiam sua construcdo na letra O (desenhada em cinza). As aberturas destas letras tendem a
torna-las mais leves em relagdo a letra O, que ¢ fechada. Para compensar esta “perda de massa”
o contorno nestas letras ¢ adensado nas partes indicadas pelas setas.

Uma das tarefas mais complexas de serem executadas, € a0 mesmo tempo essenciais
em um projeto de design tipografico, diz respeito ao espacamento das letras. O principio da
demarcagao (diretamente associado as questoes de espago) estabelece que as partes dos glifos
que se destacam do proprio corpo devem ter suas distancias reguladas, para ndo se chocarem
com outros glifos. Letras potencialmente candidatas para a aplicacao deste principio contém
elementos que se afastam lateralmente do seu corpo como as pernas do K e do R, o rabo do QO
e a parte externa da serifa do pescogo do G (itens 1 a 4 da figura 48). Este afastamento pode ser

problematico também em letras com ascendentes, como b e d, ou com descendentes, como p e

(Jco

Figura 48. Exemplos relacionados ao principio de demarcagdo. Fonte da ilustragdo: autor.

g, quando estas partes sdo construidas muito alongadas. E necesséario pensar ao mesmo tempo
a forma dos glifos e a sua interagdo com todos os demais, seja na distribui¢ao horizontal (cons-
tru¢do de uma linha de texto), seja na distribuicao vertical (construgdo de diversas linhas, umas
sobre as outras).

Para concluir sobre os quatro conceitos anteriores, ¢ digno de atengdo como diversos
termos foram concebidos, ao longo da historia da tipografia, de maneira antropomorfica. Por
exemplo, em relagdo as partes das letras, temos ombros, bracos, pernas, pescogos, orelhas, olhos
e barrigas (ver Apéndice B). Procurando manter essa tradicao “anatomica”, podemos afirmar
que os dois primeiros principios (o de estabilidade e o de obstrugdo) sdo endogenos, atuando

especificamente no interior do corpo de cada glifo. E os outros dois (o de densidade e o de
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demarcagdo) sdo exdgenos, operando sempre na relacdo entre dois ou mais glifos. Além disso,
as vezes, um ou mais principios atuam associados. Por exemplo, o aumento de densidade da
parte de baixo da letra C (item 1 da figura 47) serve tanto ao principio de densidade quanto ao

principio de estabilidade.

4.1.2 Legibilidade, leiturabilidade, percep¢io e compreensdo

Em sua vertente exdgena, quando a investigagcdo volta-se para a analise especifica dos
efeitos visuais que advém da relacdo mutua entre os glifos, mais particularmente entre as letras,
a questao passa a ser objeto de estudo de diversos campos além do nosso, como o da psicologia
cognitiva, da pedagogia e da alfabetizacdo. Devido as limitagdes de espago, faremos somente
algumas delimitagdes, para aclarar pontos fundamentais sobre o tema geral da legibilidade.

Em tipografia, como em todas as areas do conhecimento humano, muitos conceitos neces-
sitam de defini¢do bem especifica para tornarem claros seus significados e sentidos, por vezes
exclusivos. E se determinada palavra ndo se mostra capaz de expressar um conceito, nada mais
justo do que criarmos uma nova para fazé-lo. Os gregos foram os precursores desse tipo de
procedimento, quando ha mais de 2.500 anos apropriavam-se das palavras de uso comum ou in-
ventavam outras para criar o vocabulario especifico da entdo emergente filosofia. O caso presente
¢ digno de distincao, pois estd baseado ndo em uma, mas em duas palavras inglesas: /legibility e
readability. Legibility tem como seu correspondente em portugués a palavra legibilidade, mas
0 mesmo nao ocorre com readability. Nao consideramos adequado traduzir apenas uma delas,
mantendo outra em sua lingua de origem, ja que as mesmas tratam de um tema comum e, neste
caso, aparecem juntas. Assim, traduziremos readability por leiturabilidade, um neologismo por
vezes utilizado em textos de lingua portuguesa.

Quando um leitor percorre um texto no processo de leitura, além de visualizar toda uma
massa de signos, ele os decifra, extraindo deles significado. Nesse processo, conforme afirma
Walter Tracy (2003, p. 31), legibilidade refere-se a clareza com que o leitor identifica as letras
individuais e leiturabilidade diz respeito ao maior ou menor conforto visual que o mesmo
tem durante o tempo em que l€. Em resumo, legibilidade estd associada a percepcao visual,
enquanto leiturabilidade diz respeito a compreenséo. E claro que se pode argumentar que a
distingdo ¢ desnecessaria e que esses dois conceitos poderiam ser incorporados como apenas

dois aspectos de uma mesma concepg¢ao mais ampla de legibilidade. Apesar de ndo fazer uso
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deste argumento, Victor Gaultney, por exemplo, em artigo sobre legibilidade e economia de
espago (Gaultney, 2001, p. 1), desconsidera tal distingao, o que também fazemos aqui, visando
a inteligibilidade do texto.

Uma importante caracteristica associada a legibilidade diz respeito aos elementos que
distinguem letras com estruturas similares como o 2 e 0 b ou o 4 e o n. A figura 49 mostra, em
A, as letras & e b produzidas na fonte SIL DoulosL Italic e, em B, as mesmas letras na URW
Garamond N° 8 Italic. A estrutura do terminal da letra 2 na DoulosL (indicada com o circulo)
direciona-se para fora do conjunto da letra, sendo um elemento a mais a distingui-la de uma
letra similar como o b. J4 com a Garamond N° 8, o terminal inferior ¢ voltado para dentro, o que
pode levar o leitor a confundi-la com a letra b, em corpos de texto de tamanhos reduzidos. Em
C, as letras & e n na fonte URW Gothic L t€ém uma altura-x bastante expressiva, o que faz com
que a ascendente do % seja relativamente curta e torna a forma de ambas muito parecidas em

tamanhos reduzidos. Em D, as mesmas letras / e n aparecem na fonte SIL Andika DesRev D,

Tascendente

altura x

@

terminal terminal

Figura 49. Detalhes de elementos que distinguem letras com estruturas similares. Fonte da ilustragdo: autor.

que tem uma altura-x menor em relacao as ascendentes, o que favorece a distin¢ao entre as duas
letras. Estes exemplos evidenciam uma particularidade da legibilidade. Em tamanhos reduzidos
¢ que a identificacdo das formas das letras se torna critica, portanto, ¢ importante estar atento a
1sso no momento das escolhas, principalmente quando o objetivo ¢ o desenvolvimento de faces
para aplica¢do em longos blocos de texto corrido, de dimensdes menores, em alfabetizagado, ou
para uso de portadores de deficiéncia visual.

A compreensdo de um texto escrito se deve em parte pela identificacdo que fazemos das
diferentes formas dos topos das letras (Felici, 2003, p. 43). Isto porque, no alfabeto latino, as par-

tes superiores das letras tem mais variagdes que as partes inferiores. Conforme pode ser visto na

alrtauvuueiLy 1acliliv o 61 \.«6\} 'J]‘FOI‘\D"'I\ ]’J"'I.Y'If\ 8 araan alfabeto latino e grego

Figura 50. A importancia das partes superiores das letras no alfabeto latino. Fonte da ilustragdo: autor.
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figura 50, a mesma frase que aparece completa em C torna-se muito dificil de decifrar em A, mas
¢ relativamente facil de ler em B. Portanto, ¢ nessa regido que os esfor¢os em prol da legibilidade
devem ser concentrados no momento do desenho das letras do alfabeto latino. Por outro lado, ndo
se pode ignorar que cada sistema de escrita tem caracteristicas proprias e as vezes singulares. A
escrita hebraica, por exemplo, ao contrario da latina, tem mais variagdes nas partes inferiores de

suas letras, exigindo do designer um cuidado e apuro maior, justamente nessas areas.

4.1.3 Organizando os conceitos opticos para estabelecer critérios

Existem, claro, outros fenomenos de natureza 6ptica que influenciam a percepcao visual
que temos das formas em duas dimensdes, e, consequentemente, também das letras. De qual-
quer modo, a partir do que foi analisado aqui € possivel organizar os conceitos e propor alguns

procedimentos no design tipografico:

1 O que ¢ matematicamente ou geometricamente correto nem sempre € percebido por nds
humanos (através dos olhos) como correto. Um dos pontos que mais pode prejudicar a
criacdo de faces de tipo bem proporcionadas € o fato de nossa percepgao visual, de um
modo geral, exagerar as dimensdes horizontais em relagdo as verticais. E essencial estar

sempre atento a esse ¢ aos demais fendmenos Opticos ja vistos.

2 As ilusdes de Optica dos tipos vistos anteriormente costumam atuar de maneira pulsante.
O efeito aparece num instante e desaparece no seguinte, para logo depois reaparecer. Estar

ciente desta caracteristica auxilia na observacgao das formas.

3 A conjungdo de determinadas formas, em determinadas posi¢des, pode produzir os diversos
tipos de efeitos indesejados. Dai, como visto anteriormente, a necessidade de ter sempre em
mente os padrdes mais comuns de ilusdo de Optica, para proceder as correcdes necessarias
com seguranca. Entretanto, se em algum momento houver duvida, a solugao pode ser usar
os conceitos e uma régua. Por exemplo, ao desconfiar que uma barra horizontal, que se
conecta com uma vertical, parece mais grossa, basta medi-las. Se a horizontal for da mesma

espessura da vertical, a ilusdo estd confirmada e podemos seguramente proceder ao ajuste.

4 Além de ter os conceitos em mente, ¢ importante treinar o olhar, pois todo ajuste ou com-

pensacao depende também dos olhos e da experiéncia do designer. Sendo em boa parte
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subjetiva, a compensagao ird variar também de face para face. Cada face de tipo exigira

um procedimento proprio, Unico.

Tao importante quanto detectar um fenomeno 6Optico ¢ ter consciéncia de que ele ocorre
para uma parte apreciavel dos seres humanos. Além disso, mesmo fazendo parte do grupo
que ndo percebe uma ilusdo, ¢ fundamental agir para eliminé-la (ou pelo menos minimiza-
la), uma vez que seus efeitos podem ser maiores ou menores, dependendo do grau de

sensibilidade de cada observador.

Nao existem valores preestabelecidos, nem niimeros magicos. A experimentagao e os testes
¢ que permitirdo fixar cada valor de compensagao. Um bom auxilio ¢ fazer impressoes dos
desenhos em tamanhos variados, desde os bastante reduzidos até os muito grandes. E apos
uma primeira avaliagdo deixa-los de lado por algum tempo, enquanto se descansa o olhar.
Estes procedimentos podem parecer pouco rigorosos do ponto de vista geométrico, mas
nao podemos nos esquecer de que estamos lidando com a percepgao visual humana e nao
com matemadtica pura. Em parte por causa disso e da consequente carga de subjetividade

que comporta a tipografia ¢ que este campo técnico também esta atrelado a cultura e a arte.

Fazer uso da subjetividade ndo significa de modo algum ser impreciso. No interior de um
determinado projeto de criagdo tipografica, depois de estabelecido um valor de ajuste para um
fenomeno 6Optico especifico, deve-se ter o cuidado de manté-lo igual para todas as formas que
necessitem deste ajuste. Tomemos como exemplo o trabalho de redugao do efeito osso. O valor

de ajuste de transi¢ao entre linhas retas e curvas, deve ser fixado como padrao para todo o projeto.

4.2 Tipografia e esséncia: possibilidades e limitacdes metodologicas de projetos multiescrita

O estabelecimento dos critérios Opticos, da secdo anterior, oferece suporte a apenas parte

dos fundamentos de que o designer tipografico necessita na atualidade. Esse lado da pesquisa,

que associamos a aparéncia, tem um carater mais geral. No entanto, dados nossos objetivos, ¢

necessario nos concentrar agora em torno da discussdo sobre design multiescrita. Isto se faz,

nessa segunda se¢do, buscando a esséncia de uma estrutura tedrica e metodologica.

A criagdo de faces de tipo e a produ¢do de fontes tipograficas tem em seu exercicio uma

grande diversidade de caminhos e possibilidades, dos quais um dos mais proeminentes nos tltimos



83

anos esta diretamente associado ao nimero de escritas que um determinado projeto tipografico
abrange. Isto porque, com o avango da globalizagdo, a demanda por fontes tipograficas que in-
corporam mais de uma escrita vem aumentando. No ambito tecnoldgico alguns resultados tém
sido alcangados. Como vimos no capitulo 2, uma estrutura de mapeamento como o Unicode (com
capacidade para enderegar mais de um milhdo de caracteres) e um formato de fonte tipografica
como o OpenType (baseado no Unicode) propiciam os instrumentos € mecanismos tanto para
a producdo quanto para utilizagdo de multiplas escritas em meio digital. A questdo, no entanto,
permanece pouco explorada em torno da estrutura tedrica e metodoldgica que necessariamente

deve dar suporte aos designers tipograficos na tomada de decisdes como:

. Quantas e quais escritas incorporar a um projeto?
. Qual ou quais estilos seguir?
. Qual a sequéncia mais adequada de criagdo dos elementos (glifos) das diversas escritas?

Autores como Charles Bigelow, Cris Holmes, Maxim Zhukov e Robert Bringhurst tém
reflexdes que podem ser agrupadas em torno destas questdes. A partir da reunido e analise critica
das ideias desses autores, a inten¢ao desta segunda secao ¢ descrever os limites da sistematizacao

estabelecida até o momento e ampliar os parametros metodoldgicos para o design multiescrita.

4.2.1 Limites de classificacdo de faces em escrita latina

No exercicio do design tipografico, um referencial tedrico fundamental € o da histéria dos
estilos das faces de tipo. Ao longo dos mais de quinhentos anos de existéncia da tipografia, o
numero de estilos criados cresceu de tal maneira que exigiu dos historiadores desta area instru-
mentos de reconhecimento para as caracteristicas formais das faces de tipo. A resposta tem sido
dada sob a forma de classificagdes. No entanto, esses referenciais t€ém se mostrado aquém da
tarefa de identificar e descrever estilos, mesmo quando se trata somente da escrita latina.

O primeiro ponto que chama a atengdo com relagado a classificacdo de faces € a multiplici-
dade de sistemas existentes, como pode ser observado no artigo de Fabio L. M. Silva e Priscila
Lena Farias (2005). Essa pluralidade indica, no minimo, uma insatisfa¢ao por parte da comuni-
dade tipogréfica com o que esta instituido. E claro que a questdo ¢ complexa, o que conduz até

hoje a solugdes somente parciais. Nao pretendemos aqui enumerar as diversas classificagdes,
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mas utilizarmos apenas de duas, que, pela propria forma de abordar a questdo, pdem a mostra
obstaculos e limites que nos interessam.

Uma parte apreciavel das classificagdes que aparece nos livros e manuais de tipografia
¢ baseada no trabalho do historiador tipografico francés, Maximilien Vox?. Este pesquisador,
em meados do século passado, estabeleceu nove categorias definidas a partir de caracteristicas
ligadas aos periodos historicos em que as faces foram criadas, bem como aos seus aspectos vi-
suais (contraste das linhas, estresse e formato de serifa). Porém, conforme afirma Karen Cheng,
a progressao linear de Vox ¢ incapaz de abranger a multiplicidade e complexidade das novas
fontes (CHENG, 2006, p. 16). E isto se deve ao fato de essa estrutura estar vinculada a apenas
dois fatores: ao desenvolvimento cronoldgico e as caracteristicas visuais. A saida, segundo ela,
¢ constituir um sistema que possa incluir outros fatores, como o tecnoldgico, o funcional, o cul-
tural e o geografico. Porém, infelizmente, mesmo que tal sistema se constitua, provavelmente
sera de enorme complexidade, e consequentemente pouco pratico.

Uma classificagdo mais recente, de 1992, ¢ a do poeta, tipografo e designer de livros Robert
Bringhurst (2005, p. 133-152). Essa classificacdo também se mantém associada aos periodos
histoéricos, mas ao mesmo tempo estd atrelada ao mundo das artes. Bringhurst simplesmente
faz uso das cléssicas divisdes utilizadas em manuais de histéria da arte, para agrupar as faces
de tipo. E sdo dois os seus argumentos para essa apropriagao. Em primeiro, as letras sdo objeto
da ciéncia, mas também da arte. Portanto, participam da cultura e das mudangas que ocorrem
nas suas mais diversas formas de manifestacao. Dai podermos aplicar a tipografia os mesmos
termos que utilizamos em historia da arte (tal como o estilo renascentista, o rococo, o barroco e
todos os demais) e que estao associados a periodos histéricos. Em segundo, como a tipografia
ndo ocorre isoladamente, ¢ necessario, para a conhecermos, compreendermos sua relacdo com
o universo da cultura humana.

Ora, a proposta de Bringhurst insere a tipografia numa dimensao historica mais ampla,
fundamentada, fértil e integrada as outras esferas da cultura e atividades humanas. Assim, se
pensamos na origem dos critérios de Bringhurst, a dificuldade de descrever e classificar as faces
criadas no periodo atual passa em parte pela mesma via que procura compreender a arte € a
cultura de nosso tempo. Em outras palavras, a limitacao ndo ¢ a de somente conseguir classificar
as faces, principalmente as “pds-modernas”, mas, antes, entender a arte e cultura pés-modernas

em sua complexidade.

2 A classificacdo de Maximilien Vox pode ser encontrada em seu livro Faisons le point, publicado pela Larousse em
1963. Infelizmente, esta obra atualmente ¢ rara. As referéncias, portanto, foram colhidas em Fonts & Encodings
de Yannis Haralambous e em Designing Type de Karen Cheng, ambos citados nas Referéncias.
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Na realidade, o modelo de Bringhurst € perspicaz o suficiente para que o autor, mesmo
nao tendo se posicionado explicitamente, transfira a responsabilidade da busca de compreensao
para aqueles que trabalham na esfera da filosofia, da estética e demais campos ligados a teoria e
historia da arte. E se for assim, talvez nao seja possivel realmente construir um modelo descritivo
para o periodo atual que seja a0 mesmo tempo abrangente e simples, para poder auxiliar-nos
na identificagdo, pesquisa e design tipografico. Por outro lado, ter consciéncia destas limitagcdes
¢ fundamental para garantir alguma ordenagdo nesse campo de estudo e permitir a quem cria,
mesmo com restri¢cdes, fazer escolhas conscientes. Essa consciéncia ¢ o ponto de partida para

o proximo tema metodologico.

4.2.2 O desafio das fronteiras em multiescrita

Ao refletirmos sobre os desenvolvimentos tecnologicos no campo da tipografia digital, nos
ultimos 15 anos, percebemos que os mesmos tém proporcionado aos designers tipograficos, além
dos instrumentos € mecanismos, maior liberdade de agao e de inovagao. Um avango consideravel,
em relagdo aos padrdes de industria anteriores, foi a possibilidade de inser¢ao de milhares de
elementos em um unico arquivo de fonte. Considerados estes avangos e a globalizacdo dos meios
de comunicacdo, um elemento complicador ampliou o descompasso dos ja limitados sistemas
de classificag@o: a possibilidade também da inclusdo em um arquivo de fonte de grande diver-
sidade de escritas, como a latina, a grega, a cirilica e a hebraica, concebidas como uma tnica
face, mas com um leque de caracteristicas fisicas muito mais amplas, dificultando a descri¢ao
e delimitacdo de seus aspectos essenciais. Se, faces de tipo que incluem mais de uma escrita
vém sendo concebidas ha séculos, desde o advento da imprensa, a consolidagao do codificador
Unicode e do formato OpenType tém impulsionado este processo a um nivel jamais visto, com
implicagdes das mais diversas ordens, desde tecnoldgicas e de estilo, até comerciais. Além disso,
essas novas condi¢des tornaram o processo de producao de fontes mais intrincado € com um
maior numero de etapas. Isto exige o dominio de areas do conhecimento e de técnicas que nao
eram necessarias a quem trabalhava apenas no ambito da sua escrita nativa. Charles Bigelow
e Kris Holmes (1993, p. 298-299), em um artigo sobre producdo de fontes, alertam-nos, com
justa razdo, para o fato de que designers tipograficos, proficientes em determinadas tradi¢des
podem nao obter &xito em outras. Um dos exemplos apontados pelos autores (e que envolve duas

culturas que utilizam a mesma escrita) ¢ o da mudanga que a face de tipos Times Roman, criada
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pelo inglés Stanley Morison, sofreu no redesenho de 14 das suas letras, em 1931, apenas para
adequar-se ao mercado tipografico francés. Outro exemplo que envolve uma distancia cultural
maior foi o da critica que o tipografo de origem judaica, Henri Friedlaender, fez a face hebraica
criada pelo também inglés Eric Gill, em 1937. Para concluir, os autores do artigo afirmam que a
fonte Hadassah criada por Friedlaender ainda ¢ utilizada em Israel, enquanto a criagdo de Gill ndo.

Entretanto, consideramos que as analises de Bigelow e Holmes ndo tém o intuito de desen-
corajar os interessados no trabalho com multiescrita. Se forem interpretadas como um desafio,
sdo informagdes uteis que apontam limites a serem superados. Claro que estas fronteiras sao
mais ténues quando o designer trabalha dentro do universo de seu proprio sistema de escrita. Por
exemplo, ¢ muito mais simples para um designer que tem como escrita nativa o alfabeto latino
criar faces em escritas também alfabéticas, como o grego e o cirilico, do que em abjads, como
o hebraico ou o arabico. Partindo deste pressuposto, investir no estudo de escritas com maior
semelhanca estrutural e proximidade cultural com a nossa ¢ o caminho mais facil para iniciar
projetos multiescrita. Mas, como veremos a seguir, necessitamos, além dessa op¢ao basica, de

mais critérios de escolha.

4.2.3 A escolha das escritas

Atualmente, no ocidente, existem designers independentes e pequenas produtoras de fon-
tes direcionadas exclusivamente para o mercado do alfabeto latino. Mas isto tem mudado com
o tempo e o avanco da globalizacdo das comunicagdes escritas. Uma parte desses designers
procura especializar-se em outras escritas, além da latina, aprimorando sua produgdo indepen-
dente. Esses mesmos profissionais as vezes sao contratados, para empreendimentos especificos
e de maior porte, por produtoras de fontes voltadas para o mercado multiescrita. Normalmente,
estas empresas contam com maiores recursos financeiros e condi¢des de investir a longo prazo.
Evidentemente, num mercado cada vez mais competitivo, as escolhas sobre o que incluir em um
novo projeto devem ser feitas com cuidado. Uma forma de avaliar os rumos da area de criagdo e
producao tipografica, inclusive saber sobre o contetido de novas fontes, ¢ consultar os catadlogos
de amostras (specimens books) que as produtoras periodicamente publicam e divulgam cada vez
mais através da Internet. Nesses documentos, além de uma apresentagao e divulgacao dos recursos
e inovagoes contidos no langamento das fontes, ¢ comum vermos uma relagao das escritas que

estdo incluidas nos arquivos digitais. Usualmente, esta lista é encabegada pelo alfabeto latino,
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comumente seguido do grego e do cirilico. Caso uma fonte especifica incorpore mais escritas
além destas trés, ha grande possibilidade de as mesmas serem os abjads hebraico e arabico.

As razoes para a escolha de cada uma das escritas ndo se baseiam somente no nimero de
pessoas que fazem uso delas. Se assim fosse, tanto o alfabeto grego quanto o abjad hebraico
ndo fariam parte deste grupo. O alfabeto grego, por exemplo, utilizado nativamente por aproxi-
madamente 10 milhdes de pessoas, detém o mesmo prestigio do cirilico, empregado por mais
de 140 milhoes de russos®. Supomos que a importancia do grego e do hebraico se deve ao fato
de os mesmos serem conhecidos e utilizados muito além das fronteiras de suas areas nativas.
O grego tem difusdo mundial devido ao valor cultural de seus textos, que remontam até 2.700
anos atras e sao objeto de estudo em todo o mundo. Difusdo similar ocorre com o hebraico, que
conta com comunidades judaicas espalhadas em diversas regides do planeta.

Mas quais escritas t€ém maior proximidade cultural e formal com a escrita latina? A clas-
sificacdo de faces, apoiando-se exclusivamente em modelos como os de Maximilien Vox ou
Robert Bringhurst, aparentemente nao pode nos ajudar, uma vez que abarca estritamente o
alfabeto latino. Porém, no caso do cirilico e do grego temos duas circunstancias que facilitam
aproximacodes conceituais e culturais destas escritas com estes dois modelos de classificagdo, o
que pode, por consequéncia, facilitar o trabalho de design.

Uma primeira circunstancia esta ligada a historia da Ruassia. Conforme afirma o designer
tipografico russo Vladimir Yefimov (2002, p. 128-147), depois da reforma de 1708-1710
promovida por Pedro I na Russia, além de caracteristicas comuns, como altura, peso, contraste,
estresse e elementos de design como serifas, hastes, barras e terminais, os alfabetos cirilico,
latino e grego passaram a compartilhar entre si a forma de 11 das suas letras maiusculas. Deste
momento em diante, o cirilico passou também a seguir as mudangas de estilos que ocorreram
com o alfabeto latino na Europa.

A segunda circunstancia histdrica esta relacionada a escrita grega. No alfabeto grego, das
24 letras maiutsculas, 14 tém a mesma forma das latinas, o que poupa trabalho consideravel no
momento da criagcdo nessas duas escritas. Isto porque, (conforme o capitulo 3), por um lado, o
alfabeto latino em sua origem estd intimamente ligado ao etrusco, que por sua vez deriva-se em
grande parte do grego. Por outro, a tipografia grega surgiu e se desenvolveu quase que exclusiva-
mente fora do territorio grego. Gutenberg inaugura a imprensa ocidental em 1454, um ano apos
a dominacao da Grécia pelo Império Otomano. Somente com a guerra da independéncia (1821)

a Grécia voltou a possuir imprensa propria € mesmo assim sua tipografia até hoje ¢ influenciada

3 Este nimero nao leva em conta os restantes paises de lingua eslava, que também fazem uso do cirilico em algumas
de suas variantes.
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pelos rumos da produg@o em escrita latina (MACRAKIS, 1996, p. xiii-xxviii). Tudo isso torna
essas duas escritas mais proximas entre si cultural e conceitualmente.

Porém, tanto no trabalho de desenvolvimento de novas faces quanto na busca por uma
classificagao mais abrangente e funcional, permanece a questao de como € possivel conciliar
caracteristicas tdo diversas em escritas distintas, como, por exemplo, a latina, a hebraica e a
arabica. A revelia de escolhas mais ficeis, como produzir fontes somente com as escritas latina
e grega, a inclusdo de diversas outras escritas num mesmo arquivo de fonte, com efeito, ja vem
ocorrendo, ndo somente nos projetos desenvolvidos para alimentar os sistemas operacionais de
computadores, mas também como iniciativa de diversas empresas produtoras de fontes, interes-
sadas no mercado multiescrita em crescimento. Este tema, que exige mais reflexdo e busca por

fundamentos conduz-nos a metodologia do design simultaneo e do design incremental.

4.2.4 Design simultineo ou incremental: qual metodologia utilizar?

O design tipografico, até um tempo atras, iniciava-se normalmente na escrita nativa do
designer e depois, por varias razdes, podia incorporar outras escritas em novas versdes comer-
ciais de uma fonte ou familia de fontes. Este trabalho posterior nem sempre era conduzido pelo
mesmo designer que criara a face original. Nestes casos, o que ocorria € o que pode-se chamar
de criacao incremental. No entanto, conforme Maxim Zhukov (2006), académico, consultor e
ex-coordenador tipografico das Nagdes Unidas, o processo que ¢ mais explorado atualmente
para a criacdo de novas faces ¢ o simultaneo. Ele toma como exemplo o recente projeto da Mi-
crosoft (Microsoft Clear Type — MSCT) em que uma equipe, formada de profissionais da propria
empresa ¢ de colaboradores externos, foi montada para a criagao de seis familias de faces que
incluem as escritas latina, grega e cirilica. O proposito foi disponibilizar os arquivos das fontes
para usuarios de diversas partes do planeta, incluindo-as no pacote do Sistema Operacional Vista.
Todas as faces foram criadas pensando-se as formas dos elementos dos trés alfabetos ao mesmo
tempo. Zhukov (2006) acredita que o procedimento oposto, de derivar as letras de diversas escri-
tas a partir das letras de uma escrita matriz, torna cada novo incremento inauténtico. Considera
também que o estudo deste e de outros projetos similares pode contribuir para uma revisao dos
sistemas de classificacdo de faces. Segundo ele, tais sistemas sdo eurocéntricos € anacronicos
e ainda usados pela comunidade tipografica por falta de uma melhor opgdo. Baseado em sua

experiéncia pessoal, uma vez que fez parte da equipe do projeto da Microsoft, sugere que uma
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das condigdes para a criagdo de faces em multiescrita, sem o risco da perda da esséncia de cada
escrita particular, ¢ a ado¢ao de um design mais genérico para as mesmas. O objetivo € preser-
var a harmonia do conjunto sem a perda da identidade de cada uma das escritas que compdem
a face (ZHUKOV, 2006).

Do exposto, percebemos que muita cautela ¢ necessaria na tomada de decisdes relacio-
nadas a este tema. Cada design tipografico € unico, extenso e complexo o bastante, para que,
antes de inicia-lo, tomemos o cuidado de nos perguntarmos sobre as intengdes e o alcance de
nossa criagdo. Por exemplo, num projeto dirigido para a producdo de textos bilingues, de idio-
mas e culturas com raizes comuns, como visto no caso do alfabeto latino e do grego, podemos
ter maior liberdade para criar uma face em que a carga de expressao aplicada a uma escrita
possa também estar presente na outra, sem comprometer suas caracteristicas particulares. Isto
independentemente de optarmos pelo método simultaneo. Em outras palavras, se o meu idioma
nativo ¢ baseado no alfabeto latino, seguindo o método incremental, posso conceber primeiro
as letras deste alfabeto e em seguida as do alfabeto grego, ainda assim preservando a identidade
de ambas. Mas mesmo neste caso, com rela¢do ao equilibrio e a harmonia, a preferéncia pelo
método simultaneo ¢ mais segura.

No entanto, num projeto mais amplo ou que abarca escritas com maiores distancias culturais
entre as mesmas, a op¢ao de criar um estilo marcante, mesmo fazendo uso do método simultaneo,

conduz muito provavelmente a dois tipos de resultados, ambos sem equilibrio:

. Ou impomos o estilo forte de uma das escritas as demais, em detrimento de suas caracte-

risticas particulares, com consequente perda da identidade de cada uma delas.

. Ou criamos um estilo forte para cada uma delas e produzimos algo que nao podera ser

chamado de face, uma vez que ficou sem sua unidade geral interna.

A questao ¢ delicada e pensamos que a via generalista de Zhukov pode funcionar bem para
faces que procuram cobrir um amplo espectro de escritas, como o caso daquelas criadas para dar
suporte aos sistemas operacionais. Nao ¢ por acaso que a Microsoft investe nessa ideia antes
mesmo do projeto MSCT, ainda na década de 1990, com o design das faces Tahoma, Verdana e

Georgia, de Matthew Carter (ZHUKOYV, 2006). Mas, também neste caso, temos um preco a pagar:
. Retiramos parte da forca expressiva de uma face.

. Podemos exceder os limites da harmonia em dire¢do a uma concordancia forcada entre as

diversas escritas, se ndo soubermos aplicar a dose certa de generalizagao.
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Neste caminho, apesar do risco que corremos de jogarmos fora o design e ficarmos somente
com a padronizacao de uma producao pasteurizada, acreditamos que ainda € possivel ter o con-
trole sobre a generalizagdo. Mas para isso ¢ fundamental que todos os profissionais envolvidos
no projeto estejam atentos a questdo em todas as fases da criagdo e produgao.

Mas, a questao ndo se encerra aqui. Se, para novos projetos multiescrita a op¢ao pelo design
simultaneo, em suas diversas nuancgas, se revela a mais adequada e segura, existe, no entanto,
uma situacdo em que ndo € possivel escapar do design incremental. Isso ocorre quando o de-
signer assume a tarefa de ampliar as escritas que compdem a estrutura de uma face ja existente.
Nesse caso, o trabalho exigird, um esfor¢o extra, para garantir a0 mesmo tempo harmonia entre
a face ja existente e os novos glifos das escritas acrescentadas, sem a perda das caracteristicas
intrinsecas dessas escritas. Em parte por causa das dificuldades que se enfrenta nesse processo,

escolhemos um projeto incremental para exemplificar o capitulo 5.

4.3 Complementaridade entre aparéncia e esséncia

Os conceitos, parametros e limites tratados na primeira se¢ao deste capitulo (Tipografia
e aparéncia) partem e se fundamentam na empiria e vao indutivamente do particular em busca
do universal — lembremos que os testes de Peter Karow sobre ilusdo de 6tica foram feitos com
um numero finito de pessoas e seus resultados generalizados. Além disso, os quatro principios
Opticos nao sdo universais, mas heuristicos e¢ o fecho dessa se¢do ¢ uma lista de sete itens que
organiza os conceitos e estabelece critérios (subsecao 4.1.3), ao mesmo tempo em que se afasta
da precisdo geométrica em prol da subjetividade, ndo se guia pelos efeitos estaveis, mas pelos
pulsantes e elimina a certeza sobre o que enxergamos. Uma vez que estamos tratando de funda-
mentacao, do ponto de vista epistemologico, tudo isso poderia ser colocado sob suspei¢ao por um
racionalista que baseia seus argumentos em dedu¢ao e nao em inducdo. Tal racionalista (talvez um
matematico de indole platdnica ou cartesiana) poderia ainda questionar o fato de que o sétimo*
item daquela lista (item que estabelece uniformidade para valores de ajuste) poderia fornecer
argumentos de que o discurso subjacente ndo esta tao afastado assim da tradi¢do geometrizante
do mundo contemporaneo. E na verdade, do nosso ponto de vista, ndo esta. Ora, se a intengao

desta dissertacdo ¢ estabelecer principios e propor critérios, de alguma maneira estamos rendendo

4 O setimo item afirma: fazer uso da subjetividade ndo significa de modo algum ser impreciso. No interior de um
determinado projeto de criacdo tipogrdfica, depois de estabelecido um valor de ajuste para um fenémeno optico
especifico, deve-se ter o cuidado de manté-lo igual para todas as formas que necessitem deste ajuste.
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homenagem a Platdo e a Descartes. E todos nos sabemos que um projeto tipografico consistente
nao ¢ viavel sem o poderoso auxilio das mais diversas ferramentas matematicas, estejam elas
na mente do designer, em suas maos, ou dentro do computador. No entanto, ndo podemos nem
devemos nos esquecer de que tipografia, tanto na criagdo quanto na fruicdo, envolve também
a ilusdo e o olhar. Assim, do ponto de vista da criagdo, ndo podemos prescindir das aparéncias.

Por outro lado, os conceitos elaborados na segunda secao (Tipografia e esséncia) vao de
encontro a uma metodologia que tem uma base histdrico-cultural ja estabelecida, a0 mesmo
tempo em que se funda em uma estrutura hipotético-dedutiva. No entanto, se a estrutura ar-
gumentativa dessa segunda se¢do tem contornos mais precisos, ndo significa que obtemos ao
final, respostas precisas ou guias definitivos. E talvez ndo venhamos obter, pelo menos naquele
sentido estritamente cartesiano, uma vez que design tipografico contém nao apenas o saber téc-
nico, mas também exige hermenéutica, criatividade e a habilidade exclusivas de cada designer.
Nesse sentido, a busca por critérios tipograficos nos seus aspectos aparentes e essenciais conduz
a respostas que se complementam.

Além disso, no ambito de producdo multiescrita, estamos envolvidos com diversas cul-
turas e tradi¢oes, o que torna a nogao de certo e errado ainda mais ténue. Mas mesmo que nao
exista uma forma “correta” de se criar faces e produzir fontes, ¢ importante elaborar conceitos e
discuti-los, pois a reflexdo sobre estes temas ¢ apenas de ordem teorica a principio. Quando um
designer, seja por interesse pessoal ou por demanda de algum trabalho encomendado, ¢ levado
a projetar em mais de uma escrita, ird se deparar invariavelmente com tais questdes. Portanto,
¢ urgente a nossa tarefa de buscar elementos e referéncias para alimentar o debate e propor ca-
minhos que subsidiem o trabalho do designer. Isto porque, como veremos no proximo capitulo,
cada escolha no projeto afeta significativamente o plano geral de uma nova face, sua qualidade,

e o potencial alcance comercial de seu produto final, isto ¢, a fonte digital.
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5 FONTE BR SANS: UM EXEMPLO “CONCRETO”!

Com os critérios estabelecidos nos capitulos anteriores, resta-nos apoiarmos na fundamen-
tacdo assegurada pelos mesmos e aplicarmos tais principios numa fonte tipografica, a BR Sans.
No exercicio desse exame encontra-se a primeira inten¢ao deste capitulo: compreender tanto
a estrutura e os mecanismos internos de fontes multiescrita, que podem ser manipulados pelo
designer tipografico, quanto os recursos e facilidades que tais fontes podem oferecer ao usuario,
seja ele um editor ou tipografo no seu trabalho de composicao do texto ou um leitor no ato de
compreensao e apreciacdo de uma obra escrita. Existe ainda uma segunda intengao subjacente,
que busca verificar até onde um produto como a BR Sans, projetado no método incremental,
corresponde aos requisitos formais e de multiescrita, ja instituidos nesta dissertacao, € o quanto o
mesmo ¢ capaz de desempenhar suas funcdes tipograficas. Os apéndices C (Fontes Type 1 e Fontes
Truetype), D (Panorama das etapas de um projeto tipografico) e E (Particularidades das letras
nas escritas grega e latina) suplementam este capitulo com elementos histdricos, técnicos e or-

tograficos que estdo no entorno do tema.

5.1 Origem do projeto

Na década de 1940, nos Estados Unidos, o California Department of Control Devices criou
uma familia de faces de tipo sem serifa especificamente para ser usada em dispositivos de controle
de trafego rodoviario (FHWA, 2004, p. 9-1). As letras dessa familia de faces foram projetadas
procurando garantir ao mesmo tempo legibilidade, para pedestres e condutores de veiculos, nas
diversas condi¢des ambientais e nas variagoes de velocidades permitidas para o trafego. Um dos
estilos dessa familia, que recebeu o nome de EM-2000, foi posteriormente adotado também na
sinalizagdo de transito no Brasil e ainda hoje € o padrao em nosso pais.

No ano de 2003 (com o aumento da demanda de nossos trabalhos de sinalizacao indicativa
e interpretativa) tentamos adquirir os arquivos digitais das fontes americanas. No entanto, naquele
momento, encontramos apenas informacao através do Guia Brasileiro de Sinalizagdo Turistica

(MINISTERIO DO TURISMO, 2001), que fornecia cada letra em arquivos digitais? separados e por

1 Concreto aqui tem o sentido de finalizado e operacional. O termo concreto estd entre aspas por trazer consigo a
ambivaléncia do produto, fonte tipografica, que ainda no século passado era constituido de ligas de chumbo e se
desmaterializou na forma de nimeros codificados dentro do computador.

2 O sitio do Ministério do Turismo fornece os arquivos em vetores (mas nao arquivos de fontes) com o desenho
de referéncia das letras usadas na sinalizacdo de transito do Brasil.
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napratica,
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lo em nossos projetos de sinalizagdo que envolviam

o, criamos, durante os quatro anos seguintes, outros elementos,

T T
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meio do sitio da FHWA, na publicag¢do digital Standard Highway Signs (FHWA, 2004). Decidimos,

simplificar nosso trabalho e torna-lo mais agil. Nao fizemos uso dos arquivos digitais do Guia Brasileiro,
mas nos apoiamos na imagem dos glifos originais da face EM-2000 (figura 51), disponibilizados

desenho no Apéndice D) e criamos os sinais diacriticos, que nao estavam incluidos na EM-2000, para

possibilitar o uso pleno em lingua portuguesa. Geramos um arquivo de fonte base para este estilo,

entdo, produzir uma fonte tipografica que emulasse as formas da face original americana, para
no sitio da FHWA em arquivos PDF?. Redesenhamos todos os 80 glifos (ver detalhes de técnicas de

transito de veiculos. Uma vez que a fonte base (nomeada BR Sans ExtraBold) mostrou-

recursos e estilos, ampliando a face original para uma familia de oito estilos.

o mais aplicado no Brasil, e passamos a utiliza-

adequada ao trabalho de sinalizag

TPt

T T T

A face EM-2000 (apresentada na figura 51) tem estilo negrito, apropriado para leitura a

distancias da ordem de dezenas de metros. A falta de sinais diacriticos da versao original fez com

Figura 51. Os 80 glifos da face EM -2000 adotada na sinalizacdo de transito nos Estados Unidos e no Brasil.

Fonte: FHWA, 2004, pag. 36-43.
5.2 Caracteristicas, modificacdes e adaptacgoes

3 < http://muted.thwa.dot.gov/shse/alphabets.pdf >




que, aqui no Brasil, se utilizassem sinais criados, no nosso entendimento, sem uma adequagao as
caracteristicas formais da EM, tampouco com os padrdes da escrita latina. A figura 52 apresenta
na primeira linha as formas sugeridas pelo Guia Brasileiro de Sinalizagio Turistica (MINISTERIO
DO TURISMO, 2001). Uma mesma forma ¢ utilizada para acento agudo, virgula e aspas, reduzindo
as distingdes formais que auxiliam a legibilidade. O til é curto e sem as curvas, que deveriam
diferencia-lo de outros sinais diacriticos como o macro*. O circunflexo é extenso e pesado e ndo
existe sugestdo, no Guia, para o uso do cedilha. Na segunda linha da figura 52, sdo mostrados
os sinais diacriticos que criamos para a BR Sans. O cedilha da BR Sans procurou simplificar
as formas, adequando-se as caracteristicas minimalistas da EM, mas garantindo a inclinagao
propria desse sinal, sua espessura e propor¢ao com a forma geral da letra C. Os acentos agudo,
circunflexo e o til preservam as formas e posi¢des habituais para os leitores de escrita latina ao
mesmo tempo conformando-se ao estilo e peso das letras que os acompanham. A virgula e as

aspas apenas seguem o modelo da face EM, que o Guia Brasileiro ndo adotou.

Figura 52. Exemplos de letras com sinais diacriticos sugeridos pelo Guia Brasileiro de Sinalizag@o Turistica (1*
linha) e a solucdo adotada no projeto da BR Sans (2* linha). Fonte da ilustragdo: autor.

A figura 53 apresenta duas fotos de placas de sinalizacao de transito de Belo Horizonte,
com detalhes ampliados (2 direita das mesmas) de letras com seus respectivos sinais diacriticos
aplicados. Talvez, pelo fato do Guia Brasileiro de Sinalizagao Turistica ndo oferecer um modelo
de cedilha, o ¢ da foto ¢ construido com o auxilio de um trago diagonal, em forma de fita, que
avanga para a area interna desta letra. Tal modo de acrescentar o cedilha ¢ padrao nas placas de
transito de Belo Horizonte. Ora, este tipo de aberragdo formal, prejudicial a legibilidade, somente
¢ adequado para simbolizar o cedilha em faces decorativas, como aquelas utilizadas em histérias
em quadrinhos. Observe, ainda na figura 53, como o padrao que o Guia estabelece também nao

¢ seguido para o acento circunflexo, na placa de baixo.

4 Macro ¢ um sinal diacritico utilizado sobre uma vogal para indicar que a mesma ¢ longa.
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Figura 53. Exemplo de uso da fonte EM-2000, adaptada com os sinais diacriticos para a sinalizagdo de transito na
cidade de Belo Horioznte. Fotos: autor.

A BR Sans introduziu outras modificagdes na face EM-2000. O tragado original americano
nao inclui algumas das compensacdes Opticas que foram tratadas no capitulo 4 (segdo 4.1). Por
exemplo, o recurso de reduzir a espessura das linhas horizontais em relagdo as verticais, nao foi
aplicado a diversas letras. Na figura 54, a letra £ da esquerda (original EM-2000) tem as mesmas
espessuras para a haste e para os bracos, comprovada pelo quadrado cinza posicionado na base
desta letra. O mesmo quadrado na letra £ da direita (redesenho BR-Sans) ultrapassa a largura do
brago inferior, indicando que os bragos s3o menos espessos que a haste da letra. Nos ajustes opticos,

tomamos também o cuidado de reduzir a espessura do braco do meio a partir de sua parte inferior

Figura 54. Ajustes nas formas para assegurar a compensacao optica dos glifos. Fonte da ilustrag@o: autor.



(ver setas e linha pontilhada). Desta maneira, a area interna entre o brago inferior e o do meio fica-
ram maiores em relagdo a do braco superior, aumentando a estabilidade da letra (subsecao 4.1.1).

A figura 55 sobrepde algumas das letras da BR Sans (em cinza) as suas equivalentes na
EM-2000 (em preto) mostrando as partes que, como na letra £, foram opticamente compensadas
na finalizacdo do desenho das letras. Os ajustes sdo pequenos em relacdo a area total das letras,
mas, na verdade, em determinadas situagdes, para o ajuste optico ser efetivo, basta uma corre-
¢do da ordem de 1% (segdo 4.1). E importante ressaltar que, ajustes dessa ordem preservam a

estrutura formal nao alterando o estilo de uma face.

E B
DO

Figura 55. Demonstragdo do ajuste de algumas letras. A area em preto foi eliminada no desenho final da BR Sans.
Fonte da ilustragdo: autor.
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O estilo negrito da EM-2000, que incrementa a legibilidade nos textos curtos das placas de
transito e também funciona de forma adequada para titulos, atua de forma oposta se o utilizarmos
em blocos de texto extensos e com o tamanho das letras reduzido, como os proprios para livros.
Nossa inten¢do, quando decidimos criar os outros estilos para a BR Sans, era nos mantermos
fieis as caracteristicas formais, claras e bem definidas, da EM-2000, isto €, uma face sem serifas
de trago uniforme e com poucas variagdes na espessura de seus glifos. O caminho foi trabalhar
a reducdo do negrito, a0 mesmo tempo preservando ao maximo as formas originais, buscando
estruturas mais adequadas para utilizacao em texto corrido.

A figura 56 apresenta as letras a, e, f, € B, Q, g, p € h em cinco estilos da BR Sans®. O estilo
ExtraBold ¢ equivalente ao estilo original da EM-2000 e da esquerda para a direita cada um de cinco
estilos da BR Sans (ExtraBold, Bold, Medium, Regular e Light) reduz o componente de negrito nas
letras tornando-as mais leves e mais legiveis quando compostas em grandes massas de texto. Isto
porque, essa redu¢do do negrito retira o destaque do peso visual que cada letra tem individualmente
e deixa a mostra suas curvas ¢ linhas, aumentando o reconhecimento da letra no ato da leitura.

Dos quatro principios Opticos ja estabelecidos, o de estabilidade e o de densidade ja se
encontram garantidos por projeto na forma das letras da EM-2000. Basta reduzir o negrito man-
tendo a estrutura geral das letras nos estilos mais leves, para que estes atributos se mantenham.
Além disso, quando reduzimos a espessura das letras, para torna-las menos pesadas, ocorre um
ganho adicional relacionado ao principio de obstru¢do. Observe, na figura 56, como na letra a
ExtraBold seu terminal superior quase toca o bojo, praticamente obstruindo sua area interna su-
perior. Nos estilos mais leves a obstrucdo se reduz e no estilo Light o espaco ¢ amplo o suficiente
para permitir que a seta indicativa se insira em seu interior. O mesmo ocorre com as letras e € f.
Na letra B, comprovamos o quanto pode ser ampliada a area interna de uma letra, reduzindo seu
peso, sem alterar seu tamanho. Quanto ao principio de demarcagao, também esse, ¢ favorecido®
pela forma original das letras da EM. Por exemplo, tanto o rabo da letra O (que sequer ultrapassa
o lado direito da mesma, conforme comprova a linha pontilhada) quanto o arco do g (com sua
forma reduzida) garantem uma distancia segura de demarcacao horizontal e vertical. O mesmo
favorecimento ocorre em letras com descendentes curtas como o p e ascendentes curtas como
0 h. No caso do /4, ainda existe um ganho adicional com a redu¢do do negrito nos estilos mais
leves. Note como a altura de sua ascendente torna-se relativamente maior em relacao ao restante

do seu corpo, o que diminui as possibilidades de confundi-la com a letra n (subsecdo 4.1.2).

5 Nao estdo incluidos nessa figura trés estilos italicos derivados dos mesmos.

6 Favorecido, mas ndo garantido, porque o principio de demarcag¢do ndo ¢ assegurado somente pela forma das
letras, mas também por um bem-composto espagamento entre as mesmas.
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ExtraBold Bold Medium Regular Light

g
p

1

9
P
s

Figura 56. Exemplo de letras que aumentam sua legibilidade com a reducdo do negrito em suas formas.
Fonte da ilustragdo: autor.
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5.3 Conjunto dos glifos

No design incremental, uma vez construidas as letras e os demais glifos, utilizando-se as
mesmas formas da face original, € necessario criar todas as que ainda ndo existem baseando-se
no estilo da matriz. Quanto maior o cuidado com a preservagao dos principios formais da fonte
original, maior ¢ a garantia de que os novos glifos se harmonizem com os originarios. No caso
da BR Sans, foram 80 glifos reconstruidos a partir da EM-2000 (trés primeiras linhas da figura

57) e 614 glifos criados por derivacao da forma (demais linhas da mesma figura).

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
0123456789 &!"#S/¢*.,:()-@=+7

%" :<>\]A [}~ £0¥I§ ©2«~® 23 q]- 0nY%VaVai A
AAAAAECEEEEITTDNOOOOOXx@UUNUYPRASEES
a3eCceéddiiliondo66o+guullypVIttEeSSYZ2f
ST TAE'HTO Y QTABI AEZHOIKAMNEZOTIPETY

OXYQIYAENT0aBydeZnOikApvEOTPCOTLEXPWID
OUMAAAAATAGAAANAAAAEEEEEEEEEEEE
ARARARANTHHHHHH HHITTTITIT11717166066
6’0070 0°00VHOOVHVOY Y Y YLLOLDHDHDODLN
D"Q“Q”Q”Qh?)ddéér‘]ﬁi[éébbd)(b@@ij&@éaamm
AUACAUACAUAAN AR B A AR HHH HHCHC H HU D
ADODODODOUQ U G adqddadaAAAAAL
f‘a‘r‘m[’]ﬁﬁ‘E'E‘H'HHl""?TI'I"'l'TTTT‘I'Im'?DDGG[’)[‘)DGYY‘Y
YP T HWODDO0NNN — — " e Yoo/ 04
56789() 15567895 ()E™MO ¢ 6% T L@ "§7Z1&012

34567897 ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZi~

CAAAAAAECEEEEIINTPNOOOOOGUUOUYRYAR™”
A EHIOYQIABIAEZHOIKAMNZOTIPITYOXYQITY

Figura 57. O conjunto completo dos 694 glifos, de um dos 8 estilos da BR Sans. Fonte da ilustragdo: autor.
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A profusdo de elementos dispostos na figura 57 pertence, na verdade, a poucas classes
distintas dentro da BR Sans. Se entendemos a estrutura dessas classes, que sdo simples em seus
conceitos (conforme Apéndice B), compreendemos a sequéncia e 0s recursos que o conjunto
dos glifos pode oferecer ao usuario da fonte. A figura 58 apresenta nove classes em torno das
quais se agrupam e se organizam os elementos da BR Sans. As trés primeiras classes (latinas
maiusculas, latinas minusculas e latinas versaletes) compdem as letras latinas. As trés seguintes
(gregas maiusculas, gregas minusculas e gregas versaletes) constituem as gregas. As trés ulti-
mas (numeros de titulo, nimeros de texto e numeros superiores e inferiores) formam o grupo
de numerais da face. E em torno dessas nove classes que se juntam quase todos os outros glifos.
Na classe das latinas e das gregas sao incluidas todas as letras que contém sinais diacriticos. As
latinas contam com 89 letras combinadas com sinais e as gregas, por incluirem as marcagdes
para o grego classico politonico, alcangam um niimero ainda maior: 243 letras com sinais. Além
da classe dos nimeros em suas variacdes que incluem fragdes, temos os sinais de pontuagdo os

conectores e alguns operadores matematicos.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXY Z

2 Latinas minusculas
abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
3 Latinas versaletes

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXY

ABFAEZHOIKAMN=OTIPETYOXYQ

5 Gregas minusculas

ABY&SeldNOIKAYVEOTPCOTLY XYW

6 Gregas versaletes
ABITrAEZHOIKAMNZONMPXTYOXYO

0012 3 4 5 6 7 8 9

8 Numeros de texto

©c 1 2 3 4 5 6 7 8 9
9 Numeros superiores e inferiores

o 1 2 3 4 ) 6 7 8 9

Figura 58. Nove classes de elementos da BR Sans. Fonte da ilustragdo: autor.
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5.4 Design incremental das letras gregas

Se, como vimos, a decisdo de qual dire¢ao seguir em trabalhos multiescrita deve ser
sempre pautada por conhecimento acerca das escritas e culturas envolvidas na criacao, ndo se
deve negligenciar os aspectos mercadoldgicos, sem os quais o produto (fonte tipografica) nao
tem razdo de ser. Nesses projetos, o0 método simultdneo ¢ o ideal, mas nem sempre ¢ possivel
aplica-lo. E legitima a intengdo de uma empresa produtora de fontes ou um de designer querer
ampliar o espectro de escritas de uma fonte ja estabelecida em um nicho ou produzida em um
periodo histérico anterior. Nesse caso, a saida ¢ o uso do método incremental, mas que pelas
suas proprias limitagdes exige mais esforco, cuidado e especializagcdo dos profissionais envol-
vidos no trabalho. A BR Sans ¢ um tipico caso de projeto incremental baseado em uma face ao
mesmo tempo historicamente ja estabelecida e amplamente utilizada em um determinado con-
texto. Desta maneira, foi necessario conceber os 614 novos glifos harmonizados com o estilo
dos 80 originais. Apesar de considerarmos um projeto incremental mais complexo do que um
de criacdo simultanea (dada a impossibilidade de alterar significativamente a face original sem

comprometer suas caracteristicas), algumas peculiaridades do mesmo favoreceram a criagdo.

5.4.1 Estrutura das letras

Uma decisdo de projeto, que facultou a criagdo, foi a escolha do grego como segunda
escrita. Escritas histdrica e culturalmente proximas carregam diversos elementos comuns entre
si (conforme subsecao 4.2.3), propiciando a reducao do trabalho e facilitando a harmonizagao
entre seus glifos, sem maiores riscos de perda de identidade dos elementos derivados. Como,
das 24 letras gregas maitsculas, 14 compartilham a forma com as latinas, uma transi¢ao suave
jé estava estabelecida ao escolhermos o grego. A figura 59 apresenta a sequéncia das letras
maiusculas gregas na BR Sans. As letras em tom cinza sao aquelas replicadas da escrita latina.
Aletra'Y latina pode ser utilizada como correlata da 'Y grega, mas optamos por criar uma nova,
com bragos curvos, mais caracteristicos da escrita tradicional grega (item 20 da figura 59).

No capitulo 3 (secdo 3.5) pudemos avaliar, a partir do exemplo da face Euler de Hermann
Zapf, diversos aspectos construtivos que orientam um projeto multiescrita equilibrado e consistente.

Um desses aspectos diz respeito as variagdes de espessura ao longo do trago das letras, caracteristica
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1 Alpha A 2 Beta B 3 Gamma r 4 Delta A 5 Epsilon E 6 Zeta Z
7 Eta H 8 Theta @ 9 lota I 10 Kappa K 11 Lamda A 12 Mu M
13 Nu N 14 Xi E 15 Omicron O 16 Pi .I-I- 17 Rho P 18 Sigma Z
19 Tau T 20 Upsilon Y 21 Phi ® 22 Chi X 23 Psi qJ 24 Omega Q

Figura 59. Letras maitsculas gregas na BR Sans. As letras em cinza tem a mesma forma das latinas.
Fonte da ilustragdo: autor.

herdada do desenho caligrafico com caneta de ponta larga. Como a BR segue o estilo de tragos
uniformes e com poucas variagdes da sua matriz, a EM, isto impossibilita a aplicacdo deste recurso
caligrafico. No entanto, outro aspecto de cunho caligrafico diz respeito as formas mais curvas que
caracterizam as minusculas gregas (se¢do 3.5). Foi esta a principal distingdo que preservamos no
desenho das gregas, para ndo perder a identidade de sua escrita, diante da exigéncia de harmonia
com as originais latinas. Para exemplificar um pouco este aspecto curvo das mintsculas gregas, a
figura 60 apresenta as letras gregas gamma, delta e xi minusculas em trés faces analisadas no capi-
tulo 3. Note, na ultima linha, nas letras da BR Sans, como foi possivel preservar as caracteristiscas

curvas, mesmo eliminando as variagdes de espessura contidas nas trés faces anteriores.

3
2
4
3

IPorson Greek

Y

IBR _Sans

On O &2

Figura 60. Letras gregas gamma, delta e xi mintisculas em trés faces gregas, comparadas com a BR Sans. As formas
das letras das duas primeiras linhas s@o fac-similes e serrilharam ao serem ampliadas na composic¢ao da figura.
Optamos por manté-las assim para preservar seu tragcado original. Fonte da ilustragdo: autor.
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Assim, com a BR Sans a intengdo foi garantir uniformidade a estrutura formal dos ele-
mentos curvos das letras ao mesmo tempo preservando o minimalismo de forma consistente da
EM-2000, uma face sem serifas e quase sem varia¢des na espessura dos seus tragos. O resultado
pode ser visto na figura 61.

Para avaliar a uniformidade facamos primeiro uma andlise de estruturas terminais nas
letras da figura 61. Os circulos pontilhados menores que aparecem nos terminais das letras alfa,
iota, lamda, pi, tau e chi (respectivamente itens 1, 9, 11, 16, 19 e 22) tem a mesma conformacao.
Definimos esta forma terminal a partir do referencial dos terminais de duas letras mintsculas da
escrita latina na BR Sans, o f'e o ¢ (figura 58). O uso das mesmas, com as devidas adaptagdes
as particularidades das letras gregas garante uniformidade das partes finais curvas dessas letras
no plano geral da face.

Os circulos pontilhados maiores inseridos nas letras zeta, xi ¢ sigma (itens 6, 14 ¢ 18A)
delimitam formas mais complexas, de caracteristicas caligraficas, que ndo tem correlatas nas
letras latinas. Optamos por construir a terminacao dessas trés letras (zeta, xi e sigma) de forma
similar entre si, pelo mesmo motivo das letras anteriores, ou seja, uniformidade, consisténcia.
Usamos como referéncia de criagdo modelos historicos como aqueles apresentados na figura
60. Note também que nessas trés letras a parte descendente tem a mesma altura, o que preserva
a uniformidade tanto em relacao as outras descendentes gregas, beta, eta, mu, rho, phi, chi e psi
(itens 2, 3, 7, 12, 17, 21, 22 e 23) quanto com as descentes do p e ¢ das latinas.

Uma terceira sequéncia de circulos marca as descendentes do beta, gamma, mu, rho, phi,
chi e psi (itens 2, 12, 17, 21, 22 e 23). Além da altura dessas descendentes serem equivalentes,
todas estdo terminadas em forma de bisel, como também ocorre com as letras p e g latinas. A
letra eta (item 7) € a unica com descendente vertical que ndo termina em bisel. Isto porque sua
descendente ndo € a continuagao da haste principal como ocorre, por exemplo, com o beta e o rho.

Quanto ao aspecto geral curvilineo das letras mintuisculas gregas, as setas colocadas nas
letras alfa, gamma, delta, epsilon, zeta, nu, xi ¢ upsilon (itens 1, 3, 4, 5, 6, 13, 14 ¢ 20) demons-
tram o percurso das linhas e o movimento de origem caligrafica, que preservam caracteristicas
essenciais da estrutura formal da escrita grega. Particularmente na letra alfa tomamos o cuidado
de fazé-la distinta o bastante da letra ¢ minuscula, sem deixar de destacar seus terminais. Esta
cautela se deve em parte ao fato de que essa letra ¢ uma das mais frequentes na constitui¢ao das
palavras gregas (conforme Apéndice E, Tabela E.3). Consequentemente, sua forma tem grande

influéncia sobre a cor tipografica dos textos produzidos nessa escrita.
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5 epsilon

"~ Teta 8 theta 9 jota ¥

13 nu

17 tho_ 18A sigma >

Figura 61. Exemplos de consisténcia de diversos elementos que compdem as letras gregas da BR Sans.
Fonte da ilustragdo: autor.
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5.4.2 Composicao de texto

Até o momento as nossas analises encontram-se no nivel das estruturas elementares dos
glifos. Para concluirmos este capitulo, resta, no entanto, uma visao sobre o conjunto da face em
sua atuagdo direta na produgdo de texto escrito. Esta ultima exposi¢do, obviamente, exige a uti-
lizagdo da BR Sans com contetido em escrita latina e grega. A figura 62 traz o mesmo exemplo
de texto utilizado no capitulo 3 (figura 33) com a face multiescrita Euler. O ideal ¢ que a face
BR Sans seja capaz como a Euler de preservar a harmonia entre as duas escritas no conjunto
do texto. O estilo comum as letras latinas e gregas deve garantir uma certa “invisibilidade” a
face, conduzindo a atengao de quem 1€ mais ao conteudo do que a forma. Em outras palavras, a
intenc¢do por traz deste design incremental € que o leitor (interessado primariamente na leitura)
ao olhar para o texto como um todo ndo perceba que as palavras gregas se destacam das latinas
a ndo ser apenas pelas estruturas formais diferenciadas de suas letras.

A apresentacdo, distribuida nas figuras 63 e 64, segue o modelo que as produtoras de
fonte tradicionalmente chamam de Livro de espécimes (Especimen Book), Catalogo de tipos ou
Catalogo de amostras. Num Catélogo de amostras, ap6s a exposic¢ao de todos os glifos de uma
face, normalmente ¢ incluida uma pequena por¢ao de texto em diversos tamanhos de ponto para
que os potenciais consumidores possam avaliar o comportamento dos glifos numa sequéncia
de palavras e frases (Apéndice D). Utilizamos o alinhamento a esquerda para que os espagos
entre as letras e entre as palavras, ndo fosse alterado pelo programa de composi¢do do texto.
Desta maneira, o espago entre cada glifo das figuras 63 ¢ 64 nao estd mascarado por nenhuma
justificagdo externa a fonte tipografica, mas ¢ resultado exclusivo do espaco original calculado
e estabelecido para a BR Sans durante o seu projeto.

Ao encerrar este capitulo, observando a constitui¢ao estrutural do mesmo (exposicao textual
ancorada diretamente em imagens), algo mais torna-se evidente, além dos objetivos tratados.
Este algo se traduz na consciéncia de que o design tipografico ¢ um campo cujos fins sdo emi-
nentemente pragmaticos. Isso de nenhuma maneira contesta a necessidade de seus fundamentos
e critérios de ordem téorica, mas nos coloca sempre em alerta para nao atuar somente no ambito
das reflexdes. Nesse sentido, a produgdo da familia BR Sans, em sua forma atual, é entendida
por nés como apenas uma parte de um processo criativo e produtivo, que pode e deve ampliar

suas capacidades, incluindo indefinidamente mais recursos tipograficos e escritas.
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Caractere vem do substantivo grego xapakTnp, que significa
sinal gravado, impresso. A palavra glifo vem igualmente do grego

YAvpw, verbo que significa cinzelar, esculpir, gravar.

Figura 62. Exemplo de texto multiescrita na Face BR Sans. Fonte da ilustragdo: autor.

Texto - 8pt

TTIEPI TTOIHTIKHE (14470) — APISTOTEAHE

TTept ToINTKAG AOTAG TE Kal TV £l8MV aOTAG, v Tiva SOVapLY EkaoTov EXEel, kal TG 6eT oLVioTaoOal TOLG HUOOLG £l LEAAEL KAADG EEEWV 1 TIOINGLG, £TL OE £K TTOOWV Kal
Tolwv £0Tl popiwv, opoiwg 8¢ Kal Tepl TOV GAAWV d0a TAG AOTAG E0TL HEBGSOL, AEYWHEV APEAHEVOL KATA GUOLY TPDTOV Ao TAOV TPWTWV. Emomotia & kai ) TAG Tpaywsiag
moinoIG 71 8¢ kwWSIa kai A sl8LpauBoTOINTIK Kal TAG AVANTIKAG 1) TAEIOTN Kal KIBAPIOTIKAG TAoal TLYXAVoLatY 00oal LIATEIG TO GUVOAOV: SIAPEPOLTL 5 GAARAWY TPIoTV, A
yap T v ETEPOIG petobal i TO ETepa fj TO ETEPWE Kal L) TOV aVTOV TpATOV.

POETICA (14470)— ARISTOTELES

Falemos da poesia—dela mesma e das suas espécies, da efetividade de cada uma delas, da composicdo que se deve dar aos mitos, se quisermos que o0 poema resulte
perfeito, e, ainda, de quantos e quais os elementos de cada espécie e, semelhantemente, de tudo quanto pertence a esta indaga¢do— comecando, como é natural, pelas
coisas primeiras. A epopéia, a tragédia, assim como a poesia ditirdmbica e a maior parte da aulética e da citaristica, todas sdo, em geral, imitages. Diferem porém, umas das
outras, por trés aspectos: ou porque imitam por meios diversos, ou porque imitam objetos diversos ou porque imitam por modos diversos e ndo da mesma maneira.

Texto - 10pt

TTEPI TTOIHTIKHE (14470)— APISTOTEAHE

TMept moINTKAG ALTAG TE Kal TAOV el6MV aOTAG, v Tva SOVApLV £KaoTov £XEL Kal TAG 6€T cLVIoTaoBaAl TOUG HUBOUG £l HEAAEL KAADG EEELY
1 moiNoLG, £TL & €K MOCWV KAl TOIWV £0TL HOPIWV, OHOIWG 6 Kai Tepl TV GAAWY 60a TAG aLTAG 0TI HEBGSOL, AEywHEV APEAUEVOL KATA
QLo TpDTOV amd TAOV TPdTWV. Emomotia & kai ) THS Tpaywsiag moinoig €Tt §& kwuwdia kai r SilbuvpapBomoinTikr kai TAG aOANTIKAG 1
TAEIoTN Kal KIBAPIOTIKAC TAoAL TLYXAVOLOLY 0DoQ LILATELS TO GOVOAOV: SIapEPouat 8 AAARAWY TpIolv, A yap T €V ETEpoIC piueiobal i TO

ETepa i TQ ETEPWE Kal ur TOV alTOV TpoTov.

POETICA (14470)— ARISTOTELES

Falemos da poesia—dela mesma e das suas espécies, da efetividade de cada uma delas, da composicdo que se deve dar aos mitos, se
quisermos que o poema resulte perfeito, e, ainda, de quantos e quais os elementos de cada espécie e, semelhantemente, de tudo quanto
pertence a esta indagagdo— comegando, como é natural, pelas coisas primeiras. A epopéia, a tragédia, assim como a poesia ditirdmbica
e a maior parte da aulética e da citaristica, todas sdo, em geral, imitacées. Diferem porém, umas das outras, por trés aspectos: ou porque
imitam por meios diversos, ou porque imitam objetos diversos ou porque imitam por modos diversos e ndo da mesma maneira.

Texto - 12pt

TTEPI TIOIHTIKHE (14470)— APIZTOTEAHE

TMepl moINTIKAC A0TAG T Kal TV €16V adTAG, fv Tiva S0vaptv £kaoTov £XeL, kal TG ST ouvioTaodal Tovug
H0OB0ULG el HEAAEL KAADG EEELY ) TTOINOLC, £TL &E €K TOOWV Kal TOIWV 0T Hopiwv, Opoiwg &€ kal mept TV GAAWY
60a TAG aLTAC £0TL HEBGSOL, Aéywpev apEduevol kaTd ooty TpdToV aTd TMV TPTWV. Emomotia & kai N TAHS
Tpaywésiac moinoig €Tt 6& kwuwdia kal r) StbvpauBomoINTIKA kKal TAG AVANTIKAS 1 TAEIOTN Kal KIBAPIOTIKAC Tdoat
TUYXAVoLOIV 0Doal UILACEIC TO GOVOAOV: SIAPEPOLTL 8E AAAAAWY TPIolV, fi Yap Td év ETEpolC puetodbal fi T ETepa

A T £TEpWC Kal ur TOV abTOV TPETOV.

POETICA (14470) — ARISTOTELES

Falemos da poesia—dela mesma e das suas espécies, da efetividade de cada uma delas, da composic&o que se
deve dar aos mitos, se quisermos que o poema resulte perfeito, e, ainda, de quantos e quais os elementos de cada
espécie e, semelhantemente, de tudo quanto pertence a esta indagagdo—comegando, como é natural, pelas
coisas primeiras. A epopéia, a tragédia, assim como a poesia ditirdmbica e a maior parte da aulética e da citaristica,
todas sdo, em geral, imitagdes. Diferem porém, umas das outras, por trés aspectos: ou porque imitam por meios

diversos, ou porque imitam objetos diversos ou porque imitam por modos diversos e ndo da mesma maneira.

Figura 63. Composicao de texto em grego e latim usando a BR Sans em seus estilos. Fonte da ilustragdo: autor.
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Texto - 14pt

TTEPI TTIOIHTIKHE (14470)— APIZTOTEAHE

Mept moiNTKAC a0TAC TE Kal TMOV 6@V abTAG, Hv Tva SOVAPLY £KaoToV £XEL, Kal TG 5€T
ouvioTaoBal TouG HUBOLC el HEAAEL KAADG EEEWV 1 TTOINOLG, £TL &E €K TOOWV KAl TOIWV E0TL HOPIWVY,
opoiwg 8¢ kal mept TV AAAWY d0a TAG AVTAG £0TL HEBOGSOL, AEYWHEV APEAUEVOL KATA YLV TPDTOV
amo TV M TWV. Emomoia & kai ) TAHS Tpaywdiag moinot €Tt 8& kwuwsdia kai r S18vpapBoToINTIN
kai TAC aVANTIKAC 1) TAIoTN Kal KIBAPIOTIKAG TATAL TLYXAVOLTIY 000A! LILACELS TO GUVOAOV:
Slapépouat 8& AAANAWY TPIoLV, fj Yap TQ v ETEPOIC LueTodat fj T ETepa i T ETEPWS Kal Ur) TOV

alTOV TPOTOV.

POETICA (1447a)— ARISTOTELES

Falemos da poesia—dela mesma e das suas espécies, da efetividade de cada uma delas, da
composigao que se deve dar aos mitos, se quisermos que o poema resulte perfeito, e, ainda, de
guantos e quais os elementos de cada espécie e, semelhantemente, de tudo quanto pertence a esta
indagagao— comegando, como é natural, pelas coisas primeiras. A epopéia, a tragédia, assim como a
poesia ditirdmbica e a maior parte da aulética e da citaristica, todas sdo, em geral, imitagdes. Diferem
porém, umas das outras, por trés aspectos: ou porque imitam por meios diversos, ou porque imitam

objetos diversos ou porque imitam por modos diversos e ndo da mesma maneira.

Texto - 16pt

TTEPI TIOIHTIKHX (14470)— APIZTOTEAHE

Mept moINTIKAC ALTAC TE Kal TOV ldDV abTAC, RV Tva SOVapLV £KaoTov £XEL, Kal TG
8T ouvioTaoBal Toug HOBOLG £l HEAAEL KAADC EEELV ) TOINOIC, £TLSE €K TOOWV Kal TOIWV
£0TL popiwv, Opoiwg 8€ Kal Tepl TV AAAWV 60a TAG a0TAG £0TL HeBOSOL, AEywHEV
apEauevol kata LoV TPATOV amd TV TPLTWV. ETomotia & kai ) TAG Tpaywsdiag
moiNoIG €Tt §€ Kwpwdia kail r stbvpauBomoiNTIKn Kal TAG AVANTIKAG N TAEOTN Kal
KIBQPIOTIKAC TAoal TLYXAVOUOIV 000Al LILACEIS TO OOVOAOV: SIaPEPouot 5& AAAAAWY

TPLoiv, 1 yap T £v ETEPOIG puetodat fj T £Tepa rj TW £TEPWS Kal ) TOV AVTOV TPOTOV.

POETICA (1447a)— ARISTOTELES

Falemos da poesia—dela mesma e das suas espécies, da efetividade de cada uma delas,
da composi¢cao que se deve dar aos mitos, se quisermos que o poema resulte perfeito,

e, ainda, de quantos e quais os elementos de cada espécie e, semelhantemente, de tudo
quanto pertence a esta indagagdo— comegando, como € natural, pelas coisas primeiras.
A epopéia, a tragédia, assim como a poesia ditirdmbica e a maior parte da aulética e

da citaristica, todas sdo, em geral, imitagcoes. Diferem porém, umas das outras, por trés
aspectos: ou porque imitam por meios diversos, ou porque imitam objetos diversos ou

porque imitam por modos diversos e ndo da mesma maneira.

Figura 64. Composigao de texto em grego e latim usando a BR Sans em seus estilos. Fonte da ilustragdo: autor.
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CONSIDERACOES FINAIS

No ambito multiescrita, se compreendemos todas as condi¢gdes necessarias ao sucesso do
trabalho do designer como uma estrutura que oferece a sustentacao e os meios, podemos dividir
tal estrutura, de modo hipotético, em dois ramos interdependentes. O primeiro ramo diz respeito
a toda tecnologia que fornece os equipamentos, recursos, ferramentas e materiais indispensaveis
ao trabalho. Na atualidade, fazem parte deste ramo o codificador Unicode, o formato de fontes
OpenType, os programas de desenho vetorial e de edi¢ao de fontes, os instrumentos de caligrafia,
os escaneres ¢ os computadores. O segundo ramo incorpora os principios € métodos que sub-
sidiam e orientam o designer em sua atuagdo. Neste encontram-se 0s Critérios que procuramos
estabelecer ao longo dessa dissertagdo, bem como outros que ndo fazem parte de nosso escopo
e que nao foram tratados aqui.

Quanto aos temas e questdes de que nao tratamos, muito ainda resta ser feito. Cada escrita
tem sua historia, estd impregnada de cultura e carrega particularidades que necessitam ser estu-
dadas para se estabelecer critérios equivalentes aos que propusemos no ambito latino e grego.
Utilizando o critério de proximidade cultural e historica, ja ha algum tempo estamos pesquisando
sobre o alfabeto cirilico e num caminho diverso, dada a distancia cultural maior, também sobre
o abjad hebraico. Outro tema relevante, tanto pela escassez de referéncias bibliograficas quanto
pelo fato de se tratar de um elemento tipografico proprio das linguas neolatinas ¢ o dos sinais
diacriticos. Até onde pudemos verificar, existe um unico artigo de Victor Gaultiney (2002) que
faz uma analise da questdo do desenho e do posicionamento desses sinais nas letras da tipografia
latina. Um terceiro tema complexo, ainda sem literatura disponivel, diz respeito ao estabeleci-
mento de regras para espagamento de letras de escritas ndo alfabéticas. Além deles, os quatro
principios Opticos estabelecidos aqui, por seu carater heuristico, exigem estudos especificos para
escritas estruturalmente diversas das que aplicamos no presente estudo. Todas essas questdes sao
uma pequena amostra do campo que se abre para pesquisa e busca de solucdes dentro do design
tipografico multiescrita. Assim, do nosso ponto de vista, a constituicdo desses fundamentos esta
apenas comegando.

Mas esse arcabouco, mesmo ampliando-se muito além do que ja atualmente se constitui,
ndo ¢ suficiente para garantir que um projeto tipogréafico se concretize e seja bem-sucedido na
forma acabada de uma fonte. Cabe ao designer aglutinar todos esses elementos em torno de
si, a0 mesmo tempo fazendo uso de algo dificilmente apreensivel através de conceitos: suas

proprias habilidades e sensibilidade individual. Cada profissional tem uma percepgao e olhar
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diferenciado sobre sua criacdo e atua subjetivamente conforme critérios e valores que ultrapas-
sam a teoria, a técnica e a pratica. Uma mesma proposta de projeto tipografico apoiada em um
determinado briefing tera diferentes solucdes, de acordo com a visdo particular e a experiéncia
especifica de cada designer ou equipe de trabalho envolvida no processo de criagdo de uma
face e de producao de uma fonte. E até mesmo dentro de um determinado projeto um desig-
ner pode, dependendo de circunstancias, como o tempo total de desenvolvimento do mesmo,
alterar sua trajetoria, o que conduzird a solugdes diferenciadas. Independente das solugdes a
que se chega, nao podemos nos esquecer que para além da tecnologia e dos critérios formais
estdo as faculdades racionais e intuitivas do designer. Como afirma Robert Bringhurst (2005,
p. 158): “Os tipografos que trabalham com multiplos alfabetos sao multiplamente abengoa-
dos: a eles ¢ dada a chance de aprender tanto a histéria da cultura quanto os aspectos técnicos
de cada escrita em questdo.” Tal consciéncia coloca o designer no centro da questao, exigindo
dele responsabilidade diante da riqueza e pluralidade das escritas e da tipografia. Ao mesmo

tempo, tudo isso ¢ o que faz da tipografia multiescrita um campo criativo em sua esséncia.
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APENDICE A — GLOSSARIO

Abertura
Area vasada em uma letra permitindo a comunicagao entre o espago interno € o externo como
ocorre no i, m, n e u. Em faces de tipo serifadas a abertura ¢ normalmente mais estreita do que nas

sem serifas, o que exige um maior cuidado na criagao destes elementos para ndo congestiona-los.

Abjad
Sistema de escrita em que suas principais letras sdo consoantes ou vogais longas. As vogais
sdo indicadas com marcas nas consoantes ou sdo excluidas. O termo abjad deriva das quatro

primeiras letras da escrita arabica (alef, beh, jeem e dal). Um exemplo de Abjad ¢ o hebraico.

Abugida

Sistema de escrita que mescla caracteristicas dos sistemas silabicos e alfabéticos. Cada con-
soante vem associada com uma vogal (usualmente a vogal “a”). O termo abugida provém das
quatro primeiras consoantes (alf, bet, gaml, dant) e quatro primeiras vogais na ordem semitica

da escrita etiopica (-4 -u -1 -a).

Adobe Imaging Model
Imaging significa processamento de imagens, isto €, captura, manipulacao e armazenamento. O
modelo da Adobe, baseado na linguagem PostScript, vem se desenvolvendo atrelado a tecnologia

mais recente do Portable Document Format (PDF).

Adobe Type Manager (ATM)
Programa da Adobe que trabalhava em parceria com os sistemas operacionais do Mac e PC e
com o tempo foi incorporado a eles. Suas func¢des principais sdo gerar fontes de tela escaldveis

e vetores para impressao em impressoras nao PostScript.

Alc¢a
Extensor em forma de linha que pode variar seu tamanho e angulo alterando com isso a curva

em que estd atrelado.

Alfabeto
Sistema de escrita em que vogais e consoantes t€m o mesmo privilégio na sua constitui¢do. O

termo alfabeto vem das duas primeiras letras da escrita grega (alfa e beta).

Algoritmo
Procedimento ou processo de calculo com um numero de etapas definido, para cumprir uma

tarefa ou conduzir a solugdao de um problema.
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Alinhamento matematico

Posicionamento de elementos graficos baseado em calculo matematico.

Alinhamento éptico

Posicionamento de elementos graficos baseado na visao humana e suas peculiaridades.

Altura da ascendente

Dimensao que fixa o tamanho das letras que tém ascendentes como b ¢ d.

Altura da descendente

Dimensao que fixa o tamanho das letras que t€ém descendentes como p e g.

Altura das maidsculas
Dimensao que fixa o tamanho das letras maitsculas. Normalmente seu valor ¢ um pouco menor

que o da altura das ascendentes.

Altura do flex
A distancia entre as duas linhas que posicionam os nos externos € o nd interno de uma curva

apropriada para aplicar o mecanismo Flex.

Altura x
Dimensao que fixa o tamanho das letras minusculas, excluindo as letras que tém ascendentes
(como b ¢ d) e as que tém descendentes (como p € g). A altura da letra x define esta medida, ja

que este glifo tem uma forma plana em seu topo e base.

ANSI
Acrdnimo para American National Standards Institute, organizagao que desenvolve e estabelece

normas técnicas nos Estados Unidos.

Anti-aliasing
Técnica para reducdo da aparéncia serrilhada de imagens na tela do computador. A suaviza¢ao

¢ conseguida inserindo-se pixels de tons intermediarios entre a cor da imagem e a cor de fundo.

Apice

Topo em angulo agudo de um glifo como ocorre na parte mais alta da letra 4 maiuscula.

Aplicativo
Classe de programa de computador que processa dados digitalmente, reduzindo e facilitando as
mais diversas tarefas do usudario. Entre os mais comuns encontram-se os processadores de texto

e os navegadores para Internet.
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Apple Advanced Typography (AAT)

Tecnologia de suporte e processamento de texto para computadores Macintosh retomada pela
Apple do extinto QuickDraw GX, e que permite aos aplicativos disponibilizarem fontes com
recursos tipograficos especiais. Dentre esses recursos encontram-se ornamentos, ligaduras e

conexoes de letras cursivas.

Arco

Curva como a que ocorre no bojo inferior da letra g mintscula

Arquivo bitmap
Conjunto de dados constituidos de pontos distribuidos em uma matriz fixa. Quanto maior o

nimero de pontos dentro de determinada 4rea, mais alta ¢ a resolu¢do da imagem contida nela.

Arquivo vetorial
Conjunto de dados constituidos a partir de curvas matematicas que definem as formas das imagens.
Por serem baseados em vetores tais arquivos sdo escalaveis e a resolugao final sera equivalente

a resolucao do dispositivo de saida: tela, impressora ou imagesetter.

Ascendente

Parte de uma letra mintscula que ultrapassa a altura x, como ocorre nas letras b e d.

ASCII

Codificador de 7 bits que permite associar 128 caracteres a nimeros que vao de 0 a 127. O nome
€ um acronimo para American Standard Code for Information Interchange e toi desenvolvido
pelo American National Standards Institute (ANSI).

Barra

Linha horizontal que liga as hastes do H ou 4 maitisculos e também a linha do f'¢ do e minusculos.

Bézier

(Ver curva Bézier)

Bicameral
Caracteristica de escrita que tem duas formas para suas letras. O alfabeto latino e o grego sao

exemplos de escritas bicamerais, contendo as formas maitsculas e mintsculas.
Bit
Acronimo de Binary Digit. A unidade basica de informac¢do em um computador, utilizando no-

tagdo de base 2, que pode assumir dois valores numéricos, isto € 2' = 2.

Bitmap

Termo associado a imagens feitas com mapas de bits montados em uma matriz fixa.
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Braco

Linha horizontal de um glifo como na letra £ maitscula.

Byte

Conjunto de dados composto por oito bits e pode representar 28 =256 valores diferentes.

Caminho
Objeto vetorial em forma de linha que tem direcdo e sentido, mas ndo necessariamente espes-
sura. Exemplos de caminhos sao linhas retas e curvas (caminhos abertos), circulos e quadrados

(caminhos fechados).

CJK
Acrénimo para Chinese, Japanese and Korean. Normalmente utilizado para designar fontes que

suportam estas trés escritas.

CJKV
Acronimo para Chinese, Japanese, Korean and Vietnamese. Normalmente utilizado para designar

fontes que suportam estas quatro escritas.

Codificador de caracteres

Mapeamento que atribui um numero ou c6digo Unico para uma determinada série de caracteres
e outros sinais graficos. Entre os mais populares codificadores encontram-se o Win ansi, 0 Mac
Roman e o Unicode.

Componedor
Instrumento de madeira ou metal utilizado na tipografia mecanica pelo tipografo para montar

um a um os tipos das letras formando as linhas de composicao.

Comprimido
Estilo de uma face de tipos em que as larguras das letras sdo normalmente mais compactas que

as do estilo condensado (condensed).

Computer-Aided Design (CAD)
Acronimo para projeto auxiliado por computador. E utilizado pelos mais diversos profissionais

dentre engenheiros, arquitetos e desenhistas, para criar ilustracdes técnicas de precisao.

Condensado
Estilo de uma face de tipos em que as larguras das letras sdo mais compactas que as do estilo
usado para texto.

Contraste

Medida da diferenga entre as espessuras grossas e finas de um glifo.
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Cor tipografica

Densidade visual ou textura de uma pagina de texto resultante da distribui¢ao do preto e do
branco. Em um bloco de texto varios fatores influenciam na variag¢ao da cor tipografica para mais
ou menos escura: a espessura das formas dos glifos, seu nivel de condensagdo ou expansio, o
tamanho do ponto, a entrelinha definida para o bloco do texto, o tamanho da linha, o espago de

palavra, a cor da tinta de impressao e a tonalidade do papel.

Crenagem

Ajuste da distancia entre dois glifos que, por suas formas especificas, quando inseridos um apos
o outro podem parecer muito proéximos ou afastados demais. Por exemplo, letras de formas
diagonais como V e 4, posicionadas em sequéncia, terdo um espaco entre ambas maior do que
letras como H e E. A crenagem especifica, para este e outros pares “problematicos”, um valor
que aproxima (ou dependendo do caso afasta) as duas letras, homogeneizando-as e tornando-as
consistentes com o tom geral do espagamento das demais letras de uma face de tipo, dentro de

uma fonte.

Criacio tipografica
Também conhecida como projeto tipografico, ou design de faces de tipo, € a criagdo de todos
os elementos graficos (glifos) que devem ter uma forma e estilo comuns e que compdem um

arquivo de fonte.

Curva Bézier

Curva definida por uma equag¢do matematica e utilizada em programas de desenho vetorial e
contornos PostScript. Seu nome deve-se ao projetista da Renault, Pierre Etienne Bézier, que nos
anos 1970 desenvolveu um sistema de desenho assistido por computador (CAD) baseado nos
polindmios do matematico Sergei Bernstein. As curvas Bézier podem ser de dois tipos: ctibicas

e quadraticas. As fontes Type 1 baseiam-se em curvas ctbicas e as TrueType em quadraticas.

Curva Clotoide
Tipo de espiral com uma curvatura iniciando em zero e aumentando ao longo da curva. Sua

forma ajuda a reduzir o efeito 6tico de “0sso” nas transi¢des entre retas e curvas de um glifo.

Descendente

Parte da letra que se estende para baixo da linha de base, como no p, g e y.

Design tipografico
Design grafico especializado em criacdo tipografica. O fundamento deste conceito esta em pro-
jetar tanto a forma, enquanto face de tipo desenhada, quanto a estrutura digital que suporta o

desenho, isto €, a fonte tipografica.



120

Diacritico
Sinal grafico que confere a uma letra valor fonético diferente. Exemplos de diacriticos sdo os
acentos, o til, o trema e o cedilha. Em algumas escritas com o hebraico os sinais diacriticos

indicam as vogais.

Diagonal

Parte da letra em linha reta, como as hastes, mas com dire¢cdo obliqua, como no Ve A4.

Double Word
Grupo de 32 bits, que equivale a 2*? =4.292.967.295 valores.

DPI
Acronimo de dots per inch (pontos por polegada), uma medida de resolugao para dispositivos como
impressoras e imagesetters. Impressoras com saidas entre 300 e 600 dpi sdo consideradas de baixa

resolucao, entre 800 e 1.000 de média, e acima de 1.000, sdo classificadas como de alta resolucao.

Ducto

Direcao e sequéncia dos tragos usados para construir um glifo.

Editor de fontes

Programa aplicativo especializado em editar fontes tipograficas existentes ou criar novas.

Editoracao eletronica
Processo de composicao que emprega computador, escaner, impressora laser, fontes tipografi-
cas digitais, programas de ilustracdo vetorial, de tratamento de imagens e de paginagao para a

producao das mais diversas pecas graficas: cartazes, folhetos, revistas e livros.

Eixo
Linha imagindria que atravessa e liga as partes mais estreitas dos glifos circulares. Esta linha

indica o angulo do estresse.

Eme
Medida relativa equivalente ao tamanho do ponto da fonte em uso. Se por exemplo estamos

utilizando uma fonte com 12 pontos de tamanho, entdo o eme sera de 12 pontos.

Encapsulated PostScript (EPS)
Formato padrdo de arquivos para importagdo, exportagao e troca de dados em linguagem

PostScript, entre programas, sistemas e ambientes heterogéneos.

Ene

Medida relativa igual a metade do eme.
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Entrelinha
Medida da distancia (em pontos tipograficos) da linha de base de uma linha para a linha de base

da linha precedente.

Escrita
Colecao de letras e outros sinais graficos utilizados para representar linguagens em forma textual,
um ou mais sistemas de escritas.

Espaco de nimero

Espago fixado em uma mesma medida de largura para acomodar os numeros de uma face de tipos.

Espaco de palavra
E estabelecido em fragdes de eme pelo designer tipografico durante a etapa de producio de
uma fonte, mas pode ser alterado pelo usudrio desta fonte, isto ¢ comprimido ou expandido no

momento da composi¢ao de um texto, no processo conhecido como justificacao.

Espaco eme

Espago igual a largura de 1 eme.

Espaco ene

Espaco igual a largura de 1 ene.

Espaco fino

Espaco normalmente igual a 1/4 do eme.

Espaco lateral
Folga lateral esquerda (/eft sidebearing) e direita (right sidebearing) de cada glifo, definida pelo
designer tipografico, para proporcionar a distancia adequada que separa cada um dos elementos

de uma fonte.

Espinha

Parte curva central da letra S.

Espora

Traco que se projeta de uma haste como ocorre na letra G maiuscula.

Estresse

Indica a variacdo do trago entre o grosso e o fino na constru¢ao de um glifo.

Expandido/Estendido

Estilos de uma face de tipo em que as letras sdo mais largas que as do estilo usado para texto.

Face

(ver face de tipo)



122

Face de texto

Face de tipo criada para uso principalmente em grandes extensdes de texto, como ocorre em
livros. Uma caracteristica importante nestas faces ¢ a moderagdo nos destaques e contraste das
formas, para ndo distrair a aten¢ao do leitor do contetido do texto. Este afastamento dos exces-
sos faz com que faces de texto como Times New Roman e Adobe Garamond sejam conhecidas

como “invisiveis”.

Face de tipo
Colegao de letras, sinais diacriticos, numeros, pontuagao e simbolos desenhados para terem uma
forma e estilo comuns.

Face de titulo
Face de tipo criada exclusivamente para uso em titulos e tamanhos maiores. Seus recursos podem

incluir versaletes, mas nem sempre contém as letras mintusculas.

Familia de faces de tipo

Grupo de faces de tipo que partilham um nome e caracteristicas de design comuns.

Familia de fontes

Grupo de fontes que compdem os diversos membros de uma familia de faces de tipo.

Feicoes de leiaute (Features)

Regras tipograficas estabelecidas para o uso de glifos na representagao das linguagens. As
feicoes de leiaute podem ter diversos usos, dentre eles posicionar e substituir glifos. Para cada
caractere existe um glifo padrao com seu posicionamento. Cabe ao designer de faces criar glifos
alternativos com posig¢oes diferentes, conforme cada caso, e gerar as instrugdes para substituicao
de glifos. Exemplos de fei¢des sdo: liga, utilizada para inserir ligaduras como fi e fl no lugar de
fie fl, smcp, para substituir letras minasculas como a, b ,c e d por versaletes A, B ,C E D, onum,

para substituir nimeros de titulo como 1, 2, 3 e 4 por nimeros de texto 1, 2,3 € 4.

Florao

Ornamento tipografico semelhante a flor ou folha definido dentro de uma fonte como um glifo.

Fonte

Estrutura que descreve uma face de tipos seja fisicamente em blocos de liga de metal e filme
fotografico ou digitalmente em codigo de computador. No caso especifico da fonte de metal,
cada tamanho de tipo corresponde a uma fonte separada. O mesmo ndo ocorre com a tecnologia
do filme fotografico ou do arquivo digital, em que cada fonte pode ter seu tamanho ampliado
ou reduzido.

Fonte AAT

Formato de fonte da Apple também conhecido como Fonte GX.
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Fonte corrompida
Fonte danificada ap6s um periodo de uso no computador. Isso pode acarretar erros nos progra-
mas, impressoras ¢ sistema operacional. A solugdo para este tipo de problema ¢ deletar todos os

arquivos suspeitos e reinstalar as fontes a partir dos arquivos originais.

Fonte de contorno
Fonte digital que armazena as formas dos seus glifos em desenhos vetoriais. Estes desenhos sao

descrigdes matematicas que podem ser ampliadas ou reduzidas (escaladas) para qualquer tamanho.

Fonte de mapa de bits

Fonte digital que armazena as formas dos seus glifos em desenhos em mapas de bits. Como es-
ses desenhos ndo podem ser ampliados ou reduzidos sem perda de resolugdo, ¢ necessario uma
cole¢do completa de glifos para cada tamanho de tipo. Fontes de mapa de bits sdo utilizadas

normalmente em monitores ¢ telas de diversos dispositivos.

Fonte de multiplos bytes
Fonte que faz uso de codificadores de multiplos bytes para acessar seus elementos. Exemplos
sdo os formatos CID-Keyed da Adobe e o OpenType da Adobe e Microsoft.

Fonte de tela

(ver fonte de mapa de bits)

Fonte de unico byte
Fonte que faz uso de um byte, (8 bits ou 256 valores) para acessar seus elementos. Sao exemplos

as fontes Type 1 da Adobe e as primeiras versdes das fontes TrueType da Apple.

Fonte escalavel

(ver Fonte de contorno)

Fonte grega monotonica
Fonte que segue as regras ortograficas adotadas para a escrita grega apds 1982. Nelas todos os

sinais diacriticos cairam, restando somente o acento agudo.

Fonte grega politonica

Fonte que segue as regras ortograficas classicas para a escrita grega. Como consequéncia, um
grande ntimero de sinais diacriticos deve ser incluido. Isto torna mais complexa e trabalhosa a
tarefa do designer, mas garante uma fonte com capacidade para lidar com textos de qualquer

periodo historico grego.
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Fonte multiescrita

Fonte que inclui mais de uma escrita em seu conteudo. Atualmente vem se tornando mais co-
mum a producdo de fontes com suporte as escritas latina, grega e cirilica e até mesmo hebraica.
Fontes desta categoria necessitam ser produzidas em formato OpenType para suportarem todas

essas escritas € 0s seus recursos em um so arquivo.

Fonte Multiple Master

Variedade de fonte PostScript Type 1 da Adobe contendo duas ou mais estruturas de glifos
em vetores que podem ser interpolados criando diversas formas e estilos. Esta tecnologia foi
abandonada pela Adobe em 1999, passando essa empresa a concentrar esforgos na producao de
fontes OpenType.

Fonte OpenType

Formato de fontes desenvolvido conjuntamente pela Microsoft e Adobe na década de 1990, a
partir dos formatos TrueType e Type 1. Com o tempo outras companhias como Apple e Monotype
também contribuiram para o esforco de especificacdo desse formato. OpenType ¢ baseado em
Unicode e assim cada fonte pode conter milhares de elementos. Isto significa capacidade para
inclusdo de diversas escritas e elementos tipograficos em um unico arquivo digital. Além disso,

tem suporte multiplataforma: Windows, Mac e Unix.

Fonte pi
Fonte que ndo inclui nenhuma escrita em seu contetido. Normalmente € constituida por simbolos

como ¢ o caso da Zapf Dingbats.

Fonte PostScript
(ver Fonte Type 1)

Fonte TrueType

Tecnologia de fonte digital vetorial, criada pela Apple no final da década de 1980 e repassada a
Microsoft em troca de outra tecnologia. Durante a década de 1990 foi alvo de disputa com sua
concorrente, a Type 1 da Adobe. Inicialmente seu formato de Unico byte permitia somente 256

elementos, mas avangos posteriores ampliaram esta capacidade.

Fonte Type 1

Tecnologia de fonte digital vetorial, baseada em parte do modelo PostScript. Por essa razao ¢
também conhecida como fonte PostScript. Foi criada pela Adobe no inicio da década de 1980.
Apesar de seu formato de Uinico byte permitir no maximo 256 elementos, junto com a tecnolo-

gia PostScript as fontes Type 1 foram padrao da industria para editoragao eletronica durante as
décadas de 1980 e 1990.
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Fonte Type 2

Formato criado pela Adobe para ser utilizado com o Compact Font Format (CFF). O formato
CFF/Type 2 estrutura as fontes OpenType em sua versao PostScript, permite uma representacao
compacta de seus elementos e ¢ usado para embutir fontes em arquivos PDF.

Fonte Type 3

Diferentemente do Type 1, o Type 3 faz uso de todos operadores da linguagem PostScript. Isto
permite acesso a recursos como sombra e preenchimento com padrdes de cores. Por outro lado
o Type 3 ndo tem um método para instrucdes digitais (hinting) e ndo funciona em conjunto com
0 Adobe Type Manager (ATM).

Fonte Type 4

Formato proprietario da Adobe, ndo documentado e obsoleto. Era usado para produzir fontes
para cartuchos ou discos rigidos de impressoras. Refere-se a organiza¢ao do arquivo, sendo seus
elementos expressos no formato Type 1. Sua vantagem € que os interpretadores PostScript sdo

capazes de ler somente os elementos necessarios a impressao e salvar espago de armazenamento.

Fonte Type S

Formato semelhante ao Type 4, mas usado para armazenar fontes na memoria ROM das impressoras.

Fonte Type 32
Este formato tem como propdsito principal garantir que um documento grande possa ser impresso
em uma impressora com pouca memoria. Os elementos bitmaps sdo transferidos diretamente

para o interpretador, liberando espaco na memoria da impressora.

Fonte Type 42
Tecnologia da Adobe que cria um involucro em torno de uma fonte TrueType permitindo que a

mesma seja interpretada diretamente por uma impressora PostScript.

Fonte vetorial

(ver Fonte de contorno)

Fotocomposicao

Técnica de composigao de textos, através do processo fotografico, desenvolvida a partir da década
de 1940. Substituiu a tecnologia anterior da linotipia ou composi¢ao a quente, dai ser chamada
de composicao a frio. No inicio da década e 1980, com a popularizag¢ao das fontes digitais, do

computador pessoal e do PostScript, foi substituida pela editoracdo eletronica.

Gerenciador de fontes
Programa que controla o uso de fontes tipograficas digitais. Pode fazer parte do sistema opera-

cional ou ser um utilitario separado que organiza, instala e desinstala fontes ou grupos de fontes.
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Glifo

Forma que representa as diversas possibilidades fisicas dos caracteres. Mais de um glifo pode
representar um mesmo caractere. 4 maiusculo e ¢ mintsculo sdo dois glifos representando o
mesmo caractere na escrita latina. Ocorre também de um s6 glifo representar mais de um carac-

tere. O glifo A representa o A latino o 4 cirilico e 0 4 (Alfa) grego.

Grafico
Em editoragdo eletronica, qualquer desenho ou elemento pictorico. Nao tem a acepcao da ma-

tematica ou da estatistica de representacao por meio de diagramas.

Gramatologia

Disciplina que estuda os sistemas de escrita de maneira descritiva, historica e teorica.

Haste

Estrutura vertical de uma letra como no 7" e / maiusculos.

Hexadecimal
Sistema de notagdo que representa os niimeros em base 16, isto €, emprega os ntimeros 0 a 9
mais as letras de 4 a F. E uma notacdo compacta para a visualizagdo, a0 mesmo tempo em que

¢ facilmente conversivel pelo computador para a notacdo bindria.

High-bit ASCII
Complemento ao codificador ASCII que inclui mais caracteres como os acentuados e outros

sinais graficos. Sua sequéncia vai do numero 128 até o 255.

Hinting

(ver Instrugdes digitais)

Imagesetter
Dispositivo de saida de alta resolucdo (da ordem de 2.000 ou mais dpi de resolucdo), que a
partir de arquivos PostScript ou PDF sensibiliza filmes fotograficos com imagens e textos, para

impressao em ofsete.

Independente de dispositivo

Atributo normalmente associado a linguagens de programacao e arquivos produzidos com estas
linguagens e que ndo necessitam ser alterados para atuar em conjungao com diferentes equipa-
mentos. Isso amplia a compatibilidade entre todos os elementos envolvidos. Um exemplo de

linguagem de programacao independente de dispositivo € o PostScript.

Independente de resoluciao
Atributo de determinada classe de objetos que podem ser ampliandos ou reduzidos sem perda
de qualidade. Exemplos sdo os desenhos e fontes vetoriais baseados no modelo matematico de

curvas Bézier.
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Instrucoes digitais (Hinting)

Instrucdes de programacao incluidas nos arquivos de uma fonte, para alterar favoravelmente a
forma de sua representagdo em tamanhos pequenos tanto em monitores quanto em impressoras
de baixa resolug@o. Duas formas de instrugdes sdo comuns na atualidade: as PostScript e as

TrueType.

Interface de linha de comando

Interface de usuério com o sistema operacional ou com um aplicativo em que todos os dados
sdo introduzidos através de comandos padronizados, digitados sequencialmente. Um exemplo
deste tipo de interface ¢ o Prompt do MS-DOS.

Interpolacao

Célculo matematico que gera valores intermedidrios entre dois valores fornecidos.

Interpretador PostScript
Equipamento e/ou programa que converte instrugdes produzidas em linguagem de descri¢do de
pagina para uma matriz de pontos que podem ser processados em diversos dispositivos de saida,

como monitores € impressoras.

Italico
Estilo de uma face de tipo em que as letras sdo desenhadas de forma mais cursiva do que o estilo
regular e normalmente tem uma inclinagao para a direita. No italico, apesar do trago mais cursivo

as letras ndo chegam a ter conexdes entre si como no estilo manuscrito.

Kerning

(ver crenagem)

Legibilidade (legibility)

Clareza com que o leitor identifica as letras individuais.

Leiturabilidade (readability)

Maior ou menor conforto visual que o leitor tem durante o tempo em que 1€.

Ligacao
Linha que conecta duas partes de uma letra, como ocorre entre os dois bojos de um g minusculo,

ou conecta duas letras em faces de tipo cursivas.

Ligadura
Glifo que representa a combinacdo de dois ou mais caracteres. As ligaduras fi e fl sdo as mais

comuns na escrita latina.
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Linguagem de descricdo de pagina (PDL)

Linguagem de computador especializada em descrever todo o conteudo de uma pagina (textos
graficos e fotos) para dar saida em uma impressora laser ou em uma imagesetter. Exemplos de
PDL sao o PostScript da Adobe e o PCL da Hewlett-Packard.

Linguagem de programacao de alto nivel
Linguagem de programag¢ao mais intuitiva, mais amigavel e proxima do programador, porém

mais afastada do computador. Exemplos deste tipo de linguagem sdo a Java e a Python.

Linguagem de programacio de baixo nivel
Linguagem voltada para fornecer instrucdes diretas para o computador, sendo mais complexa.
O programador necessita dominar, além da linguagem em si, a arquitetura dos dispositivos com

0s quais ira trabalhar. Exemplo de linguagem de baixo nivel ¢ a Assembly.

Linha das ascendentes

Linha imaginaria que marca a altura de letras com ascendentes, como o b e o d.

Linha das descendentes

Linha imaginaria que marca a profundidade de letras com descendentes, como o p € 0 g.

Linha das maiusculas

Linha imaginaria que define a altura das letras maitsculas.

Linha de base

Linha imaginaria em que as letras se assentam.

Linha média
Linha imaginaria que marca a altura das letras minusculas que ndo tenham ascendentes. Nor-

malmente o topo da letra x ¢ usado como guia de construgdo desta linha.

Logossilabario

Sistema de escrita em que as unidades sdo usadas para representar palavras e/ou morfemas e em
alguns casos representar silabas. Exemplo de logossilabario ¢ a escrita han usada para o chinés
(também conhecida como escrita ideografica).

MacRoman

Codificador usado pelos sistemas operacionais do Macintosh anteriores a versao do OS X.

Marca de cantilacio
Sinal indicativo acrescentado em areas especificas de um texto para informar como este deve
ser recitado. Exemplos de marca de cantilagao encontram-se nos textos da Tord, as escrituras

religiosas hebraicas.
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Mecanismo Flex
Recurso disponivel para fontes Type 1 que garante a uma curva rasa nao aparecer deformada,

quando renderizada em pequenas dimensdes.

Medida absoluta
Medida invariavel. Exemplos sdo as medidas métricas, submultiplos como o milimetro € o cen-

timetro e multiplos como decametro e hectometro.

Medida relativa

Medida que se toma em relagdo a outra medida. O eme e o ene sao medidas relativas tipograficas.

Miolo

Espago interno dentro de letras como o, b e d.

National language suport (NLS)
Tecnologia desenvolvida pela Microsoft na década de 1990, antes dessa empresa incorporar o
Unicode em seus sistemas operacionais. O NLS fornece suporte de teclado, fontes, aplicagdes,

representacdo de tempo, dentre outros, para diversas linguagens e escritas.

Negrito
Estilo de uma face de tipos em que as espessuras gerais dos glifos sdo maiores do que as do
estilo padrao para texto.

N6

Ponto em um caminho que marca onde um segmento inicia e termina. Mover um né pode modi-
ficar a forma de seu segmento de caminho. Existem trés tipos de nos. O no6 de curva indica uma
conexao suave entre dois segmentos curvos. O nd de tangente indica uma conexao suave entre um

segmento curvo e um reto. O no6 de canto indica uma conexao nitida entre quaisquer segmentos.

Numeros de texto

Numeros que variam sua altura e posicao vertical. Normalmente zero, um e dois tem a mesma
altura das minusculas e alinham sua base pela linha de base. Trés, quatro, cinco, sete e nove
sdo maiores e tem descendentes. Seis e oito partilham em geral a mesma forma e posi¢ao dos

numeros titulares. Exemplo: 0123456789

Numeros titulares
Numeros que partilham a mesma altura e posi¢ao vertical das letras maitsculas.
Exemplo: 0123456789

Objeto bitmap
Imagem em mapa de bits. Nao pode ser ampliada sem perda de resolu¢do. Sao exemplos os
arquivos em formato TIFF, JPG e PNG.
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Objetos vetoriais
Desenhos ou textos construidos a partir de equagdes matematicas. Tais objetos podem ser escalados
virtualmente para qualquer tamanho sem perda de resolu¢ao. Sdo exemplos: fontes PostScript,

Truetype, OpenType e ilustragdes produzidas com curvas Bézier.

Objeto
Elemento independente de uma pagina. Sdo exemplos os caminhos, os blocos de texto e as

imagens em mapa de bits.

Olho

Pequena porgao fechada do e minusculo.

Ombro

Parte da letra que descreve uma curva descendente como ocorre no 4 mindsculo.

Opticals

Conceito introduzido pela Adobe na criagdo de algumas faces OpenType. Varia¢des na forma
dos glifos para corre¢des Oticas sdo divididas em quatro faixas produzindo glifos proprios para
textos em tamanho pequeno como os de legenda (caption), passando pelos de tamanho médio
para corpo de texto e titulos, até os de tamanho grande (displ/ay). Este recurso retoma em parte
a qualidade dos tipos de metal em que cada tamanho exigia uma fonte desenhada, ajustada e
cunhada especificamente para o mesmo. Outras empresas além da Adobe vém aplicando o con-

ceito de Opticals. Um exemplo ¢ o da produtora Dftype de Giovanni de Faccio e Lui Karner.

Orelha

Parte da letra que se estende para fora e a direita do bojo da letra g minuscula.

Pagina de codigo

Termo equivalente a codificador, utilizado pela Microsoft para associar conjuntos de caracteres
e simbolos a nimeros. Uma pagina de codigo ¢ uma tabela que contém os 128 elementos do
codificador ASCII mais 128 de uma escrita especifica. Cada pagina de codigo por sua vez ¢ re-
ferenciada a um numero especifico. Assim, por exemplo, a de nimero 1251 refere-se ao cirilico,

a 1252 ao latim e a 1253 ao grego.

Paica
Unidade de medida absoluta equivalente a 12 pontos. E usada para medigao de dimensdes como
paginas e elementos de paginas (comprimento de uma linha de texto, margens e mancha de

texto), principalmente em paises de lingua inglesa que ainda ndo aderiram ao sistema métrico.
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Pantégrafo

Instrumento mecanico que reproduz desenhos em escala (ampliada ou reduzida) a partir de um
original. Desenvolvido em 1884 pelo tipdgrafo americano Linn Boyd Benton, que se apropriou
do conhecimento de outro campo e o transferiu para a tipografia. Com o pantdgrafo é possivel
duplicar os desenhos dos glifos feitos em papel para uma matriz em metal e cera, reduzindo-os
para os mais diversos tamanhos. Este tipo de recurso, apesar de aumentar a velocidade de produ-
¢ao das matrizes tipograficas, foi utilizado pela industria de maneira a produzir fontes idénticas
para os diversos tamanhos. Como consequéncia, as sutis variagcdes que eram propositalmente
produzidas no processo manual de producdo de matrizes, para aumentar a legibilidade dos tipos,

passou a ser desprezada a partir de entdo.

Par de Crenagem
Par de letras que devido as suas formas, exigem um ajuste (crenagem) para tornar o espagamento

entre elas consistente com os demais de uma fonte.

Pauta tipografica

Conjunto de cinco linhas paralelas horizontais fundamentais na constitui¢do do desenho bem
proporcionado das letras. Estas cinco linhas sao a das ascendentes, das maitsculas, da linha
média, da linha de base e das descendentes. Apos os primeiros esbogos de letras, € importante
desenha-las apoiando-se na pauta tipografica para garantir consisténcia e proporcionalidade na

construcdo dos glifos.

Perna

Haste diagonal que compde letras como o K e o R maitsculos.

Pixel
Abreviagao para picture element. Unidade bésica de cor em um monitor ou imagem de compu-

tador. O tamanho fisico de um pixel varia, sendo dependente da resolu¢cdo do monitor.

Platesetter
Dispositivo de saida de alta resolugdo (da ordem de 2.000 ou mais dpi de resolug¢ao) que a partir
de arquivos PostScript ou PDF sensibiliza chapas de aluminio com imagens e textos para im-

pressao em ofsete.

Polegada
Medida absoluta de comprimento equivalente a 25,4 milimetros. Muito utilizada em tipografia,

mesmo apods o advento da editoragdo eletronica.
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Ponto tipografico

Em 1883 a U.S. Type Founders Association estabeleceu e regulamentou a medida de 1 ponto
tipografico igual a 0,0138 polegadas, o que equivale a aproximadamente 1/72 polegadas. Como
uma forma de facilitar os calculos e permitir uma melhor correspondéncia entre unidades ti-
pograficas e medidas inglesas, a Adobe nos anos de 1980 criou o que passou a ser conhecido
como ponto PostScript, arredondando o tamanho do ponto para exatamente 1/72 polegadas ou

0,3528 mm. Assim, cada 12 pontos perfazem 1 paica (pica) e 6 paicas equivalem a 1 polegada.

Pontos de controle Bézier (BCP)

Em uma curva Bézier, pontos de controle se encontram nas terminagdes das algas. Através deles
altera-se a direcdo e o tamanho das al¢as e consequentemente a forma do segmento de caminho
associado a eles.

Portable Document Format (PDF)

Formato de arquivo criado pela Adobe, para visualizagao e distribuicdo de documentos que se
iniciou como um desdobramento da tecnologia PostScript. O PDF preserva graficos, textos, a
estrutura das paginas e pode incorporar outras caracteristicas como som, video e formularios.

Além disso pode ser criado e visualizado em diversas plataformas.

PostScript
Linguagem de programacao e descricao de pagina (PDL) desenvolvida pela Adobe e utilizada
em todo o processo de editoracdo grafica, desde os programas de criagdo e edicao até a saida em

forma de papel, filme fotografico ou chapas de impressao.

PPI
Acrdnimo para pixels per inch (pixels por polegada), uma medida de resolugdo para dispositivos

como monitores € imagens em mapa de bit.

Produtora de fontes/Fundidora de tipos
Empresa que produz fontes tipograficas. O termo “fundidora”, ainda em uso na atualidade,
carrega significado relacionado ao tempo em que o estagio final de producao de uma fonte era

a fundicao dos seus glifos em liga de metal.

Quadrado eme
Quadrado com 1 eme de largura por 1 eme de altura, no qual os glifos devem ser posicionados

para a producao de uma fonte.

QuickDraw GX
Linguagem de descri¢do de pagina da Apple, utilizada no sistema operacional do Macintosh
antes da versao OS X.
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Rabo

Parte descendente de letras como o QO maiusculo.

Raster Image Processor (RIP)
(ver Interpretador PostScript)

Rasterizar/rasteriza¢ao/varredura
Conversao de instru¢des produzidas em linguagem de descricdo de pagina como o PostScript

em matriz de pontos, para serem processados em monitores € impressoras.

Resoluciao
Quantidade de elementos por unidade de medida usada para formar uma imagem numa digitali-
zagdo através de escaner, num monitor, ou numa saida de impressora. Sdo duas as medidas mais

usadas: pixels per inch (PPI) e dots per inch (DPI).

Serifa
Traco curto nos extremos das letras com variagdes na forma, que contribui para o estilo geral

de uma face de tipo.

Silabario
Sistema de escrita em que cada simbolo esta representado por uma consoante € uma vogal (as
vezes mais de uma consoante e uma vogal). As unidades nao sdo chamadas letras, mas silabas.

Exemplos de silabarios sao as escritas hiragana e katakana, utilizadas no Japao.

Sinal diacritico

(ver Diacritico)

Sistema de escrita
Estrutura e forma particular em que um idioma € redigido. O termo possui também a fun¢ado de
classificacdo. Por exemplo, as linguas portuguesa, russa e grega fazem uso do sistema de escrita

alfabético e as linguas hebraica e ardbica usam o sistema Abjad.

Sistema dedicado
Conjunto de computadores e programas que tem por funcdo tarefas especificas como a com-
posicao de textos e paginas. Estes sistemas de alto custo eram utilizados por editoras antes do

advento da editoracdo eletronica.

Sistema operacional

Classe de programa que controla, no computador, desde fungdes basicas de entrada (via teclado,
mouse, escaner) e saida de dados (via monitor, impressora, caixas de som) até o gerenciamento
de memoria e servigos para aplicativos e utilitarios. Dentre os mais conhecidos estao o Mac OS,

0 Microsoft Windows e o Unix.
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Tabela de Crenagem
Lista incluida numa fonte contendo valores para ajustes de espagos entre pares de letras espe-

cificos. O nimero de elementos desta tabela pode variar de umas poucas centenas até milhares.

Tamanho de ponto /tamanho de corpo

Termo ligado ao antigo sistema de tipos mdveis de metal criado por Gutenberg em que cada
letra era moldada em um bloco separado. Estes blocos eram maiores que as letras em todas as
direcdes evitando que, quando fossem montadas em linha as letras tocassem entre si. O tamanho
de ponto foi definido como a medida da altura que vai da borda superior a inferior da face do
bloco de metal. Com o advento das fontes digitais o critério foi mantido, s6 que virtualmente. O

tamanho do ponto passou a ser a altura da caixa “invisivel” que contorna cada letra.

Terminal

Parte final do traco de uma letra, como ocorre na letra e minuscula.

TgX
Sistema de processamento de textos pioneiro. Criado por Donald Knuth, vem sendo desenvol-
vido desde 1978 para a producao de livros e publicacdes cientificas de contetido complexo, que

necessitam incluir formulas matematicas, graficos e simbolos.

Tipo

Cada um dos elementos de uma face de tipo. Cada letra do alfabeto ¢ um tipo.

Tracar

Processo inverso ao da rasterizagdo. Nele, imagens em mapa de bits sdo convertidas em vetores
e curvas. Em portugués ocorre também o uso do termo vetorizagdo com este mesmo sentido.
Esta agdo pode ocorrer de forma manual, ou automatica, através de uma ferramenta ou programa
de Tracing. No design tipografico o processo manual, apesar de mais lento, garante um maior
controle e um acabamento mais refinado de cada elemento. Para tragar um glifo manualmente ¢
necessario digitalizar o desenho, salva-lo em um formato bitmap (TIFF, JPG, PNG, etc.), inseri-
lo em um programa de desenho vetorial e utilizar as ferramentas de desenho com curvas Bézier,

para criar os contornos e linhas usando a imagem como referéncia.

Unicameral
Escrita que tem uma sé¢ forma para suas letras. A escrita hebraica ¢ unicameral, ndo havendo a

distincao de maiusculas e minuasculas.

Unicode

Codificador para representacdo digital de caracteres com capacidade para mais de um milhao
de elementos, suficiente para cobrir as mais diversas formas de escritas do mundo, inclusive as
historicas. O padrao Unicode contém trés formas de codificacdo que podem ser transmitidas em

um byte, Word ou Double Word, ou seja, em 8, 16 ou 32 bits.
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Unidades por eme

Todos os elementos de uma fonte devem se inserir dentro do quadrado eme que os conforma num
espago determinado. Este espago ¢ definido em unidades por eme. Em fontes Type 1 o padrdo ¢
de 1000 UPM e em fontes TrueType o recomendado ¢ de 2048 UPM.

Utilitario
Classe de programa que executa tarefas associadas ao proprio computador, como organizagao
de arquivos, detecgdo e corre¢ao de erros e protecao contra virus. Dentre esses programas estao

os gerenciadores de fontes, os compactadores de arquivos e os antivirus.

Versal

Letra maiuscula

Versalete
Letra que em determinado tamanho de corpo tem a mesma forma das maiusculas, mas com o

tamanho proximo da altura x.

Vetor

Segmento de reta orientado.

Vetorizacio

(ver Tragar)

Vortice

Base em angulo agudo de um glifo como a parte mais baixa da letra v.

Win ANSI

Codificador utilizado pelas versdes do Windows que ndo suportam Unicode: 3.x, 95, 98 e ME.

Windows Glyfth List 4 (WGL4)
Codificador Windows desenvolvido na década de 1990, para 652 elementos. Com sua adogao, a
partir do Windows 95, as fontes basicas do sistema passaram a incorporar, além das letras latinas,

as letras acentuadas para a Europa central, paises balticos, grego, cirilico e turco.

Word
conjunto de 16 bits que equivale a 216 = 65.536 valores

WYSIWYG
Acronimo para what you see is what you get, (aquilo que vocé€ vé € aquilo que vocé obtém).
Termo usado para descrever a capacidade de um sistema aproximar o que se vé no monitor

daquilo que € impresso.
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APENDICE B — ANATOMIA DO TIPO

Uma nomenclatura associada ao tipos tem dupla importancia. Por um lado da suporte ao dis-
curso sobre o assunto (fundamental para a teoria e discussodes que advém disto) e por outro nos torna
mais atentos para detalhes que so sdo percebidos quando nomeados. O primeiro ponto a destacar
diz respeito a terminologia correspondente as diversas partes das letras. A figura B.1 ndo pretende
esgotar todos os termos. Ela apresenta a terminologia, ja estabelecida em portugués e mostra-se
aqui seguida de seu correspondente em inglés. Nao existe uma nomenclatura oficial. Os caligrafos

e paledgrafos, por exemplo, t€m termos distintos para algumas das partes indicadas a seguir.

terminal ascendente
terminal, finial ascender

abertura
aperture

/.-~ ombro
Q) 'shoulder

i ‘barra
crossbar

“"espora \estresse pPescoco
spur stress throat

serifa
serif

orelha

boj/bérriqa
vortice bow!
vortex

terminal

descendente
descender

Figura B.1. Terminologia basica associada as partes das letras. Fonte da ilustra¢ao: autor.
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A figura B.2 pde em evidéncia alguns elementos mais significativos da figura anterior.
Quanto ao estresse, as letras podem ser desenhadas com seus eixos variando desde os mais obli-

quos até o completamente vertical. Ja as serifas podem ser dos mais variados tipos e tamanhos.

Estresses

Serifas
obliquo vertical fina redonda curva grossa triangular
oblique upright airline rounded bracketed slab wedge

Figura B.2. Detalhes relativos ao eixo, estresse ¢ forma das serifas. Fonte da ilustrag@o: autor.

O segundo ponto refere-se a nomenclatura das classes que compdem o conjunto de uma
face e pode ser visto na figura B.3. Eles sdo os termos mais comumente utilizados na identifi-
cacdo dos elementos que integram o arquivo de uma fonte. Os elementos apresentados sao da
GFS Bodoni. E claro, existem arquivos de fontes contando com mais glifos e cobrindo outras
categorias além das apresentadas aqui.

O terceiro, figura B.4, diz respeito aos estilos basicos que carregam caracteristicas for-
mais comuns e consequentemente podem constituir o que ¢ chamado de uma familia de faces.
Nao entramos nos detalhes, pois, de um modo geral, os termos por si s sdo auto-explicativos.
Todas as oito faces apresentadas na figura B.4 sdo da familia Deja Vu, baseadas na face Vera
da Bitstream. Os quatro primeiros exemplares mostram os estilos basicos que estamos acos-
tumados a ver em faces utilizadas em programas processadores de texto. Estes estilos sdo o
Regular (Book), o Italico (Italic), o Negrito (Bold) e o Negrito Italico (Bold Italic). Os dois
seguintes apresentam estilos que se diferenciam somente pelo peso (weight) das letras (Extra-
light e Bold). Os dois ultimos exemplificam estilos em que apenas a largura (width) das letras

¢ alterada (Book e Condensed).
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Algarismos titulares—figures

0123456789

Algarismos de texto— text figures, old style numbers
0123456789
Mailsculas— Capitals, Majuscules, Upper case

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

MinUsculas —Minuscules, Lower case

abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

Versaletes— Small caps

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

Marcas de pontuagao e simbolos — Punctuation marks and symbols

"#SNE ()5 +,,,---.../;<=>7@_;¢Lo¥ | §O2«—® °
2500 Do VAlhH X = fo— O T FEe L Goo/E™-
Sinais diacriticos— Diacritical marks

aéiouiysa

Fragoes e ligaduras—Fractions and ligatures

Va3 fiflAoe

Figura B.3. Termos relacionados as diversas classes de elementos contidas em uma fonte.
Fonte da ilustragdo: autor.
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Bitstream Deja Vu Serif Book

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz

Bitstream Deja Vu Serif Italic

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz

Bitstream Deja Vu Serif Bold

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz

Bitstream Deja Vu Serif Bold Italic

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopgrstuvwxyzz

Bitstream Deja Vu Sans ExtraLigth

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopgrstuvwxyz

Bitstream Deja Vu Sans Bold

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz

Bitstream Deja Vu Sans Book

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopqgrstuvwxyz

Bitstream Deja Vu Sans Condensed

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

Figura B.4. Os diversos estilos da familia de faces Deja Vu. Fonte da ilustragdo: autor.
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APENDICE C — FONTES TYPE 1 E FONTES TRUETYPE

As fontes Type 1 e TrueType sao frutos de tecnologias dos anos de 1980, que depois de mais
de uma década de aprimoramentos isolados foram incorporadas ao formato de fontes OpenType,
padrdo da atualidade. Este apéndice apresenta um pouco da historia e caracteristicas desses dois
formatos, o que, num certo sentido, completa o entendimento sobre as necessidades e limitagdes

que fomentaram a cria¢ao do formato OpenType.

C.1 Guerra das fontes

Nao ¢ possivel pensar o sucesso da linguagem PostScript sem uma tecnologia de fontes
atrelada a ela. Obviamente a Adobe aproveitou o mesmo modelo PostScript, de curvas escalaveis
com independéncia de resolucdo, para a producdo de suas fontes. Isto garantiu que os glifos
criados no seu formato de fontes (o Type 1) pudessem ser ampliados arbitrariamente como os
graficos, sem perda de qualidade. Para completar e garantir a aceitagdo e rapida disseminagao
do Type 1, ele foi também concebido como independente de dispositivo.

O que ocorreu no fim dos anos 1980 foi que o PostScript ja havia sido adotado como
padrao para uso em dispositivos de alto nivel, incluindo nisto o cerne de diversos programas
utilizados em design grafico. A estrutura de comandos da linguagem foi tornada publica pela
Adobe (PFIFFNER, 2003, p. 94). Se, por um lado isto possibilitou a outras empresas criarem
interpretadores PostScript e concorrerem com a Adobe, por outro disseminou ainda mais a
linguagem. Entretanto, a Adobe reteve as especificagdes do Type 1.

Ora, tanto Apple quanto Microsoft desenvolvendo seus proprios sistemas operacionais
estavam limitadas pela atitude da Adobe em relacdo ao Type 1. Seria muito importante para
ambas obterem uma tecnologia de fonte escaldvel suportada plenamente por seus sistemas, sem
a dependéncia de uma tecnologia proprietaria alheia. Assim, a Apple, no fim dos anos 1980,
concluiu a criagdo do TrueType (inicialmente sob o codinome de Royal) e em seguida fez um
acordo com a Microsoft, repassando-lhe esta tecnologia, em troca de outra. As especificacdes
do TrueType foram tornadas publicas e em 1991 tanto o sistema do Mac quanto o do Windows
j& contavam com esta tecnologia. Por seu lado a Adobe, que ja comercializava as fontes Type 1

desde 1986, s6 tornou publicas as especificacdes do seu formato em 1990, depois do avango da
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Apple e Microsoft e apos a produtora de fontes Bitstream descobrir como produzir tais fontes.
E procurando equilibrar-se na disputa, a Adobe langa e passa a distribuir sem custos o progra-
ma Adobe Type Manager (ATM), que gerencia e rasteriza as fontes Type 1 para computadores
e impressoras baseados em sistemas Windows e Macintosh que nao possuissem a tecnologia
PostScript (PFIFFNER, 2003, p. 96-97).

Nos anos que se seguiram a esses episodios (que receberam o nome de Guerra das Fontes)
houve muita discussdo sobre quais as vantagens e desvantagens de cada um dos formatos de
fontes e qual deles era o melhor. Para compreender minimamente a questao € necessario conhe-
cer um pouco das caracteristicas técnicas basicas do Type 1 e do TrueType e as suas diversas
nuangas, bem como as implementagdes e melhorias que foram acrescentadas a esses formatos

e que alimentaram tais discussoes.

C.2 Type 1 versus TrueType

Em primeiro lugar, o tipo de curva usada nas fontes Type 1 ¢ o mesmo da linguagem
PostScript, ou seja, curvas Bézier (ADOBE, 1990, p. 1-3). Tais curvas, também conhecidas como
cubicas, tém instrucdes (hints) declarativas, faceis de configurar. J4 o TrueType utiliza curvas
quadréaticas e uma linguagem de programacao de baixo nivel para o hinting. Como consequéncia
disso, as curvas do Type 1 sdo mais faceis de desenhar, o hint das fontes mais facil de aplicar
e muitos designers usam exatamente as curvas cubicas tanto no design tipografico, quanto na
ilustracdo vetorial em geral. Por outro lado, o TrueType oferece a possibilidade de se produzir
hinting superior ao do Type 1, mas que requer muito conhecimento técnico, tempo e paciéncia
para ser bem feito (CABARGA, 2004; MOYE, 1995).

Em segundo lugar, o TrueType, como vimos, foi construido para ser suportado diretamente
pelos sistemas operacionais da Apple e Microsoft. J4 o Type 1 necessitava até recentemente do
ATM. S6 a partir da versdo 2.000 do Windows e do OS X do Mac o suporte tornou-se nativo.

Em terceiro, o Type 1 necessita de pelo menos dois arquivos, um para as curvas dos tipos
e outro para dados métricos (largura dos glifos e pares de crenagem) enquanto no TrueType
cada fonte tem a vantagem de conter todos os seus dados num s6 arquivo. Entretanto, os ar-
quivos que compdem uma fonte Type 1 ocupam menos espago (em média 5% menos) do que
o seu correspondente em uma fonte True Type. Além disso, os dispositivos de saida como as

imagesetters normalmente vém equipados com PostScript desfavorecendo o TrueType: para
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processar essas fontes € necessario adicionar o rasterizador TrueType que torna o processo mais
lento. Mais recentemente, com o advento das versdes 2 e 3 do PostScript, esse rasterizador
foi incorporado ao interpretador da Adobe e o processo tornou-se mais rapido e com menos
possibilidades de conflitos.

Na década de 1990 tanto o TrueType quanto Type 1 sofreram evolugdes (PHINNEY, 2004)
Isto num certo sentido dificultou ainda mais a avaliagdo sobre qual formato continha a melhor
tecnologia de fonte escalavel. O TrueType possibilitou, através de novas especificagdes, um maior
numero de caracteres em uma fonte, indo além dos 256 do Type 1, criando condi¢des para que
pudesse haver, dentre outros avangos, substitui¢ao contextual de glifos. Alguns dos avancos deste
padrao foram perseguidos pela Apple que procurou implementa-los no seu sistema operacional,
através de sua linguagem de descri¢do de pagina, o QuickDraw GX. A Adobe langou o Multiple
Master, que permitia interpolar fontes entre si criando variagdes continuas entre elas. Talvez,
em parte pela complexidade das solugdes, em parte pelo alto custo, estas implementagdes nao
foram bem sucedidas. Quase nenhum produtor de fontes aderiu ao formato GX ou ao Multiple
Master. Em 1999 a Adobe anunciou que estava encerrando o desenvolvimento de fontes Multiple
Master. O QuickDraw GX também foi abandonado pela Apple, mas a parte relativa as fontes foi
aproveitada e ressurgiu com o nome de Apple Advanced Typography (AAT) em 1998. Dentre os
diversos avancos como substituicao inteligente de ligaduras e alinhamento de texto baseado na
forma das letras, a Apple desenvolveu um sistema similar ao Multiple Master, mas com maior
flexibilidade que o modelo da Adobe. Porém, apesar de suportar o TrueType o AAT nao ¢ mul-
tiplataforma e suas fontes ndo podem ser utilizadas no Windows.

Ainda nos anos 1990 a Microsoft desenvolveu a tecnologia do National Language Suport
(NLS) que se tornou acessivel para versoes de lingua ndo inglesa do Windows 95/98 ¢ ME, ou
quando um usuario instalava suporte a multiplas linguagens. Com o sistema codificador Windows
Glyph List 4 (WGL4) 652 glifos tornaram-se disponiveis. As fontes basicas do sistema foram
atualizadas para o WGL4 tendo entdo, além das letras basicas do latim, as acentuadas para a
Europa central, paises balticos, grego, cirilico e turco (PHINNEY, 2004, p. 7). Ora, avangos desse
tipo, na estrutura mesma do TrueType, indicavam o caminho para solucionar um dos grandes
problemas das fontes escalaveis baseadas em ASCII: o numero bastante limitado de caracteres
por fonte, especialmente os 256 do Type 1. E assim que entra em cena o codificador Unicode e

o formato de fontes OpenType.
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APENDICE D — PANORAMA DAS ETAPAS DE UM PROJETO TIPOGRAFICO

Este apéndice descreve o caminho hipotético que vai da criagdo de uma face de tipo até a
sua disponibilizag@o para o usudrio final (consumidor) na forma de uma fonte tipografica, numa
trajetdria que, como veremos, ndo ¢ puramente linear. Paralelamente a essa descri¢do ocorre a
analise de diversas circularidades inerentes aos projetos tipograficos, o que explica, em parte, 0s
motivos de tais projetos necessitarem de um tempo maior para serem concluidos. Este panorama
apoia-se nos sentidos de criagdo e produgao estabelecidos no capitulo 1, ao mesmo tempo em
que busca aprofundar, na descri¢ao da pratica tipografica, a compreensdo de ambos.

Existem muitas variagdes nas técnicas de desenho e digitalizacdo dos elementos de uma
face de tipo. O modelo proposto a seguir ¢ somente mais um entre outros possiveis. Vamos con-
siderar aqui que os esbog¢os e desenhos iniciais serdo produzidos fora do computador.

Na figura D.1 temos a sequéncia basica do processo de criagdo. Uma vez que o designer
tenha definido as alturas das partes das letras, ele pode construir uma pauta tipografica (conforme
vimos no capitulo 2 (se¢do 2.3), usando o computador (figura D.1, item 1), imprimi-las (item 2)
e utiliza-las como grade de referéncia para a criagdo proporcional das letras e outros glifos (item

3). O passo seguinte ¢ digitalizar e armazenar essas letras no computador (item 4).

)

:
i

i
]

<=« | F|>
S N |E S b

Figura D.1. Quatro primeiros passos da etapa de criacdo de uma face de tipo. Fonte da ilustragdo: autor.
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Cada arquivo digitalizado, contendo uma letra ou outro glifo qualquer, ¢ importado para
um programa de ilustragao vetorial. Em seguida as imagens destes arquivos sao utilizadas como
guias para o redesenho das suas letras, na forma final de vetores, como aparece no detalhe da
letra X, na figura D.2. Uma vez que todos os glifos tenham sido convertidos em vetores, tratados

e ajustados para o formato digital, encerra-se a fase de criacao.

Figura D.2. Detalhe do redesenho da letra X, usando a referéncia da letra desenhada em papel e digitalizada. Este
desenho vetorizado, quinto e ltimo passo da etapa de criagdo, ¢ a base para a etapa seguinte de producao da fonte.
Fonte da ilustragdo: autor.

A fase seguinte, de produgdo, ¢ efetuada dentro de um programa de edi¢ao de fontes, em
que sdo incorporados cada um dos glifos. A figura D.3 apresenta uma parte da janela que contém
a matriz de composicdo de um programa especializado em produ¢ao de fontes. Cada unidade
dessa estrutura matricial, encerrando seu glifo especifico, pode ser visualizada e seu conteudo

editado separadamente, como mostra a figura D.4.
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Figura D.3. Trecho da janela da matriz de composi¢@o de um programa de edigdo de fontes. Fonte da ilustragdo: autor.
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Figura D.4. Janela do mesmo programa da figura anterior mostrando a letra S montada em sua matriz de composi¢ao.
Cada um dos elementos como letras, nimeros e sinais de pontuacgdo, tem sua propria janela de edicao.
Fonte da ilustracdo: autor.

Com estes conceitos, diferenciagdes e o trajeto simplificado de cria¢do e produgdo em
mente ¢ que o diagrama da figura D.5 da proxima pagina deve ser apreciado. Ele detalha princi-
palmente o aspecto do fazer no processo, apresentando um roteiro de 27 itens que normalmente
seguimos em projetos tipograficos. E importante ressaltar que se trata aqui de uma representagio,
considerada do ponto de vista de uma escolha, ou seja ¢ antes de tudo um recorte: a0 mesmo

tempo em que destaca alguns pontos, sacrifica e deixa de fora outros.
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¥

CONCEITO
Inicio dos desenhos das
letras em papel.

CEEE R TRy =

CONSUMIDOR
Designer/editor/tipégrafo
/outros

LEGENDA

ETAPA DE CRIACAQ E PRODUCEO
TRABALHO NO PAPEL
TRABALHO NO COMPUTADOR / FONTE
PRODUTOS DA CRIACAO / PRODUCAO
TRABALHO NO COMPUTADOR / SITE
DISTRIBUICAQ VIA INTERNET
CONCEITOS/NECESSIDADES DO CONSUMIDOR
> DIRECAQ TEMPORAL DO PROCESSO
= (ONEXAO DIRETA COM SENTIDO UNICO*
= = o (ONEXEO INDIRETA COM SENTIDO UNICO*
<= (ONEXAO DIRETA COM SENTIDO DUPLO*
<@ = P> (ONEXAO INDIRETA COM SENTIDO DUPLO

* Setas em quaisquer das cores

autor.

Figura D.5. Diagrama representativo de um projeto tipografico. Fonte da ilustragédo
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D.1 A criacao da face de tipo

Considerando que no desenvolvimento de um conceito em design devemos estar atentos as
demandas ndo apenas do cliente mas também de um publico alvo, na figura D.5, o item 1 engloba
conceito/consumidor/leitor. Apos reunido de briefing com o cliente, o conceito deve ser materializado
na pauta tipografica feita em papel (itens 2 e 3). S@o entdo criados os primeiros esbogos das letras,
estabelecidos seus critérios formais basicos e apds ajustes e limpeza dos desenhos, 0os mesmos sao
apresentados ao cliente (item 4). E importante observar que do item 4 saem duas linhas, uma delas
pontilhada. Se a aprovagao for imediata passamos a digitalizagao destes primeiros elementos (item
5). Caso ocorra alguma discordancia, por parte do cliente, quanto as caracteristicas destas primeiras
formas, retornamos ao item 1 (linha pontilhada) para ajustes ou reelaboragao.

Com a aprovacdo garantida (item 4) e o primeiro lote de digitalizacdo concluido (item
5) passamos ao redesenho dos glifos em vetores dentro do computador. Neste momento, trans-
formamos as imagens das letras (ja desenhadas no papel e também escaneadas) em desenhos
compostos apenas de linhas retas e linhas curvas, num programa de ilustragao vetorial (item
6). Em seguida, produzimos os primeiros testes de impressao (item 7) sendo feita uma segunda
apresentacao ao cliente (item 8). Como na apresentacdo anterior, se o cliente aprovar vamos
direto para o item 9, caso contrario, voltamos ao item 1.

A sequéncia se repete (itens 9 ao 14) para o restante dos desenhos dos elementos. No entanto,
nessa série, muitos critérios ja foram compartilhados e aprovados junto ao cliente. Se ainda assim
ocorrer algum desacordo, o retorno deve ser para o item 9 e nao para o item 1. Se tudo for aprovado,
termina o trabalho de criag@o da face de tipo e seus elementos estdo prontos para serem transforma-

dos em uma fonte tipografica digital. As figuras 3 e 4 detalham alguns aspectos da etapa de criacao.

D.2 A producio da fonte tipografica

No item 15, importagao e espacamento lateral, os desenhos da face sdo transferidos do
programa de ilustracdo para o programa de composicao da fonte tipografica. O programa com-
positor processa os itens de 15 até 20. Nestes itens incorporamos cada elemento em uma caixa
especifica com suas medidas delimitadas, produzimos o correto espagamento entre esses elementos,
fazemos os testes de impressao para avaliar a legibilidade, a harmonia e a consisténcia geral das

letras e geramos os arquivos finais da fonte. Termina neste ponto a produgao da fonte tipografica.



148

D.3 A producio dos documentos e a criacdo do canal de distribuicio

O item 21 tem por objetivo, em primeiro lugar, criar um catalogo de amostras (specimen
book), que informa sobre as caracteristicas essenciais da fonte tipografica. Em segundo, criar
um documento com o texto da licenca de utilizagdo do usuario final - EULA (End User Licence
Agreement). O cliente pode querer fornecer o texto ja previamente preparado ou revisado por
um advogado. Terminado este item, basta gravar os arquivos digitais da fonte e imprimir os
documentos, disponibilizando uma copia para o cliente (itens 22 e 23).

A fase seguinte ¢ desenvolver e langar ao ar um sitio para a divulgagdo, comercializa¢ao
e distribuicdo da fonte tipografica (itens 24, 25 e 26 ). Nao faz parte do escopo deste trabalho
detalhar este processo, que ¢ independente dos anteriores e nem sempre € feito pelo designer
tipografico. O que importa ¢ que, ao final, uma copia da fonte e de seus documentos (item 23)

deve ser incorporada ao sitio (item 26).

D.4 Realimentacio positiva e Loop

Como afirmamos anteriormente, o processo de criacao e produgdo nao € linear. O entendi-
mento de suas circularidades internas facilita tanto o trabalho do designer quanto a compreensao
do cliente com relacao a trajetoria do projeto, podendo se traduzir em reducao de prazos e de
custos. Com o objetivo de compreender melhor estas circularidades nos apropriamos de dois
conceitos — realimentagao e /loop.

O termo realimentacdo ou retroalimentacao (feedback) é empregado em diversos campos
técnico-cientificos como a cibernética, a eletronica, a informatica e a biologia, para designar um
processo de controle de alguma agdo em um sistema. Em eletronica, por exemplo, o controle
consiste em transferir parte do sinal da saida de um sistema para a sua entrada e utiliza-lo para
manter o fluxo de sinal estavel, amplificado (realimentagdo positiva) ou reduzido (realimenta-
¢do negativa). Quanto ao termo /oop, 0 mesmo € normalmente empregado em programacao de
computadores para representar um conjunto de instrucdes que se repetem um namero de vezes
preestabelecido ou até que uma determinada condigdo seja alcangada.

Sao as caracteristicas especificas da realimentacdo positiva e do loop condicionado que
nos interessam para a analise de cinco areas contidas no diagrama representativo de um projeto

tipografico visto na figura D.5. Estas 4reas estdo demarcadas na figura D.6.
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Figura D.6. Do item A até o item E temos as cinco circularidades do diagrama indicadas de R1 aR5 e no item F a
representacao destes processos simplificados. Fonte da ilustragao: autor.

A realimentagdo R1 (figura D.7), ocorre no inicio do processo. Observe que os trés itens
envolvidos (conceito, consumidor ¢ leitor) sdo identificados no grafico pelo nimero 1. Nenhum
deles deve prevalecer sobre os demais. Cabe ao cliente e ao designer acordarem sobre os proce-
dimentos e o tempo necessarios para se obterem os dados, que constituirdo a base da constru¢ao

do conceito da face de tipo.
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LEITOR

CONCEITO
Inicio dos desenhos das
letras em papel.

CONSUMIDOR
Designer/editor/tipdgrafo

/outros
W

1

Figura D.7 - Realimentag@o R1. Fonte da ilustragdo: autor.

Na realimentagdo R2 (figura D.8) o loop ocorre se o cliente ndo aprova os primeiros leiautes
do designer. Quando a aprovagao se efetiva, o loop termina. Neste caso o conceito da face estara
mais claro e preciso, gracas a realimentacao positiva resultante das anélises conjuntas feitas pelo

cliente e pelo designer. O mesmo processo ocorre nos momentos R3 e R4 (figuras D.9 e D.10).

CONCEITO
Inicio dos desenhos das
letras em papel.

Figura D.8 - Realimentagdo R2. Fonte da ilustragdo: autor.

CONCEITO

Inicio dos desenhos das
letras em papel.

Figura D.9 - Realimentagdo R3. Fonte da ilustragdo: autor.
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S B

Figura D.10 - Realimentacdo R4. Fonte da ilustragdo: autor.

A realimentacao R5 (figura D.11) se distingue das anteriores por ndo existir um /oop com
numero de repeti¢des definidas, nem condicionadas. Cabera ao designer e ao cliente decidirem
em comum acordo se os retornos (na forma de critica e sugestdes) dos usudrios sao relevantes

para justificarem mudangas no projeto original.

LEITOR

CONSUMIDOR
Designer/editor/tipégrafo
/outros

1

Figura D.11 - Realimentagdo RS. Fonte da ilustra¢do: autor.
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APENDICE E — PARTICULARIDADES DAS LETRAS
NAS ESCRITAS GREGA E LATINA

A escrita grega sofreu, como a latina, as mais diversas mudangas ao longo dos milénios de
sua existéncia. Uma vez que o grego € usado, na atualidade, tanto em sua forma antiga (textos
classicos) quanto na moderna (textos apds a mudanca ortografica de 1982), apresentamos na
tabela E.1 as trés variagdes de nomes mais utilizados por pesquisadores ¢ demais profissio-
nais que fazem uso dessa escrita. Nessa dissertagdo optamos por utilizar os nomes no padrao
Unicode pelo fato de que tal codificador ja se estabeleceu como padrao em diversas areas de
pesquisa e trabalho.

Como um projeto de criagdo tipografica pode iniciar-se de inuimeras maneiras, nao deve ser
limitado, por exemplo, pela idéia de que uma face comece com o desenho de uma tnica letra. No
entanto, ¢ possivel termos alguns parametros em mente € ndo sabermos por quais letras comegar.
Os manuais de lingua inglesa (CHENG, 2006, p. 8; MOYE, 1995, p. 63) normalmente sugerem
iniciar os desenhos por aquelas letras que sdo mais frequentes nas palavras. Uma sequéncia que €
comum a estes livros ¢ hamburgefontsiv. Com ela pode-se testar a interacdo das primeiras letras
criadas em uma composi¢ao que lembra pelo menos duas palavras (hamburger e fonts) e faz o
cérebro processar a mensagem da forma como costumamos ler. Isto (teoricamente) nos deixa
mais ou menos livres para perceber as interagdes entre as letras e as demandas por ajustes que
deverao ser feitos nelas. Entretanto, em cada lingua a frequéncia da letras na constitui¢do das
palavras ¢ diversa. As cinco letras mais frequentes na lingua portuguesa sdo respectivamente a, e,
0, s, ¢ i. Tais letras correspondem a 52,11% das ocorréncias nas palavras, conforme a tabela E.2.
E as 10 primeiras letras perfazem 78,56% desta frequéncia. Neste caso, uma sugestio (quando
ndo se sabe por onde comecar) € criar estas cinco ou 10 letras e testa-las em conjunto numa ou
mais palavras numa sequéncia como rios e mares, risos e sons da terra. E claro, um pequeno
trabalho adicional sera exigido para se definir o espago entre palavras e se desejarmos corre¢ao
ortografica, a criagdo da virgula e do ponto final. Este tipo de artificio pode ser estendido para
outras escritas fazendo-se as adaptacdes necessarias a cada uma delas. A tabela E.3 apresenta a

frequéncia de ocorréncias das letras nas palavras gregas.



Tabela E. 1. Trés variacdes de nomes das letras na escrita grega.
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NOME NOME NOME | DESIGNACAO
ORDEM | MAIUSCULAS | MINUSCULAS | 'Assico | MODERNO | UNICODE | EM GREGO

20

21

22

23

24

Fonte: Freire, 1997, pag. 3 ¢ Unicode, 2010.

Y

O

¢

w

ALFA
BETA
GAMA
DELTA
EPSILON
DZETA
ETA
THETA
IOTA
CAPA
LAMBDA
MU
NU
XI(CS)
OMICRON
Pl
RO
SIGMA
TAU
UPSILON
F
KHI
PSI

OMEGA

ALFA
VITA
GAMA
DELTA
EPSILON
ZITA
ITA
THITA
IOTA
CAPA
LANDA
M
N
XI(CSI)
OMICRON
P
RO
SIGMA
TAF
iPSILON
FI
KHI
PS|

OMEGA

ALPHA

BETA

GAMMA

DELTA

EPSILON

ZETA

ETA

THETA

IOTA

KAPPA

LAMDA

MU

NU

X

OMICRON

P

RHO

SIGMA

TAU

UPSILON

PHI

CHI

PS

OMEGA

AApa
BATa
yappa
SEATA
£ PIAOV
GATa
ATa
enTa
Ta

Kamma

&l

0 HIKpOV

D péya



Tabela E. 2. Frequéncia da letras na constitui¢do das

palavras de escrita latina.

LATINAS QUANTIDADE | PORCENTAGEM

Y

W

275.351

251.923

215.880

156.524

132746

132.092

106.308

103739

91.7154

89.886

82.892

80.278

54.622

54.335

30.644

23.198

21.029

20.006

19419

17926

7922

6.278

5397

345

328

207

TOTAL 1.981.056

Fonte: ROSENBAUM, Richard; FLEISCHMANN,
Michael. Character Frequency in Multilingual Corpus.

13,89%
12,72%
10,90%
7,90%
6,710%
6,67%
537%
5,24%
4,63%
4,54%
4,18%
4,05%
2:76%
2,14%
1,55%
117%
1,06%
1,01%
0,980%
0,905%
0,400%
0,317%
0,272%
0,174%
0,0165%
0,0104%

100%
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Tabela E. 3. Frequéncia da letras na constituigdo das

palavras de escrita grega.

GREGAS QUANTIDADE |PORCENTAGEM

927520
0 769.631
I 700.746
E 660.292
T 600534
> 564.325
N 484.208
H 340.993
Y 331.957
1T 306.324
P 305.317
K 283847
M 267339
A 193.850
QO 157894
A 133.525
r 126.724
X 89.688
S} 84.423
(0} 66.676
B 47994
= 35.326
Z 30.147
Y 10.831

TOTAL 7520111

12,33%
10,23%
9,32%
8,18%
7,99%
750%
6,44%
4,53%
4.41%
4,07%
4.06%
3,17%
3,55%
2,58%
2,10%
1,718%
1,69%
1,19%
1,12%
0,886%
0,638%
0,470%
0,401%
0,144%

100%

Fonte: ROSENBAUM, Richard; FLEISCHMANN,
Michael. Character Frequency in Multilingual Corpus.



	CAPA

	PÁGINAS PRÉ-TEXTUAIS 
	Folha de Rosto

	Ficha Catalográfica - verso Folha de Rosto

	Folha de Aprovação

	Dedicatória

	Agradecimentos

	Apoio Capes

	Epígrafe

	Resumo

	Abstract

	Lista de Ilustrações

	Ilustrações dos capítulos

	Ilustrações
 dos apêndices 

	Lista de tabelas

	Tabelas dos apêndices


	Sumário 

	PÁGINAS TEXTUAIS

	1 INTRODUÇÃO 16
	1.1 Cuidados com a nomenclatura 16

	1.2 Trajetória da tipografia multiescrita  18

	1.3 Escolha do tema 22
	1.4 Objeto e objetivos 23

	1.5 Revisão bibliográfica e metodologia 24

	1.6 Design tipográfico, inovação e sustentabilidade 27


	2 CONCEITOS E PRINCÍPIOS 29

	2.1 Faces de tipo, tipos e fontes tipográficas 29

	2.2 Caracteres e glifos 31

	2.3 Unidades de medidas absolutas e relativas 32

	2.4 Codificadores de caracteres 38

	2.5 A linguagem PostScript de descrição de página 39

	2.6 Fontes OpenType 41

	2.7 Sistema de escrita, escrita e multiescrita 43


	3 CAMINHOS DA MULTIESCRITA NA TIPOGRAFIA LATINA E GREGA 48

	3.1 Surgimento e expansão do alfabeto 50

	3.2 Diferenciações a partir do nascimento: a primazia das chancelerescas 53

	3.3 Giro e a trajetória britânica: a retomada das ortópticas 55
	3.4 Desdobramentos de uma nova concepção italiana e francesa 59

	3.5 Latinização versus uma abordagem não predatória de projetos multiescrita 61


	4 APARÊNCIA E ESSÊNCIA: DOIS ASPECTOS COMPLEMENTARES EM MULTIESCRITA 68

	4.1 Tipografia e aparência: ilusão de óptica e compensação formal dos glifos 69

	4.1.1 Quatro princípios ópticos: Estabilidade, Obstrução, Densidade e Demarcação 74

	4.1.2 Legibilidade, leiturabilidade, percepção e compreensão 79

	4.1.3 Organizando os conceitos ópticos para estabelecer critérios 81


	4.2 Tipografia e essência: possibilidades e limitações metodológicas de projetos multiescrita 82

	4.2.1 Limites de classificação de faces em escrita latina 83

	4.2.2 O desafio das fronteiras em multiescrita 85

	4.2.3 A escolha das escritas 86

	4.2.4 Design simultâneo ou incremental: qual metodologia utilizar? 88


	4.3 Complementaridade entre aparência e essência 90 

	5 FONTE BR SANS: UM EXEMPLO “CONCRETO” 92

	5.1 Origem do projeto 92

	5.2 Características, modificações e adaptações 93

	5.3 Conjunto dos glifos 99

	5.4 Design incremental das letras gregas 101 
	5.4.1 Estrutura das letras 101

	5.4.2 Composição de texto 105



	CONSIDERAÇÕES FINAIS 108


	PÁGINAS PÓS-TEXTUAIS

	REFERÊNCIAS 110
	APÊNDICE A – GLOSSÁRIO 115

	APÊNDICE B – ANATOMIA DO TIPO 136

	APÊNDICE C – FONTES TYPE 1 E FONTES TRUETYPE 140

	C.1 Guerra das Fontes 140

	C.2 Type 1 versus TrueType 141 

	APÊNDICE D – PANORAMA DAS ETAPAS DE UM PROJETO TIPOGRÁFICO 143

	D.1 A criação da face de tipo 147 
	D.2 A produção da fonte tipográfica 147

	D.3 A produção dos documentos e a criação do canal de distribuição 148

	D.4 Realimentação positiva e Loop 148


	APÊNDICE E – PARTICULARIDADES DAS LETRAS NAS ESCRITAS GREGA E LATINA 152





