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Resumo

O presente trabalho propde um olhar diferenciado para estudos ja existentes
sobre tipografia: além da linguagem técnica dos designers, ha a idéia da percepg¢ao
estética do uso da tipografia presente em veiculos de comunicac¢ao visual impressa
— selecionando-se catalogos de informativos culturais. O recorte final foi a escolha
de catalogos de exposi¢cdes ocorridas na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, a
partir do ano 2000.

Os catalogos selecionados foram divididos em quatro grupos, estes com
caracteristicas visuais reconhecidas na analise individual e também comparando-se
como grupo.

Apresentam-se também dados histéricos e técnicos sobre origens e
aplicacbes recomendadas de fontes tipograficas, bem como um panorama da

evolucgao da tipografia no século XX.

Palavras-chave: Artes Visuais, Comunicagcdo, Comunicacgéo Visual, Tipografia.

Areas de conhecimento, conforme a tabela CAPES

8030000-6 — ARTES 5
6080000-8 — COMUNICACAO
6090500-0 — COMUNICAGCAO VISUAL



Abstract

This work proposes a different look in already researches about typography:
also with designer’s technical language, there is an esthetic perception idea in
typography use as saw as press media, visual communication — choosing cultural
publications press media. The final selection was the choice of press cultural
informatives publications of expositions occured at Pinacoteca do Estado de Séao
Paulo, after the 2000 year.

The publications selected was arranged in four groups, visually knowing by
individual analysis and comparing like other pieces as a group.

It also presents, historical and technical dates about the beggining and
recommended appliances for typography fonts, as well as an evolution viewing of

typography in 20" century.

Key words: Visual Arts, Communication, Visual Communication, Typography.
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6090500-0 —-VISUAL COMMUNICATION
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Introdugao

A presente pesquisa trata de um assunto ja estudado, porém sob outros
focos. Tipografia ndo compreende somente um conjunto de formas grafadas de
letras, mas é algo que envolve também aspectos mais subjetivos e profundos
convertidos em sinais passiveis de tradugéo visual.

Ao mergulhar no mundo das letras é possivel reconhecer formas, retas,
angulos e sinuosidades que caracterizam épocas, estilos, tradicbes e mensagens
que, somente um olhar mais preparado €& capaz de perceber realmente os
significados que vao além do mero contexto literal da palavra. Ha na construcao de
tipos, uma sintaxe de composig¢ao da familia de fontes que permite uma empirica e
rapida associagcdo com o DNA, por exemplo: unidades de medida, serifas, altura,
largura, velocidade, enfim, uma série de itens que padronizam a seqUéncia dos
sinais, assim como o DNA também é portador de nossa heranga genética familiar.

Nao bastasse esse vasto e intrigante campo da tipografia, o trabalho percorre
organicamente o ambiente dos tipdgrafos — apés um contato com varias familias de
fontes como que por colecionismo. A curiosidade em saber como é o desenho do
alfabeto todo permitiu obter inUmeros tipos e iniciar uma busca espontanea por
comparagdes e aplicacbes da tipografia. Adentra-se entdo ao campo da
programacgdo visual/ diagramacgéo. E neste ponto € necessario bastante tempo até
entender que diagramacao é aplicada intencionalmente em tudo.

Percebe-se que a escolha da tipografia é fundamental a quem quer realmente
utiliza-la como ferramenta que conduza a uma mensagem visual. Através da

diagramacao, caracteriza-se a comunicagéo visual.
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Num sentido bastante amplo, praticamente tudo o que é escrito tendo sua
tipografia previamente projetada pela diagramacédo, contém uma comunicagao
visual. Sob forma de anuncios, cartazes, revistas, folders, jornais, paginas da
internet, livros, rétulos, etc., imenso era o leque de midias impressas para escolha
de delimitacdo do tema. Optou-se por observar mais atentamente a comunicagao
visual contida através da tipografia existente em catalogos informativos culturais pela
relevancia de sua eficacia imediata no leitor. A aplicagdo da tipografia foi ou néo
intencionalmente pensada para comunicar conceitos ao visitante e leitor? Devido a
atuacdo na area de artes, a preferéncia foi estudar os informativos de instituicoes
culturais, como o da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Mas o encantamento com as fontes ndo iniciou com a pesquisa em tipografia.
Remonta da época em que eu era entdo estudante ginasial, quando os trabalhos
complementares da escola eram cartazes ou pesquisas que requeriam titulos em
capas ou anuncios com fontes maiores. Inevitavelmente, a cada trabalho letras
diferentes eram tragadas e ja havia a preocupagdo com o que explicarei neste
trabalho como legibilidade. Sem saber principios de Gestalt ou nomenclatura de
fontes, os anos foram declarando minha vontade de executar e compreender os
fascinios que a comunicacgéo visual através da tipografia permitia. A sensibilidade
para tipos aflorou a necessidade da busca por saber regras de aplicagbes estéticas
como num minucioso trabalho de composi¢cdo. E que fluidamente, mais tarde,
acabou rendendo uma pesquisa financiada com bolsa da universidade e um estagio
de incentivo técnico-académico no laboratério de informatica da pés-graduagdo em
artes/Mestrado da Unesp — em que a pratica de composicdo de informativos
mensais configurou o desejo de realizar um trabalho mais sério (académico) sobre o

tema.
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Nao sendo uma ciéncia exata, o estudo da tipografia ndo se limita em saber
que fonte que é “e pronto”. Dentro do campo das artes visuais foi iniciada a pesquisa
do historico, criagcbes, aplicacdes e demais rizomas desse tema. Reconhece-se que
ha denominagdes que englobam tipografia e que somente a arte ndo € capaz de
classificar. O tema é explorado sob os campos do Design, da Comunicacgéo, da
Psicologia, e que configurou-se um trabalho de pesquisa em paralelo nestas areas,
indispensavel para pingar pontos de vista de ciéncias que justificam a aplicagdo da

tipografia, cada qual a sua maneira.

No capitulo 1, coloca-se como sdo utilizadas varias fontes pesquisadas para
constituir idéias e reflexdes, baseando-se na evolugao da tipografia moderna. De
acordo com varias referéncias bibliograficas, sdo considerados indicios técnicos da
producéo de fontes, especificacdes, familias e estruturas, exemplificando-se como
se faz, profissional, intencional, artistico ou poeticamente para que o uso das letras
possibilite incontaveis resultados estéticos de experimentos e aplicagdes.

Ja no capitulo 2, ha a referéncia da tecnologia e teoria da informagao. Sao
destacados os pontos que esclarecem a trajetéria da ciéncia de composi¢cao das
fontes, os principios dos processos de automacéo, até a chegada das fontes digitais.
Enquadram-se as tendéncias das ciéncias numéricas na elaboracéo de novos tipos
e as atuais misturas de técnicas empregadas, que predominam nas artes graficas.

No capitulo 3, foi preciso recorrer a Psicologia, para fundamentagdo com
Gestalt, configuracdo, legibilidade; aos principios de impactos causados pela
veiculagcao de anuncios para entender o uso intencional de tipografia na eficacia de
comunicagao visual; ao Design, para obter informacbes do processo de criagao

tipografico; a histéria da escrita, para buscar origens e tradicbes de impressao, etc.
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Iniciou-se ai o perigo de produzir um trabalho superficial apenas. Mas também
uma necessidade pessoal de querer estudar e contribuir com um trabalho que
pudesse, sob o ponto de vista de quem estuda arte, assimilar e talvez traduzir das
varias ciéncias, um tema que é possivel ser entendido como linguagem artistica.
Possui estética, formas, historia, significados, subjetividade e & fonte de pesquisa e
trabalho de muitos.

O capitulo 4 compreende familias de fontes empregadas em catalogos
informativos culturais de exposi¢cdes da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo,
colocando o que ¢é utilizado sob a forma de produto grafico, bem como a analise de
material produzido e visualizacdo comparada de projetos graficos bem resolvidos
esteticamente. O critério de selegcado de tais fontes foi justamente encontrar fontes
mais exploradas no mundo da diagramacéo, consideradas boas em legibilidade e
que conseguiram efeito artistico necessario para a comunicagdo visual destes
informativos. Dentro desse critério, foi recortado ainda o periodo a partir do ano
2000, para melhor verificagdo de emprego de fontes nao-serifadas, enfaticamente
utilizadas na comunicacédo visual contemporanea, porém, comparando-se com
catalogos em que foram utilizadas fontes serifadas para observacgéo de legibilidade .

Este estudo pretende ndo ser uma palavra final em termos do que deve ser
um catalogo adequado ou legivel para uma exposi¢cdo da Pinacoteca. Apenas
coloca-se em destaque este aspecto da informacéo, que é muito prezado pelos
leitores e € possuidor de imagens que ficardo no repertoério visual do visitante. Mas
que para tanto, é preciso sempre vé-lo também como uma obra de arte, capaz de

transmitir mensagens sob forma pictorica.
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Capitulo 1
A EVOLUGAO DA TIPOGRAFIA MODERNA

De inicio, considerava-se tipografia como impressdo. O conjunto de regras
técnicas para reproducao de textos teve sua pratica sempre condicionada para a
tecnologia vigente, que caracterizava a sua qualidade baseada em principios de
legibilidade adequados ao olho humano. Isso ocorria porque o objetivo da
comunicagao escrita era a transmissao fluente de idéias. O tipografo MERMOZ,
1994:275" ressalta esta teoria - “antes do surgimento do designer, a tipografia (...)
podia ser apenas boa ou ruim’.

Sob este aspecto, a tipografia sempre foi vista pela determinacao técnica de
forma, confecgéo correta, na confec¢ao e encaixe de caracteres em mesa de metal,
bem como o tipo de tinta e papel utilizado na impressao.

Atualmente, o design de tipos - Graphic Design - nao se restringe em tais
técnicas apenas. O tipdgrafo ou designer é figura fundamental para a inovacéo da
pratica grafica de criagéo de tipos, € aquele que permite comunicar e envolver.

‘Graphic design’ foi o termo utilizado pela primeira vez pelo tipdgrafo
americano William Addison Dwiggins, em um artigo publicado em agosto de 1922 no
jornal Boston Evening Transcript, para definir seu campo de atuacao.

Alguns dos fomentos do design grafico foram inovagdes provindas das
técnicas:

e Do uso das letras transferiveis para rapidas impressdes — compreendendo o

periodo a partir do final da segunda grande guerra mundial;

! MERMOZ, Gerard. Masks on hire: in search of typographic histories. Visible Language. 262-

284.apud FARIAS, Priscila. Tipografia digital — o impacto das novas tecnologias. Rio de Janeiro: 2AB,
2001. 32 ed.
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e De fotocomposigdo - com diversos experimentos de sobreposi¢do, ampliagéo,
reducdo, colagem e montagem sem ordem definida nas maquinas copiadoras
eletrostaticas — tipo xerox — a partir de 1959; e principalmente;

o O desktop publishing — praticas tipograficas condicionadas pelas tecnologias
digitais, espécie de banco de dados — que, aplicado enquanto estratégica
abordagem experimental, implica em participagcbes de novos designers na
cooperacao de producdo artistica, também criadas para sintetizar
nomenclaturas de fontes que eram bastante pirateadas e absorver o maior
numero de designers e suas criagdes, para atender a massiva demanda de
tipografia do mercado da época.

Pode-se dizer também, que as principais influéncias conceituais tipograficas
do século XX foram:

e O manifesto do futurismo?, que pregava o uso da tipografia para intensificar o
conteudo em textos, caracterizado por uma revolugdo as tradicbes da
literatura e da pintura romantica ainda tdo influentes no inicio do século,
inspiradas nos movimentos da Art Nouveau e Arts and Crafts;

e O movimento Dada (Suica, 1916), também chamado na época de espirito
internacional;

e O movimento De Stijjl (Holanda, 1917) — caracterizado pela fuséo do estilo de

Futurismo geométrico com o chamado espirito internacional (Dada);

’BERNARDINI, Aurora Fornoni (org.) (1980). O Futurismo italiano. S&o Paulo: Perspectiva.
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e O construtivismo russo e o funcionalismo, estabelecido por escolas como a
BAUHAUS - que tinham o principio da arte dtil, inspiradas no movimento
Proletcult da ‘arte-producgao’;

e A chamada tipografia universalmente neutra, caracterizada pela tendéncia
das familias Helvética e Univers, criadas em 1957, respectivamente por Max
Miedinger e Adrian Frutiger. Consistiam em tipos n&o-serifados e bem aceitos

internacionalmente por sua harmonia formal e estética imparcial.

Fig. 01 — Familia das fontes Helvética e Univers.

HelveticaABCDEFGIJKLMNOPQRSTUVWXYZabdfghjkmnopgrsuwxyz0123456789
UniversABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZabcdfghjkmnopgtuwxyz0123456789

1.1. Mudangas na tipografia do século XX

Anteriormente ao século XX, podemos citar para contraposi¢ao tipografica, o
periodo Barroco como exemplo de ornamentacdo nas fontes utilizadas,
caracterizando-o como a época regida pelo primado ou énfase do visual, no qual
aparecem essencialmente, em toda a producéo artistica do periodo, trés elementos
fundamentais: o ludico, a énfase visual e o persuasorio®.

O impacto visual € necessario para a explicacao da necessidade ilustrativa e
do gosto decorativo no Barroco mineiro. Nao ha producao intelectual ou plastica da
época onde nao se faga notar essa énfase visual, seja nas caligrafias, nos
autégrafos, nos poemas de cunho pessoal, etc. A sensibilidade do homem barroco
montanhés, o seu prazer quase sensual diante das cores e formas, a sua alma

empolgada pelo rito da religido e pela magia do ouro ndo deixariam de influir no lado

3 MARTINS, Heitor. Tipografia barroco portuguesa. In: Barroco. Belo Horizonte: UFMG, 1970.
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exterior e aparente de sua subjetividade, condicionando-lhe muitos de seus habitos
€ maneiras, incluindo as de escrita.

Diferentemente dessa época, vemos como a tipografia foi transformada no
século XX. Atribui-se esta transformacao as mudancgas causadas pelo consumismo,
pelos avancos técnicos e tecnoldgicos e pelas novas tendéncias estéticas. Destaca-
se no seéculo XX a tipografia produzida nos Estados Unidos, pois anteriormente, os
paises europeus dominavam a tecnologia tipografica.

O manifesto do futurismo italiano, seguido do movimento modernista
europeu, marca no século XX uma pluralidade de tendéncias e escolas estéticas,
como as varias fontes que sdo na verdade, releitura de alfabetos antigos. Exemplo

disso é a fonte Goudy Old Style.

Fig. 02 — Familia da Fonte Goudy OId Style, autoria de Frederic W. Goudy, 1915.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
Abcdefghijklmnopqgrstuvxwyz
0123456789

A variedade tipografica do século XX inclui também fontes com expressbes
onomatopéicas, fontes com serifas retangulares (tipo slab) ou geométricas e fontes

totalmente ausentes de linhas curvas em caracteres quadrados.

1.2. Iconografia dos tipos — principios para documentagao visual
PANOFSKY* é considerado o maior representante de analise iconografica dos
simbolos que aparecem de documentacdo. Utilizando sua linha de raciocinio,

caracteriza-se como iconografia toda a documentagao visual elaborada pelo homem

4 PANOFSKY, Erwin. Idea: a evolugéo do conceito de belo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1994.
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ao longo de sua trajetéria no mundo. O tema advém do termo grego eikonographia —
“imagem, desenho, descricao”.

A palavra é formada através do substantivo eikonos (= imagem) e o verbo
grapho (= gravar, escrever, desenhar), de onde vem entdo eikonographos, o
especialista em representar através da imagem. A principio, a palavra mantém em si
prépria o sentido da ilustracdo, mas com o tempo o vocabulo ganha conotacdes
diferentes, ainda que similares.

llustragcdo passa a determinar a imagem que acompanha o texto, clareando
idéias, exemplificando, decorando ou visualizando a linguagem escrita, nao
deixando, portanto, de manter o seu carater iconografico. A iconografia comecga a ter
uma significagdo mais ampla e genérica, passando a designar qualquer imagem
visual, elaborada das mais diversas maneiras — seja através dos meios artesanais
ou eletrénicos, produzida isoladamente ou vestindo as idéias expressas em
linguagem verbal.

A partir disso, a iconografia tipografica é possivel de ser acrescentada com o
passar do tempo, uma vez que podemos entendé-la como uma imagem visual
elaborada, ndo importando de qual maneira foi produzida. Também cabe a tipografia
a descricao clara da iconografia, pois através de sua forma, também “veste as idéias
expressas em linguagem verbal”. Amplificam-se entdo os conceitos de iconografia,
tipografia e/ou tipologia e comunicagao visual, tendo as fontes ganhado a carga de
representacao através da imagem, passando uma informagé&o. Ao mesmo tempo, a
tipografia pode ser também ilustrativa, pois carrega previamente a explicagdo de um
texto, clareando idéias e ilustra os fatos em veiculos escritos. Tais conceitos podem

confundir por semelhanga de significados, mas contribuem para a consolidacéo do
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exercicio de interpretacdo de imagens na comunicagédo, por conta da documentacgéo

visual cristalizada pelo homem durante varios séculos da historia.

1.3. O conceito de familias

Surgiu no inicio do século XX, em que entdo sé existiam estilos goticos e
romanos. E a unica variacdo eram as letras italicas (que tém esse nome porque
foram desenvolvidas na Italia, no século XVI). Mesmo assim, apesar da
expressividade, as italicas ndo eram consideradas familias. No manifesto do
Futurismo, MARINETTI® coloca a vinculacdo das fontes italicas para transmitir a

sensacgao de velocidade no conteudo de um texto:

Minha revolucéo se dirige a assim chamada harmonia tipografica
da pagina...Usaremos trés ou quatro cores diferentes de tinta em uma
pagina, e até mesmo 20 tipos diferentes de letras. Por exemplo: o italico
para uma série de sensagbes similares e velozes, o negrito para as
onomatopéias violentas, etc. Com esta revolugao tipografica... proponho
recobrar a forga expressiva das palavras.

Fig. 03 — Familia da fonte Arial em italico

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvxwyz
0123456789

A nomenclatura familia € atribuida aos tipos identificados pelo tamanho e
nome do autor da fonte. Algumas fontes sdo exclusivas e néo tém variagdes. Na
maioria dos casos, as fontes que sdo publicadas vém com variagcbes basicas e
posteriormente surgem suas variagées complementares.

Até a metade do século XIX, ndo haviam mudancas significativas. Porém,
apos a Revolugdo Industrial, vieram variacdes nas fontes e com isso também

problemas de autoria — fontes conhecidas eram copiadas e renomeadas, causando

°® MARINETTI, 1914 p. 25 - Grifo do autor - apud FARIAS, Priscilla. Tipografia digital — o impacto das
novas tecnologias. Rio de Janeiro: 2AB, 2001. 32 ed. Pag. 18
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confusdes aos usuarios. ROCHA® descreve a solugdo destes problemas, gerados
pelas inumeras Type Foundries, criadoras de fontes, que se multiplicaram nos

Estados Unidos:

Nos Estados Unidos, essa situagdo causou a inviabilidade econbémica
do setor. A solugéo encontrada foi a fusdo de pequenas Type Foundries, em
uma nova companhia, chamada American Type Founders, que dominou o
mercado por mais de 50 anos e chegou a fornecer 80% dos tipos usados
naquele pais. A ATF foi responsavel por alguns dos mais significativos
avangos na técnica e na linguagem tipografica e montou uma vasta
“biblioteca de tipos”. Infelizmente, quase todas as matrizes foram vendidas
como ferro-velho quando a empresa faliu, em 1993

1.4. Variagao das familias

As variagdes sao classificadas quanto ao peso, largura e estilo.

Variacoes de peso

Compreendem a densidade da fonte. Identifica-se pela nomenclatura: Light,
Extralight, Semilight, Regular, Medium, Normal, Roman, Book, DemiBook, Bold,

SemiBold, SuperBold, ExtraBold, Heavy, Black, Ultra.

Fig. 4 — Familia da fonte Eras nas variagdes: Bold ITC, Demi ITC, Light ITC e Médium ITC.

Bold ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZAbcdefghijkimnopqrstuvxwyz
DemiABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZAbcdefghijkimnopqrstuvxwyz
MediumABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZAbcdefghijkimnopqgrstuvxwyz

LIghtABCDEFGHIKLMNOPQRSTUVXWYZAbcdefghikimnopgrstuvxwyz

Variacoes de largura

Consiste na reducédo ou ampliacdo da largura de cada tipo e viabiliza a
economia de espaco e papel em textos longos. Séo identificados por: Compressed,

Narrow, UltraCondensed, Condensed, ExtraCondensed, Extended, Wide.

® ROCHA, Claudio. Projeto tipografico. Analise e produgéo de fontes digitais. 3% ed. Sdo Paulo:
Edi¢cbes Rosari, 2005. p. 56.
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Fig. 5 — Familia da fonte Gill Sans MT Condensed, exemplo de variagdo de largura

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
Abcdefghijkimnopgrstuvxwyz
0123456789

Variacoes de estilo

Indicam principios basicos de sua criagcao estética, que sao derivagbes de
letras especificas. Sao identificadas como: Gothic, Grotesque, Stencil, Typewriter,
Antique, Old Style, Shadow, Rounded, Sans, SemiSerif, Serif, Square, SlabSerif,
Rough, Monospaced, Unicase, Engraved, InLine, OutLine, Open, Contour Solid,
SmallCaps, Caps, Initials, Expert, Swash, Script, Italic, Cursive, Oblique,

Handwritten, Ligatures, Ornaments, Dingbats.

Fig. 6 — Familia da fonte Century (serifada) e Century Gothic (ndo-serifada)

CenturyABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvxwyz
0123456789

CenturyGothicABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
Abcdefghikimnopqgrstuvxwyz
0123456789

Lembra-se ainda que trés variagbes de estilo séo freqiientemente usadas nas
criacbes de fontes:
Gothic — do século XIX, os tipos nao-serifados. Amplamente utilizados atualmente
para textos corridos.
Expert — fontes que incluem tragados caligraficos classicos, bem como em forma
itdlica. Pode conter também ligaturas, ornamentacdo e caracteres alternativos,

mixando a sutileza do classico ao formal serifado ou ndo-serifado.
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Fig. 7 — Fontes de estilo Expert

BeyondWonderland ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
Abcdefghijklmnopgrstuvxwyz

Unicase — mistura de caracteres maiusculos e minusculos na mesma linha das letras
minusculas, unificando-as na chamada altura de x (ou x-height/ middleline) , e

montando uma estética de caracteristica modernista, em alguns casos.

Fig. 8 — Fontes de estilo Unicase — Saint Francis e Acknowledge

SaintFrancisABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
AcknowledgeAbcdefghijklmnopqgrstuvxwyz
0123456789

1.5. Familias tradicionais

Ha fontes que sdo demasiadamente utilizadas até hoje por terem
caracteristicas que agradam na leitura. Atribui-se o grande mérito a simplicidade,
pois tais fontes revelam-se versateis para diversos usos. Estdo também no hall de
letras com boa legibilidade e por isso sdo pecas “coringa” dos artistas graficos.

Podem ser serifadas ou nao.

Trajan — as letras possuem linhas verticais mais grossas que as horizontais.
Apresenta duas variagbes, regular e bold, e tem caracteres maiusculos. Com o
tempo, integraram-se simbolos, numeragao e sinais graficos com as caracteristicas
originais.

As inscri¢cdes gravadas na Coluna de Trajano em Roma foram a inspiracao

mais classica para o desenvolvimento dessa familia.
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Fig. 9. Familia da fonte Trajan com suas linhas de base para desenvolvimento

Garamond — em 1550, Claude Garamond cria a fonte para a publicacdo De Atna.
Somente em 1924, na Alemanha, a Garamond alcangou divulgacao ampla. Possui
versées como: Adobe Garamond, ITC Garamond, Simoncini Garamond, Berthold
Garamond, Classical Garamond, Monotype Garamond, Linotype Garamond three,
American Garamond Bt.

Fonte caracterizada por serifas adnatas, Garamond estd em alta por sua
forma classica resistente ao tempo, sua clareza, leveza e elegancia para a

composicao de titulos.

Fig. 10 — Familia da fonte Monotype Garamond

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvxwyz
0123456789

Caslon — criada em 1720 por Willian Caslon, tem inspiracdo nas formas das letras
holandesas. A diferenca com relacdo as letras romanas é a propor¢cédo das

minusculas maiores e a presenca de serifas retas.
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Ha muitas releituras da Caslon devido a sua popularidade enorme nos

Estados Unidos e também essa fonte € muito encontrada em propaganda.

Fig. 11 — Familia da Fonte Caslon
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
0123456789

Bodoni — Caracterizada por possuir eixo vertical, serifa hairline e contraste entre
hastes finas e grossas. Ha também inumeras releituras que confundem os usuarios
desavisados. Data do século XVIII, da autoria de Giambattista Bodoni, “¢ um dos

tipos mais elegantes e aristocraticos da histéria da tipografia”, como afirma ROCHA'.

Fig. 12 — Familia da Fonte Bodoni

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvxwyz
0123456789

Didot — fonte de presenca marcada em corpo de texto de jornais durante muitos
anos, a delimitacdo do espacgo retangular com curvas apenas internas, acrescidas
de serifas hairline, produziram na Didot, exatamente uma presenca do lluminismo na
criacao de Firmin Didot, de 1783. Foi adaptada na Alemanha, ganhou variacdes a
partir de 1990, tem as caracteristicas de ndo aumentar proporcionalmente suas
serifas durante o aumento do tamanho do corpo da letra e fica, assim cada vez mais

esguia, com serifas mais finas.

Times New Roman - formada a partir das fontes Plantin e Granjon, Times New

Roman foi encomendada em 1929 pelo jornal britdnico The Times. Foi intensamente

" ROCHA, Claudio. Projeto tipografico. Analise e produgéo de fontes digitais. 3% ed. Sdo Paulo:
Edigbes Rosari, 2005. p. 109.
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utilizada em livros e no referido jornal até 1972, até ser substituida pela Times

Europa. Possui variagdes como: Classic, Regular, Classic Medium e Classic Bold.

Fig. 13 — Familia da fonte Times New Roman

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVXWYZ
Abcdefghijklmnopqrstuvxwyz
0123456789

1.6. As serifas

Fazem parte das letras esse elemento que caracteriza como serifadas ou
nao-serifadas (tipo Gothic).

Datam da época dos alfabetos romanos, as serifas sao tracos nas
finalizagbes das hastes das letras. Atribui-se a melhoria da legibilidade as letras
serifadas. Evoluiram bastante, e apresentam varios estilos: Adnata (curva), SlabSerif

(Adnata ou Abrupta), Serifa Straight (reta), Wedge (triangular) e Hairline (finissima).

1.7. A iconografia tipografica — fungao das ilustragoes contidas nas letrinas
Assim como as serifas servem para a melhor legibilidade, ha também o caso
contrario. Ha fontes, que por demasiadamente decoradas, tinham a intengao
justamente de confundir quem, indevidamente fosse tentar ler. SODRE? relaciona a
imprensa como perigo para a coroa portuguesa e faz concluir que também as formas
de letras, em especifico barrocas, com suas letrinas totalmente zoo ou phyto
morfamente ornadas, eram um obstaculo para o leitor, que deveria decifra-la. O
desenho servia também de mascara de uma letra, posteriormente simplificada pela

Bauhaus.

8 SODRE, Nelson Werneck. A histéria da imprensa no Brasil. In: A imprensa na colénia. Rio de
Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1966. p. 14.
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Fig. 14 — Familia incompleta de fonte zoo e phytomérfica do século XIX.

O capitulo “A imprensa na colénia” fala da nocividade que os livros
representavam pelo poder de conhecimento e difusdo de idéias neles contidos e da
natural inconveniéncia para os portugueses que representaria a existéncia da
imprensa no Brasil. Era mais facil e prudente manter a col6nia atada ao seu dominio

e néo arranca-la das trevas da ignoréncia. Para o autor:

Instrumento herético, o livro foi, no Brasil, visto sempre com extrema
desconfianga, sO natural nas maos dos religiosos e até aceito apenas,
como peculiar ao seu oficio, e a nenhum outro. As bibliotecas existiam
nos mosteiros e nos colégios, ndo nas casas particulares. (...) Nos fins do
século XVIIl comegaram a aparecer bibliotecas particulares. Os autos
das ‘inconfidéncias’ revelam, no intuito de agravar a sorte dos acusados:
ler ndo era apenas indesculpavel impiedade, era mesmo prova de crimes
inexpiaveis.
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Assim, a tipografia caracteriza-se versatii na comunicacdo ndo s6 da
facilidade para a leitura, mas como elemento que possa dificultar também, assim
como um codigo especifico, aquilo que nado é de fato, publicavel em grande numero.

Para Wolfgang Weingart, em entrevista a Claudio Ferlauto,

“(...) Tipografia pode ser também algo que néo precisa ser lido. Se vocé gosta

de transformar partes desta informagdo em algo mais interessante, pode

fazer algo ilegivel para que o leitor descubra a resposta’ °,

Alunos de Weingart, como o americano Dan Friedman, também gostava de ir
contra a corrente da legibilidade, afirmando que ao mesmo tempo, € possivel

“respeitar e desafiar” os principios do modernismo:

No manifesto que publicou em 1973, rejeitava a legibilidade estandardizada
em funcdo da leiturabilidade relativizada, argumentando que uma
diagramacgédo mais complexa envolve a inteligéncia e a emogéao do leitor” 10,

Ela pode ser utilizada como simbolo para explicar o que quer ou nao dizer o
conteudo da mensagem viabilizada. Sua comunicagao visual pode ter, também, o

desejado efeito contrario.

1.8. Projeto grafico — principios de composig¢ao

E fundamental que um trabalho gréafico tenha seu projeto gréfico. O lay-out
serve para a visualizagdo prévia, uma idéia do impacto que ira causar o trabalho
pronto. Essa idéia é também fruto dos conceitos da escola Bauhaus, que muito
influenciou no pensamento de estruturagao visual ocidental.

No lay-out tem-se a dimensdo da quantidade de caracteres e, portanto, o
espago que irdo ocupar. A disposicdo harmoénica facilita a leitura visual e a
percepcao da estética da credibilidade ao conteudo da veiculagdo. O visual

transmite a mensagem e prevalece a imagem no julgamento do leitor.

® PERROTA, Isabella. Tipos e grafias. Rio de Janeiro: Viana & Mosley, 2005. p.30.
' PERROTA, Isabella. Tipos e grafias. Rio de Janeiro: Viana & Mosley, 2005. p.37.
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Fig. 15 — Exemplo preferencial de lay-out de visualizagdo de uma revista

(Titulo )

(subtitulo )
(texto)

(espaco)

Quadro 1 Quadro 2

A funcgao da fonte tipografica na diagramacéo de paginas é a classificagédo do
grau de importancia do conteudo grafico no contexto. O titulo tem fonte maior, o
subtitulo tem fonte um pouco menor que o titulo, o texto tem um tamanho unico, ha o
espacgo para ndo invadir as imagens, e o tamanho de fonte pequeno para os créditos
ou explicagdes de imagens.

Diagramar consiste em projetar um padrdo para uma producgado grafica. A
diagramacgao € a organizagédo estética na composicao grafica de textos que visa
colocar agradavelmente o conteudo ao receptor da mensagem na comunicagao
visual.

A ordem da disposicao segue a linha de visualizagao ocidental, da esquerda

para a direita, como no esquema:
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Fig. 16. Esquema de visualizag&o ocidental

>

1.9. O principio da legibilidade e estética de textos

A Psicologia da Gestalt, segundo Wertheimer propds alguns principios da
organizagdo da percepcdo. No seu contexto, ele falava da organizacédo da
percepg¢ao visual, das leis que regem os modos como os olhos percebem os objetos

Nno espaco.

De acordo com essa teoria, todo campo perceptivo se diferencia em um fundo
e em uma forma, ou figura. A forma é fechada, estruturada. E a ela que o contorno
parece pertencer. Desse modo, ndo podemos distinguir a figura sem um fundo: a

Gestalt se interessa por ambos, mas, sobretudo, por sua inter-relagao.

Os principios da organizacao de percepg¢éo propostos por Wertheimer, sédo os

seguintes:

a) proximidade: os elementos tendem a ser percebidos juntos quando estido

préximos no tempo e no espaco.

b) similaridade: sendo as outras condigbes iguais, os elementos semelhantes

tendem a ser vistos como pertencentes a mesma estrutura.
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c) direg¢do: tendemos a ver as figuras de maneira tal que a dire¢do continue de

modo fluido.

d) disposicao objetiva: quando vemos um certo tipo de organiza¢do, continuamos
a vé-lo, mesmo quando os fatores do estimulo que levaram a percepgao original

estdo agora ausentes.

e) destino comum: os elementos deslocados, de maneira semelhante, de um grupo

maior tendem eles proprios, por sua vez, a ser agrupados.

f) pragnanz: as figuras sdo vistas de um modo tdo bom quanto possivel, sob as

condi¢des de estimulo. A boa figura é uma figura estavel.

Destaca-se o principio de pragnanz (ou pregnéancia da forma) como uma das

pecas-chave para entendermos o conceito de legibilidade.

Podemos entender como legibilidade a qualidade da comunicag&o otimizada
para a produtividade da leitura. Legibilidade diz respeito as caracteristicas das
informacbes apresentadas que possam dificultar ou facilitar a leitura desta
informacéao (contraste, tamanho da fonte, espagcamento entre palavras, espagamento
entre linhas, espagcamento de paragrafos, comprimento da linha, etc.). Por exemplo,
letras claras em um fundo escuro sdo mais dificeis de ler do que letras escuras em
um fundo claro; texto com letras maiusculas e minusculas € lido melhor do que texto
escrito somente com maiusculas (com fontes em estilo “caixa alta” ou “todas em

maiusculas”).

Um maior automatismo aumenta a velocidade da leitura. Primeiro porque nao
se perde tempo com a decifragdo consciente, depois porque a atencdo néo se

dispersa diante da lentiddo da entrada de signos.
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Na legibilidade, a tipologia tem um papel primordial. Um tipo € mais legivel
quando facilita e a leitura. O termo pode ser entendido, segundo COELHO
SOBRINHO'" como “o estudo dos caracteres graficos quanto ao desenho, a
perceptibilidade, a leitura mais ou menos rapida, ao cansago visual provocado e a
compreensibilidade da mensagem impressa”. Essa legibilidade depende de itens
como a forma das letras, do corpo, do comprimento das linhas que formam as

colunas, do entrelinhamento e do alinhamento.

Quando se determina o layout do texto, ha um detalhe fundamental a
considerar: quais recursos tipograficos serao utilizados (tipo e tamanho de fonte, cor,

etc.) para maximizar a legibilidade?

Diversos pesquisadores estudaram o tema, e apontam, quase que
invariavelmente, que fontes "sans serif* oferecem melhor capacidade de leitura que

fontes "serif":

Para aplicagdo em meios eletrbnicos como softwares, por exemplo, um
estudo apresentado na ACM CHI' 95'? por Thomas S. Tullis, Jennifer L. Boynton, &
Harry Hersh concluiu que "para otimizar a preferéncia do leitor, deve-se usar Arial
9.75 ou MS Sans Serif 9.75" (correspondentes a declaragéo size="2" no HTML).
Exemplo dessa tipologia sdo também as letras Helvetica, Verdana e Futura,
presentes na maioria dos computadores. Essa tipografia € mais utilizada em textos
literarios. A letra romana, como a Times New Roman, que é considerada a de maior

legibilidade nos impressos, ndo deve ser utilizada para textos extensos, tanto em

" COELHO SOBRINHO, José. Legibilidade de tipos na comunicagdo impressa: analise tipologica de
jornais diarios de S&o Paulo. Dissertacao de Mestrado. Orientador Prof. Dr. Francisco Gaudéncio
Torquato do Rego. S&o Paulo: USP, 1980.

2 KISSEL, G. V. The Effect of Computer Experience on Subjective and Objective Usability Measures.
In ACM CHI'95 Conference Companion. Denver: CO, 1995, 284-285.
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CD-ROM quanto em Internet, ja que, por problemas de resolugdo do monitor do
computador, essa letra pode gerar dificuldade para a sua leitura. Contudo, ela é a

mais utilizada em documentos formais. E também a letra-padréo dos navegadores.

Para obter boa legibilidade em textos, deve-se priorizar o uso dos caracteres
de familias normais em caixa alta e baixa e evitar o uso de varias familias de letras
simultaneamente na mesma pagina. Vale lembrar que os caracteres de estilo expert
— que misturam maiusculas e minusculas na mesma altura - com variagdes bold,
italicos, condensados ou expanded devem ser evitados no texto, ou utilizados com

parcimoénia.

A utilizacao de tipos e tamanhos diferentes em uma mesma pagina também
deve ser criteriosa. Ndo se devem misturar fontes serifadas e nao-serifadas no
mesmo volume de texto. Preferir fontes sans serif, mas moderando a variedade a no

maximo trés familias (ex: Arial e Verdana).

Especialistas também recomendam que os titulos devem ser
preferencialmente centralizados, os rétulos devem estar em letras maiusculas,
quando o espaco para o texto for limitado, mostrar poucas linhas longas ao invés de
muitas linhas curtas, deve-se postar texto continuo em colunas largas, de ao menos

50 caracteres por linha.

Quanto a justificacéo, utilizar a direita deve ser o emprego se puder ser obtida
por espacamento, desde que sejam mantidos espagamentos proporcionais
constantes entre e nas palavras e espacamento consistente entre palavras de uma
linha. E ao exibir um material textual, recomenda-se manter as palavras intactas,

sem hifens.
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Todo esse cuidado € o trabalho dos designers em prezar pela qualidade da
leitura através da comunicacéo veiculada na medida certa pelos padrdes visuais
estéticos do gosto da maioria dos leitores. Estudos sao realizados freqlientemente
mostrando qual o eixo norteador para a composicao grafica de diagramacado e
editoracdo para textos de qualquer natureza. A qualidade estética na legibilidade

consagra a eficacia da comunicagéo visual.
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Capitulo 2
TECNOLOGIA E TEORIA DA COMUNICAGAO VISUAL

21. O elemento tipografico. Caracteristicas elementares e tendéncias na
construgcao de novas imagens de fontes

Letra — (do latim littera ) Cada um dos caracteres que representam o
alfabeto de uma lingua escrita.

A primeira idéia que se tem de letra é um cdédigo humano grafado para
comunicagao dentro de um alfabeto ou idioma. Essa forma pode sofrer alteracdes
que mesmo assim ndo interferem na sua interpretacéo literal.

O desenho, como arte de representar visualmente, por meio de tracos, os
valores de um objeto ou figura, faz parte da composicdo de letras. Desde os
primérdios das civilizagdes, criavam-se imagens em paginas impressas
artesanalmente.

O desenho de fontes é a atividade técnica e artistica que se ocupa da
concepcgao da forma, que pode ser objeto de modificagdes e estilizagdes. Sobretudo,
modifica-se o contorno dessa forma. No contorno arredonda-se de forma organica
ou tracam-se geometricamente formas e limites exteriores, determinando seu relevo

e variagbes. Assim como também:

Tipografia ndo é apenas a transposicédo fria de uma informagédo, mas
um meio de expressédo. Tipografia na”o13é SO o desenho da forma de
letras, mas sua organizagdo no espago .

Para determinar com precisdo qual o conceito deve ser embutido na
construgdo de uma familia de fontes, tem-se um trabalho de fazer o leitor resgatar
visualmente uma situagdo. Mas isso nem sempre é atingido, e para tanto, ha muito

estudo para chegar em tal objetivo.

'3 PERROTA, Isabella. Tipos e grafias. Rio de Janeiro: Viana & Mosley, 2005. p. 19.
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Os estudos sobre objetos de arte ou pegas visuais — assim como o da
aplicacao da tipografia - vém sendo amplamente feitos sob a luz da Fenomenologia,
um campo da Psicologia que muito contribui para a compreensdo de como uma
peca visual pode afetar o sujeito.

Neste trabalho, foi também utilizada essa area da ciéncia para justificar as
amplas possibilidades de interpretacdo de um cddigo visual grafado. A tipografia
presente em catalogos, expressa a intengdo de impacto visual apos o periodo da
exposicao de arte — faz repensar como traduzir o conjunto de obras expostas em um
objeto também capaz de comunicar a linguagem do artista. “Fazer tipografia ndo é
s6 desenvolver uma nova fonte, mas é também fazer bom uso das fontes
existentes™?.

Estima-se que em se tratando de composicdo de catalogos informativos
culturais, é nitido o objetivo de facilitar a legibilidade, como explica Wolfgang
Weingart: “E bom deixar claro que ha lugares em que é possivel usar o caos — como
um pdster — e outros em que n&o & possivel, como um catalogo'”.

E a Fenomenologia contempla este estudo na area de Ciéncias Humanas,
para que a forma de como é disposta a tipografia, assim como a sua prévia escolha
no projeto grafico, possa ser explicada através de andlise em teorias da visualidade.

Ao mesmo tempo, ha fatores extra para serem computados na execugao de
um projeto grafico. Questdes como viabilidade econémica, facilidade de manuseio e
armazenagem, reducdo de custo com material com exceléncia em qualidade grafica
e acabamento, bem como facilitar os processos de reprodugdo das imagens

(pictoricas ou diagramadas) em tiragens ou edi¢des, cada vez mais sujeitas ao

automatismo digital de nossa era.

' PERROTA, Isabella. Tipos e grafias. Rio de Janeiro: Viana & Mosley, 2005. p.19.
> PERROTA, Isabella. Tipos e grafias. Rio de Janeiro: Viana & Mosley, 2005. p.45.
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Em busca do automatismo, cada vez mais se pretende evoluir para que a
imagem diagramada esteja apta para reproducdo em larga escala. Fato que
acontece devido aos avangos na area da informatica, cujo aprimoramento é
responsavel pela melhor qualidade grafica e menor custo proporcionalmente em
relagao as técnicas mais antigas.

Antigamente, muitos foram os estudos para que fosse possivel a multiplicagao
da informagdo através do aumento do nimero de livros. KATZENSTEIN'™ trata
dessa informagcéo em sua obra, que € bastante esclarecedora no que se refere aos
materiais e instrumentos usados pelos escribas e sob a qualidade da transmissao da
escrita da literatura crista, onde os livros eram comumente multiplicados a cada novo
manuscrito. Entende-se mais detalhadamente a evolugdo dos métodos de
reproducao, transmissao de textos por meio de copias repetidas e que historia a

tradicao ocidental dos escribas até a inveng¢ao da imprensa:

Os escribas talentosos e iluminadores eram muito considerados e um grande

numero deles foi eleito bispo. Eram homens cultos e 0s manuscritos
preservados atestam seu alto nivel intelectual, técnico e artistico. Em
periodos posteriores, foram feitas tentativas de ndo distrair os escribas
enquanto trabalhavam (...) Mas era vetada aos monges a corregdo dos erros
encontrados em seus modelos. Assim eles ndo sO permaneciam, mas se
multiplicavam"”.

Atualmente, qualquer comunicacao visual conta com a facilidade de acesso a
estética causada por padrdes graficos ou a simples criagdo gerada através do
trabalho de escolha de fontes - “praticamente, todo tipo de comunicacéao visual, seja
em impressos ou no espago urbano, em filmes ou midias eletrénicas, emprega a

18»

tipografia™ -, montagem visual e diagramacao de pagina, em que a mensagem

ganha rosto modelavel por cliques de computador, podendo ser alterado ou

'® KATZENSTEIN, Ursula E. A origem do livro, da idade da pedra ao advento da impressao
tipografica no Ocidente. Sado Paulo: Hucitec Editora, 1986. Pag. 243-245

' KATZENSTEIN, Op. Cit. Pag. 243. grifo nosso.
'® PERROTA, Isabella. Tipos e grafias. Rio de Janeiro: Viana & Mosley, 2005. p.30.
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acrescentado a qualquer instante. E, depois de pronto, seu formato é
eletronicamente traduzido para maquinas profissionais de impressdo a fim de
produzir altas tiragens para distribuicéo.

Apds o advento da fotografia e do cinema, as artes visuais e especificamente
as artes graficas, tornaram suas técnicas mais e mais complexas e seu estudo
aprimorou-se principalmente através da inclusdo de pensamentos provindos de
engenheiros ou técnicos. Assim, é visto que as artes graficas deram um salto

qualitativo e quantitativo em diregao a exceléncia.

2.2. Do analégico ao automatico

Para estabelecer a evolugdo dos principios que gerenciaram o avango das
artes graficas, segue a linha de pensamento descrita por COUCHOT" em que é
possivel fazer o link da formag&o da imagem para a formagao da imagem grafica.

O automatico obtido hoje pelo mundo das artes graficas foi conseguido
através do conhecimento dos processos analiticos que permitem decompor a
imagem da fonte, descobrindo assim, sua base de modo de producao. Neste estudo,
conhece-se o elemento minimo constituinte da imagem, onde foi possivel decompo6-
la rapidamente em sequUenciagdo de grades contendo linhas e pontos para
constituicdo de familia inteira (incluindo sinais graficos, simbolos, numerais e
cédigos de determinados idiomas) de fontes, o que permitiu compreender processos
anteriores de composi¢ao de fontes mais elaboradas, como as germanicas ou
arabes que sao bem mais detalhadas, juntamente com a escrita dos dialetos

chineses e o atual cédigo de escrita em Braille para deficientes visuais.

'Y COUCHOT, Edmond. Da representagéo a simulagdo: evolugéo das técnicas e das artes da
figuracdo. apud PARENTE, André (org.). Imagem Maquina. Rio de Janeiro: 34, 1996.
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Para esta traducgéo grafica, contribuiram também os modos de pensamento
do Impressionismo e Pos-Impressionismo. A idéia base das pinceladas curtas para
composicao das formas utilizou a mistura e a separacao de cores, ordenadamente,
provocando reacgdes estéticas. Assim também procedeu a técnica de obtencado de
linhas guia para a construgdo milimétrica de familias de fontes. Sua logica é saber
localizar em graficos, onde ficam seus pontos e a partir disso, para a constru¢ao de
novas fontes, coloca-los como base para o estabelecimento de um padrao
determinante da estética inicial de uma fonte. E também o desenvolvimento das
atuais ferramentas de impresséo sdo meios de montar em suporte fixo as chamadas
True Types.

Quando decompde-se uma imagem em pontos e consequentemente em
pequenas e finas linhas paralelas, entra em cena a televisdo e pbde a vista os
caracteres animados. A televisado foi capaz de analisar cada ponto de cada linha da
imagem e de reconstituir a imagem sob a forma de uma espécie de desenho
luminoso. Tal técnica possibilitou controlar o ponto da imagem com perfeita exatidao,
tornando a imagem numerizada, ou seja, colocada na tela a partir de imagens,
controladas por ordenadas especiais (férmulas matematicas para construgao feita
entao por calculos matematicos).

J& o computador avangcou mais ainda esta evolugdo com os pixels, que
substituiram o analdgico pelo automatico calculado. O pixel trata de obtencao de
pontos de convergéncia — “cada pixel é um elemento (ponto) minusculo entre
imagem e niimero, que permite passar da imagem para o niimero e vice-versa’®.

O pixel foi o que permitiu controlar analiticamente a criagdo de familias de

fontes e sinais quando o retoque pode ser feito através do zoom (ampliagdo) das

% COUCHOT, Edmond. Da representagéo a simulagdo: evolugéo das técnicas e das artes da
figuragdo. Apud PARENTE, André (org.). Imagem Maquina. Rio de Janeiro: 34. 1996. p. 39.
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formas, chegando ao estouro (limite) de seus pontos, podendo-se corrigi-lo em sua
base de formacgao (em seus pixels), aumentando assim sua legibilidade.

A mistura das técnicas computador e televisdo é o que faz provocar nas
imagens a mudanga mais significativa no mundo das imagens graficas — o

surgimento das primeiras técnicas de figuragéao.

2.3. Principios de figuragao

De inicio, o olho humano € o maior representante de exemplo de centro de
projecéo (a partir da ampla observacéo e decodificacéo interna) e deve permanecer
imovel no ato da contemplacdo de uma forma. Quanto a posterior criacdo e
composicao de uma fonte a partir da observagdo de um estilo ou mesmo de uma
forma imaginaria, ela se apresenta como um sistema isomorfo em relagdo aos
procedimentos precedentes, ou seja, € apenas o resultado da concentragdo de
alguém que dedicou-se algum tempo na observagao e na construgéo pratica de uma
familia de fontes a partir de uma base. Tal criagcdo implica sempre na existéncia de
uma fonte como objeto de estudo referente a fonte preexistente a imagem das novas
fontes, criando uma relacéo entre o real e sua imagem produzida. A imagem (ou
desenho) da nova fonte se da, entdo, como representacao do real.

O principio figurativo estabelece, portanto, uma relagdo particular entre o
espaco e o tempo, torna-os iguais. A representacao feita pelo principio figurativo
alinha, no espaco, e no tempo, o Objeto, a Imagem e o Sujeito fazedor/criador de
toda essa seqiéncia de produgao de imagens.

A imagem da fonte se aperfeicoa como que na velocidade da luz. Seu carater
de representacdo e de legibilidade é aperfeicoado em precisédo e rapidez. Tal

desenvolvimento da imagem e de seu registro impulsionou toda a dindmica em
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busca do automatismo. Um exemplo de momento decisivo na historia desse
automatismo foi a perspectiva, que permitiu reconstituir através de novas formas
Opticas, os contornos de um objeto gerador de uma fonte ou uma cena pertencente
ao mundo real e que cujo tema é inerente a criacdo de novos simbolos e sinais
graficos.

Com o computador, a propria representacao grafica para diagramacao se
automatiza. Essa automatizagéo, ao invés de banir o realismo ditado pela fotografia,
em contrario, tenta-lhe ser o mais fiel representante possivel. De maneira geral,
todas as representagdes figurativas de fontes tipograficas preocupam-se em
geracdo de imagens que remetem, ou até mesmo, sado fiéis representantes de
imagens contidas no mundo real.

As técnicas e formas figurativas sdo também meios de perceber e interpretar
o mundo através de imagens clichés ou simbolos de determinadas situagdes. Desse
modo, a logica da Representacdo de fontes tipograficas procede principalmente do
modelo de captac&o de imagem num modelo perspectivista, capaz ao mesmo tempo
de reproduzir o que esta no mundo e de fornecer dele uma visao particular — criagao
nova — alteracdes positivas e favoraveis pelos outros seres da sociedade em que se
esta inserido, no mais amplo sentido.

Pde-se em questdo a posicédo do olho. A importancia do modo de olhar do
observador, com o olho no apice da piramide visual, o alinhamento do sujeito, da
imagem e do objeto presentes no ato na representacgao pictdérica como também parte
integrante do real.

As diferentes técnicas fotograficas, cinematograficas e televisuais nao
semente foram incorporadas alternando o modelo vigente na produgdo de fontes

como o levaram a maxima eficacia. A imagem foi alvo também de um alto grau de
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exigéncia, a chamada qualidade grafica, ou alta resolugdo (medida atualmente pela
cada vez maior numeracédo em pixels). Estas técnicas proporcionaram melhorias no
prazo de registro da imagem (técnica tipica do cinema) e opera uma aproximag¢ao
definitiva entre a imagem e o real (técnica tipica televisiva). A televisdo e o
computador em especifico, fazem com que a imagem se cole diretamente ao real. O
aparecimento destas técnicas n&o desmerece o trabalho de pesquisa e
desenvolvimento de fontes, ao contrario, qualifica-o para o procedimento tornar-se

cada vez mais claro e eficaz em busca de qualidade grafica estética.

2.4. A influéncia das ciéncias numéricas na producao de imagens — as fontes
digitais

Agora a imagem nao é mais projetada artisticamente apenas pela perspectiva
- € oriunda da imagem propositalmente projetada em trés dimensdes com
equipamentos de nossa era totalmente eletronica. A realidade que a imagem
numérica de fontes da é uma nova situagéo, uma realidade que agrega valores e
numeros correspondentes para cada situacéo, calculados previamente por formulas
e combinagcbes matematicas e capazes de resultar em um produto sintético que
resuma 0s processos.

Chegamos a era da Simulacdo. A imagem deixa de ser imagem para tornar-
se imagem-objeto e até imagem-linguagem, pois torna-se cddigo para colocar-se

frente a resolugao de problemas estéticos.

Até o tempo de leitura das fontes € também possivel de ser diferentemente
influenciado, acelerado, como no caso da variagéo proporcionada pelos italicos que
aumentam a velocidade de leitura pelo observador, bem como a consisténcia e

imponéncia obtida pelas variedades de formas com extensdo Bold (negrito) e
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ExtraBold. Com isso, aumenta-se significativamente o numero de pixels. E as
técnicas figurativas numéricas sdo também interpretacbes e expressdes do mundo
em que vivemos com novas estéticas, regras e formas que comunicam mensagens
de forma cada vez mais inusitadas, com estéticas cada vez mais codificadas. Sao
interpretacbes novas de mundo, formalizadas, segundo os principios da ldgica
formal e das matematicas, que substituem plenamente o real por um real
secundario. Nao se trata mais de figurar aquilo que ¢é visivel, mas sim do que se é

passivel de ser modelado, modelizavel.

2.5. Mistura de técnicas — predominio nas artes graficas atuais

Se anteriormente, nos idos dos séculos XVIII e XIX, com as criagcbdes de
Gutemberg e a origem da imprensa se prezava os modos de producédo de fontes
tipograficas, o que vigora atualmente, sdo as técnicas de sintese, que convidam a
simular. A entrada do computador fez-se presente pela possibilidade de ndo apenas
imitar o real (como nas telas pictéricas realistas), mas como simula-lo com grande
porcentagem de aproximacéao a perfeicdo da imagemreal. Trata-se de compor
através de um universo montado e acrescentado diariamente de modelos cada vez

mais numerosos.

Através da interferéncia em criagdes inicia-se o0 modo interativo, tornando o
modelo da fonte aberto a respostas externas, deixando de funcionar em um pequeno
circuito fechado. O desafio para o designer/tipégrafo atual e também do futuro é o de
mudar substancialmente a destinagéo originaria dos modelos criados pelas ciéncias
da informatica que s&o criados para produzir conhecimento validado cientificamente
(e nédo arte), e de transformar o concreto das ciéncias pelo subjetivo da

sensibilidade, em propostas mais estéticas. Junte-se a isso a nova tendéncia — a
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mistura de artes e ciéncias na produgédo de conhecimento com estética e de estética
com conhecimento.

Quando fala-se em modos interativos de familias tipograficas, lembramos que
através do desktop publishing é possivel aumentar o numero de idéias para a
criacdo de fontes, porque estas estdo disponiveis aos designers — e atualmente
também a qualquer interessado, na rede mundial de computadores — para
assimilacdo, aplicagcéao e alteracéo, acrescentando-lhe variagdes de peso, largura,
estilo e caracteres especiais. As fontes servem-se assim de varios estimulos para
enriquecimento de sua cadeia de caracteres. E principalmente, quem utiliza-se
delas, pode contemplar as evolugdes e divulga-las rapidamente a partir de suas
aplicagoes.

Na producdo de fontes, a mistura € uma composi¢ao oriunda da jungéo do
desenho formal (feito a partir do conhecimento ja existente para o desenho de
fontes) com o desenho mais expressivo, figurativo em alguns casos, para designar
sob a forma de caracteres, a traducao grafica de uma estética a ser implantada.

Misturar tipos para criar um terceiro € ato freqiiente entre os designers. Cada
vez mais ha uma inclinagdo para que tipos serifados tornem-se sans serif, ou que
haja o acréscimo de curvas em maiusculas para dar aspecto mais elegante. A
informatica favoreceu o trabalho com a possibilidade de criagcdo sobre uma grade
virtual, flexivel, totalmente programavel e passivel de manipulagdo de fontes com
seu arquivamento em varias versodes. A criagdo ganhou uma ferramenta poderosa,
capaz de transformar desenhos em vetor e posterior base para o desenvolvimento
de outros caracteres componentes das familias.

A simulacao possivel na era da informatica é a transformacéo de icones do

atual momento (século XXI) em visualizagdes entendidas pelo enorme contingente
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que presencia e vive o mundo digital. Desenhos, fotos, imagens e outras producdes
visuais sao codificadas em fontes que simbolizam cada idéia. A intensa
aplicacao/exposicao da fonte em produtos visuais faz a ampla divulgacao, e também
repeticdo do uso, que consolida-se, caracterizando tal fonte em seu respectivo
periodo/era.

Mas somente o bom conhecimento em informatica n&o basta: ndo é suficiente
tal pericia se o designer nao tem flexibilidade criativa, a habilidade de gerar idéias,
fontes consideradas peca-chave ou conceitos estruturais. O entendimento de
historia e a contextualizacdo de fatos sao fatores fundamentais para o crescimento

do design de fontes.

Com a tendéncia ou o habito de se criarem novas fontes, ha uma liberdade
muito grande para dar novas caracteristicas a fontes ja existentes.
Simultaneamente, surge o novo trabalho de reconhecimento do que ja existe e
percepg¢ao do que é caracteristica atual. Para isso & preciso um amplo repertério
tipografico a fim de que se possa identificar os classicos e as novidades.

PERROTA? alerta sobre essa pericia dos tipografos atuais:

(...) E dificil diferenciar-se e permanecer (..). Faz-se
necessario, entdo, um profundo conhecimento tipografico,
incluindo as regras classicas. Alias, vivem sorridentes entre
nos as ancids Garamond (século 16), Caslon, Baskerville ou
Bodoni (século 18).”

?' PERROTA, Isabella. Tipos e grafias. Rio de Janeiro: Viana & Mosley, 2005. p. 44.
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Capitulo 3

Percebendo a tipografia sob as teorias da fenomenologia e da Gestalt

A fenomenologia surgiu no inicio do século XX em oposi¢do as ciéncias
naturais pelo extremo rigor ao objeto e ao método. Estuda as esséncias da
percepgao e da consciéncia. Edmund Husserl (Prossnitz, 1859 — Bresgau, 1938) foi
o primeiro teérico que afirmou que tudo ¢ um fendmeno. Para Husserl?, todo
conhecimento reside no fato de uma visao, pela consciéncia, de uma esséncia: sua
psicologia é do tipo essencialista; “A consciéncia €& determinada pela
intencionalidade”. Assim, os fendmenos d&o-se a consciéncia numa série de
sucessivos esbog¢os: “a consciéncia é o invariante que recebe e da sentido a série
de esbocos”. ApoOs ter mostrado a elaboragdo dos significados no campo das
idealidades l6gico-matematicas, Husserl buscou construir uma filosofia de vida e da
percepcéo.

A fenomenologia “é antes de tudo a negacéo da ciéncia” (Merleau-Ponty),
para em seu lugar colocar um “retorno as coisas”. Tais coisas sdo os fendmenos que
a consciéncia intencional visa, cabendo a fenomenologia descrever-lhes os
designios e os modos de aparicao dos fenbmenos, a fim de apreender a esséncia
desses, que, é a estrutura de sua significacdo. Essa apreensdo das esséncias exige
a “colocacéao entre parénteses” dos objetos empiricos e torna possivel a questéo da
geracao progressiva do sentido intencional (dado pela consciéncia pura) de todas as

coisas.

%2 LAROUSSE CULTURAL, Enciclopédia. Vol. 13. Sao Paulo: Nova Cultural, 1998. p. 3047.
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3.1. A percepgao visual do sujeito

Merleau-Ponty pensou no homem como aquele que tem aparelho psicolégico
capaz de perceber e o usa para aprender fendmenos sensoriais. O individuo tem a
percepgao singular, diferente?.

Sentir um fendmeno é definido pela forma de como o individuo é afetado, € o
choque instantaneo. Quando é afetado totalmente pelo fenbmeno, passa a dar
sentido ao fato, caso contrario, pode apenas deduzir fragmentos do fenébmeno.

O fendbmeno percebido fica no arquivo pessoal, na memoéria do individuo —
mnesis - guardado na chamada bagagem experiencial, que é cumulativa, e entdo as
sensacgdes futuras sao entendidas de acordo com a nossa mnésis. E quando o ser
humano expressa algo, esta expressando sua bagagem experiencial.

O objeto de estudo da fenomenologia é muito variavel, pois o ser humano é
pensante, mutante, entre outras caracteristicas. Com isso, a fenomenologia pode ser
mal interpretada em alguns casos, pois n&o é possivel avaliar exatamente, medir ou
delimitar o fendmeno, € muito complexo. Sentir ndo esta fundamentado no conhecer.

Através desta breve descricdo da fenomenologia, coloca-se como uma das
linhas de fundamentacdo deste trabalho, atribuindo-lhe a fungédo explicativa da
intencionalidade do tipdgrafo e diagramador na criagdo ou emprego da fonte num
projeto grafico visual, constatando seu carater comunicativo com o publico leitor. Por
estar esta forma registrada graficamente, sendo entdo interpretada pela leitura,
entende-se a letra como um poderoso instrumento de comunicag&o visual. A
sensagao provoca uma reagdo motora que comunica para o mundo interno a
sensacao psicoldgica da forma. A partir da percepcéo, sera determinante para o que

deve ou ndo chamar a atencao para o foco necessario.

% MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percepgdo. Trad. Reginaldo di Piero. Rio de
Janeiro: Freitas Bastos Ed, 1971. p. 21/30 — 214/303.
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Segundo a fenomenologia de Merleau-Ponty, perceber é:

- introjetar o estimulo

- associar com a bagagem experiencial

- elaborar os conceitos empregando:

- pensamento e raciocinio

- abstragao e julgamento;

- lbgica e sintese; e

-conclusdes {conscientes e inconscientes, para entao

- projetar a percepcao do estimulo dando uma identidade para o conteudo.
Essa trajetoria é simultanea e imediata.

Para considerar a tipografia como um elemento visual perceptivel, transfere-
se a percepcao fenomenoldgica, os seguintes fatores:

- introjetar o estimulo da fonte tipografica utilizada

- associar com a bagagem experiencial visual adquirida

- elaborar os conceitos de gosto e estética, empregando:

- pensamento e raciocinio

- abstracdo, sentimento e julgamento de conceitos de legibilidade,
racionalidade;

- l6gica de composicao grafica e sintese do conteudo a ser comunicado; e

-conclusdes {conscientes e inconscientes, para entao

- projetar a percepcédo do estimulo dando uma identidade, justificativa da
experiéncia (nova ou nao) para o conteudo.

Com a percepcgéao dos indicios do fendmeno na grafia da fonte, ha a relacéo
dos fatores de comunicacdo de significados impressos na forma concretizada em

signo grafico.
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N&o podemos esquecer que a disposicdo espacial — neste caso, da fonte
tipografica - é considerada porque outros elementos do espago podem estar
interferindo. Psicologicamente, a apreensdao destes fendmenos faz com que
aconteca uma ordenacao de todos os elementos. Ocorre um fator simplificador para
identificacdo.

E realizada uma generalizacdo perceptiva do fendmeno e a partir da
compreensao ocorre a formagcdo do conceito referente ao fenbmeno e sua
identificacdo. Este é o processo fenomenologico da percepgdo do conteudo
visualizado.

E também a Gestalt ou Teoria da Forma, é fundamental para esta analise,
representada essencialmente pelos psicologos de lingua alema M. Wertheimer, K.
Kofka e W. Kéhler, que, partindo dos trabalhos experimentais sobre a percep¢ao foi
constituida pelo principio segundo o qual todo campo perceptivo se diferencia
segundo uma forma e um fundo, dependendo da emergéncia da forma, dos critérios
objetivos e subjetivos. “Cada forma é um todo indissociavel que tem qualidades

préprias e que ndo resulta da simples soma de seus elementos®”’

. A partir deste
principio, a familia da fonte tipografica ganha forma como totalidade visual, sendo
uma figura em um fundo, com caracteristicas peculiares e que contém aspectos
subjetivos embutidos em sua forma, seus contornos e propor¢cdo ou padrdes de
configuracdo meétrica. A tipografia possui, sob esse aspecto, padrdes formais que
sdo perceptiveis como um fenbmeno visual, podendo transmitir uma mensagem

intencionalmente e utilizando de sua estrutura basica para incorporar Nnovos

desenhos que modificam, acrescentam e tornam particularidades mais ou menos

** LAROUSSE CULTURAL, Enciclopédia. Vol. 10. Sdo Paulo: Nova Cultural, 1998. p. 2501.



53

expressivas. Segundo a lei basica da percepgao visual de Gestalt®®

, qualquer padrao
de estimulo tende a ser visto de tal modo que a estrutura resultante é t&do simples
quanto as condi¢des dadas permitem. Sdo elementos basicos na composi¢cdo de
uma diagramacéo e ganharam espaco tanto quanto as ilustragdes, para descrigéo
de formas visuais.

Com estas duas linhas de fundamentacgao, estabelece-se pontos para analise
de fontes e suas aplicagcdes, entendendo como objeto visual carregado de
significagdes implicitas e propdsitos na composicao e configuracdo de pecas
graficas impressas — catalogos informativos de instituicdes culturais, entendendo
que a cultura ocidental possui muita expressdo nas suas letras, ha muita liberdade
nos gestos, configurando inumeras possibilidades criativas.

A comunicacao visual torna-se ferramenta, aliada a quem deseja langar-se

em divulgacgao, tanto para produtos e servigos, como para informagdes institucionais

e culturais.

3.2. Percepgao estética — fatores do gosto

Apdbs a percepc¢ao visual consolidada, aumenta-se a bagagem experiencial do
individuo, e entra em agdo a percepgao baseada em fatores de gosto. O gosto é a
capacidade de discernir o que é belo ou feio segundo critérios individuais ou que
caracterizam um grupo ou época em termos estéticos. E a simpatia, a inclinagdo
favoravel, a satisfacéo, o gozo, o prazer obtido na visualidade.

Em se tratando de tipografia, o fator do gosto entra quando o sujeito percebe

aquilo que ele tem pré-julgado como bom, que ele pessoalmente aprova, que gosta

2 ARHEIM, Rudolf. Arte e percepg¢édo visual: uma psicologia da viséo criadora. 72 ed. Trad. lvone
Terezinha de Faria. Sdo Paulo: Pioneira, 1992. p. 47.
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sendo uma boa sugestdo. Quando percebe essa fonte ja experimentada
anteriormente, imediatamente vem a sensacao do afeto mutuo, e com isso cria o0 seu
habito visual. O sujeito acostuma-se com determinado padrdo visual e passa a
atribuir-lne um valor estético positivo. O gosto também faz o sujeito querer
inconscientemente adaptar tudo o que for externo e que estiver a sua volta,
trazendo-os mais proximo a realidade visual padrao, pré-definida por ele, ou seja,
tudo tem que parecer com um aspecto inicial ja determinado por ele para que possa
fazer parte das regras estéticas consideradas boas anteriormente. Caso contrario, a
visualidade nao agrada esteticamente e perde a possibilidade de ser explorada pela
primeira rejeicao ocorrida pelo sujeito observador.

Em se tratando de beleza, cabe a teoria estdica em que PLOTINO? ressalta
que “percebemos o belo com a vista®’, dizendo que é isso que faz os olhos dos
espectadores, e atraem para si a seducdo e o deleite de sua contemplacdo. Se
pudéssemos domina-los, talvez serviriam-nos como ponto de apoio para estudar
outros casos. Ainda segundo essa teoria, € comum generalizarmos que a beleza
visivel é fruto da mutua simetria das partes entre si e em relacdo ao todo, unida a
virtuosidade das cores; de maneira que, neste caso e universalmente em todos os
casos, aquilo que é belo é ser simétrico e proporcionado. Conclui sumariamente que
se a composigcao é bela, as partes também serdo, porque a beleza nao é algo que
resulta da agregacéo de elementos feios, sendo que compenetra todas as partes.

Podemos utilizar para simplificagcdo, a explicacdo de Gestalt, sobre
nivelamento e agucamento. Aquilo que é visualmente agradavel, passa a ser

nivelado no processo de nosso cérebro como algo que seduz, fazendo com que o

6 PLOTINO. A alma, a beleza e a contemplagéo. Trad. Ismael Quiles. Sao Paulo: Associac3o Palas
Atena, 1981, p. 39-52.

Em toda esta passagem, Plotino desenvolveu sobre a teoria estéica em relagéo a beleza; segundo os
estoicos a beleza consiste essencialmente na simetria e propor¢éo entre as partes, que resulta assim
a beleza como algo proprio do mundo material, e por elas devemos julgar o mundo inteligivel.
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individuo aceite-o mais facil e passando eficazmente a mensagem. Ja em outro
caso, quando ha uma barreira inicial de confronto estético, aquilo que incomoda
visualmente, passa a ser processado de maneira negativa, sendo separado pelo
agucamento do que né&o satisfaz o gosto do individuo, e dessa maneira fica
comprometida boa parte da intencionalidade da mensagem contida na visualidade,
por ter sido separada como aquilo que ndo & do gosto de quem recebe a
comunicacgao.

Por isso, cabe ao designer utilizar adequadamente a fonte tipografica para
atingir seu objetivo. Se a necessidade é chamar a atencéo positivamente para um
determinado grupo, deve-se estudar qual o gosto estético predominante, para que
entdo possa ser feita a aplicagdo correta do tipo. O teor do conteudo ganha valor
quando se é escrito em fonte considerada boa visualmente para determinado tipo de
pessoas e em qual comunicagao isso € feito. Atrair o leitor € o primeiro passo para
iniciar a comunicagao através do visual. Se isso nédo for feito, a comunicagdo pode
ficar pesada, pois o sujeito, obrigado a ler, perde boa parte do interesse por nao ter
sido contemplado pelo aspecto da boa estética e ndo da o real sentido ao objeto

comunicador em sua plenitude.

3.3. A configuragéo visual

A configuracdo perceptiva € o resultado de uma interacdo entre o objeto
fisico, o meio de luz agindo como transmissor da informacéo e as condi¢cdes que
prevalecem no sistema nervoso do observador. E uma experiéncia visual.

Representa-se a forma de um objeto pelas caracteristicas espaciais

consideradas essenciais.
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Toda experiéncia visual € inserida num contexto de espago e tempo. O que
uma pessoa vé agora, segundo nos disseram, € somente o resultado do que viu no
passado.

A influéncia da memdéria € aumentada quando intensa necessidade pessoal
faz o observador desejar ver objetos com certas propriedades perceptivas, isso &
exemplificado para o observador assiduo de fontes que busca ver aquilo que ja
experienciou e que € semelhante ao que conhece. O sentido da visdo, na maioria
das vezes, capta a forma imediatamente. Ele apreende um padrao global.

O olho humano tende a perceber e projetar a imagem por um aspecto mais

simples, mais facil de ser assimilado, contando os elementos estruturais

Os objetos simples podem nos agradar e satisfazer
preenchendo adequadamente fung¢des limitadas, mas todas as
verdadeiras obras de arte sdo absolutamente complexas mesmo
quando parecem simples .

Para o efeito de mensagem que uma fonte pode transmitir, a simplicidade de
objetos visuais, por conseguinte, envolve ndo somente sua aparéncia visual em si e
por si sO, mas também a relagdo entre a imagem vista e a afirmagdo que ela
pretende comunicar. A subdivisdo do todo visual depende da simplicidade A
simplicidade requer uma correspondéncia em estrutura entre significado e padrao
tangivel. Os psicologos da Gestalt chamam tal correspondéncia estrutural de
isomorfismo.

O ato de ver e o de lembrar envolvem a criagdo de totalidades organizadas.
Colocam-se nesse processo as formas de nivelamento e agugamento, onde o
nivelamento torna a forma vista mais simétrica e o agugamento torna o objeto visual
mais descentralizado. E um processo interno e inconsciente, que se faz no cérebro

do individuo. Ambas fazem parte da Lei de Pragnanz - Gestalt.

" ARHEIM, Rudolf. Arte e percepgdo visual: uma psicologia da vis3o criadora. 72 ed. Trad. lvone
Terezinha de Faria. Sdo Paulo: Pioneira, 1992. p. 49-52
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Para assimilarmos o objeto visual, contamos com a subdivisédo da forma. A
subdivisdo da forma tem imenso valor biolégico porque € uma das condi¢cbes
principais para discernir os objetos. Uma segregacdo primeira estabelece os
aspectos principais. Qualquer seccdo de um todo pode ser chamada parte. As
partes maiores s&o novamente subdivididas em menores, e a tarefa do designer &
adaptar o grau e o tipo de segregacao e conexdes ao significado que pretende.
Partes genuinas sdo secg¢des que revelam um subtotal segregado dentro do
contexto total e meras porgdes ou pedacgos.

Outro fator de extrema importancia na visualidade é a tendéncia para a
semelhanca e diferenca. A semelhanga pode tornar as coisas invisiveis, como uma
pérola sobre uma fronte branca. Qualquer aspecto daquilo que se percebe — forma,
claridade, cor, localizagdo espacial, movimento, etc. — pode causar agrupamento por
semelhanga. No caso das fontes, as serifas sdo elementos que agrupam por
semelhanga, uma letra a outra, por isso os tipos serifados sdo chamados de legiveis.

O caso limite da semelhanga de localizacéo € a contigliidade. Quando nao ha
quaisquer intervalos entre as unidades, resulta um objeto visual compacto.

E, para finalizar, o cérebro humano é capaz de captar uma imagem complexa

destacando, principalmente, o esqueleto estrutural. Deriva seu contorno pela lei da

simplicidade: o esqueleto resultante € a estrutura mais simples obtenivel com a
forma dada. Os limites reais que o designer produz: linhas, massas e os volumes. E
a estrutura que estas formas materiais criam na percep¢do, mas que raramente
coincide com elas. Consiste, em primeiro lugar, do esquema axial, € 0s eixos criam

correspondéncias caracteristicas. Os tipos n&o-serifados sdo um bom exemplo

disso: a simplificacao das fontes de estilo romano para gotico é a forma de melhorar
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a assimilac&o visual, tornando a leitura mais rapida e muitas vezes, ndo chamando a

atencao para o real significado do conteudo escrito.
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Capitulo 4
Estudos comparativos de tipografia em catalogos informativos da Pinacoteca

do Estado de Sao Paulo

Pretende-se com este capitulo, colocar de maneira comparativa os catalogos
informativos culturais das exposi¢des realizadas na Pinacoteca do Estado de Séao
Paulo a fim de que se possa presenciar a aplicagao intencional da tipografia a favor
de uma comunicagéo artistica visual com o visitante e leitor desta informag&o. Deste
modo, almeja-se identificar catalogos onde ha legibilidade ou n&o, de acordo com a

escolha do artista grafico.

4.1. Critérios de selegao dos catalogos — por periodo e por linguagem artistica

O critério de selecdo foi temporal; foram incluidos apenas catalogos de
exposicoes realizadas a partir do ano 2000, pelo principio de se estudar a aplicagao
contemporanea, apés um estudo de evolu¢do da tecnologia e das fontes digitais

criadas no século XX.

Antes disso, englobam-se as tecnologias desenvolvidas durante o século XX,
que séao fruto de uma evolugao progressiva em ritmo acelerado, potencializada pelo
avango da tecnologia digital. De modo que os catalogos selecionados sdo aqueles

cuja utilizagéo da tipografia condizem com a realidade visual proposta na exposicao.

Os catalogos estudados foram divididos em grupo, como segue:

Grupo 1> Arte Bidimensional (Desenho, pintura e colecdo da Pinacoteca):

“Sonhos Diurnos” — Marcos Duprat; “Pinacoteca do Estado — um acervo centenario”;

“The Native Born” — Arte Aborigene da Australia; e “lanelli”, retrospectiva.
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Grupo 2> Arte Tridimensional (Escultura em metal, Relevos em tapecaria):

“Poéticas e politicas, 1954-2006” — Leon Ferrari; “Plano e Relevo™ Jacques

Douchez.

Grupo 3> Fotografia:

“A sombra da luz, a luz da sombra” — Fernando Lemos; “Novecento Sudamericano”
— Relagbes artisticas entre Italia, Argentina, Brasil e Uruguai; “Uma Retrospectiva —

60 anos de fotografia” — Flavio Damm,; “O terceiro olhar” — Vania Toledo.

Grupo 4> Objetos artisticos/historicos e utilitarios:

“Tesouros do Senhor de Sipan/ Peru — O esplendor da cultura Mochica”; "O

esplendor do vidro” — Cristais Fratelli Vita.

A divisdo em grupos permite comparar a freqiéncia da incidéncia de
determinadas fontes em exposi¢cdes semelhantes. O critério de selecdo também
seguiu padroes de catalogos considerados legiveis em sua maioria. Muitos, apesar
de legiveis, continham muitas imagens com poucos textos, o que dificulta a anélise

tipogréfica.

4.2. Identificagao de fontes utilizadas

Grupo 1> Arte Bidimensional (Desenho, pintura e colecdo da Pinacoteca):

Fontes Serifadas:
“Sonhos Diurnos” — Marcos Duprat: Times New Roman e Bookman Old Style;

“Pinacoteca do Estado — um acervo centenario”;: Futura LT Bt, Times New Roman.
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Fontes N&o-Serifadas:
“The Native Born” — Arte Aborigene da Australia: Frutiger 57 Cn; “lanelli”,

retrospectiva: MV Boli.

Grupo 2> Arte Tridimensional (Escultura em metal, Relevos em tapecaria):

“Poéticas e politicas, 1954-2006” — Leon Ferrari: Verdana e Verdana Bold;

“Plano e Relevo’- Jacques Douchez: Lucida Sans

Grupo 3> Fotografia:

“A sombra da luz, & luz da sombra” — Fernando Lemos: Tahoma e Verdana;
“‘Novecento Sudamericano” — Relagdes artisticas entre Italia, Argentina, Brasil e
Uruguai: Verdana e Times New Roman;

“Uma Retrospectiva — 60 anos de fotografia” — Flavio Damm: Clarendon e Trajan;

“O terceiro olhar” — Vania Toledo: Kartika.

Grupo 4> Objetos artisticos/historicos e utilitarios:

“Tesouros do Senhor de Sipan/ Peru — O esplendor da cultura Mochica”: Trajan,
Calisto MT Italico e Times New Roman;

O esplendor do vidro” — Cristais Fratelli Vita: Garamond, Times New Roman,;

4.3. Caracteristicas das fontes utilizadas nos catalogos

Grupo 1> Arte Bidimensional (Desenho, pintura e colecdo da Pinacoteca):

e “Sonhos Diurnos” — Marcos Duprat.
Fontes utilizadas: Times New Roman e Bookman Old Style. Principalmente a Times
New Roman, é uma fonte que, apesar de ter sido criada para o jornal londrino The

Times, foi melhor utilizada em livros e impressos comerciais. Para esse catalogo de
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Marcos Duprat, a fonte serifada foi bastante recomendavel, pois ha muitos blocos de

texto intercalados pelas imagens de pagina inteira.

“Pinacoteca do Estado — um acervo centenario”. Times New Roman, Futura Lt
Bt. Langada em 1927 na Alemanha por Paul Renner, a fonte ndo-serifada
Futura segue um padréo geométrico que traduz a estética modernista daquele
momento. Logo tornou-se um simbolo de uma nova realidade e de um novo

pensamento em design.

Grupo 2> Arte Tridimensional (Escultura em metal, Relevos em tapecaria):

“Poéticas e politicas, 1954-2006” — Leon Ferrari: Verdana e Verdana Bold. A
fonte Verdana foi inspirada em fontes humanistas como a familia da Helvética
e criada com o intuito principal de ser lida em tela, porém ndo € mais tao
recomendada para uso em meios eletronicos e sim extremamente utilizada
em veiculos impressos para proporcionar leitura agradavel. Em 1999, trés
anos apoés o langamento da fonte Verdana, foi langada uma fonte similar, a
Tahoma, que muito confunde quem né&o as distinguem.

‘Plano e Relevo™- Jacques Douchez: Lucida Sans. € uma fonte tipografica
incluida com o sistema operacional Mac OS X. E uma fonte membro da
familia Lucida de fontes desenhadas por Charles Bigelow e Kris Holmes. E
usada em toda a interface do usuario. Esta fonte também é parecida com a

fonte Myriad, de 1992.

Fig. 17 — Familia da Fonte Myriad.

MyriadWebProABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ0123456789
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
MyriadWebProCondensed ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ0123456789
abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
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Grupo 3> Fotografia:

e “A sombra da luz, & luz da sombra” — Fernando Lemos: Tahoma e Verdana.
Fontes j4 comentadas anteriormente, sédo de caracteristica humanista, tendo
assim o catalogo, um visual claro.

e “Novecento Sudamericano” — Relagdes artisticas entre Italia, Argentina, Brasil
e Uruguai: Verdana e Times New Roman, fontes que asseguram a
consisténcia de um texto, tendo elas uma origem estética de prezar pela
universalizagao de sua leitura.

e “Uma Retrospectiva — 60 anos de fotografia” — Flavio Damm: Clarendon e
Trajan. Por ser clara e direta, com serifas horizontais e grossas, a Clarendon
€ bastante utilizada para livros, transparéncias e painéis publicitarios. Ja a
fonte Trajan € uma das mais classicas e utilizadas excessivamente ainda na
contemporaneidade.

e “O terceiro olhar’ — Vania Toledo. Neste catalogo, a fonte Kartika € utilizada
freqlientemente na cor azul para a capa e preta para o corpo de texto. Por ser

uma fonte sem serifa, é semelhante as fontes humanistas

Grupo 4> Objetos artisticos/historicos e utilitarios:

e “Tesouros do Senhor de Sipan/ Peru — O esplendor da cultura Mochica”:
Trajan, Calisto MT Itdlico e Times New Roman, com fontes de alta
legibilidade, este catalogo permite ao espectador uma leitura dinamica e
inteligente sobre a condig&o atual da arte no Peru.

e "0 esplendor do vidro” — Cristais Fratelli Vita: Utilizando a fonte Times New

Roman, o que chama mesmo a atencdo é o uso da fonte Garamond, que por
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sua caracteristica leveza e elegancia, torna bastante objetiva a informagéo

contida no catalogo de objetos delicados como os cristais.

4.4. Observacgao de efeitos graficos e legibilidade do meio impresso

Podemos observar que os catdlogos estudados possuem, em sua maioria,
uma elevada tendéncia para a legibilidade. A questdo da pregnéncia, apontada
anteriormente no capitulo sobre Gestalt, é bastante presente na visualizagdo das
pecas, pois € importante para uma exposicdo de arte que ela tenha um material
impresso expressivo para seus visitantes.

Nota-se que em sua maioria foram utilizados fontes serifadas, como Times
New Roman, Trajan, Bookman Old Style e Garamond.

Considerando-se aspectos como contraste, tamanho da fonte, espagamento
entre palavras, espagamento entre linhas e comprimento da linha, identifica-se
varios pontos de equilibrio nas paginas dos catalogos estudados. Ha uma harmonia
na composi¢ao do visual de cada peca, obtido pela boa diagramacao, facilitadora da
leitura especifica. Com isso, ha uma velocidade durante a leitura, provocada pelo
automatismo da visualizacdo. As fontes utilizadas sé&o consideradas legiveis, pois,

em sua maioria, facilitam a leitura, evitando um cansaco visual.

4.5. Aplicagao das teorias de Gestalt na leitura estética

Para percebermos melhor a importédncia da tipografia nas pecas gréaficas

escolhidas — catalogos informativos culturais —, sdo utilizadas as teorias da Gestalt

sobre a organizacido de percepcéao visual. Trata-se de analisar, através das fontes
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na diagramagdo, quais caminhos de leitura foram propostos pelos designers dos

catalogos, prezando-se por uma leitura estética imparcial e relativa.

De inicio, no Grupo 1 - Arte Bidimensional (Desenho, pintura e colecao da
Pinacoteca - é possivel notar o principio do destino comum nas paginas 84 e 94 do
catalogo de Marcos Duprat “Sonhos Diurnos”. Tais paginas seguem uma disposi¢ao
na qual duas imagens de mesmo tamanho conduzem os blocos de textos das
préximas paginas, que acabam ficando com o mesmo formato de dois blocos de
imagens. A resolugéo fica harménica ainda mais com a presenca da fonte Times
New Roman, que sugere a idéia de boa forma para textos corridos, contando com

seu formato classico e dinamico, simultaneamente.

Fig. 18 — Pagina 84 do catalogo “Sonhos Diurnos”, de Marcos Duprat.



Fig. 19 — Pagina 94 do catalogo “Sonhos Diurnos”, de Marcos Duprat.
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Ainda no mesmo Grupo 1, o catalogo da Pinacoteca do Estado “Um acervo
centenario”, apresenta, entre suas paginas, a questao da proximidade contida na
pagina 4, onde ha a imagem da obra de Victor Brecheret “ A carregadora de
perfume”, praticamente sendo incorporada ao texto em que a diagramagao sofre
uma quebra nas ultimas cinco linhas. Ao mesmo tempo do contraste entre a
tipografia composta por Garamond no texto e Univers no rétulo da obra, ha também
uma aproximacgéo visual que tende a tornar integrado: texto, imagem e rétulo,
transformando o conteudo escrito em texto-imagem (ou a chamada midia de
imagem-texto).

Fig. 20 — Pagina 3 do catalogo “Pinacoteca do Estado — Um acervo centenario”
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O catalogo da exposicéo “The Native Born” — Arte Aborigine da Australia, nos
mostra uma outra vertente das teorias de Gestalt: o da disposicdo objetiva, que
acontece quando vemos um certo tipo de organizagdo e continuamos a vé-la,
mesmo quando os estimulos agora sdo ausentes.

Nesta peca, ocorre a assimilacao da estrutura da pagina 1 (capa) em que esta
inicalmente uma imagem representativa da arte tribal em exposi¢cédo, seguida do
titulo disposto como um rodapé: (primeira linha) “The Native Born” (segunda linha)
“Arte Aborigine da Australia”, grafado com a fonte Frutiger 57 Cn.

As palavras grafadas legivelmente com fundo preto e letras em branco e cor
de tom terroso, como o ocre, formam uma parceria com a imagem de grafismos
tribais, com cores predominantes em marrom, branco, preto e diversos tons terrosos.
A composicédo fica tdo forte, que passa ao observador o primeiro impacto da

exposicao: que preza pela obra e justifica-se no texto.

Fig. 21 — Capa do catalogo “The Native Born — Arte Aborigine da Australia”
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A partir desse momento, o estimulo da capa foi introjetado, associado
freqientemente com a bagagem experiencial do individuo e sdo elaborados os
primeiros conceitos colocando-se a abstragdo (dada pela imagem) e o raciocinio
(colocado pelo texto).

A idéia de disposicao objetiva é reforcada no exemplo das paginas 18 e 19,
onde fica evidente que as imagens, consideradas objeto principal da exposi¢édo, sao
colocadas novamente acima dos textos, estes grafados com fonte Frutiger 57 Cn,
um tipo sans serif, considerado humanista em sua esséncia, caracterizada pela

universalizacédo de sua visualizacao pelos leitores ocidentais.

Fig. 22 — Pagina 18 do catalogo “The Native Born — Arte Aborigine da Australia”
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Esse fato deixa uma pista da tendéncia da criagdo deste catalogo: trazer ao
publico da exposicdo varios dados sobre a expressdo aborigine, dispondo
informagdes em blocos de texto com uma das fontes mais neutras e legiveis, que
nao fazem de imediato com que o leitor tenha um grande esforco em decifrar o
cédigo da escrita, mas sim ser ajudado, através dela e chamado através da
tipografia a conhecer mais sobre os povos tribais e formar novos conceitos, através

de conteudos dados em meio impresso.

Fig. 23 — Pagina 19 do catalogo “The Native Born — Arte Aborigine da Australia”
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E, no ultimo catalogo do Grupo 1, tem-se uma peca que pode ser chamada de
sintese das teorias de Gestalt aplicadas. Nas paginas de “lanelli” — um artista que
explora as possibilidades de composi¢ao com as cores, percebe-se também, desde
a capa, 0 mesmo principio colocado na capa do catalogo “Arte Aborigine da
Australia” — uma forte imagem simboliza o conteudo das obras da exposicéo,
seguido do titulo “lanelli” disposto como um rodapé, grafado em cor cinza grafite,
com fonte MV Boli e/ou Franklin Gothic em caixa baixa, estourando-se a
extremidade inferior da palavra, o que visualmente transmite a idéia de peso da
imagem.

Fig. 24 — Capa do catalogo “lanelli”



73

Segue-se também essa idéia de disposicdo objetiva observando-se as
paginas 11 e 12, onde sado colocadas duas imagens de desenho a carvao e duas
imagens de 6leo sobre tela, acima dos textos descritivos, escritos também em fonte
nao serifada — Franklin Gothic — em tom de cinza, delicadamente colocado sobre

fundo branco.

Nos dois catalogos componentes do Grupo 2 - Arte Tridimensional (Escultura
em metal, Relevos em tapecaria), nota-se que ha, na pecga grafica da exposic¢édo
“‘Poéticas e politicas, 1954-2006” — Leon Ferrari, predominantemente, a aplicagéao
das fontes Verdana e Verdana Bold. Esta tipografia faz um bom conjunto com os
grafismos da pagina inicial do catalogo, onde ha o principio de concentracdo — o
mesmo elemento grafico (desenho) é repetido inumeras vezes, causando a

impressao de uma textura grafica.

Assim é feito também no corpo do texto do catalogo: com a tipografia aplicada
— Verdana, contribui para que seja possivel perceber que os paragrafos formam
blocos de textos, imagens feitas de letras, assim como o grafismo original da capa.
Independentemente da fonte Verdana nao ser serifada, ainda assim ela € capaz de
originar uma estrutura macica de desenhos com fontes, ndo precisando pertencer as

familias da Times New Roman ou Garamond, por exemplo.
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Fig. 25 — Capa e pagina 1 do catalogo da exposicao “Poéticas e politicas, 1954-2006” — Leon Ferrari

No segundo e ultimo catalogo, “Plano e Relevo” de Jacques Douchez, nota-se
a presenca da fonte Lucida Sans que associa-se aos trabalhos do artista, que sao
tridimensionais, feitos em tapecarias. Aqui, preza-se pela chamada pregnéncia da
forma, ou Lei de Pragnanz (Lei da Pregnéncia). Neste catalogo, é importante que a
forma composta por tapecaria seja percebida como um objeto geométrico e
isomeétrico, elaborado propositalmente com cores proximas no circulo das cores,
ajustando-se aos elementos textuais contidos no catalogo. A peca grafica conta com

estruturas formais quase sempre em pontos superiores ou centralizados, em que a
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forma verticalizada da disposicédo dos paragrafos reage com as imagens presentes
em cada pagina. A pausa tipografica desta pega ocorre com as paginas contendo os
Manifestos do ateliés Abstracdo?® e Douchez, publicados originalmente e inseridos
no catalogo com sua fonte Times New Roman, o que o caracterizou como um texto

forte e incisivo.

Figura 26 — Capa do catalogo Plano e Relevo , de Jacques Douchez

% O Manifesto foi publicado no catalogo da 3? exposi¢do do “Atelier Abstracao”, realizada no Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo, em junho de 1956. Manteve-se a diagramagé&o original de Samson
Flexor.
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Para o Grupo 3 — Fotografias - coloca-se em questdo a apresentagéo de
textos sobre a arte de imagem realista: a fotografia. Foram separados quatro
catalogos:

“‘Novecento Sudamericano — Relagdes artisticas entre Argentina, Brasil e Uruguai”;
“A sombra da luz, & luz da sombra”, da exposicdo de Fernando Lemos;

“Flavio Damm : Uma retrospectiva — 60 anos de fotografia”; e

“O terceiro olhar”, da exposi¢cao de Vania Toledo.

Em primeiro lugar, observa-se a presenga marcante da idéia de contraste.
Frequentemente sao utilizados o branco e o preto como coloragdo predominante nas
pecas que tratam do suporte artistico fotografia. A expressividade ja € iniciada pelo
uso das luzes (branco e preto) alternados em figura e fundo (teoria da Gestalt),
remetendo ao principio basico da fotografia — luz sobre o escuro — e relembrando a
idéia também de um filme a ser preenchido por captagdes intencionais de situacdes
de luz. Alternam-se letras brancas em fundo preto com letras pretas em fundo
branco (paginas internas dos catalogos), completas pelas ilustragdes de fotos onde
ha varios tons de cinza.

O catalogo sobre a exposicédo de Flavio Damm contempla, em termos de
tipografia, o aspecto da similaridade.

Executado com fonte Clarendon Bold Yu (True Type), o titulo colocado de
forma centralizada na parte do quadrante superior da capa, atrai, de inicio, toda a
atencao para quem é o autor da exposicéo.

A fonte serifada Clarendon Bold Yu consegue também aproveitar o olhar do
espectador para a préxima legenda — bem mais abaixo — no quadrante inferior da
pagina; as duas linhas compostas pelas palavras “Uma retrospectiva — 60 anos de

fotografia”, grafadas em branco com fonte Garamond sobre fundo preto.
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Fig. 27 — Capa do catalogo “Flavio Damm: Uma retrospectiva — 60 anos de fotografia”

O elemento forte desta imagem sédo as serifas da fonte Clarendon Bold Yu —
capazes de induzir, através do principio da similaridade ( teoria da Gestalt), para que
o leitor identifique uma fluéncia estética ao ler a capa, sem as vezes perceber que

trata-se agora, de outra tipografia empregada.
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Intencionalmente ou néo, as serifas contidas nas fontes (Clarendon Bold Yu e
Garamond) fazem o papel de elementos semelhantes, que tendem a serem vistos
como pertencentes a mesma estrutura. Dado que ambas sdo tipos que garantem
uma elegancia classica, acabam sendo incorporados na percepg¢éo do leitor como
fontes semelhantes, que seguem uma hierarquia visual, mas o perigo € que sao
entendidas como fonte unica, pela proximidade de seus elementos em comum e
pela ordem visual que é facilmente assimilada pela leitura imediata.

Segue-se no interior das paginas deste referido catalogo, assim como em
outros grupos, a composicéo de blocos de texto em fonte Garamond, espacados por
uma linha em branco, formando colocagbes em estruturas de grupos de palavras.
Desta vez é utilizado o fundo branco para letras em preto e uma diagramacgéo mais
dispojada, alinhada a esquerda. Para os subtitulos, fontes em caixa alta, dando
énfase na abordagem dos assuntos e seqienciando os textos numa hierarquia
visual automatica.

Assim também explica-se a teoria da similaridade no catalogo de Fernando
Lemos, A sombra da luz/ & luz da sombra”, porém desta vez, substituindo-se o titulo
em Clarendon Bold yu por um titulo em Tahoma (Open Type) com corpo de texto
ndo mais em Garamond, mas agora em Verdana. Caem todos os elementos
caracteristicos de serifas das fontes, mas mantém-se mesmo assim a idéia de
contraste (preto e branco) e similaridade entre fontes, agora nao- serifadas.

Sao fontes que combinam, fazem parceria, agradando, de modo a fazer uma
harmonia estética na peca grafica, sem roubar a atencdo das reproducdes de

imagens da exposicéo.
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Fig. 28 — Capa do catalogo A sombra da luz/ & luz da sombra, da exposicéo de Fernando Lemos

Para manter a sobriedade de um texto que trata sobre um panorama histoérico
das artes de paises como ltalia, Argentina, Brasil e Uruguai; ficou resolvido sob a
forma das tipografias Verdana e Times New Roman a composi¢cdo do catdlogo
Novecento Sudamericano — Relagbes artisticas entre Italia, Argentina, Brasil e

Uruguai.
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Com poucas imagens (comparando-se com os outros catdlogos do mesmo
grupo), Novecento Sudamericano é mais formal, contendo um maior volume de
texto, dispostos em fontes menores, aumentando-se assim, o numero de

informagdes e suas referéncias.

Figura 29 — Capa do catalogo Novecento Sudamericano
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O tamanho menor de tipografia utilizada acaba causando o efeito da teoria de

Similaridade, de Gestalt.

H4& um maior trabalho para que o olho humano perceba exatamente de que
forma foi escrito — as variagdes de velocidade em fontes de uma mesma familia sob
a forma de italico ou negrito — cada bloco de texto acaba incorporando no principio

da similaridade por ndo oferecer mudancgas abruptas visualmente.

O destaque maior fica por conta dos titulos contidos nesta peca grafica, que
sdo escritos em fonte Verdana (Normal e Bold), que devido a sua variagdo de peso
sem serifas, acabam sobressaindo das demais palavras do texto — totalmente

ornadas por serifas.

Uma provavel hipétese do uso da fonte Times New Roman na maioria dos
textos, é o carater institucional desta categoria de exposi¢oes: relagdes diplomaticas
entre os paises origina a necessidade de um tipo mais convencional. Times New
Roman é bastante indicada para esse fim, pois inclusive € uma fonte padrao para

normas ABNT (Associacao Brasileira de Normas Técnicas).

Novecento Sudamericano caracteriza-se por uma publicacdo de carater
informativo que atrela o texto as imagens vistas na exposicdo - de maneira que o
observador tenha de ser paciente com a leitura e atento nas imagens, para que se
configure uma eficaz comunicagéo visual, esta alertando também para padrbes

estilisticos italianos (ocidentais) presentes na cultura sul-americana.
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Figura 30 — Pagina 15 do catélogo Novecento Sudamericano

Apresenta-se como particularidade neste grupo de catalogos sobre fotografia,

a peca grafica da exposig¢ado de Vania Toledo — O terceiro olhar.
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Figura 31 — Catalogo da exposi¢do de Vania Toledo — O terceiro olhar

Este impresso coloca-se como uma ambiglidade em termos de sua

comunicacéo visual: contém informagdes sobre legibilidade e também ilegibilidade.

A legibilidade vem por conta da tipografia escolhida — fonte Kartika (Open
Type, nao-serifada), de caracteristica mais simples, facilitadora da leitura. Porém a
ilegibilidade inicial vem da dificuldade de se perceber a fonte Kartika em azul escuro
pelo fundo aplicado, em preto, sem causar um contraste desejado para a

legibilidade.
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Figura 32 — Pagina interna do catalogo O terceiro olhar, de Vania Toledo

Quanto ao corpo o texto do catalogo, nao ha muito atrativo visual. A tipografia
usada continua — fonte Kartika, s6 que desta vez, na cor preta sobre fundo branco,

férmula consagrada por seu contraste, ndo ha referéncias criticas.
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Desenvolve-se, por utltimo os catalogos, distribuidos no Grupo 4 — Objetos
artistico-historicos e utilitarios. Fazem parte do grupo:

“Tesouros de Sipan — O esplendor da cultura Mochica” (Peru); e

“O esplendor do vidro — Cristais Fratelli Vita”.

Este grupo de andlise é embasado por ser sobre veiculos de comunicacao de
exposi¢cées nao-convencionais de arte: pegas de uma cultura regional e das pecas
obtidas nos oficios da lapidagéo de cristais.

Iniciando-se pela peca Tesouros de Sipan, logo no aspecto frontal do catalogo

ja ha as presencas das fontes Trajan (no titulo) e Calisto Mt Italico (no subtitulo).

Figura 33 — Capa do catalogo “Tesouros de Sipan — O esplendor da cultura Mochica (Peru)”
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Aqui, a composicdo apresenta claramente o carater da legibilidade pela
pregnancia (boa forma) aplicada : tanto para uma maior énfase no objeto que ilustra
a exposicdo, quanto para as palavras que compdem o titulo e subtitulo, foram
escolhidas cores semelhantes — as fontes sdo escritas em ocre e a figura central
com predominanica em dourado. Tudo isso esta disposto sobre fundo preto brilhante
(com brilho acentuado pelo papel couché utilizado). A legibilidade é reforgada pelo
principio da similaridade, pois as cores das fontes foram escolhidas de modo que
combinem com a pega dourada e como reforgo, ha a utilizagcdo do fundo preto.

Na parte central deste catalogo ha exatamente um exemplo de boa
diagramacgao, seguindo-se o principio de visualizagéo ocidental.

Figura 34 — Parte central do catalogo Tesouros de Sipan
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Para o texto, seguiu-se um padréo classico de composi¢do — com utilizagéo
de fonte Times New Roman no corpo escrito, o que evita erros de leitura pelo

emprego de uma fonte padrao.

O texto é equilibrado com o tamanho e a disposicdo das imagens — na
primeira parte (esquerda) ha o texto colocado superior a imagem, de tamanho pouco
menor ao ocupado pelo texto na pagina. Na segunda parte (direita) presenciamos o
inverso: o espago ocupado pelo texto agora € o inferior e 0 ocupado pela imagem
esta acima, como que conduzindo o olhar do leitor para ler, observar imagens e ler

novamente.

Neste processo, enxerga-se a aplicagéo da teoria da percepcao gestaltica,
pois quando se |é caracteriza-se a introje¢cao do estimulo, na observagado da imagem
tém-se a associagdo com a bagagem experiencial e quando o individuo volta-se
para a leitura, ja esta elaborando conceitos, julgando o conteudo percebido a partir

de suas conclusoes.

O ultimo catalogo analisado do Grupo 4 é o da exposi¢ao Cristais Fratelli Vita,

ocorrida no ano de 2000.

A diferenciacdo dos outros catalogos faz-se pelo uso das cores amarelo e

azul para letras da capa e folha de rosto do catalogo.
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Figura 35 — Capa do catélogo Cristais Fratelli Vita

Nessa diferenciacdo, a foto da capa em preto e branco ganha uma vitalidade
quando percebe-se que a fonte € escrita em amarelo. Segue-se uma estrutura da
visualizagdo ocidental e justo as legendas do titulo com a logomarca da Pinacoteca
encontram-se nos pontos mais atraentes para o observador ocidental, segundo esse

esquema:
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Figura 36 — Visualizagdo da capa do catalogo Cristais Fratelli Vita — pontos de atengdo maior

>

Sobre a tipografia deste catalogo, percebe-se a presengca marcante das fontes
Garamond (Normal e Bold com sombras) e Times New Roman (True Type).

Observando-se o interior do catélogo, justifica-se através da histéria do
italiano Giuseppe Vita o uso da fonte Times New Roman. O conteudo escrito agora
passa sobre o crivo da tipografia que possui, assim como as imagens dos cristais, a
boa forma — ou pregnancia da forma. Times New Roman em tamanhos pequenso
forma grupos de palavras que se agrupam com o principio do Destino comum, onde
constituem-se como elementos agora deslocados , de maneira semelhante que

tendem, por si proprios a serem agrupados.
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Nas paginas do catalogo Cristais Fratelli Vita ha o destino comum das
palavras que visualmente se agrupam em funcdo das fotos de cristais

belissimamente lapidados, que se distanciam dos grupos de letras.

Figura 37 — Pagina 5 do catélogo Cristais Fratelli Vita — Exemplo de destino comum das fontes deslocadas

As imagens dos cristais coloridos lapidados sdo realmente o alvo da
concentragéo de atencao do observador, porém, nesse processo, a palavra possui
significados fundamentais da historia dos cristais Fratelli Vita e para ela utiliza-se
uma fonte esteticamente recomendavel, serifada e capaz de comunicar também a

tradicéo.
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Consideragoes finais

Deixa-se aqui registrado que o presente trabalho teve o objetivo de evidenciar
a interpretacao de elementos visuais considerados fundamentais, componentes da
pagina impressa — as fontes tipograficas.

Interpretar corresponde a buscar informag¢des de uma linguagem para coloca-
la equivalente a outro cddigo. No caso, a linguagem, foi a tipografia utilizada e o
codigo foi a aplicagao das teorias de percepgao.

Para a interpretacdo ser verificada, ha de se notar, ainda no principio da

legiblidade, a hierarquia tipografica, colocada por Ellen Lupton?®, como:

Uma hierarquia tipografica indica um sistema que organiza conteudo,
enfatizando alguns dados e preterindo outros. A hierarquia ajuda os leitores a
localizarem-se no texto, sabendo entrar e sair e como selecionar algumas de
suas ofertas. Cada nivel deve ser indicado por um ou mais sinais aplicados
consistentemente ao longo do texto. Eles podem ser espaciais (recuo,
entrelinha ou posi¢cdo na pagina), ou graficos (tfamanho, estilo, cor ou fonte).
As possibilidades séo infinitas.

Para que a interpretagao fosse percebida, foi necessario antes analisar em
que tipo de midia era possivel se fazer um estudo desta natureza. A quantidade de
midias impressas era enorme e dificultou bastante a justificacdo da escolha. Apos
decidido qual seria o0 meio estudado, aumentaram as atenc¢des para um veiculo por
vezes esquecido enquanto comunicacdo visual — os catdlogos informativos de
exposi¢cées de uma determinada instituicdo cultural. E a escolhida foi a Pinacoteca
do Estado de Sao Paulo. A partir de entdo, o pensar em tipografia ganhou suas
peculiaridades: um veiculo de comunicagdo com elementos artisticos na composicao
de sua capa e paginas.

O que mais foi possivel notar € a quantidade de pecgas que se utilizaram das

fontes Times New Roman, Verdana, Garamond e Trajan. Essas familias tipograficas

? LUPTON, Ellen. Pensar com tipos: guia para designers, escritores, editores e estudantes. Tradugéo
de André Stolarski. S&o Paulo: Cosac Naify, 2006. p. 94.
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foram utilizadas de tal maneira que os catalogos em bom estado mais velhos podem
ser comparados com pegas mais novas sem prejuizo estilistico por tempo.

Acompanhando os anos vao-se percebendo as freqlentes utilizacdes das
mesmas fontes citadas acima, o que faz arriscar na hipotese de um padrao estético
visual instituido pela Pinacoteca, que permite alteracdes para caracterizar o evento,
mas deve perpetuar o modo de como vém sendo realizadas as composi¢des
graficas desta instituicdo estatal. Esta é uma afirmacdo que ndo pode ser dada
devido as grandes dificuldades encontradas para a realizagdo de entrevistas com os
projetistas das pecas graficas apds muitas tentativas.

Vérias sdo as perguntas que penso sobre a recepc¢ao destas pecas graficas
pelo publico: sera que ha um padrao gréafico instituido? Sera que os designers
destes catalogos escolhem estas fontes apostando somente em legibilidade? Ha de
fato, um publico leitor/ colecionador assiduo destes catalogos? Sera que esse
publico reconhece os aspectos estéticos da tipografia destes catalogos: o que estas
fontes tém de tdo especiais que tornam-se atrativas para quem as utiliza em
diagramacao; e o que as torna tao procuradas para quem as léem?...

Nao se pretende atestar aqui que existe uma determinada férmula para a
criacdo desses catalogos até mesmo porque eles foram elaborados por artistas
diversos em graficas diferentes. E, querendo ou ndo todos possuem variagbes de
cores, capas, tamanhos e outras caracteristicas, que os tornam exemplares de
materiais de apoio para diferentes e ex6ticas emogdes temporarias.

A oportunidade de poder comparar as composi¢cdes graficas com as teorias
da percepcao de Gestalt foi uma experiéncia unica e desafiadora, pois foi possivel
um outro olhar para um objeto comum em meu cotidiano. Mas, somente depois de

um tempo de maturacéo, fui atentar para as infinitas chances de andlise que
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possuem. Também, a fundamentacgéo na Psicologia, através da Fenomenologia para
o entendimento da visualidade dos catalogos, foi muito enriquecedor, pois este
campo da ciéncia muito contribuiu para a Arte e Estética e deve sim ter aqui, seu
reconhecimento.

A experiéncia completou-se no desenrolar dos estudos sobre histéria da
Tipografia, onde foi adquirido um amplo repertério de fontes, contextualizado com a
evolugao histoérica da imprensa de Gutemberg em modos de pesquisa inusitados: de
conversas com colegas nos corredores do Instituto de Artes a buscas incansaveis
em bibliotecas internacionais via internet...

Considero que tipografia em informativos culturais ndo é um assunto
definitivamente acabado: deixo langada a proposta para aprimoramento deste
trabalho de percepcgao estética para outros pesquisadores futuros que encontrem

solugdes graficas enriquecedoras e criativas para catalogos culturais.
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