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CONCLUSAO

Ao final desta pesquisa, acreditamos que os métodos utilizados tenham sido
satisfatérios para o nosso propésito de estabelecer um mapeamento aberto da pro-
dugao nacional de tipos digitais a partir da década de 1980 e conhecer os principais
fatores que influenciaram no crescimento desse campo profissional. Além da pes-
quisa em referéncias bibliograficas ja existentes sobre o assunto, as entrevistas
estruturadas com designers de tipos brasileiros foram fundamentais para a com-

preensdo dos contextos envolvidos em alguns projetos especificos.

Com as informacgdes apresentadas no ultimo capitulo, € possivel sintetizar a
producédo nacional do seguinte modo: Durante a década de 1980 houve poucas
iniciativas isoladas no desenvolvimento de tipos digitais, fato esse, diretamente
relacionado ao baixo acesso a tecnologia e a ferramentas especificas para desenho
e producgao de fontes. O quadro comegou a mudar a partir da segunda metade da
década de 1990, quando aconteceu uma expansao produtiva, rica em experi-
mentacdes e exploragdes formais, permitidas pelo acesso as novas ferramentas
digitais. A década de 1990 foi rica na produgéo de fontes display experimentais, por
iniciativa de profissionais e estudantes. Observa-se também, uma valorizagdo das
referéncias visuais vernaculares na produgédo tipografica brasileira e a busca por
identidades regionais. No final da década de 1990 e inicio da década de 2000 s&o
publicados os primeiros livros de autores brasileiros que tratam do design de tipos
como um tema especifico. A partir do inicio da década de 2000, é possivel observar
as iniciativas de promogao e fomento da atividade, com exposigdes, congressos,
Bienais, palestras, e workshops. Fica clara também, a maior articulagdo dos
designers brasileiros com o mercado internacional, bem como com instituicbes de
ensino estrangeiras. Inicia-se uma maior produgéo de tipos para texto, embora os
tipos display continuem sendo majoritarios na produgao brasileira. O carater expe-
rimental da lugar, em grande parte, a pragmatica da exploracdo de mercado e é
possivel notar o crescente numero de tipos feitos sob encomenda para grandes
empresas. Cresce também a articulagado de designers brasileiros com revendedores
e fundi¢des internacionais de tipos digitais. Essa distruibuicdo da produgéao nacional
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se da, em grande parte, por meio do revendedor MyFonts, mas também em outras
empresas como a Linotype, Monotype, ITC, T-26, Fontshop, Veer, TypeTrust,
Typotheque, Fontsmith, Dalton Maag, Ascender e YouWorkForThem.

A partir da criagdo da categoria “tipografia” na Bienal da ADG e, pouco
depois, da Bienal Letras Latinas, aumenta a visibilidade de nossa producéo e passa
a ser possivel ter uma visdo panoramica em relagdo aos demais paises latino-
americanos. A producgdo total, tanto na América Latina em geral quanto no Brasil em
particular, cresceu sensivelmente nos registro das Bienais Latino-Americanas de
Tipografia entre 2004 e 2006 e caiu no ano de 2008. Uma explicagao para esse fato
pode ser atribuida a crescente especializagdo da atividade, que exige trabalho
diligente para adequacgéao aos padrdes técnicos internacionais.

Apos a democratizagdo produtiva ensejada pelos programas de design e
producédo de tipos com interface intuitiva, como no caso do Fontographer, e apés um
certo esgotamento de projetos centrados na experimentac&o formal, a quantidade de
pessoas envolvidas com o design de tipos continua a crescer, mas Sao poucos 0s
gue permanecem ativos nessa pratica durante muitos anos. Desse modo, no Brasil,
parece existir uma tendéncia a uma progressiva redugdo no ritmo de desenvol-
vimento quantitativo em beneficio de um crescimento qualitativo. Esse fenbmeno
pode ser associado também ao surgimento dos cursos de pds-graduagao em design
de tipos no exterior, a partir do inicio da década de 2000. Nesse sentido, apds o
periodo de franca expansdo e experimentagcdo, possibilitada pela democratizacao
tecnologica, a atividade comecga a ganhar contornos e cresce a difusdo de conhe-
cimentos especificos, bem como o mercado se torna mais competitivo e exigente.
Assim, em um processo ciclico, na década de 2000 o design e produgéo de tipos
parece demonstrar uma tendéncia a um retorno ao escopo dos especialistas, porém
renovado pela historia recente, ndo mais restrito ao monopdlio das grandes empre-
sas tradicionais e aberto a proposi¢des estéticas de toda espécie. Com isso, a
atividade, inserida num paradigma da globalizagdo, parece demonstrar um franco

desenvolvimento também no que diz respeito a projetos realizados por brasileiros.

Na década de 2000, a partir da difusdo do formato OpenType, o principal

programa de design e producéo de tipos utilizado pelos profissionais da area passou
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a ser o Fontlab Studio — mais complexo em termos de interface em relagcdo aos seus
antecessores. Outros programas e plug-ins para a produgao de familias tipograficas
surgiram, contribuindo, por um lado, para uma facilitacdo em projetos de grande
complexidade, mas por outro, para uma necessidade de maiores conhecimentos
técnicos para operagao e producgéo efetiva de fontes digitais — conhecimentos esses,
nao necessariamente ligados ao design em si, mas também a programacao infor-
matica. Essas mudancgas tecnoldgicas sutis, de certo modo, acabaram influenciando

no afastamento de alguns profissionais da area.

Grande parte dos projetos desenvolvidos comegam a se tornar mais com-
plexos, como no caso das familias tipograficas com varios pesos e estilos, de modo
que o tempo de desenvolvimento de um unico projeto também se torna maior. Esse
simples fato ajuda a explicar a menor quantidade total de trabalhos desenvolvidos

durante um mesmo espaco de tempo (2006-2008).

Apesar da reducdo no ritmo da producido nacional, no que diz respeito as
fontes em catalogo, a produgéo internacional continua em franca aceleragcédo. Desde
a década de 1980 se evidencia um paradigma de renovagdo permanente de pro-
dutos em geral, estabelecendo o que Gilles Lipovetsky chama de “um presentismo
de segunda geragao”. No design de tipos isso fica ainda mais evidenciado a partir da
década de 2000. Tendo em vista os novos elementos que compdem o cenario da
nova ordem mundial, Lipovetsky diz que,

A partir dos anos 80 e (sobretudo) 90, instalou-se um presentismo de
segunda geragdo, subjacente a globalizacdo neoliberal e a revolugéo
informatica. Essas duas séries de fenbmenos se conjugam para “comprimir
0 espacgo-tempo”, elevando a voltagem da légica da brevidade. De um lado,
a midia eletrénica e informatica possibilita a informacéo e os intercambios
em “tempo real”, criando uma sensagao de simultaneidade e imediatez que
desvaloriza sempre mais as formas de espera e de lentidao. De outro lado,
a ascendéncia crescente do mercado e do capitalismo financeiro pés em
xeque as visdes estatais de longo prazo em favor do desempenho a curto
prazo, da circulagcdo acelerada dos capitais em escala global, das
transagdes econdmicas em ciclos cada vez mais rapidos. (LIPOVETSKY,
2004, pp. 62-63)

Em uma sociedade que estimula ao mesmo tempo a eficiéncia operacional e
a moderagao, resta saber em que medida esse equilibrio podera ser estabelecido. O

proprio capitalismo financeiro comecga a dar sinais de forte desequilibrio, na acele-
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racao progressiva em funcdo do crédito. Com a crise econdmica internacional de
2008, muitas empresas antes percebidas como sélidas e estaveis anunciam a
faléncia, outras se fundem na tentativa de permanecer no mercado. Mas em toda
crise ha sempre uma abertura para novas perspectivas. E importante que os
designers de tipos estejam atentos para essas mudancgas e se adequem as deman-
das do presente. Em um “presentismo” cada vez mais acentuado, € importante
refletir sobre que caminhos podera tomar o design, tendo em vista que a atividade
projetual sempre esteve estritamente ligada a uma perspectiva de futuro. Grande
parte dos projetos de design passam a ter como perspectiva um futuro menos

duradouro, mais maleavel e com menos certezas absolutas.

A propria tipografia corporativa, ja ha algum tempo, se torna mais flexivel,
menos duradoura, e a nogao de identidade visual tendencialmente se insere numa
perspectiva do branding. Projetos que, ha alguns anos atras, tinham a pretenséo de
permanecer inalterados por varias décadas, comegam a sofrer o impacto da re-
novagao permanente, com redesenhos e reposicionamentos de marca cada vez
mais frequentes. Isso, de certo modo, traz novas oportunidades para os designers
de tipos, no sentido do desenvolvimento de familias tipograficas exclusivas para

marcas, produtos e publicagdes.

Outro modelo de insergdo de no mercado que comega a surgir, ainda em
estado embrionario, sdo as fontes para uso em paginas da Web. Com novos ser-
vigos ja iniciados nesse sentido no segundo semestre de 2009, nos Estados Unidos
e na Europa (ex: Typekit, Kernest e Typotheque Web Font Service), bem como com
a evolucdo dos navegadores e com as especificagbes técnicas de novos formatos
(ex: WOFF), as chamadas “web fonts” logo deverdo se tornar mais um meio de

exploragéo projetual para os designers de tipos brasileiros.

Nessa nova sociedade de renovacao permanente, novas oportunidades de
projeto tendem a surgir, ampliando cada vez mais desenvolvimento da tipografia
digital brasileira — um mercado que rapidamente se amplia, contribuindo para con-

solidar esta atividade em ascenséao.
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ANEXO 1

Iniciativas nacionais que abordam o design de tipos
em disciplinas de cursos de graduacao em design:
um levantamento basico

Considerando a inexisténcia de cursos de pds-graduacéo (latu sensu ou
strictu sensu) em design de tipos no Brasil, nos propusemos a fazer um levanta-
mento preliminar no que diz respeito ao estado atual do ensino dessa atividade
especifica em cursos de graduagdo em design, que possuem habilitacdo em Progra-
macéao Visual (hdo necessariamente utilizando essa nomenclatura), nas instituigdes
de ensino superior brasileiras. Para tanto, foram enviadas, por meio de correio
eletrbnico, cartas aos coordenadores de curso mencionando os objetivos da pes-
quisa e solicitando sua colaboragao, respondendo a um questionario estruturado, em
formulario eletronico. O levantamento aqui proposto tem a intencdo de estabelecer
um mapeamento inicial do ensino da atividade, podendo ser ampliado em um
segundo momento e/ou por outros pesquisadores. Devido ao seu carater preliminar,
esse levantamento foi incorporado aos Anexos, como informagdes iniciais para uma

pesquisa que podera ser aprofundada no futuro.

Para proceder a esse levantamento, tivemos que estabelecer um quadro
inicial de instituicbes para envio do questionario. Para isso, utilizamos como fonte de
pesquisa o banco de dados disponivel, em setembro de 2009, no website do INEP>?
(Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Anisio Teixeira), vinculado ao Ministério
da Educacgao do Governo Federal, bem como o levantamento de cursos disponivel
no site da Rede Design Brasi®*® — projeto desenvolvido pelo Centro de Design
Parana — e uma complementacao de dados feita no PPDESDI pelo mestrando Almir
Mirabeau.

32 Disponivel em: <http://www.educacaosuperior.inep.gov.br>
33 Disponivel em: <http://www.designbrasil.org.br/portal/estudantes/universidade.jhtml>
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No website do INEP foi possivel acessar o cadastro oficial da educagao
superior no pais e fazer buscas por curso, utilizando palavras-chave. Tendo em vista
nosso interesse especifico de investigagcédo, foram levantados os cursos de design
existentes com habilitagdo em Programacdo Visual, utilizando as palavras-chave
“‘design” (498 resultados), “design grafico” (92 resultados), “programacéo visual” (35

resultados), “comunicagao visual” (14 resultados) e “design digital” (5 resultados).

Desse total foram considerados apenas os cursos de graduagao plena
(bacharelado) que possuem habilitagdo em programacao visual/design grafico,
descartando, portanto, os cursos para formagado de tecnologos. Embora as cargas
horarias variem consideravelmente de um caso para outro, na maior parte dos
cursos de tecnologia encontrados, a carga horaria total fica entre 1600 e 2000 horas
— em alguns casos, equivalendo apenas ao ciclo de disciplinas de formagao basica
em grande parte dos cursos de bacharelado em design no Brasil. O motivo da
decisdo sobre a exclusdo dos cursos de tecnologia na pesquisa foi que, pelo fato de
estamos interessados em investigar o ensino do design de tipos digitais — atividade
esta ainda tao especifica e pouco explorada no Brasil — levamos em consideracao
que em cursos de design cuja duragéo varia entre dois anos e dois anos e meio, a
probabilidade de encontrarmos iniciativas de ensino com essa especificidade seria
muito remota. Tendo isso em vista, consideramos apenas os cursos de gradua-

cao/bacharelado em instituigbes de ensino publicas e privadas.

Foram descartados também os cursos cuja especificidade escapa aos
nossos interesses de pesquisa, tais como Design de Moda, Design de Interiores,
Web Design, Design Ceramico, Design de Calgados, Design de Embalagens, Design
de Joias e Design de Mobiliario.

Nos cursos cuja nomenclatura consta como Design de Produto verificamos,
nos websites das respectivas instituicdbes de ensino, suas descrigbes gerais, carac-
teristicas dos profissionais que desejam formar e areas de atuagdao, bem como a
grade curricular obrigatéria. Nos casos em que essas informagdes estiveram dispo-
niveis para consulta, pudemos constatar que alguns dos cursos classificados como
Design de Produto também possuem alguma énfase em Programagao Visual.
Nesses casos, eles foram incluidos em nosso banco de dados para a pesquisa. Ja
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nos casos em que essas informacdes ndao estavam disponiveis, ou quando veri-
ficamos a auséncia da Programacgdo Visual no escopo do curso, estes foram
descartados.

Devido ao foco dessa investigagédo, foram considerados apenas 0s cursos
em atividade na data pesquisada (setembro de 2009). Cursos classificados como
‘em extingdo” que ainda constam no banco de dados do INEP foram eliminados,
bem como os cursos que ainda ndo entraram em funcionamento na data pesquisada

(exemplo: previsdo de inicio em margo de 2010).

Procuramos obter os enderegos de correio eletrdnico dos coordenadores
desses cursos e, com isso, estabelecer uma comunicagdo direta. Para tanto,
tivemos que visitar cada website de cada instituicdo de ensino superior e obté-los

quando disponiveis.

Como resultado dessa busca e selegdo segundo os critérios acima menci-
onados, chegamos a um total de 102 cursos no Brasil, destes sendo 46 na regido
Sudeste, 34 na regido Sul, 10 na regido Nordeste, 06 na regido Norte e 06 na regido
Centro-Oeste.

A partir desse levantamento, formulamos o questionario, por meio da fer-
ramenta Google Docs. O questionario envolve uma primeira sequéncia de infor-
macoes gerais sobre o curso, tais como: nome de curso, nome da universidade/
faculdade, nome do departamento/escola, nome do coordenador/diretor e estado/
distrito em que se localiza. Em seguida, perguntamos se ha disciplinas que tratam
de Tipografia na grade curricular além das disciplinas de projeto e se existe alguma

disciplina especifica de Design de Tipos.

A carta enviada aos coordenadores e o formulario em seu formato textual

seguem nas proximas paginas:
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Bom dia,

Sou mestrando do Programa de Pods-graduagdo em Design da ESDI/UERJ,
orientado pelo Prof. Dr. Washington Dias Lessa. Estou desenvolvendo a
pesquisa “O design de tipos digitais no Brasil: elementos que se articulam na
formagéo de uma pratica profissional’, financiada pela FAPERJ.

Como parte integrante dessa pesquisa, estou procurando fazer um mape-
amento basico do estado atual do ensino do design e tipos digitais em cursos
de graduacéao no Brasil. Para tanto, gostaria de contar com a colaboragao do
Sr(a) coordenador(a) de curso, para responder a um formulario eletrénico pré-
formulado, com dados gerais sobre o curso de graduagédo e informacdes
especificas sobre o ensino da Tipografia e do Design e Tipos (quando for o
caso), em disciplinas da grade curricular, sejam elas obrigatorias ou optativas.

O questionario é relativamente simples e ndo deve envolver mais do que 10
minutos para preenchimento e envio. Os resultados gerais obtidos serdo
posteriormente divulgados aos senhores(as) coordenadores(as) e incluidos

em um dos capitulos de minha dissertacdo de mestrado.

Caso possa colaborar com essa pesquisa, acesse e responda o questionario
no link abaixo:

http://spreadsheets.google.com/viewform?hl=en&formkey=dFVQTUIFdXdueFlI
BZIZBeUdKRUZJTUE6MA

Desde ja, agradeco pela generosidade e atengao dispensada.

Atenciosamente,

Ricardo Esteves Gomes
Mestrando ESDI/UERJ
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Questionario:

Pesquisa: Abordagens do Design de Tipos Digitais
em cursos de graduag¢éo no Brasil

Nome do Professor que aqui responde:

Nome do Coordenador/Diretor do curso:

Repetir caso o respondente seja o proprio coordenador/diretor.

Nome da Instituicdo de Ensino Superior:

Departamento/Escola:

Estado:

Nome do Curso de Graduacéo:

No curso de graduagao em design dessa instituicdo, além das disciplinas
de Projeto, existe uma ou mais disciplinas que tratam de Tipografia?

] Sim — 1 disciplina

(] Sim — mais de 1 disciplina

"1 Nao

Quais sédo os nomes das disciplinas que tratam de Tipografia?

Caso néo a resposta anterior seja “ndo”, deixar esses campos em branco.
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Existe uma disciplina dedicada exclusivamente ao Design de Tipos?
71 Sim
"1 Nao

Em caso afirmativo, qual é o nome da disciplina em questao?

Caso néo a resposta anterior seja “néo”, deixar esse campo em branco.

Qual € o nome do professor que ministra essa disciplina especifica?
Caso néo exista essa disciplina exclusiva de Design de Tipos, deixar esse

campo em branco.

O design de tipos digitais prevé varias etapas de projeto. Seu ensino pode se
estruturar a partir da selecdo de algumas dessas etapas e € importante sali-
entar que todas as iniciativas nesse sentido contribuem efetivamente para o
crescimento dessa especializagdo no Brasil. Caso exista alguma abordagem
do design de tipos ao longo do curso, seja de maneira introdutéria, ou em
disciplinas especificas sobre o assunto, perguntamos: Quais das etapas
abaixo sao tratadas em disciplinas do curso de graduagcdo em design dessa

instituicao?

"1 1) Criagao de identidade tipografica por meio dos desenhos dos caracteres

em caixa-alta, caixa-baixa, numerais e sinais para-alfabéticos.

"1 2) Tradugdo dos esbogos manuais dos caracteres para o desenho vetorial.

"1 3) Ajustes de entreletras e kerning, em um software de producéo de
fontes digitais.

"1 4) Instru¢des para otimizag&o da visualizagao da fonte na tela (hinting).

"1 5) Programacéo de caracteristicas OpenType, tais como ligaturas, diferen-

tes estilos de numerais, fragdes, caracteres alternativos, entre outros.
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"1 6) Geragao do arquivo de fonte em formato que pode ser instalado no

computador e utilizado em softwares graficos.

"1 N.D.A. O design de tipos digitais n&o € tratado ao longo do curso.

Caso tenha comentarios adicionais, escreva no campo abaixo.

Caso contrario, deixe em branco e clique em "Submit".

[Submit]

A ultima e principal pergunta diz respeito ao ensino do design de tipos
digitais, tendo em vista as seis etapas basicas identificadas acima, em projetos

dessa natureza, considerando a tecnologia atual.

As duas primeiras etapas compdéem a fase inicial de um projeto de fonte
digital, do modo mais tradicional praticado pelos profissionais da area. Entretanto,
entendemos que, dependendo de cada situagdo de projeto elas ndo precisam estar
necessariamente separadas, pois existem casos em que os desenhos iniciais podem
ocorrer diretamente no computador, eliminando, portanto, a etapa de posterior tradu-
¢ao para o desenho vetorial.

A etapa numero 4 também nao esta necessariamente presente em todos os
projetos de tipos digitais. Dependendo de cada proposta estética e objetivos princi-
pais de aplicagéo, os algoritmos de hinting automatico presentes nos programas de
producédo de fontes podem funcionar de maneira eficiente, sem um necessario ajuste
manual por parte dos designers de tipos. Por outro lado, com a importancia relativa
cada vez maior do aparecimento do texto em telas, os conhecimentos acerca dos

hintings se tornam cada vez mais relevantes.
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Do mesmo modo, a etapa numero 5 n&o ocorre em todos os projetos de
tipos digitais, mas as caracteristicas possibilitadas pelo OpenType tornam esse tipo
de programacéo cada vez mais frequente em projetos disponibilizados no mercado.

Nossa intenc&o foi entender como se apresenta o estado atual de ensino da
atividade, considerando-a como um estagio projetual posterior ao aprendizado sobre
histéria, anatomia e uso dos tipos — mais difundido historicamente no ensino da
Programacao Visual. Foi acrescentado ainda um campo para observagdes, conside-
rando que o coordenador em questao poderia querer fornecer outras informacodes
nao contempladas nas respostas. Para obtermos o maximo de respostas possiveis,
consideramos também elemento tempo, de modo que o questionario se tornasse
sintético suficiente para que pudesse ser preenchido e enviado em menos de dez

minutos.

Dos 102 cursos identificados no Brasil para esse recorte, conseguimos obter
contato com a coordenagédo de 94 (92,1%) deles, sendo 8 excluidos pela impos-
sibilidade de contato por e-mail, apos varias tentativas. O questionario foi enviado

aos 94 cursos, precedido da carta, explicando os objetivos desse levantamento.

Apos trés meses recebendo os questionarios preenchidos eletronicamente,
do total enviado, foram obtidas respostas validas de 38 cursos (40,43%) — um
percentual que esta longe da totalidade, mas que nos ajudou a ter um breve pano-
rama do estado atual de ensino dessa pratica projetual no Brasil. Os resultados

gerais podem ser vistos a seguir.

Logo apds os dados de identificacdo de cada respondente, a primeira per-

gunta fundamental feita foi:

No curso de graduagdo em design dessa instituicdo, além das disciplinas de Projeto,

existe uma ou mais disciplinas que tratam de Tipografia?



151

Os resultados foram os seguintes:

Nenhuma disciplina 5 cursos (= 13,2% dos respondentes)

Uma disciplina 11 cursos (= 28,9% dos respondentes)
Duas disciplinas 10 cursos (= 26,3% dos respondentes)
Trés ou mais disciplinas 12 cursos (= 31,6% dos respondentes)

No que diz respeito ao ensino da tipografia de maneira mais geral, ou seja,
nao necessariamente restrita ao design de tipos, o resultado surpreende em dois
sentidos. Primeiro por existirem cursos de programacgao visual em que a matéria
tipografia ndo é tratada em nenhuma disciplina além das cadeiras de projeto.
Segundo, por existirem varios cursos em que ela é tratada em trés ou mais disci-
plinas além das de projeto, o que demonstra uma grande énfase na grade curricular
sobre a importancia dos estudos tipograficos para a area mais geral do design
grafico. Na maioria dos cursos, entretanto, esse numero de disciplinas fica entre

uma e duas, o que, de certo modo, ja era esperado.

Variando de modo consideravel, esses numeros demonstram que a énfase
nos estudos sobre tipografia em cursos de graduagédo é tratado de modo muito
particular em cada situacao curricular, ndo sendo possivel identificar uma tendéncia

geral clara em termos quantitativos.

Outro elemento importante a ser levado em consideracdo é que, como ja
citamos, apenas 40,43% dos cursos que receberam o questionario o responderam.
Assim, & provavel que, na maioria dos casos, as respostas tenham vindo dos cursos
com maior interesse sobre o assunto. Desse modo, alguma cautela ao interpretar

esses resultados gerais nos parece recomendavel.

O que podemos afirmar de fato € que, do total de 102 cursos de bacharelado
em design com habilitagdo em programacdo visual existentes no Brasil, em no
minimo 11,7% € dada uma grande énfase aos estudos tipograficos (assunto abor-
dado em 3 ou mais disciplinas além das cadeiras de projeto).
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A segunda pergunta formulada para os coordenadores foi a seguinte:

Existe uma disciplina dedicada exclusivamente ao Design de Tipos?

Sim 21 cursos (= 55,3% dos respondentes)

Ndo 17 cursos (= 44,7% dos respondentes)

Embora ndo possamos afirmar com toda certeza, € presumivel que, na
maior parte dos cursos que nao responderam a pesquisa, ndo existam disciplinas de
design de tipos na grande curricular — o que é perfeitamente esperado. Entretanto,
segundo as respostas obtidas, pode-se verificar que em no minimo 21 cursos
(20,6% portanto, do total de 102 existentes) ja exista alguma iniciativa nesse sentido
— seja na forma de disciplinas optativas ou obrigatorias. O resultado surpreende,
pois € muito superior ao que imaginavamos inicialmente. Desses 21 cursos, 8 deles
estdo na regido Sul do pais, 7 na regido Sudeste, 3 na regidao Nordeste e 3 na regiao
Centro-Oeste.

Em alguns casos foram feitos comentarios adicionais por parte dos profes-

sores e/ou coordenadores. Entre eles podemos citar alguns como:

Universidade Fumec — MG

Segundo o coordenador Guilherme Guazzi Rodrigues, na grade curricular do
curso de Design Grafico da Fumec, existe uma disciplina dedicada ao design de
tipos chamada Tipografia Digital, ministrada pelo professor Rafael Neder — designer
de tipos ja citado anteriormente nessa pesquisa. De acordo com o coordenador,
“Caso no trabalho de conclusdo de curso (TCC) o projeto do aluno seja um alfabeto
tipografico, este contara com uma orientagdo individual durante 01 semestre. [...]
Além disso, ocorrem atividades extracurriculares, tais como: mini-cursos, ciclos de
palestras, workshops.” De acordo com a resposta do questionario, sdo abordadas na

Fumec as etapas 1, 2, 3,4, 5e 6.
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Universidade Positivo — PR

Segundo o professor e coordenador Renato Bertdo: “O curso de Design —
Projeto Visual da Universidade Positivo, nas disciplinas Tipografia | e Il, aborda dois
aspectos da tipografia: [A] a tipografia enquanto articulagdo dos tipos no espacgo
grafico por meio de exercicios aplicados. [B] O design de tipos incluindo meto-
dologias de desenvolvimento no Fontlab.” Segundo a resposta fornecida, sado abor-
dadas as etapas projetuais 1, 2, 3 e 6.

Universidade Federal de Santa Maria — RS

De acordo com o professor Volnei Anténio Matté, que ministra as disciplinas
de Projeto Tipografico e Tipografia Digital, sdo abordadas nas disciplinas as etapas
de projeto 1, 2, 3 e 6. “O item 5 [da programacgéo de caracteristicas OpenType] sera
contemplado no proximo semestre, quando iniciara a préxima edicdo da disciplina de

Tipografia Digital.”

Universidade Federal de Pernambuco — PE

Conforme resposta do coordenador Leonardo Castillo, o curso de Design da
UFPE possui uma disciplina denominada Design de Tipos. Sédo abordadas todas as
etapas de projeto mencionadas (1, 2, 3, 4, 5 e 6). A ementa da disciplina, ministrada
pelos professores Isabella Aragéo e Silvio Barreto Campello, diz que ela “pretende
fornecer a base necessaria ao design de tipos. Serdo apresentados e trabalhados
principios projetuais do campo tipografico a fim de permitir um maior entendimento
das estruturas e componentes que envolvem o design de tipos. Termos e anatomia
tipografica, conceitos de fonte, forma e contra-forma e técnicas de projeto tipografico
serdo trabalhados. [...]" (Disponivel em: <http://www.ufpe.br/design/grad/ementas/
DesignDeTipos.html> Acesso em 10 jan 2010)

Universidade de Sao Paulo — SP

Segundo a professora Priscila Farias — designer de tipos ja citada anterior-
mente —, o curso de Design da USP conta com uma disciplina denominada Design
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de Tipos, ministrada pela mesma, abordando as 6 etapas projetuais mencionadas.
De acordo com Farias, “Esta disciplina sera oferecida pela primeira vez na FAUUSP
em 2010, mas seu programa esta baseado em outras disciplinas que venho minis-
trando em outras IESs desde 2000.” A professora reitera, de modo logico: “Depen-
dendo da turma, nem sempre € possivel ou necessario abordar hinting e OpenType.
Outras etapas importantes e sempre abordadas s&o: concepg¢do de conjuntos
coerentes de caracteres, desenvolvimento de projetos de design de tipos, estra-
tégias para transi¢cao entre originais e esbogcos em papel e arquivo digital, geragéo
de familias, realizac&o de testes em varias etapas do processo.”

Pontificia Universidade Catdlica — RJ

De acordo com o professor Eduardo Berliner — designer de tipos também ja
citado na pesquisa —, no curso de Design da PUC-RJ, “Design de tipos € uma
disciplina eletiva que dura um semestre. A carga horaria € de duas horas no mesmo
dia, uma vez por semana. O objetivo € que o aluno inicie um processo de familia-
rizacdo com o desenho de tipo. Para isso o aluno é estimulado a praticar com
materiais caligraficos. Em um segundo momento, introduzo técnicas de desenho e
levanto alguns parédmetros importantes para a coeréncia da familia tipografica. No
meio do curso o aluno deve entregar um desenho feito a mao de uma palavra curta
(ex: canibal). Depois disso, dependendo da qualidade do trabalho, estimulo o aluno
a iniciar um processo de vetorizacdo, ou permanecer com o desenho manual. Ao
final do curso, deve apresentar hamburgerfions [pangrama que contém algumas das

principais variagées formais nas minusculas] e um pequeno paragrafo.”

Universidade Anhembi Morumbi — SP

Segundo resposta recebida do professor Marcos Mello, o curso da Anhembi
Morumbi € denominado Design Grafico com énfase em Tipografia. Possui disciplinas
como Desenho de Letras - Lettering e Historia e Oficina Tipografica. No que tange o
design de tipos, possui uma disciplina chamada Tipografia Digital, ministrada por
Marcos Mello, Anibal Folco e Tadeu Costa, abordando as etapas projetuais 1, 2, 3 e
6. Mello ainda observa: “[...] foi instalada uma oficina tipografica, no intuito dos

alunos aprenderem o sistema de composicdo manual, trabalharem a linguagem



155

tipografica no desenvolvimento de projetos especificos em letterpress, além de
aprofundarem, logicamente, a esse tipo de raciocinio visual com tipos moveis. Tal
aprofundamento tem como objetivo também dar luz a uma série de questbes que

hoje tratamos na tipografia digital, heranca esta que devemos ao passado.”

Sabemos ainda da existéncia de uma disciplina de Design de Tipos na
faculdade ESPM de Sao Paulo, ministrada pelo designer e professor Luciano
Cardinali. Entretanto ndo pudemos obter maiores detalhes, pois este n&o respondeu
ao questionario até o fechamento da pesquisa.

No levantamento geral dos questionarios, € possivel identificar que, das
etapas de projeto de tipos digitais citadas, de acordo com as respostas, s&o abor-
dadas em disciplinas ao longo do curso:

Etapa 1 32 cursos (= 84,2% dos respondentes)
Etapa 2 30 cursos (= 78,9% dos respondentes)
Etapa 3 20 cursos (= 52,6% dos respondentes)
Etapa 4 11 cursos (= 28,9% dos respondentes)
Etapa 5 12 cursos (= 31,6% dos respondentes)
Etapa 6 17 cursos (= 44,7% dos respondentes)

Em 6 cursos sdo abordadas todas as 6 etapas, segundo as respostas obtidas.

As etapas 1 e 2 (respectivamente, da criagdo de uma identidade tipografica
coerente e da tradugado para o desenho vetorial) sdo as mais abordadas nos cursos
pesquisados, com 32 ocorréncias para o primeiro e 30 para o segundo. Podemos
dizer que sdo efetivamente as etapas mais importantes no que diz respeito a
apuracao do repertorio visual, necessarios para o desenvolvimento de bons projetos
de novos tipos digitais. Acreditamos que a experiéncia no desenho de alfabetos
podem proporcionar um enriquecimento de repertério por parte dos estudantes de
graduacéo, podendo ser aplicado inclusive em outros projetos, ndo necessariamente
ligados ao desenvolvimento de uma fonte tipografica completa. Desse modo, faz
sentido que essas etapas sejam as mais enfatizadas em cursos de programacgao

visual.
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Em segundo lugar vemos a etapa numero 3 (dos ajustes de entreletras e
kerning, em um software de produgao de fontes digitais), com 20 ocorréncias. Em
exercicios iniciais € possivel introduzir essa etapa com ajustes de espacejamentos
manuais, para a apuracdo do repertorio visual no que diz respeito ao ritmo de
espacos vazios, mesmo que o alfabeto ndo esteja ja estruturado em um software de
producdo de tipos digitais. Entretanto, para aqueles interessados em criar um
arquivo de uso funcional, a utilizacdo de softwares especificos de producéo passa a
ser indispensavel. O fato de existirem no minimo 20 cursos em que ha alguma abor-
dagem sobre essa etapa, mostra que eles estao integrados com as necessidades
nas novas tecnologias, no que diz respeito a criagdo e desenvolvimento de tipos
digitais.

A etapa 6 (da geragdo de arquivos instalaveis) possui 17 ocorréncias. E
necessaria para que as fontes tipograficas digitais possam ser de fato utilizadas
enquanto tal. E uma etapa que fecha o percurso de construcdo de arquivos
tipograficos funcionais e permite que as fontes possam ter sua aplicagdo testada
efetivamente em outros projetos de design. Por esse motivo — de um certo fecha-
mento e retroalimentacdo do ciclo de projeto —, essa etapa nos parece também

muito importante.

As etapas 4 e 5, como ja esperavamos, S&0 as menos recorrentes, pois
dizem menos respeito as caracteristicas visuais e mais a uma programagao de
comportamentos automatizados. Por serem aspectos muito mais de aprendizado
tecnoldégico do que de construgdo de uma linguagem visual, € perfeitamente l6gico
que esse tipo de conhecimento especifico escape ao escopo de uma graduagéo em
design. O fato de existirem algumas iniciativas nesse sentido & louvavel, mas nao
enxergamos como prioritarias, tendo em vista as restricdes de cargas horarias e a
atual facilidade de acesso a essas informagdes técnicas especificas em referéncias
na Web, para aqueles interessados em se aprofundar no assunto.

Em termos gerais o resultado obtido € surpreendente, pois indica que o
ensino dessa atividade ja esta muito mais difundido do que imaginavamos inicial-
mente. De que modo esse quadro evoluira nos préximos anos seria tarefa para
outras investigagdes posteriores. Pretendemos aqui, por meio desse levantamento

introdutério, contribuir para o inicio de uma difusdo de conhecimentos sobre o
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estado atual do ensino da atividade no Brasil, estabelecendo um corte sincrénico
sobre quais s&o as tendéncias gerais em nivel de graduagdo. O método e instru-
mento utilizados poderao ser reaproveitados em investigacdes posteriores, ou ainda
podem ser refinados por outros pesquisadores para a obtencéo de informagdes mais
especificas.

Com o crescimento produtivo no Brasil e com a progressiva qualificagéo
académica dos profissionais, € previsivel que o ensino dessa atividade seja ampli-
ado nos préximos anos, seja no ambito da graduagdo ou em cursos de especia-
lizacdo. Acreditamos que isso poderia contribuir para o desenvolvimento da pratica
projetual, tanto no que diz respeito a solugdes de design para demandas nacionais,

quanto para gerar produtos que se insiram no mercado internacional.
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ANEXO 2

Entrevistas estruturadas A:
4 designers de tipos cariocas

As entrevistas presentes nesse anexo s&o resultado de uma investigagcao
exploratoria anterior, realizada no mestrado da Esdi em 2008, durante a disciplina do
professor Dr. Sydney Freitas, relativa a métodos e técnicas qualitativas na pesquisa
social. A investigagao teve como objetivo compreender alguns dos principais fatores
que atualmente motivam e que possibilitam a criagdo novas familias tipograficas.
Nela pretendemos identificar, na fala de 4 designers de tipos cariocas entrevistados
(Fabio Lopez, Gustavo Ferreira, Eduardo Berliner e Felipe Kaizer), quais seriam os
denominadores comuns dessa equacao, quais seriam 0s valores que eles consi-
deram importantes e alguns possiveis caminhos para esse campo de atuagdo na

contemporaneidade.

A pauta aplicada foi unica para todos os designers, entrevistados separa-
damente, em dias e locais distintos.

Pergunta 1:
Como surgiu seu interesse pela tipografia?

Essa pergunta teve a fungdo de “quebra-gelo”. Visou criar um ambiente
confortavel para que o designer em questédo se sentisse a vontade para falar sobre

si mesmo.

Pergunta 2:
Como vocé comegou a produzir tipos digitais?

Tivemos a intencdo de que, ao ter o pensamento deslocado para esse

passado talvez remoto, o entrevistado conseguisse dizer quais foram os principais
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acontecimentos que o levaram a iniciar esse movimento, o que teria sido despertado

que o impulsionou a atuar nessa area tao especifica da programacéo visual.

Com as perguntas 1 e 2, pretendemos comegar a tragar um breve panorama
sobre o campo do design de familias tipograficas digitais nos ultimos 10 anos no
ambito da cidade do Rio de Janeiro. Pretendemos identificar os principais eventos

que ajudaram a construir esse campo.

Pergunta 3:

O que o levou a criar a familia “X”?

A familia “X” varia de acordo com a produgao de cada designer. Essa per-
gunta teve como objetivo observar algumas das principais motivagdes que impul-
sionaram o designer a iniciar o projeto de uma familia tipografica especifica, de
grande relevancia dentro de sua producéo, tenha ela sido feita por uma encomenda,

ou por outras questdes de interesse.

Pergunta 4:

Como o projeto comegou a tomar forma?

Aqui pretendemos investigar como um determinado conceito dessa familia
comecgou a se materializar, como foram os primeiros esbocos, quais foram as ferra-
mentas e suportes utilizados, quais foram os primeiros glifos desenhados e outras
questdes que o designer julgar como relevantes. Essa pergunta talvez ndo tenha
ajudado diretamente a responder a nossa questdo central desse momento, mas
pode ser util para iniciar um entendimento das redes que cercam seu movimento

criativo.

Pergunta 5:

Quais outros projetos tipograficos vocé ja fez? Como surgiram?

Nessa pergunta pretendemos ter um panorama geral sobre outras produ-
¢cbes ja realizadas nesse campo pelo designer em questdo e observar se outros

projetos foram guiados pelos mesmos padrdes de pensamento.



160

Pergunta 6:
Na sua opinido, quais sédo as particularidades dessa atividade em relagcdo a outros
campos do design grafico?

Com essa pergunta pretendemos levantar quais foram as questdes que
atrairam o designer para esse campo especifico e, a partir do ponto de vista deste,
quais sao as principais questdes que tornariam o design de tipos um campo de
estudos particular.

Nas proximas paginas, veremos a transcricdo das entrevistas realizadas
com os designers em questdo, todas feitas presencialmente. As entrevistas foram
arquivadas utilizando um gravador de audio digital e estdo dispostas na ordem
cronologica de realizagdo. Posteriormente as respostas foram traduzidas, da forma
mais sintética possivel, para a linguagem verbal escrita, como veremos a seguir. As
quebras de paragrafos indicam pequenas pausas no discurso. Os trechos entre
colchetes sao inser¢des do autor.
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Fabio Pinto Lopes de Lima (Fabio Lopez)

Gomes: Como surgiu seu interesse pela tipografia? E como vocé comegou a pro-

duzir tipos digitais?

Durante o NDesign de Curitiba [1998] me lembro de ter visto algumas
tipografias desconstruidas do Billy Bacon. Depois disso eu e mais alguns colegas
descobrimos o Fontographer, um dos principais softwares para desenhar tipos
digitais na época. Cada um fazia suas experiéncias. Uns faziam tipos para texto,
outros tinham uma abordagem mais vernacular. O grupo foi aprendendo um pouco
da tecnologia e desenvolvendo varios experimentos de alfabetos. Durante as aulas
de Processos Graficos tivemos uma ajuda fundamental do prof. Rodolfo Capeto,

pois tentavamos extrair o maximo de informagdes sobre o assunto.

No NDesign de Brasilia [1999] ja ensaiariamos uma experiéncia de foundry,
que chamavamos de Fontes Carambola. Fizemos alguns pequenos folders e
disquetes com algumas fontes nossas. Vendiamos como verdadeiros feirantes. E
bom lembrar que nessa época a venda pela internet ainda estava apenas come-
cando a se tornar uma realidade. No fim, cada um acabou seguindo um caminho

profissional diferente e o projeto da foundry ndo continuou.

Eu continuei desenvolvendo algumas fontes e levei esse tema para o meu

projeto de graduacgao na Esdi, em 2000.

Gomes: O que o levou a criar a familia Colonia?

Mostrei alguns primeiros desenhos de letras para o prof. Rodolfo Capeto e
ele fez algumas consideragdes sobre a estrutura destas. Ele fez algumas corregbes
importantes, disse que aquela seria uma tipografia para logotipo e que existiria uma
diferenca em relagdo a essa categoria e a da tipografia pra texto. Fiquei instigado

com aquilo, pois me parecia que a tipografia para texto seria um desafio maior.
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Entdo decidi fazer um tipo para texto. Fiz uma primeira familia, que chamei de
Squeroway. No projeto de graduagao foi proposto um tema geral para a turma, que
foi “transmissdo de conhecimento”. Dentro dessa tematica, pensei que, embora
estivesse ha uns 2 ou 3 anos trabalhando nisso, me faltava a bagagem técnica e de
leitura a respeito da construgdo de uma fonte para texto. Minha idéia foi fazer uma
compilagcdo dessas informacdes e esse seria o conhecimento que viria a transmitir.
Achei que seria mais interessante ainda se eu conseguisse aplicar, de forma pratica,
aquelas informagdes no desenvolvimento de uma familia tipografica. Apos o término
da graduacao ainda ampliei a familia Colonia, por volta de 2003, fazendo algumas
corregdes, e resolvi inscrevé-la na Bienal da ADG [2004] e na Bienal Letras Latinas
[2004]. A partir desse ano, foi um periodo muito pequeno em que a coisa mudou de
nivel, com varios outros designers dando saida a projetos de bastante qualidade.

Gomes: Como o projeto (Colonia) comegou a tomar forma?

Lembro-me de ter comegado a partir de algumas formas em que estava
mexendo na minha fonte Giovanna. Essa fonte tinha como caracteristica o fato de
ter algumas letras abertas. As barrigas do “a”, do “p” e do “b” ndo fechavam, ou seja,
ndo se uniam completamente com as hastes verticais. Certa vez um amigo meu
havia comentado que quando ela era reduzida a um tamanho pequeno, parecia ter
uma pequena falha. Entdo comecei a mexer nesses desenhos. Lembro-me de ter
mexido no desenho do “a”, e entdo ele comegou a se tornar um outro conceito,
comegou a se tornar um outro desenho. A partir dai fui progredindo o conceito para
outras letras. Tudo feito direto no computador, utilizando o software de desenho
vetorial Corel Draw. Comecei pela letra “a”, que ndo € o mais comum, mas a partir
dai outras letras foram sendo geradas: “a”, “p”, “n”, “b”... Foi um processo mais livre
como, alias, foram todos esses projetos dessa primeira fase. Isso até entrar no
desenvolvimento especifico da tipografia, quando entramos numa outra metodologia,
totalmente diferente. Mas nesse inicio foi isso: corrigindo algum caractere de uma
experiéncia anterior. Lembro que uma das questdes da Colonia foi que, nessa parte
do “a” onde a letra era aberta, a primeira solugao que adotei foi colocar apenas uma
barra horizontal. O conceito acabou se tornando esse: era um detalhe que, em corpo

8 ou 9, praticamente ndo era percebido. Entdo notei que ele ndo afetava a neutra-
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lidade, a transparéncia da tipografia para texto. Mas percebi também que em 72
pontos, aquele detalhe iria se tornar mais aparente e transformar-se-ia num recurso
de personalidade bem expressivo. Essa era uma caracteristica que trabalhava com
a questdo da escala — se era mais ou menos visivel — que poderia ter diferentes
tipos de aplicagao, tanto para titulo quanto para texto. Essa quebra na forma acabou
se tornando uma caracteristica que achei bem marcante. A partir dela fui ampliando

esse conceito para o “n” e outros caracteres.

Gomes: Quais outros projetos tipograficos vocé ja fez? Como surgiram?

No inicio fiz varias pequenas experiéncias. Por exemplo, a partir da marca
de Oculos italiana Arnette, achei as letras bem interessantes e resolvi fazer um
alfabeto inteiro. E o tipo de coisa que, hoje, eu nem fago mais, mas foram experi-
éncias que fizeram parte do processo. Outro exemplo foi uma intervencéo na fonte
Sabon [de Jan Tschichold], em que, a partir dela fiz uma fonte chamada Sabonette,
inserindo bolhas na Sabon. Essa era uma das caracteristica do grupo Carambola.
Tinhamos muitas tipografias que eram uma brincadeirinha: Garamonga, Boboni, etc.
O pessoal tinha um senso de humor tipografico que eu acho que era influéncia do
meio nesse inicio da tipografia digital, por ter comeg¢ado aqui com o Billy Bacon e
com os Tipopétamos [Elesbao e Haroldinho]. Os dois tinham essas caracteristicas —

ora desconstrutiva, ora humoristica.

A fonte Squeroway surgiu a partir do desafio proposto pelo Rodolfo [Capeto],
quando explicava a diferenga entre fontes para logotipo e fontes para texto. Entado
resolvi que ndo queria mais fazer fontes para logotipo, mas uma fonte para texto. Eu
tinha até vergonha de usa-la, mas me lembro que, nessa época o Gustavo Ferreira
[que também fez parte dos Carambola] trabalhava na Redley antes de mim e levava
varias fontes dos Carambola para o escritorio da empresa. Lembro-me que meu ex-
chefe fez varios projetos com a Squeroway. Na primeira vez em que me deparei com
uma fonte minha na rua, estava andando de skate quando vi um cartaz de uma
competicdo da Redley utilizando essa fonte. Foi um prazer enorme ver uma tipo-

grafia minha sendo aplicada.
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Outro pacote de fontes foram as que eu chamei de Etnicas, inspiradas em
outros alfabetos ndo-latinos. Eu utilizava as formas desses alfabetos e as adaptava
para o alfabeto latino, de modo que parecesse uma simulacéo do arabe, do tibetano,
etc.

Fiz também a Giovanna, a Colonia e depois dei uma parada. Depois da
formatura fiquei um tempo trabalhando profissionalmente na Redley e la tinhamos
uma necessidade muito grande de letterings o tempo todo. Comecei a fazer algumas
alteracdes em tipografias para aplicagbes em estampas e coisas do género, mas
nunca gerando um arquivo fonte propriamente. Cada colegao tinha um briefing com
um conjunto de valores que tentavamos traduzir visualmente. A tipografia era desen-

volvida a partir desse conjunto de valores visuais.

Algum tempo depois, passei a trabalhar em casa e entdo fiquei com um
pouco mais de tempo livre para trabalhar nos antigos projetos. Acabei dando saida
em mais uns 3 projetos de tipografia com caracteristicas mais display, que atual-
mente acabou se tornando o meu interesse maior. Justamente por eu trabalhar mais
com o design grafico do que com o design de tipos em si, isso acabou se trans-

formando num interesse pessoal meu.

Gomes: Na sua opinido quais sdo as particularidades dessa atividade em relacéo a
outros campos do design grafico?

Acho que existe um conhecimento técnico muito especifico relacionado a
essa area. Também acho que existem varias maneiras de se trabalhar com a tipo-
grafia: Pode-se trabalhar como um type designer que desenvolve uma tipografia
para gerar uma demanda de mercado. E acho que existe também o caso de quando
se trabalha por uma demanda - alguém que esteja precisando de um tipo com
determinadas caracteristicas. Acho que sao dois processos de trabalho que tem
relagdes diferentes com a profissdo. Quando se trabalha por demanda, para algum
projeto especifico, deve-se ter uma relagdo maior com outras questdes do projeto.



165

Em relagao as particularidades em se trabalhar desenvolvendo tipos, acho
que tem que ser meio obsessivo, pois € um trabalho muito extenso e muito técnico.
Isso acaba exigindo um conhecimento até mesmo de software e de programacéo,
que muitas vezes até foge de caracteristicas visuais. O design de tipos tem uma
metodologia muito particular de criagdo. E uma area que se especializou a ponto de
sair de dentro do design grafico e se tornar um campo adjacente, especialmente
quando se trabalha com essa caracteristica de s6 desenvolver tipografias.

Em muitos casos a tipografia se apresenta como uma ferramenta do
designer gréafico para transmitir qualidades visuais concebidas em um briefing. E o
tipo de desenvolvimento em que se tem uma relagdo muito intima e integrada com o
projeto visual em si, que eu acho completamente diferente de quando vocé esta
apenas propondo um novo alfabeto. Esse ultimo ja € um desenvolvimento muito
especializado, quando se trabalha com a auséncia de um demanda especifica, que
nao tem necessariamente relagdo com nenhum briefing. Nesse caso, gera-se

apenas uma outra ferramenta de composigao de texto.

Acho que acabam se tornando duas tipografias diferentes. Existem pessoas
que trabalham s6 desenvolvendo tipografias para servir a outros profissionais e ao
mercado que consome esse tipo de produto. Dentro do meu interesse profissional,
entretanto, as duas coisas sempre estiveram vinculadas e meu trabalho sempre foi
atuando como designer grafico, utilizando a tipografia como uma ferramenta. Tenho
a maior admiragdo por quem desenvolve, pois é um trabalho minucioso. No caso de
familias extensas com muitas variagdes, acho que os softwares evoluiram muito de
maneira em que o type designer perca menos tempo com trabalho bracgal e isso,
possivelmente, gerou uma certa qualidade e quantidade maior de desenhos.
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Gustavo Ferreira

Gomes: Como surgiu seu interesse pela tipografia? E como vocé comegou a pro-

duzir tipos digitais?

Acho que meu interesse pela tipografia acontece desde sempre. Lembro que
eu era o cara na escola que fazia os cartazes, sempre gostei de desenhar letras,
escrevia 0 nome das pessoas e dava de presente, coisas do género. Quando eu
realmente comecei a trabalhar com isso foi durante a graduagao na Esdi, juntamente
com outros alunos de la. Eram 6 pessoas nesse grupo, que ficou conhecido como
Fontes Carambola. Acho que todo mundo comecgou a fazer isso um pouco influen-
ciado pelas aulas do Rodolfo [Capeto]. Nao era aula de tipografia, acho que a
disciplina era Meios e Processos Graficos, se ndo me engano. La viamos um pouco
sobre historia da tipografia, havia exercicios de fazer letras em bitmap, etc. Foi
nessa época que eu comecei a fazer fontes. Tinhamos acesso ao Fontographer e
sabiamos como gerar fontes através desse programa. Tinhamos muito pouca infor-
macgao, muito pouco conhecimento. E na época, também, acho que todo mundo aqui
no Brasil estava um pouco fascinado com a coisa de desconstruir. David Carson era
her6i e estava todo mundo querendo detonar as coisas. Lembro que, entre as
primeiras fontes que fizemos, havia essas detonadas, que eram, ou processadas por
um filtro, ou blendadas a partir de duas fontes diferentes. Outros temas de criacéo
eram fontes a partir da escrita popular e fontes a partir da geometria. As pessoas,
quando estdo comegando, geralmente tém uma tendéncia a fazer fontes geomé-

tricas, a partir de circulos e retas.

Mais tarde, me formei na Esdi com um projeto em design de tipos — o
Sistema Elementar. E outra grande escola para mim — acho importante falar isso —,
no meu trabalho de tipografia, foi a minha experiéncia profissional na Redley. Eu
estava fazendo fontes junto com esse grupo Fontes Carambola e ao mesmo tempo
comecei um estagio na Redley, que depois virou um emprego. La eu tinha que fazer
muitos letterings, era a coisa da tipografia aplicada. E 1a eu tive a oportunidade e a

liberdade de experimentar bastante. Na época do projeto de formatura, o grupo
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Carambola ja estava meio que acabando, todo mundo foi se formando, cada um
com seu emprego e a coisa acabou morrendo. Em relagdo ao Sistema Elementar,
depois da graduacgdo eu continuei durante o mestrado que fiz na Alemanha,

continuei no segundo mestrado que fiz na Holanda e até hoje ndo acabei.

Gomes: O que o levou a criar a familia Elementar?

No projeto final da Esdi havia um tema geral para todos os alunos. No meu
ano, esse tema foi “midia e mensagem”. O conteudo deveria ser sempre relacionado
ao design e a midia teria que ser, ou impressa, ou digital. Eu escolhi, como midia, a
tela, e como tema, a tipografia. Entdo comecei a pesquisar esses dois temas: tipo-
grafia, tela, tipografia na tela, esse complexo de informagdes. Depois de pesquisar,
cheguei a um tema, que eu achei que era um problema que ainda estava sem
solucdo. Eu “descobri” que as fontes para tela ainda ndo eram dotadas de uma
gama de variagdes que pudessem ir muito além do quarteto Normal, Negrito, Italico
e Negrito Italico. Por um lado, nas fontes para impressos, temos familias como a
Univers [de Adrian Frutiger], que tem varios pesos e varias larguras. Mas na tela,
entre as fontes que eu pesquisei na época, tanto nas vetoriais como Verdana, Times
e Arial, quanto nas fontes bitmap, em nenhuma delas havia uma gama tao alta de

variagoes.

Gomes: Como o projeto (Elementar) comegou a tomar forma?

Entdo, no Sistema Elementar, eu me propus a fazer uma familia, ou um
sistema tipografico, que oferecesse uma maior variedade para tela. Para chegar a
essa familia eu desenvolvi um método parameétrico. Na verdade o método para-
meétrico ndo é nada novo, ele ja existe implementado em diversos sistemas. No
Elementar a base do sistema era o pixel, pois esse € o elemento basico para
formacado das imagens na tela. Nele os parametros foram baseados no pixel, entéo,
por exemplo, as larguras eram 1 pixel no olho da letra, 2 pixels, 3 pixels. Em relagéo
as alturas, eu comecei por 9 pixels (indo da ascendente a descendente), mas depois
passei para 13 pixels, por que achei mais produtivo trabalhar nesse tamanho. Entéao
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para fazer a altura de 11 pixels eu partia do desenho de 13 e ia mudando manu-
almente. Mais tarde trabalhei numa automatizagcéo nesse sistema, mas o desenho
de linhas diagonais e alguns detalhes de serifa, por exemplo, sdo muito dificeis de

programar. Comega-se a criar muitas excegoes.

Os primeiros desenhos em pixels comegaram como estudos no Adobe
Photoshop. O sistema é um conceito que foi implementado na forma de fontes
bitmap falsas, ou seja, fontes vetoriais construidas num grid modular. Hoje em dia os
sistemas operacionais ndo tém mais suporte para fontes bitmap verdadeiras, ou
seja, fontes em que o glifos sdo descritos como mapas de bits. Atualmente esse tipo
de fonte é utilizada principalmente no Flash. As chamadas pixel fonts, como as
pessoas chamam, sao fontes vetoriais que emulam o pixel. Elas trazem de volta a
questao dos tamanhos O6pticos, coisa que a tipografia, principalmente através de

fotocomposigao, praticamente extinguiu, ou pelo menos simplificou bastante.

Entdo comecei com 9 pixels de largura, com 5 de altura-x. Foi um ponto de
partida em que eu conseguia formas ao mesmo tempo simples e legiveis. Isso foi
uma preocupagao que eu tive desde o inicio, acho importante dizer isso. Desde o
inicio me preocupei em fazer uma coisa legivel, que as pessoas pudessem ler.
Abaixo de 9 pixels até da para fazer coisas legiveis, mas nesse caso é preciso fazer
coisas como um “a” e um “e” sem a barra central e coisas do género. A partir de 13
pixels de altura eu ja conseguia trabalhar as conexdes de retas com curvas, gerando
uma variedade formal maior, serifas mais sutis, etc. Entdo a questéo do projeto era a
variedade — atingir a maior variedade possivel de pesos, larguras, estilos. Enfim, a
maior quantidade de variagdes possiveis dentro dessa limitacdo da midia tela, de
resolucdo baixa. Os parametros eram a alma do projeto: os quantitativos e os
qualitativos. Os quantitativos eram a altura, e a largura, que eram independentes. As
espessuras dos tragcos horizontais e dos verticais também eram parametros inde-
pendentes. Os qualitativos eram estilo e conjunto de glifos (maiusculas, minusculas

ou versalete).

Em fontes para tela, a cor de fundo também faz a maior diferenga. Eu
sempre olhei para minhas fontes em “negativo”, ou seja, a letra branca no fundo

preto, que € o positivo da tela. Nao da para fazer isso no FontLab, mas no
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Superpolator, que € um programa que eu uso bastante atualmente, eu trabalho o

tempo todo em negativo.

Gomes: Quais outros projetos tipograficos vocé ja fez? Como surgiram?

No Type&Media [mestrado na Holanda] eu fiz um projeto de uma fonte
vetorial para tela, chamada Quantica, que é exatamente o outro tipo de abordagem
em relagdo a tipografia para tela. Na tipografia bitmap se trabalha cada tamanho
individualmente. E muito menos complexo gerar um desenho para cada tamanho,
mas se quiser atender a uma grande gama de tamanhos, a coisa comeca a ficar
complexa em termos de quantidade. Entre as fontes vetoriais temos os padrbes
TrueType e PostScript, sendo que a qualidade da TrueType € bastante superior na
tela. Uma grande vantagem das fontes vetoriais € que elas também podem ser
impressas. Entdo na Quantica, a proposta foi mais ou menos a mesma da Verdana
[de Matthew Carter] — uma fonte para ler textos na tela, especialmente na internet,
mas que esse texto também pudesse ser impresso. E um grande desafio, pois sdo
meios com caracteristicas completamente diferentes. Uma das principais limitacdes
da tela é a baixa resolucdo quando comparamos com o papel. Entdo as fontes
vetoriais para tela como, por exemplo, a Verdana, sdo todas meio grandalhonas e
brutas. Os detalhes sutis tém que ser muito bem planejados, para nao ficarem
parecendo defeitos em corpos menores. E por outro lado, essas fontes quando
forem impressas, ndo podem ter essa cara muito bruta, € interessante que elas
sejam um pouco mais organicas. Entdo esse € o grande desafio. Eu comecei pelos
desenhos de bitmaps de 8 a 23 pixels e a partir de um determinado ponto eu pulava
alguns tamanhos. Esses desenhos ndo foram feitos como do caso do Sistema
Elementar, em que a largura e a altura eram parametros independentes, mas no
caso da Quantica eu fiz uma versdo Regular que crescia de modo proporcional.
Nesse caso, a forma vetorial teria que ser o denominador comum de todas essas
formas bitmap em diferentes tamanhos. Uma maneira de chegar a esse denomi-
nador comum € superpor esses desenhos bitmap, em uma mesma altura, utilizando
transparéncias. As areas que sdo comuns ficardo cada vez mais escuras, e a partir

disso se comega a enxergar o esqueleto por tras desses bitmaps.
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Fiz todas as minusculas, maiusculas e pontuagao basica. Também trabalhei
bastante com alternates - as duas formas do “g”, por exemplo. Testei durante muito
tempo diferentes formas para o “I’. Numa fonte sem serifa se tem o problema tipico
de quando se escreve “lllinois” — o da confusdo na leitura entre “I” e “I" — por causa
da questdo da grade. E na tela esse efeito € ainda maior. Experimentei também

diferentes possibilidades para a letra “a”, para a letra “g”, “k”, “y”.

Na época do Carambola eu cheguei a fazer muita coisa a partir do Corel
Draw, mas depois percebi que daria mais trabalho. O editor de fontes oferece uma
série de facilidades proprias do desenho vetorial de glifos tipograficos. Entdo hoje
uso o FontLab direto. A partir do momento que eu comecgo a desenhar na tela, passo
a fazer apenas rabiscos no papel. O desenho mestre, depois de um tempo, passa a
ser o vetorial. As vezes, também, quando eu acho que ndo estou conseguindo
resolver um desenho ali nas curvas de Bézier, eu imprimo em um tamanho relati-
vamente grande e fago corre¢gdes com caneta preta e caneta branca. Quando é um
desenho bem cuidado, que geralmente acontece no inicio do processo, vale a pena
escanear, colocar no fundo e usar para desenhar as curvas de Bézier. Mas a partir
de um certo momento passo apenas a olhar e desenhar no computador. No inicio eu
normalmente jogo uns glifos ali ainda completamente toscos. Aos poucos vou
observando e polindo cada um dos desenhos. Primeiro acerto as minusculas, depois

as maiusculas.

Todo o trabalho que pretendo estar lancando em Outubro € a minha
fundigdo, mas é também um trabalho que tem uma unidade, que é a tipografia
paramétrica, elastica e virtual. E dai que vem o nome Hipertipo, que é um neo-
logismo para descrever esse conceito que tenho na minha cabega e que orienta o
meu trabalho. Todas as fontes em que eu estou trabalhando atualmente se encai-

xam nesse conceito.

Depois que eu me formei na Holanda eu peguei a Quantica e comecei a
fazer outros pesos para ela. Comecei a trabalhar numa Bold e numa Light. Comecei
a trabalhar também com interpolacdo dos pesos utilizando o Robofab. Ela acontece
na forma de scripts que sao rodados dentro do FontLab.
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No meu projeto Hipertipo, cada familia explora essa idéia principal de varia-
¢bes paramétricas de forma diferente. Hoje ha umas 8 familias em que estou
trabalhando e cada uma delas apresenta variagdes de um modo particular. Exceto a
Elementar e a Quantica, todas outras familias tem pesos interpolados utilizando o
programa Superpolator, que utiliza cdédigos do Robofab. A Quantica, hoje em dia,
tem 3 eixos de variag&o: largura, peso e contraste fino/grosso. A familia Italica, que
vai mudar de nome, tem o eixo de peso e o eixo de inclinacdo. Em determinados
estilos tipograficos, a forma mais convencional do italico € a romana inclinada. Na
fonte que fiz para a UNB, que hoje em dia se chama Publica, estou interpolando o
regular e o italico. A que se chama Amazénica é a familia que eu comecei para o
Guarana Kuat. Surgiu de uma concorréncia que iria acontecer e que eu fui chamado

para fazer uma proposta, mas que acabou ndo sendo usada.

O meu nivel de prazer tende a cair em projetos sob encomenda na medida
em que o deadline se aproxima. Eu ndo gosto de trabalhar com deadline e toda a
minha trajetdria nos ultimos anos foi em busca de uma situagao de trabalho em que
eu ndo tenha que lidar com isso. Acho que o design de tipos tem a ver com
perfeicdo e a pressa € inimiga da perfeicdo... Hoje estou interessado em fazer
letterings comercialmente, fontes abertas (e pagas) sob encomenda e fontes sob

catalogo.

Gomes: Na sua opinido quais sdo as particularidades dessa atividade em relacéo a
outros campos do design grafico?

E muito diferente. Tanto é que sdo poucos os bons designers de tipos.
Existem muitos designers que se arriscam criando fontes e existem poucas boas
fontes. Apesar de, ja ha algumas décadas, as ferramentas estarem disponiveis para
todos e o conhecimento estar cada vez mais aberto, acho que € outro mundo,
completamente diferente. Acho que o tipo de educacao e de sensibilidade envolvida
é diferente. A diferenca na maneira de trabalhar fica evidente nos primeiros passos
de designers graficos com design de fontes. Vemos uso de geometria, de blending.
Vemos as pessoas lidando com as formas tipograficas sem estarem conscientes do
significado histérico dessas formas, sem estarem conscientes de particularidades
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que tem a ver com as midias. E um trabalho muito mais organico, que tem muito
mais a ver com o olho. Acho que o trabalho do designer grafico, mesmo o trabalho
com tipografia, de typesetting, lida muito mais com o grid, com coisas alinhadas no
grid, medidas precisas € numeros. Por isso acho que acontece essa tendéncia da
tipografia geométrica. Acho que isso vem da mania do designer grafico de ter tudo
alinhado no grid. A pessoa que faz uma fonte assim acaba nao fazendo fontes que
funcionam para leitura, pelo menos ndo uma leitura de massas de texto. Essa €, na
verdade, a faléncia da tipografia da Bauhaus. Ela funciona num determinado
contexto — em tamanhos grandes, frases curtas. Com excegao da Futura [de Paul

Renner], foram poucas coisas que deram certo nesse sentido.

Outra diferenca € que a tipografia € uma area muito tradicional. Os habitos
de leitura, a legibilidade, estdo muito fundo no inconsciente na humanidade. Sao a
prépria estrutura do mundo ocidental. E acho que o designer de tipos esta mais
consciente disso. O tipo de personalidade € diferente. O conhecimento para fazer
fontes esta ai, ndo € tdo dificil acumular esse conhecimento. O problema é a
perseveranga, a dedicagdo, o tempo de investimento que uma fonte minimamente
completa demanda. E um investimento enorme de tempo de estudo e um tempo
enorme para fazer. Acho que sdo poucas as pessoas que tem a personalidade
necessaria para fazer esse tipo de trabalho. E um lance meio de monge.
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Eduardo Berliner

Gomes: Como surgiu seu interesse pela tipografia? E como vocé comegou a pro-

duzir tipos digitais?

Acho que meu interesse surgiu por volta da metade da década de 90. Eu
entrei na PUC [RJ] em 1995 e sempre tive uma produ¢do muito autoral, ja vindo de
um contato com amigos — o Bleque e o Tonho — que estavam trabalhando na Nudez,
na época, com o Billy Bacon. Eles estavam fazendo um bocado de fontes bem
expressivas — tinham um valor de desenho muito grande, n&o eram fontes pensadas
para texto longo. Era uma época de muita experimentagdo, a época do David
Carson, em que se misturava muito o desenho com a tipografia. Entdo meu interes-
se comeca naquela época. Mas no final da faculdade, meu interesse foi lentamente
migrando para a fonte como veiculo da informagao escrita. Inclusive, no meu projeto
final da faculdade, por mais autoral que fosse, eu acabei usando uma Times New
Roman no projeto inteiro. Eu sabia que ndo queria trabalhar em escritorio e pensei
que dar aula poderia ser algo muito interessante para mim. Seria uma maneira muito
boa de conciliar meus interesses pessoais com uma produg¢do. SO que para vir dar
aula no Brasil eu precisava de um mestrado. E a area que mais me interessava no
design grafico era o desenho de tipos. Isso foi acontecendo no final da faculdade,
em grande parte por conta do nivel de mistério que aquilo apresentava. Eu néo fazia
idéia de como comegar e também n&o havia ninguém para explicar. Eu tinha certeza
de que nao seria uma coisa que eu aprenderia da noite para o dia. Entdo fazer um
mestrado em desenho de tipos foi um modo de ter um foco muito fechado durante

um periodo restrito.

Durante a graduacéo, provavelmente em 1997, ja tinha projetado algumas
fontes display, que tinham um valor muito mais conceitual do que pratico, tinham um
valor muito mais de desenho. Eram fontes baseadas em cartilhas de criancga, fontes
de bolinhas, fontes baseadas em plantas, em letras destruidas, caixas de fosforo,
coisas do género.
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Gomes: O que o levou a criar a familia Pollen?

Parte do programa do mestrado em Reading [Typeface Design, University of
Reading, Inglaterra] é o desenvolvimento de uma fonte para texto. E um programa
dividido em uma parte pratica e outra tedrica. O meu projeto pratico foi a Pollen —
desenvolvi o Regular, o Bold e o Italico. No fundo, acho que a Pollen veio da minha
curiosidade em relagdo a estrutura das letras minusculas romanas, enfim, do
alfabeto romano como temos hoje. Eu ndo fazia a menor idéia de como era a estru-
tura daquilo. Entdo minha postura foi comegar a experimentar com varios materiais,
por exemplo: pena de ponta chata, que depois, lendo, eu descobri que tinha um
papel fundamental na estrutura das letras minusculas. Comecei a treinar caligrafia
por conta propria, sem muita preocupagéo se ficaria bonito ou feito. Na verdade,
enquanto eu estava desenhando a Pollen, em nenhum momento eu achei que ela
ficaria boa. Eu s6 estava tentando entender de onde viriam essas formas. Eu sou
uma pessoa muito curiosa e teimosa, eu acho. Essa curiosidade em relagdo a
estrutura das letras me forgou a pesquisar com varios materiais caligraficos diferen-
tes. Quando nunca se trabalhou com tipos para texto, se demora um tempo até
entender aquilo, ndo € de uma hora para outra. O projeto da Pollen foi um processo
hibrido entre meus interesses pessoais e o que eu fui aprendendo durante o curso,
como um alpinista que tenta encontrar espagos para conseguir escalar. Na medida
em que ia lendo e experimentando, aos poucos fui entendendo a beleza daquele
trabalho, entendendo que a maneira como se interpreta aqueles desenhos tradi-
cionais ja é suficiente como assunto — a proporgdo que se da, o acabamento, a

muscularidade do desenho.

Gomes: Como o projeto (Pollen) comegou a tomar forma?

A Pollen foi muito desenhada a méo. Isso fazia todo sentido, porque naquele
momento eu nunca tinha desenhado uma fonte para texto e a maneira como eu lido
com o mundo tem muito a ver com o desenho. Entdo, quando estava desenhando a
Pollen, muitos dos meus exercicios eram desenhar varios modelos caligraficos com
pena, com pincel, com pena de ponta fina. Depois passava por um processo de

redesenho utilizando o lapis. Era uma maneira de entender o que eu estava fazendo.
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Tinhamos [a turma] encontros periddicos com o orientador e comegamos
trabalhando a palavra “adhesion”, por ela ter formas suficientemente diferentes
dentro dessa estrutura do alfabeto. Nessa palavra se tem, por exemplo, curvas,
retas, curvas unidas a retas. Entdo € um bom ponto de partida. Comecei a expe-
rimentar para ver como resolveria esse problema. Ninguém em Reading dava muitas
dicas sobre por onde ir. Entdo a primeira letra que desenhei foi um “a” do tamanho
de uma folha A4 — o que n&o fazia o menor sentido porque era totalmente distante
da propor¢ao da minha méao e, desse modo, se afastava completamente da escrita.
A partir da proposi¢cao da palavra “adhesion”, a lapis, a maior parte dos alunos,
naturalmente, migraram para o computador. Ndo que isso seja bom ou ruim, mas a
minha maneira de lidar com o0 mundo me obrigou a permanecer com o desenho por
muito mais tempo. Passei um bom tempo desenhando, escaneando, até que meu
desenho comecgou a ficar bastante preciso. Mas eu pegava esses desenhos,
escaneava, vetorizava no Adobe lllustrator, importava para o FontLab, enquanto a
maior parte dos alunos ja desenhavam direto no FontLab. Ent&do, se por um lado a
qualidade do meu desenho foi melhorando muito, por outro lado a minha maneira de
lidar com o FontLab era muito mais lenta do que a dos outros alunos. Enquanto eu
ainda estava tentando fechar as minhas minusculas da versdo Regular, havia muita
gente que ja estava no ltalico. Nos meus cadernos eu desenhava a lapis, com a
pena, depois comecgava a imitar o traco da pena utilizando o lapis. Depois com o
pincel, com a pena de ponta fina, e nesse processo eu fui gerando uma confusao

enorme de estruturas de letras.

Hoje, com o afastamento, eu percebo que a fonte, mais do que todas as
histérias que eu possa ter contado, € uma fonte em que o maior problema que eu
tive foi: como conciliar tantas abordagens em um mesmo desenho. Quando falo de
abordagens me refiro as referéncias, ndo sé de outras fontes que eu olhava, mas
também de tipos diferentes de pena, diferentes maneiras de desenhar. Ora eu
desenhava por outline, ora eu desenhava a forma preenchida, ora eu desenhava no
computador, até que, em determinado momento, eu tinha uma fonte toda misturada.
Ela era interessante, mas sua massa de texto ainda era muito nervosa. Os finos e
grossos, por exemplo, ainda variavam mais do que deveriam. Em determinado
momento, lendo o livro LetterLetter, do Gerrit Noordzij, eu li sobre a técnica dele de
desenhar por hachuras. Eu achei aquilo simplesmente fantastico. E é engragado, por
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que ninguém me falou sobre isso — eu aprendi, literalmente, lendo. Essa técnica
emula com o grafite, mais ou menos o que acontece com a pena de ponta chata.
Entdo, varios desenhos da Pollen, que ainda estavam muito nervosos na massa de
texto, foram revistos a partir desse tratamento com a hachura. Tentei equalizar, de
alguma maneira, os finos e grossos, mas sem perder a caracteristica prépria que ela
tinha ganhado por essa mistura de técnicas que eu vinha usando. Ela era uma fonte
semi-serifada, mas meu orientador me estimulou a lidar com serifas completas,
como um pré-requisito para a propria conclusao do curso. E, realmente, depois que
eu fiz e comparei as duas massas de texto, eu preferi 0 que aconteceu depois. Acho
que a Pollen acabou sendo o resultado do meu esforco em fazer uma estrutura

hibrida funcionar de maneira homogénea numa massa de texto.

Agora estou terminando a Pollen para produzi-la industrialmente, pela
foundry Typetogether. Ela tem um characterset gigantesco — muito complexo e muito

sofisticado — , entdo estou demorando um bom tempo para terminar a coisa toda.

Gomes: Quais outros projetos tipograficos vocé ja fez? Como surgiram?

Primeiro, durante a faculdade, fiz alguns projetos que costumamos chamar
de fontes display. Sdo de uma época em que eu nunca tinha projetado uma fonte,
mas era extremamente curioso sobre o assunto. Foi por volta da metade da década
de 1990, com uma influéncia fortissima da escola californiana, dessa possibilidade
de um design tdo expressivo. Isso era muito sedutor para uma pessoa que gostava

tanto de desenhar e fazer colagens.

No meu mestrado eu desenhei a Pollen, que acabei de falar a respeito.
Voltando para o Brasil, a segunda fonte que eu desenhei foi a Formica. A0 mesmo

tempo desenhei também uma chamada Yoga.

A Pollen foi usada pela primeira vez em 2004, numa exposi¢do chamada
Dobra, feita por dois importantes designers. Eles compuseram o catalogo da expo-
sicdo com a fonte. Foi a primeira vez que eu a vi sendo usada e, como eu havia dito,

eu nunca tive nenhuma pretensado de que ela fosse funcionar para alguma coisa.
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Queria que funcionasse para texto, mas até ver a Pollen sendo usada, eu nao
acreditava. Entdo quando eu vi o catalogo da exposi¢cdo Dobra eu fiquei extrema-
mente emocionado. Fiquei legitimamente emocionado com aquilo, foi um momento
muito especial e vi que ela realmente funcionava. Vi que, apesar de ela ter tido um
lado tdo pessoal no processo, eu realmente tinha resolvido o problema — ela
funcionava como uma fonte de texto, para um texto longo e para o texto que eu bem
entendesse compor. E claro que eu ndo a usaria em um jornal, ndo pela sua
qualidade, mas pelas caracteristicas do desenho, que talvez ndo se preste a esse
tipo de veiculo. Mas ela funciona para um texto longo.

No caso da Formica, me lembro que, quando eu estava dando aulas no CCE
[cursos de extensdao da PUC-RJ], quando voltei ao Brasil, uma aluna minha
perguntou se poderia desenhar direto no computador. Eu aconselhei que ela dese-
nhasse, pelo menos durante uma semana, primeiro, a mao. Paralelamente a isso eu
comecei a pegar uma série de esbogos que eu ja tinha feito e que eu tinha vontade
de comecar, que eram da Formica, e comecei a desenhar direto no FontLab, até
para nao falar para ela ndo fazer um coisa so por falar. E, entdo, fiquei muito feliz
com o resultado. A Formica foi o resultado de uma fonte que eu fiz direto no
FontLab. Ela tem caracteristicas mais secas, bem diferente da Pollen. Essa é até
uma postura que eu tenho — de as vezes ir em uma diregdo diametralmente oposta a
anterior, na tentativa de criar um novo problema. Entdo quando eu comecei a dese-
nhar a Formica, apesar de ja ter feito alguns esbogos no caderno, o desenho foi feito
inteiramente direto no Fontlab. Na primeira semana eu fiquei meio travado, mas
depois foi perfeito, e a idéia de desenhar diretamente no computador vinha a calhar
gquando eu pensava na estrutura que eu queria para a fonte: um pouco mais seca,
com cortes mais retos, um pouco menos organico. Adiantei todas as minusculas e
depois mostrei para alguns colegas. Eles se interessaram muito, porque estavam
fazendo um novo catalogo dos trabalhos deles chamado Flat Land e acharam que
seria perfeita para o que eles precisavam. Entdo eu corri para terminar o character
set que eles precisariam para esse catalogo. Como eu estava desenhando direto no
computador, o tempo de desenvolvimento era dividido por trés. Eu desenhava usan-
do s6 o FontLab, com duas janelas abertas. Entdo o processo era bem mais veloz.
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A Formica se prestou a um problema do mundo, mas o0 que eu vinha
fazendo era s6 uma tentativa de desenhar uma fonte com caracteristicas que, talvez,
pudessem ser usadas em textos mais diversos como, por exemplo, um jornal.
Depois a Formica ainda foi usada no projeto grafico do jornal MuseuMuseu. Como
nesse projeto havia a necessidade de uma hierarquia tipografica maior e eu nao
tinha tempo suficiente para desenhar o Italico e o Bold, eu acabei fazendo uma
versdo sem serifa da Formica. Essa versao sem serifa foi usada nos titulos. Usei
também o italico da Pollen. Como ela tinha a mesma altura-x e alturas de descen-
dente e ascendente, as duas juntas funcionaram bastante bem, afinal era a mesma
mao que estava desenhando. E claro que ha maneiras e maneiras de uma fonte
casar com outra. Me lembro do Gerard Unger falando “Como vocé vai desenhar um
italico para casar com seu regular? Nao ha uma regra, vocé tem que fazer um italico
que seja um bom parceiro para dangar junto com seu regular’. Ha varios tipos de
abordagens. Existem pessoas que querem fazer um italico extremamente distinto,
em que fique nitida a presenca dele na composi¢ao, e outras que querem fazer um
italico que suma mais na massa de texto. Depende da postura. Um italico mais
mecanico bem subordinado ao regular, ou um italico com uma vida propria muito

grande.

Fiz uma outra fonte chamada Muggia, que eu desenhei, a principio, para
uma loja de roupas da minha namorada. Normalmente eu n&do tenho mais muita
vontade de desenhar s6 um lettering. Eu prefiro usar meu tempo para desenhar uma
fonte que possa ser utilizada em um texto também, que é o que me interessa. Ali eu
resolvi desenhar uma fonte sem serifa com um clima que eu achava que tinha a ver
com o trabalho dela. A idéia era que fosse uma sem serifa levemente desen-
gongada, que tivesse um clima meio tosco, de certa forma, mas ainda sim elegante.
Como se fosse uma fonte impressa numa embalagem de churros ou em flexografia,
mas eu nao queria um aspecto deteriorado, queria que ela tivesse esse clima
levemente impreciso. E, ao mesmo tempo, uma experiéncia para saber até que
ponto posso ir em uma fonte um pouco mais monolinear e até que ponto eu sinto a
necessidade do contraste e em quais partes. Entdo € uma experiéncia explorando o
que seria uma fonte sem serifa e para que ela serve. Ao invés de pegar s6 o que

esta escrito, eu resolvi ver, na pratica, o que eu acho que acontece.
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A Yoga, ja foi uma fonte que eu desenhei para um cliente. E € engragado,
porque isso alterou o processo. Eu estava trabalhando em um escritério € houve
uma cliente que queria fazer um trabalho de identidade visual. Como o Tonho, que
estava trabalhando la nesse projeto, também tem um interesse tipografico enorme,
resolvemos fazer uma fonte. O tempo era muito curto e, ao invés de desenhar a
fonte por outlines, resolvemos desenhar uma fonte através de uma unica linha
apenas. E uma fonte monolinear. Desenhei direto no Adobe lllustrator e levei para o
FontLab. Era uma maneira muito mais veloz para desenhar, pois € que como se
desenhasse somente a estrutura 6ssea da letra. Quando se tem uma fonte com
contraste fino/grosso, ela também tem sua musculatura, entdo essa variagdo & muito
mais lenta para se equalizar na massa de texto. Quando se desenha uma fonte
monolinear o processo é muito mais veloz. Como era um trabalho comercial para ser
realizado em uma ou duas semanas, foi essa a op¢ao que adotamos. Foi uma
experiéncia muito interessante — fizemos o character set inteiro e, ao invés de ficar
testando varios desenhos para a identidade, ela era a prépria tipografia. Uma vez
que ja se entendeu a estrutura basica das letras, ja faz mais sentido desenhar direto
no computador. Quando ainda nao se tem essa consciéncia, corre-se um risco muito
grande de a fonte ficar moldide, perdendo tensdo nas curvas, pois acabamos
querendo usar ferramentas para deixar reto o que € inclinado e criar uma circunfe-
réncia perfeita para o0 que € uma curva mais assimétrica. E, entdo, podem ir por
agua abaixo algumas coisas de ritmo. Nao que nao se possa fazer isso — na historia
ja houve pessoas que investiram bastante energia tentando fazer fontes mais

geométricas, mas n&o é esse 0 meu interesse nesse momento.

Gomes: Na sua opinido quais sdo as particularidades dessa atividade em relacéo a

outros campos do design grafico?

O tempo. Desenhar uma fonte pode ser um processo muito longo. Cada
designer vai ter seu tempo, obviamente, dependendo da maneira como ele se
relaciona com essa profissdo e com essa pratica, mas para mim sempre foi um
processo longo. Por mais rapido que se trabalhe, fazer uma fonte para texto ndo é
algo que acontece da noite para o dia. E um trabalho lento, que requer paciéncia. E
um trabalho diligente, que tem uma sobrevida um pouco maior. Nao da para gene-
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ralizar, mas acho que grande parte do trabalho do designer, hoje em dia, envolve
questdes, as vezes, um pouco superficiais demais, até por uma questao de ritmo de
mercado. As pessoas acabam fazendo coisas com valores estéticos muito efémeros
€ com isso a sobrevida se torna menor. Quando se desenha uma fonte para texto se
sabe que € um trabalho um pouco mais complexo. Nao que néo se possa ter isso no
design grafico também. E ébvio que tem, depende de quem esta fazendo. Mas, de
uma maneira geral, me interessa essa densidade tipica do desenho de tipos para
texto. E curioso, porque geralmente se tem um tempo inicial, de um ou dois meses,
que parece muito interessante e prazeroso em termos de desenho, mas ele exige
um modo de pensamento que é o de criacdo de sistema. E a formalizagdo de um
desenho para transformar aquilo num grande sistema, que pode ser usado por
qualquer outra pessoa depois. E uma ferramenta que eu vou usar, mas que outra
pessoa pode vir a usar também. Entdo envolve esse aspecto de sair do controle de
quem a concebeu, em algum momento. E claro, se o designer escolher isso, porque
ele pode também escolher ndo querer comercializar. Mas faz parte, também, do
desenho de tipos para texto o fato de ele sair do controle do criador, em algum
momento. Ele tem essa primeira etapa que € muito curiosa em termos de criacdo de
formas, mas depois que ja foram feitas as minusculas e alguns numerais € um
exercicio de criacado do sistema — é terminar o character set, estender essas formas
para uma familia inteira. E, entdo, é um trabalho de tenacidade. Exige um outro tipo
de foco — o de um trabalho de longo prazo.
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Felipe Kaizer

Gomes: Como surgiu seu interesse pela tipografia? E como vocé comegou a pro-

duzir tipos digitais?

Lembro que durante a faculdade [PUC-RJ] existiam aulas de tipografia e
talvez esse tenha sido meu primeiro contato mais profundo com o assunto. Mas
acho que o interesse mesmo surgiu quando eu fiz um curso de desenho de tipos
para texto com o Eduardo Berliner. A noticia do curso me veio por acaso, mas
durante seu desenvolvimento eu investi tanto, que as coisas comegaram a render
frutos naturalmente. Ja tinha feito, antes, duas fontes display, durante a faculdade.
Coisas muito rapidas, mas que ndao me deram o estimulo que eu senti alguns anos
depois. Geralmente as pessoas comegam a fazer isso pensando, sobretudo,
naqueles desenhos sistematicos através de grid. Deve haver varias iguais, mas é
interessante, por que ali tive pelo menos a nogéo de desenho, ndo de uma familia,

mas de varias letras — o conjunto condicionando o desenho.

A Inocéncia, minha primeira fonte para texto, foi iniciada durante as aulas do
Eduardo e foi toda desenvolvida em programas de desenho vetorial. S6 fui siste-
matiza-la depois que tinha acabado o curso. Inclusive eu tinha que montar a linha
copiando as letras no lllustrator, puxando letra por letra na méo, formando palavras,

depois formando linhas, copiando e fazendo paragrafos. Ridiculo.

No primeiro trabalho em que a fonte foi impressa em off-set, feito na
Tecnopop em 2006, foi a primeira vem em que eu percebi que existia um desenho
que eu poderia utilizar. Ainda nao tinha caixa-alta, nem numerais, mas ali eu senti
que ja existia uma fonte — era o resultado de mais de um ano de trabalho. A segunda
vez que eu senti que tinha feito uma fonte foi no final da graduagdo quando fiz um
trabalho tedrico e usei a Inocéncia. O trabalho n&o era sobre a fonte, mas ao mesmo
tempo tinha um significado muito grande para mim o fato de ele ter sido composto
dessa maneira. Ali eu senti que ja tinha alguma coisa feita, ndo era mais s6 um

processo.
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Gomes: O que o levou a criar a familia Inocéncia?

De alguma maneira, criar um tipo para texto era a proposta do curso. Sobre
0 que me levou a fazé-la com esse desenho especifico, me lembro que no comeco
eu queria ter uma tipografia para texto que nao fosse tao idiossincratica, que tivesse
um tom mais baixo, que falasse menos, que fosse mais tradicional, que nao tivesse
tanta experimentagdo no tipo de desenho. A idéia era que eu conseguisse pelo
menos confiar que o trabalho, ao longo do tempo ja daria uma fonte nova, que eu
nao precisaria fazer um esforgo enorme para fazer algo inédito — a propria tentativa
de fazer uma fonte tradicional ja geraria, naturalmente, um desenho inédito. O
Eduardo [Berliner] costumava perguntar para os alunos em que eles gostariam que a
fonte fosse aplicada no futuro. Me lembro de ter pensado em textos de filosofia e
literatura, em especial um texto chamado Candido, do Voltaire. Queria incorporar ao
trabalho a ingenuidade de quem esta comegando a fazer alguma coisa. Esse texto
ficou na minha cabeca. Depois, em um trabalho posterior, vi que ela funcionava
muito bem também para poesia. Foi algo que eu nao tinha percebido, mas ela tem

um desenho que parece combinar também com verso, n&o sei por qué.

Entdo foram esses os aspectos. Mas certamente também havia uma
questao técnica de querer gerar uma massa de texto clara. Ela € quase fina demais
para o peso de um romano, mas eu deixei assim, pois a massa me agradou naquela
tonalidade de cinza. Outra questdo que era importante para mim, além da questao
da cor, € que ela funcionasse bem em tamanhos menores. Isso foi decisivo para

determinar a altura-x, por exemplo.

Gomes: Como o projeto (Inocéncia) comegou a tomar forma?

O projeto seguiu muito a onda do curso. Eu precisei aprender um minimo de
caligrafia, precisei conhecer o basico da estrutura das letras feitas com uma pena de
ponta chata. Mas desde o comeco eu tentava desenhar com lapis e com caneta,
com instrumentos que me levavam a desenhar as duas linhas de contorno para
chegar a um traco. As vezes é mais dificil comegar por ai do que comegar por uma

ponta chata. O desenho de contornos da uma liberdade maior para as curvas, de
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modo que a pessoa que ndo esta acostumada acaba se perdendo, ja que a relagao
entre finos e grossos se complexifica nas curvas. Uma coisa que eu me arrependi
depois foi ter pulado dos primeiros rascunhos direto para o computador. Nesse
momento eu tinha basicamente uma estrutura de “h” e, entao, fiz 0 “m” e 0 “n”. Mas
no computador as decisdes sado de outra natureza. Quando ainda nem se decidiu
direito sobre o encontro de uma curva com uma reta, de nada adianta ficar tentando
experimentar serifas. E como se fosse trocada a ordem das decisées. E eu passei
por esse processo de talvez ter ido pelo caminho errado, de ficar muito preocupado
com certas coisas, sem que as outras tivessem sido decididas. Mas, a despeito de
isso tudo, eu continuei trabalhando. Mesmo que os desenhos de curvas estivessem
estranhissimos no comecgo, eles foram se acertando, pois eu continuei olhando,

continuei consertando e, eventualmente, voltando a desenhar a méo.

Lembro ter observado algumas referéncias como a Times New Roman [de
Stanley Morison & Victor Lardent], a Dolly [da Underware] e principalmente a Minion
[de Robert Slimbach], ndo tanto pelo seu desenho, mas pela qualidade do sistema.
Queria fazer um tipo com pouco contraste e desconfiava que isso iria funcionar bem
nos corpos menores. Meus desenhos manuais, a principio muito descompromis-
sados, funcionavam muito mais por observacao: eu editava direto no vetor olhando
ao mesmo tempo para esses desenhos quase caricatos, imprimia, julgava e conser-
tava. Isso dava muito mais trabalho. Quando se desenha a méo, algumas decisdes
de curvas acontecem naturalmente — sua mé&o e seu olho ja vao consertando.
Quando se desenha nas curvas de Bézier € completamente diferente.

“r” [

Comecei pelo “h”, “m” e “n”. A parir do “n”, ja fazia alguns esbocgos de
e “u”. A partir do “p” ja dava pra tirar os outros counters do “d”, “b” e “q”. E ainda
mantinha um desenho de “a@” paralelamente. A letra “0” s6 veio tarde demais, talvez.
Percebi isso quando foi proposto no curso que escrevesse a palavra “plano”. Eu
particularmente sinto uma grande dificuldade no desenho do “o”. Entdo desenhei
varias letras “0” diferentes. Tentava também fazer o “g” e o “s”, porque nesse
momento ja tinha em vista a palavra “hamburgervious” que eu iria ter que compor no
final. Comecava a trabalhar em pares, trios, sequéncias de 4 e 5 letras. Nesse
momento ja tinha consciéncia, talvez pelo fato de o Eduardo sempre voltar a essa

questdo, de que era preciso se julgar o sistema e ndo um glifo sozinho. Ent&o
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montava pequenos paragrafos no programa de desenho vetorial Adobe lllustrator,

imprimia em jato de tinta e observava.

Continuei. As serifas acabaram ficando um pouco mais tradicionais, um
pouco menos ousadas. Enfim, eu ndo estava querendo ser ousado, estava querendo
desenhar uma fonte de texto, entender o que era isso. Com o tempo muitas formas
que antes chamavam atengado, aos poucos foram sumindo na massa, justamente
pelo excesso de trabalho, como se estivesse mexendo em um pedaco de ferro,
lixando e amassando a curva até ela, na massa, desaparecer. Hoje eu olho a fonte
na massa de texto e acho bom, eu ndo mexeria. Muitas coisas eu pensei em modi-
ficar depois, mas por achar que ela esta funcionando num nivel muito regular, eu
nao mexo mais. Acho que ja é uma questdo de personalidade da propria fonte. Eu
tenho muitas reservas para mexer em algumas letras. Uma vez comentei isso com o
Eduardo e ele disse “Se vocé continuar mexendo vai acabar desenhando a mesma

fonte para sempre. Vai pegar todas elas e comecar a transformar na mesma.”

Quando passei os vetores para o Fontlab, eu ja tinha a maior parte do
conjunto das minusculas. Depois faria alguns primeiros rascunhos de caixa-alta. Os

numerais, por incrivel que pareca, foram muito rapidos.

O italico foi muito mais desenhado a méo, utilizando papel vegetal, com uma
linha de base e uma linha de altura-x. Isso poupou muito tempo. Depois disso,
escaneei e vetorizei manualmente por cima do desenho, com as curvas de Bézier.
Depois que ja se tem “n”, “a”, “v”, “0”, “s”, “c” e “e”, ja se pode relaxar mais e
consertar algumas coisas no computador. O tempo todo, quando desenhava o
italico, tinha meu romano ao lado e talvez por isso tenha acertado quase de primeira.
E dificil acertar a cor do romano com a cor do italico na massa de texto. O italico

teve que ser um pouquinho mais leve, s6 para o cinza chegar no mesmo tom.

De um certo modo, as coisas funcionavam no tempo. Eu ndo estava
desenhando uma familia para ser completa imediatamente. Estava desenhando algo
que eu precisava para dali ha 3 meses. O tempo todo a evolugdo do desenho ia
sendo pontuada por trabalhos. Hoje em dia eu uso a Inocéncia em alguns projetos e

eventualmente algum amigo meu me pede para usar em algum trabalho especifico.
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Houve um projeto tedrico de um amigo meu em que ele também compds com a
Inocéncia. Eu fiquei muito feliz em poder manda-la para alguém e nao ser respon-
savel pelo seu uso. Eu achei a entrelinha grande demais e varias outras coisas,
mas, principalmente, achei muito bom que alguém fez alguma coisa diferente. Agora
ela teria uma vida prépria. Passaria a ser um fenbmeno que poderia ser compar-

tilhado e que entdo foge do meu controle.

Uma das coisas que me anima a desenhar € justamente essas ocasides,

quando eu acho que ela casa bem com um projeto. E felizmente tem casado.

Gomes: Quais outros projetos tipograficos vocé ja fez? Como surgiram?

Bom, s6 tem mais um. Eu a chamo de Banzo, por enquanto. E a fonte em
gue eu estou trabalhando nesse momento. Na época em que eu estava desenhando
a Inocéncia eu fazia esbogos e me lembro que alguns deles eram de natureza
diferente. Havia muita coisa ainda com estrutura de ponta chata, com mais contraste
entre finos e grossos, mas eu sabia que eu queria tipos mais violentos. Eu lembro
que esses desenhos ja eram um prenuncio de que eu iria desenhar algo que seria
muito mais forte — quase que o oposto da Inocéncia —, de uma brutalidade das
formas, de uma certa rispidez nas decisdes de curvas e de retas. Eu tentei fazer, no
“n”, o desenho manual mais fiel ao que eu iria fazer no final, no vetor. Queria
investigar algumas questdes de desenho no computador. Ficava pensando que,
talvez um tipégrafo antigo que ja tivesse acesso ao computador nao iria ficar ten-
tando fazer uma coisa parecer outra. Em alguns momentos ele iria partir para uma

reta. No entanto desenhei muito na mao o “n”, desenhei os counters do “d”, “b”, “p” e

q”, tentava fazer o “a” e o “r’ também, pensando sempre, nesse caso, nos pontos do

vetor.

Algumas fontes que eu olhava muito eram a Arnhem e a Renard [de Fred
Smeijers], a Swift e a Gulliver [de Gerard Unger], a Scala [de Martin Majoor] e a
prépria Formica do Eduardo Berliner. E lembro que uma que me ajudou a tomar a
decisdo de ser menos espalhafatosa, desde o comeco, foi a Electra [de W. A.
Dwiggins].
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Gomes: Na sua opinido quais sdo as particularidades dessa atividade em relacéo a

outros campos do design grafico?

A primeira particularidade diz respeito a tradicdo dessa atividade. Em tipo-
grafia ndo se pode em nenhum momento ignorar esse fato. O critério para se julgar
uma fonte esta tdo atrelado ao que foi o desenvolvimento da tipografia durante
séculos que nao se consegue abrir mao do que esses séculos legaram em termos
de forma. Entdo acho que existe uma especificidade de forma que uma tradicéao,
muito presente, garante. Mas existe também, talvez, em relacdo a essa questao da
tradicdo, a incapacidade de se fugir dela. De alguma maneira parece que outras

atividades de design conseguem lidar com mais leveza com o que € o passado.

Podemos encarar a tipografia de varias maneiras. A comegar, como dese-
nho, como relag&o entre preto e branco, ou como questao conceitual, ou seja, como
meio de transmissdo de conteudos de outra natureza. Eu sempre tenho muita
dificuldade em falar sobre a especificidade de qualquer coisa, porque muitas vezes
procuramos a esséncia do que é uma coisa no seu resultado final e talvez essa seja
apenas uma das maneiras de se abordar a questdo. Podemos também tomar o
processo de fazer essa coisa como o que da especificidade a ela, e entdo talvez
seja até mais facil reconhecer o que € e 0 que nao € uma atividade tipografica, quem
sdo as pessoas que realmente levam uma atividade tipografica ou ndo. Ha também
a possibilidade de definir uma coisa nao sé pelo seu processo, ndo so pelo que é
seu objeto final, mas também pelo que é o efeito desse objeto sobre um publico, a
principio, indeterminado. O Fred Smeijers, por exemplo, costuma frisar que a
tipografia, a despeito de toda preocupacgéo interna com as formas, € um aspecto
fundamental da civilizagdo ocidental. Isso tudo, ao invés de particularizar, parece

explodir a idéia do que ¢é a atividade tipografica.
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ANEXO 3

Entrevistas estruturadas B:
10 designers de tipos brasileiros

Entrevistas realizadas por correio eletrbnico em janeiro de 2010, visando
obter informagdes pontuais sobre projetos e iniciativas independentes brasileiras de
producédo de tipos digitais. Grande parte das entrevistas foi possibilitada por um
contato presencial anterior com os designers em questao e efetivada posteriormente
por meio da Web. As perguntas formuladas seguem em italico, com as respostas

dos designers em estilo romano.

Claudio Rocha

Gomes: Poderia falar um pouco sobre como se deu o seu contato com a ITC? Em
que ocasido e de que maneira comecgou a distribuir algumas de suas fontes por essa

empresa?

Para responder a essa pergunta, preciso retornar um pouco no tempo para

explicar como resolvi me dedicar a producéo de fontes digitais:

A tipografia surgiu no inicio da minha profissionalizagdo, quando tive consci-
éncia de que nao se pode fazer design grafico sem conhecer tipografia, absolu-
tamente. Eu entendi isso por mim mesmo, pois n&o havia escolas ou professores e
nem livros disponiveis em portugués. Nao se discutia tipografia nos anos 1970 e
1980. Nao existiam computadores e, por exemplo, eu precisava desenhar capri-
chosamente as letras dos layouts das capas de livros que apresentava aos meus
clientes. No meio da década de 1990 entrei em uma crise profissional. Estava

profundamente descontente com o meu trabalho como designer grafico, com a
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relagdo com os clientes e com os projetos que vinha desenvolvendo. Olhando para
tras, vi que o desenho de alfabetos era uma coisa que me enchia de animo. Eu ja
desenhava alfabetos desde 1980, de maneira erratica. Cheguei a participar do
primeiro e unico concurso promovido pela Letraset do Brasil, em 1987. O juiz do
concurso foi Colin Brignall, entdo o diretor artistico da Letraset International. Eu ja
comprava livros e revistas sobre o assunto, coisas raras de encontrar naquele
periodo. Uma das poucas fontes de informacdo era o jornal Upper&lowercase,
editado pela ITC — International Typeface Corporation. Era uma ferramenta de
marketing — brilhante, diga-se de passagem — distribuida gratuitamente, em todo o
mundo. Eu consegui “assinar” o U&lc pessoalmente, em uma visita feita a sede da

ITC em Nova York, especialmente com esse objetivo...

No meio dessa “crise profissional”, lendo um exemplar do U&lc, eu encontrei
a propaganda de um congresso de tipografia que iria acontecer em Haia, na
Holanda. O ano era 1996. Nao tive duvida, poucas semanas depois parti para o
congresso da ATypl, Association Typografique Internationale. Na bagagem, um
portfolio com os meus alfabetos...

Chegando 14, me senti pequeno diante de tanto conhecimento, mas imen-
samente curioso e maravilhado ao mesmo tempo. Entre os palestrantes estava
justamente o Colin Brignall, que fez a apresentacdo de uma fonte baseada nos
letterings do designer escocés Charles Rennie Mackintosh. Logo apds a sua pales-
tra, modestamente me apresentei e mostrei os meus desenhos. Lembro que o Colin
foi extremamente atencioso e que ficou impressionado com o meu trabalho. Mais
tarde, mostrei também para o Erik Spiekermann, que também se interessou, mas foi

um tanto blasé... na época ele ainda estava a frente da FontShop.

Deixei uma amostra dos meus desenhos com o Colin Brignall. Ele me disse
que em seguida ao congresso iria para Nova York, quando apresentaria novos
projetos de fontes ao board da ITC — entre eles os meus desenhos. Fiquei exul-
tante... submeter os meus desenhos ja era um fato extraordinario para mim. Quando
cheguei em Haia (o congresso aconteceu no prédio da Royal Academy of Art in The
Hague, onde ja era realizado o curso Type Design and Typography, precursor do
conceituado Type&Media) eu carregava toda a inseguranga da falta de tradicédo e
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experiéncia em tipografia e um discreto complexo de inferioridade latinoamericano...

mas também uma profunda crenca de que aquele era o meu mundo!

Duas semanas depois, recebi uma carta do Colin dizendo que dois dos
meus alfabetos haviam sido selecionados e seriam publicados e distribuidos pela
ITC. Achei inacreditavel. E pensar que antes de embarcar para a Holanda eu
cheguei a hesitar em levar os meus alfabetos... ele também dizia que fariamos o
desenvolvimento da fonte juntos, o que para mim era uma tremenda honra. Depois

viemos a nos tornar bons amigos.

Primeiro trabalhamos na fonte Underscript (langada em 1997) e depois na
Gema (que foi para o mercado em 1998). Trocamos varias cartas, com um vai e vem
de provas e anotagdes. Ainda guardo toda essa documentagdo. Apos todos os
refinamentos necessarios, que funcionaram como uma espécie de curso particular
por correspondéncia, passamos ao desenvolvimento dos arquivos de fonte, no
Fontographer, com supervisao de llene Strizver, da ITC. Do lado de ca do Equador,
eu trabalhava sem descanso. No final, a fonte teve a revisdo técnica do Steve

Zafarana, type designer e um dos fundadores da typefoundry Galapagos.

Para fechar com uma grande chave de ouro, cada fonte foi resenhada e
publicada em uma edi¢do do jornal U&lc... coisa que nunca pensei que pudesse
acontecer. Ainda tive uma grata satisfacdo material, ao receber pelo correio um

cheque de US$ 4,000.00 como adiantamento de direitos autorais!

Gomes: Em relagéo as suas familias tipograficas distribuidas comercialmente
pela ITC (Gema e Underscript), o que esses projetos representam dentro
de sua trajetoria no design de tipos?

Sem duvida, foi um estimulo imenso e ao mesmo tempo uma responsa-
bilidade ter duas das minhas primeiras fontes no catalogo da ITC. Mais do que
simplesmente desenhar alfabetos e produzir fontes, o acesso ao mundo da tipo-
grafia, e o contato com personagens reais que antes eram nomes que apareciam

para mim no menu de fontes, abria uma perspectiva indescritivel. No mesmo con-
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gresso eu me qualifiquei como delegado brasleiro da ATypl e, como uma missao
auto-imposta, editei uma revista com fontes e desenhos de alfabetos produzidos no
Brasil para levar ao congresso do ano seguinte (0 evento seria realizado em
Reading, outro ber¢co sagrado da tipografia). Juntei trabalhos de Tony de Marco,
Eduardo Bacigalupo, Guto Lacaz, Rubens Matuck e Tide Hellmeister e coloquei em
uma revista que recebeu o nome de Ultima Forma typography. Na época o meu
estudio se chamava Ultima Forma. O discurso aqui era iniciar um intercAmbio de

informagdes e experiéncias entre o Brasil e o cenario internacional da tipografia.

Mas ao mesmo tempo eu dividia 0 meu tempo entre a tipografia e a atuagao
como designer grafico comercial. O fato de ter as fontes distribuidas pela ITC nao
favoreceu uma possivel profissionalizagdo como type designer. Eu continuava a
desenhar alfabetos, mas no meu tempo livre era absorvido pela pesquisa histérica,
técnica e de linguagem tipografica. Nao me dispus a produzir fontes de texto,
embora tenha varios projetos apenas iniciados ou pela metade. Minha indisciplina e
uma queda por fontes display, somada a tendéncia “experimentalista” daquele
periodo, me afastaram do arduo desenvolvimento de familias de fontes para texto.

Em 2000 iniciei a publicagdo da Tupigrafia com o Tony de Marco. Era o
suporte perfeito para os nossos experimentos e pesquisas. A partir de 2003 reduzi
drasticamente o trabalho como designer grafico comercial, passando a desenvolver
quase que exclusivamente projetos relacionados com a tipografia. Isso inclui o
ensino da tipografia, a realizacdo de dois congressos em S&o Paulo (o DNA Tipo-
grafico) e a representagcdo comercial da Linotype no Brasil. Continuo a desenvolver
projetos de fontes, mas o meu interesse central passou a ser a edi¢do de livros e
revistas sobre tipografia e a gestdo da Oficina Tipografica Sao Paulo, junto com o

Marcos Mello.

Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento,

processo de criagdo e/ou no seu resultado final dessas duas familias?

A ITC Underscript foi baseada na minha escrita pessoal, algo recorrente na
tipografia digital... € uma fonte com caracteres maiusculos e pouca variagdo de
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espessura entre as hastes. Cada caractere tem um glifo alternativo, colocado na

posi¢ao das letras minusculas do teclado.

A particularidade da fonte é sua extrema variagao da largura e da altura dos
caracteres, resultando em formas com proporgdes bem distintas. Aguns glifos sao
compactos e expandidos ao mesmo tempo, enquanto outros sao estreitos e altos.
Todos estdo alinhados por uma baseline “central”, ou seja, devido a variacdo de
altura dos caracteres, eles foram centralizados horizontalmente. As terminacdes séo
arredondadas e os tragos organicamente irregulares, similares ao produzido por uma

caneta hidrografica com ponta grossa.

A ITC Gema é uma falsa stencil e foi produzida a partir de letras bem
pequenas, escritas em uma folha de papel com textura rugosa. Dessa maneira,
quando ampliadas, as formas das letras retém a irregularidade do suporte. E uma
fonte de caracteres maiusculos com caracteres alternativos e uma grande quan-
tidade de ligaturas, sendo algumas com trés letras, que enfatizam o seu carater
manuscrito. O efeito stencil ndo segue o padrédo desse tipo de letra; as interrupgdes
nos tragos sao aleatorias, mas mesmo assim asseguram o aspecto visual das letras

stencil.

Outra caracteristica € o alongamento das barras em alguns glifos, ide-
almente aplicados no final de palavras. As curvas sdo ligeiramente angulares,

enquanto alguns tracos sdo discretamente curvos.
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Priscila Farias

Gomes: Poderia falar um pouco sobre como se deu o seu contato com a T-26? Em
que ocasido e de que maneira comecgou a distribuir algumas de suas fontes por essa

empresa?

Meu primeiro contato com a T-26 ocorreu quando o Carlos Segura e a sua
mulher, Sun, estiveram no Brasil convidados pela Bienal de Design Grafico da ADG.
Eu mostrei as fontes que fazia para ele, e ele gostou. Depois que eles voltaram para
Chicago, eu mandei amostras da Cryptocomix, da Quadrada e da LowTech, e eles

concordaram em distribui-las.

Gomes: Em relagcdo as suas primeiras familias tipograficas distribuidas comer-
cialmente pela T-26 (LowTech, Quadrada), o que esses dois projetos representam

dentro de sua trajetoria no design de tipos?

Quando desenhei estas fontes, e a Cryptocomix também, eu estava espe-
cialmente interessada em abordagens experimentais para o design de tipos.

Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento, pro-
cesso de criagdo e/ou no resultado final dessas duas familias? Quais foram seus

objetivos iniciais e principais referéncias que a influenciaram?

A LowTech foi inspirada por desenhos de letras tridimensionais presentes
em cartazes 'lambe-lambe' paulistanos. A Cryptocomix € uma fonte dingbat que
serve para 'escrever' historias em quadrinhos: os personagens estdo nas vogais
(com variagdes de expressao nas letras acentuadas), os cenarios nos sinais de
pontuagdo e os textos nas consoantes. A Quadrada foi desenvolvida a partir de
caracteres que usei nas consoantes da Cryptocomix. Eu tentei desenhar caracteres

geometricamente muito simples, sem curvas e com poucos pontos, para ndo deixar
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o arquivo da Cryptocomix pesado demais. Eles foram desenhados diretamente no
lllustrator, sem nenhum esbogo preliminar. De alguma maneira, o processo de
desenho das letras da Quadrada me lembra o processo de desenho de letras em
xilogravura, onde se inicia com uma area preta, e o desenho surge a partir da
remogéo de pedacos desta area, que ficam em branco. Também acho interessante o
fato dela ser muito geomeétrica em seus contornos, mas ao mesmo tempo organica

em seu desalinhamento horizontal.

Gomes: Sobre a fonte Seu Juca, exposta na Bienal da ADG de 2002 e agora
também disponivel comercialmente, o que esse projeto representa dentro de sua

trajetoria no design de tipos?

Desenvolvi esta familia por que fiquei muito fascinada pelo trabalho do Seu
Juca. Tenho ainda vontade de desenvolver outras fontes baseadas nos desenhos
dele. Em seguida, ganhei o prémio na Bienal, e muita gente, especialmente em
Recife, ficou sabendo e se interessou por este trabalho e pelo trabalho do Seu Juca.
Mas ndao me sentia a vontade para distribui-la comercialmente, pois ndo queria que
alguém ficasse achando que eu estava lucrando a partir do trabalho do Juca, que
era um cara muito simples, morando de favor nos fundos de uma sapataria. Durante
alguns anos, preferi enviar os arquivos gratuitamente para pessoas que solicitavam
a fonte para fins n&o-lucrativos relacionados ao préprio Juca ou a cultura local. Hoje,
fico feliz ao pensar que, de alguma forma ajudei o Juca a se tornar uma quase-
celebridade em Recife, a ponto do dono de um bar estiloso ('O Fiteiro') oferecer a ele
abrigo quando a sapataria fechou, e ter, até hoje, suas placas decorando as
paredes, e sua histéria no site. Depois que ele faleceu, me senti mais confiante para
propor a distribuicdo da familia que leva o seu nome, e fago questdo de deixar
sempre claro que trata-se de uma homenagem. Acredito que temos muito a

aprender com letristas populares, como ele.

Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento,
processo de criagdo e/ou no resultado final da familia? Quais foram seus objetivos

iniciais e principais referéncias que a influenciaram?
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Como disse, a motivagao inicial foi meu fascinio pelo trabalho do Seu Juca.
Lembro-me até hoje de como fiquei intrigada ao ver a fachada da sapataria,
submersa em placas coloridas, pela primeira vez. Estava passando pela rua de
carro, com o Buggy, e estavamos atrasados para alguma coisa, ndo deu para parar.
Na manha seguinte, a primeira coisa que fiz quando acordei foi voltar 1a para
fotografar tudo o que pudesse e conversar com o autor das placas. Voltando a S&o
Paulo, preparei um artigo para a Tupigrafia no qual fazia uma analise dos estilos de
letras pintados pelo Juca. As letras que simulavam tridimensionalidade, com som-
bras curiosas, foram as que me pareceram mais originais. Comecei redesenhando
algumas, que estavam pintadas em uma placa que comprei, para escrever o titulo
da matéria, e depois me animei e completei um conjunto basico para ortografias
européias ocidentais. E claro que tive que inventar muita coisa, como a arroba e o e-
comercial, que o Seu Juca nunca desenhou. Trabalhei no lllustrator, tragando veto-
res a mao sobre algumas imagens fotografadas, depois expandindo e 'entortando’ os
tracos. As variagbes dentro da familia, apesar de funcionarem vinculadas as
variacbes de negrito e italico, ndo sado de peso ou de inclinagcdo, mas sim no

posicionamento das sombras.



195

Leonardo Costa (Buggy)

Gomes: Poderia falar um pouco sobre quando, onde e de que maneira se deu o
surgimento do grupo Tipos do aCASO? Quais foram seus fundadores e seus

objetivos iniciais?

Em janeiro de 2000, Solange Coutinho, Marcia Maia, Moema Cruz, Miguel
Sanches e eu decidimos formar um grupo de estudos dedicado a tipografia.
Estavamos fascinados por este assunto e empolgados com o sucesso de uma
exposicado montada poucos meses antes, em novembro de 1999. Fizemos tudo as
pressas para viajarmos a Fortaleza atendendo a um convite do Instituto Dragéao do
Mar. Demos alguns telefonemas e em poucas horas haviamos reunido 19 fontes
TrueType de amigos. Aproveitamos a ocasido e fizemos um folheto para divulgar as
nossas fontes. Tudo foi impresso e embarcamos para o Ceara. Pronto, surgia a
Tipos do aCASO.

Nos anos seguintes produzimos catalogos de nossas proprias fontes,
pequenos objetos e uma série de materiais promocionais. Inventavamos nosso
préprio jeito de fazer tipografia. Reverenciavamos o movimento O Grafico Amador,
mas buscavamos freneticamente entender os processos que nos levariam a produzir
fontes digitais melhores. Promovemos uma série de cursos, exposi¢cdes e foruns
com a generosa ajuda dos amigos Priscila Farias, Billy Bacon, Tony de Marco e
Claudio Rocha. Em paralelo, outros amigos, Cecilia Consolo, Marcio Shimabukuro,
Henrique Nardi, José Bessa e Claudio Reston cuidavam de ajudar em nossa

divulgacéo pelo eixo Rio/Sao Paulo.

Crescemos e aparecemos. A Tipos do aCASO ganhou um CNPJ e virou
uma unidade de negocios dentro de uma empresa de design. Acrescentamos alguns
zeros nos precos de nossas fontes, modificamos a forma de encarar nosso trabalho
e conquistamos alguns prémios. O choque cultural foi inevitavel e a informalidade
que regia o aCASO, coletivo que deu origem a ‘Tipos’, ndo encontrou mais espago

frente a nova realidade. Durante os ultimos anos alternamos momentos de maior e
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menor atividade na internet, de acordo com o direcionamento de interesses comer-
ciais e estratégicos de nossa marca. Contudo, mantivemos firme e crescente nossa

producao.

Hoje, vivemos mais um momento de renovagdo. A primeira font house
pernambucana se reinventa e surge com muitas novidades. As dicas a respeito de
desenho divulgadas em nosso antigo site germinaram e deram origem a um livro, O
MECOTipo. Publicagdo que trata de um método de ensino recheado de informagdes
sobre design de tipos. Também produzimos novas fontes, novos impressos, novo

site. Enfim, estamos de dnimo renovado.

Gomes: Quais foram suas principais referéncias no desenvolvimento de novas

fontes dentro do grupo?

No inicio da produgdo nédo tinhamos nenhuma referéncia. Pouco ou quase
nada que tratasse de tipografia nos chegava. Nao havia livros, catalogos, revistas.
Nao tinhamos acesso a nada. Falo do periodo que compreendeu 1995 a 2000. Mais
tarde comegamos a nos relacionar com designers de outros estados e paises.
Também o mercado editorial brasileiro tornou-se mais interessante e nossos recur-

sos maiores. Tudo ficou mais facil. A internet também ajudou bastante.

Para mim, falar objetivamente de referéncias somente é possivel hoje. Os
desenhos de Bodoni, Gill, Brody e Hoefler sdo constantes inspiragdes para meu
trabalho. Porém, atualmente, considero sobretudo a producdo da Epoca Vitoriana.
Antes da segunda metade desta década toda e qualquer influéncia era discreta, ou
melhor: inconsciente. Os trabalhos da T-26, Emigre, House Industries e tantas
outras font houses era visto, mas pouco assimilado, acredito. Minha producao
estava muito voltada a um exercicio empirico do fazer letras a partir de tudo o que

acreditava ser interessante.
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Gomes: O grupo comercializava/comercializa suas fontes produzidas?

De que modo? Como foi essa experiéncia de distribui¢do da produgéo?

Durante muito tempo a Tipos do aCASO comercializou suas fontes. Inicial-
mente vendiamos tudo o que faziamos. De R$15,00 a R$35,00 custava a licenca de
uso de cada fonte. Vendiamos de porta em porta para as agéncias de publicidade,
via web e em estandes nos eventos de design. Todos os colegas nos diziam que
esta pratica ndo era rentavel e que tipografia ndo dava dinheiro. Bem, durante o
primeiro DNA Tipografico revelamos nossa receita com esta operagdo. Foi um
escandalo. Descobrimos que haviamos vendido mais do que qualquer outro grupo
ou profissional na época envolvido com tipografia no Brasil. Ganhamos dinheiro.

Mas, também o gastamos alucinadamente.

Quando a Tipos virou unidade de negodcios, a coisa mudou de figura.
Passamos a desenvolver fontes sob demanda e a cobrar alto, inserindo tipografia
em projetos maiores de design. Uma experiéncia muito lucrativa, em todos os
sentidos. Utilizamos a tipografia como pivé para varias vendas na empresa, chegan-
do mesmo a responder por 60% de seu faturamento. Sim, tipografia da dinheiro. E
uma questdo adequacdo de modelo de negdcios e condugdo capacitada de pro-
cesso de vendas.

Atualmente ndo comercializo mais minhas fontes. Trabalho para que num
futuro proximo possa retomar este esforco, apoiado numa ferramenta como o

Myfonts.
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Beto Shibata

Gomes: Poderia falar um pouco sobre quando, onde e de que maneira se deu o
surgimento do grupo Tipos Maléficos? Quais foram seus fundadores e seus obje-

tivos iniciais? Permaneceu ativo até qual ano?

Surgiu na época da faculdade, com trés amigos jovens designers (Eu,
Crystian Cruz e Marcus Colete) querendo ter algum destaque (e lucro obviamente)
com a disciplina de tipografia que até entdo era pouco explorada. Comegcamos em
1998 e durou mesmo até 2000, ano da conclus&o do curso.

Gomes: Quais foram suas principais referéncias no desenvolvimento de novas

fontes dentro do grupo?

Na época eu via bastantes coisas do Neville Brody, David Carson descons-
truindo tipografias, e isto dava uma liberdade para querer estragar umas fontes
também. Os catalogos e revistas como T-26, House Industries, Emigre, U&lc. Por
aqui conheci e troquei muita informagdo com o pessoal da Subvertaipe (Tonho,
Bleque e Eduardo [Berliner]), Caottica (Leonardo Eyer), Tipopétamo (Elesbdo e
Haroldinho).

Gomes: O grupo comercializava suas fontes produzidas? De que modo? Como foi
essa experiéncia de distribuigdo da produgdo?

Isto foi uma piada, ninguém pagava para conseguir fontes. O que mais a
gente gostava de fazer era o material de divulgac&o: catalogo, camisetas, posters,
adesivos. Pedi até um empréstimo para o meu pai na época, jurando que aquele
negocio era do futuro e que logo eu lucraria para devolver o dinheiro para ele. Para
mim, o que serviu como recompensa no final foi que consegui uns 2 ou 3 empregos
por causa do material de divulgacédo da Tipos Maléficos. Mas vender mesmo nunca

rolou.



199

Tony de Marco

Gomes: Em relagdo a familia tipografica Samba, atualmente distribuida pela

Linotype, o que esse projeto representa dentro de sua trajetoria no design de tipos?

Representa o reconhecimento internacional do meu trabalho devido a dupla
exposicdo na Typecon 2004, em San Francisco, onde ocorreu a premiagao do
Linotype International Type Design Contest e quando pude dar uma palestra expli-
cando o processo criativo da familia. A partir daquele momento pude estreitar lagos
de amizade com type designers do mundo todo, alguns deles meus idolos.

Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento, pro-
cesso de criagdo e/ou no seu resultado final dessa familia? Quais foram seus

objetivos iniciais e principais referéncias que o influenciaram?

A motivagdo inicial foi uma matéria para a revista Tupigrafia n° 4 (2003).
Uma fonte, originalmente chamada “Melindrosa”, foi desenvolvida para ilustrar tal
artigo, baseada nos minusculos caracteres com os quais J. Carlos escrevia as datas
e 0 prego nas capas das publicagdes que ilustrou. A pesquisa se deu com a ajuda
do desenhista, caricaturista e pesquisador Cassio Loredano. Ao mostrar a revista na
Typecon daquele ano fui estimulado por amigos a desenvolver uma familia para o
concurso da Linotype. As versdes “Regular’ e “Bold” sdo uma transposi¢cdo das
letras de J. Carlos enquanto que a versao “Expert” € uma criagdo minha, desen-
volvida por Caio de Marco, baseada nas formas espiraladas das ferragens de
portdes e grades do século XIX e inicio do século XX.
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Eduardo Omine

Gomes: Em relagdo a familia tipografica Beret, atualmente distribuida pela Linotype,

0 que esse projeto representa dentro de sua trajetoria no design de tipos?

E um marco importante. Em primeiro lugar, representa a passagem de um
periodo de estudos para um periodo de produgao "autoral". Comecei a desenvolver
fontes em 1999. Em 2002 meu TFG na FAU [USP] foi um projeto de familia tipo-
grafica. Em 2003 passei a participar frequentemente do Typophile e a importar

varios livros de tipografia através da Amazon.

Foi com a Beret, desenvolvida em 2003, que consegui alcangar um equilibrio
entre técnica e personalidade: o desenho "correto" das letras com a personalidade
geral da familia tipografica. Acho que a UltraGotica e a Nabuco, que vieram depois,
também sdo bons exemplos dessa conjuncdo entre técnica e personalidade, um
aspecto que considero essencial em type design. Em retrospecto, acho que os
trabalhos anteriores a Beret ndo tinham esse equilibrio.

Em segundo lugar, ela representa o reconhecimento internacional e a
inser¢cdo no mercado internacional. A mengao honrosa no concurso da Linotype, que
contava com um juri de gigantes como Erik Spiekermann, Gerard Unger e Ed
Benguiat, além de Jill Bell, John Hudson e Akira Kobayashi, foi uma grande recom-
pensa. Depois desse prémio, fiquei mais empolgado com o type design e decidi que

passaria a vender meus trabalhos seguintes através do MyFonts.

Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento, pro-
cesso de criagdo e/ou no seu resultado final dessa familia? Quais foram seus

objetivos iniciais e principais referéncias que o influenciaram?
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Nao lembro de detalhes especificos do processo. Também nao lembro de
ter tido um objetivo especifico, a n&o ser continuar a melhorar meu trabalho de type

design, e conseguir me inscrever no concurso da Linotype.

Acho que a referéncia mais 6bvia foi a FF Meta, uma familia que consegue
ter uma personalidade forte, com detalhes idiossincraticos, e ao mesmo tempo

passar uma imagem de clareza e solidez.
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Yomar Augusto

Gomes: Em relagdo a familia tipografica Den Dekker, exposta na Bienal Letras
Latinas 2006, o que esse projeto representa dentro de sua trajetéria no design de
tipos?

Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento, pro-
cesso de criagdo e/ou no seu resultado final dessa familia? Quais foram seus obje-

tivos iniciais e principais referéncias que o influenciaram?

O projeto Dendekker visava uma mistura entre a caligrafia e a tipografia no
primeiro plano, com um segundo objetivo de entender um pouco mais sobre types
de texto e suas particularidades de construcédo, e detalhes. Mas o desenho ainda
nao esta finalizado, vou expandir a Dendekker com um bold italic.

Nunca foi minha meta me tornar um "type designer" para tipos de texto, meu
objetivo sempre foi desenhar logotipos customizados e tipos display de qualidade.
Porém ter investido 1 ano da minha vida nesse estudo, expandiu muito minhas
possibilidades. Até hoje, quase 4 anos depois do MA na KABK, em Haia, sinto que
todo meu trabalho esta baseado naquele ano. Os Holandeses tém a capacidade de
entrar no seu cérebro muito forte, sdo 500 anos de tradigdo tipografica, entdo €&
importante vocé saber o quer fazer, ou entdo eles irdo dizer o que vocé tem que
fazer, que as vezes ndo € o melhor... acho que ter comegado o curso com esse
objetivo foi importante, porque o escaldo superior do curso achava melhor eu seguir
por algo dentro de "open type calligraphy typography" que nunca foi a minha meta.
No meio desse turbilhdo nasceu a Fake Human.

Ainda lembro que coloquei a Bembo na parede, a Times também, coloquei
um set bem simples A-Z / a-z / 0-9. A Times me ajudou muito no processo da
Dendekker, ndo sei exatamente porque, nunca usei a Times para nada em meu

trabalho de design, mas me ajudou. Acho que tipografia tem um pouco de osmose...
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subconsciente... acho que a Times representa essa relagdo entre osmose e sub-

consciente.

Sendo muito sincero, esse projeto foi uma resposta para algo que eu achava
que era capaz de fazer, mas ndo tinha exata certeza disso, mesmo sabendo das
dificuldades e até mesmo das caracteriscas do meu trabalho de design antes do MA.
Eu sempre acreditei que, se eu conseguisse fazer um sistema tipografico de texto
naquele momento, eu poderia aprender muito e levar esse conhecimento para a
area da tipografia, onde sou mais forte. Atualmente estou desenhando uma gro-
tesca. Nunca fiz algo desse tipo e ja tenho o set das caixas altas bem definido...

Acho que é isso, marca o objetivo, faz e mostra para os amigos mudarem tudo.
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Fernando Mello

Gomes: Em relagdo a familia tipografica Mello Sans, que compbe a identidade visual
da Bienal Tipos Latinos 2010, o que esse projeto representa dentro de sua trajetoria

no design de tipos?

Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento, pro-
cesso de criagdo e/ou no seu resultado final dessa familia? Quais foram seus obje-

tivos iniciais e principais referéncias que o influenciaram?

MelloSans foi minha primeira tentativa no design de tipos para texto, e
comegou no ano de 2004. Eu ja havia feito algumas fontes display e dingbats, e
motivado pelas aulas e pela pesquisa de doutorado do professor da FAU [USP]
Vicente Gil Filho, entitulada "A Revolucdo dos Tipos", resolvi encarar o desafio de
desenvolver uma familia sans-serif como trabalho de conclusdo da faculdade.
Estava trabalhando bastante com ilustracao vetorial naquela ocasiao, e meu controle
sobre a bézier tool estava se refinando cada vez mais. Durante 9 meses, desenvolvi

entdo 10 pesos, 5 romanos e mais os 5 italicos complementares.

O modelo neo-humanista de fontes como Frutiger e TheSans foi o partido
adotado pela sua praticidade e funcionalidade em diversos meios. A idéia central do
projeto foi fazer uma fonte de texto o mais simples, funcional e legivel possivel, uma
familia sem muitas firulas, bem direta ao ponto, uma fonte comportada, com
bastante "cara de fonte", afinal era a minha primeira tentativa séria no desenho de
tipos. Formas abertas e legiveis, contraste baixo ou moderado e pesos de Light a
Black foram empregados, embora o peso Black inicialmente criado estivesse mais
préximo do que chamariamos de Extrabold. As teorias de interpolagao de Luc(as) de
Groot para a Thesis foram livremente incorporadas para a definicdo dos pesos.
Baseei-me essencialmente na escassa informacéao presente, nos ndo tdo numerosos
livros sobre typedesign ao meu alcance no momento, e também em informacdes e
discussdes disponiveis na internet, sobretudo no forum Typophile. Rascunhos e

estudos de proporcao foram feitos em papel milimetrado, porém o desenho vetorial
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no Freehand e posteriormente direto no Fontlab foi o0 método predominante do
projeto. Neo-humanistas como TheSans, FF Kievit, Frutiger, Myriad, foram as mai-

ores influéncias.

Apesar da excelente apreciagao do trabalho no Brasil, e da participagdo no
Letras Latinas em 2006, quando cheguei a Reading para fazer o mestrado, fui cada
vez mais me convencendo de que a familia necessitava de diversos ajustes técnicos
e de design também. Mostrei a fonte ao professor Gerard Unger em 2006, que me
motivou a redesenha-la tentando incorporar um partido mais préprio e mais distante
do adotado por Luc(as) de Groot na TheSans, que foi, de fato, uma das grandes
influéncias do projeto. Durante 3 anos, fui vagarosamente retrabalhando os pesos
light e black (dessa vez criando um verdadeiro "Black") durante 3 anos, até que no
inicio de 2009, fui convidado por Pablo Cosgaya e Patricio Gatti a fornecer uma
licensa exclusiva para a familia ser a fonte corporativa do Tipos Latinos 2010. De
Fevereiro a Julho de 2009, retrabalhei intensivamente a familia, reduzindo um pouco
o contraste geral dos pesos, retrabalhando proporgdes, formas, curvas e espaca-
mento, e interpolando os pesos intermediarios usando um critério mais proprio,
completamente diferente das teorias de De Groot. Com o embasamento maior que
pude adquirir apés um ano em Reading e com mais de um ano trabalhando full-time
como membro da Fontsmith, pude conferir a familia, de certa forma, uma perso-

nalidade maior e uma qualidade técnica muito superior ao design original.

MelloSans representa entdo o meu primeiro passo no design de tipos para
texto, minha primeira tentativa auténtica de criar uma familia sans-serif para texto.
Uma comparagao entre o design original de 2004 e a reformulagdo em 2009 também
deixa claro que o projeto como um todo € uma interessante documentagédo e
evidéncia da maturidade e evolugdo que ocorreram profissionalmente comigo nesse

intervalo de 4 anos.

Gomes: Em relagéo a familia tipografica Frida, que foi um dos destaques da Bienal
Tipos Latinos 2008, o que esse projeto representa dentro de sua trajetoria no design
de tipos?
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Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento, proces-
So de criagdo e/ou no seu resultado final dessa familia? Quais foram seus objetivos

iniciais e principais referéncias que o influenciaram?

Frida foi meu projeto pratico no mestrado na University of Reading. Minha
segunda fonte para texto, dessa vez com serifa. Foi desenvolvida no curso, de
meados de novembro de 2006 até Julho de 2007, em 3 pesos romanos, mais um
italico e uma versdo Tamil (Tamil € o nome tanto da escrita como do alfabeto, do sul
da india e partes do Ceildo/Singapura/Sri-Lanka). Posteriormente, fiz os outros dois
restantes pesos italicos. Contou com criticas e acompanhamento dos professores do
curso, como Gerry Leonidas, Gerard Unger, Fiona Ross, Victor Gaultney, dentre
outros, e foi fruto de um ano inteiro respirando typedesign, vendo muita coisa, lendo
muita coisa. A fonte foi inicialmente idealizada para jornais, e suas proporg¢des foram
pensadas com caracteristicas de textos para jornais em mente, como espace-
jamento econdémico, ascendentes e descendentes curtas, carater robusto, etc. Por
apresentar um carater robusto, foram incorporadas inktraps para compensacéo de
distribuicdo de peso e também para melhor desempenho em condigbes nao ideais
de impresséo. Inspira-se fortemente no modelo lonic ou Clarendon, das primeiras
fontes produzidas especificamente para jornais, porém traz um aspecto mais livre e
caligrafico ao modelo, o que pode ser considerado pelos mais puristas como algo
nao desejavel para jornais mais sérios e abrangentes, fazendo assim a familia ser
indicada também para outros usos como revistas e outros tipos de publicagao.
Procurei fugir do modelo 'institucionalizado' atualmente para fontes de jornal, que se
baseia normalmente na Swift de Gerard Unger, e busquei inspiragdo em fontes mais
antigas como Century Gothic, lonic, etc.

A gama de pesos foi propositalmente pensada para ndo ser muito extensa,
visando a facilidade de uso — acredito que uma fonte serifada deva dispor de um
sistema simples, superfamilia € algo a meu ver mais indicado as sans-serif. Porém,
versdes headline ou display da fonte estdo no plano de expansdo. O peso Text tem
o0 peso Semibold como apoio (assim como o italico) para destacar palavras,
citacoes, etc.
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O Semibold funciona como um Bold de texto. Ja o peso Caption, mais
pesado, foi pensado para uso em legendas, a tamanhos pequenos. A versdo Tamil
foi criada através de uma pesquisa extensa sobre a escrita, que resultou na
dissertagcdo do curso. Tem influéncia de diversos modelos criados pra fontes Tamil
no século XIV em Madras (atual Chennai) na india, que foram depois seguidos por
empresas como Linotype e Monotype, modelos esses que sdo a base até hoje para
textos impressos em Tamil. As propor¢cdes e expessuras sao similares e corres-
pondentes ao peso Text Latino, visando um bom desempenho em conjunto, apesar
de que a escrita Tamil apresenta uma maior variagdo de espessuras das hastes, e

muitas curvas.

Mais uma vez, a apreciagdo do trabalho foi muito boa, a fonte recebeu
diversos reconhecimentos, porém continua em fase de produc¢ao, e muita coisa esta
sendo bem vagarosamente revista/redesenhada. A versdo Tamil também continua
em producgdo, porém sera desvinculada da versdo latina — ganhara um nome
préprio, um peso Bold, e um alfabeto latino basico de apoio (A-Z, a-z + pontuagao +
numerais latinos, todos sans-serif) completamente novos, isso mais por questdes
mercadoldgicas do que qualquer outra coisa. Dentro de minha trajetéria, Frida foi a
primeira vez em que tive a oportunidade de ir a fundo, full-time, num desenho de
fonte, e com um suporte inigualavel. Foi um passo muito importante para o futuro,

uma experiéncia que levarei para fazer qualquer fonte daqui para frente.
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Eduilson Coan

Gomes: Em relagdo a familia tipografica Estado Serif, feita para o jornal Estado do
Parana e exposta na Bienal da ADG em 2006, o que esse projeto representa dentro

de sua trajetoria no design de tipos?

Com projetos académicos desenvolvidos antes de 2005, mas nao finaliza-

dos, considero esse projeto como o inicio na minha carreira de designer de tipos.

Alguns dos desafios enfrentados:

» Curto prazo para a criagdo (30 dias para a criagdo do arquivo digital da

fonte e mais 10 dias para implantagao e ajustes necessarios).

» O desenvolvimento de um set de caracteres completo, que até o momento

eu nunca tinha projetado.

» Adequar o arquivo final da fonte para todos os meios de impressao utili-

zados no jornal.

Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento, proces-
So de criagdo e/ou no seu resultado final dessa familia? Quais foram seus objetivos

iniciais e principais referéncias que o influenciaram?

Junto com Ericson Straub, desenvolvemos uma pesquisa inicial em jornais
do Brasil e da Europa. Uma nova analise foi desenvolvida através de imagens de 5

décadas de projetos graficos do jornal em questao.

Com a mesma equipe trabalhando na reformulagdo grafica e no design da

tipografia, foi mais facil limitar parémetros e o real uso para a fonte.
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Para o inicio da criacéo ficou definido:

» Uso da versédo Bold para titulos com variagao do corpo de 20 pontos a
54 pontos.

* Uso da versao normal italica para gravatas em corpo 22 pt e titulos de
colunas, em corpo 30 pt.

Iniciado os rafes, a busca era por manter a identidade do jornal, somando pequenos

detalhes exclusivos de tipos para titulos de jornais, que foram:

« Uma serifa mais curta, proporcionando o uso do espaco entre as letras
menor, e em consequéncia, o ganho de toques para a criagao de titulos pelo

jornalista.

» Ascendente e descendente mais curtas, possibilitando entrelinhas mais

préximas, aumentando o ganho de espago para as matérias.

 Contraste das letras adequado ao uso em titulos.

Gomes: Em relagdo a familia tipografica Ninfa, exposta na Bienal Tipos Latinos

2008, o que esse projeto representa dentro de sua trajetoria no design de tipos?

Em 2006, como projeto pessoal, a Ninfa surgiu de alguns rafes despre-
tenciosos no papel. O projeto ganhou dimensdo e em 2008 foi exposto na Bienal
Tipos Latinos (2 pesos). Posteriormente foi langada para a venda no site
Myfonts.com (3 pesos em 2008 e a versdo Black em 2009), o que fez com que

descobrisse um outro mercado que néo o de fontes customizadas.
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Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento, pro-
cesso de criagdo e/ou no seu resultado final dessa familia? Quais foram seus

objetivos iniciais e principais referéncias que o influenciaram?

A idéia inicial era utilizar esse trabalho como forma de aprendizado. O foco
principal era melhorar a qualidade no desenho das formas, deixando-as mais bem
desenhadas, com curvas mais fluidas. O projeto foi desenvolvido ao longo de 2 anos
e, no decorrer desse tempo, incorporei caracteristicas de uma fonte para titulos,
juntamente com um toque de gestualidade caligrafica.
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Marconi Lima

Gomes: Em relagdo a familia tipografica Adriane, que foi um dos destaques da
Bienal Tipos Latinos 2008, o que esse projeto representa dentro de sua trajetéria no
design de tipos?

A familia de tipos Adriane representou, sobretudo, a concretizagdo do desejo
de levar a bom termo meu primeiro projeto tipografico. Por um outro prisma, a boa
repercussao obtida no mercado e entre profissionais reconhecidos da area deram-
me uma perspectiva privilegiada para mensurar a envergadura desse nicho de
mercado. Considero que a minha participacdo como palestrante e expositor na
Bienal Tipos Latinos 2008 foi a conclusao de um ciclo, de onde sai com a certeza de
que seria plenamente viavel dar continuidade aos projetos de tipos.

Gomes: Poderia destacar alguns aspectos particulares no desenvolvimento, proces-
So de criagdo e/ou no seu resultado final dessa familia? Quais foram seus objetivos

iniciais e principais referéncias que o influenciaram?

O desenvolvimento do projeto permitiu que houvesse a chance de realizar
uma imersao em aspectos que contornam o design de tipos, sejam eles historicos,
linguisticos, estéticos, técnicos, entre outros. A escolha por um tipo serifado, para
uso editorial, foi o0 objetivo que norteou todo o0 movimento de pesquisa projetual.

As referéncias n&do foram catalogadas. De certa forma, aquilo que eu dese-
nhei ja estava sutiimente em minhas preferéncias visuais, apenas adicionei um
pouco de personalidade ao design da fonte. Um aspecto muito importante, é o fato
de que a Adriane deveria 'sumir', permitindo que o leitor pudesse efetivamente ser
convidado a 'passear' pela mancha de texto confortavelmente. Creio que a fonte

logrou esse objetivo.




<<
  /ASCII85EncodePages false
  /AllowTransparency false
  /AutoPositionEPSFiles true
  /AutoRotatePages /All
  /Binding /Left
  /CalGrayProfile (Dot Gain 20%)
  /CalRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CalCMYKProfile (U.S. Web Coated \050SWOP\051 v2)
  /sRGBProfile (sRGB IEC61966-2.1)
  /CannotEmbedFontPolicy /Warning
  /CompatibilityLevel 1.4
  /CompressObjects /Tags
  /CompressPages true
  /ConvertImagesToIndexed true
  /PassThroughJPEGImages true
  /CreateJDFFile false
  /CreateJobTicket false
  /DefaultRenderingIntent /Default
  /DetectBlends true
  /DetectCurves 0.0000
  /ColorConversionStrategy /LeaveColorUnchanged
  /DoThumbnails false
  /EmbedAllFonts true
  /EmbedOpenType false
  /ParseICCProfilesInComments true
  /EmbedJobOptions true
  /DSCReportingLevel 0
  /EmitDSCWarnings false
  /EndPage -1
  /ImageMemory 1048576
  /LockDistillerParams false
  /MaxSubsetPct 100
  /Optimize true
  /OPM 1
  /ParseDSCComments true
  /ParseDSCCommentsForDocInfo true
  /PreserveCopyPage true
  /PreserveDICMYKValues true
  /PreserveEPSInfo true
  /PreserveFlatness true
  /PreserveHalftoneInfo false
  /PreserveOPIComments false
  /PreserveOverprintSettings true
  /StartPage 1
  /SubsetFonts true
  /TransferFunctionInfo /Apply
  /UCRandBGInfo /Preserve
  /UsePrologue false
  /ColorSettingsFile ()
  /AlwaysEmbed [ true
  ]
  /NeverEmbed [ true
  ]
  /AntiAliasColorImages false
  /CropColorImages true
  /ColorImageMinResolution 300
  /ColorImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleColorImages true
  /ColorImageDownsampleType /Bicubic
  /ColorImageResolution 300
  /ColorImageDepth -1
  /ColorImageMinDownsampleDepth 1
  /ColorImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeColorImages true
  /ColorImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterColorImages true
  /ColorImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /ColorACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /ColorImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000ColorACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000ColorImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasGrayImages false
  /CropGrayImages true
  /GrayImageMinResolution 300
  /GrayImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleGrayImages true
  /GrayImageDownsampleType /Bicubic
  /GrayImageResolution 300
  /GrayImageDepth -1
  /GrayImageMinDownsampleDepth 2
  /GrayImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeGrayImages true
  /GrayImageFilter /DCTEncode
  /AutoFilterGrayImages true
  /GrayImageAutoFilterStrategy /JPEG
  /GrayACSImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /GrayImageDict <<
    /QFactor 0.15
    /HSamples [1 1 1 1] /VSamples [1 1 1 1]
  >>
  /JPEG2000GrayACSImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /JPEG2000GrayImageDict <<
    /TileWidth 256
    /TileHeight 256
    /Quality 30
  >>
  /AntiAliasMonoImages false
  /CropMonoImages true
  /MonoImageMinResolution 1200
  /MonoImageMinResolutionPolicy /OK
  /DownsampleMonoImages true
  /MonoImageDownsampleType /Bicubic
  /MonoImageResolution 1200
  /MonoImageDepth -1
  /MonoImageDownsampleThreshold 1.50000
  /EncodeMonoImages true
  /MonoImageFilter /CCITTFaxEncode
  /MonoImageDict <<
    /K -1
  >>
  /AllowPSXObjects false
  /CheckCompliance [
    /None
  ]
  /PDFX1aCheck false
  /PDFX3Check false
  /PDFXCompliantPDFOnly false
  /PDFXNoTrimBoxError true
  /PDFXTrimBoxToMediaBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXSetBleedBoxToMediaBox true
  /PDFXBleedBoxToTrimBoxOffset [
    0.00000
    0.00000
    0.00000
    0.00000
  ]
  /PDFXOutputIntentProfile ()
  /PDFXOutputConditionIdentifier ()
  /PDFXOutputCondition ()
  /PDFXRegistryName ()
  /PDFXTrapped /False

  /Description <<
    /CHS <FEFF4f7f75288fd94e9b8bbe5b9a521b5efa7684002000500044004600206587686353ef901a8fc7684c976262535370673a548c002000700072006f006f00660065007200208fdb884c9ad88d2891cf62535370300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c676562535f00521b5efa768400200050004400460020658768633002>
    /CHT <FEFF4f7f752890194e9b8a2d7f6e5efa7acb7684002000410064006f006200650020005000440046002065874ef653ef5728684c9762537088686a5f548c002000700072006f006f00660065007200204e0a73725f979ad854c18cea7684521753706548679c300260a853ef4ee54f7f75280020004100630072006f0062006100740020548c002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e003000204ee553ca66f49ad87248672c4f86958b555f5df25efa7acb76840020005000440046002065874ef63002>
    /DAN <>
    /DEU <>
    /ESP <>
    /FRA <>
    /ITA <>
    /JPN <>
    /KOR <FEFFc7740020c124c815c7440020c0acc6a9d558c5ec0020b370c2a4d06cd0d10020d504b9b0d1300020bc0f0020ad50c815ae30c5d0c11c0020ace0d488c9c8b85c0020c778c1c4d560002000410064006f0062006500200050004400460020bb38c11cb97c0020c791c131d569b2c8b2e4002e0020c774b807ac8c0020c791c131b41c00200050004400460020bb38c11cb2940020004100630072006f0062006100740020bc0f002000410064006f00620065002000520065006100640065007200200035002e00300020c774c0c1c5d0c11c0020c5f40020c2180020c788c2b5b2c8b2e4002e>
    /NLD (Gebruik deze instellingen om Adobe PDF-documenten te maken voor kwaliteitsafdrukken op desktopprinters en proofers. De gemaakte PDF-documenten kunnen worden geopend met Acrobat en Adobe Reader 5.0 en hoger.)
    /NOR <>
    /PTB <>
    /SUO <>
    /SVE <>
    /ENU (Use these settings to create Adobe PDF documents for quality printing on desktop printers and proofers.  Created PDF documents can be opened with Acrobat and Adobe Reader 5.0 and later.)
  >>
  /Namespace [
    (Adobe)
    (Common)
    (1.0)
  ]
  /OtherNamespaces [
    <<
      /AsReaderSpreads false
      /CropImagesToFrames true
      /ErrorControl /WarnAndContinue
      /FlattenerIgnoreSpreadOverrides false
      /IncludeGuidesGrids false
      /IncludeNonPrinting false
      /IncludeSlug false
      /Namespace [
        (Adobe)
        (InDesign)
        (4.0)
      ]
      /OmitPlacedBitmaps false
      /OmitPlacedEPS false
      /OmitPlacedPDF false
      /SimulateOverprint /Legacy
    >>
    <<
      /AddBleedMarks false
      /AddColorBars false
      /AddCropMarks false
      /AddPageInfo false
      /AddRegMarks false
      /ConvertColors /NoConversion
      /DestinationProfileName ()
      /DestinationProfileSelector /NA
      /Downsample16BitImages true
      /FlattenerPreset <<
        /PresetSelector /MediumResolution
      >>
      /FormElements false
      /GenerateStructure true
      /IncludeBookmarks false
      /IncludeHyperlinks false
      /IncludeInteractive false
      /IncludeLayers false
      /IncludeProfiles true
      /MultimediaHandling /UseObjectSettings
      /Namespace [
        (Adobe)
        (CreativeSuite)
        (2.0)
      ]
      /PDFXOutputIntentProfileSelector /NA
      /PreserveEditing true
      /UntaggedCMYKHandling /LeaveUntagged
      /UntaggedRGBHandling /LeaveUntagged
      /UseDocumentBleed false
    >>
  ]
>> setdistillerparams
<<
  /HWResolution [2400 2400]
  /PageSize [612.000 792.000]
>> setpagedevice




