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| learned about serif and san serif typefaces, about varying the amount of
space between different letter combinations, about what makes great
typography great. It was beautiful, historical, artistically subtle in a way that
science can’t capture, and | found it fascinating.

(JOBS, Steve, 2005)



RESUMO

KOTOVICZ, Vinicius. Desenvolvimento de fonte tipografica digital para uso em
impressos. 2013. 96 f. Trabalho de Conclusdo de Curso (graduagdo) — Tecnologia
em Design Grafico, Universidade Tecnoldgica Federal do Parana. Curitiba, 2013.

Este trabalho apresenta o projeto que resultou na criagdo da fonte digital Digilog. O
objetivo da atividade consistiu em desenvolver uma fonte tipografica que oferecesse
o estilo basico regular, com caracteristicas modernas, para composig¢ao de textos em
geral e titulos. O type specimen da fonte foi projetado para apresentar as
caracteristicas principais e os detalhes da tipografia. Este documento contempla a
pesquisa tedrica que embasou a atividade, bem como a descricdo do processo de
design e a apresentacgéo dos resultados.

Palavras-chave: Tipografia. Fonte tipografica. Design de tipos. Tipografia Sans-
serif.



ABSTRACT

KOTOVICZ, Vinicius. Development of a sans-serif digital typeface for printing. 2013
96 f. Trabalho de Conclus&o de Curso (graduagao) — Tecnologia em Design Grafico,
Universidade Tecnologica Federal do Parana. Curitiba, 2013.

This work presents the project that resulted in the creation of the digital typeface
Digilog. The activities’ aim consisted on developing a typeface that could offer the
basic style regular, with modern features, to the composition of texts and captions.
The type specimen of the font was designed for presenting the features and details of
the typeface. This document includes the theoretical research that based the activity,
as well as the description of the designing process and the presentation of the
results.

Keywords: Typography. Typographic project. Typeface Design. Sans-serif
Typefaces.
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1 INTRODUGCAO

A tipografia, segundo o Michaelis Moderno Dicionario Da Lingua Portuguesa,
consiste na “arte de compor e imprimir com tipos” (WEISZFLOG, 1998). Essa antiga
arte, uma das maiores invengdes da humanidade, permite-nos transmitir ideias,
sentimentos, pensamentos e conhecimento de maneira visual para outros
individuos. Este codigo grafico, por assim dizer, possui grande complexidade e
riqueza de detalhes. Juntamente a mensagem a ser transmitida, as fontes carregam
um significado a mais, que se mostra nas caracteristicas, como retas e curvas.
Essas caracteristicas podem tanto contribuir para a compreensdo de uma
mensagem quanto dificulta-la. Portanto, os profissionais que criam fontes e familias
tipograficas, bem como os encarregados de aplica-las, tém grande responsabilidade.

Desde o inicio, a tipografia e os métodos tipograficos passaram por grandes
mudancas. Nos tipos mdveis ha uma forte presenca material, que, com o passar do
tempo e as inovagbes tecnoldgicas, principalmente no quesito de impressdes,
lentamente perdeu-se, dando lugar a métodos fotograficos e, mais atualmente, a
métodos digitais computadorizados. Pode-se notar uma desmaterializagado dos tipos
e da tipografia em geral.

Com a recente popularizagdo dos meios computadorizados, a tipografia e o
desenvolvimento de tipos tornaram-se muito mais acessiveis, uma vez que, com um
computador e um software de edi¢ao de tipos e fontes, podem-se criar fontes novas
ou modificar fontes ja existentes, contribuindo assim para a desmaterializagdo acima
citada.

No entanto, uma vez que o processo se populariza e se torna mais acessivel,
a qualidade, a atengdo aos detalhes, o aprendizado e o cuidado de alguém que
estudou sobre o design de tipos (“type design” ou “typeface design”, em inglés) nem
sempre se mostra presente. Grande € a variedade de fontes desenvolvidas e
distribuidas gratuitamente que ndo apresentam, por exemplo, acentuagéo correta,
caracteres em caixa alta e caixa baixa, ligaduras, ajustes de kerning e outros
elementos presentes em uma fonte dita “de qualidade”. Nota-se cada vez em maior
quantidade o desenvolvimento de fontes denominadas display (utilizadas em titulos
e tamanhos maiores em geral), especialmente na cena tipografica brasileira. Sendo
assim, projetos de fontes destinadas a textos longos, que prezam por melhor fluidez
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na leitura, ainda tém um amplo espaco para se desenvolver na cultura tipografica do
Brasil, apesar de todo esfor¢co que ja vem sendo desenvolvido por designers
brasileiros. A fonte desenvolvida neste projeto destina-se a atender as necessidades
em ambos os usos — tanto para textos quanto para titulos e tamanhos maiores, com
caracteristicas modernas como clareza e objetividade do trago, visando maior énfase

para a mensagem escrita e menor énfase para o desenho do tipo em si.
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1.1 JUSTIFICATIVA

Para o desenvolvimento do conhecimento na area de design de tipos, este
projeto torna-se util por possibilitar um estudo mais aprofundado no método de
criacdo de uma fonte, ajudando assim qualquer pessoa que deseje saber mais sobre
o design de tipos. Durante o curso de Tecnologia em Design Grafico na UTFPR, a
abordagem de questdes inerentes ao design de tipos mostra-se superficial, e n&o
satisfatoria. Trata-se de um oficio com niveis altos de detalhamento e
especializacdo, e um trabalho que busque maior esclarecimento nesta area é de
grande serventia.

Trata-se também de uma contribuicdo para o estabelecimento de mais um
design bem trabalhado no Brasil, bem como orientagdo e auxilio a aqueles que

buscam mais conhecimento nesta area ainda pouco explorada no pais.
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1.2 OBJETIVO GERAL

Desenvolver uma fonte nao serifada com caracteristicas modernas e recursos
OpenType estruturando-se nas técnicas de representagdo tipografica e seus usos
praticos, a fim de proporcionar aplicagdo universal, tanto em textos (extensos ou
nao) quanto em titulos, com um conceito visualmente atrativo para uso em suportes

predominantemente impressos.

1.3 OBJETIVOS ESPECIFICOS

Os objetivos especificos que permitirdo o cumprimento do objetivo geral

incluem os seguintes pontos:

a) Pesquisar sobre as caracteristicas das fontes modernas n&o serifadas;

b) Conhecer os aspectos técnicos relativos a producédo de fontes tipograficas,
como softwares de fontes digitais, métodos de espacejamento de caracteres e
correcoes de pares de kerning;

c) Pesquisar sobre as caracteristicas e funcionalidades de fontes do tipo
OpenType e o desenvolvimento delas;

d) Pesquisar sobre procedimentos metodologicos organizados para o design de
uma fonte tipografica voltada a composic¢ao de textos e titulos;

e) Gerar o arquivo digital final da fonte;

f) Projetar um specimen (amostra impressa das caracteristicas da fonte e seus

principais usos) para a divulgagéo da fonte desenvolvida.

1.4 METODOLOGIA ADOTADA

Neste trabalho, as etapas da pesquisa se focardo inicialmente no
conhecimento de fontes historicas e famosas bem como seus autores. Em seguida,
pesquisar sobre os métodos para se desenhar uma nova fonte. Como
procedimentos técnicos, a fonte sera primeiramente desenvolvida a méo, e

posteriormente digitalizada com os programas Adobe lllustrator e FontLab Studio.
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2 FUNDAMENTAGAO TEORICA

Nos préoximos capitulos, serdo explicados os primeiros passos tomados no
processo de criagdo de uma fonte. Deve-se primeiramente pesquisar sobre o
assunto, suas terminologias e metodologias, bem como as ferramentas disponiveis

para o desenvolvimento de tal atividade.
2.1 ATIPOGRAFIA: ASPECTOS GERAIS

A tipografia teve inicio antes de Gutenberg e seus tipos méveis fundidos, com
os caligrafos ou monges copistas. Apesar de ndo serem considerados tipografos, o
conhecimento que se tinha sobre as letras, as suas formas, ortografia e a disposi¢céo
da informacéo no papel vinha todo dos livros escritos a mao disponiveis na época. A
Biblia de 42 linhas de Johannes Gutenberg, por exemplo, “foi produzida a partir do
que foi estabelecido antes pelos livros manuscritos” (KANE, 2011, p. 20).

No século XV, buscando um novo modo de se fazer livros, Gutenberg reuniu
elementos de varias areas diferentes do conhecimento. As matrizes para as letras
vieram da cunhagem de moedas; a organizagao dos tipos moveis em linhas veio da
impressao de blocos de letras de madeira, mas com tipos isolados de metal. Para
prensar as paginas sobre os tipos entintados de maneira uniforme, ele criou uma
prensa baseada na prensa de uvas usada na vinicultura. Da pintura a 6leo, veio a

tinta com a viscosidade ideal, pegajosa o suficiente para aderir ao tipo de metal.

As habilidades de Gutenberg incluiam engenharia, fundicdo e quimica. Ele
reuniu todas elas para construir paginas que imitavam com preciséo o trabalho
da caligrafia dos escribas. Para definir as formas de suas letras, Gutenberg
recorria ao que era conhecido em sua época e lugar — a letra goética (textura) do
norte da Europa. Seu molde exigia uma matriz de metal diferente para cada letra.
Como ele queria que seus tipos se aproximassem o maximo possivel da escrita
a mao, acabou trabalhando com 270 matrizes diferentes, incluindo variagdes de
letras individuais e diversas ligaturas. (KANE, 2011, p. 20).

Durante as décadas que se seguiram a tecnologia do tipo mével se espalhou
rapidamente pela Europa. Sua influéncia foi notada em todas as areas, desde a
educacao até a reforma protestante. Os tipos moveis facilitaram o acesso a
informacdo de tal maneira que transformaram a sociedade, uma vez que o
conhecimento ndo era mais privilégio da burguesia e do alto clero, tornando-se cada

vez mais popular. “No final do século XV, a técnica tipografica ja estava
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caracterizada como um oficio” (ROCHA, 2005, p.16). Muitas fontes e familias criadas
nessa eépoca por grandes equipes se tornaram classicos e sdo utilizados até hoje no
meio digital

No seéculo XIX a impressdao passou por diversas mudangas e
aperfeicoamentos. Impressoras a vapor, gravagcdo de imagens por sensibilizagdo
fotografica e maquinas componedoras aumentaram muito a velocidade da
impressao. Em 1884 surgiu o Linotipo de Ottmar Mergenthaler, um equipamento
composto por um teclado, um magazine com as matrizes e uma fundidora acoplada,
permitindo digitar e compor automaticamente as linhas para o texto a ser impresso.
Essa maquina aumentou a produtividade em até seis vezes e milhares de copias
eram feitas no mesmo tempo em que antes se faziam duzias. Mais uma vez o
impacto foi enorme, contribuindo para a alfabetizacdo de uma maneira nunca antes

vista, além de gerar um novo mercado consumidor.

Figuras 1 e 2 — A Linotipo de Ottmar Mergenthaler (esquerda) e seu Criador (direita).
Fonte: Adaptado de Buggy (2007, p. 114-115) e Samara (2006, p. 18).
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Com o anuncio para as massas com um custo relativamente baixo, os
impressores iniciaram a diferenciagdo entre livros e servigos graficos gerais. Surgiu
entdo a necessidade de uma nova estética, pois as grandes fontes dos séculos
anteriores pareciam ultrapassadas. Com a necessidade de cada vez mais chamar
atengao para a promogao, tipos maiores, mais grossos e mais berrantes se fizeram
necessarios, uma vez que a antiga massa cinzenta de texto ndo atendia a esse
proposito. Robert Thorne criou em 1803 a chamada Fat Face, fonte de enorme
contraste e peso. Surgiam entdo as fontes em negrito, que multiplicaram-se, mas
sempre foram colocadas como uma classe diferente dos tipos para texto. Entre as
tantas variagbes e propostas de fontes em negrito, uma delas era justamente
remover todas as serifas. William Caslon IV langou em 1816 um tipo em corpo 28
com caracteres apenas em caixa alta, ao qual deu o nome de Two Line English
Egyptian (ROCHA, 2005, p. 32). O tipo era caracterizado por ndo apresentar
nenhuma mudang¢a no peso do traco e era usado exclusivamente para titulos.
Opositores da forma logo a chamaram de “grotesca”. O fundidor inglés Vincent
Figgins foi o primeiro a chama-la de “sans syrruf’, em 1832 (KANE, 2011, p. 36).
Seguindo a mesma premissa das fontes em negrito, que era de chamar a maior
atengcdo possivel para materiais publicitarios, as fontes com serifa quadrada
apareceram em 1817.

No século XX, quando fontes dos séculos XVI, XVIl e XVIII foram retomadas,
gerando uma onda de redesenhos de fontes antigas, as fundidoras estavam t&o
acostumadas a trabalhar com o negrito que comegaram a introduzir essas formas
em cada nova familia de tipos, agregadas com o ja existente italico, por exemplo. O
surgimento das novas tecnologias e os avangos do design grafico proporcionaram
um novo patamar a tipografia. Segundo Kane (2011, p. 40), os desenvolvimentos
tecnologicos surpreendentes combinados as revoltas e aos conflitos na Europa e
nos EUA, como a Primeira e a Segunda Guerra Mundial e a Crise de 1929, fizeram
que muitos buscassem novas formas de expresséo grafica. O tipo sem serifa — até
entdo reservado para titulos e subtitulos — foi visto por muitos como mais apropriado
para composigdes de paginas assimétricas que rompiam com os modelos
tradicionais.

Em 1944 foram criados os primeiros equipamentos para fotocomposi¢cao, mas
somente na década de 1950 esse processo ganhou forga por ser incrivelmente mais

rapido comparado com os sistemas mecanicos anteriores. Os caracteres em
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negativo eram projetados em suportes sensiveis a luz e processados
fotograficamente (ROCHA, 2005, p. 20). Porém, o processo servia apenas para
textos de corpos pequenos, apresentando problemas de kerning em tamanhos
maiores.

Em seguida, na década de 1980, surgiram os sistemas digitais. A partir de
entdo, os tipos deixam de ter propriedades fisicas para se tornarem sequéncias
digitalizadas em codigo binario e curvas vetoriais interpretadas por impressoras. Foi
nessa época que a Califérnia foi o cenario de muitos trabalhos essenciais para o
desenvolvimento da tipografia poés-moderna, que se espalhou para o restante dos
EUA e depois para o resto do mundo. Artistas como Michael Vanderbyl e Zuzana
Licko revelaram um novo enfoque no uso do espaco tipografico (JACQUES, 2002, p.
13). Um dos primeiros profissionais a incorporar o computador e as novas fontes
bitmap (exemplificada na figura 3) no proprio trabalho foi April Greiman, com o
Macintosh em 1984. Isso permitiu que um campo absolutamente inédito fosse
explorado; textos, texturas, linhas pontilhadas e perspectivas axonomeétricas foram
empregadas na reformulagdo de produtos até entdo padronizados por clichés
(JACQUES, 2002, p. 16). E dessa época também o trabalho de Zuzana Licko e Rudy
VanderLans, com a revista Emigre, que apresentou grande ousadia e inovagao no
campo tipografico, contando com varios designers convidados. Com o crescimento
da industria de computadores pessoais, a tipografia e as ferramentas para compor
um projeto inteiro comegam a se popularizar entre pessoas sem conhecimento
tipografico. Esse processo ainda ocorre hoje em dia, com uma enxurrada de fontes e
tipos sem a fundamentagao tedrica e técnica de antes, mais vernaculares e menos
técnicos. A Bitstream Inc. e a Adobe Systems Inc. comegaram a oferecer fontes
digitais no inicio da década. Por volta de 1990 praticamente todas as fundigdes no
mundo ofereciam versdes digitais de suas faces (KANE, 2011, p. 46.) e hoje
praticamente ndo existem mais fundigées que nao sejam digitais, restando apenas a
nomenclatura — fundigdes — na qual tipos de metal eram fundidos, e a

comercializagao de fontes e familias tipograficas.
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Figura 3 — Um caractere Univers
em Bitmap, para
apresentagao em tela
(acima) e o mesmo
caractere em vetor
para impressao
(abaixo).

Fonte: Kane (2011, p. 46).

Atualmente a linguagem Adobe PostScript € predominante, porém outros
formatos concorrentes, como PostScript Type 1 (produzido pela Adobe, € uma
linguagem que gerencia texto e imagem, permitindo que todos os elementos do
layout sejam interpretados por uma impressora compativel com a linguagem
PostScript, necessitando do gerenciador de fontes ATM. (ROCHA, 2005, p. 22-23)),
TrueType e OpenType estdo ganhando consideravel espago. Considerando a
tipografia “pds-moderna”, Jacques (2002, p. 8) descreve que “a tipografia pos
moderna caminha pelo solo pouco firme da ambiguidade, das formas imperfeitas mal

acabadas” e sugere que “ndo ha uma necessidade de limpeza das formas, mas sim
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de um aprofundamento das suas questdes mais elementares”, contextualizando a
tipografia pés-moderna como produto de um contexto social e cultural, requerendo
‘uma nova sensibilidade para lidar com um universo mergulhado numa quase
palpavel trama de textos e imagens”. E uma visdo que n&o condena a multiplicagéo
de fontes hoje existentes, juntamente a falta de conhecimento técnico por parte de
quem as cria (ou usa), mas sugere um olhar por outro ponto de vista, mais social e
menos técnico/critico, “explorando a capacidade de falar a cada audiéncia em
particular e conceder espagos a multiplas vozes”. Na figura 4, nota-se o que pode
ser considerada como “tipografia pés-moderna”. De acordo com a revista Emigre, a
fonte reflete o interesse de Deck em “tipos que ndo sao perfeitos, tipos que refletem
a linguagem imperfeita de um mundo imperfeito, habitado por seres imperfeitos”.

AaBbCcDd
FeFFGghhliJjKkLIM
mMNnOoPpQagRrSslt

JuVwWwXxYyZz

Figura 4 — Fonte Template Gothic de Barry Deck, 1990.
Fonte: Jacques (2002, p. 28).

Lucy Niemeyer ndo vé as coisas de acordo com esse outro ponto de vista,

mas sim com um olhar mais conservador e técnico:
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Com o recente e o amplo acesso as ferramentas de design de tipos tanto por
amadores como por profissionais especializados nessa area, houve a
desvalorizagdo comercial de tipos especiais. Isso resultou na redu¢gdo do niumero
de profissionais competentes para elaborarem tipos, sejam eles autbnomos ou
funcionarios de empresa. S&o poucos os designers de tipo cuja produgéo tenha
alta qualidade e cujas experimentagbes contribuam efetivamente para a
evolucéo da tipografia digital. (NIEMEYER, 2010, p. 28).

ABCDEFGEHI
IR BLUE

ABCDEFGHITHLM

NOIOASTUVWIYZ
AbBCDELGHIJHIMNOIOR
STUVWIXYZOT12RUFB7 &

Figura 5 — Fonte My Horses Dead, GarageFonts Inc.
Fonte: garagefonts.com (2013)

2.2 CONCEITOS BASICOS

Alguns conceitos sdo imprescindiveis para o bom entendimento do trabalho e
do tema abordado como um todo, apesar da falta de uniformidade no emprego das

palavras e de seus conceitos na tipografia.

O termo “tipografia” ndo deve ser confundido com o termo “tipologia”, erro
comum no meio profissional e académico. Tipologia é o processo de classificagdo ou

o estudo de um conjunto, qualquer que seja a natureza dos elementos que o
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compde (NIEMEYER, 2010, p. 14). Ja o termo tipografia pode ser descrito como:

O conjunto de praticas subjacentes a criagdo e utilizagdo de simbolos visiveis
relacionados aos caracteres ortograficos (letras) e para-ortograficos (tais como
numeros e sinais de pontuacgéo) para fins de reprodugéo, independentemente do
modo como foram criados (a méo livre, por meios mecéanicos) ou reproduzidos
(impressos em papel, gravados em um documento digital). (Farias, 2001, p. 15)

2.2.1 Desenho do Tipo

Tipografia e design de tipos também n&o s&o sinbnimos. O desenho de tipos,
design de tipos, type design ou typeface design se refere a uma atividade especifica,
que é o projeto de desenho e a produgéo de faces e fontes tipograficas. Ja o termo
tipografia abrange um campo amplo de estudo e pratica. (HAMMERSCHMIDT, 2010,
p. 27)

2.2.2 Glifos e Caracteres

Esses dois termos s&o facilmente confundidos. Enquanto o caractere
representa um simbolo textual, o glifo representa um simbolo tipografico. Sendo
assim, um mesmo caractere pode ter diversos glifos diferentes, o que é o caso de
alguns caracteres da fonte desenvolvida nesse projeto, como: a, g, j, t,y,J, Q, We
os numerais 1 e 4. Cada um desses caracteres possui dois glifos, ou seja, dois
simbolos tipograficos diferentes para representar o mesmo simbolo textual. Essa é
uma caracteristica do formato OpenType, que sera detalhado mais a frente.

2.2.3 Linhas estruturais

A unidade de medida fundamental de uma fonte tipografica € o eme, também
denominado de quadratim, que baseia-se na largura da letra “M” maiuscula. Um eme
com 36 pontos possui um quadrado ou “quadratim” com 36x36 pontos; um eme de
72 pontos possui um quadratim de 72x72 pontos (FONTOURA, 2004, p. 17). A
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unidade € uma subdivisdo da largura do quadratim. Nos sistemas digitais existe uma
impressionante precisdo, uma vez que, por definicdo padrao, o quadratim € dividido
em mil fragbes, podendo ser expandido para até 10 mil unidades no programa de
edicdo de fontes Fontlab, que foi utilizado nesse projeto. Na fonte desenvolvida foi
utilizada a divisdo padréo de mil fragdes por quadratim. Um ene (ou meio quadratim)
corresponde a metade do tamanho de um eme (KANE, 2011, p. 3). Baseando-se
nesse sistema de medicdo, estabeleceu-se a definicdo de linhas estruturais para
definir os tamanhos e limites de tamanhos do tipo.

Linha das ascendentes
Linha das capitulares

Altura de x

Linha de base

Linha das descendentes

Figura 6 — Linhas estruturais da fonte Digilog.
Fonte: Autoria proépria.

* Linha das ascendentes: sdo extensdes além da linha das capitulares. Embora na
grande maioria das familias as linhas das maiusculas e das ascendentes coincidam,
os tipos mais proximos dos romanos classicos tém as ascendentes projetadas um
pouco acima das linha das capitulares (NIEMEYER, 2010, p. 35). Exemplos de letras
que tocam a linha das ascendentes s&o o L minusculo e o D minusculo.

* Linha das capitulares: definida pela distancia entre a linha de base e o topo das
letras maiusculas como E e T, por exemplo. Fica abaixo da linha das ascendentes.

» Altura de x: definida pela distancia entre a linha de base e o topo de letras
minusculas como X, V e Z. Também pode ser chamada de olho médio.

* Linha de base: trata-se da linha mais importante, sobre a qual todas as letras ficam
apoiadas. Trata-se do “eixo mais estavel ao longo de uma linha de texto, e é crucial
para alinhar textos a imagens e a outros textos” (LUPTON, 2006, p. 35).
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* Linha das descendentes: linha que consiste na distancia entre a linha de base e o
sopé da letra P minuscula, por exemplo. Serve de base para todas as letras com

descendentes.

2.2.4 Anatomia tipografica

Para uma melhor compreensao das partes dos tipos costuma-se dar nomes a
partes caracteristicas, muitas vezes similares a anatomia de seres humanos ou

animais, que expressam de forma satisfatoria as respectivas formas.

haste vértice

oco serifa
m

ontante brago

serifa barra serifa serifa serifa  vértice montante

bojo espora ascendente
0co 0co

barriga  serifa gancho

orelha

cauda

ombro barra espora barriga

espora

serifa descendente serifa

Figura 7 — Anatomia dos tipos.
Fonte: Niemeyer (2010, p. 34).
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A sequir, as principais descri¢des das formas das letras de acordo com KANE (2011,
ps. 2, 3 e 4) (algumas formas ndo aparecem na imagem acima):

« Apice ou vértice: Unido entre duas hastes diagonais (apice acima, vértice abaixo).

* Gancho: em alguns tipos € o bojo criado na descendente da letra G em caixa

baixa.

» Ascendente: parte da haste de uma letra em caixa baixa que se projeta acima da

linha média.
* Barra: trago horizontal que une duas hastes ou corta uma haste.

* Bojo: forma redonda que define uma contraforma. Pode ser aberto ou fechado.
Segundo Bringhurst (2005, p. 354), consiste em formas geralmente redondas ou
elipticas que determinam a estrutura basica de letras como as versais C, G e as

caixas baixas b, c, e, o, p, d.

» Brago: tragos curtos que saem da haste da letra, sendo horizontais (E, F, T) ou

inclinados para cima (K, Y).
» Cauda: trago curvo ou diagonal na extremidade de certas letras.

» Descendente: parte da haste de uma letra em caixa baixa que se projeta abaixo da

linha de base.

* Eixo: orientagdo da forma da letra, indicada pela espessura mais fina do tragco em

formas arredondadas.

* Espinha: haste curva da letra S maiuscula.

* Espora: forma que articula a jungdo de um trago curvo e um retilineo.
* Haste: trago vertical ou obliquo mais marcante da letra.

» Jungao: elemento de transi¢céo entre a serifa e a haste.

* Ligagao: tragco que conecta o bojo e o arco de um G em caixa baixa.
* Ligatura: caractere formado pela combinag&o de duas ou mais letras.

* Olho, miolo ou oco: espaco vazio dentro de uma letra, total ou parcialmente

fechado.
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* Ombro: trago curvo que nao faz parte de um bojo.
* Orelha: trago que se estende para fora da haste principal ou do corpo da letra.

* Pernas: tracos curtos que saem da haste de uma letra na parte inferior do traco,

como no L maiusculo, ou inclinados para baixo como em K e R maiusculos.
« Serifa: pé em angulo reto ou obliquo na extremidade do trago.

* Terminal: terminagcdo de um tragco sem serifa. Trata-se de um termo genérico. Os
terminais podem ser planos, alargados, agudos, graves, cbncavos, convexos ou

arredondados como uma bola.

2.3 DETALHES OPTICOS

As formas geométricas basicas, quando comparadas lado a lado, nem
sempre sao perfeitas ao olho humano, havendo necessidade de certas
compensacgoes para que paregam “certas” para quem as vé, “criando uma textura e

tom oOptico de cinza uniforme para as letras” (SAMARA, 2006, p. 18).

2.3.1 Compensagdes na estrutura basica

Se comparadas as letras O, H e A da fonte Futura com, respectivamente, as
figuras geométricas (com a mesma altura) circulo, retdngulo e triangulo, nota-se
sutis compensagdes nas curvas da letra O e na ponta superior da letra A que
ultrapassam a linha determinada pelas formas geométricas. Isso é feito porque o
olho deve perceber todas essas formas com o mesmo peso, ja que, quando tudo
estd alinhado e no mesmo tamanho, o circulo e o tridngulo aparentam ser

ligeiramente menores que o retangulo.
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OHA ORA
OlA ORA

Figura 8 — Comparagées de letras e formas redonda, quadrada e triangular.
Fonte: Adaptado de Buggy (2007, p. 114-115) e Samara (2006, p. 18).

2.3.2 Retas

Linhas verticais e diagonais sdo percebidas de maneira diferente pelo olho
humano. Se colocadas com a mesma espessura, ndo gerardo mancha grafica
uniforme e n&o irdo agradar o olho humano de maneira satisfatoria. “Uma linha
horizontal parece mais grossa sendo compreendida pelo olho e pelo cérebro como
algo que afunda e estica sob o peso da gravidade” (SAMARA, 2006, p. 18). Tragos
horizontais, portanto, sdo desenhados ligeiramente mais finos que tragos verticais.
Os tragos diagonais devem ter espessura meédia entre os tragcos verticais e

horizontais, dependendo muito da percepgao visual do designer.
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Figura 9 — Compensacgdes de tragos.
Fonte: Adaptado de Clair; Busic-Snyder (2009, p. 156).

2.3.3 Curvas

Os tragos curvos geralmente sdo desenhados com espessura maior que 0s
tracos retos para que parecam ter a mesma espessura, pois “formas redondas
parecem se contrair” (SAMARA, 2006, p. 18). Essa variacdo depende novamente da
observagéao pratica por parte do designer, variando bastante em cada estilo de fonte.
Na figura 10, A medida de x € maior que a de y para que todos os tragos paregam

ter a mesma espessura.

Figura 10 —
Compensacao de
espessura no trago
curvo.

Fonte: Autoria
prépria.
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2.3.4 O Bone effect

“‘Bone effect’ € como Peter Karow denomina o efeito causado por um
semicirculo e um retangulo justapostos (BRIEM, 2003). As linhas retas que
conectam semicirculos tendem a parecer cdncavas, tornando necessario que o

desenho seja feito de modo a tornar a transi¢do mais suave.

A

A 4
Figura 11 — O "Bone Effect”.
Fonte: Briem (2003).

2.4 ENTRELETRA E KERNING

Entreletra e kerning s&o termos usados para designar os espagos em branco
que se encontram no meio das letras de uma fonte. Samara observa que “espacar
adequadamente as letras em palavras, frases e paragrafos é vital para criar um valor
de cinza uniforme que minimize a distragao do leitor” (SAMARA, 2006, p. 26). Logo,
deve-se reservar um bom tempo trabalhando o entreletra e o kerning da fonte, sendo
esse um processo vital para o desenvolvimento de uma boa fonte. “Textos com
afastamento muito grande praticamente se desintegram na pagina, ao passo que um
espacejamento apertado sacrifica a leitura” (KANE, 2011, p. 92).

As letras possuem densidades diferentes, e isso acaba por dificultar o
processo, que se constitui justamente para equilibrar essas densidades. Como regra
geral, os espacgos entre as letras devem ser iguais aos espacgos internos de cada tipo
(BRIEM, 2003); logo, cada letra, tendo pesos e tamanhos diferentes, requer um
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tamanho diferente de espago em branco em ambos os lados. Esses espacejamentos
sao chamados de entreletra, sendo dois valores estabelecidos para cada caractere
da fonte: um valor a esquerda e outro a direita. O exemplo a seguir mostra um
entreletra feito com valores fixos para todos os caracteres e um entreletra ajustado
corretamente. Na figura 12, Cada letra tem seu proprio espacejamento, seu proprio

entreletra.

drowp drowp
drowp drowp

Figura 12 — Palavra com espacejamentos fixos e ajustados.
Fonte: Adaptado de Samara (2006, p. 27).

O espacejamento entre dois caracteres especificos € definido como kerning.
Existem certos pares de letras que geram inconsisténcias naturais devido ao
desenho. Pares como Ti, Ta, Tu, Aw e Ay e pontuagdes como T. e F. também geram
combinagdes criticas. O quanto devemos aproximar uma letra da outra depende de
varios fatores, entre eles: “combinagao especifica de caracteres, desenho da letra e
espacejamento geral da fonte” (FONTOURA, 2004, p. 39). Trata-se de uma corregéo
optica, sem a qual o espacejamento “pareceria desproporcional em certas
combinagdes de caracteres” (NIEMEYER, 2010, p. 73). Os programas de edigao de
fontes digitais permitem trabalhar o kerning automaticamente ou manualmente.
Aconselha-se fazer ajustes manuais para obter os melhores resultados. Na
sequéncia, exemplos de combina¢des de letras com e sem kerning. Na figura 13, Na
esquerda, os espagos originais entre as letras sao preservados. Na direita, o espaco
da letra E adentra o espaco da letra Y para criar um valor de cinza uniforme. Os
quadrados cinza representam os corpos dos tipos de chumbo.
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Ye Ye

Figura 13 — Ajustes de kerning em um par de caracteres.
Fonte: Adaptado de Kane (2011, p. 90).

2.5 FONTES NAO SERIFADAS

As fontes nao serifadas, também chamadas de sem serifa ou sans serif, sdo
utilizadas largamente tanto em meios digitais como impressos. Por possuirem uma
construgdo mais simples e direta que as fontes serifadas, conferem uma transmisséo
de ideias mais rapida e direta. As fontes sem serifa vieram para representar precisao
e objetividade, sendo consideradas como a “tipografia do nosso tempo” (LINOTYPE,
2013). A fonte desenvolvida neste projeto é n&o serifada, com caracteristicas

inspiradas em fontes condensadas e na fonte Helvetica 55 (ou normal).

2.5.1 Histoérico

Fontes sem serifa ndo tém uma data exata de criagdo, sendo que “as letras
cursivas sem serifa sdo tdo antigas quanto a propria escrita, [...] (€) as maiusculas
sem serifa aparecem nas primeiras inscrigbes gregas e reaparecem em Roma no
terceiro e no segundo século antes de Cristo" (BRINGHURST, 2005, p. 278). O
primeiro registro oficial de uma fonte sem serifa disponibilizada por uma fundidora
aconteceu em 1816, quando William Caslon IV langou a Two Line English Egyptian,

(figura 14) que “inicialmente sem muito sucesso ficou restrita a apenas subtitulos e
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textos curtos.” (ROCHA, 2005, p. 33). Nem mesmo Caslon se convenceu
imediatamente do sucesso de sua nova criagdo. Em 1832, o produtor tipografico
Vincent Figgins introduziu trés diferentes pesos para essa mesma fonte. Percebendo
a importancia das novas formas, Figgins produziu mais dez variagbes de peso no
ano seguinte (lynotipe.com). O sentimento inicial para essa nova interpretagdo das
letras foi bastante negativo, fato que pode ser notado pela nomenclatura adotada na
Alemanha: “Grotesk”, ou grotesca, termo que ainda hoje é utilizado no meio

tipografico como sindnimo para fonte ndo serifada.

W CASLON JUNR
LETTERFOUNDER

Figura 14 — Two Line English Egyptian
Fonte: Rocha (2005, p. 33).

Como ja citado anteriormente, tipos sem serifa foram muito bem aceitos por
impressores comerciais que, unidos ao desenvolvimento tecnolégico do novo século
e a revolta social difundida na Europa e nos Estados Unidos, buscavam novos meios
de expresséao grafica. A seguir, trés exemplos de fontes sem serifa que ajudaram a
incluir o tipo ndo serifado de maneira consistente e definitiva na tipografia.

A primeira fonte n&o serifada amplamente usada foi a Akzidenz Grotesk,
desenvolvida pela fundidora Berthold em 1896. O termo “Akzidenz” significa “tipo
utilizado por impressores comerciais” e é o contrario do que era feito por
impressores de livros (KANE, 2011, p. 41). A Akzidenz, com suas irregularidades
construtivas, reforca a tese de que uma fonte ndo precisa ser uniforme para ser
legivel e atraente; ao contrario, “as diferencas internas entre os caracteres conferem
um ritmo peculiar e a fazem ainda mais legivel” (ROCHA, 2005, p. 128). Glnter
Gerhard Lange, diretor criativo da Berthold, cita: “Uma fonte ndo deve ser
apresentada para o leitor como uma solida massa de cinza, que rapidamente cansa

os olhos pela falta de contraste. Regularidade ndo deve gerar monotonia”. A
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variagao extra bold dessa fonte serviu como uma das referéncias e inspiracdes para
a fonte desenvolvida nesse projeto, e foi dela que se tirou a aparéncia levemente
condensada. A figura 15 mostra A primeira fonte sem serifa amplamente usada na

industria tipografica.

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ
1234567890

abcdefghijklmn
opqgrstuvwxyz

Figura 15 — Akzidenz Grotesk, 1896, fundi¢cao Berthold.
Fonte: Adaptado de Kane (2011, p. 41).

Cem anos depois da introdugédo da Two Line English Egyptian de William
Caslon, Edward Johnston criou um tipo para ser utilizado no metrd de Londres. Eric
Gill, seu aluno, baseou-se nesse tipo para desenvolver a fonte Gill Sans em 1928.
Era leve, muito legivel e composta por elementos bem balanceados (LINOTYPE,
2013). “As proporgdes s&o baseadas nas capitulares romanas e, nesse sentido,
anteciparam uma inovacao caracteristica das fontes sem serifa do século XX, com
atributos humanistas” (ROCHA, 2005, p. 130). As fontes sem serifa ficaram
conhecidas como “fonte de nosso tempo” gracas a Gill Sans, e sdo amplamente

utilizadas em todos os meios até hoje. A figura 16 mostra a fonte baseada no tipo
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criado em 1916 por Edward Johnston para o metré de Londres. Utilizou-se como

referéncia para este projeto, entre outras, a variagao italica dessa fonte.

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ
1234567890

abcdefghijkimn
Opqrstuvwxyz

Figura 16 — Gill Sans, 1928, Eric Gill.
Fonte: Adaptado de Kane (2011, p. 42).

Dessa mesma época é também a fonte Futura, criada por Paul Renner em
1927. Foi a primeira fonte geométrica sem serifa para aplicagdes em texto, com a
filosofia de que a “forma segue a fungcao”. A primeira fonte geométrica sem serifa
para aplicacdo em textos com elementos do estilo Bauhaus. E baseada em formas
geométricas que se tornaram elementos visuais representativos do estilo Bauhaus
de 1919 a 1933.

Por mais geométrica que seja, a Futura € uma das fontes sem serifa mais
harmoniosas e ritmicas ja feitas. Suas propor¢bes sao graciosas e humanas.
Isso ajuda a torna-la adequada a composicdo de textos extensos (isso
evidentemente ndo quer dizer que ela seja aproproada para textos de todo tipo
(BRINGHURST, 2005, p. 281).

Foi considerada um marco da “Nova Tipografia” e classificada como

modernismo geométrico (FABIAN, 2000).
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ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ
1234567890
abcdetghijklmn

opqgrstuvwxyz

Figura 17 — Futura, 1927, Paul Renner.
Fonte: Adaptado de Kane (2011, p. 43).

Apos a Primeira Guerra Mundial, os tipos sem serifa foram muito importantes
principalmente na Alemanha, vistos como uma forma de expressar a nova atmosfera
artistica da época em paralelo com a arquitetura e o design (LINOTYPE, 2013). E
exatamente dessa época a escola de design Bauhaus, conhecida pelo modernismo
e pelos designers inovadores. Moholy-Nagy foi um importante designer da Bauhaus
que contribuiu com a tipografia, preocupando-se com a “clareza da mensagem na

sua forma mais enfatica”
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Figura 18 — Prospecto da Bauhaus de 1923.
Fonte: bauhaus-online.de (2013)

Jan Tschichold descreveu o conceito teodrico desses desenvolvimentos
tipograficos no livro The New Typography, que levou a aceitagdo internacional os
tipos sem serifa (LINOTYPE, 2013).

A ascensao do nazismo representou o fim da escola, uma vez que o padrao
artistico e a tipografia desenvolvidos n&o foram bem vistos pela estética artistica dos
nazistas. A escola foi fechada e os professores emigraram para os Estados Unidos e
la continuaram a trabalhar com tipografia, seguindo os mesmos conceitos da
Bauhaus.

Em 1957, na Suiga, foi criada uma das fontes sem serifa mais importantes e
mais utilizadas da historia. Criagdo de Max Miedinger e Eduard Hoffman, a Helvetica
estabeleceu novos padrbes e novas fronteiras para as fontes sem serifa. Nascida
com o nome Haas Grotesk, foi produzida para concorrer com a Folio e a Akzidenz
Grotesk. Em 1961 foi relangada mundialmente pela D. Stempel AG com o nome de
Helvetica. Em 1983 foi redesenhada pela Lynotype com pequenos ajustes e
rebatizada de Neue Helvetica. Esse tipo representa o Swiss Style, com limpeza
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caracteristica do design suigo dos anos 1950 e 1960 (ROCHA, 2005, p. 129). Essa
fonte foi a principal influéncia para o projeto desenvolvido. Os tamanhos, as

proporgdes e as medidas foram considerados no desenho da fonte Digilog.

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ
1234567890
abcdefghijklmn
opgrstuvwxyz

Figura 19 — Neue Helvetica, Max Miedinger e Edouard Hoffman, 1957.
Fonte: Autoria prépria.

2.5.2 Caracteristicas e classificagao de fontes sem serifa

A principal caracteristica das fontes ndo serifadas é justamente a “auséncia
de serifas, ou seja, a omissdo dos arremates terminais nas letras” (FONTOURA,
2004, p. 61). Outra caracteristica das primeiras sans serif foi a “auséncia ou pouca
modulagdo no peso das hastes, porém, com o passar do tempo ficaram mais
refinadas e harménicas” (ROCHA, 2005, p. 126).

Por definicdo, fontes sem serifa sdo mais indicadas para uso em meios
digitais, nos quais a diminuicdo das serifas pode fazé-las desaparecer ou gerar
confusdo. Fontes serifadas s&o ditas como de maior legibilidade, uma vez que as
serifas guiam os olhos do leitor de maneira mais rapida de uma letra para a outra.

Existem contradi¢gdes para ambas as afirmagdes, aumentando ainda mais o debate.
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Fontes n&o serifadas podem ser classificadas ou subdivididas da seguinte
maneira: Grotescas, Neogrotescas, Geométricas e Humanisticas, segundo a
classificagdo em grupos historicos de Maximilien Vox apresentado por Alan Pipes,
Bob Carter e Lewis Blackwell (FONTOURA, 2004, p. 65). A seguir, a descrigdo das
quatro classificagdes.

» Grotescas: sao as primeiras fontes sem serifa, nas quais “nota-se uma
énfase vertical nos tipos normais e um arremate ortogonal das letras.” (FONTOURA,
2004, p. 67). Exemplos: Akzidenz Grotesk e Franklin Gothic.

* Neogrotescas, Transicionais ou Realistas: “nota-se pouco contraste entre os
tracos das letras, as embocaduras de algumas letras s&o mais abertas que as das
grotescas e a letra G minuscula ndo possui anel na descendente” (FONTOURA,
2004, p. 67). Apresentam uma “forte preocupacdo com a legibilidade tanto para
corpos grandes quando para pequenos” (NIEMEYER, 2010, p. 59). Sdo as fontes

sem serifa mais comuns. Exemplos: Helvetica, Univers e Arial.

+ Geomeétricas: sdo fontes que seguem regras geométricas bem definidas
para a construgdo dos caracteres, além de “ndo possuirem modulagdo nos tragos,
sendo monolineares” (FONTOURA, 2004, p. 68). Esse tipo de fonte tem bastante
sucesso em titulos e frases ou textos curtos, podendo assim ser considerado como
um tipo de fonte display, devido também a grande variagdo de tamanho entre os
caracteres e grandes espagos em branco dentro dos glifos, que s&o
demasiadamente grandes em relag&o a espessura dos tragos da fonte, dificultando a
leitura em grandes massas de texto. Exemplos: ITC Avant Garde e Futura.

* Humanisticas: possuem “inspiragdo formal nas antigas inscrigdes romanas,
na escritura manual humanistica e nas escrituras do Renascimento, além de hastes
com modulagdes na estrutura” (FONTOURA, 2004, p. 68). Estdo menos ligadas aos
grotescos e mais nas minusculas humanistas ou garaldas. Por isso, “tendem a ser
mais delicadas que as classes anteriores” (NIEMEYER, 2010, p. 60). Apareceram no
inicio do século XX com uma estrutura geral mais orgénica, dai a nomenclatura.

Exemplos: Tahoma e Optima.

Na figura 20, tém-se: a: Franklin Gothic, Grotesca. b: Univers, Neogrotesca. c:
ITC Avant Garde, Geométrica. d: Tahoma, Humanistica.
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a Franklin Gothic: C ITC Avant Garde:
The Quick Brown The Quick Brown
Fox Jumps Over Fox Jumps Over
The Lazy Dog. The Lazy Dog.

b Univers: d Tahoma:

The Quick Brown The Quick Brown
Fox Jumps Over Fox Jumps Over
The Lazy Dog. The Lazy Dog.

Figura 20 - As quatro classificagbes das fontes sem serifa segundo Maximilian Vox.
Fonte: Adaptado de Wikimedia Commons.

2.6 O FORMATO OPENTYPE E SUAS POSSIBILIDADES

O OpenType é um formato de fonte digital criado pela Microsoft e pela Adobe
em 1996 com o objetivo de superar o formato TrueType da Apple e o Type 1 da
Adobe. Com o intuito de lidar com os complexos meios dos varios sistemas de
escrita do mundo, as duas companhias juntaram componentes da ambos os
formatos e adicionaram novas caracteristicas. Tem como objetivo “suprir
necessidades impressas e de visualizagdo em tela” (ROCHA, 2005, p. 23) ao
mesmo tempo, com uma capacidade de armazenamento de até 65 mil glifos, o que
oferece suporte a alfabetos de diferentes linguagens e caracteres alternativos, que
podem ser letras caudais, glifos diferentes para um mesmo caractere, ligaduras e
outros simbolos livremente escolhidos pelo autor. Fontes OpenType podem ter glifos
descritos por duas maneiras diferentes: no OpenType PS, por curvas cubicas; no
OpenType TT, por curvas quadraticas, com caracteristicas similares as do formato
TrueType, tendendo a um resultado mais satisfatério na exibicdo em tela. “As fontes
OpenType PS utilizam, para impressdo, um meétodo que converte 0os arquivos em
formato Type1, o que as torna compativeis com todos os dispositivos PostScript.”
(FONTLAB, 2006, p. 821).
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Figura 21 — Comparagdo entre curvas de fontes
Opentype TT e suas curvas
quadraticas (a) e OpenType PS com
curvas cubicas (b).

Fonte: Wikimedia Commons.

Enquanto os arquivos OpenType TT apresentam melhor compatibilidade com
versdes antigas do sistema operacional Windows, as fontes OpenType PS parecem
ter “alguma vantagem para a migrac&o entre plataformas e trabalhos orientados em
DTP (desktop publishing)” (FONTLAB, 2006, p. 822). O formato OpenType PS foi
escolhido para o formato da fonte resultante deste projeto, devido as caracteristicas
voltadas mais para impressdo e principalmente por conta da possibilidade de
programacgao de caracteres alternativos, nos quais foram desenvolvidos caracteres
com glifos alternativos para algumas letras e numeros, exclusivos ao OpenType,

além da compatibilidade universal que € uma das premissas do formato.
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2.7 PRE-DESENVOLVIMENTO DA FONTE

Ha varias maneiras diferentes de comegar um projeto de uma fonte e cada
designer trabalha de uma maneira diferente, em ritmo diferenciado e com as
ferramentas que prefere. Porém, seja qual for o método escolhido, ha uma
sequéncia légica que pode ser identificada em todos eles. A seguir, descrigbes de
alguns métodos e sugestdes de como proceder no inicio do projeto tipografico.

2.7.1 Métodos

A primeira coisa que o type designer precisa para iniciar o projeto é
inspiracéo. Ela pode vir de uma infinidade de lugares e situag¢des enfrentadas no dia
a dia, como imagens, curvas, conceitos e designs de outros autores e meios. Sendo
a tipografia um campo amplo a ser explorado e com infinitas possibilidades de
expressdo por meio de curvas e retas, muita coisa pode influenciar um projeto de
uma nova fonte ou familia.

Uma vez definido o conceito e a intengao da fonte, selecionar fontes de outros
autores com caracteristicas julgadas similares ou interessantes mostra-se uma boa
continuidade as primeiras pesquisas e referéncias. E claro que essas duas etapas
podem acontecer fora de ordem ou até mesmo se desenvolverem juntas ja na
primeira fase de desenho ou rascunho. Referéncias tiradas de outras fontes
consagradas ajudam o designer a n&o se perder com definigcbes de alturas, larguras,
tamanhos, espacamentos e etc., além de prevenir erros que, somados, podem
significar uma quantidade enorme de retrabalho nas fases posteriores do projeto.

O proximo passo importante é definir a finalidade dos tipos a serem
desenvolvidos. Esses questionamentos decidem o tipo de abordagem que permeara
todo o projeto, servindo como a grande justificativa do estilo da fonte.

Por exemplo, se vocé pretende experimentar o design de tipos apenas por
diversao, criando uma fonte baseada em sua escrita manual ou fonte display de
tragcos peculiares que sera distribuida gratuitamente, pode seguir em frente e se
divertir. Se a face de tipos que vocé esta criando € um projeto sério, para uso
extensivo e se vocé pretende ganhar dinheiro com isso, entdo ela lhe pagara
dividendos pelo tempo dedicado ao projeto (EARLS, 2002, p. 147).
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Zuzana Licko, da revista Emigre, prefere comecar projetos diretamente no
programa de edi¢cado de fontes, da mesma maneira que Thomas Phinney, da Adobe
Systems. James Grieshaber, da Fundi¢gdo P-22, sugere comegar com “inspiragdo em
letras historicas, desenhando rascunhos ou redesenhando-as com lapis, para entéao
partir para digitalizacdo e posterior desenho digital” (CABARGA, 2004, p. 8-9).
Tomadas as primeiras decisdes e dados 0s primeiros passos, passa-se entao para a
parte puramente digital do processo, na qual, ja com os desenhos escaneados,
comecga-se a definir alturas, larguras, comprimentos e afins. Nessa etapa pode-se
usar diretamente o programa de edi¢do de fontes ou um programa especifico para
desenho vetorial e depois exportar os desenhos para o editor de fontes propriamente
dito.

Uma alternativa para esse método consiste no uso de tablets, mesas digitais
de desenho que permitem um desenho “a méo livre” direto no meio digital, com
simulagdes de diferentes pincéis, o que ajuda na criagdo de uma fonte caligrafica,
por exemplo. Uma terceira opgédo se baseia em comecgar diretamente no programa
de edicdo de fontes, pulando as etapas anteriormente citadas e iniciando o trabalho
todo ja em meio digital. Como citado anteriormente, a type designer Zuzana Licko &

conhecida por trabalhar dessa maneira.

2.7.2 Por que uma fonte sem serifa para textos?

O conceito de fontes serifadas para corpo de texto impresso e nao serifadas
para titulos e meios digitais € o mais ensinado e difundido. Porém, nada € um
dogma nesse campo da tipografia. Had muitas excegbes para ambas as regras. Diz-
se que uma fonte serifada tem suas serifas muito prejudicadas quando colocada em
meio digital, fazendo-as desaparecer ou atrapalhar a leitura. Um exemplo contrario a
essa afirmacéo é o modo “Leitura” do navegador Safari da Apple. Quando ativado, o
navegador exibe apenas o maior corpo de texto da pagina aberta em um fundo
branco, na fonte Palatino (uma fonte serifada) em tamanho 14, independentemente

da formatag&o original da pagina.
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The Move Tool
Here’s an easy one to remember. When working on a large canvas or moving
artwork that you have zoomed in on, the Move Tool is essential.

Toggle the Move Tool by holding down the [ spacebar ] or switch to the Move
Tool: [H]

Show / Hide Rulers and Guides
Using the rulers and guides are a necessity when it comes to precise placement of
objects in your document, and at times you need to toggle them to view your
work without these distractions.

Toggle rulers: [ CMD +R ]
Toggle guides: [ CMD +; ]

Rotate View
If your working on a tablet it can make the feel more natural to rotate the view of
your canvas/document to a 45 degree angle.

Rotate view: [R ]

Cycle Through Open Documents

[ Ctrl + Tab ]

History Snapshots for Fast Experimentation

If you design like I do then you're probably familiar with experimentation. Let’s
say you have a project near completion but you want to try a few extra filters or
adjustments to see how it would look, but you might not be happy with the
results and want to revert back to where the piece is currently.

Before starting your experimentation simply click the small camera icon at the
bottom of the history palette. This creates a snapshot of the document’s current
state within the History Palette. You can create as many snapshots as you want
to compare the artwork at different states.

Figura 22 — Corpo de texto no modo “Leitura” do navegador Safari da Apple.

Fonte: Autoria proépria.

Sobre fontes nao serifadas costuma-se dizer que a auséncia de serifas nao
guia o olhar do leitor de uma letra para a outra tdo rapidamente quanto nas
serifadas, gerando assim muitos espagos em branco no meio das palavras,
cansando mais os olhos do leitor e que ao contrario das serifadas se sai melhor em
meios digitais justamente pela auséncia das serifas. Um bom exemplo que contraria
esses conceitos sdo as fontes sugeridas pela ABNT (Associagao Brasileira de
Normas Técnicas) para textos académicos, que s&o Arial ou Times. Trabalhos
escritos dentro das normas s&o, em sua maioria, textos longos e muitas vezes
complexos, o que poderia pender, em teoria ou logica, para a padronizagao de uma
fonte serifada. Porém, ndo é o que acontece, mostrando assim que, para essa
instituicdo norteadora, nao ha real diferenga entre tipos com e sem serifa na hora da

leitura.
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Tamanho da fonte: a ABNT n&o faz nenhuma referéncia ao tipo de fonte, apenas
indica que se utilize o tamanho 12 para o texto principal. Na UTFPR recomenda-
se o uso de: Arial (sem serifa) ou Times New Roman (com serifa), tamanho 12,
quando da utilizagao de fontes proprietarias (sistema Windows); Liberations sans
(sem serifa), Liberations serif (com serifa), tamanho 12, quando da utilizacéo de
software livre; [...] (UTFPR, 2008, p. 49).

Bringhurst (2005, p. 281) cita, ao falar sobre a fonte Gill Sans, que “varios
livros foram compostos com sucesso em Gill Sans”, além de dedicar o capitulo 11.3
de seu livro Elementos do Estilo Tipografico exclusivamente para descrever “Fontes
de texto sem serifa”, assunto que da nome ao capitulo.

Sendo assim, conclui-se que realmente ndao ha diferengas concretas entre a
escolha de uma fonte com ou sem serifa para textos. A fonte desenvolvida neste
projeto se propde a ser usada tanto para textos como para display, logo, leva em
consideragao as caracteristicas de fontes para texto como principais norteadoras de
seu desenho.

2.7.3 Escolha do Fontlab Studio e Adobe lllustrator

A ferramenta que possibilita a criagdo ou modificagcdo de uma fonte no meio
digital € o editor de fontes. Nele o designer desenha a fonte, ponto por ponto, curva
por curva, define os tamanhos, parametros e proporcdes. Existe uma variedade de
editores de fontes no mercado, alguns deles citados a seguir.

* FontLab Studio: € um dos principais e mais famosos editores de fontes.
Oferece varias ferramentas, sendo um dos mais completos e avangados editores do
mercado. “Tem suporte a recursos OpenType e permite até editar fontes com
conjuntos de caracteres japoneses” (EARLS, 2002, p. 149). E comercializado
digitalmente em versdes para Windows e Macintosh e ndo é um dos mais baratos.
Foi o editor escolhido para o desenvolvimento da fonte deste projeto.

* Fontographer: langado em 1986, foi por muito tempo o principal editor de
fontes do mercado. Oferece quase os mesmos recursos presentes no FontLab, mas
por um preco menor. Teve uma versdao nova langada em 2010, depois de

aproximadamente 14 anos sem modificagoes.
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* FontForge: é o unico dos programas citados que funciona nas plataformas
Windows, Macintosh e Linux. E gratis, open-source e apresenta funcdes parecidas
com a do FontLab Studio. Mesmo assim, ndo € muito benquisto pelos type designers
por ter uma instalagdo complicada e ndo ser tdo bom quanto o FontLab (JULIEN,
2007).

« DTL FontMaster: o programa mais caro de todos é dividido em sete
modulos, cada um para um processo especifico da criagdo de fontes. Tem as
mesmas caracteristicas do Fontlab e ainda mais (JULIEN, 2007). Esta disponivel
para as plataformas Windows e Macintosh.

* Glyphs: € um dos mais novos editores de fontes, criado por Georg Seifert e
disponivel apenas para a plataforma Macintosh. Apesar de relativamente novo, tem
sido bem aceito pela comunidade tipografica por conter caracteristicas inovadoras,
como a nuvem de acentos (figura 23) (que permite ver todos os acentos de fontes
acentuadas ao mesmo tempo, formando uma espécie de nuvem, podendo assim ter
uma visdo geral de caracteres acentuados da fonte) e a criagdo automatica de
caracteristicas OpenType, além de uma interface mais simples e intuitiva se
comparada com a do FontLab Studio (HERRMANN, 2012). Por ser relativamente

novo, ajustes ainda serao feitos e o programa ainda sera melhorado.
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Figura 23 — interface do editor de fontes Glyphs
Fonte: Herrmann (2012).

O Adobe lllustrator é provavelmente o editor de vetores graficos mais famoso
do mercado, langcado pela Adobe em 1986 para o Apple Macintosh com versoes
para Windows e Macintosh. Nele, os desenhos digitais iniciais dos glifos de uma
fonte podem ser criados para entdo terem suas curvas copiadas e coladas para
dentro do programa FontLab Studio. Isso normalmente é feito por designers que tem
mais experiéncia com o formato de vetorizagdo (a ferramenta “pen”) do lllustrator
que com o do FontLab Studio (a ferramenta “drawing”). Esse método foi empregado
neste projeto.
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2.7.4 Método Buggy para desenho de glifos.

O sistema de derivagao de caracteres desenvolvido por Buggy (2007, p. 140-
141) sugere uma ordem logica para a ordem do desenho dos caracteres de uma
fonte, na qual “caracteres-chave” sdo estabelecidos para serem usados como base
para o desenho de outros com caracteristicas de desenho parecidas. Para isso,
“‘Buggy partiu de um sistema desenvolvido por Anne Debra Adams em 1989”
(FARIAS, 2001, p. 39) e desenvolveu sistemas para o desenvolvimento de
caracteres em caixa alta e numeros. Pode-se notar, no sistema de Buggy, a
semelhancga entre os caracteres P, B e R maiusculos, nos quais a ascendente e a
barriga sdo semelhantes, com derivagdes no restante, porém que “possam nao ter
as mesmas formas” (BUGGY, 2007, p. 138). O método ajuda como ponto de partida,
porém, ndo se deve simplesmente copiar, colar e girar um glifo para se obter outro
(no caso, por exemplo, de p, d, b, q). Devem-se considerar as mudangas no trago
das curvas individualmente para cara glifo a fim de se obter um resultado
visualmente satisfatorio. Na figura 24, nota-se no topo: método de 1989 de Anne
Debra Addams para derivagao de caracteres em caixa baixa. No meio: método de
Buggy para derivagdo de caracteres de caixa alta. Embaixo: método Buggy para

derivagdo de numeros com duas opgoes.
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Figura 24 — Métodos para derivagao de caracteres por Anne Debra Addams e Buggy.
Fonte: Buggy (2007, p. 140-141).
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2.7.5 Método Walter Tracy de espacejamento

O método de Walter Tracy de espacejamento das letras prevé o trabalho
separadamente para caixas altas e caixas baixas. Segundo Tracy (1986, p. 70-75),
deve-se iniciar o trabalho pela definicdo de ambos os espacgos laterais da letra H,
acrescentando a cada lateral metade das distancias entre as hastes verticais para se
obter um ritmo constante na sequéncia HHHH”. O segundo passo é acrescentar a
letra O, formando a composicdo HHOHH, determinando-se os espacos laterais da
letra O em comparagdo com as linhas verticais do H. O terceiro passo € adicionar
mais uma letra O, obtendo HHOOHH. Aqui, deve-se observar novamente todos os

espacos, formando um conjunto harmonioso.

Os valores de espacos nesses trés passos sdo definidos como padrdes a
partir dos quais serdo desenvolvidos os ajustes referentes as outras letras do
alfabeto. As laterais da letra H servem como base para o espacejamento de letras
com extremidades retas verticais e as laterais da letra O servem como base para o

espacejamento de formas redondas. A seguir, 0 espacejamento das outras letras:

dAd aBC eCc aDe aEc aFc a Igual as laterais da letra H

b Ligeiramente menor que a

eG—b a]:a ]a aKd aLd bMa ¢ Cerca de metade de a
d

d Espago minimo

e lgual as alterais da letra O

drpd
i N i ) P e ) Q ) aR‘ € T : U ° A letra S deve ser espacejada
dv7d d d de~ o d visualmente, entre os padrées.
VW X. Y Z
S

Figura 25 — Método de Walter Tracy para espacejamento de caracteres em caixa alta.
Fonte: Tracy (1986, p. 74).
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Para o espacejamento das caixas baixas, Tracy propde basicamente o

mesmo meétodo aplicado as caixas altas, porém substituindo as letras He O porn e

0. Inicia-se colocando ao lado esquerdo da letra n metade da distancia que existe

entre as hastes verticais dela. O outro lado deve receber um pouco menos de

espacgo por conta do arco que define o ombro da letra, que demanda uma menor

distancia para obter equilibrio éptico. Depois, na sequéncia nnnn, ajustam-se esses

espacos estabelecidos, baseando-se na analise Optica. Em seguida, adicionam-se

as sequéncias nnonn, nnonon e nnoonn. Ajustando a distdncia de ambos os

caracteres define-se um padrdao que também sera utilizado para as outras letras,

similar ao método para as caixas altas.

a‘l:)e e(Ct eda et Chb cj_a
aj a de cla alTlep cp e e qa
aTe  oqe 9V ‘WO dyd

a f gstz

a lgual ao lado esquerdo da letra n
b Igual ao lado direito da letra n

¢ Ligeiramente maior que o lado
esquerdo da letran

d Espacgo minimo

e lgual as laterais da letra o

f Ligeiramente menor que as
laterais da letra o

As letras a, f, g, s, t, zdevem ser
espacejadas visualmente, entre os

padrées.

Figura 26 — Método de Walter Tracy de espacejamento de caracteres em caixa baixa.

Fonte: Tracy (1986, p. 75).
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3 DESENVOLVIMENTO DO PROJETO

Baseando-se nos conteudos vistos até agora na fase da pesquisa teorica, é
possivel descrever o processo de desenvolvimento das atividades praticas deste
projeto. O design de tipos exige muita atengédo aos detalhes, trabalhos e retrabalhos
a fim de chegar a um resultado verdadeiramente satisfatorio.

As secbes a seguir relatam o processo de criagado da fonte Digilog, do inicio
ao fim, passando por desenhos dos glifos basicos, transferéncia dos desenhos para
o0 meio vetorial digital, desenho digital dos glifos, ajustes de tamanhos e proporgdes,
testes e arquivo final da fonte.

3.1 REFERENCIAS DE FONTES

Como ja citado anteriormente, basear-se em tamanhos e proporgdes de
fontes classicas e consagradas ajuda muito no processo de criagcdo de uma fonte
com objetivos semelhantes. Neste trabalho, as principais fontes usadas com esse
propésito sao listadas a seguir.

» Akzidenz Grotesk Extra Bold Condensed: essa variagao do classico de 1896
desenvolvido pela fundicdo Berthold serviu de inspiracéo para o carater condensado
da fonte desenvolvida, uma vez que fontes de variagdo extra bold condensed
possuem uma caracteristica muito prépria nos tragos, sendo ao mesmo tempo mais

“estreitas” e mais grossas, oferecendo grande variagao na espessura do tragado.
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ABCDEFGHLIJKLMNOPQRSTUV
ahcdefghijimnopqrstuvwxyz

1234567890 2e&S$@!

Figura 27 — Akzidenz Grotesk Extra Bold Condensed.
Fonte: Autoria prépria.

* Gill Sans Medium ltalic: versdo da fonte desenvolvida por Eric Gill em 1931,
inspirada na fonte Underground Sans de seu professor Edward Johnston. Produzida
pela Monotype em 15 versbes, com italicas, condensadas e extra condensadas
(ROCHA, 2004, p. 117). Essa fonte contribuiu no quesito inclinagado da fonte Digilog,
que apresenta 1,4 grau de inclinagdo para a direita, além de alguns detalhes de

terminagdes.

ABCDEFGHIIKLMNOPQRSTUV
abcdefghijlmnopgrstuvwxyz

1234567890 Ge&$@)!

Figura 28 — Gill Sans Medium Italic.
Fonte: Autoria prépria.

* Helvetica Neue 55: Como ja citado anteriormente, esta € uma das fontes
mais importantes em toda a historia tipografia até hoje. Desenvolvida na Suiga em

1957, traz consigo a objetividade e a clareza ideais para uma fonte sem serifas. E
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tida como o padrdo, para as massas, de ‘como uma fonte sem serifa deve se
parecer” (ADRIAN, 2013). Da Helvetica Neue 55, normal ou roman, foram tiradas
varias referéncias para tamanhos, espessuras, propor¢des, detalhes e terminacdes
usadas na fonte Digilog.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUV
abcdefghijlmnopqgrstuvwxyz

1234567890 4e&$@!

Figura 29 — Helvetica Neue 55
Fonte: Autoria prépria.

Ao mesmo tempo em que as trés fontes usadas como referéncia foram
pesquisadas e escolhidas, detalhes de desenho de outras fontes também foram
pesquisados com o intuito de agregar detalhes diferenciados e unicos a fonte
desenvolvida. Fontes como Univers, Futura e Bell Gothic Black também tiveram
alguma influéncia sobre a fonte Digilog. Na figura 30 aparecem detalhes julgados

interessantes em diferentes fontes, apenas para referéncia.
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N ook, B iior{f

Figura 30 — Referéncias de outras fontes.
Fonte: Autoria proépria.

3.2 PROPOSTA DA FONTE

A fonte tipogréfica Digilog é o resultado final deste projeto. E uma fonte néo
serifada cuja premissa € atender necessidades impressas tanto de textos (como
livros, jornais, panfletos, folders, trabalhos e textos informativos) quanto de titulos,
também podendo ser denominada uma fonte display, um tipo de fonte que ndo tem a
necessidade da melhor leiturabilidade possivel. Por ser desenvolvida para atender
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ambas as necessidades, possui caracteristicas predominantes de fontes para texto,
como poucas ornamentacdes e detalhes desnecessarios muitas vezes presentes em
fontes display. Uma fonte sem essas caracteristicas pode ser usada como uma fonte
display (ndo chamara a mesma atengdo que uma verdadeira fonte display), mas
uma fonte display ndo deve ser usada em textos, pois o excesso de detalhes
prejudica muito a leiturabilidade do texto. Foi desenvolvida para ter uma melhor
legibilidade e leiturabilidade principalmente em tamanhos entre 12 e 8 pontos, muito
usados para textos impressos, porém, nada impede de ser utilizada em outros

tamanhos.

3.3 LINHAS ESTRUTURAIS

As medidas das distancias das linhas estruturais foram as primeiras coisas a
serem definidas no projeto. A partir dessas linhas foi desenhada grande parte dos
glifos a mao. Ao longo do projeto houve pequenas mudangas nos valores dessas
distancias, porém a propor¢cdo inicial manteve-se praticamente a mesma.
Comecgando o desenho a mé&o dos glifos em um tamanho préximo ao 300 pt de uma
fonte impressa, as primeiras linhas estruturais definidas foram a altura de x, a altura
das capitulares, das descendentes e dos overshoots (para as minusculas). A altura
de x foi definida em 50 mm, a altura das das capitulares em 70 mm, a altura das
descendentes em 21 mm e os overshoots (mais tarde modificados) em 2 mm, acima
e abaixo da altura de x. A razdo de 2/3 foi estabelecida entre a altura de x e a altura
das capitulares.

Mais tarde, no programa Adobe lllustrator, definiu-se como 1.000 o valor de
UPM, e esses valores em milimetros passaram a ser: 543 unidades para a altura de
X, 761 unidades para a altura das capitulares, 772 unidades para as ascendentes,
228 unidades (abaixo da linha de base) para a altura das descendentes, 12
unidades para os overshoots dos caracteres em caixa baixa e 17 unidades para os
overshoots dos caracteres em caixa alta. O valor para a altura dos numeros foi
definido em 755 unidades. A soma do valor da linha das ascendentes e a base das
descendentes da 1.000 unidades, valor do eme (um eme é “um quadrado com a
largura igual a da letra M maiuscula de uma determinada fonte” (FONTOURA, 2004,
p. 17), que foi dividida em mil partes). A conversao desses valores foi baseadoa no
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método de Sigurd Armannsson (2005), apresentado em um tutorial sobre como
importar do lllustrator para o FontLab Studio os caracteres nos tamanhos certos. Na
figura 31, nota-se: a: Ascendente com 772 unidades. b: Capitular com 761 unidades.
c: Altura de x com 543 unidades. d: Linha de base. e: Overshoots com 12 unidades
(caixa baixa) ou 17 unidades (caixa alta). f: Descendente com 228 unidades. g:
Eme, com 1.000 unidades.

f

Figura 31 — Linhas Estruturais da Fonte Digilog.
Fonte: Adaptado de Armannsson (2005).

3.4 DESENHO DOS GLIFOS BASICOS

O método escolhido para o desenho dos glifos da fonte Digilog foi o de
trabalhar primeiramente o desenho com lapiseira, borracha, régua, esquadro e
circulégrafo sobre papel. Os primeiros desenhos foram decalques da letra H das
fontes Akzidenz Grotesk Extra Bold Condensed e Gill Sans Medium ltalic. Apds os
decalques foi feita a sobreposicdo dos dois glifos a fim de obter (criar) um meio
termo entre as duas fontes, com os conceitos pré-definidos de:

* Leve inclinagdo de 1,4 grau para a direita, ndo sendo uma fonte italica, pois
nao contém as caracteristicas manuscritas presentes nessas fontes. Trata-se de
uma fonte romana inclinada, também conhecida como obliqua. Essa inclinagéo

baseia-se levemente no conceito de leitura continua dos tipos italicos renascentistas
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e modernos (BRINGHURST, 2005, p. 67-68). Gill (2007, p. 38), autor da fonte Gill
Sans (utilizada na variagao italica como inspiragao para a leve inclinagdo da fonte
desenvolvida), critica uma “qualidade excessivamente cursiva” no desenho de
fontes, defendendo um design mais préximo ao da fonte romana, com o intuito de se
obter um resultado mais harmonico.

+ Cantos arredondados com raio do circulo de 2 mm nas maiores
extremidades dos glifos, sendo usados raios de 1 mm e 0,5 mm para jun¢des mais
delicadas e estreitas, como nas letras N e A minusculas. Esse tipo de acabamento
foi escolhido com o intuito de dar uma aparéncia mais pessoal, aconchegante e
amigavel a fonte, ao contrario do aspecto mais austero e “duro” das fontes com
cantos de angulos retos. A Digilog define-se entre uma fonte reta e uma fonte
rounded, uma vez que nao chega a ter terminagdes totalmente redondas nem retas.
A espessura dos tracos retos verticais foi definida em 9 mm, mais tarde substituido
para 10,9 mm no meio digital. As letras desenvolvidas em seguida foram N, L, M, R,
I,F,J, T, U, O, C, E, P e sucessivamente seguindo o método de derivagdes proposto
por Buggy (2007, 140-141) descrito no item 5.7.4 deste trabalho. A seguir, as
imagens dos desenhos feitos a méo:
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caracteres desenhados, a letra N.
Autori

Figura 32 — Decalque da letra H m

Fonte
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N T T
RiiRiiniaa

Figura 33 — Primeira leva de caracteres mintsculos desenhados a mao, feitos na ordem
proposta por Buggy, sendo, em ordem de criagdo: H,N,L, M, R, |,F,J, T, U, O, C,
E, P.

Fonte: Autoria proépria.
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Figura 34 - Segunda leva de caracteres mintsculos desenhados a méao, feitos na ordem
proposta por Buggy, sendo: Q,B, D, G, A,S,V,Y, W, X, Z

Fonte: Autoria proépria.
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Figura 35 — Opgoes desenvolvidas para o caractere K minusculo e primeira leva de caracteres

maiusculos desenhados a mao, feitos na ordem proposta por Buggy.

Fonte: Autoria proépria.
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| /// 5 I AR,

Figura 36 — Segunda leva de caracteres maiusculos desenhados a méao, feitos na ordem
proposta por Buggy.

=

Fonte: Autoria proépria.
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Figura 37 — Folha de papel vegetal com referéncias decalcadas utilizadas nos desenhos dos
caracteres. Nota-se a presenga de caracteres das fontes Helvetica e Univers.

Fonte: Autoria proépria.
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Nem todos os caracteres foram desenhados a mao. Os caracteres que néao
aparecem nas figuras acima foram feitos posteriormente no programa Adobe
lllustrator, seguindo o padrdo ja estabelecido. Apos a fase dos desenhos manuais
foram feitos os primeiros escaneamentos. Uma vez digitalizados, os caracteres
foram preenchidos com preto e colocados em ordem para os primeiros testes
impressos, que serviram para estabelecer conceitos definidos pelo professor
orientador para tamanhos, espessuras e demais detalhes (corrigidos ainda nos
desenhos a mé&o) para os desenhos vetoriais que seriam feitos em seguida no
programa Adobe lllustrator. Na figura 39, nota-se observagdes e definicbes feitas

pelo professor nesta etapa que guiaram todo o trabalho feito no Adobe lllustrator.

Figura 38 — Desenhos feitos a méo digitalizados e preenchidos com preto para primeiros testes
impressos em tamanho igual ao que foram desenhados.

Fonte: Autoria prépria.
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Figura 39 — Desenhos feitos a méo digitalizados e preenchidos com preto para primeiros testes
impressos.
Fonte: Autoria prépria.
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3.5 PROCESSO DE DIGITALIZAGAO

A préxima etapa da criacdo da fonte tipografica Digilog foi transformar o
desenho feito a m&o em curvas vetoriais que pudessem ser lidas e interpretadas por
uma impressora na forma de uma fonte digital. O primeiro passo foi colocar os
caracteres escaneados acima citados no ambiente do programa Adobe lllustrator.
Um a um, os caracteres foram vetorizados na mesma ordem em que foram feitos a
mao, comegando pelo caractere H minusculo, no qual inicialmente ndo existia o

arredondamento na junc&o entre ombro e haste, mais tarde definido como padrao.

L)

Figura 40 — Primeiro caractere vetorizado, H minusculo.
Fonte: Autoria prépria.

Em seguida outros caracteres foram sendo vetorizados. O plano inicial para
os caracteres arredondados, como E, O, C, por exemplo, era de nao utilizar a
compensagao Optica dos tamanhos, como descrito no item 5.3.1. Porém, as
compensacgdes foram adicionadas e mais tarde reajustadas, com a fonte Helvetica
usada como referéncia dos tamanhos das compensacgdes. Samara (2006, p. 18) cita
que “‘em um tamanho regular para a leitura, o olho deve perceber todas essas
formas com o mesmo peso, altura e largura, sem necessidade de pausa. Quando a
mesma frase &€ ampliada, as corregdes Opticas se tornam visiveis”. Na figura 41,
nota-se a criacdo dos caracteres arredondados com e sem a compensagao optica

para as curvas, com valores diminuidos posteriormente.
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Figura 41 — Primeira leva de caracteres vetorizados.
Fonte: Autoria prépria.

Hercules
Hercules

Figura 42 — Comparagao dos primeiros desenhos vetorizados e do resultado final da fonte.
Fonte: Autoria prépria.
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A segunda leva de caracteres vetorizados revelou a necessidade de
modifica¢des, descritas a seguir:

* Ajuste do olho nos caracteres Q, B, D, G minusculos, deixados todos com o
mesmo tamanho.

* Ajustes do caractere A minusculo, com mudangas no gancho superior, agora

menor e mais curto, e também nas curvas da barriga.

Figura 43 — Primeiros ajustes realizados nos caracteres
A e S minusculos
Fonte: Autoria prépria.

» Ajustes na letra S minuscula, colocada dentro de um trapézio conforme
orientado pelo professor. O gancho superior ndo deve ultrapassar a barriga, pois
deixa a letra sem “estabilidade”. O ganho inferior deve ultrapassar a barriga superior
(o desenho feito pelo professor para explicar esse conceito encontra-se na letra S da
figura 34).

* Ajustes no vértice das letras V, W, Y minusculas, realocados mais abaixo da
posicdo original, com o intuito de dar mais leveza a mancha grafica apresentada
anteriormente.
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Figura 44 — Primeiros ajustes realizados nos caracteres W, V, Y minusculos.
Fonte: Autoria prépria.

+ Ajustes na letra X minuscula: cantos maiores, bem como ajustes nos

arredondamentos.

* Ajustes na letra Z minuscula: diminuicdo do comprimento da barra superior,

mudanga no angulo do trago diagonal e no arredondamento do vértice superior.

Figura 45 — Primeiros ajustes realizados nos caracteres X, Z
minusculos.
Fonte: Autoria prépria.
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* Desenho da letra E minuscula: o desenho da letra E minuscula foi um dos
que mais evoluiu e se transformou durante o projeto. Inicialmente, foi feito com
quase nenhuma modulagdo na espessura do trago, “erro” que depois foi corrigido
com o redesenho total do caractere, bem como ajustes menores nas curvas e no
bone effect (citado no item 5.3.4). A seguir (figura 46), exemplos dos desenhos da
letra E em diferentes etapas do projeto. Da esquerda para a direita: caractere
desenhado inicialmente a m&o, sem compensacdes Opticas das ascendentes e
descendentes; primeira vetorizagao ja com as compensacgdes (muito grandes) e com
a espessura do trago uniforme em todo o caractere; ajustes da primeira vetorizagao;
desenho final do caractere com proporcbes e compensacdes Opticas das

ascendentes e descendentes ajustadas.

Figura 46 — Evolugao do desenho do caractere E mintsculo.
Fonte: Autoria prépria.

A seguir foram feitos os desenhos vetoriais da letra H. Aqui, procurou-se a
propor¢ao ideal entre a largura das hastes dos caracteres minusculos e dos
maiusculos (a largura original desenhada a mao era de 13 mm), e também foram
feitos desenhos para larguras de 10,5 mm e 10 mm. Essa largura foi definida para
10,3 mm na versao final da fonte, baseando-se na propor¢do das larguras entre

minusculas e maiusculas da fonte Helvetica Roman.
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S

) S

Figura 47 — Propostas para diferentes larguras de haste da letra H maiuscula.
Fonte: Autoria prépria.

Seguindo a mesma légica de largura apresentada, foram feitos os desenhos
vetoriais dos outros caracteres maiusculos, sendo que todos passaram pelas fases
de vetorizagao inicial e ajustes feitos no programa Adobe lllustrator e vetorizagéo
final feita no programa FontLab Studio.

O caractere S maiusculo (Figura 48) seguiu 0 mesmo conceito do minusculo,
porém com curvas e ajustes diferenciados. Partindo-se do pressuposto de conservar
a largura das hastes estabelecida com a letra H maiuscula e basear-se nas
proporgcdes do traco do mesmo caractere da familia Helvetica, foi feito o primeiro
desenho do caractere.

Os caracteres V, A e W maiusculos foram feitos de maneira hibrida, pois, com
base no método de derivacdo de caracteres de Buggy (item 5.7.4), foram derivagbes
inicialmente feitas em meio digital do caractere A maiusculo, depois impresso e
desenhado a mao novamente. Como essa inversdo de métodos ndo se mostrou
efetiva, todos os caracteres desenhados a partir destes foram feitos diretamente em
meio digital, como derivagbes e ajustes de outros caracteres ja vetorizados,
incluindo-se ai, entre outros, os caracteres maiusculos Y, X, Z, O, Q, C, G, numerais
e demais pontuacgdes e sinais graficos. Na figura 48, nota-se: Da esquerda para a
direita: caractere da fonte Helvetica Roman, com circulos do mesmo tamanho no
interior para demonstrar a modulacéo do trago; primeira vetorizacdo do caractere da
fonte Digilog, balanceando o peso pré-definido das hastes e a modulagao do trago

da Helvetica; ajustes feitos no caractere; caractere final com corre¢des no aspecto
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trapezoidal e a leve inclinagcéo para a direita, caracteristica da fonte criada. Na figura
49, nota-se os desenhos dos caracteres antes do processo de transferéncia para o
programa FontLab Studio. Ali estdo caracteres minusculos, maiusculos, numeros e

alguns sinais graficos.

Figura 48 — Desenhos do caractere S maitsculo..
Fonte: Autoria prépria.

X ClL.
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Figura 49 — Panorama geral do arquivo em Adobe lllustrator
Fonte: Autoria prépria.
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Uma vez que todos os desenhos dos caracteres foram finalizados, ha uma
preparagao dos glifos para que possam ser colocados no ambiente do programa
FontLab Studio. Como citado anteriormente no item 6.3, esse programa trabalha
com medidas de UPM, ou Units per eM. O valor padrao utilizado € de mil UPMs, ou
seja, “o quadratim (ou largura da letra M maiuscula) € dividido em mil partes iguais, o
que torna o sistema digital muito preciso” (FONTOURA, 2004, p. 17).

Os valores antes estabelecidos em centimetros e milimetros no desenho a
mao deixam de existir e transformam-se em valores de unidades. Para essa
converséo foi utilizado o método proposto por Sigurd Armannsson (2005) no website
font.is, no qual € mostrado como transpor desenhos feitos em lllustrator para
FontLab Studio a fim de criar uma fonte real. O processo de simplesmente copiar o
desenho de dentro do programa Adobe lllustrator e colar no programa Fontlab
funciona, porém o tamanho do caractere ndo aparece corretamente, devido
justamente a mudancga das unidades de medida.

O primeiro passo € configurar unidades corretas de medidas no Adobe
lllustrator, como a conversdo de todas as unidades para pontos, grid com
subdivisbes de 10 pontos, bem como desativar o suporte a transparéncias e
preservar fielmente as curvas ao serem coladas em outros programas com suporte a
vetores (no caso, o FontLab).

Em seguida, calculam-se as proporgbes da fonte desenhada no Adobe
lllustrator, ndo importando ainda as medidas, que serdo convertidas adiante. O
resultado dessas propor¢des na fonte Digilog ja foi mostrado anteriormente na
Figura 31. O primeiro passo é medir a altura dos caracteres H maiusculo, D
minusculo, X minusculo e P mindsculo a partir da linha de base. Da letra H
maiuscula pode-se obter a altura das capitulares, na letra D minuscula observa-se a
medida das ascendentes, na letra X minuscula observa-se a altura de X, e na letra P
minuscula nota-se a medida das descendentes. Nao € necessario utilizar valores
negativos, apenas ter sempre em mente que as medidas partem da linha de base,
assim como no FontLab Studio. Também mede-se o valor dos overshoots, as linhas
que mostram as compensacdes 6pticas feitas das formas redondas que ultrapassam
a linha de base e a altura de x.

E entdo calculado o valor do quadratim ou eme da fonte, que consiste na
soma do valor da ascendente com o valor da descendente. No caso da fonte Digilog,
esse valor ficou em 92 mm. Em seguida, todos os valores obtidos s&o convertidos
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da seguinte maneira: tamanho atual dividido pelo valor de eme e multiplicado por
1.000. Essa conta fornece o valor em unidades do FontLab. Aplicando o calculo aos
resultados obtidos em milimetros da fonte Digilog, encontrou-se:

» Ascendente: 71 (mm) /92 * 1000 = 772 unidades.

* Descendente: 21 /92 * 1000 = 228 unidades.

* Altura da capitular: 70 / 92 * 1000 = 761 unidades.

* Altura de x: 50 / 92 * 1000 = 543 unidades.

* Altura dos numeros: 69,5/ 92 * 1000 = unidades.

* Overshoots para minusculas: 1,1 /92 * 1000 = 12 unidades.
* Overshoots para maiusculas: 1,6 / 92 * 1000 = 17 unidades.

Esses sdo os valores corretos de tamanhos que podem ser copiados do
Adobe lllustrator e colados no FontLab Studio sem distorcdo e diferenciagcdo dos
desenhos originais. Como os tamanhos de tudo o que foi feito no lllustrator nao
estdo nesse padrdao, devem ser redimensionados no novo arquivo criado
anteriormente com tamanho de mil pontos, um a um, copiados do Adobe lllustrator e
colados no FontLab. Cria-se um novo documento no Adobe lllustrator com o
tamanho 1000 x 1228 pontos (eme + valor da descendente em unidades do
FontLab) e colocam-se as linhas-guia para as alturas da Ascendente, Descendente,
Capitular, Altura x. Em seguida, cada caractere a ser transportado para o FontLab foi
colocado um a um no novo arquivo e teve seu tamanho aumentado
proporcionalmente em 383,4%, seguindo a logica de que 92 mm, o tamanho original
do eme ou quadratim, equivale a 260,7 pontos. Se a intencédo é transformar esse
valor para mil pontos, 1000 divididos por 260,7 e multiplicado por 100 &
aproximadamente 383,4. Nesse caso, cada caractere, quando aumentado em
383,4%, fica no tamanho correto para ser copiado e colado no FontLab Studio de
maneira fiel ao desenho e ao tamanho definido.

Simultaneamente a transposicdo de cada caractere, ajustes e alteragdes nos
desenhos mostraram-se imprescindiveis e necessarios. Enquanto alguns caracteres
receberam apenas ajustes menores, como arredondamentos e acabamentos em
geral, outros tiveram ajustes mais profundos, como contraste geral dos tragos,
tamanhos de hastes e barras ou até mesmo um desenho praticamente novo, como

mostrado na figura 46 (evolugcdo da letra E). Na figura 50 nota-se a melhor
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disposigéo da curva inferior do gancho, o deslocamento do centro de gravidade para

cima e a redefinigdo da curva inferior da barriga.

Figura 50 — Comparagao entre o desenho do caractere A minusculo finalizado no FontLab (a
esquerda) e o caractere desenhado anteriormente no Adobe lllustraor
Fonte: Autoria prépria.

ApOs a transposicao total dos caracteres e suas modificagdes, iniciou-se o
processo de definicdo e programacgédo das caracteristicas unicas de OpenType
apresentadas pela fonte Digilog. Essas caracteristicas sao glifos diferenciados que
podem ser utilizados para representar um mesmo caractere. Na linguagem
OpenType sdo chamadas de Stylistic Alternates ou, abreviadamente, SALT. Por
meio de uma linguagem de programacao inserida no programa FontLab é possivel
programar quais caracteres terdo glifos diferentes e quais serdo os desenhos,
espagamentos e kerning assim como todos os outros caracteres. Essa caracteristica
se mostra muito util quando a fonte se propde a ser utilizada como display, uma vez
que pode-se escolher, entre os caracteres com glifos alternativos, o glifo que melhor
se encaixa com o aspecto grafico da palavra, dando assim outra aparéncia para o

que esta escrito.
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14jitag JQWAG
14 jitag JQWAG

Figura 51 — Acima, palavras escritas com os caracteres padrdao. Abaixo, as mesmas
palavras com os glifos alternativos da fonte Digilog.
Fonte: Autoria proépria.

Os caracteres alternativos necessitam de certo conhecimento de programas
graficos por parte do usuario, uma vez que nao sao todos os programas que
possuem acesso facil a essas caracteristicas de fontes OpenType. No programa de
edicdo fotografica Adobe Photoshop, a opgédo para usar o glifo alternativo de um
caractere encontra-se na aba Type > OpenType > Stylistic Alternates. Deve-se
selecionar o caractere a ser mudado e seguir os passos indicados. No programa
Adobe lllustrator essa opgao encontra-se na paleta Glyphs, localizada na opgao type
do menu Window. Com a paleta aberta deve-se selecionar o caractere que tera o
desenho mudado, selecionar na paleta a opg¢ao alternates for current selection e
escolher o desenho alternativo. O programa de editoragdo eletrbnica Adobe
InDesign requer os mesmos passos para realizar essas mudangas. Caracteres com
glifos alternativos s&o caracteristicas unicas que o formato OpenType proporciona.
Se uma fonte possuir glifos alternativos para todos os caracteres, uma fonte passa a
ser duas, em um unico arquivo, por exemplo.

A programacgéao das caracteristicas OpenType se mostrou uma tarefa dificil.
Por falta de maiores conhecimentos em linguagem de programacao, a definicao de
quais caracteres deveriam ter glifos alternativos mostrou-se um tanto confusa no
programa FontLab Studio. Com a ajuda do Type Designer Eduilson Coan, chegou-se
ao resultado final planejado. O primeiro passo é gerar os glifos e nomea-los da
maneira correta. Em seguida deve-se criar duas classes: a classe de caracteres que

terdo glifos alternativos e a classe com os desenhos dos glifos alternativos. Em
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seguida, entra a linguagem da programagado propriamente dita, na qual deve-se
digitar os codigos necessarios para a assimilagdo dos glifos alternativos pelo
programa (FIEGE, 2009). Uma vez que esses procedimentos foram realizados de
maneira correta, testes foram realizados e obteve-se sucesso.

Por ser gerada no formato OpenType PS (ver figura 21, item 5.6), a fonte
Digilog tem vantagem para a “migrac&o entre plataformas e trabalhos orientados em
DTP (desktop publishing)” (FONTLAB, 2006, p. 822).

3.6 ESPACEJAMENTO E KERNING

O método de espacejamento utilizado neste projeto foi o de Walter Tracy,
descrito no item 5.7.5. Iniciando-se pelo espagamento da letra H maiuscula na
sequéncia HHHH, acrescentando em ambas as laterais o valor de 68 unidades. Em
seguida, na sequéncia HHOHH estabeleceu-se o valor de 70 unidades para as
laterais da letra O. Todas as medidas foram revisadas na sequéncia HHOOHH e
assim estabeleceram-se os valores essenciais para o espacejamento das letras
maiusculas. Seguindo o que foi sugerido na Figura 25, foram definidos os seguintes
valores (em unidades do programa FontLab Studio):

* a: 68 (lado esquerdo) / 126 (lado direito)
*b: 58 /116

* Cc: 34/63

« d: Minimo possivel e visualmente agradavel
«e:70/99

Para os caracteres minusculos os valores foram encontrados de maneira
similar (porém com diferentes caracteres) para estabelecer os valores essenciais.
Tracy propde iniciar o trabalho com as letras N e O, adicionando ao lado esquerdo
da letra N a metade da distédncia entre as hastes verticais. Esse valor foi
estabelecido em 90 unidades. O lado esquerdo recebeu o espacejamento de 74
unidades. Usando-se da sequéncia nnonn, nnonon e nnoonn foi definido o valor de
93 unidades para o lado esquerdo e 42 unidades para o lado direito. Seguindo o que
foi sugerido na Figura 26, foram definidos os seguintes valores:
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+a: 90

*b: 74

«c: 100

« d: Minimo possivel e visualmente agradavel
«e:93/42

- f: 83/32

Com esses valores estabelecidos, o espacejamento da fonte Digilog se
mostrou satisfatorio. O proximo passo foi fazer todos os ajustes de kerning, descrito
no item 5.4. Os ajustes de kerning para tamanhos pequenos de fontes feitos na tela
do computador diferem dos resultados impressos. A visualizagdo da fonte tamanho
12 na janela de ajustes de espacejamento e kerning do FontLab Studio se mostra
incompleta e distorcida e os espacos mostrados entre as letras ndo correspondem
as medidas que aparecem nos resultados impressos. Isso exigiu muitos ajustes e
reajustes, resultando em aproximadamente 600 pares de kerning na fonte Digilog.
Os ajustes foram feitos com base na percepgéo visual, trabalho muito delicado e que
demanda tempo. O resultado final proporciona uma leitura dinamica e agradavel em

tamanhos pequenos no meio impresso.

3.7 TESTES

Os testes de impressado s&o obrigatérios no desenvolvimento de fontes.
Resultados mostrados no monitor nem sempre correspondem ao que € impresso. Os
primeiros testes impressos revelaram uma mancha grafica muito densa, na qual se
notava a dificuldade de leitura. Com base nesses testes foi concluido que tanto o
espacamento quando o kerning deveriam ser retrabalhados.

A rotina de espagamento digital e impresso se repetiu até que se chegasse a
um resultado satisfatorio. Apds isso foram gerados os arquivos de texto com a fonte
finalizada, apresentados adiante.
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FONTLAB FONT SAMPLE Vinicius Kotovicz

Font: TDVinciusKotovicz-Medium 5/7/2013 22:20

String: Brasil (pronuncia-se localmente AFI: [bre'ziw]8 ), oficialmente Republica Federativa do Brasil,9 é o maior pais da A
maior pais da América do Sul e da regi&o da América latina, sendo o quinto maior do mundo em area territorial (equivaler Page 2/3

ma expedicéo portuguesa liderada por Pedro Alvares
Cabral g territério atual dh pans ' até entsio habftado

ﬁor mdlgenas amen ndios ‘divididos em alguns mllhare
S de grupos etmcos el f“ngwsﬁcos dlstmtos a part ﬂe
tal evento torna-se uma coloma dﬁ linpeno ul’traman
no portugues 0 vi nculo colomal fm de fato quebrado
em 1808, quando a capltal d?J relno fm transferlda de
Llsboa para 0 Rto de Janelro depms de tropas i‘ranc
esas comandadas por Napoleao Bonaparte lnvadlrem
Portugal MEm’ 1815 se torna um reino umdo cof’ﬁ Por

tugal Sua mdependencua proclamada por Dom Peﬂro

33333

231 41 11111

a monarquna constutucnonal parlamentansta 0 Brasnl $
& tornou uma repubhca em 1889 através de um qoipe

mliltar cﬁeﬁado peTo marechal Deodoro da Fonseca (
0 b?lhelro presndente] embora a Ieglslatura blcamer

a cé“ﬁéhtungao afiﬁl formuTada em “1988 déTme 0 Era

41 31

33333

Figura 52 — Os primeiros testes impressos com ajustes de espagcamento e kerning
Fonte: Autoria prépria.
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A tipografia, segundo o Michaelis Moderno
Dicionario Da Lingua Portuguesa, consiste
na “Arte de compor e imprimir com tipos”
(WEISZFLOG, 1998). Essa antiga arte, uma
das maiores invengbes da humanidade, nos
permite transmitir ideias, sentimentos,
pensamentos e conhecimento de maneira
visual para outros individuos. Este cddigo
gréafico, por assim dizer, possui grande
complexidade e riqueza de detalhes.
Juntamente com a mensagem a ser
transmitida, as fontes carregam consigo
um significado a mais, que se mostra nas
suas caracteristicas, como retas e curvas.
Essas caracteristicas podem tanto
contribuir quanto dificultar a compreensao
de uma mensagem. Portanto, os
profissionais que criam fontes e familias
tipogréaficas, bem como os encarregados
de aplica-las, tém grande
responsabilidade.

10

A tipografia, segundo o Michaelis Moderno
Dicionario Da Lingua Portuguesa, consiste na "Arte
de compor e imprimir com tipos” (WEISZFLOG,
1998). Essa antiga arte, uma das maiores invengdes
da humanidade, nos permite transmitir ideias,
sentimentos, pensamentos e conhecimento de
maneira visual para outros individuos. Este codigo
grafico, por assim dizer, possui grande
complexidade e riqueza de detalhes. Juntamente
com a mensagem a ser transmitida, as fontes
carregam consigo um significado a mais, que se
mostra nas suas caracteristicas, come retas e
curvas. Essas caracteristicas podem tanto
contribuir quanto dificultar a compreensdo de uma
mensagem. Portanto, os profissionais que criam
fontes e familias tipograficas, bem como os
encarregados de aplica-las, tém grande
responsabilidade.

Figura 53 — Testes com textos em duas colunas nos tamanhos 12, 11, 10 e 9. Figura

n

A tipografia, segundo o Michaelis Moderno
Dicionario Da Lingua Portuguesa, consiste na
“Arte de compor e imprimir com tipos”
(WEISZFLOG, 1998). Essa antiga arte, uma das
maiores invencdes da humanidade, nos permite
transmitir ideias, sentimentos, pensamentos e
conhecimento de maneira visual para outros
individuos. Este cddigo grafico, por assim
dizer, possui grande complexidade e riqueza
de detalhes. Juntamente com a mensagem a
ser transmitida, as fontes carregam consigo
um significado a mais, que se mostra nas suas
caracteristicas, comao retas e curvas. Essas
caracteristicas podem tanto contribuir quanto
dificultar a compreensdo de uma mensagem.
Portanto, os profissionais que criam fontes e
familias tipograficas, bem como os
encarregados de aplica-las, tém grande
responsabilidade.

9

A tipografia, segundo o Michaelis Moderno Dicionario Da
Lingua Portuguesa, consiste na "Arte de compor e
imprimir com tipes” (WEISZFLOG, 1998). Essa antiga arte,
uma das maiores invenges da humanidade, nos permite
transmitir ideias, sentimentos, pensamentos e
conhecimento de maneira visual para outros individuos.
Este cédigo grafice, por assim dizer, possui grande
complexidade e riqueza de detalhes. Juntamente com a
mensagem a ser transmitida, as fontes carregam consigo
um significado a mais, que se mostra nas suas
caracteristicas, como retas e curvas. Essas
caracteristicas podem tanto contribuir quanto dificultar a
compreensdo de uma mensagem. Portanto, os
profissionais gue criam fontes e familias tipograficas,
bem como os encarregados de aplica-las, tém grande
responsabilidade.

redimensionada para 80% do tamanho original.

Fonte: Autoria prépria.
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12

A tipografia, segundo o Michaelis Moderno Dicionario Da Lingua Portuguesa, consiste na
“Arte de compor e imprimir com tipos” (WEISZFLOG, 1998). Essa antiga arte, uma das
maiores invengdes da humanidade, nos permite transmitir ideias, sentimentos, pensamentos
e conhecimento de maneira visual para outros individuos. Este cddigo gréafico, por assim
dizer, possui grande complexidade e riqueza de detalhes. Juntamente com a mensagem a ser
transmitida, as fontes carregam consigo um significado a mais, que se mostra nas suas
caracteristicas, como retas e curvas. Essas caracteristicas podem tanto contribuir quanto
dificultar a compreensao de uma mensagem. Portanto, os profissionais gque criam fontes e
familias tipogréaficas, bem como os encarregados de aplica-las, tém grande
responsabilidade.

1

A tipografia, segundo o Michaelis Moderno Dicionario Da Lingua Portuguesa, consiste na “Arte de
compor e imprimir com tipos” (WEISZFLOG, 1998). Essa antiga arte, uma das maiores invengdes da
humanidade, nos permite transmitir ideias, sentimentaos, pensamentos e conhecimento de maneira
visual para outros individuos. Este codigo grafico, por assim dizer, possui grande complexidade e
riqueza de detalhes. Juntamente com a mensagem a ser transmitida, as fontes carregam consigo um
significado a mais, que se mostra nas suas caracteristicas, como retas e curvas. Essas
caracteristicas podem tanto contribuir quanto dificultar a compreensdo de uma mensagem. Portanto,
os profissionais que criam fontes e familias tipogréaficas, bem como os encarregados de aplica-las,
tém grande responsabilidade.

10

A tipografia, segundo o Michaelis Moderno Dicionaric Da Lingua Portuguesa, consiste na “Arte de compor e
imprimir com tipos” (WEISZFLOG, 1998). Essa antiga arte, uma das maiores invengées da humanidade, nos
permite transmitir ideias, sentimentos, pensamentos e conhecimento de maneira visual para outros individuos.
Este codigo grafico, por assim dizer, possui grande complexidade e riqueza de detalhes. Juntamente com a
mensagem a ser transmitida, as fontes carregam consigo um significado a mais, que se mostra nas suas
caracteristicas, como retas e curvas. Essas caracteristicas podem tanto contribuir quanto dificultar a
compreensédo de uma mensagem. Portanto, os profissionais que criam fontes e familias tipograficas, bem como
os encarregados de aplica-las, tém grande responsabilidade.

Figura 54 — Testes com textos em uma coluna nos tamanhos 12, 11 e 10. Figura
redimensionada para 80% do tamanho original.
Fonte: Autoria prépria.
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3.8 APRESENTACAO DA FONTE

O nome Digilog € uma jungdo dos termos digital e analégico. O conceito vem
de a fonte ser hibrida: é analdgica no sentido de que foi inicialmente feita a méo e
tem seu uso destinado a materiais impressos, reais, além de ter sido inspirada por
fontes criadas com forma e fung&o originalmente analdgicas. E € digital no sentido
de que foi finalmente criada no meio digital, com arquivos finais digitais, curvas
vetoriais entendidas por impressoras e finalidade da leitura “fisica” ou “real”.

O resultado final obtido para a fonte Digilog apresenta-se a seguir. O formato
escolhido para a publicagdo foi o OpenType PS, ja citado anteriormente, por ter

melhor desempenho em materiais impressos.



ABCDEFGHIJ
KLMNOPQRS
TUVWXYZ

abcdefghijkim
nopqrstuvwxyz

1234567890
agjtyGQJwis

Fonte: Autoria prépria.
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Figura 56 — Resultado final obtido para a fonte Digilog: paleta de glifos completa.

Fonte: Autoria proépria.
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3.9 SPECIMEN

Um type specimen € uma espécie de catalogo desenvolvido pelas fundi¢coes
tipograficas com o objetivo de expor determinada fonte ou familia tipografica,
mostrando caracteristicas, qualidades e possiveis aplicagdes para os compradores,
distribuido gratuitamente na maioria dos casos. Um type specimen foi desenvolvido
para este projeto com a mesma finalidade, no qual é possivel compreender os
desenhos, as caracteristicas, os usos e as possibilidades oferecidas pela fonte
Digilog.

Como referéncia, alguns specimens de fontes existentes foram usados, tais
como: Helvetica, de Max Miedinger e Edouard Hoffman; Niks, de Eduilson Coan e
Aphrodite Slim Pro, de Maximiliano Sproviero’s and Sabrina Mariela Lopez. As duas
primeiras sdo fontes sem serifa, enquanto a ultima trata-se de uma fonte manuscrita
com uma infinidade de -caracteristicas OpenType como ligaduras, caracteres
alternativos e ornamentos.

O processo iniciou-se com a definicdo de tamanhos e formatos. Devido ao
carater experimental do projeto, optou-se pelo tamanho 145x200 mm para o
tamanho final, considerando-se a possibilidade de ser impresso em folhas de
tamanho padrdao A4. O numero de paginas teve de ser multiplo de 4, visando a
impressao de um pequeno livro. O processo de impressao escolhido foi o digital,
ideal para pequenas tiragens.

O grid existente, inspirado levemente no grid de um dos specimens da fonte
Helvetica, ajuda na orientagdo do conteudo nas paginas em que textos se mostram
mais presentes, porém nao é seguido a risca devido a diversidade de formas e
conteudos apresentados. Na figura 57, o retangulo no canto superior esquerdo
representa o lugar da onde esta o nome da segdo em que se esta no specimen. Os
retdngulos presentes no canto superior direito representam os lugares do nome da
fonte e a pagina. Os dois retdngulos grandes centrais representam os espagos para
textos. E os retangulos menores ao lado destes representam os lugares para
informagdes do tamanho de fonte mostrado. O canto inferior esquerdo tem a mesma

funcéo do canto superior direito.
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Figura 57 — Grid para diagramacao do specimen da fonte Digilog.
Fonte: Autoria proépria.

A paleta de cores consiste em branco e preto para o conteudo propriamente
dito, com detalhes em vermelho. O tom amarelado presente na capa e na
contracapa inspira-se em antigos specimens de fontes modernas. A ordem de
conteudo é: introdugao, caracteristicas gerais, lista dos caracteres e aplicagdes em
diferentes tamanhos, em pequenos e grandes textos. O resultado da diagramacgao
do specimen encontra-se a seguir, entre as Figuras 58 e 63:



Digilog
Desenho e concepgéao original: Vinicius Kotovicz

Projeto desenvolvido para Trabalho de Diplomagao

do curso superior de Tecnologia em Design Gréfico.

Universidade Tecnoldgica Federal do Parana
Departamento Académico de Desenho Industrial

Curitiba
2013

Digilog

Design: Vinicius Kotovicz

Figura 58 — Specimen da fonte Digilog: capa e contracapa.
Fonte: Autoria prépria.

Digilog: 3

Specimen da fonte

Uma fonte sem serifa para textos? Por qué nao? Em um
mundo onde toda regra tem a sua excecgao, usar uma fonte
assim para composigdes com grandes massas de palavras
pode nao parecer um pensamento ldgico para alguns, porém
nada é tido como certo, dogmatico ou indiscutivel no exten-
so e livre campo da tipografia. Exemplos de usos tanto de
fontes serifadas em meio digital quanto de fontes nao seri-
fadas em meios impressos nao faltam. Paginas de jornais
compartilham fontes serifadas e nao serifadas numa mesma
composicao de folha inteira, sem qualquer problema.

A fonte tipogréafica Digilog é destinada para usos em
materiais impressos como livros, revistas, panfletos, folders
e afins. Seu uso nao se limita, porém, a textos: Por conter
alguns caracteres com desenhos alternativos, também se
mostra uma boa fonte para usos em titulos e tamanhos
maiores. Esses caracteres diferenciados possibilitam a
melhor escolha para uma determinada composigao gréfica
com a fonte.

0 nome Digilog vem da combinagao dos termos digi-
tal e analdgico. 0 conceito vem da fonte ser hibrida: E
analdgica no sentido de que foi inicialmente feita &8 mao e
tem seu uso destinado a materiais impressos, reais, além de
ter sido inspirada por fontes criadas com forma e funcao
originalmente analdgicas. E é digital no sentido de que foi
finalmente feita no meio digital, seus arquivos finais sao
digitais, com curvas vetoriais que sao entendidas por
impressoras, com a finalidade da leitura “fisica” ou “real”.

Digilog

Figura 59 — Specimen da fonte Digilog: paginas 2 e 3.

Fonte: Autoria prépria.

90



2 ]
Caracteristicas Digilog: 5

‘Specimen da fonte

Terminagdes arredondadas Caracteres com glifos alternativos:
Nao Serifada g Corpos com leve compressao
Eixo tipografico inclinado a 1,4’

Com caracteristicas herdadas de fontes como Akzidenz Com a mesma premissa das classicas fontes sem serifa,
Grotesk e Helvetica, a fonte Digilog tem como objetivo reflete a simplicidade, o modernismo e o dinamismo.
comunicar de forma rapida e objetiva, sem espago para Pode ser usada tanto para textos curtos ou longos
elementos descenessarios. Nao possui cantos secos, mas quanto para titulos, por conter caracteres alternativos
sim arredondados, visando um maior conforto aos olhos. que diversificam o seu aspecto grafico, conferindo um
Também apresenta uma leve inclinagao para a direita, aspecto de fonte “customizavel”, caracteristicas herda-
com o intuito de dinamizar o fluxo de leitura sem com- das do formato OpenType. Seu desenvolvimento aconte-
prometer a leiturabilidade. ceu em duas diferentes etapas: Desenhos feitos a mao e

- desenhos feitos em meio digital.

Digilag: 4

‘Spacimen da fonte

Figura 60 — Specimen da fonte Digilog: paginas 4 e 5.
Fonte: Autoria prépria.

[]
Caracteres Digilog: 7
Specimen da fonte
Com o andincio para as massas com um custo relativamente baixo, os impressores
ABCDEFGHIJKLM
dade de uma nova estética. As grandes fontes dos séculos anteriores pareciam P
NOPQRSTUVWXYZ Ulrapessades ager. Com  necessdods de sadl v mars 30 chamr oenshe pore s
H Com o aniincio para as massas com um custo relativamente baixo, os
adeEfghl J klm impressores iniciaram a diferenciagao entre livros e servigos gréficos 811 pt
gerais. Surge ai a necessidade de uma nova estética. As grandes fontes dos P
nopqrstuvwxyz Séculos anterores pareciam agore, Com 0 e
0 1 234 56789 Com o antncio para as massas com um custo relativamente baixo,
os impressores iniciaram a diferenciagao entre livros e servigos a2 pt
gréficos gerais. Surge ai a necessidade de uma nova estética. As
i i q a .EEEE“’N grandes fontes dos séculos anteriores pareciam ultrapassadas
0 0 O 0 U U 0 U Com o antincio para as massas com um custo relativamente
baixo, os impressores iniciaram a diferenciagao entre livros 1013 pt
e servigos graficos gerais. Surge ai a necessidade de uma
NAXARARARYIA nova estética. As grandes fontes dos séculos anteriores
aaaaeeeelin g
\ s xrrN s
oooouuuu Com o antincio para as massas com um custo relativa-
mente baixo, os impressores iniciaram a diferenciagao 1114 pt
@ ®@ ™Mok L0120 entre livros e servigos graficos gerais. Surge ai a
IR necessidade de uma nova estética. As grandes fontes
6 dade d tética. As grandes font
oo , / I \ - e Com o antincio para as massas com um custo rela-
- tivamente baixo, os impressores iniciaram a difer- ot
enciagao entre livros e servigos graficos gerais.
{[[]]} <> +-x+=1/21/4 3/4 Surge ai a necessidade de uma nova estética. As
14UthyGJQW Com o antincio para as massas com um custo
relativamente baixo, os impressores iniciaram 13/16 pt
- a diferenciacao entre livros e servigos gréafico
Digilog: &
Specimen da fonte

Figura 61 — Specimen da fonte Digilog: paginas 6 e 7.
Fonte: Autoria prépria.

91



L}
Digilog: 9
Specimen da fonte

Aplicacéo em textos

10/13 pt Em 1944 foram criados os primeiros equipamentos para A tipografia, segundo o Michaelis Moderno Dicionario  11/14 pt
fotocomposicao, mas somente na década de 50 esse proces- Da Lingua Portuguesa, consiste na “Arte de compor e
so ganhou forca. Esse sistema era incrivelmente mais rapido imprimir com tipos” (WEISZFLOG, 1998). Essa antiga

comparado com sistemas mecanicos anteriores. Os carac-
teres em negativo eram projetados em suportes sensiveis a
luz e processados fotograficamente, porém o processo
servia apenas para textos de corpos pequenos, apresentan-

arte, uma das maiores invengdes da humanidade, nos
permite transmitir ideias, sentimentos, pensamentos e
conhecimento de maneira visual para outros individu-

do problemas de kerning nos tamanhos maiores. 0% - o . . .

Em seguida, na década de 80, surgem os sistemas digi- Este ‘Cudlgu graflcu, por assim dizer, possui grande
tais. A partir de agora, os tipos deixam de ter propriedades complexidade e riqueza de detalhes. Juntamente com
fisicas para se tornarem sequéncias digitalizadas em codigo a mensagem a ser transmitida, as fontes carregam
binario e curvas vetoriais interpre tadas por impressoras. consigo um significado a mais, que se mostra nas suas
Foi nessa época que a Califdrnia foi o cenario de muitos caracteristicas, como retas e curvas. Essas carac-
trabalhos iais para o d lvimento da tipografia teristicas podem tanto contribuir quanto dificultar a
pés-moderna, e se espalhou para o resto dos EUA e depois compreensdo de uma mensagem. Portanto, os profis-
para o resto do mundo. Artistas como Michael Vanderbyl e sionais que criam fontes e familias tipograficas, bem
Zuzana Licko revelaram um novo enfoque no uso do espago como os encarregados de aplica-las, tém grande
tipografico. Um dos primeiros profissionais a incorporar o responsabilidade.

computador e as novas fontes bitmap em seu trabalho foi
April Greiman, com o Macintosh em 1984. Isso permitiu que
um campo absolutamente inédito fosse explorado. Textos,
texturas, linhas pontilhadas e perspectivas axonométricas
eram empregadas na reformulagao de produtos até entao

Desde o seu inicio, a tipografia e os métodos
tipogréficos passaram por grandes mudangas. Nos
tipos méveis, ha uma forte presenga material, que, com
o0 passar do tempo e as inovagdes tecnoldgicas, princi-

padronizados por clichés. E dessa época também o trabalho palmente no quesito de impressdes, lentamente per-
de Zuzana Licko e Rudy VanderLans, com sua revista Emigre, deu-se, dando lugar a métodos fotograficos e, mais
que apresentou grande ousadia e inovagao no campo atualmente, métodos digitais computadorizados.
tipogréfico, com varios desi i . Com Pode-se notar uma desmaterializagédo dos tipos e da
o crescimento da inddstria de computadores pessoais, a tipografia em geral. Com a recente popularizagao dos
tipografia comega a se popularizar entre pessoas sem con- meios computadorizados, a tipografia e o desenvolvi-
hecimento e ferramentas para compor um projeto inteiro. mento de tipos tornaram-se muito mais acessiveis.

Digilag: 8
‘Specimen da fonte

Figura 62 — Specimen da fonte Digilog: paginas 8 e 9.
Fonte: Autoria prépria.

Em seguida, calculam-se as proporgoes da fonte de-
senha da no Adobe lllustrator, ndo importando ainda as
medidas, pois serdo convertidas adiante. 0 resultado
dessas proporgcées na fonte Digilog ja foi mostrada
anteriormente. O primeiro passo é medir a altura dos
caracteres H maidsculo, d minusculo, x mindsculo e p
minusculo a partir da linha de base. Da letra H
maiuscula, pode-se obter a altura das capitulares, na
letra d minuscula, observa-se a medida das ascend-
entes, na letra x minuscula, observa-se a altura de x, e
na letra p mindscula, nota-se a medida das descend-
entes. Ndo € necessario utilizar-se de valores nega-
tivos, apenas ter sempre em mente que as medidas
partem da linha de base, assim como no FontlLab
Studio. Também se mede o valor dos overshoots. as

Figura 63 — Specimen da fonte Digilog: paginas 10 e 11.
Fonte: Autoria prépria.
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4 CONCLUSAO

O trabalho apresentado procurou demonstrar o projeto de uma fonte
tipografica digital por meio de uma pesquisa sobre o assunto e a subsequente
pratica de criagdo. O design de tipos mostra-se uma tarefa complexa e detalhista,
que exige um bom conhecimento sobre o assunto antes de construir algo novo e
diferente, coisas que nem sempre acontecem atualmente. Devido ao exorbitante
numero de fontes e familias tipograficas digitais hoje existentes, o type designer
iniciante pode sentir-se ligeiramente intimidado, mas vale lembrar que fontes com
qualidade profissional superior apresentam-se em uma parcela pequena desse
grande montante. Um embasamento consistente sobre as terminologias relativas ao
assunto mostra-se um bom comecgo, sendo que, sem esses conhecimentos basicos,
uma fonte dificilmente tera uma qualidade consideravel. Cada designer trabalha de
maneira diferente, sendo o desenvolvimento de uma fonte um trabalho que né&o
apresenta um método unico e certeiro. A metodologia de tentativa e erro estabelece-
se aqui como fundamental, sendo que o designer necessita trabalhar e retrabalhar
os desenhos, levando em conta a terminologia estudada, buscando melhorar ao
maximo o desenho das letras e palavras. Isso demanda muito tempo e
concentragdo, resultando em uma tipografia realmente funcional.

A comparacédo entre as metas estabelecidas no inicio do trabalho e os
resultados finais permite concluir que o projeto obteve sucesso. Muito foi aprendido
sobre as caracteristicas das fontes modernas néo serifadas, sobre os softwares para
edicdo dessas fontes e sobre métodos de espacejamento e kerning de fontes
tipograficas. A fonte Digilog apresenta boa leiturabilidade e legibilidade tanto para
grandes massas de texto quanto para titulos, com texturas uniformes de cinza.
Também apresenta as caracteristicas OpenType de caracteres alternativos
aprendidas e implementadas ao longo do processo e pode ser usada em uma
infinidade de materiais publicitarios predominantemente impressos na lingua
portuguesa ou inglesa. A pesquisa para o desenvolvimento de fontes voltadas para
textos se mostrou valida ao estudar fontes classicas feitas com esse propdsito, o
arquivo final digital foi gerado e utilizado com sucesso em outras plataformas e foi
projetado o catalogo final denominado specimen, no qual as caracteristicas e
qualidades da fonte foram ressaltadas.
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Mesmo com os objetivos iniciais alcangados, o trabalho de refinamento e
complementacéo da fonte ndo terminou, sendo que ha planos de expandir a fonte e
transforma-la em uma familia, com variagcdes de peso light, bold, italic, bold italic e
talvez até uma variagcdo com serifas. O refinamento dos pares de kerning ainda pode
ser mais explorado, bem como o processo de hinting, no qual se busca um melhor
desempenho da fonte em telas de baixa resolu¢cdo, ampliando ainda mais o campo
de usabilidade da fonte Digilog, aléem de aumentar o numero de glifos alternativos,
com uma alternativa diferente para cada caractere.

Espera-se que o projeto apresentado contribua para o design de tipos no
Brasil de modo a disponibilizar uma fonte sem serifa de qualidade que possa ser
utilizada para textos e titulos sem nenhum problema. Espera-se, também, que o
trabalho contribua com a expansdo do conhecimento sobre tipografia da UTFPR,
além de auxiliar quem esta iniciando no design de tipos e estimular outras pessoas a

conhecerem melhor essa area pouco explorada no Brasil.
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