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Capítulo 1

Anatomia e classificação tipográfica




    Neste capítulo serão apresentados conceitos introdutórios a respeito da tipografia, para fornecer as bases de análise para aplicação de tipos no âmbito do design gráfico. O texto começa com a localização da área da tipografia e suas subáreas, através de breves definições. A seção de anatomia tipográfica fornecerá noções sobre como os tipos são compostos e como devem ser referidos em análises ou observações para seleção tipográfica.


    

    Na segunda seção, a classificação tipográfica apresenta um breve panorama das categorias tipográficas existentes e de suas particularidades, assim como seus referenciais de construção, que podem ser levados em consideração no momento da escolha tipográfica para projetos de design visual.


    A última seção, famílias tipográficas, mostra a organização de diversos estilos tipográficos agrupados sob uma única direção de projeto, usando como base os conceitos e a terminologia apresentados nas primeiras seções.


    Espera-se que essa introdução à tipografia facilite a análise de tipos no entono do leito e sensibilize para as questões tipográficas na sua prática profissional.


    1 Anatomia tipográfica


    A tipografia, termo abrangente em português, compreende diversas práticas inseridas no contexto do design gráfico, área de design de tipos (em inglês type design), e refere-se à construção e desenvolvimento de fontes digitais. Inclui também a aplicação dessas fontes em projetos de design visual, assim como se referencia ao processo de impressão tipográfica a partir de matrizes de madeira ou de metal. Ainda sob a expressão “tipografia”, inclui-se a área de letreiramento (ou lettering) e de caligrafia, sendo esta uma das bases de desenvolvimento da tipografia e um estudo complementar necessário para todos os estudantes da área. Em resumo, a “tipografia é a cara da linguagem” (Lupton, 2006, p. 1). Em definição mais precisa, é possível utilizar o termo “linguagem visível” (Farias, 2013, p. 16), onde se define a tipografia como:


    
O conjunto e práticas subjacentes à criação e à utilização de símbolos visíveis relacionados aos caracteres ortográficos (letras) e paraortográficos (tais como números e sinais de pontuação) para fins de reprodução, independentemente do modo como foram criados (a mão livre, por meios mecânicos) ou reproduzidos (impressos em papel, gravados em um documento digital).




    

    Da mesma forma, é possível definir com mais clareza outras práticas atuantes sob o termo “tipografia”. A caligrafia tem sua execução através do desenho manual, normalmente com o uso de uma ferramenta específica, como penas chanfradas, penas caligráficas ou outra ferramenta que produz “traçados individualizados e manuais”(Farias, 2013, p. 16, p. 5). Já o letreiramento se refere a práticas semelhantes à da caligrafia, obtendo letras e, mais frequentemente, palavras únicas e personalizadas, geralmente com o desenho através dos contornos, resultando assim na execução de letras livres nem sempre associadas a uma ferramenta específica.


    As subáreas delimitadas aqui nem sempre são executadas em isolamento. Um exemplo de letreiramento são os logotipos personalizados, que utilizam referenciais do design de tipos para boa reprodução nos mais diversos meios, em adição ao letreiramento, que prevê desenhos de palavras personalizadas. Nesse caso, o nome de uma empresa conferindo status de marca visual ao nome desenhado de forma personalizada.


    Essas definições iniciais propostas anteriormente pretendem permitir a identificação do campo da tipografia inserida no contexto do design gráfico (ou design visual, usados aqui como sinônimos). Em complemento, neste capítulo, será apresentada a terminologia tipográfica, assim como as partes que compõem o tipo, além de conceitos relevantes para o estudo.


    Notar que o termo “tipo” é empregado neste texto para indicar as “formas tipográficas visíveis” (Farias, 2004, p. 5), independentemente do seu processo de produção – se manual, digital ou uma fonte funcional disponível no computador ou na internet.


    A nomenclatura usada para a análise e a construção de tipos permite aos estudantes iniciantes ou experientes a referenciação e observação de cada parte do tipo, pois a partir de nomenclatura própria para os conceitos é possível fazer uma crítica minuciosa a respeito da ampla esfera da tipografia. Por essa razão, esta seção tem anatomia no nome. Assim, entendendo que a tipografia exige, antes de tudo, uma qualidade intrínseca de todo designer – a atenção aos detalhes –, a área da tipografia exige essa atenção de nuances e sutilezas, úteis não só para o design de tipos, mas também para o design na maior parte de suas aplicações.


    

    Para o início do estudo tipográfico, a terminologia aqui introduzida pode ser consultada sempre que houver dúvidas ao longo do processo de aprendizado e das análises críticas que surgem quando a tipografia no entorno é notada.


    Em primeiro, o grid. Observe que a maioria das fontes tipográficas legíveis e com caracteres facilmente identificáveis respeita uma estrutura básica e alinhada (figura 1). São compostos obrigatoriamente por uma linha de base, onde a maioria dos caracteres se apoia e que permite identificar linhas de texto quando a leitura é realizada. Essa organização e apoio dos caracteres em uma linha permite que designers notem a formalidade ou informalidade de um conjunto de acordo com a precisão com que essas letras tocam ou não a linha.


    Para as letras minúsculas, a altura-x indica outro ponto, importante para a leitura de textos de parágrafo – como este que está sendo lido neste momento –, em que o topo de caracteres como o a e s se alinham. Abaixo da linha de base, encontra-se a linha das descendentes, onde apoiam-se caracteres como o j e o p. No topo, se localiza a linha das ascendentes, alinhando o topo de letras como o d e o k, assim como a altura das maiúsculas (ou linha das capitulares), onde claramente se nivelam as alturas das letras maiúsculas, como o A e o H. Este último nem sempre é perceptível em fontes digitais, pois em alguns casos pode coincidir com a linha das ascendentes.


    

    
Figura 1 – Alinhamento tipográfico

[image: A figura é dividida em quatro linhas horizontais amarelas, da parte superior à inferior: linha das ascendentes, altura-x, linha de base, linha das descendentes. Ao centro, a figura mostra os caracteres minúsculos k, a, f, j, x e k e os caracteres maiúsculos A e Q. Os caracteres f e j se apoiam na linha das descendentes. Os caracteres x, a, k, A maiúsculo e Q maiúsculo se apoiam na linha de base. Os caracteres a e x se apoiam também na altura-x. Os caracteres k e f tocam a linha das ascendentes. Os caracteres A e Q se apoiam na linha da base e na altura das maiúsculas. ]



    Essas linhas permitem a unidade nas proporções do tipo, principalmente quanto à altura-x em relação ao corpo, um dos parâmetros bastante variáveis entre as fontes disponíveis para a seleção para uso em projetos de design visual e que impactam principalmente na legibilidade quando aplicados em corpos pequenos. O termo “corpo” “corresponde à altura máxima do conjunto dos caracteres de uma fonte, incluindo as áreas reservadas para os caracteres mais altos e mais baixos” (Farias, 2004, p. 3). Ou seja, da base das descendentes até o topo das ascendentes do conjunto tipográfico, e é utilizado para se referir ao tamanho de uma fonte aplicada, normalmente medido em pontos (pt) quando o foco é impressão, ou em pixels (px) para meios digitais, softwares gráficos ou de edição de texto.


    Para a análise das formas do tipo, de um modo genérico, é possível definir o termo “traço” para “fazer referência a linhas retas ou curvas” (Farias, 2004, p. 6). Os traços possuem nomenclatura específica (figura 2) que contribui para a diferenciação e análise de coerência visual dos tipos.


    

    
Figura 2 – Anatomia do tipo

[image: A figura mostra os caracteres Q, identificando sua cauda (a parte abaixo da linha de base), H, identificando sua barra horizontal e sua haste vertical direita, R com seu bojo identificado pela parte superior fechada e a perna identificada pelo lado inferior direito. A letra A com seu vértice identificado no topo da letra, junto à altura das maiúsculas e sua barra horizontal, conectando suas hastes inclinadas. A letra n evidencia o ombro como o traço arredondado no canto superior direito, a letra g mostra a orelha no topo à esquerda, enquanto é identificada a cauda abaixo da linha de base. A letra e tem sua barra horizontal destacada, a letra b tem sua espora mostrada no canto inferior esquerdo, assim como o bojo à direita. A letra o indica o olho – ou a parte interna do caractere. Na letra f é indicada a barra horizontal novamente e o gancho em seu topo. A letra a mostra o bojo, como a parte inferior redonda, o gancho em seu topo e o terminal se comportando como um arremate para a letra. A letra s tem destacada sua espinha no seu corpo central sinuoso e, por último, a letra x tem seu braço – em direção à altura-x – e sua perna – em direção à linha de base, além das serifas identificadas nas letras n, abaixo e no topo, à esquerda e no braço da letra x, também à esquerda, no topo.]



    Quanto à forma (figura 3), ou seja, a parte que realmente é vista do tipo, e que acompanha sua estrutura, podemos notar, antes de tudo, a espessura dos traços. Nesse caso referenciando diretamente o peso de um tipo, já que é notável que estilos bold têm traços mais espessos do que estilos light. Em algumas tipografias, há variação notável nas espessuras dos traços de cada letra, denominado contraste. Ao analisar um tipo, é possível indicar ainda o nível de contraste (ou a diferença entre as espessuras), percebendo-o como alto, baixo ou nulo.


    O primeiro, alto contraste, indicando grande diferença entre os traços finos e grossos de um caractere. O segundo, baixo contraste, indica pouca diferença, e o terceiro, imperceptível, onde não é possível notar diferenças de espessura. Normalmente, a presença de contraste será notada principalmente na letra o, em que ainda se mostra um eixo de contraste – referência da origem caligráfica da tipografia e que pode ser encontrado ao traçar uma linha conectando os dois traços mais finos. Esses podem ser horizontais, verticais ou inclinados. O contraste, como mencionado, tem origem na forma caligráfica das letras, que é obtido a partir de uma ferramenta específica: a pena chanfrada, que gera variações de espessura de acordo com o ângulo que o calígrafo segura a pena.


    A forma, ou seja, a parte visível do tipo, ainda tem seu oposto, a parte “invisível” do tipo. Toda área que circunda um tipo ou que fecha uma parte interna (como o espaço interno da letra o) pode ser chamado de olho ou contraforma (Farias, 2004). Este último ainda tem maior amplitude para todo o espaço que circunda um tipo. A letra ainda pode ser percebida sempre “por duas formas, uma clara e outra escura [...], o preto consiste das regiões da letra que cercam o branco” (Noordzij, 2013, p. 13), portanto, observando a relação positivo e negativo, podemos atribuir os termos forma e contraforma, respectivamente. Nesse estágio do estudo tipográfico, ainda pode parecer um termo genérico, mas conforme se aprofunda no campo, será possível notar como o espaço em branco revela importantes noções de ocupação do espaço tipográfico e ocupação do espaço em composições visuais mais complexas. Entretanto entender o branco também como forma ou elemento de composição contribui para que seja notado e para que se faça uso de um desenho da forma branca (ou contraforma).


    

    
Figura 3 – Forma tipográfica, forma × contraforma e contraste

[image: A figura mostra os caracteres o, A e p posicionados sobre um retângulo azul que os circunda dentro do espaço tipográfico. Este retângulo se refere à contraforma, assim como as partes internas dos mesmos caracteres, que podem ter também o nome de olho. Indica-se também na letra o, sua forma, a partir de seus traços visíveis. Ao lado, são apresentados os eixos de contraste através de quatro modelos diferentes de letras o: o primeiro, ao traçar uma linha entre as duas partes finas, nota-se um eixo inclinado, também chamado de humanista. Ao lado direito, um eixo vertical, também chamado de racionalista. No terceiro modelo de letra o, não é possível identificar partes grossas e finas, portanto chamado de eixo imperceptível ou inexistente. Por último, um eixo horizontal.]



     
[image: Ícone] PARA SABER MAIS


    O livro O traço: teoria da escrita, de Gerrit Noordzij, explica em detalhes a relação da ferramenta caligráfica com o contraste tipográfico, assim como a relação entre forma e contraforma.


     

        


 

        


      


    


    

    Este primeiro capítulo apresentou diversas definições relevantes para a análise tipográfica e que serão usadas como base para a discussão a respeito da tipografia. Assim, recomenda-se consultar sempre que houver dúvidas sobre a composição dos caracteres ou ainda como reforço para uma observação espontânea do entorno. Nesse sentido e como recomendação para qualquer estudo em design, é importante manter um caderno de referências ou um sketchbook tipográfico para coletar, desenhar e identificar as referências no entorno. Essa prática permite ao designer treinar o seu olhar, independentemente da forma de execução dos seus referenciais.


    2 Classificação tipográfica


    Os tipos, para serem usados, precisam ser encontrados. Para facilitar a seleção existem diversos sistemas de classificação tipográfica, de acordo com sua aplicação e por sua anatomia. Como exemplo, podemos buscar sites na internet que atendem a determinado grupo de designers visuais onde é necessária maior especificidade nas classificações. Da mesma forma, para um público geral, pode ser relevante simplificar a classificação para pessoas que não se aprofundam no detalhamento tipográfico e como ele se expressa e, ainda, para pesquisadores da tipografia e do design gráfico pode ser pertinente estender algumas categorias pré-definidas a fim de detalhar ainda mais o desenho analisado para um projeto de pesquisa.


    Como introdução, a classificação básica da tipografia se resume em fontes com serifa (ou serifadas ou ainda serif), sem serifa (ou sans-serif, ou ainda apenas sans), fantasia (ou display), escriturais (cursivas, script ou handwriting), monoespaçadas (monospace) e gráficas (dingbats ou “não texto”).


    As fontes serifadas são conjuntos tipográficos que possuem serifas. No entanto, as serifas podem ser desenhadas de acordo com o projeto do designer de tipo ou dos artistas caligráficos e de lettering, estendendo-se assim a classe para métodos manuais de obtenção de letras – e não apenas para fontes digitais. Da mesma forma, outras classificações tipográficas podem ser obtidas por processos manuais e descritas através das classes apresentadas aqui. Para facilitar a apresentação das classificações, o foco deste texto está nas fontes tipográficas digitais.


    

    As serifas clássicas (figura 4) tendem a ser mais sutis, com aplicação possível em textos de leitura imersiva, como um livro, e geralmente com aspecto formal, ou seja, pensada para uma leitura clara, sem ornamentações que possam distrair o leitor em sua leitura. A formalidade aqui discutida se refere, entre outros aspectos, à regularidade com a qual o conjunto se apoia nos alinhamentos básicos: linha de base, altura-x, linha das ascendentes e linha das descendentes. As serifas ainda podem ser apoiadas, sendo apoio “uma curva que liga a extremidade de uma serifa à haste ou traço de um caractere” (Farias, 2004, p. 6), não apoiadas, e representadas por um ângulo na junção entre haste e serifa. Ainda há uma subcategoria denominada egipcianas (também chamadas de slab-serifs ou, mais comum, apenas slab), em que a espessura da serifa se assemelha à espessura da haste, conferindo grande peso para o tipo e “adotadas no século XIX para utilização em propaganda”, em um contexto em que o peso visual era necessário para aplicação em cartazes, sobrepostos. Podemos associar as tipografias com tons de voz e, nesse caso, as egipcianas aproximam-se de um tom mais alto, como um grito.


    Na figura 4, primeira linha, são apresentadas três fontes digitais serifadas baseadas em clássicos impressos. Nesses casos, os designers de tipo reinterpretaram um original impresso para desenvolver um projeto tipográfico digital. As motivações para desenvolvimento de projetos como esses variam, como a “oportunidade de aprimoramento técnico de jovens designers” (Lebedenco, 2022), além de resgatar a vida do design do tipo de um tempo passado e o trazer à tona (Downer, 1996, p. 10). A primeira, Cormonant Garamond, baseada nos originais de Claude Garamond do século XVI (Meggs, 2009, p. 143), apresenta a elegância e a tradição do tipo original. A segunda, Caffè São Paulo, retoma um livro de 1781 para reinterpretação digital do livro Il Caffé: Canti Due, impresso por Giambattista Bodoni. O impressor e tipógrafo François Didot (que cunhou o tipo original Didot) tem, no terceiro modelo tipográfico da figura 4, uma interpretação de Adrian Frutiger para a Linotype do tipo original do século XVIII. Na mesma figura 4, há ainda uma pequena análise das formas tipográficas apresentadas em relação ao apoio da serifa, o nível de contraste percebido e a inclinação do eixo de contraste, para que seja possível observar os detalhes das tipografias mostradas na imagem.


    

    Na linha inferior da figura 4, duas tipografias slab que, em comparativo, é possível notar maior peso visual devido à falta de contraste – ou variação da espessura do traço do tipo. Note que em todos os exemplos o corpo tipográfico é o mesmo, mas é possível notar que algumas fontes tipográficas parecem maior que outras. A título de exemplo, a Cormorant Garamond parece ligeiramente menor que a Linotype Didot devido a suas proporções entre altura-x e a altura das ascendentes e descendentes.


    
Figura 4 – Tipografia serifada

[image: A figura mostra duas linhas de fontes tipográficas com os caracteres V, h, o para que se perceba os detalhes de seu desenho. Na primeira linha, três exemplos de fontes serifadas clássicas reinterpretadas digitalmente e, acima de cada grupo tipográfico, uma tabela descrevendo suas particularidades de forma. A primeira tipografia apresentada, Cormorant Garamond, possui serifa apoiada, alto nível de contraste e eixo de contraste inclinado. A segunda, Caffè São Paulo, apresenta serifa não apoiada, baixo contraste e eixo de contraste vertical. A terceira, Linotype Didot, apresenta serifa não apoiada, alto nível de contraste e eixo de contraste vertical. Na segunda linha, as tipografias serifadas slab Rockwell e Roboto Slab apresentam serifa não apoiada, além de eixo de contraste e níveis de contraste imperceptíveis. É também notável o peso visual maior da tipografia Rockwell.]
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     Adrian Frutiger foi um dos designers de tipos mais importantes do século XX, com abordagens analógicas e digitais para seu trabalho. Atenção especial deve ser dada para o processo de seu trabalho ao desenhar tipos que pode ser observado em https://vimeo.com/48063005. Nesse vídeo, é importante notar as cenas em que há desenho e refinamento das formas das letras. Um exemplo de seu trabalho é a família tipográfica Univers, que tem um catálogo on-line, disponível em: https://oa.letterformarchive.org/item?workID=lfa_type_0120.


     

        


 

        


      


    


    O grupo das sem serifas (figura 5), em primeiro momento, se assemelham pela limpeza das suas formas e pela objetividade do seu traçado. As fontes sem serifa têm sutilezas em sua estrutura, refletidas na forma, principalmente nas junções de hastes com outros traços, além do tipo de curvatura dos traços redondos, como bojos e ganchos. Terminais tendem a ter estruturas simples ou acabamentos arredondados. As fontes sem serifa, assim como todos os outros grupos, se diferenciam também pelas proporções entre altura-x e a altura das ascendentes e descendentes. A fonte Futura, de Paul Rand, na figura 5, devido à sua abordagem geométrica, é classificada dentro da subclasse das sem serifa geométricas. Importante notar como o gancho da letra a, por exemplo, e o ombro da letra h possuem curvas que se assemelham a um círculo. Enquanto Inter e Stevie Sans seriam classificadas entre as neogrotescas.


    
Figura 5 – Tipografia sem serifa

[image: A figura mostra três fontes sem serifa: Inter, de Rasmus Andersson; Futura, de Paul Renner; e Stevie Sans, do brasileiro Marconi Lima, como exemplo da categoria sans. É notável maior peso tipográfico da fonte Futura. ]



    

    As fontes escriturais (figura 6) têm em seus contornos a referência clara do “feito à mão”. Nessa categoria, os tipos são carregados de significado, tendendo à informalidade no caso de escritas originais, realizadas sem preocupação com a regularidade. Neste mesmo grupo estão presentes as referências caligráficas, assim, tendem a expressar maior formalidade graças à herança da prática caligráfica tradicional. Devido à grande diferença, principalmente quanto à formalidade desses modelos tipográficos, é comum encontrar dois grupos distintos, em inglês: handwriting e callygraphic, respectivamente: escrita manual e caligráficas. O primeiro exemplar da figura 6, Just Another Hand, tende à informalidade – ou pouca preocupação com regularidade –, enquanto Imperial Script e Petit Formal Script tendem à maior formalidade – como se um calígrafo experiente as tivesse desenhado. O nome “script” presente em ambas mostram a intenção de algo mais formal – não é uma regra, mas uma dica de observação para futuras seleções tipográficas. A formalidade dos dois últimos exemplares da figura 6 pode ser notado tanto pelas formas das letras quanto pela regularidade das contraformas – notável nas letras h e a.


    
Figura 6 – Tipografia escritural e caligráfica

[image: A figura mostra três fontes escriturais: Just Another Hand, de Astigmatic, com aspecto informal e referência a uma caneta hidrocor; Imperial Script, de Robert Leuschke e Petit Formal Script, de Impallari Type, com referências caligráficas. ]



    Atualmente, fontes monoespaçadas têm grande aderência na área da tecnologia e programação. Sua principal característica se dá pela exatidão na largura de todos os caracteres do conjunto. Como exemplo, naturalmente na escrita, tendemos a fazer uma letra m mais larga do que uma letra i, entretanto, na tipografia monoespaçada, todos os caracteres possuem exatamente a mesma largura. Nesse sentido, a largura de um caractere se refere não só ao desenho (ou forma) desse caractere, mas corresponde também ao espaço em branco à esquerda e à direita que determina seu espaçamento (Farias, 2004). O espaçamento define a contraforma dos caracteres, atribuindo espaço suficiente para o caractere ser reconhecido, mesmo que reduza o espaço disponível para sua forma – a parte visível do tipo. O princípio do monoespaçamento é especialmente útil em linguagem de programação, devido à necessidade de incluir recuos precisos na mudança de cada linha de código. No entanto, a origem desse modelo tipográfico se deu com as máquinas de escrever que, para a composição do texto, o conjunto de tipos deveria se deslocar exatamente o mesmo espaço para a direita na digitação de um novo caractere, independentemente do caractere digitado, fosse uma letra a ou um espaço. A tradicional fonte Courier, sempre presente nos computadores, é uma das primeiras fontes digitais monoespaçadas. Foi inicialmente desenvolvida para máquinas de escrever da IBM e, posteriormente, redesenhada pelo célebre designer de tipos Adrian Frutiger (Adobe Fonts, 2024). Nas imagens na parte inferior da figura 7, é possível observar a semelhança do tipo aplicado a um código de HTML, com os recuos exatos por meio da tecla de espaço do teclado. Tal espaçamento, se aplicado com uma outra categoria tipográfica, não apresentaria recuos de linha tão consistentes. À direita, vemos uma carta composta em máquina de escrever usando tipo monoespaçado.
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