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“O olho é órgão da visão, mas olhar é ato de percepção, é
comandado pelo que deve ser visto, quer ser visto... estes

verbos são o futuro psicológico. A variação do olhar em direção,
velocidade, duração, depende daquilo que impressiona e atrai o

olho, seja uma lembrança, seja uma atenção...”

Paul Valéry
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Resumo

SOUZA, Regina Farias de. A percepção visual de fontes tipográficas em

textos on-line. Florianópolis, 2001. 149 f. Dissertação (Mestrado em

Engenharia de Produção) – Programa de Pós-Graduação em Engenharia de

Produção, UFSC, 2001.

O objetivo desta pesquisa foi o de investigar quanto à percepção visual de

fontes tipográficas em textos on-line. O advento dos computadores e sua

utilização crescente e cada vez mais intensa em nosso cotidiano, a proliferação

do uso da Internet - no trabalho, estudo, informação, entretenimento, comércio

eletrônico, - implica em a cada dia, estarmos por mais tempo diante da tela de

um computador. Este fato direcionou esta investigação a inquirir sobre a

ergonomia das interfaces digitais no que se refere às tipologias que vêm sendo

empregadas na criação de textos on-line. Caracterizou-se como um estudo

exploratório com emprego de revisão de literatura específica e aplicação de

pesquisa de campo. A coleta de dados foi realizada tendo como instrumento

um questionário aplicado na modalidade on-line, que buscou descobrir qual

composição gráfica relacionada ao emprego de fontes tipográficas seria

designada como mais adequada à leitura on-line. Levou-se em consideração

os quesitos de conforto visual, agradabilidade, legibilidade e leiturabilidade

durante o processo de leitura. Participaram da pesquisa 100 usuários de

computador, e os resultados obtidos foram analisados e comparados com a

teoria abordada na fase de revisão bibliográfica.

Palavras-chave: fontes tipográficas, percepção, conforto visual, texto on-
line.
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1 INTRODUÇÃO

1.1 Contextualização do problema

 As revoluções tecnológicas pelas quais o homem vem passando

intensificam e criam novas necessidades na chamada sociedade da informação

em que hoje vivemos.

As comodidades técnicas e eletrônicas vêm atingindo um número cada vez

maior e mais heterogêneo de pessoas no mundo. As contingências da

sociedade atual, marcada pela impetuosidade de horários precisos

condicionam, por exemplo, a necessidade funcional dos objetos como uso e

consumo imediato.

Essas situações de conquistas da humanidade só se tornaram possíveis na

medida em que o homem foi capaz de acumular, transmitir e deixar registrados

para seus descendentes suas realizações, experiências e conhecimentos,

principalmente através da escrita.

Hoje, a produção em larga escala de mensagens intertextuais – visuais,

sonoras, sinestésicas, olfativas, táteis, atingem simultaneamente o indivíduo a

qualquer tempo e lugar de modo muito dinâmico e sincrético, e interferem em

todos os estágios de sua vida e nas suas relações com o mundo.

Sabe-se que no ser humano, a primeira percepção do mundo se realiza,

através de uma consciência tátil, envolvida pelos outros sentidos: o olfato, a

gustação, a audição e, por último, a visão. Porém, a visão supera rapidamente
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os demais sentidos por se tratar de uma experiência que permite a máxima

aproximação da autêntica natureza da realidade. (Couto ,1999)

Temos que ressaltar ainda que nessa nova ordem espaço-temporal, a

transformação tecnológica permitiu o crescimento de grupos que utilizam-se

das mídias disponíveis  para dirigirem-se a seus consumidores em potencial.

Existe uma procura maior destes meios para a ocupação de espaços

publicitários eletrônicos para divulgação, globalização de produtos e serviços,

numa disputa para conquistar um maior número de pessoas possíveis, pois

esta é uma grande chance de universalização de um produto ou atividade.

Estes usuários utilizam-se das mais diversas formas de chamar a atenção de

seu público, buscando vender sua imagem com qualidade e eficácia.

Também a proliferação do uso da internet ao redor do mundo nos últimos

anos vem suscitando opiniões divergentes a respeito do impacto social das

novas tecnologias. Muitos autores consideram que seu uso conduzirá a uma

época de crescente centralização, passividade e de isolamento entre os

indivíduos, enquanto outros acreditam que a Internet poderá fazer florescer a

expressão individual e cultural, e o democrático acesso à informação.

De fato, até há cerca de uma década, a impressão nunca teve um

adversário. Desde sua invenção, há 550 anos e ao longo da Renascença e da

Reforma, da Era Industrial e da Informação, difundidas por canais alternativos

tais como o rádio, o cinema, a televisão, e até mesmo as redes de

computadores, a comunicação por meio do papel tem sempre dominado essa

sociedade e nossa cultura.
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O concorrente da impressão veio surgindo de maneira discreta, envolvendo

parcelas cada vez maiores da sociedade com seus tentáculos eletrônicos. A

utilização do correio eletrônico “explodiu” e a forma original do ambiente

hipertextual da Worldwide Web – www  floresceu em tipos, cores, fotos,

gráficos e animações com o lançamento do navegador (browser) no mercado,

em 1994. Praticamente de um dia para outro, milhões de pessoas conectaram-

se à Internet para se comunicar, trabalhar, comprar, aprender, e se divertir.

Finalmente a impressão encontrara um concorrente de peso (Guizzo, 1997).

Não resta dúvida de que a Internet vem transformando a maneira como

trabalhamos e fazemos negócios. Trata-se da personificação da era digital

onde os livros, jornais, comércio, e outros meios nos forçam a repensar (no

modo “eletrônico”) de que maneira funcionaremos na era “eletrônica” da

tecnologia.

No que tange à Educação, é cada vez maior o interesse, principalmente por

parte das Instituições de Ensino de Nível Superior, em relação à Educação a

Distância - EAD, ou ensino on-line, que tem possibilitado igualitariamente o

acesso às novas tecnologias entre as mais diversas camadas sociais.

Sejam quais forem os resultados dessa revolução, a grande utilização da

www com os mais diversos fins – educação, informação, comércio eletrônico,

entretenimento, por si só já justifica a necessidade e a relevância de se

investigar neste trabalho quanto à agradabilidade visual dos formatos de

fontes, cores e fundos utilizados em páginas disponíveis na rede mundial de

computadores.
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Levando-se ainda em consideração que, em todas as áreas por que passa

a utilização de textos on-line na sociedade da informação, o quesito

“qualidade”, é essencial, partiremos para uma investigação acerca da

percepção visual de fontes tipográficas em textos on-line, considerando o

processo de digitalização da tipografia por que tem passado a elaboração de

tipologias ao longo dos últimos tempos.

Ao mesmo tempo em que as abordagens experimentais da tipografia

colocam em cheque a indústria da impressão, que nunca encontrou

concorrência tão acirrada  como vêm sendo as telas da www,  as novas mídias

eletrônicas clamam por soluções tipográficas. A sua revolução nos últimos dez

anos demonstrou que a tipografia independe de documentos em papel para a

sua sobrevivência e crescimento.

Documentos eletrônicos e telas de computadores estão levantando um

conjunto novo de questões urgentes a respeito do design de tipos propriamente

dito, do design gráfico em geral e principalmente, das questões que se referem

à  legibilidade e leiturabilidade dos caracteres, e este será um dos tópicos em

que este trabalho buscará subsídios para investigar acerca das proposições

inseridas.

Enfatize-se aqui que este trabalho não analisará o estudo das imagens

ligadas à percepção, mas estes elementos visuais serão citados e

exemplificados em alguns casos, buscando clarificar quando percebidos pela

sua ligação inerente às qualidades de cor, tipologia e formatação de texto.
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1.2 Questão da pesquisa

Este trabalho buscará investigar:

- Que tipo de composição fonte tipográfica / fundo trará maior conforto

visual durante o processo de leitura on-line?

1.3 Objetivos

O objetivo geral deste trabalho é o de identificar quais os tipos de fonte

tipográfica que produzirão maior conforto visual no contexto da totalidade da

composição gráfica (fonte em contraste com o fundo utilizado), e que serão

mais adequados à leitura de textos on-line.

Como objetivos específicos, pode-se citar:

- introduzir parte da história da criação da escrita;

- Entender melhor os processos de criação de design de fontes, desde a

utilização de tipos móveis fundidos em metal até as especificidades da

era da “tipografia digital" (Farias, 2000) em que hoje vivemos;

- Descrever o processo de criação de sites para a WEB, quanto à

tipologia utilizada;

- Definir o significado de conforto visual em leitura on-line, considerando

os conceitos de legibilidade e leiturabilidade;

- Aplicar e analisar os dados obtidos na pesquisa através do

questionário.
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1.4 Hipótese

Como hipótese e provável resposta às questões propostas no questionário

a ser aplicado, elaboradas com base na investigação durante a fase de revisão

bibliográfica, considerou-se que a tipologia mais adequada seria:

- Quanto à utilização de contraste fonte / fundo: os fundos de cor clara

contrastando com a utilização de fonte de cor escura;

- Quanto à utilização de fonte com serifa / sem serifa: as fontes sem

serifa são as mais indicadas para a utilização em leitura on-line;

- Quanto à utilização de fontes maiúsculas e minúsculas ou

totalmente em maiúsculo: a tipologia de formato de fontes mais

indicada é a da utilização de fontes em maiúsculo e minúsculo.

“Entende-se por tipologia a combinação de tipo de fonte, tamanho e cor,

que indicam ao leitor o caráter de um parágrafo de texto” (Manual de criação e

elaboração de materiais para curso a distância: Curso de extensão em EAD,

1998, p. 76).

1.5 Metodologia

De acordo com Silva e Menezes (2000, p.20), do ponto de vista de sua

natureza, esta pesquisa classifica-se como aplicada, pois objetiva gerar

conhecimentos para aplicação prática dirigida à solução de um problema

específico, ou seja, identificar qual será a melhor tipologia para a criação de

páginas on-line.
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 Quanto a seus objetivos, tem também o cunho exploratório, buscando

proporcionar maior  familiaridade com o problema, reunir informações através

de estudo de caso sobre os assuntos abordados, e explicitar que tipos de

fontes e combinações de cores e contraste entre fonte utilizada/fundo trarão

maior conforto visual às pessoas, durante o ato de leitura na referida

modalidade.

Do ponto de vista da forma de abordagem do problema, será uma pesquisa

qualitativa, considerando-se a dinamicidade da relação entre o mundo real e o

objeto da pesquisa, e dada a interpretação, a inter-relação dos fenômenos e a

atribuição de significados em forma de análise dos dados obtidos.

 Este trabalho será ao mesmo tempo uma pesquisa e uma análise descritiva

do processo de design de tipos. Buscará  descrever, com base na literatura

investigada, a estrutura do formato das letras e suas relações de “parentesco”

ou semelhança no design e estilo, seguido por uma discussão acerca da

geração de fontes digitais.

Discorrerá ainda sobre as regras de criação e modelos de caracteres,

processos de derivação de fontes, e técnicas gerais usadas pelos criadores de

fontes para criar um conjunto específico de formas de letras.

Com base em questionário elaborado, enviado e recebido na modalidade

on-line, dirigido a usuários de micro-computadores, buscará investigar sobre

quais serão os tipos de fonte tipográfica que produzirão maior conforto visual

no contexto da totalidade da composição gráfica, e que conseqüentemente

serão os mais adequados à elaboração visual destes textos.
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Como processo de trabalho, esta pesquisa seguirá as seguintes etapas:

- Elaboração de revisão de literatura e pesquisa bibliográfica sobre:

- o processo de criação da escrita, da invenção da imprensa, do

design de tipos;

- a história da tipografia no Brasil e no mundo;

- a inserção dos computadores no mundo do design de tipos;

- a capacidade de percepção, definição dos termos “conforto

visual”, “legibilidade” e “leiturabilidade” de textos on-line;

- as regras básicas para a elaboração de websites quanto à

utilização de cores, formas, luzes;

- Elaboração de pesquisa de campo com a utilização de questionário

elaborado e aplicado on-line,  visando saber a preferência das pessoas,

no que se refere à combinação de fontes, cores e fundo das telas

utilizadas para este fim, que conseqüentemente produzirão maior

conforto visual, sendo então denominada a tipologia mais adequada à

elaboração gráfica de textos para leitura on-line.

1.6. Delimitações do trabalho

Esta investigação tem como delimitação o estudo do design e da

formatação de fontes tipográficas e fundos de telas. Envolve o estudo de caixa

alta e baixa,  ou as letras maiúsculas e minúsculas, de formatos diversos em
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geral, com serifa e sem serifa, regulares e convencionais, exemplificando

alguns casos em particular por serem as mais empregadas ao longo da história

do design. As letras minúsculas serão descritas e exemplificadas com maior

ênfase  porque elas são mais diferenciadas no processo de design que as de

caixa alta, ou formas maiúsculas. Letras maiúsculas e minúsculas podem ser

derivadas de acordo com a similaridade dos princípios de design, que serão

listados e exemplificados quanto à largura, altura, espaçamento e outras

características.

Enfatizamos aqui que todo o processo de coleta de dados do questionário

aplicado foi realizado na modalidade on-line, não tendo sido aceitos

questionários impressos para a realização da pesquisa,  a fim de legitimar a

observação das características investigadas quanto ao formato dos textos on-

line, obtida através deste estudo.

1.7. Estrutura da dissertação

Esta dissertação está composta da seguinte forma:

No capítulo I, introduziu-se o problema e sua contextualização, traçando-se

os objetivos e a metodologia empregada para atingir tais objetivos.

Antecedendo a descrição do trabalho da pesquisa de campo, no capítulo II

será realizada uma investigação de parte da história da criação da escrita, os

processos de surgimento e história da tipografia no Brasil e no mundo, a

criação de design gráfico de fontes impressas e o processo de digitalização de
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caracteres para a utilização em textos on-line, antes e após o marco da

digitalização da tipografia.

 Fará referência ainda à invenção da imprensa por Gutemberg,

apresentando uma abordagem sobre o processo de criação de tipos de letras

e/ou fontes tipográficas, bem como da explosão da criação de fontes digitais

para utilização neste tipo de texto, tendo como universo o mundo do design.

Investigará ainda acerca da existência das escolas de design que

influenciaram comportamentos e variações de estilo, acompanhando os fatos

que fizeram a história da humanidade, como a Escola de Bauhaus, a Art

Noveau e o estilo punk, que marcaram épocas.

Ainda por meio de revisão de literatura, buscou-se obter informações

sobre a situação atual do problema proposto, conhecer publicações existentes

e alguns dos aspectos que já foram abordados na área.

No capítulo III, analisa-se a relação percepção visual e comunicação,

focalizando os conceitos e definições dos termos legibilidade e a leiturabilidade,

ou as regras básicas para a facilitação do processo de leitura on-line.

Cada vez mais, os textos on-line têm sido utilizados para transportar nossos

cotidianos para as páginas eletrônicas. Com base nessa assertiva, o capítulo

IV descreverá os elementos que  compõem a  estrutura básica de um website.

Durante o trabalho de levantamento de referencial bibliográfico, observou-se

a comprovação do uso indiscriminado de layouts inadequados nas telas da

WEB, com contrastes muitas vezes impróprios, o que conduziu à constatação

de que o seu projetista, na maioria das vezes, desconhece as regras básicas
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2  OS PRIMÓRDIOS DA CRIAÇÃO DA ESCRITA

Adams (1986); Lindstrom (1995); Lévy (1996) e Farias (2000), relatam-nos

sobre as inscrições da escrita antiga gravadas em cavernas, que pertencem a

uma fase remota da história lingüística da humanidade.

Bakos (1996) descreve as inscrições egípcias registradas em hieroglifos,

feitas há cinco milênios, que foram as primeiras grafias na família de línguas. O

estudo da escrita dos egípcios antigos é fascinante e complexo. Pelo seu efeito

decorativo, os hieroglifos foram sempre admirados, apesar do

desconhecimento sobre o significado histórico dos textos que eles compunham.

Mesmo em desuso há séculos, esta grafia possui três características muito

especiais que a tornam sedutora e instigam seu estudo na atualidade.

A primeira é relativa à natureza dos seus elementos, que são constituídos

por imagens (ver figura 1).  A segunda e a terceira dizem respeito à estrutura

do sistema hieroglífico.

Figura 1: Exemplos de hieroglifos usados na escrita antiga - séc. III d. C

Fonte: Bakos, 1996, p. 60

Podemos entender e valorizar melhor as peculiaridades da escrita

hieroglífica, se fizermos uma comparação entre ela e a nossa grafia. Sabemos

que ambas derivaram da forma pictográfica de escrever, ou seja, daquela em

que as  figuras representavam exatamente o que elas mostravam. Se, de um
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lado, a nossa escrita resulta de um milenar processo de abstração, a

hieroglífica por sua vez testemunha as etapas iniciais dessa passagem.

Verificamos que a escrita hieroglífica consistiu na combinação de imagens

representativas de idéias, os pictogramas, e de imagens representativas de

sons, os fonéticos. Já o alfabeto romano, oriundo da etapa final do processo, é

composto por apenas um tipo de sinal: as letras, que representam unicamente

os sons convencionados para cada uma.

No que se refere à estrutura do sistema, as diferenças entre as duas

escritas são fáceis de entender, se refletirmos sobre o processo de abstração,

que consiste na separação entre o som e a imagem.

Por esse processo, os antigos egípcios foram elegendo imagens para

representar, na escrita, os sons da linguagem falada. Nessa marcha, eles

fizeram raciocínios semelhantes aos que utilizamos para escrever uma “carta

enigmática”, usando uma ou mais imagens para designar um som, e não o

próprio objeto que eles representavam. Assim, em Língua Portuguesa, a

palavra “casamento” podia ser entendida pelas figuras de uma “casa” e de um

“mento” (parte inferior do rosto).

A imagem de uma “boca”, na escrita pictográfica, representava apenas essa

parte do rosto, e era pronunciada com o som do que hoje equivale à nossa

letra “r”. Esse exemplo da língua egípcia, que elucida a criação e a natureza de

um sinal de escrita para o som correspondente ao nosso ‘r’, encaminha para as

duas características da estrutura do sistema da grafia hieroglífica.
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Trata-se, primeiramente, do duplo poder que as imagens conservaram; de

um lado, mostrar a si mesmas; de outro, representar um ou mais sons. Por

intermédio da imagem de uma “boca”, mostramos que um hieroglifo pode

representar dois papéis na composição de um texto: o do sinal fonético “r” e o

do ideograma, sinal gráfico que representa diretamente uma idéia (neste caso,

idéia de “boca’) e que será lido com o mesmo som de “r”.

Os sinais denominados ideogramas ou ideográficos são aqueles que

representam diretamente uma idéia. Para a grafia hieroglífica, serve o exemplo

dado da figura de uma boca, e, para a nossa, os algarismos e por exemplo, os

sinais de trânsito.

Quanto à identificação do papel das figuras, apesar de não existirem regras

rígidas, os escribas buscavam analisar dois aspectos nos textos. O primeiro é

verificar a proporção da imagem em relação às demais: se ela é

significativamente maior que as outras, isto queria dizer que, no texto, ela

ocupava uma posição de destaque. Se tinha o mesmo tamanho do conjunto,

era simplesmente uma parte do texto, ou seja, um sinal fonético ou mesmo

uma palavra de duas ou três sílabas. O segundo aspecto era a observação da

densidade da composição dos hieroglifos.

É interessante notar que esta relação de dimensão quanto ao uso da

imagem continua a ser válida em nossos dias quanto à relação da escrita com

o texto, seja em texto impresso ou on-line. Os textos maiores simbolizam o

destaque, enquanto que os de tamanhos iguais denotam a mesma importância

quanto ao conteúdo.
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Em suma, era uma escrita com muitos caracteres e poucas regras, daí seu

domínio apenas por parte dos sacerdotes e alguns escribas. Além dos

hieroglifos, uma forma cursiva desses signos foi criada e empregada para

escrever em papiros. Os gregos denominaram-na hierática, escrita dos

sacerdotes, porque era usada para os textos de cunho religioso. A diferença

entre elas pode ser comparada à existente entre a nossa escrita à máquina de

datilografia e o texto manuscrito.

Havia ainda um terceiro tipo, denominada pelos gregos demótica, ou escrita

do povo. Era a escrita egípcia de uso mais comum, constituída pela

simplificação da hierática e por ligações entre os símbolos, que nesta não

havia.

A partir de 332 a.C., com a conquista do Egito por Alexandre da Macedônia,

a língua grega foi sendo imposta na região. Os egípcios continuaram a falar e a

escrever sua própria língua, mas cada vez menos, porque toda a atividade

administrativa e pública passou a ser falada e escrita em grego.

Conforme se passaram os séculos e as gerações, a antiga língua egípcia foi

se modificando. Os falantes, para facilitar o registro lingüístico, adotaram o

alfabeto grego e sete caracteres da escrita demótica, e denominaram-na copta,

que foi a última forma de grafia da língua no Antigo Egito, e que sobreviveu aos

períodos de dominação grega, romana, bizantina e árabe, enquanto as outras

foram abandonadas. Foi essa sobrevivência da escrita e da língua copta que

possibilitou serem decifradas as escritas “mortas” de nossos antepassados.
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A seguir, abordaremos o surgimento da escrita tipográfica, da criação da

imprensa, a revolução do uso do computador no processo de criação de fontes,

e suas implicações na modificação das relações da escrita com a humanidade.

2.1 A Escrita tipográfica

O termo “tipografia” em seus primórdios era utilizado apenas como sinônimo

de impressão. Embora a origem etimológica do termo encontre-se na

implementação da imprensa por tipos móveis na Europa, a partir do século XV,

ele será aqui utilizado em um sentido amplo. Este emprego visa compreender

como tipografia não só manifestações de caráter mais experimental, como

também produtos que não utilizam como matéria os tipos fundidos em metal

que deram origem à expressão, tais como fotoletras, cartazes psicodélicos e

fontes digitais.

Assim como em muitas outras áreas do saber, a tipografia...

“...nas últimas décadas, parece atravessar um momento de revisão de
valores e de redefinição de território, até mesmo pela sua recente
propagação, oriunda principalmente da digitalização do processo de
criação de caracteres. A necessidade da criatividade e da inovação
constante tem sido a prática cotidiana do tipógrafo, e isso tem sido
facilitado imensamente, principalmente com a inserção das novas
tecnologias, e em essencial devido à democratização das práticas
tipográficas, através da utilização das tecnologias digitais”. Farias (2000,
p. 15)

No Brasil e no mundo, vivenciamos hoje um verdadeiro boom de

manifestações tipográficas e um interesse renovado por este tipo de

expressão. O número de criações de fontes para a escrita tipográfica vive um

momento de crescimento exponencial, tornando-se cada vez mais distante a
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idéia de catalogação, quantificação e até mesmo de uma classificação

universal, como veremos mais adiante.

2.2 O surgimento do computador e sua relação com a
escrita

Em Lindstrom (1995), encontramos uma tabela que demonstra a evolução

dos passos das ferramentas de comunicação através dos tempos, em ordem

decrescente, até uma rápida aceleração correspondente ao desenvolvimento

do computador pessoal, através da propagação do uso dos meios multimídia:

Tabela 1: A evolução dos passos das ferramentas de comunicação

MULTIMÍDIA 1990
Vídeo digital 1989

Gráfico em computador de alta resolução 1988
Editoração Eletrônica 1985

Banco de dados (baseado em texto) 1982
Planilhas, processamento de texto 1980

Videodisco 1974
Projetor de slide Kodak Carousel 1961

Videoteipe 1956
Projetor de transparências 1944

Televisão, imagens em movimento 1926
Projetor de filme 1887

Caneta-tinteiro 1880
Telefone 1876

Fotografia 1822
Quadro de giz 1700s

Tipo móvel 1476
Papel 105 d.C.

Alfabeto Sumeriano 4.000 a.C.
Pintura em cavernas 17.000 a.C.

Pedra lascada Pré-história

Fonte: Lindstrom, 1995, p. 39
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A tabela inserida nos confirma que a revolução digital é extremamente

recente.

Pierre Lévy (1998), em Tecnologias da Inteligência, aborda como tópico

principal o papel das tecnologias da informação na constituição das culturas e

inteligência dos grupos. Para o autor, o alfabeto e a impressão são

aperfeiçoamentos da escrita que desempenharam um papel essencial no

estabelecimento da ciência como modo de conhecimento dominante.

“À medida que passamos da ideografia ao alfabeto e da caligrafia à
impressão, o tempo torna-se cada vez mais linear, histórico. Calendários,
datas, anais, arquivos, ao instaurarem referências fixas, permitem o
nascimento da História. Após o triunfo da impressão, graças a um
imenso trabalho de comparação e de harmonização das tabelas
cronológicas, das observações astronômicas e das indicações das
antigas crônicas, será possível reconstruir, retrospectivamente, “o” tempo
da história, carregando em uma mesma corrente uniforme, ordenando
em uma lista monótona os anos e as idades, as dinastias e os sonhos,
os reinos e as eras inumeráveis que secretavam seu próprio tempo e se
ignoravam soberanamente desde sempre. A história é um efeito da
escrita” Lévy (1998, p.94)

Podemos assim sustentar que a invenção da imprensa por Gutemberg no

século XV permitiu que um novo estilo se instaurasse. A inspeção silenciosa de

mapas, de esquemas, de gráficos, de tabelas, de dicionários, encontra-se a

partir de então no centro da atividade científica.

Assim, passamos da discussão verbal, tão característica dos hábitos

intelectuais da Idade Média, à demonstração visual, mais que nunca em uso

nos dias atuais em artigos científicos e na prática cotidiana dos laboratórios,

graças a estes novos instrumentos de visualização, os computadores.

De acordo com Lévy (1998), o primeiro computador, o Eniac dos anos 40,

pesava várias toneladas. Ocupava um andar inteiro em um grande prédio, e
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para programá-lo era preciso conectar diretamente os circuitos, por intermédio

de cabos, em um painel inspirado nos padrões telefônicos. Nos anos

cinqüenta, programava-se os computadores transmitindo à máquina instruções

em código binário através de cartões e de fitas perfuradas. Os cabos ainda

existiam, mas recolheram-se no interior da máquina, cobertos por uma nova

ordem de programas e dispositivos de leitura.

Com o surgimento das linguagens Assembler, e sobretudo de linguagens

evoluídas como o Fortran, o código binário, por sua vez, refluiu para o núcleo

de sombra do computador para deixar a tarefa das trocas com o mundo

exterior a cargo de uma nova camada de programa. Aquilo que ontem fora

interface torna-se órgão interno.

Um grande número de inovações importantes no domínio da informática

provém de outras técnicas: eletrônica, telecomunicações, laser...  ou de outras

ciências: matemática, lógica, psicologia cognitiva, neurobiologia. Cada

acréscimo vem do exterior, é heterogênea em relação à rede de interfaces que

recobre, mas acaba por tornar-se parte integrante da máquina.

A criação inovadora e imprevisível do computador transformou a informática

em um meio de massa para a criação, comunicação e simulação.

A principal tendência neste domínio é a digitalização, que atinge todas as

técnicas de comunicação e de processamento de informações. Ao progredir, a

digitalização conecta no centro de um mesmo tecido eletrônico o cinema, a

radiotelevisão, o jornalismo, a edição, a música, as telecomunicações e a

informática.
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Eis porque a noção de interface gráfica pode ser estendida ao domínio da

comunicação como um todo e deve ser pensada hoje em toda a sua

generalidade, desde a criação da tipografia, o surgimento do computador, a

busca por processos de criação de caracteres através da programação de

dados, e todas as preocupações e necessidades de solução dos problemas

advindas desta revolução.

2.3 A tipografia no Brasil

Devido à falta de uma tradição tipográfica sólida, pois apenas no século XIX

foram concedidas licenças para o funcionamento de oficinas tipográficas no

Brasil, existem na Língua Portuguesa, notáveis lacunas no vocabulário utilizado

para falar sobre design gráfico, e principalmente sobre tipografia.

Por esse motivo, alguns termos que serão empregados ao longo deste

trabalho são utilizados como sinônimos, ou seja, terão a mesma significação no

contexto empregado por serem citados por diversos autores. Palavras como

design, desenho, estilo e projeto; letra, fonte, tipo, caracter, são utilizadas com

freqüência em contextos semelhantes, empregando uma carga semântica de

igual valor.

Apesar disto, a velha tipografia enquanto sistema de reprodução de textos

já é uma página gloriosa do passado das artes gráficas no Brasil. No entanto, o

desenho de tipos nunca foi objeto de nossas práticas, assim como o domínio

das bases de sua fundamentação.
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Mas os dois últimos anos foram marcados por um interesse crescente pela

tipografia. Para Farias (2000), isso se manifestou tanto na inclusão de

disciplinas de tipografia ou história da tipografia no quadro curricular de

diversos cursos de design, quanto na publicação de dezenas de matérias sobre

o assunto em revistas especializadas. Presenciamos ainda o aparecimento de

diversas fundições digitais brasileiras, e a inclusão de fontes nacionais em

catálogos estrangeiros. O design de tipos no Brasil é uma área bastante jovem,

e um de seus principais desafios é tentar estabelecer alguma identidade sem

ter no horizonte nenhuma tradição sólida na qual se apoiar ou contestar.

 Apesar de haverem inúmeros criadores de fontes anônimos que continuam

a empregar o processo manual na elaboração de fontes,  o emprego das novas

tecnologias digitais vem facilitando e aumentando a cada dia o número de

interessados nesta arte.

Os trabalhos de inúmeros artistas e designers brasileiros parecem indicar

que as limitações vêm sendo superadas. Em parte, sim, computadores e

softwares dedicados fazem ruir uma boa parte de nossas limitações, artistas e

designers importam muitos conhecimentos de suas experiências de trabalho

em outros países, mas ainda há a ausência de uma base sólida de

conhecimentos sistematizados na área de ensino do type design.

Cláudio Rocha, diretor de Criação da Seragini Design e delegado da

Associação Tipográfica Internacional no Brasil, em recente publicação da

Revista Eletrônica “Estudos em Design Articles”, relata-nos sobre a nossa falta

de tradição em tipografia, especialmente no desenho de alfabetos e na

produção de fontes digitais. Isso também vale para o uso da tipografia em
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projetos de design gráfico. “Com raras exceções, nosso design gráfico costuma

se caracterizar por uma maior familiaridade com as imagens, seja na edição

fotográfica ou de ilustrações” (Rocha, 2001, p. 8).

A revista traz ainda uma matéria que mostra que este quadro parece estar

mudando. Para se ter uma idéia, o número de inscrições para a exposição

Tipografia Brasilis 2000 chegou a 42 trabalhos. São projetos de estudantes e

profissionais de design gráfico que exercitam o processo técnico e criativo da

geração de fontes digitais. A Faculdade Senac, em São Paulo, já tem um curso

de tipografia e foi lançada, também em São Paulo, a revista Tupigrafia, primeira

publicação nacional dedicada à tipografia e à caligrafia.

 Há alguns anos, esse cenário era impensável. Talvez seja muito pouco

para afirmar que estejamos recuperando o atraso, mas, sem dúvida, os

designers em número cada vez maior estão correndo atrás do tempo perdido.

No Brasil, as pessoas que se interessam pela área de type designer,

invariavelmente gostam demais do assunto, desejam mais informações e

gostariam muito de melhorar sua formação, mas a carência de material em

português é notória.

Então, qual seria o melhor caminho? Para começar, devemos buscar nos

livros os princípios que  norteiam a ciência e a arte tipográfica. Para isso, é

necessário, pelo menos, saber ler em inglês. A oferta de títulos na Língua

Inglesa é ampla, com relatos da história da tipografia em diferentes épocas,

biografias, livros sobre alfabetos específicos ou sobre tecnologia de fontes,
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softwares tipográficos e tipografia para a Web. Alguns chegam até nós e são

encontrados em livrarias especializadas em design.

Outro caminho é comprar pela Internet. Há vários sites de tipografia que têm

uma seção de livros. Para os que não dispõem de recursos para investir em

uma biblioteca tipográfica, a Internet é uma fonte muito rica em informação. De

novo, o inglês é pré-requisito. Um bom sinal é a criação de sites em português,

que começam a surgir, a cada dia com maior freqüência.

Embora seja possível baixar toneladas de fontes freeware pela Internet,

fontes mais elaboradas, resultadas do trabalho apurado de profissionais, só

são encontradas nos catálogos de venda de type foundries conceituadas.

Também é fundamental saber usar um dos dois programas disponíveis para

gerar fontes: o Macromedia Fontographer e o FontLab (www.pyrus.com). Não

há cursos regulares e o caminho é o de sempre: seguindo o manual e tirando

as dúvidas com quem já sabe usar.

2.4 A história da tipografia digital

Em “Tipografia Digital”, (Farias, 2000) registra-se uma análise histórico-

conceitual da tipografia, com a análise da influência das vanguardas artísticas e

do experimentalismo no estabelecimento e na revisão dos paradigmas da

tipografia moderna em nosso século.

Descreve as questões político-sociais que marcaram as décadas de 60 e

70, como os movimentos hippie e punk, questionadores das bases da tipografia
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neutra, e as tipografias chamadas “pós-modernas”, desconstrucionistas ou pós-

estruturalistas.

A contextualização histórica do problema é traçada através da análise da

influência das vanguardas artísticas na revisão dos paradigmas da tipografia

moderna em nosso século.

A posição do tipógrafo enquanto criador é analisada com a proposição de

modelos passíveis da criatividade no domínio da criação de novos tipos. Há

ainda a preocupação com a relação do tipógrafo com a matéria, em um estudo

que traça paralelos entre o impacto das novas tecnologias, ferramentas e

suportes da era digital e o impacto causado por outras tecnologias, como a

impressão por tipos móveis e a fotocomposição.

A tensão entre a tradição e o experimentalismo, analisada não somente do

ponto de vista da criação de novos designs de fontes é descrita, como também

da criação e estabelecimento de novos conceitos de letras.

Ainda estabelece paralelos entre o impacto das novas tecnologias,

ferramentas e suportes da era digital, e discute ainda a (i)legibilidade das novas

tipografias da era digital, sob o ponto de vista humano e sob o ponto de vista

do computador.

O termo mais abrangente para a Tipografia também é definido em Farias

(2000, p.15), como...

“... o conjunto de práticas subjacentes à criação e utilização de símbolos
visíveis relacionados aos caracteres ortográficos (letras) e para-
ortográficos (tais como números e sinais de pontuação), para fins de
reprodução, independentemente do modo como foram criados (a mão
livre, por meios mecânicos) ou reproduzidos (impressos em papel,
gravados em um documento digital.)”
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Dentro deste contexto, utilizaremos, como sinônimo de tipografia, o termo

design tipográfico para diferenciar, dentro do campo mais amplo do design

gráfico, situações onde a tipografia seja o elemento mais importante.

Assim como “tipografia”, muitos outros termos oriundos da imprensa por

tipos móveis, tais como  “tipo”, “entrelinha” e “fonte ” continuam sendo utilizados

como sinônimos até hoje, embora os processos de criação e os modos de

produção tenham sofrido mudanças drásticas.

Na Língua Inglesa, até mesmo o termo foundry (fundição) sobrevive, com a

introdução da expressão digital foundry (fundição digital) para designar o lugar

onde se produzem, e a partir do qual se distribuem fontes digitais registradas.

“Fonte” é hoje o termo mais utilizado para nos referirmos a uma família de

letras ou caracteres tipográficos. Embora o termo original - ligado às práticas

mecânicas - derive do latim fundère (fundir).

Este termo parece se adequar perfeitamente às novas tecnologias, por

invocar não uma matriz absolutamente fixa e concreta, mas sim um lugar – um

arquivo digital – de onde “emana” um conjunto de instruções capaz de construir

um caractere para o qual podemos estabelecer, através de programas de

manipulação de tipos, parâmetros diversos como corpo, gênero, etc.

Para Adams e Southall  (apud Farias, 2000, p.16), fonte é definida como

“um conjunto de instruções para que uma impressora produza imagens de

caracteres com uma combinação particular de propriedades métricas”.

Desta última definição, deriva o termo fontographer (fontógrafo), que vem

sendo utilizado freqüentemente para caracterizar o tipógrafo da era digital.
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2.4.1 A influência das escolas de design na nova tipografia

De acordo com Adams (1986, p.45):

“... os formatos de fonte do velho estilo exibiam letras redondas, eixos de
curvas oblíquas e sinuosas, densidade mínima e contraste com traços
finos, e características de serifas côncavas de formas manuscritas.
Aspectos transicionais, tais como na fonte Baskerville (figura 2), contêm
um enorme grau de densidade para contraste de traços finos, serifas
menos côncavas, e a tensão da curva varia de oblíqua a vertical”.

Figura 2: Fonte Baskerville

Fonte: Farias, 2000, p. 43

A criação de fontes do estilo  Baskerville foi influenciada pela introdução de

papéis lisos e planos. Traços finos tornaram-se fios de cabelo e as serifas

foram ligeiramente agrupadas ou não agrupadas por completo.

A criação de fontes sempre esteve vinculada aos meios de impressão e aos

recursos tipográficos empregados em sua utilização, daí o fato de as primeiras

fontes derivarem da escrita romana, com serifas, devido às necessidades de se

adaptar o desenho às formas de fundição, o que sempre resultava em traços e

“pontas”, que acabavam por fazer parte do desenho das letras.

Com as inovações tecnológicas, e até com a possibilidade de criação pela

máquina, as letras adquiriram formas mais geométricas, utilizando-se de traços

e linhas retas, e cada vez menos de serifas, apesar do comprovado poder de

legibilidade das letras serifadas, como veremos adiante.
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 Tipos de Sans Serif surgiram nos anos de 1800 e foram revividos nos anos

de 1920 e 1930 em formas geométricas pelos desenhistas de Bauhaus, escola

de design de linha expressionista situada na Alemanha, que primava pela

necessidade de eliminar as barreiras entre arte, arquitetura e indústria (Farias,

2000).

Figura 3: Publicação da Escola Bauhaus (1921) - Linha expressionista

Fonte: Farias, 2000, p. 24

Farias (2000) relata ainda que, com o fechamento da escola em 1933 e a

escalada no Nazismo na Alemanha, muitos dos professores da Bauhaus

transferiram-se para os Estados Unidos, buscando os ideais de uma tipografia

universalmente neutra, compreensível e funcional. Famílias tipográficas

exemplares destas tendências são as fontes Helvetica (Max Miedinger, 1957) e

Univers (Adrian Frutiger), (figura 4) do mesmo ano.

Figura 4: Fontes Helvetica e Univers (1950)

Fonte: Farias, 2000, p. 25
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As décadas de 60 e 70 presenciaram o surgimento de uma série de

movimentos de fundo político e social que acabaram por influenciar de forma

decisiva o design e a tipografia. Entre eles, o movimento estudantil, o

psicodelismo e o punk. Havia um descontentamento generalizado destas

gerações para com as anteriores quanto ao modo de se vestir, de falar, fazer

política, gerenciar negócios, identificado como “o sistema”.  As drogas, o rock,

os quadrinhos, a liberação sexual eram as principais referências da psicodelia.

O movimento punk também marcou época com o enorme número de

publicações de baixíssimas tiragens, conhecidas com “fanzines”. A distribuição

destes materiais foi favorecida com o acesso, a partir da década de 70, às

facilidades tecnológicas como as letras transferíveis, a máquina de escrever, as

máquinas de xerox, e posteriormente os computadores pessoais.

Paradoxalmente, o advento das novas tecnologias de desktop publishing fez

com que muitos fanzines perdessem a sua aparência caótica e experimental,

enquanto o seu estilo caótico foi gradualmente incorporado à rotina do design

gráfico, em escolas de design como as americanas Cranbrook Academy of Art

e CalArts, e diretores de arte como Terry Jones, Neville Brody e David Carson.

(ver figuras 5 e 6).

     Figura 5: Capa Revista The Face                      Figura 6: Revista The Face

          Fonte: Jacques, 2000, p. 20                         Fonte: Jacques, 2000, p. 22
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A tipografia dita “pós-moderna” nasceu da influência dos experimentalismos

das décadas precedentes, somadas aos avanços tecnológicos ligados à área

do design gráfico, nas décadas de 80 e 90, que estabelecia uma rejeição ao

paradigma racionalista estabelecido a partir de Bauhaus. Os termos

“desconstrução” e “pós-estruturalismo” caracterizaram os trabalhos

desenvolvidos nesta época.

Pode-se observar que, apesar de possuírem orientações diferentes e por

vezes até opostas entre os grupos e movimentos históricos que influenciariam

a criação tipográfica, havia um ponto em comum entre eles: todos rejeitavam

os padrões correntes do “bom gosto” romântico e a idéia da “arte pela arte” em

nome de uma tipografia direta e impactante, que pudesse tirar proveito dos

meios técnicos de reprodução.

De acordo com Farias (2000, p.33), “a partir da década de 90, a polêmica

em torno das novas tipografias passou então a girar em torno das questões da

“legibilidade e do respeito ao leitor”.”

Uma das principais ferramentas utilizadas pelos tipógrafos da era digital são

softwares específicos para manipulação e geração de fontes, o que não

substitui a figura do tipógrafo enquanto criador de novas formas. As formas

alfabéticas, apesar de aparentarem o contrário, - representam um universo tão

complexo e ilimitado que não pôde ainda ser facilmente codificado em uma

série finita de parâmetros e variáveis.

Nos itens seguintes serão abordados os conceitos e exemplos de derivação

de formatos automáticos de letras e os sistemas de geração de fontes digitais.
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2.5 Derivação de fontes através de caracteres de controle

O processo de derivação automática do formato de fontes pode auxiliar o

designer  com a redução do tempo de trabalho gasto. Como uma ferramenta de

visualização, o sistema provê meios rápidos e eficientes de avaliar a idéia de

um design.

Escolheu-se para descrição neste trabalho  o Sistema “abcdefg”, criado

por Debra Adams (1986), para ilustrar através de explanação detalhada, o

processo de criação e design de fontes por derivação automática, através do

qual poderemos conhecer as relações de espaçamento, altura, largura,

espessura e alinhamento de fontes dentro de uma família de caracteres. Este

estudo foi realizado precedendo os trabalhos de criação de sistemas de

geração de fontes digitais, tais como Metafont, o Letter Spirit e outros, que

veremos mais adiante.

Em “Um Diálogo de Formas: Letras e Design de Fontes Digitais” (título

original: Letters and Digital Font Design), Debra Anne Adams (1986), em

trabalho realizado para a obtenção do título de Mestre em Ciência de Estudos

Visuais pelo Departamento de Arquitetura do Instituto de Tecnologia de

Massachusetts – MIT-USA, realiza uma investigação de processos e

ferramentas para o design de tipos, cujo objetivo é desenvolver técnicas de

derivação automática do formato de fontes de um conjunto-base de fontes,

denominado “caracteres de controle”.

Estes caracteres de controle são fontes representativas que contêm os

elementos estruturais primários, atributos do design e afinidades proporcionais
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que caracterizam a forma da fonte. A informação sobre o design deriva destes

caracteres-base, e é usada para construir o desenho de outras fontes. A

impressão em letras minúsculas o, h, p e v são os caracteres de controle

estudados nesta investigação.

Os caracteres de controle são interativamente criados e editados pelo

designer, e armazenados como conjuntos de partes primitivas. (ver figura 7).

Estas partes são automaticamente utilizadas como blocos construtores para

a elaboração de outras fontes. O conhecimento acerca  da estrutura da forma

das fontes e a consistência de seu design é representada e utilizada para

gerenciar os processos de derivação. A geração de designs pode ser editada

pelo designer e suas mudanças podem ser propagadas com a finalidade de

criarem-se outras formas do alfabeto.

Fig. 7 - A derivação dos caracteres de caixa baixa em “abcdefg”

Fonte: Adams, 1986, p. 06 e Farias, 2000, p. 40

Reduzido à simplicidade, o formato de fontes é um conjunto específico

de idéia de designs usados para dar roupagem a um formato de letra básico. A

tarefa do designer tipográfico é conceber uma idéia de design e aplicá-la
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consistentemente a todos os caracteres ou a uma família de fontes.

Conceitualmente, este processo é estruturado e sistemático, pois o formato das

letras está visualmente relacionado à altura, forma, espaço e alinhamento.

Desenhados de maneira consistente, elementos-chave do design se repetem e

se matizam.

Um “Diálogo de Formas”  é uma investigação do processo e prática da

criação de designs de formas de tipos.

O objetivo do trabalho é o de examinar, com base em trabalho de anos a fio

de renomados estudiosos da tipografia no mundo, como Richard Southall,

Charles Bigelow, Douglas Hofstadter, Donald Knuth, Lynn Ruggles, Eric Gill e

outros, as técnicas de automatização da geração de formato de letras,

culminando com a criação do sistema abcdefg .

Supõe-se que as letras podem ser automaticamente derivadas do

subconjunto de formas denominado de “caracteres de controle”, que contêm os

elementos estruturais primários, e o formato proporcional que caracteriza o

design de uma fonte. Tipicamente, eles são as primeiras letras criadas pelo

designer, de forma que  seu esboço possa sugerir como as letras que lhe são

remanescentes poderão ser desenhadas.

O conceito da derivação do formato automático das letras difere dos

sistemas correntes de geração de fontes, de forma significante.

Os sistemas correntes requerem que o usuário crie cada forma individual do

caracter, na sua forma primitiva, ou sua representação estrutural em uma fonte.

Não existe nenhum software para automatizar este processo. Técnicas de
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remessa são aplicadas para a geração de tamanhos de fontes alternados, peso

e resoluções. Para criar cadeias adicionais, uma ou mais fontes completas

devem ser designadas e inseridas pelo usuário.

A idéia apresentada no sistema abcdefg é a de que o designer  pode criar

um subconjunto de letras e o sistema pode ser utilizado para gerar,

automaticamente, desenhos preliminares dos caracteres restantes. Com o uso

de ferramentas interativas, modificações no formato podem ser incorporadas e

automaticamente filtradas em todas as partes de uma fonte. O designer

continua a trabalhar por trás, e por entre as letras para definir detalhes

tipográficos sutis, para criar um padrão único de design.

“...Por trás das formas simples das letras que nós vemos todo dia, os
designers de formatos de fontes de alta qualidade têm feito seu trabalho
tão bem que nós não notamos a complexidade em suas entrelinhas”
Knuth (apud Adams, 1986, p.6).

Criar design de fontes requer extensiva habilidade em desenhar letras, alto

conhecimento na área de impressão, entendimento do processo de leitura, e

sensibilidade artística para a elaboração de formas.

Não existe um conjunto formalizado de regras, que possa ser aplicado ao

processo de produção automático de alta qualidade,  no que se refere à

elaboração final de fontes.

O design de tipos está ligado à capacidade de percepção do leitor. Por esse

motivo, o designer deve desenvolver um conhecimento preciso e microscópico

sobre os efeitos visuais do formato das letras, agrupadas juntas, e vistas em

formatos pequenos. Para resultados legíveis, o formato das letras deve ser
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identificável e familiar, claramente contrastado em estrutura, da mesma forma

em altura e espaço, e harmonioso em estilo.

O designer deve pensar em uma letra, e na relação das 26 formas com as

quais se compõe o alfabeto, e então marcar ao seu redor em que elas irão

combinar, em completa harmonia e ritmo, com cada uma das outras e com

todas – esta é a coisa difícil – e é deste fazer com sucesso que se constitui o

design.

O contraste na estrutura do formato das letras cria variações no formato das

palavras quando as letras são combinadas. Durante o processo de leitura, o

padrão da forma das palavras é percebido. Javal, em 1878, concluiu que “a

distinção de características das letras predomina ao longo da porção superior

de uma linha do texto”. Vinte e cinco anos mais tarde, Messmer postulou que

“palavras compostas primariamente de uma variedade de formas de contraste

são mais legíveis que aquelas compostas de formas estruturalmente similares.”

Spencer (apud Adams, 1986, p.10).

Uma vez que este contraste facilita o reconhecimento e identificação das

palavras, a consistência no estilo e design facilita o fluxo da leitura. Onde as

letras do texto são uniformes, o leitor torna-se livre para dirigir sua atenção ao

sentido das palavras, pois as letras são desenhadas para combinar e para

produzir  a mesma impressão e tom em uma página, quando o conjunto estiver

próximo de um outro.

Nem uma única característica de distinção na letra deve predominar ou

atrair o olho. A harmonia visual deve preservar a clareza da forma.
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 “A certeza da decodificação” é um elemento importante na verdadeira
legibilidade, e em relação à tipografia, ela carrega a mensagem de que a
legibilidade ou facilidade de leitura aumenta quando as letras são
facilmente distinguidas de cada uma das outras, e diminui quando as
letras se parecem demais umas com as outras.” McLean (apud Adams,
1986, p.42).

Estes designs de aparência das letras envolvem uma quantidade

considerável de talento e produção criativa, não apenas para criar um efeito

prazeroso e efetivo de uma única letra do tipo, mas também para fornecer um

padrão consistente, que possibilitará que as várias letras sejam encaixadas

juntas em todas as centenas de milhares de permutações e combinações de

vinte e seis letras em minúsculo, vinte e seis letras em maiúsculo, tão bem

quanto com todos os símbolos adicionais, sinais de pontuação e os números

necessários a completar a família para a impressão.

O formato das letras é criado consistentemente com base em peso, espaço

e alinhamento. Características de design, tais como curva de eixo e traços

finais são estruturados e se repetem. A regularidade está presente em vários

níveis, desde a similaridade geral de formas e estruturas, até as curvas sutis a

estas relacionadas. As subregiões de cada imagem da letra são desenhadas

com a finalidade de interagir no todo.

“A diferença entre olhar uma fonte e olhar a outra é a diferença entre
milhões de mínimos detalhes que se repetem, que foram sendo
cuidadosamente orquestrados ou arranjados e combinados pelo
designer tipográfico.” Mergenthaler Linotype Company (apud Adams,
1986, p.10).

A tarefa do designer, então, é mesclar o contraste visual entre as letras sem

prejudicar sua legibilidade. Isto se consegue através da regularidade e

repetição do design. Quando são suficientemente variadas e uniformes, as
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letras podem criar uma textura integrada e um padrão rítmico de valores. A

relação design x legibilidade será melhor abordada no Capítulo 3.

2.6 Processos de design

No âmbito formal, as regras para a escrita existem em livros de caligrafia

para o desenho a mão de alfabetos consistentes, com um pincel ou uma

caneta, onde a maioria do conhecimento codificado pode ser encontrada na

literatura de formas impressas. Os escritores de design de fontes se referem à

“harmonia”, “semelhanças”, e “unidade” das letras de maneira vaga e

imprecisa, aparentando serem incapazes ou que seja desnecessário explicitar

a descrição destes processos e princípios de design.

“No processo de desenho de letras, deve haver linhas-guia, mas não há
regras para tal. Das considerações primordiais é que resultam em ser
harmonioso e prazeroso dentro do contexto das funções destinadas ao
alfabeto. Desta forma, o resultado vem através de julgamentos subjetivos
preferencialmente à precisão matemática” Mergenthaler Linotype
Company (apud Adams, 1986, p.12).

A falta da descrição de regras explícitas para o desenho de fontes

comparada àquelas encontradas em livros de caligrafia pode ser explicada, em

parte, pelas diferenças na formação e produção técnica de letras escritas à

mão e alfabetos desenhados para a tipografia.

O formato de letras escritas à caneta ou pincel é composto de uma série de

linhas individuais chamadas de traços, desenhadas em movimentos

seqüenciais com a ferramenta usada para se escrever, no plano local da

superfície da escrita. Cada traço primitivo é definido por um movimento distinto
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e único da mão. O padrão e a forma dos movimentos da mão, chamados

“traços condutores” por Charles Bigelow (apud Adams, 1986, p.12) , descreve a

estrutura do formato das letras sublinhadas e seqüência da composição de

seus traços.

A repetição de traços primitivos é consistente em letras exatamente para

uniformizar os movimentos da ferramenta de escrita (ver figura 8).

Em fontes impressas, essa consistência visual é mantida. Entretanto, o

formato das letras desenhadas para a tipografia contém variações sutis em

curvatura de contorno, não encontradas em letras escritas à mão. Uma vez que

o contorno de traços feitos à caneta ou pincel e suas características são

impulsionados pelo uso e movimento da ferramenta utilizada para a escrita, é

assim também que se forma o seu ângulo com respeito à horizontal, sua

flexibilidade, sua forma e tamanho.

Já os controles do desenho tipográfico variam independentemente uns dos

outros. Cada traço é modificável e único. Assim, o traço impresso consiste em

peso, forma e proporção, criados pela manipulação de características

condutoras dos contornos com a finalidade de ajustar-se aos olhos. Eles são a

consistência do aspecto visual e não das dimensões físicas.

Fig. 8 - “Traços condutores” primitivos, por Bigelow

Fonte: Adams, 1986, p. 13
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“Os designers sabem, primordialmente, que existem interações visuais
entre os elementos de um formato de caractere que afetam o modo
como ele é percebido; eles também sabem qual é a natureza destas
interações, e que elas são governadas por certas regras. Mas eles não
podem formular estas regras senão pela elaboração de formas que
levam em conta os efeitos destas interações.” (Adams, 1986, op. cit.)

Através de um processo lento de testes e provas reiterativas, o

desenhista elabora formatos de letras, e as modifica até que estas lhe pareçam

corretas. Propriedades óticas de peso, forma, adequação e alinhamento são

modificados e refinados na relação de um ao outro. Como os contrastes visuais

são reconciliados, as influências do design sobrepõem-se ou coincidem e

tornam-se interlaçadas.

A textura e o ritmo do formato de fontes lentamente desenvolve-se no

contexto das palavras e nos traços de controle. “O desenhista de fontes pensa

com as imagens, não sobre elas.” Bigelow (apud Adams, 1986, op. cit.)

Frederick Goudy, descrevendo o seu processo de design no livro

“Tipologia”, escreve:

“Quando estou em ação, eu normalmente começo um novo tipo com
alguns pensamentos definidos sobre sua aparência final, embora eles
possam não ser mais que a forma ou posição do ponto “i” minúsculo, um
movimento peculiar ou a elegância de uma curva, ou a forma ou
proporção de uma única maiúscula. De cada simples início, vou
progredindo passo a passo, trabalhando de cá pra lá de uma letra a
outra enquanto o novo surge sutilmente, novas idéias se incorporam, que
podem sugerir a elas próprias como as formas se desenvolverão, até
que finalmente o alfabeto inteiro assemelha-se em harmonia – cada letra
se parece com cada uma das outras e com todas juntas.” Goudy (apud
Adams, 1986, p.15)

O designer de fontes aprende com a experiência e a prática. Seu

conhecimento é o conhecimento de sua arte-ofício; ele se torna parte da
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compreensão intuitiva da pessoa e com as coisas a que esta se relaciona,

expressando-se necessariamente de forma explícita, através de sua criação.

Desenhistas de letras tradicionais desenham contornos esboçados grandes

e cheios a caneta ou lápis, em papel ou filme transparente, constroem e editam

formas pelo corte e colagem de pedaços de letras juntas, retrabalhando-as com

os contornos das letras.

Como cada caracter é reproduzido, ele é colocado em uma palavra ou linha

de controle para considerar seu parentesco em dimensão e para determinar

seus parâmetros espaciais. Inserido em palavras e frases, sua integração e

ritmo com outras letras é examinada, comparada e estudada.

Seu design pode causar uma mudança em outro formato  ou conjunto de

letras. Estas mudanças são feitas através do repetição de desenhos

modificados dos caracteres selecionados, incorporando estas edições, e

novamente provando e marcando letras para correção, tantas vezes quanto

julgar-se necessário.

2.7 Formatos de tipos

A fim de apreciar a magnitude do problema, considere a variabilidade de

formato de letras que se reflete em uma única super família de desenho de

formato de tipos. Para cada design moderno, uma de cada das três

características opostas deve estar especificada: se o tipo é romano ou itálico,

se ele é de largura normal ou de aparência larga, é se usa serifa ou não.
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Durante o processo inicial de reprodução, o designer cria um conjunto de

caracteres de controle ou formato de letras-chave, usadas para definir os

atributos visuais de um tipo.

Estes atributos incluem a largura, altura e semelhanças de alinhamento e

curva do eixo, o espaço das letras ou a largura do conjunto, e o peso dos

traços  e linhas finais.

A informação do design contida nos caracteres de controle é planejada

cuidadosamente com base no formato das letras. Através desta seqüência de

mapeamento, a semelhança visual é estruturada e daí emerge a consistência

estilística.

“... É como pensar que você tem que pegar as qualidades de um dado
“a” e, ao falar, agarrá-lo espaçosamente em sua mão enquanto você vê
como ele “desliza” em variações dele próprio, enquanto o carrega em
direção de uma outra letra.” Hofstadter (apud Adams 1986, p. 18)

Na busca de fornecer embasamento para a discussão das regras dos

caracteres de controle no processo de design, são definidas a seguir as

características do formato de letras e suas semelhanças de design.

2.8 Estrutura da Forma e Design

Na “Declaração da Mergenthaler Linotype Company  em Apoio ao Registro

de Direitos Autorais de Desenhos de Formato de Fontes Originais”, é dada a

seguinte definição para “formato de fontes”:

“Sobre o uso em questão, o termo “formato de fontes” deve significar o
conjunto de desenhos de a) todas as letras e alfabetos acompanhados
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de seus acessórios, como os acentos e sinais de pontuação, e b)
numerais e outros signos figurativos tais como signos convencionais,
símbolos e signos científicos, que são destinados a fornecer meios para
composição de textos por meio de qualquer técnica gráfica.”
Mergenthaler Linotype Company (apud Adams 1986, p.18)

Dentro de um formato de fonte, cada letra, numeral e signo tem uma

estrutura de características visuais e um conjunto de partes primitivas que

distinguem sua identidade como elemento único do alfabeto. O desenhista de

fontes não inventa novas estruturas convencionais de letras; ele usa aquelas

que já existem.

A estrutura de um formato de letra direciona a configuração de suas partes,

ou a relação espacial entre suas partes e suas características para junção.

Dentro do alfabeto minúsculo, certas configurações de parte são válidas. Por

exemplo, as duas “bolas” de um B maiúsculo estão situadas à direita da haste

e horizontalmente alinhadas em relação a ela.

Portanto, os conjuntos de regras podem ser definidos para descrever as

posições de relação de cada parte e seus tipos de ligação. Os atributos de

cada formato de letra definem a posição horizontal, orientação, alinhamento,

tamanho e forma geométrica da configuração de suas partes.

Como já mencionado, o termo “strokes”, ou traços, deriva de letras feitas a

caneta, e se refere ao conjunto das linhas discretas desenhadas com a

ferramenta utilizada na escrita a fim de dar forma a cada letra. Em fontes

impressas, as formas do traço são definidas por conjuntos de bordas de

contorno desenhadas a mão pelo designer ou gravadas em metal. As partes
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funcionam como elementos integrados dentro de cada letra. Dependendo do

formato do tipo, contexto ou uso, seus limites podem ser redefinidos.

Apesar de não existir um padrão de nomenclaturas para nomear as partes

das letras, existem conceitos universais convencionados no universo do design

(Revista U & lc, 1996, p.51) para nominar as partes de letras (ver figura 9), com

design que utilizam serifas, fazendo uso de termos convencionais para a

maioria dos tipos de letras.

Fig. 9 - Partes de uma Letra

Fonte: Revista Upper and Lower Case - U & lc, 1996, p. 51

Cada parte tem um conjunto de características de atributos visuais que

definem sua posição horizontal, orientação, alinhamento vertical, forma e

tamanho de cada letra. Os limites da forma e atributos de uma parte são

conduzidos pela posição, comprimento, direção, curvatura, e pela junção das

semelhanças de seus traços de contorno.
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Apesar de diferenciados, conjuntos de formatos de letras dividem partes em

comum. Dentro do alfabeto minúsculo, quatro tipos generalizados de formatos

de letras podem ser distinguidos (ver figura 10).

“São aqueles compostos primariamente de: (1) traços verticais, (2) traços
curvados, (3) traços curvados e verticais, e (4) traços oblíquos. Estes se
referem às letras de formato quadrado, letras redondas, às letras
quadradas e redondas, e às oblíquas, respectivamente. Suas formas
básicas se repetem por todas as partes de um design de formato de
fontes.” (Adams, op. cit, p.25)

Fig. 10 - Formatos de Letras

Fonte: Adams, 1986, p. 25

2.9 Harmonia no design de caracteres

Como já referenciado, os caracteres de controle são formas de letras

representativas de cada categoria de forma de letra. Eles contêm as
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características de design primário e semelhanças proporcionais que se

repetem por todas as partes de um formato de fonte. Deste modo, o conjunto

de caracteres de controle é utilizado para estabelecer a harmonia do design

dentro e entre cada categoria de letras.

As proporções primárias que caracterizam um formato de fonte são: as

letras com altura na proporção da espessura; caracteres elevados na

proporção da espessura dos traços; letras com proporção em largura, o

ascendente e descendentes na proporção da altura, e espessura de traços na

proporção geral da espessura.

A discussão seguinte será utilizada para apresentar as relações de design

de letras.

2.9.1 Relações de largura

O “o” é o caracter primário na concepção do formato de fontes. Seu formato

redondo determina o ritmo da largura das letras remanescentes ou

descendentes dele, e sua proporção de largura para altura determina as

proporções dos tamanhos maiores.

Exceção feita ao “m” e “w”, o “o” e as demais letras redondas são

geralmente as letras mais largas no alfabeto minúsculo de uma fonte espaçada

proporcionalmente. Para parecerem opticamente relacionadas em largura no

conjunto, as letras quadradas são mais estreitas que as redondas.   
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A largura das letras quadradas e redondas aparentemente nos engana

durante o processo de observação (ver figura 11).

As letras oblíquas geralmente parecem similares ou idênticas em largura às

letras quadradas. As letras com traço único são as mais estreitas.   

Figura 11: Relações de largura

Fonte: Adams, 1986, p. 26

2.9.2 Relações de altura

A altura das letras em um formato de fonte é proporcionalmente relacionada

uma às outras. Devido à natureza da percepção visual e ilusão ótica, letras

redondas, quadradas e diagonais de mesma altura geométrica parecem

desiguais.

Entretanto, a altura das letras redondas é ligeiramente modificada, para

mais ou para menos da altura das letras quadradas, e as letras oblíquas

inclinam-se um pouco para baixo em seu ápice para compensar esses efeitos.
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2.9.3 Relações de alinhamento

As letras são opticamente alinhadas ao longo de uma linha horizontal

imaginária chamada “linha base”. Existem três outros alinhamentos primários

no alfabeto minúsculo. De seu alto até o extremo inferior, eles são a altura de

alinhamento ascendente, a “altura x” ou linha-meio, e a profundidade

descendente (ver figura 12).

Figura 12: Relações de Alinhamento

O “ascender X-Height” é a linha de altura ascendente, tomando como linha inicial a
altura do topo da letra  x;
A “Baseline Descender” é a linha de altura descendente, tomando como linha inicial a
altura da base inferior à letra  x.

Fonte: Adams, 1986, p. 27

Por causa de suas reais diferenças de altura, o alinhamento dos caracteres

quadrados, redondos e diagonais se diferem. Conseqüentemente, é possível

imaginar quatro ou mais linhas de alinhamento secundário para as letras

redondas e diagonais.

Além disso, os arcos nas letras, tais como o “h”, “n” ou “m” devem ter seu

próprio valor de alinhamento. O “h” é usado para determinar o quadrado

ascendente, o alinhamento da linha de base e a altura ascendente; o “p” é

usado para estabelecer a profundidade descendente e o alinhamento quadrado

descendente; o “x” determina a “altura-x” e alinhamento do quadrado, e o “v”
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define a altura do alinhamento diagonal padrão. O “o” determina a altura e

alinhamento redondo, e altura do quadrado para o redondo, e suas proporções

de alinhamento.

Estes alinhamentos de altura são proporcionalmente relacionados uns aos

outros (ver figura 13). Os formatos de fonte podem ter uma pequena ou uma

larga “altura-x” em relação aos ascendentes e descendentes. Isto pode ter um

impacto na legibilidade de um tipo de fonte. Em tipos pequenos, por exemplo, a

altura é geralmente aumentada.

Figura 13: X-height

Fonte: Adams, 1986, p. 28

2.9.4 Relação espacial entre letras / largura do conjunto

O conjunto de largura inclui o comprimento do corpo de uma letra e os

espaços designados para sua esquerda e direita, chamados posições laterais

esquerda e direita. As posições laterais são ajustadas para determinar o

encaixe de um caracter. Os ajustes de um caracter por toda a extensão de um

formato de fontes são determinados com a finalidade de parecerem

opticamente iguais em toda sua área de abrangência. Estas áreas estão

proporcionalmente relacionadas em tamanho à área formada pela forma

positiva de cada formato de letra, ou de sua forma contrária. Para ilustrar, a

figura 14 ilustra o espaço entre quadrados e círculos.
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“Ao inserirmos espaços entre quadrados e círculos, geometricamente
iguais, estas áreas aparecem de modo desigual aos olhos. O
ajustamento preciso situa os quadrados mais adiante, em separado, para
compensar e para parecerem opticamente iguais ao espaço entre os
círculos. Quando as letras são substituídas por essas formas, o
problema do espaço pode se tornar mais complicado, dependendo da
configuração dos traços, quadrados, redondos ou diagonais em relação
um ao outro. Sob condições normais de leitura, espaços neutros e
espaços entre letras aparecem por igual”. (Adams, 1986, p.28).

Figura 14: Relação espacial entre letras

Fonte: Adams, 1986, p. 28

Quando o peso de um formato de fonte aumenta, o tamanho de seu corpo

aumenta, as áreas de espaço neutro diminuem, e o ajuste entre os caracteres

se torna mais adequado. O conjunto da largura de uma letra é também

influenciado pela presença ou ausência de serifas, e sua extensão, forma e

posicionamento em um formato de letra.

2.9.5 Espessura dos traços

A espessura dos traços é consistentemente mantida de uma ponta a outra

do conjunto de formato de fontes.

Entretanto, a fim de parecerem opticamente iguais, eles normalmente

diferem em suas dimensões físicas. As variações dependem primariamente do

formato do traço e de sua inclinação.
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Traços retos horizontais são mais finos em largura que os traços retos

verticais. Similarmente, o peso dos traços diagonais muda entre o horizontal e

o vertical, e variam de acordo com o grau de inclinação.

Os traços curvados são os mais densos e espessos, e passam de espesso

a fino ao longo de um eixo de curvatura. A curva do eixo pode ser oblíqua ou

vertical. O grau de contraste do traço espesso para fino em um formato de

fonte varia, e é uma característica significante de design que pode acrescentar

textura ao seu desenho.

Modificações significativas no peso dos traços dependem da densidade ou

complexidade de uma letra (um “m” com três traços retos em uma proximidade

fechada irá parecer mais denso ou negro, a menos que o peso de seus traços

seja ligeiramente reduzido), sua legibilidade (freqüentemente no alto da

forquilha do “n” recuado ou afinado para acentuar sua forma), e a localização

espacial dos traços em relação de um para com os outros.

O peso da curva e do eixo na “bacia” do “p” e “b”, for exemplo, pode ser

diferente devido à interação visual produzida pela posição e alinhamento das

hastes retas em relação às “bacias”.

O grau de peso visual de um caracter formado é tido em função da

espessura do traço e sua relação com o tamanho do formato da fonte. O peso

dos traços une-se às áreas de espaço neutro para criar o peso da imagem de

cada letra.

A altura e largura do caracter afetam a proporção geral do preto para o

branco. Letras altas irão parecer visualmente mais finas que as letras baixas
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com traços de mesma espessura, e letras largas parecerão menos pesadas

que caracteres estreitos.

2.9.6 Traços finais

Desenhos com serifa diferem em comprimento, forma, grau de contraste,

localização e alinhamento. (ver figura 15).

Serifas ao alto ou ao pé de cada letra, por exemplo,  diferem em aparência,

e contribuem para a textura e padrão de um design de formato de fonte.

“Todo requisito técnico deve ser considerado e respeitado mesmo no
estágio de esboço. O trabalho final impresso é a soma de uma série de
fatores que devem ser fundidos em uma unidade harmoniosa, quando o
objetivo é criar um tipo de fonte utilizável. Para ser bem desenhado, um
tipo requer de seu designer o conhecimento da coerência histórica do
desenvolvimento de tipos, percepção artística, e principalmente, idéias
luminosas sobre as técnicas de criação incisiva de tipos de fonte”. Zapl
(apud Adams, 1986, p.32)

Figura 15: Exemplos de Fontes com Serifa

Fonte ITC Bodoni Six

Fonte ITC Bodoni Seventy-two

Fonte: Revista Upper and Lower Case - U & lc, 1996, p. 39 e 57



65

Além dos requisitos de legibilidade, cada design de formato de fonte devia

ser adaptado aos materiais e processos de técnica de impressão e fundição de

tipos, a fim de ser reproduzido de modo fiel e consistente.

Este relacionamento entre design e tecnologia tem alterado as

características do design e proporções do formato de letras por muito tempo.

“As primeiras impressoras não compreendiam que a forma impressa tinha seu

próprio tipo de leis e era capaz de fazer seu próprio tipo de impacto” Bigelow

(apud Adams 1986, p.32). Como os designs de tipo deixaram de lado sua fase

imitativa através da inovação, formatos de letras escritas foram reinterpretados

como formas tipográficas.

Proporção, largura, peso e construção foram alterados independentemente

da tipologia das letras anteriores.

2.10 Fundição de fontes e a invenção da imprensa

“As primeiras impressoras de tipos romanos modelavam a estrutura das

letras, proporções e padrões de design encontrados em manuscritos

humanistas dos séculos IX e X, e suas inscrições de origens”. (Adams, 1986,

p.38).

Cada formato de letra era gravado, em tamanho real, no final de uma haste

de aço chamado perfurador. O perfurador era utilizado para bater em uma

matriz de cobre da qual um bloco retangular tridimensional de metal era fundido

em um molde ajustável. Cada tipo era  composto de uma imagem de letra em

relevo inverso em sua frente. Para imprimir uma página de texto, os pedaços
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eram compostos a mão ou juntados próximos um do outro, preparados com

tinta, e impressos em papel.

O surgimento da impressão comercial durante a Revolução Industrial criou

uma demanda para o desenho de fontes que podia ser usada para o propósito

de manifestações, protestos, periódicos e jornais. Por volta dos anos de 1800,

desenhavam-se letras formadas por uma única linha, quadradas e serifadas.

Apesar de muitos pesos e larguras de fontes de formato quadrado e serifado

serem eventualmente produzidos, os formatos de letras originais eram muito

densos em peso, com contrastes mínimos na espessura dos traços e

agrupamento mínimo de serifas.

Ainda segundo Adams (1986, op. cit), as técnicas de impressão foram

desenvolvidas inicialmente na China, no século VIII. Entretanto, só passaram a

ser utilizadas na Europa por volta do ano de 1430, quando Coster, na Holanda,

iniciou a impressão de livros com a utilização de caracteres móveis de madeira,

razão pela qual é considerado por muitos como o  pai da imprensa.

O crédito da invenção da imprensa, no entanto, foi dado a Gutemberg, da

Alemanha, que substituiu as pranchas xilográficas por caracteres móveis de

madeira, depois pelo cobre e, finalmente, pelo aço. Criou um processo que

consistia em cunhar as letras em matrizes de cobre, com um punção de aço

com letras gravadas em relevo, gerando uma espécie de molde de letras, que

eram finalmente montadas em uma base de chumbo, tintadas e prensadas.

Assim, Gutemberg produziu a primeira Bíblia, impressa em latim, com uma

tiragem de cerca de 300 exemplares.
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A invenção do molde ajustável por Gutemberg em meados de 1400 tornou

possível criarem-se tipos uniformes e facilmente reproduzíveis em pedaços de

metal que podiam ser perfeitamente encaixados juntos.

Cada pedaço tinha uma altura e espessura constante,  mas era variável em

largura. Os designs de letras eram compelidos dentro de uma estrutura

retangular e cuidadosamente posicionados de tal forma a alcançar o mesmo

espaço entre letras e alinhamento vertical apropriado. Irregularmente,

combinações de caracteres espaçados eram fundidas juntas em um único

bloco de tipos.

Estes designs iniciais de formatos de fontes eram brutos e de formas

irregulares. O papel usado para imprimir texto era espesso, de qualidade

esponjosa e era umedecido antes de usar para amaciar suas fibras, e só então

a tinta de impressão aderiria a ele.

“Papel feito à mão, usado molhado e com um elástico em volta, dava a
impressão de que a largura das linhas reais que formavam a face do tipo
estava uniformemente estendida, e conseqüentemente, os alinhamentos
e serifas eram alargados além da proporção, convergindo para os traços
centrais, para os cantos externos, e ao mesmo tempo tornavam-se
redondas.” Legros e Grant (apud Adams, p.36).

Além dos requisitos para compensar os efeitos do processo de impressão, o

profissional que executava este trabalho e o desenhista tinham que lidar com

alterações sutis no formato das letras e sua proporção, o que era necessário à

própria legibilidade e consistência sobre uma série de tamanhos de pontos,

sendo um ponto uma unidade padrão de medição usada para calcular a altura

de formatos de fonte. Existem aproximadamente 72 pontos por polegada.
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“Um sentido de escala e a adaptação das letras aos vários tamanhos de
tipos, assim como fazê-los tão confortáveis aos olhos quanto possível é
uma fase muito importante da arte de se criar tipos para impressão. É
um engano pensar que uma série de tipos do grande para o pequeno
podem todos serem feitos de um único conjunto de desenhos. Eu afirmo
que antes que ele possa começar a cultuar uma letra, o cortador de tipos
deve tê-la por inteiro no olho de sua mente. Mas na verdade, ele deve
fazer mais. Ele deve conceber uma fonte que seja suscetível de
produção em toda a variedade de tamanhos de que a tipologia possa
necessitar.” Carter (apud Adams, p.37).

Os desenhos de letra não eram simplesmente versões fabricadas em

escala, um sobre o outro. Ascendentes, descendentes, e relação peso-altura,

letras largas e formatos, e traços densos dentro de cada fonte eram alterados

para parecerem visualmente consistentes. Apesar de alguns cortadores de

tipos metálicos trabalharem com desenhos escalados, o olho era considerado –

e ainda é - o melhor juiz da forma e proporção corretas.

2.11 Máquinas de Fabricação de Tipos

“Em 1885, Lynn Boyd Benton registrou uma patente nos Estados Unidos

para uma máquina denominada “pantógrafo”. Esta invenção introduziu a “era

da fabricação de tipos.”“ Southall (apud Adams, 1986, p.38).

Apesar do pantógrafo ser inicialmente utilizado para cortar matrizes, ele foi

mais tarde aplicado ao corte de perfuradores. Perfuradores mecânicos eram

utilizados para a produção em série de matrizes idênticas de tipos que eram

solicitadas, em grandes quantidades, para o sucesso de sistemas de fundição

de tipos em metal quente.
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Segundo Warde, o pantógrafo, cuja ferramenta tinha corte afiado, tinha sua

ponta utilizada para cortar perfuradores de aço, pelo esboço e redução de

padrões de formatos de letras em metal largo (ver figura 16).

Os padrões de metal foram criados de desenhos de larga escala,

produzidos de um formato de fonte existente ou impresso de tipo, ou de uma

tinta original ou desenho a lápis. Medições de décimos de milésimos de uma

tinta eram marcadas nos desenhos e utilizadas para traduzir cada detalhe, em

termos de tamanho da matriz da qual este era retirado.  Warde (apud Adams,

1986, p.38).

Figura 16: Pantógrafo

Fonte: Adams, 1986, p. 38

O sistema de perfurador de corte mecânico causou uma mudança

significante na prática de desenho de fontes. A ênfase transferiu-se a partir de

então, do fazer para o desenhar.
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“No corte manual, o perfurador podia ser chamado um trabalho original
de arte no processo completo de fabricação de tipos. Ele é o objeto único
e singular pelo qual podia obter-se mais que 500 matrizes, com cada
matriz sendo capaz de formar milhões de tipos. Mas em máquinas de
corte, o único objeto é o desenho. Qualquer número de padrões pode ser
obtido, cada padrão servindo para qualquer número de perfurações da
letra.” Warde (apud Adams, 1986, p.38)

A busca por larga escala de desenhos forçou os desenhistas a pré-

visualizarem ou anteciparem a aparência final das letras alinhadas ao longo do

formato do texto final. Ao passarem à produção por máquinas, eles deviam,

para clarear sua compreensão, primeiro pensar que ali a parte criativa do

trabalho devia ser antecipada, e devia preceder em conjunto a qualquer fazer

real.

A máquina Linotype, inventada por Ottmar Mergenthaler em 1884,

enfileirava linhas inteiras de tipos ao mesmo tempo. O conteúdo do texto era

inserido pelo operador com um teclado. Com cada traço-chave, uma matriz

moldada de latão da letra indicada era fabricada e posicionada em seu lugar

até que uma linha inteira de matrizes era formada. Quando cada matriz estava

adequadamente espaçada, a linha era colocada em um cabo fundido em metal.

Para justificar com precisão uma linha de texto, pequenos calços eram

inseridos entre as matrizes para forçar sua separação necessária.

Uma ficha era utilizada para medir a largura dos caracteres, e  para

determinar o espaço disponível por linha. Cada matriz continha dois moldes

para armazenar letras de duas fontes diferentes. Os caracteres destas fontes

tinham de ser idênticos ou proximamente idênticos em largura, o que às vezes,

resultava em distorções de largura em formatos de fontes.
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Nas máquinas Monotype, desenvolvidas por Tolbert Lanson em 1887,

pedaços individuais de tipos eram alinhados para compor uma linha de texto.

Um tipo de papel perfurado era usado para direcionar a fileira de tipos. Em

contraste ao sistema Linotype, a fileira de tipos necessitava o uso de formato

de fontes desenhadas de acordo com um sistema unitário de largura pré-

especificado. Conseqüentemente, as larguras e proporções de letras

tradicionais eram alteradas para acomodar a nova tecnologia.

2.12 Tecnologias de Impressão

Com o advento da fotocomposição, nos anos de 1950, o desenho de

formatos de fonte não estava mais restrito aos blocos retangulares de tipos de

metal. Letras desenhadas eram fotograficamente reduzidas e armazenadas em

tiras de filme transparente. O negativo da matriz do filme era exposto a um

papel ou filme fotosensível, e três ou quatro tamanhos do filme original eram

tipicamente criados pelo desenhista. Tamanhos de caracteres alternados e

espaços entre letras podiam ser criados através de distorções fotográficas, com

o uso de um sistema de lentes objetivas.

Portanto, variações deliberadas de caracteres em relação ao peso,

inclinação, largura e altura podiam ser feitas no conjunto original dos desenhos.

Esta flexibilidade na manipulação de tipos tornou possível adiantar um

crescimento notável da liberdade e criatividade tipográfica.

Além disso, o sistema unitário havia sido refinado na segunda geração de

fotógrafos de conjuntos de tipos. Unidades de largura tornaram-se menores em
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tamanho, ou mais altas em resolução, e deste modo, o designer podia variar

larguras de letras mais livremente e fazer ajustamentos sutis em espaços. A fim

de neutralizar os efeitos da exposição da luz em diferentes partes da imagem

do caracter, traços proporcionais em peso e áreas densas eram modificados,

tais como características de junção.

Adams (1986, p.37) registra que...

“... gradualmente, as inovações tecnológicas foram sendo introduzidas
aos métodos de impressão: fabricação mecânica de papel (1798),
prensas rotativas (1803), sistemas fotográficos de gravação de matrizes
(1859)  e métodos mecânicos de composição de tipos móveis, monotipo
(1884) e linotipo (1886)”.

Para Farias (2000), o advento das novas tecnologias da escrita e da

impressão, como o desenvolvimento das técnicas de fotocomposição (a partir

da Segunda Grande Guerra), as letras transferíveis (1957), as copiadoras

eletrostáticas (1959), e principalmente, o desktop publishing (1984), fez crescer

o interesse pela tipografia. Até muito pouco tempo, contudo, o campo “oficial”

do design de tipos era reservado a poucos especialistas. Uma prova disso é a

constatação de que as inovações tipográficas sugeridas em contextos de

experimentação, pelo menos até a década de 80, são inovações muito mais

ligadas a usos não-tradicionais de caracteres já existentes do que à criação de

fontes.

O que se conclui é que parece realmente impossível encaixar todas as

manifestações destas novas tipografias dentro dos mesmos pressupostos

teóricos. Se as tecnologias digitais colocaram as fórmulas ordenadas do estilo

internacional ao alcance de todos, coube aos tipógrafos questionar o simplismo
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de certas soluções, levando à enorme diversidade de fontes que encontramos

a partir da década de 90.

As tentativas de estabelecimento de uma nova classificação de tipos,

levando-se em conta as produções mais recentes, vão desde uma distinção

entre “neo-modernistas” e “pós-estruturalistas” a desmembramentos mais

específicos como “processadas/manipuladas”, “sampleadas”, “vernaculares

industriais”, como pode-se ver na figura 17.

Figura 17: Manifestações de fontes da década de 1990

Fonte: Farias, 2000, p. 36
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Embora seja difícil avaliar quais serão as conseqüências a longo prazo das

abordagens experimentais dos anos 80 e 90, no campo da tipografia e mesmo

da escrita, com certeza continuaremos a utilizar caracteres tipográficos

manuais ainda por tempo ilimitado.

Se por um lado as novas tecnologias encorajaram a criação de novas

tipografias, elas também tornaram qualquer usuário um pouco mais sensível

às sutilezas da escolha tipográfica, obrigando-nos a pensar e a reavaliar

nossas concepções a respeito das formas alfabéticas, dentro do conceito da

forma e da legibilidade.
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3 DIGITALIZAÇÃO DA TIPOGRAFIA

3.1 A Geração de Fontes Digitais

De acordo com Adams (1986), o advento da criação de conjuntos de tipos

digitais e a necessidade de expansão destes desenhos, conduziram ao

desenvolvimento de vários sistemas, com a finalidade de unir o processo de

geração de fontes à tecnologia computacional. Estes sistemas são usados

primariamente para conversão de fontes analógicas e digitais e modificações

no desenho de fontes.

Conversão de fontes analógicas para digitais é o processo de tradução de

imagens de formatos de letras analógicas existentes para linhas digitais ou

formato de bitmap. Formatos de linhas digitais representam informações de

formatos de caracteres como uma série de pontos de controle de curva,

interligados por linhas retas e segmentos curvos que definem os limites do

contorno de cada formato de letra. Descrições de bitmaps são compostas de

pontos discretos e coordenados, onde cada extensão caminha codificada.

Imagens de resolução análoga são convertidas em quadros ou

manualmente transformadas em dados numéricos. O processo de saída

manual requer o uso de marcas de pontos de controle de curvas discretas, ao

longo da margem de controle da imagem da letra.

Representações de continuidade da ordem de altura são resoluções

independentes. As formas das curvas usadas são seções cônicas ou curvas

isoladas. Elas podem ser escaladas, rotacionadas, traduzidas, e saem por
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dispositivos de resolução variável. Fontes de bitmap, por outro lado, são

resoluções dependentes e devem ser criadas, editadas e armazenadas

individualmente, em cada ponto desejado e em proporção de seu aspecto.

Bitmaps de baixa resolução são desenhados a mão em papel ou com o uso de

uma rede eletrônica.

Apesar da "redução do tempo e trabalho em cerca de 50% em relação às

técnicas de correção a caneta ou lápis" Flowers (apud Adams, 1986, p.46),

bitmaps produzidos em grande escala requerem extensivas edições. Desenhos

feitos originalmente para fotocomposição não são diretamente utilizáveis. Cada

caracter em uma fonte digital deve ser talhado com os requisitos específicos

dos dispositivos de saída digital.

3.2 Sistemas de Designs de Formatos de Fontes

Adotando a terminologia definida por Southall em “Desenhando novos

formatos de fontes com Metafont”, sistemas de conversão de análogo para

digital podem ser diferenciados dos sistemas desenvolvidos para uso em

desenhos de formatos de fonte digital. Sistemas de rascunho são usados para

criar novas imagens de formatos de fonte. Geralmente, eles fornecem

ferramentas que simulam o uso das técnicas tradicionais utilizadas para o

papel e caneta, tais como esboço e desenho, recorte e colagem, cópia,

testados em um ambiente interativo e visual, tencionando apoiar a fluência do

processo criativo.
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Adams (1986), afirma que a noção de consistência codificada de formatos

de fontes não é nova, e descreve três respeitáveis sistemas experimentais que

foram criados para explorar a idéia de geração automática e manipulação de

desenhos de formatos de fontes: o ITSLF, o CSD e o Metafont.

Em contraste aos sistemas de conversão de fontes análogas para digitais e

sistemas de design que eram utilizados para gravar dados de formatos de

contornos de caracter em formas numéricas, cada um desses sistemas

representa formatos de letras primitivas que têm traços individuais e estrutura

de formato de letras, e cada um faz uso de parâmetros de forma que controla

características das letras, tais como altura, largura, peso dos traços, e

desenhos de serifa.

ITSLF – the Interactive Synthesizer of Letterforms - ou Sintetizador

Interativo de Formato de Letras, criado em 1967 por Mergler e Vargo, foi o

primeiro sistema de computador desenvolvido para produzir os designs atuais

de formatos de fontes. Sistemas anteriores a este haviam sido aplicados à

reprodução de imagens de caracteres de saída em vetores CRT ou com

plotters de matriz pontuada, usando formas coordenadas de dados perfurados

e agrupados em pilhas de cartões processados.

Mergler e Vargo extraíram características de formatos de letras geométricas

de caracteres alargados, e os armazenaram no computador como linhas curvas

e retas. Características de design, tais como formato de letras, altura, largura,

peso dos traços, e traços finais foram os parâmetros codificados e usados para

modificar os dados geométricos e para produzir variantes do desenho de

formato de fontes. O ITSLF tinha ambos os modos operacionais, manual e
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automático. O modo manual era usado para alterar valores de parâmetros

individualmente para cada letra. No modo automático, os valores de

parâmetros para a letra maiúscula “E” era inserida e usada para calcular os

desenhos dos outros formatos de letras. Mergler e Vargo podiam gerar 24

letras maiúsculas com esse sistema. Eles concluíram que era possível e

perfeitamente empregável modificar desenhos geométricos das letras

parametralmente, mas maiores investigações eram necessárias.

Em 1976, Coueignoux desenvolveu um extensivo conjunto de regras para

descrever as consistências na estrutura e design dentro e entre fontes romanas

impressas. Seu sistema, CSD, - Character Simulated Design – Desenho

Simulado de Caracter, que era utilizado para gerar automaticamente desenhos

de caracteres maiúsculos e minúsculos. Cada caracter era definido por

parâmetros e valores de parâmetros. Partes que eram similarmente divididas

ou conjuntos idênticos de parâmetros eram agrupados em famílias ou formatos

relatados, isto é, hastes, “bacias”, etc. Os parâmetros comuns compartilhados

por cada forma eram classificados nos seguintes conjuntos de parâmetros:

altura, espessura, extensão horizontal, ângulo e esquadro, e tipos discretos. As

relações entre os valores de parâmetros dentro de cada família de tipos eram

usadas para saída de desenho de cada fonte em uma tela de vetores, ou com

200 pontos por polegada em impressora eletrostática.

No tempo da escrita de Coueignoux, apenas os valores de parâmetros

primitivos foram salvos no computador. Valores de letras e listas de partes

tinham que ser reinseridos. Caracteres de saída eram fotografados e reduzidos

em tamanho.
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O sistema mais conhecido originalmente desenvolvido para o desenho de

formato de fontes era o Metafont, criado por Donald Knuth na Universidade de

Stanford. O Metafont é uma linguagem de programa usada para fazer

especificações de formato de caracter.

“Ele não é um sistema de desenhos de modo gráfico no sentido
tradicional. Especificações são emitidas em formato simbólico ou
numérico, e são usados para dirigir um dispositivo marcante que
desenha imagens de formas de caracteres gráficos.” Southall (apud
Adams, 1986, p.54).

Knuth buscou capturar “as meta-características” de um formato de fonte ou

a essência dos princípios de design usados para variar desenhos de letras,

através de uma série de desenhos de fontes relacionadas. Descrições de

imagens eram produzidas pelo conjunto de parâmetros de extensão e forma de

fontes.

Em nossos termos, um meta formato de fonte é um desenho de formato de

fonte no qual a estilística e os atributos visuais e funcionais do desenho tem

parâmetros associados a estes. Cada conjunto de parâmetros define uma

proporção diferente. As relações espaciais entre as partes eram descritas por

regras de disposição, e o usuário manipulava valores de parâmetro para

modificar a forma de cada parte.

O designer criava descrições simbólicas de formatos de letras escrevendo

programas que especificavam o movimento da caneta, a trilha em que ela

viajava, e sua forma e tamanho. Cada letra era desenhada com uma rotina de

caracteres separados. Pela manipulação de valores de parâmetros,  era

possível criar uma variedade de modificações no formato das letras com cada

programa. O designer fazia modificações para as especificidades, até que o



80

dispositivo marcador produzia um formato que tinha a aparência desejada (ver

figura 18).

Figura 18: Exemplos da fonte Pandora, produzida por Neenie Billawala (1989),
utilizando o Programa Metafont

Fonte: Farias, 2000, p. 39

Percebendo as limitações dos parâmetros de forma pré-definidos para

reproduzir as súbitas variações em características dos detalhes do contorno de

formas de letras impressas, o Metafont foi modificado para incluir rotinas de

desenhos esboçados.

Pela incorporação de programas que podiam expressar pontos de controle

de curvas e descritores de inclinação na linguagem Metafont, Knuth era capaz

de reter a metáfora da caneta de Coeuignoux. Bordas de contorno eram

especificadas com dois traços de caneta, cada um com largura especificada.

Entretanto, as rotinas de esboço de desenhos só podiam ser aplicadas para

modificar os pontos de letras com técnicas de escala linear.
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Richard Southall, um desenhista que trabalhava exclusivamente com Knuth

e com o Metafont, resumiu a essência de “a-priori meta-design”, na seguinte

citação:

“Em um meta-design para formato de fontes, a especificação para a
forma do caracter incorpora especificações para as mudanças na forma,
o que ocorre como conseqüência de mudanças nos parâmetros do
formato da fonte. Em uma especificação simbólica para um formato de
caracter, estas especificações serão feitas na forma de funções que
relatam características do formato de caracter para valores dos
parâmetros do formato de fontes; e nós podemos descrever como “a-
priori meta-design” um método de desenho onde estas funções e seus
coeficientes são especificados explicitamente pelo designer, ...o que por
sua vez requer formulações explícitas de regras que governam as
interações visuais entre os elementos de formas de caracteres.” Southall
(apud Adams, 1986, p.57).

Southall enfatiza:

“Nós não temos atualmente a base teórica para prognosticar as formas
dos caracteres satisfatórios tecnicamente, onde um sistema de design de
modo simbólico realizado com êxito possa ser construído. É verdade
que, uma vez que o design de um formato de fonte tecnicamente
satisfatório tenha sido completado, definições exatas das formas de
todos os caracteres devam existir; mas essas definições são muito mais
gráficas que simbólicas, e os caminhos pelos quais eles chegaram ali
não podem ser reapresentados explicitamente em formato algorítmico.”
Southall (apud Adams, 1986, p.57).

As contribuições destes trabalhos é a noção de derivação automática de

formato de letras, considerando-se a hipótese de que desenhos de letras

podem ser derivados do conjunto de caracteres de controle.

Farias (2000) relata que enquanto as tecnologias de desktop publishing

encorajaram a diversidade e a revisão de paradigmas estético-tipográficos

entre os profissionais do design e das artes gráficas, pesquisadores ligados à

área da Ciência da Computação buscavam encontrar as chaves de uma

formalização consistente e completa no universo tipográfico, ao mesmo tempo
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em que desenvolviam as tecnologias necessárias para o estabelecimento do

meio digital enquanto paradigma da produção gráfica.

Faz referência às tentativas recentes de formalização que podem ser

encontradas em programas informáticos que visam compreender e/ou auxiliar o

procedimento de criação de novas fontes tipográficas, tais como o abcdefg

(Adams 1978 e 1989), já caracterizado anteriormente –, o Metafont (Knuth

1982, Billawala 1989), também já descrito neste trabalho, o sistema

especialista DAFFODIL (Nanard et. al. 1989) - ver figura 19 -, concebido

visando automatizar alguns aspectos da criação de uma fonte a partir de

mapeamentos entre as partes da estrutura de uma letra (“backbones”) e

atributos estilísticos (“decorations”), e o Letter Spirit (Hofstadter et al.

1995:401-466, McGraw 1995 e Rehling 1997).

Figura 19: Sistema Daffodil, que significa "narciso"

Fonte: Farias, 2000, p. 40

A principal diferença entre o projeto Letter Spirit e os outros programas é

que, enquanto estes últimos poderiam ser descritos como ferramentas para

auxiliar o design de fontes, o Letter Spirit pretende modelar o processo criativo

do design de caracteres tipográficos, agindo, portanto, de modo autônomo.

Para que  este projeto se tornasse viável, seus autores partiram de uma

hiper simplificação do universo tipográfico: além de operar dentro do domínio

específico do alfabeto latino, o projeto se restringe apenas às 26 letras de caixa
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baixa, todas balizadas por uma grade fixa que determina a extensão máxima

dos ascendentes e descendentes, bem como a altura e a largura máxima das

letras (observe-se a figura 20).

Todas as letras são desenhadas unindo-se pontos fixos na grade com

segmentos de retas, não sendo permitido o uso de curvas ou diferenças na

espessura dos segmentos, nem a união de pontos que não sejam vizinhos

imediatos. Mesmo assim, como veremos, as questões levantadas pela

implementação do programa são de grande complexidade.

O projeto diz respeito mais diretamente à construção de um programa capaz

de criar alfabetos completos e estilisticamente consistentes a partir de uma (ou

algumas) letra-base.

Figura 20: A grade do Letter Spirit e exemplos de sua utilização na construção de
letras com ou sem ascendentes ou descendentes

Fonte: Farias, 2000, p. 41

Mais recentemente, um de seus autores (Hofstadter), em artigo publicado

em 1985, relata que “a possibilidade de se manipular um grande número  de

parâmetros pode ser interessante e divertida”, mas se alguns tipos de variação
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são facilmente concebíveis, outras não são tão dedutíveis a partir do desenho

original.

Foi quando chegou à conclusão de que esta seria uma busca inútil, uma vez

que “as pessoas sempre serão capazes de inventar novas variações... que não

podem ser previstas por uma parametrização finita". Então ele chegou à

conclusão de que “...por trás de cada instância, de cada letra, existe um

conceito, uma entidade platônica, um “espírito", de onde originou-se o nome do

projeto e a necessidade de mais estudos acerca de sua implementação.”

(Farias, 2000, p.44).

Segundo Hofstadter et al. (apud Farias, 2000, p.48), o projeto Letter Spirit,

entretanto, não pretende modelar por completo o processo de criação de uma

nova fonte, buscando apenas reduzir a complexidade da tarefa da

programação, forçando a concentração nos níveis mais profundos e

conceituais do processo do design.

Isso deixa de fora, por exemplo, a possibilidade de uso de curvas ou traços

com espessuras diferentes, mas também todo tipo de questão relativa ao uso

de ferramentas, suportes e/ou técnicas.

Todas estas constatações nos levam a dar crédito à afirmação da

pesquisadora Nicolete Gray (apud Farias, 2000, p.48) de que a história da

tipografia ocidental pode ser vista como a alternância de “sucessivas voltas ao

modelo romano de letras seguidas por períodos de experimentalismo”,

principalmente devido à possibilidade de manipulação dos caracteres

propiciada pelos programas digitais, cuja tendência é a utilização de caracteres



85

sem serifas, apesar das resistências, pela comprovada capacidade de maior

legibilidade das letras serifadas.

  A seguir, passaremos a um estudo dos conceitos de legibilidade e

leiturabilidade de fontes digitais, baseados no registro de pesquisas e na

literatura abordada.

3.3 Legibilidade e Leiturabilidade de Fontes

Farias (2000) registra que um dos primeiros testes sobre a legibilidade da

tipografia foi um experimento conduzido na França, em 1790, por Jean

Anisson, então chefe da Imprimerie Nationale. Ele apresentou duas páginas

impressas, uma com “tipos” modernos, (a fonte Didot – figura  21) e outra com

tipos “antigos” (uma versão da fonte original de Garamond – figura 21) a um

grupo de especialistas. Pediu que estes lessem  o texto a partir de distâncias

cada vez maiores, e concluiu que os tipos serifados antigos eram mais legíveis

que os modernos porque podiam ser lidos de distâncias maiores.

Figura 21: As fontes Berthold Bodoni  e Berkeley, que conservam características dos
tipos antigos

Fonte: Farias, 2000, p. 65
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Entre as primeiras pesquisas cientificamente controladas sobre a

legibilidade, destacam-se os experimentos do francês Emile Javal, a partir de

1879. Javal foi o primeiro a demonstrar que a metade superior de uma palavra

é lida muito mais facilmente que sua metade inferior. Seus experimentos e de

seus contemporâneos apontavam para o uso de uma tipografia “compacta”,

onde letras com ascendentes e descendentes reduzidos deveriam ser

diagramados com um mínimo de espaço entre elas, economizando papel e

talvez até metal (Farias, op. cit, p.65).

Embora a metodologia deste tipo de experimento tenha sofrido modificações

com o passar dos anos, pesquisas sobre a legibilidade sempre serão vistas

com desconfiança por designers gráficos e tipógrafos. Isso se deve em grande

parte à suspeita de que, ao focar unicamente valores funcionais, os resultados

deste tipo de pesquisa venham a colocar limites em uma prática que se quer

criativa.

Do ponto de vista humano, as questões envolvidas no processo de leitura

têm sido também uma preocupação constante da Psicologia. Estudos

científicos de James McKeen e Catell (Farias, 2000, p.66) entre 1885 e 1886,

demonstraram que o aparato visual humano pode identificar uma palavra

inteira tão rápido quanto uma letra, e que um texto coerente é lido com muito

mais rapidez do que uma série de palavras combinadas ao acaso.

Em 1898, Erdmann e Dodge confirmaram a teoria de Catell a respeito da

informação contida na forma das palavras. Também constataram que palavras

longas, em especial aquelas com formas peculiares são mais facilmente

reconhecidas do que palavras curtas, e que a percepção de palavras e letras
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ocorre somente durante as pausas de fixação que se alternam à movimentação

dos olhos ao longo de um texto.

Já em nosso século, a partir da década de 80, modelos de reconhecimento

que não incluíam a detecção de características além do nível das letras foram

propostos, e investigações da psicologia experimental sugeriram que o

reconhecimento de palavras é mediado pela identificação de seus caracteres.

Outros estudos, porém, mostraram que a forma das palavras podem ser

úteis para a facilitação da leitura, quando em presença de outras informações

vindas do contexto ortográfico, sintático ou semântico do texto.

O que se conclui é que em todos estes experimentos, o processo de

percepção de letras ou palavras é compreendido como algo que envolve, além

da carga semântica e da contextualização das palavras, o reconhecimento e

identificação de padrões visuais.

3.3.1 Legibilidade, Leiturabilidade e Reconhecimento de Caracteres

Nos últimos trinta anos, foram desenvolvidos muitos sistemas sofisticados

de reconhecimento de caracteres. Mesmo assim, levantamentos recentes

sobre a performance de leitura de sistemas de reconhecimento de padrões

mostram que estes ainda estão muito distantes da flexível capacidade humana

de leitura.

Estudiosos do tema afirmam que grande parte da inflexibilidade dos

programas de reconhecimento de caracteres deriva da unilinearidade de seus
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algoritmos e de sua incapacidade de  lidar com os diversos aspectos textuais

que envolvem o processo de leitura.

Os seres humanos, por sua vez, apesar de potencialmente mais flexíveis,

são aparentemente sensíveis a outros tipos de dados no decorrer da

experiência sensória da leitura, como a inclusão de outros dados no contexto, o

que faz com que seus relatos a respeito desta experiência possam incluir

aspectos qualitativos como “agradável” ou “desconfortável”.

Da mesma forma que alguns autores consideram os termos “legibilidade” e

leiturabilidade” sinônimos, para alguns autores, há uma discrepância muito

grande de sentido entre estes termos. Em Letters of Credit: a View of Type

Design, o tipógrafo Walter Tracy propõe a seguinte discriminação entre

“legibility” e “readability”:

“Legibility é o termo usado para ser usado quando estivermos discutindo
a clareza de caracteres isolados... refere-se à percepção, e sua medida
é a velocidade com que um caractere pode ser reconhecido. Readability
descreve uma qualidade de conforto visual... refere-se à percepção, e
sua medida é a quantidade de tempo que um leitor pode dedicar a um
segmento de texto sem se cansar.” Tracy (apud Farias, 2000, p.77).

Para exemplificar este argumento, Tracy diz que “os caracteres de uma

determinada fonte sem serifa podem ser perfeitamente legíveis em si, mas

ninguém pensaria em utilizá-los na publicação de um livro popular, porque sua

“readibility” é baixa”.

Embora seu argumento não esteja baseado em literatura científica, é fácil

perceber que a maior parte dos livros, jornais e até mesmo documentos
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eletrônicos utilizam letras serifadas em seus textos, principalmente quando em

períodos longos.

Segundo Warde e Tracy, (apud Farias, 2000, p.77), talvez a leiturabilidade

ao nível dos caracteres pudesse ser definida como a capacidade de uma

determinada fonte de dar forma a um texto sem requerer esforço adicional do

leitor. Se considerarmos, porém, que o “cansaço” de um leitor frente a um texto

pode ser motivado por muitos outros fatores que não o desenho da fonte com a

qual ele foi atualizado, perceberemos porque o termo readibility é evitado por

outros autores.

Em todo caso, se concordarmos que qualquer leitor razoavelmente

experiente é sensível à forma das palavras, podemos supor que um grupo de

letras que modifique estas formas gerais e familiares influenciará a velocidade

de reconhecimento dos caracteres e das palavras, e assim a velocidade e o

“conforto” de sua leitura. Pode-se tomar como exemplo os livros infanto-juvenil:

os que se utilizam de tamanhos de letras maiores são mais lidos pelas

crianças, porque lhe dão maior conforto visual e qualidade na percepção e na

diagramação espacial como um todo.

Para Spencer (apud Farias, 2000, p. 78),

“palavras compostas apenas com letras maiúsculas são
consideravelmente menos legíveis do que palavras compostas em caixa
baixa.... Tipos semi-bold são preferidos por muitos leitores. Para pessoas
com problemas de visão, tipos semi-bold são essenciais.”

Em depoimento à revista U& lc - Upper & lower case – The International

Journal of Graphic Design and Digital Media, a tipógrafa norte-americana
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Zuzana Licko reafirma os postulados de Beatrice Warde, Richardson e Luan

McLean, ao argumentar que:

“Legibilidade é neutralidade. As fontes mais populares são as mais fáceis de

ler; a popularidade fez com que elas desaparecessem de nossa cognição

consciente. Depois de um certo tempo, é impossível dizer se elas são fáceis de

ler porque são muito usadas, ou se são muito usadas porque são fáceis de ler.”

(Farias, 2000, p.78).

Farias resume a polêmica em torno da (i)legibilidade das tipografias das

décadas de 80 e 90 dividindo-a em duas vertentes: uma diz respeito à

popularização dos meios de produção, que teria levado a uma grande

diversidade de fontes, talvez excêntricas demais; e outra, já um tanto superada,

diz respeito aos próprios meios digitais enquanto suporte adequado para a

tipografia.

Se a linguagem Postscript e as impressoras de última geração parecem ter

dado fim ao problema do serrilhado típico dos computadores para saídas

impressas, problemas de espaçamento, inconsistência no desenho e baixa

legibilidade na tela dos computadores ainda persistem.

Embora muitos dos princípios dados como certos na tipografia impressa não

possam ser aplicados diretamente à tipografia “em tela”, os problemas que

dizem respeito ao design de tipos podem ser resolvidos a partir da edição dos

bitmaps de uma fonte. Na verdade, até mesmo uma fonte radicalmente fora

dos padrões pode se tornar, neste sentido, mais “legível”, se tiver seus bitmaps
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editados do que uma fonte tradicional gerada automaticamente para tela a

partir de seus contornos.

O pesquisador francês Gerard Mermoz (apud Farias, 2000, p.80), apontava

para a necessidade, em termos de “...debate contemporâneo acerca da

legibilidade”,  de “...levar em conta a contribuição de funções estéticas,

expressivas e referenciais da comunicação, se quisermos dar conta da

complexidade da comunicação (tipo)gráfica.“

Contudo, argumenta Mermoz, se este primeiro nível está ligado a “questões

de ergonomia óptica”, existiria um segundo nível de “denotação”, que diria

respeito aos “possíveis significados e interpretações de texto”. Isto porque,

para além deste primeiro nível de denotação, a tipografia poderia continuar a

desenvolver sua relação com a linguagem.

Sendo assim, conteúdo e forma são elementos essenciais de mensagens

visuais e sonoras, e encontram paralelos, na linguagem escrita, nos diversos

estilos, formas e proporções dos caracteres tipográficos.

Como exemplo, podemos citar as sugestões para-lingüísticas empregadas

na linguagem de troca de mensagens eletrônicas, com a criação, através da

linguagem ASCII, de pequenas seqüências especiais de caracteres conhecidos

como emoticons, (: -)  ; -) <:-) :-D  :-} :-(  <:-(  :-* >:-(  ?-(  }:-|  %-)  :-O  :-#),

capazes de sugerir o “tom” das mensagens (alegria, tristeza, surpresa, dúvida,

indiferença).

Em resumo, a tipografia funcionalista do século XX buscou determinar

formas definitivas, as mais legíveis e universais. Os paradigmas estabelecidos
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levaram a crer que, uma vez estabelecido “o tipo mais lógico e legível”, não

haveria mais retorno ao território da experimentação.

O advento das novas tecnologias aplicadas ao design gráfico encorajou os

fontógrafos a desafiar estes princípios, abrindo grandes espaços para a

manipulação e criação de letras.

A criação da linguagem Postscript possibilitou que a concepção das linhas

de contorno de caracteres fossem desenhadas diretamente no computador, ou

digitalizadas com o auxílio de um scanner. A partir desta geração, a descrição

de traços, assim como informações a respeito de largura e espaçamento serão

traduzidas em pixels para serem mostradas na tela do computador. Isso

freqüentemente resulta em espaçamentos inconsistentes e perda de

legibilidade, especialmente quando utilizam-se fontes em corpos pequenos.

Existe hoje uma demanda crescente por “tipos de tela”, que funcionem bem

quando exibidos em um monitor, tão necessários para publicações eletrônicas

como Internet e CD-roms.  Parte daí a constatação de que o que nos é

mostrado em tela não é necessariamente o que teremos em uma saída

impressa, e vice-versa.

É nesta  capacidade de subverter nossas expectativas que reside o fascínio

pelas novas tipografias da era digital, o que nos leva a  crer que a redefinição

do território tipográfico na era digital e as inovações neste campo só poderão

surgir de um profundo conhecimento das novas ferramentas, materiais e

suportes oferecidos pelas novas tecnologias.
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A seguir, passaremos a um estudo básico de classificação das fontes,

baseado nos modelos e criações existentes de que a literatura tenha dado

conta de registrar, devido ao seu crescimento notadamente contínuo.

3.3 Classificação de Fontes

A classificação de fontes de tipos é uma necessidade presente na prática

tipográfica. Através de séculos de cultura escrita, inúmeras formas de

representação do alfabeto foram e continuam a ser desenvolvidas. Diferentes

culturas - com seu modo de pensar, cânones, modas, estilos e tecnologia -

criaram, aperfeiçoaram e trocaram informações entre si, em maior ou menor

grau.

Deste processo resulta um vasto universo tipográfico, cuja taxonomia é

extremamente variada. Para trabalharmos com um número sempre crescente

de fontes, precisamos observar atentamente os diversos desenhos disponíveis

e entendendo seu significado sabermos aplicá-los da maneira mais correta.

Classificar os tipos possui várias finalidades práticas. Entre algumas

necessidades elementares em tempos atuais, estão a seleção de fontes para

nossa coleção de fontes, ou para um determinado trabalho e a utilização de

softwares de gerenciamento ou substituição de fontes. Visto que o alfabeto é

representado por um número infindável de formas, os sistemas de classificação

de tipos procuram distinguir características que produzam conjuntos coerentes

e distintos entre elas.
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Como este é um problema antigo, as tradições tipográficas do Ocidente há

muito já criaram terminologias específicas para a descrição de tipos. Estas

normalmente estão relacionadas ao estilo, local de origem e tecnologia

empregadas na produção das fontes.

Por este mesmo motivo, terminologia é uma das típicas limitações

observáveis nos vários sistemas disponíveis. Diversos termos tipográficos

possuem uma definição pouco clara e freqüentemente uma definição pode

possuir vários significados. Daí, hoje é fundamental a apresentação de

alternativas de caráter internacional, visto que a produção tipográfica, editorial

e publicitária têm um perfil internacional.

Todos os sistemas tratam o mesmo problema com maior ou menor eficácia,

porém, nenhum sistema até o presente momento dá conta de toda variedade

de fontes existente. Uma vez que as fontes não são desenhadas para

encaixarem-se num conjunto de um sistema em particular, talvez um sistema

cientificamente preciso seja um objetivo que não é possível alcançar. De fato,

várias fontes podem ser encaixadas em mais de uma categoria, ou ainda,

pequenas alterações no desenho, como o ligeiro alongamento das hastes,

também podem criar tal ambigüidade.

Outro ponto em discussão é o da criatividade, que passa aqui pelo conceito

de um processo cognitivo complexo que volta-se à criação de um novo produto

ou objeto, em forma de idéia ou conceito, considerado original e válido dentro

de um certo domínio cultural e histórico.
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Segundo Farias (2000), o advento do design de tipos eletrônicos tornou

cada vez mais difícil classificar os estilos tipográficos pelos atributos do

desenho. Observadores de tipo idealizaram as mais diferentes classificações e

categorias, desde as Neogrotesques sem serifa (Akzidenz, ITC Franklin Ghotic,

Helvetica) até a Humanistic (ITC Eras, Gill Sans, Optima).

No final dos anos 50, Adrian Frutiger propôs um sistema numérico de dois

dígitos, que inicialmente surgiu com a família Universal de tipos.  O primeiro

dígito denotava peso (de 3-light até 8-heavy), o segundo era relacionado à

extensão (de 3-estendido até 9-condensado). Hoje, raramente temos referência

dessa classificação.

David Berlow do Bureau Font  propôs um sistema numérico similar de tipos

recentemente, considerando apenas pesos e extensões de 1 a 9.

Ben Bauermeister, da ElseWare Corporation introduziu o Sistema Panose

que é um dos caminhos mais ambiciosos de identificação de estilos de tipos,

sendo inclusive utilizado pela Microsoft Windows para solucionar a substituição

de tipos não-instalados no sistema de hardware utilizado. A classificação

numérica de 7 dígitos cobre estilos com serifa, proporção, contraste, variação

nos traços, formato de letras, peso de altura da linha mediana e da curva dos

eixos, e do x-height. Utilizando o sistema Panose, as fontes podem ser

matematicamente comparadas, classificadas ou ligadas pelo estilo.

Foram criados sistemas os mais diversos no decorrer dos anos, mas o único

consenso na literatura que aborda o tema é o proposto por Maximillian Vox

(1894-1974), um tipógrafo francês, que desenvolveu o Sistema  Vox de
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Classificação de Tipos, no início dos anos 50 (ver figura 22). Ele consiste de

nove categorias gerais de tipos, e foi utilizado primeiramente na Europa, e tem

sido parâmetro internacional utilizado por muitos sistemas de geração de

tipologias no mundo, inclusive para a elaboração de outras classificações mais

específicas.

Figura 22: Sistema de Classificação de Fontes - Maximillian Vox (1950s)

Fonte: Revista Upper & lower case - U & lc, 1996, p. 29

Algumas outras formas de classificação estão disponíveis atualmente, fruto

tanto de iniciativas pessoais quanto corporativas. É interessante notar que os

sistemas definidos por fornecedores comerciais são mais inclinados a

empregar uma classificação baseada de forma vaga na tradição.

Um exemplo é o de João Pedro Jacques, autor brasileiro de livros e

estudioso de design, autor de um site  intitulado www.tipografia.com.br, no ar



97

desde 1999, que elabora a história da tipografia no mundo e aborda o estudo

da classificação de tipos, baseado na classificação do Sistema Vox.

Apesar de todas estas e outras tentativas importantes registradas no

mundo, nenhum dos tipos de classificação propostos alcança em toda sua

vastidão a extensão de fontes criadas eletronicamente, em uma área onde o

número e a variedade de design de tipos cresce diariamente.

Considerando que realizou-se até aqui um estudo detalhado dos processos

de origem, derivação, elaboração e sistemas de criação de fontes manuais e

digitais, sua relações com os conceitos de legibilidade, leiturabilidade, o

capítulo seguinte conduzirá ao estudo de sua percepção, para em seguida

relacioná-la à utilização de cores e formas, culminando com as recomendações

necessárias à elaboração de um website  que possa produzir os elementos

necessários ao conforto visual necessário à leitura on-line.
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4 PERCEPÇÃO VISUAL

Para Lévy (1998, p.28), “o fenômeno da percepção é formado por muitos

estímulos sensoriais que não se dão de forma separada, e que se estruturam

em padrões complexos.” Eles chegam a formar a base de conhecimento que o

indivíduo adquire acerca do mundo que lhe rodeia.

Um indivíduo reage a uma parte dos estímulos do meio em função do que

chama-lhe a atenção.

Ainda segundo Lévy (1998), a comunicação audiovisual baseia-se no

princípio de que se aprende fundamentalmente do que se percebe, e que

séries de experiências visuais cuidadosamente elaboradas melhoram a

qualidade da absorção. Sendo assim, há a necessidade de se elaborar os

elementos para a percepção que estejam de acordo com a experiência prévia

do destinatário e seu contexto.

Quando elaboramos materiais destinados à percepção visual, devemos

decidir que princípios perceptivos podem ser utilizados para codificar uma

mensagem, reconhecendo alguns destes a partir dos quais a mensagem

deverá ser organizada, seja para a televisão, revistas, anúncios, filmes, para a

visualização on-line, e outros.

Posteriormente, há que se considerar a forma de codificação em que será

realizada a transmissão da mensagem, que poderá ser de forma gestual,

verbal, visual, audiovisual. Deve haver, portanto, um acordo prévio ou uma

regra pelos quais a mensagem deve passar de um nível de representação a

outro.
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4.1 Percepção Visual e Comunicação Coletiva

A comunicação em massa compreende as instituições e técnicas mediante

as quais grupos especializados utilizam instrumentos técnicos para difundir um

conteúdo simbólico a ambientes amplos, heterogêneos, e de grande

disseminação.

As relações entre emissor e receptor em uma comunicação coletiva diferem

das que se realizam em uma comunicação interpessoal. Na comunicação

coletiva, o processo se realiza de maneira pública e se dirige a uma audiência

aberta, heterogênea, e anônima, restringindo a possibilidade de uma relação

interativa na maioria dos meios, possibilitando apenas em meios como a

mediação via computador pessoal, a relação interativa entre emissor e

receptor.

Basicamente, existe um acordo prévio que permite que compartilhemos

certos signos para reconhecer coisas e objetos.

A percepção visual tem estreita relação com a maneira com que cada

indivíduo pode captar a realidade e, ao mesmo tempo, está vinculada à história

pessoal, aos interesses, à aprendizagem, à motivação.

Através da percepção, seleciona-se a informação do mundo exterior, mas

ainda que a representação de um objeto seja única, não há correspondência

total entre o mundo físico e o mundo perceptivo.
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Segundo Aparici e Matila (1998), o conhecimento de um objeto não é

determinado apenas pelas sensações visuais, auditivas, olfativas...

Diariamente, um indivíduo recebe centenas de estímulos mas só tem

consciência de uma parte deles, selecionada através da percepção.

Ao trabalharmos com cores, formas e contrastes, devemos ter certos

cuidados para que os estímulos visuais não se transformem em armadilhas,

que ao invés de chamar a atenção para certos aspectos acabam por desviar a

atenção da mensagem a ser transmitida. A cada um de nós é permitido gravar

um certo número de estímulos, e outros são apagados de nossa mente.

De acordo com Aparici e Matilla (op. cit.), a forma mais elementar de

organizar a percepção é separar o campo perceptual em duas partes: a da

figura e a do fundo. A figura é o elemento dominante e unificado, o foco da

atenção, ao passo que o fundo é mais difuso, mas ambos devem agir

dinamicamente no processo de comunicação da percepção.

A identificação e projeção que se realiza com a mensagem está em estreita

relação com nossos mecanismos de defesa e, ao mesmo tempo, com a

organização perceptiva do objeto representado, assim como as associações

que se estabelecem e os vínculos que estão em nosso entorno social e

individual do ponto de vista dos padrões, normas, valores, pautas, que

tenhamos incorporado em nossas experiências prévias.

Cada indivíduo não vê coisas distintas em um mesmo objeto, ainda que

tenha tido experiências prévias diferentes, porque a organização do mundo

perceptual é similar em todas as pessoas que compartilham os mesmos



101

códigos. O que será sempre diferente é a carga valorativa acerca destes. A

percepção de um objeto se fundamenta em um processo individual e, ao

mesmo tempo, na relação hierarquizada que tem esse objeto do ponto de vista

social.

Para Aparici e Matilla, em Lectura de Imágenes (op. cit., p.30), “os mesmos

princípios regem as diversas capacidades mentais, porque a mente funciona

sempre com um todo. Todo perceber é também pensar, toda razão é também

intuição, toda observação é também invenção.”

4.2 A intensidade da percepção visual

Para Lindstrom (1995), a intensidade de um estímulo à percepção visual é

um determinante da atenção. O objeto maior, mais brilhante, o som mais forte,

a cor mais penetrante são o que se percebe de forma mais imediata. Além da

força dos estímulos, o contraste de elementos permite uma distinção

instantânea. Ao compartilhar o mesmo código que o emissor,  o receptor

decodifica a mensagem, e responde de alguma maneira esta informação.

Quando lemos um livro, por exemplo, fazemos algumas anotações,

subtraímos algumas linhas, ou passamos por alto algumas folhas que não nos

parecem interessantes. De alguma forma, estamos respondendo a uma

mensagem, e a estamos codificando de uma determinada forma.

Quando se trata de leitura on-line, o mesmo processo tem lugar. Durante o

processo de navegação pelos links sugeridos, vamos por um caminho ou
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retornamos a um ponto anterior, dependendo de até onde tenhamos interesse,

curiosidade ou necessidade de apreender as informações ali contidas. Quando

navegamos on-line, a maioria absoluta dos sites visitados tem um link de

acesso pelo leitor a um “Fale conosco”, “Fale com o webmaster”, “Dê sua

opinião sobre nosso site”, o que torna muito mais fácil e freqüente o contato

com seus elaboradores.

Em muitas ocasiões, as respostas do receptor não cabem no universo de

experiências do emissor, e este bloqueia mentalmente aquelas mensagens que

possam provocar interferências, conflitos, rupturas, e incluir diferentes matizes

à organização perceptual estabelecida.

A percepção, portanto, é uma construção, um conjunto de informações

selecionadas e estruturadas em função da experiência anterior, das

necessidades e das intenções do organismo implicado ativamente em uma

determinada situação.

Ao trabalharmos com cores, formas e contrastes, por exemplo, devemos ter

certos cuidados para que os estímulos visuais não se transformem em

armadilhas, que ao invés de chamar a atenção para certos aspectos acabam

por desviar a atenção da mensagem a ser transmitida. A cada um de nós é

permitido gravar um certo número de estímulos, e outros, que não se encaixam

em nosso contexto mental, são apagados de nosso cérebro.

Em Lectura de imágenes (1989), Aparici e Matilla falam acerca de uma das

teorias mais elementares ligadas ao estudo da percepção - a Teoria da Gestalt,

ou Psicologia da Forma, que teve  como precursores Von Ehrenfels, filósofo
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vienense do final do século XIX, seguido de Max Wertheimer, Wolfgang Köler e

Kurt Kofka, (anos 30, Universidade de Frankfurt, na Alemanha). Esta teoria

considera a vida psíquica como uma estrutura em que os eventos de uma parte

são influenciados pelos de outra parte do campo psíquico. A Teoria da Forma,

como também é chamada, desenvolveu maior número de idéias e de fatos

novos no campo da percepção.

O que percebe-se em primeiro lugar é a totalidade, é o todo visto sempre

contra um fundo, com uma figura sobrepondo-se à outra, uma de cada vez.

Enxergamos as coisas da forma conforme as estruturamos em nossa mente, e

não como realmente são.

Para Fialho (1999),  temos uma sensação quase palpável da superfície e do

limite entre as partes de um objeto. “A mais conhecida ilusão de ótica vem da

necessidade do cérebro de compor o campo visual de forma a decidir o que

está à frente e o que está atrás.” Tomemos como exemplo o vaso-face de

Rubin. As faces e o vaso não podem ser vistos ao mesmo tempo, e a forma,

seja qual for a que predomina, “possui” uma borda, que atua como linha

demarcatória, relegando o outro pedaço para um fundo amorfo.

Figura 23: Vaso-face de Rubin

Fonte: Fialho, 1999, p. 54
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“Sendo assim, existem boas evidências de que os seres humanos

dividem objetos em suas partes e relações entre essas partes. Se as

partes são codificadas separadamente, o sistema de representação da

forma ignorará suas localizações no campo visual. Mas a posição

relativa das partes é importante na determinação da forma.” (Fialho,

1999, p.58).

4.3 Percepção Visual e Utilização de Cores

Para Lindstrom (1995), “...a cor é essencialmente luz. Sempre que falarmos

de cor pensaremos também na superfície dos objetos na retina do olho

humano”. Todas as ondas de luz se medem tomando em consideração sua

longitude. Quando nossa retina se vê estimulada simultaneamente por todas as

ondas eletromagnéticas, percebemos a luz branca.

Para Pedrosa (1982), a cor é uma sensação produzida por certas

organizações nervosas sob a ação da luz - é a sensação provocada pela ação

da luz sobre o órgão da visão. Portanto, os estímulos que causam as

sensações cromáticas estão divididos em dois grupos: o das cores-luz e das

cores pigmentos.

- Cor-luz ou luz colorida - é a radiação visível que tem como síntese aditiva

a luz branca. Sua melhor expressão é a luz solar por reunir de forma

equilibrada todos os matizes da natureza.

- Cor-pigmento - é a substância material que conforme sua natureza

absorve, refrata ou reflete os raios luminosos. Comumente chamamos
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cores-pigmento as substâncias corantes que fazem parte do grupo das

cores químicas.

Segundo Goethe (1993),  “as cores químicas são aquelas que podemos

criar. Podem ser divididas em: Cor-pigmento opaca (mistura) e cor-pigmento

transparente. As cores pigmentos tem como síntese subtrativa o preto.”

Quanto à coloração dos objetos: Ao enxergarmos um objeto com a cor

vermelha, estamos recebendo dele a luz vermelha, e não os demais

componentes da luz branca. Igualmente, um objeto azul está refletindo a luz

azul para nossos olhos e um objeto que é visto com cor amarela está nos

enviando a luz amarela. Um objeto é branco porque reflete todos os

componentes da luz branca. Já um objeto preto absorve todos os componentes

da luz (por isso costuma-se dizer que o preto é a ausência de cor). Pedrosa

(1992)

Aparici e Matila, (op. cit, p. 34) denominam síntese ou mescla substrativa o

fenômeno de absorção de todas ou de parte das radiações luminosas.

As cores básicas da mescla substrativa são o amarelo, a magenta e o azul

ciano. A eleição destas cores-base se devem a que seu pigmento não provém

da combinação de outros. Com sua mescla, se pode obter infinidade de gamas

de outros tons. Sua superposição resulta na cor preta. A síntese aditiva das

cores complementares conduzem ao branco. Estas três cores são as cores

básicas utilizadas em impressão computadorizada, e se derivam da síntese das

cores primárias.

A cor é um dos elementos mais subjetivos no processo de um projeto de

apresentação on-line. Muitos de nós entendemos os usos básicos da cor – por
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exemplo, cores brilhantes chamam a atenção e cores frias se misturam. Seus

efeitos podem ser sutis ou aparentes (Pedrosa, 1982).

O uso da cor provavelmente recebe mais  atenção que qualquer outro

elemento de um projeto desta natureza. (Veja a tabela 2) Além disso, o poder

da cor e a sua capacidade de influenciar nossas emoções, percepções, humor

e ações são pouco compreendidos pela maioria das pessoas.

Tabela 2: As cores mais populares (em ordem de preferência)

Para Adultos Para Crianças

Azul Amarelo

Vermelho Branco

Verde Rosa

Branco Vermelho

Rosa Laranja

Púrpura Azul

Laranja Verde

Amarelo Púrpura

Fonte: Lindstrom, 1995, p. 225

As cores têm três usos básicos na apresentação: identificar, contrastar e

destacar.

Você pode, por exemplo, identificar todas as vendas do quarto trimestre de

uma empresa colocando esses números em azul; contrastar os lucros e perdas

com preto e vermelho, ou destacar um ponto-chave com uma marcação na cor

laranja.
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Lindstrom (1995, p. 226) ensina que a cor pode tanto atrair quanto repelir.

Cores brilhantes, vívidas e de fortes contrastes atraem e desviam o olhar, mas

podem produzir efeitos negativos no processo.

Cores brilhantes usadas para identificar um botão de emergência podem

servir para alertar o usuário, mas as mesmas cores como fundo de um slide de

texto tendem a desviar o olhar de um conteúdo importante. Cores como o

vermelho e o verde, por exemplo, podem também entrar em conflito quando

colocadas juntas e observadas por muito tempo.

Como regra, vermelhos, amarelos e laranjas parecerão projetar-se para a

frente e dominar a tela, enquanto púrpuras, azuis e verde recuarão. Da mesma

forma, formatos pintados em cores brilhantes parecerão maiores ao olhar do

que os formatos em cores mais escuras.

Estas implicações também são óbvias quando se trata de texto ou outros

elementos da tela. Todos estes componentes que se relacionam com a

mensagem devem ter um tratamento adequado de acordo com seu nível de

importância.

4.3.1 Propriedades da Cor

Aparici e Matilla (1998) relatam sobre as três propriedades fundamentais da

cor: tom, saturação e luminosidade.

Tom - é a variação qualitativa da cor. Nos faz diferenciar um vermelho de

um amarelo ou de um verde.
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Saturação – é a pureza e a força máxima de uma cor, quando comparada à

própria longitude de onda determinada no espectro eletromagnético. A

saturação varia em relação à quantidade de branco acrescentada ao tom.

Luminosidade – todo pigmento de cor, esteja ou não saturado, tem uma

determinada capacidade de refletir a luz branca que se incide sobre ele. A esta

capacidade chamamos intensidade ou luminosidade.

Em artes gráficas, a luminosidade varia acrescentando-se a cor preta a um

tom.

4.3.2 Gradientes de Cor

Gradientes, que são transições graduais de cor que podem ser usadas para

dar a ilusão de profundidade espacial, são um dos mais populares dispositivos

de cor em projetos feitos em computador, por indicarem fontes de luz e criarem

destaques no objeto ou no texto. (Aparici e Matilla, 1998, p.38)

Sendo assim, áreas mais claras da tela atraem os olhos e projetam-se para

fora da tela, e áreas mais escuras diluem-se em direção ao fundo. Um fundo

gradiente que passa do vermelho escuro para o laranja-brilhante, por exemplo,

pode imitar um pôr-do-sol. Azul escuro para branco ou tons de azul claro dão a

impressão de um céu claro terminando no horizonte. A cor provoca efeitos

profundos nos indivíduos, que podem ser de ordem fisiológica, psicológica ou

cultural, mas as conotações reais variarão de acordo com o público, a

mensagem, o ambiente e o contexto no qual elas são utilizadas.
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A tabela 3 cita algumas das associações gerais que os seres humanos

fazem a cores específicas.

Tabela 3: Associações negativas e positivas de cores

Cor Positiva Negativa
Vermelho Calor, vida, alegria, felicidade, amor,

paixão, sangue, liberdade, revolução,
patriotismo

Feridas, dor, sangue derramado, incêndio,
morte, guerra , anarquia, Satã, perigo

Laranja Calor, fogo e chamas, casamento,
hospitalidade, benevolência, orgulho

Malevolência, Satã

Amarelo Sol, luz, iluminação, intuição, intelecto,
sabedoria suprema, valores superiores

Deslealdade, covardia, devassidão,
malevolência, amor impuro, doença

Verde Natureza, fertilidade, simpatia,
prosperidade, esperança, vida,
imortalidade, juventude

Morte, palidez, inveja, ciúmes, desgraça,
degradação moral, loucura

Azul Céu, dias, águas calmas, pensamento,
sentimento religioso, devoção,
inocência, verdade, justiça

Noite, mares revoltos, dúvida, falta de
coragem, frio, tristeza

Púrpura Poder, espiritualidade, realeza, amor,
verdade, lealdade, império, paciência,
humildade, nostalgia

Sublimação, martírio, luto,
arrependimento, penitência, resignação,
humildade

Marrom Terra, solo, fertilidade, natureza Pobreza, esterilidade
Ouro Sol, excelência, riqueza, honestidade,

sabedoria, honra, primeiro lugar
Idolatria, ganância, comercialismo

Prata Pureza, castidade, teste de verdade,
lua, segundo lugar ou platina (prêmio
antes do ouro)

(nenhuma relacionada)

Branco Dia, inocência, pureza, perfeição,
retidão, sabedoria, verdade

Espectral, espiritual, frio, branco, vazio,
inverno

Cinza Maturidade, discrição, humildade,
penitência, renúncia, retrospecção

Neutralidade, egoísmo, depressão, inércia,
indiferença, mágoa, velhice, penitência

Preto Poder, dignidade, sofisticação,
realeza, fertilidade, determinação,
noite, solenidade

Morbidez, inexistência, desespero, noite,
mal, pecado, morte, doença, negação.

Fonte: Lindstrom, 1995, p. 228

4.4 Projetando um Website

A interatividade digital pode ser entendida como um diálogo entre homens e

máquinas através de uma zona de contato, denominada interface gráfica,

definida como “a conexão e interação entre software, hardware e usuário”
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Freedman (1995, p. 261). Este será o espaço de contato entre o usuário e a

máquina, e este contato deve produzir o maior conforto visual possível, levando

em consideração os conceitos da Ergonomia.

Para Couto e Oliveira (1999), a ergonomia aplicada visa criar produtos que

funcionem bem em termos humanos, com o apoio das tecnologias. Seu foco é

o usuário do produto, e seu principal objetivo é assegurar que estes produtos

sejam fáceis de usar, fáceis de aprender, produtivos e seguros.

A ergonomia é o estudo científico da relação entre o homem e os seus

meios, métodos e espaço de trabalho. Seu objetivo é elaborar, mediante a

contribuição de diversas disciplinas científicas que a compõem, um corpo de

conhecimentos que, dentro de uma perspectiva de aplicação, deve resultar em

uma melhor adaptação ao homem dos meios tecnológicos e dos ambientes de

trabalho e de vida. [...] Como prática, a ergonomia compreende a aplicação de

tecnologia da interface homem-sistema a projeto ou modificações de sistemas

para aumentar a segurança, conforto e eficiência do sistema e da qualidade de

vida.

A Ergonomia integra o conhecimento proveniente das ciências humanas

para adaptar tarefas, sistemas, produtos e ambientes às habilidades e

limitações físicas e mentais das pessoas. Projeto ergonômico é a aplicação da

informação ergonômica ao design de ferramentas, máquinas, sistemas, tarefas,

trabalhos e ambientes para o uso humano seguro, confortável e efetivo.

Há vários conceitos importantes para quem pretende desenvolver um

website com uma interface gráfica que pretende ser "amigável", entre eles os

principais:
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- definir propósito, público-alvo e conteúdo;

- planejar a estrutura e organização do conteúdo;

- definir uma navegação simples;

- criar padrões de layout e tipologia;

- produzir as várias páginas no editor web;

- testar a funcionalidade do website .

Não é aconselhável misturar as etapas. Se a estrutura básica ainda não

estiver definida, não é ainda o momento de pensar no layout e escolha da

tipologia a ser utilizada, e se você não tiver certeza do propósito do seu site, o

público-alvo definido, não é possível começar o trabalho com páginas no editor,

pois o design geral do site tem que ser elaborado com base em definições pré-

estabelecidas.

4.4.1 Recomendações para o uso de elementos visuais em

         Websites

Todo conteúdo precisa ser estruturado. Por meio do hipertexto é possível

criar uma conexão entre os textos, as imagens e as aplicações. É muito

importante estruturar de forma clara e funcional as informações, para que o

usuário encontre o que está procurando no seu website . A página precisa estar

claramente fundamentada ou ter uma idéia central, que seja imediatamente

percebida.

O layout da página é sua estrutura básica de agrupamento natural. Quando

o olhar visualizar uma página, percorre-a de cima abaixo, da esquerda para a
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direita. As informações mais importantes devem ficar sobre uma linha

imaginária: por exemplo, o título da página no canto esquerdo superior, e

embaixo deste, o subtítulo/índice. A palavra de ordem aqui é a prudência.

Todas as páginas devem ter uma estrutura semelhante e manter a navegação

na mesma posição.

A maioria dos sites estruturam-se em blocos: acima fica um cabeçalho com

a identificação da página – logotipo, nome e título/tema da página. Somam-se a

esses elementos alguns botões-padrão como: “home (página inicial)”, “search

(busca)”, “back (retornar)”, “map (mapa)”... uma barra de navegação com as

áreas principais do site ou temas, e às vezes, apenas “avançar” e “voltar”.

O Manual de Criação e Elaboração de Materiais para Curso a Distância,

disponibilizado on-line em forma de curso de extensão pelo Decanato de

Extensão da Universidade de Brasília, em 1998, descreve a seguir regras

básicas para o uso de tipologias na Web:

“1) Tipologia - entende-se por tipologia a combinação de alfabeto, tipo de

fonte, tamanho e cor, que indicam ao leitor o caráter de um parágrafo de texto.

O aconselhável é a utilização de uma tipologia para o corpo de texto e, no

máximo, duas outras para os títulos.

Quanto menos texto houver, mais fácil será torná-lo agradável à leitura. A

tipologia para o título das páginas principais precisa ser bonita e adequada ao

estilo do material a ser elaborado. As fontes mais utilizadas em textos on-line

são a Times New Roman, a Arial ou Helvética e Courier. A maioria das fontes
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não tem legibilidade na tela e foram desenvolvidas com a finalidade de serem

impressas, por isso é necessário cautela na escolha da fonte a ser utilizada.

Se observarmos dez daqueles que julgamos os melhores sites presentes na

web e outros 10 que consideramos os piores, chegaremos a um denominador

comum: todos eles, os supersites e as piores apresentações disponíveis na

rede usam duas fontes básicas: Times New Roman e Arial ou equivalentes. Se

existem milhares de fontes disponíveis no mercado atual porque os sites se

contentam com o trivial da dupla Times/Arial? A resposta é muito simples: não

adianta montar páginas com fontes fantásticas porque é quase certo que quem

vai visitá-las não tem em suas máquinas aqueles tipos de letras elaboradas, e

conseqüentemente, não vai ver nada delas. O webdesigner precisa reduzir os

textos on-line ao mínimo de fontes comuns a todos os internautas.

2) Tamanho e formatação de fonte – Adote apenas um tamanho de fonte

para o corpo do texto. Quanto mais espaço vazio em torno do texto, mais fácil

torna-se a leitura dele. O comprimento ideal de linha é, segundo os

especialistas e tomando por base a fonte Times New Roman 12, com as

propriedades de visualização normais, entre 40 e 60 caracteres, em uma linha

de 400 pixels. Não utilize-se de títulos muito grandes, que atrapalham a leitura.

Se você utilizar-se de negrito ou itálico no título, ele não precisa ser maior que

o corpo do texto, o que normalmente torna a leitura mais agradável. Quanto à

formatação, letras maiúsculas ou capitulares não têm uma legibilidade muito

boa porque os caracteres têm a mesma altura. Procure só usá-las para títulos e

outras coisas que só apareçam de vez em quando.
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Na tela, o itálico também dificulta a leitura, porque as linhas inclinadas não

coincidem com os pixels da tela. Sendo assim, só use itálico para palavras

isoladas, não para parágrafos ou títulos. Se você quiser destacar um parágrafo,

por exemplo, uma citação, faça-o com um recuo. Já o negrito é mais legível do

que o itálico, em contrapartida, perturba mais a massa de texto. É indicado

principalmente para textos que serão lidos superficialmente, como palavras em

uma lista, mas não para textos que exijam leitura aprofundada.  Quando usar

itálico ou negrito, utilize-os sempre no mesmo tamanho do corpo do texto, para

resultar em uma massa textual mais limpa em sua totalidade. Em se tratando

de formato sublinhado, nunca o utilize para destacar um texto on-line – o leitor

poderá entender isto como um link de acesso a outros materiais.

3) Cores – Textos pretos são certamente os mais agradáveis aos olhos. O

fundo branco, nesse caso, é o que produz maior contraste com o texto. Mas em

muitas telas ele fica excessivamente brilhante e cansativo para os olhos, o que

pede uma cor clara e discreta para o fundo, fazendo a leitura mais confortável.

Pode-se ainda utilizar-se das cores para destacar uma tipologia, por exemplo,

fazendo com que um texto tenha mais contraste e seja mais vívido do que o

corpo de texto. Assim como as fontes, sugere-se que sejam aí utilizadas no

máximo duas cores: uma para o título e outra para o corpo do texto.

4) Cores para os links – Normalmente os links são azuis e os visitados

recentemente são roxos. Os especialistas em design de interface gráfica há

muito sinalizam que isso não é muito inteligente, pois os links devem

sobressair-se, e por isso devem ter as cores mais chamativas – vermelho, por
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exemplo. Os links já visitados, ao contrário, devem ficar mais parecidos com o

fundo, usando uma cor mais discreta, por exemplo, o azul.

Alguns webdesigners concordam e  aplicam isto. Mas o significado das

cores vem continuamente se perdendo, já que cada um faz suas próprias

regras. No entanto, a regra é manter-se o esquema padrão. Mas se desejar

realmente mudar, precisará determinar claramente o significado de cada  cor.

Faça links com cores claras, vermelho, azul ou verde; para os já visitados,

use tons mais escuros ou a mesma cor, só que sinalizando para o cinza. Se o

corpo de texto tiver muitos links, sua cor não deve ser muito chamativa, a fim

de não irritar a percepção visual do leitor.”

Parizotto (1997), no Guia de Estilo para Serviços de Informação em Ciência

e Tecnologia via WEB, descreve algumas recomendações básicas quanto à

utilização de cores, fontes e estilo na criação de páginas para a Web:

“1) - Quanto ao uso de cores - O princípio de estrutura e equilíbrio é um

dos mais importantes de um projeto visual.  Sem uma estrutura que sirva de

base e um equilíbrio desses elementos há falta de ordem e de significado, e

isso afeta todas as outras partes do projeto visual. A falta desses elementos

torna uma página na Web mais difícil de ser entendida pelo usuário.

Você pode usar cores para agrupar assuntos correlatos. Devido a suas

qualidades atrativas, podemos usar as cores para identificar os elementos que

devem atrair a atenção do usuário. Quando usada indiscriminadamente, a cor

pode ter um efeito negativo ou de distração. Isso pode afetar não somente a
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reação do usuário em relação à página, mas afetar a produtividade, pois se

torna difícil focalizar na tarefa. (Windows, 1995).

É necessário fazer-se algumas recomendações para o uso da cor em

monitores gráficos de computadores. Estabelecer regras gerais ou específicas

para o uso da cor é difícil devido à diversidade de fatores que a influenciam,

mas é possível listar algumas dicas básicas para a realização de um trabalho

consistente com seus objetivos, quanto à percepção e aos efeitos da cor:

a) Recomenda-se que as cores de uma página da Web não sejam

selecionadas separadamente, e sim dentro de um contexto geral;

b) Pessoas idosas têm uma sensibilidade reduzida para as cores, o que por

sua vez pode requerer o uso de cores mais brilhantes;

c) Evite usar azul para pequenas áreas. Uma pequena área em azul vai

parecer mais desbotada  do que uma grande área da mesma cor;

d) Evite o uso do azul e do vermelho simultaneamente, pois estas duas

cores têm diferentes profundidades de foco, e esse processo é fatigante para o

olho humano;

e) Use a cor como uma forma de informação adicional ou aumentada. Evite

confiar na cor como o único meio de expressar um valor ou uma função

particular, como por exemplo, usar a cor para realçar ao invés do sublinhado -

que é a forma mais adequada para a indicação de links, até mesmo para não

confundir o usuário quanto às funções de cada um deles;
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f) Sempre que possível, evite cores muito quentes, tais como o rosa e o

magenta; as cores muito quentes parecem pulsar na tela e ficam difíceis de

focalizar;

g) Se utilizar-se de um fundo colorido, selecione as cores do texto de modo

a obter o contraste mais forte entre o texto e o fundo. Isto aumenta a

visibilidade e a legibilidade do texto. Não utilize várias cores em uma única

página. Isto distrai a atenção do usuário e causa a perda de foco na atividade

principal;

h) Sobre um fundo escuro, recomenda-se o uso da cor verde para o texto.

O verde está no meio do espectro solar e o comprimento da onda que produz a

sensação do verde é o ponto mais alto de sensibilidade do olho humano;

i) Use cores brilhantes e contrastantes com cautela, que devem ser

reservadas para áreas mais importantes, para não confundir o espectador;

j) Recomenda-se o uso de cores neutras para fundos, como por exemplo,

o cinza-claro, que aumenta a visibilidade de outras cores. Para relações figura-

fundo, fortes contrastes de vermelho-verde, azul-amarelo, verde-azul e

vermelho-azul criam vibrações, ilusões de sombras e imagens posteriores;

k) Recomenda-se o uso da mesma cor para agrupar elementos

relacionados (Marcus, 1992). É importante ser consistente no agrupamento de

cores. Nunca deve-se usar uma cor particular para um elemento que não esteja

relacionado com outro elemento;

l) Use a cor para aumentar a informação mostrada em preto e branco

(Marcus, 1992). No que concerne ao aprendizado e compreensão, a cor é
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superior ao preto e branco e em termos do tempo de processamento e de

reações emocionais, mas não há diferença na habilidade em interpretar a

informação. A cor é mais apreciável e a  memória para informação colorida

também parece ser superior àquela em preto e branco;

m) Cores escuras tendem a retroceder o espaço visual, enquanto que cores

claras fazem o espaço visual vir para a frente;

n) Use um código de cores consistente e familiar. As denotações comuns

no Ocidente são:

Ø Vermelho: pare, perigo, quente, fogo;

Ø Amarelo: cuidado, devagar, teste;

Ø Verde: ande, OK, livre, vegetação, segurança;

Ø Azul: frio, água, calmo, céu;

Ø Cores quentes: ação, resposta requerida, proximidade;

Ø Cores frias: status, informação de fundo, distância;

Ø Cinza, branco e azul: neutralidade.

2) -  Quanto à composição de fundos - A composição de um fundo de

página para textos on-line é feita através da escolha de padrões e/ou cores. A

escolha do fundo desempenha um papel muito importante no resultado final de

uma página, o que pode aumentar o interesse pelo projeto visual. Para que

este fundo seja harmonioso com o restante da página, ele deve seguir as

seguintes recomendações:

a) O uso de cores neutras aumentam a legibilidade do texto (ISO 9241-8);
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b) Não usar fundo muito “carregado” (Kristof e Satran, 1995). Isto faz com

que sua página fique demorada para carregar;

c) Não usar cores muito escuras para fundo de toda a página (Kristof e

Satran, 1995). Em pequenas áreas elas ajudam a direcionar a atenção do

usuário, mas em toda a página elas aumentam o cansaço visual;

d) Se for utilizado um fundo colorido, selecione as cores do texto de modo

a obter o contraste mais forte entre o texto e o fundo. Isto aumenta a

visibilidade e a legibilidade do texto;

e) Utilizar fundos simples para não comprometer a compreensão da

página, a legibilidade do texto e o tempo para ser carregada;

f) O fundo nunca deve chamar mais a atenção do que a informação;

g) Sempre que usar figura (texto, ícones, figuras...) cromática (azul, verde,

vermelho...), sobreponha-as sobre fundo acromático (branco, preto ou cinza), e

vice-versa. (ISO 9241-8).

3) -   Quanto ao uso de fontes - Assim como outros elementos visuais, as

fontes organizam a informação ou criam uma disposição particular para tal.

Variando o tamanho e o peso de uma fonte, nós vemos um texto como sendo

mais ou menos importante, e também percebemos a ordem em que ele deve

ser lido. Pela própria natureza da tela do computador, as fontes são geralmente

menos legíveis do que quando impressas.

Recomenda ainda atentar para as seguintes observações:

a) Estudos mostram um pequeno aumento de legibilidade em fontes com

serifa (Marcus 1992);
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b) Limitar  o número de fontes e estilos em uma mesma página. Use o

máximo de duas fontes (por exemplo, Arial e Times New Roman), duas

inclinações (romano e itálico), dois pesos (regular e negrito), e quatro tamanhos

(título principal, subtítulo - quando houver, texto e nota de rodapé) (Marcus,

1992), (Mullet e Sano, 1995);

c) Não use fontes muito grandes. (Nielsen, 1996) O uso de fontes de

grandes dimensões dá ao usuário a impressão de que o texto está “gritando”

com ele;

d) Use fontes  com caixa alta e baixa, utilizadas juntas, o que torna a leitura

mais legível e compreensível. (Guimarães, 1997);

e) A seleção de fontes a ser utilizada deve ser feita de acordo com o tipo

de documento a ser executado (Marcus, 1992). Tipos com serifa são mais

apropriados para documentos formais. Para literatura cotidiana, podem ser

usados os tipos sem serifa, como a Arial e Helvética;

f) Use, sempre que possível, o sistema-padrão de fontes para elementos

comuns do site. (Windows 1995) O uso de um sistema padrão torna a interface

mais consistente, gerando uma padronização da mesma. De preferência, use o

conjunto de fontes-padrão do seu browser e ajuste a fonte da sua página de

acordo com ele. Isto evita que sua página na Web apresente problemas cada

vez que o usuário alterar o seu browser;

g) Em terminais de vídeo de baixa resolução, recomenda-se o uso de

fontes sem serifa e com estilo regular (Marcus 1992). Nesse caso o uso da

serifa deve ser evitado porque não poderá ser visualizada;
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h) Recomenda-se o uso de texto itálico para atrair a atenção do usuário,

por não causar quebras significativas no ritmo da leitura, com uma ressalva:

deve ser usado somente para textos curtos;

i) Evite o uso de caracteres brilhando e piscando (Nielsen, 1996). Eles

distraem e competem pela atenção do usuário, que precisa de concentração

para absorver as informações;

j) As fontes podem ser utilizadas para realçar uma página da Web da

mesma maneira que a cor;

k) Os leitores preferem a fonte a qual eles estão mais acostumados a ler

(Marcus, 1992). Fontes muito diferentes dificultam a leitura;

l) Uma organização clara e regular da tipografia utilizada em uma página

aumenta sua legibilidade e a leiturabilidade (Marcus 1992);

m) Usar muitas fontes normalmente resulta em poluição visual. Fontes de

diferentes famílias, (por exemplo, Times New Roman e Arial) de diferentes

estilos, não devem ser misturadas em nenhuma circunstância (Mullet e Sano,

1995).

4) -   Quanto à organização do texto - Nunca utilizar sublinhado para

realçar o texto, pois além de dificultar a leitura da linha superior, pode confundir

o usuário na percepção de links, que é o padrão utilizado e adotado pela Web;

a) Evite o alinhamento de texto à direita,  que terá prejudicada a sua

compreensão pelos leitores inexperientes;
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b) Linhas curtas facilitam a leitura, pois reduzem o movimento excessivo

dos olhos;

c) Utilizar linguagem clara, de fácil compreensão e organizada em

pequenos blocos;

d) Letras legíveis têm geralmente 10 a 12 pontos de tamanho para

monitores com resolução de 800 x 600 pontos por polegada;

e) O comprimento ótimo de uma linha para textos legíveis  é de 10 a 12

palavras  ou de 40 a 60 caracteres por linha (Marcus, 1992).”

Todas as regras básicas para a criação de websites aqui descritas são

passíveis de alterações nas sugestões de autores, mas há um ponto pacífico

entre elas: todos concordam que as alterações têm que ser efetuadas

pensando no conjunto dos padrões escolhidos para dar forma à idéia, lay-out,

público-alvo, conteúdo, e principalmente, quanto à sua funcionalidade.

Até aqui, fez-se um estudo abrangente sobre as fontes, processos de

criação, utilização, leitura, considerando principalmente sua ligação com o

conceito de conforto visual.

O capítulo seguinte passará à descrição do objeto de estudo a que propôs

esta pesquisa de campo, que é o da verificação do que se pode ter como a

composição gráfica mais adequada à percepção visual de textos on-line.
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5 PROPOSIÇÃO DA PESQUISA

O método de estudo de caso com análise qualitativa é útil quando o

fenômeno a ser estudado é amplo e complexo, onde o corpo de conhecimentos

existente é insuficiente para suportar a proposição de questões causais, e nos

casos em que o fenômeno não pode ser estudado fora do contexto onde

naturalmente ocorre (Bonoma, 1985).

De acordo com a proposição de Yin (apud Bonoma, 1985) quanto aos

modelos de análise mais usados, este estudo se utiliza da tabulação de dados

dos eventos mais significativos, fazendo uso de categorias e códigos, refletindo

sobre os eventos mais importantes detectados no estudo de caso.

Miles e Huberman, apud Pereira (1999, p. 77), recomendam que a análise

de dados qualitativos se ampare em representações visuais, como gráficos ou

esquemas, em lugar de modos narrativos:

“O que se busca num processamento que instrumentalize a análise é
sempre a redução de dimensionalidades, ou seja, após ter observado
seu objeto em toda a sua complexidade por meio de diferentes medidas,
interessa ao investigador ter uma medida geral que permita-lhe alguma
conclusão para seu estudo.”

O dualismo entre as abordagens racional e experimental chega aos dias de

hoje na oposição entre pesquisas qualitativas e quantitativas. No entanto, nem

a primeira está isenta de quantificação e nem a segunda prescinde de

raciocínio lógico. São alternativas metodológicas para a pesquisa, e a

denominação qualitativa ou quantitativa não delimita para uma e outra objetos

qualitativos e quantitativos, nem tampouco paradigmas científicos distintos.
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Ambos podem interessar-se por qualquer objeto, com a identidade de cada

uma expressando-se no campo dos métodos e não dos objetos. (Pereira, op.

cit.).

Qualquer vínculo com a subjetividade tende a ser visto apressadamente

como estranho ao ambiente científico, mas no entanto, Mário Bunge (1976,

p.99), filósofo da ciência, ensina que

“a verdade na natureza é uma função assintótica de conhecimentos
acumulados tanto em bases objetivas quanto subjetivas. Daí, embora
ambas sejam abordagens válidas, nem mesmo o sinergismo entre elas
pode garantir a elucidação completa da verdade, da qual poder-se-ia
alcançar grande proximidade, mas nunca domínio completo.”

Greenhalg e Taylor (1997), apud Pereira (1999, p.22), comparando as

abordagens quantitativa e a qualitativa, escrevem:
1

“ Quantitative resarch should begin with an idea (usually articuled as an
hypothesis), which then, through measurement, generates data and, by
deduction, allows a conclusion to be drawn. Qualitative research, in
contrast, begins with an intention to explore a particular area, collects
“data” (observations and interviews), and generates ideas and hypothesis
from these data largely through what is known as inductive reasoning.” (1)

5.1. Validação do estudo de caso

O objetivo desta pesquisa foi o de identificar, através de um estudo de caso,

que tipologias de fontes empregadas na modalidade de texto on-line produzem

maior conforto visual ao usuário.

                                                
(1) “A pesquisa quantitativa deve começar com uma idéia (freqüentemente articulada como uma
hipótese), que através do mensuramento, gera dados e, por dedução, permite que se chegue a
uma conclusão. A pesquisa qualitativa, em contraste, começa com uma intenção de explorar
uma área particular, coleta dados (observações e entrevistas), e gera idéias e hipóteses
variadas destes dados, através do que é conhecido como raciocínio indutivo.”
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Os dados a serem observados foram: contraste de cores fonte / fundo,

fontes maiúsculas / minúsculas (ou caixa alta e baixa), emprego de fontes com

serifas ou não. Esta pesquisa ateve-se à percepção, à agradabilidade e ao

conforto visual durante o processo de análise e observação das fontes, cores e

contrastes no texto apresentado.

5.2 Instrumentação da pesquisa

Partimos do pressuposto que a simulação de telas em forma de textos on-

line seria a melhor forma de realizar esta investigação, dirigindo o questionário

e recebendo sua devolução pelo usuário investigado nesta mesma modalidade

(on-line) para que o resultado pudesse ser o mais legítimo possível.

Em nenhuma hipótese, foram aceitos questionários impressos ou realizada

entrevista presencial.

Para tal, foi montado um questionário-instrumento da pesquisa (vide anexo),

com a elaboração de 16 simulações de telas com um texto único (excerto do

poema Soneto da Fidelidade, de Vinicius de Moraes).

As variáveis de cores utilizadas foram em número de 4 - as mais utilizadas

em textos disponibilizados em materiais que utilizam-se desta  modalidade

(preto, azul - escuras, amarelo e branco - claras). A pesquisa buscou delinear o

melhor contraste entre as cores das fontes  e fundos empregados no texto,

com diferentes matizes, buscando o melhor contraste entre ambos.
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As fontes variaram entre maiúsculas e minúsculas ou totalmente

maiúsculas, e também as fontes tipográficas caracterizaram-se por ter ou não

serifas.

Empregou-se 2 exemplos dos tipos mais utilizados em textos on-line

atualmente (Arial – sem serifa e Times New Roman – com serifa), seja pelos

editores de texto do Windows e outros sistemas ou pelos textos apresentados

na Rede Mundial de Computadores - World Wide Web (via Internet).

O questionário foi acompanhado de uma série de perguntas ordenadas,

com a identificação, cidade de origem, sexo, e-mail, faixa etária, profissão.

Constou de 02 questões abertas, 02 questões fechadas, 01 de múltipla

escolha, buscando elaborar um perfil do usuário de micro computador

participante da pesquisa, sua relação com o computador, Internet e outros.

Acompanhou-lhe ainda instrução que ressaltava a importância da

colaboração na pesquisa, o propósito de sua aplicação, e orientações quanto

ao preenchimento. (ver anexo)

A pesquisa de campo foi realizada durante os meses de junho e julho de

2001.

5.3 Seleção dos sujeitos

O questionário foi enviado a 400 pessoas em arquivo atachado em formato

.doc, via e-mail, e as condições necessárias à participação na pesquisa era de

que as mesmas fossem usuárias de micro-computadores, e que tivessem

acesso a e-mail.
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Considerando a demora no recebimento da devolução dos questionários, foi

estabelecida a meta de 100 questionários a serem recebidos e analisados

como a amostra do universo a ser estudado, o que correspondeu a 25% do

total do público inicial solicitado.

A necessidade de realizar a pesquisa on-line impossibilitou estabelecer a

amostragem por quotas na mesma proporção, baseando-se, por exemplo, em

igual número de pessoas por faixa etária, uma vez que não podia afirmar-se

com antecedência qual o número de pessoas que devolveriam o questionário

respondido.

5.4 Aplicação do questionário e tabulação dos dados

O estudo de caso foi realizado em uma amostra probabilística por

agrupamento, com grupos representativos de faixas etárias pré-determinadas,

preenchidos por usuários de computador com idade, sexo, cidades, formação

profissional e educacional das mais diversas.

Não foi possível determinar a quanto corresponderia essa amostra, em

termos percentuais, em relação à totalidade da população da qual faz parte o

grupo estudado, uma vez que o número de usuários de computadores cresce

diariamente no mundo.

Em dezembro de 1997, estimava-se que “cerca de 80 milhões de pessoas

estivessem ligadas à Internet no mundo. Perto de 2 milhões desses usuários

eram brasileiros” (Guizzo, 1997, p.38). Um ano depois, já previa-se que
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totalizavam 147 milhões o número de pessoas conectadas à Internet ao redor

do mundo, compreendendo aproximadamente 30 milhões de computadores.

"Isto representa um crescimento de 84% em relação ao uso em 1997,

fazendo com que a Internet seja a mídia que mais rapidamente cresceu na

história da humanidade." (Couto e Oliveira, 1999, p.107) Estes dados foram

coletados em dezembro de 1998.

Os dados deste trabalho foram tabulados visando a resposta ao problema

proposto, elaborando-se um perfil geral da população investigada, e realizando-

se cruzamentos dos dados mais relevantes quanto à literatura pesquisada em

relação às questões abordadas.

5.5 Análise estatística e descrição dos resultados obtidos

5.5.1. Perfil dos integrantes da pesquisa

O estudo realizado propiciou a confirmação de algumas assertivas, e o

estímulo a novas descobertas durante e após sua execução.

Procurou-se aliar a prática à teoria existente na área pesquisada, buscando

confrontar os dados obtidos, inclusive com base nas questões relacionadas

que determinaram o perfil do usuário participante da pesquisa.

Dos 100 questionários recebidos e analisados, obteve-se respostas vindas

de 21 cidades, de 07 estados do Brasil. A faixa etária predominante foi a de 31

a 40 anos, com 33% do total das respostas.
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Os gráficos a seguir são demonstrativos dos dados obtidos nesta

investigação:

Gráfico 1: Distribuição de participantes da pesquisa por cidades

Gráfico 2: Distribuição de faixa etária dos participantes da pesquisa
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Gráfico 3: Distribuição de profissões dos participantes da pesquisa

O gráfico nº 3 mostra que no público investigado haviam 23 diferentes

profissões, com a predominância de 38% sendo professores e 15% estudantes.

O gráfico nº 4 demonstra que 53% dos investigados usa óculos ou lente.

Gráfico 4: Utilização de óculos ou lente pelos participantes

Gráfico 5: Nível de escolaridade dos participantes da pesquisa
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Os níveis de escolaridade predominantes foram de 25% - Mestrado, 23% -

Especialização e 20% com Ensino Médio Completo.

Do público investigado, 36% utilizam o micro computador para trabalho,

estudo e diversão, 33% para trabalho e estudo e 19% para trabalho. Noventa e

cinco por cento destas pessoas têm acesso à Internet, e 67% já teve alguma

experiência relacionada à elaboração gráfica.

Gráfico 6: Utilização de computadores pelos participantes da pesquisa
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Gráfico 7: Acesso à internet pelos participantes da pesquisa

Gráfico 8: Experiência anterior relacionada à elaboração gráfica pelos participantes da

pesquisa
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5.5.2. Resultados Obtidos

Do público investigado:

f) 77% escolheu a opção de fonte escura e fundo claro;

g) 84% escolheu a opção de fonte sem serifa;

h) 52% prefere a utilização de fontes em maiúsculo e minúsculo.

Relacionando os resultados obtidos às prováveis hipóteses:

Quanto à utilização de contraste fonte / fundo: os fundos de cor clara

contrastando com a utilização de fonte de cor escura seriam os mais

adequados à totalidade da composição gráfica - 77% escolheu a opção de

fonte escura e fundo claro. - Hipótese confirmada;

Gráfico 9: Opção por contraste de fonte / fundo
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Quanto à utilização de fonte com serifa / sem serifa: as fontes com

serifa seriam, de acordo com o referencial bibliográfico abordado, as mais

indicadas para a utilização em leitura on-line; - 84% escolheu a opção de

fonte sem serifa. – Hipótese confirmada;

Comentário: A utilização de textos sem serifa vem se tornando uma prática

constante na web para a elaboração de sites de toda a natureza, de onde

conclui-se que a visão constante deste tipo de fonte induz à sua utilização,

como na afirmação já citada de alguns autores abordados, como Zuzana Licko,

que afirma que

“...as fontes mais populares são as mais fáceis de ler. A popularidade faz

com que as fontes desapareçam de nossa cognição consciente. Depois

de um certo tempo, é impossível dizer se elas são fáceis de ler porque

são muito usadas, ou se são muito usadas porque são fáceis de ler”

(p.77).

Gráfico 10: Opção pela utilização de fonte com serifa / sem serifa
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Quanto à utilização de fontes maiúsculas e minúsculas ou totalmente

em maiúsculo: a tipologia de formato de fontes mais indicada, segundo

Adams(1985); Lindstrom (1995); Parizotto (1997); Farias (2000), Jacques

(2000), é a da utilização de fontes em maiúsculo e minúsculo.  - 52%

prefere a utilização de fontes em maiúsculo e minúsculo, e 48% prefere a

utilização de fontes totalmente em maiúsculo. – a hipótese não pôde ser

confirmada, considerando a pequena margem de diferença entre ambos os

resultados.

Comentário: esta porcentagem não foi tão elevada, na preferência que

parecia universal. Numa observação mais minuciosa, pôde-se constatar que

47% do total do público investigado utiliza-se de óculos ou lente (gráfico 4), e

deste total, 53% prefere a utilização de letras totalmente em maiúsculo,

conforme demonstra o gráfico 13. Isto ajudou na escolha pelas letras em

maiúsculo, o que sabe-se que facilita a visualização das fontes empregadas,

por serem de tamanho maior.

Gráfico 11: Opção pela utilização de fonte em maiúsculo e minúsculo ou

totalmente em maiúsculo
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Gráfico 12: Telas escolhidas pelos participantes da pesquisa que não usam

óculos / lente

Comparando-se os gráficos 12 e 13, percebe-se que do público que não

usa óculos / lente, 79% prefere fonte sem serifa, e dos que usam óculos / lente,

89% prefere fonte sem serifa; um público maior, o que sugere que a ausência

de serifas melhora a legibilidade para os que se utilizam de óculos / lente.

Cinqüenta e três por cento deste mesmo público prefere a utilização de letras

totalmente em maiúsculo, atestando a necessidade da utilização de caixa alta

para suprir o defeito visual destes usuários.

Gráfico 13: Telas escolhidas pelos participantes da pesquisa que usam óculos / lente
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Do universo da população estudada, 5% dos participantes tinha como

profissão o ramo do design gráfico, e interessa registrar que a opinião da

maioria coincide com a literatura em voga na atualidade:

- 75% prefere fonte escura, fundo claro;

- 75% prefere a utilização de fontes em maiúsculo e minúsculo;

- 100% prefere a utilização de fonte sem serifa.

Gráfico 14: Telas escolhidas pelos designers participantes da pesquisa
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Gráfico 15: Características das telas escolhidas pelas pessoas da

faixa etária de 10 a 20 anos

Gráfico 16: Características das telas escolhidas pelas pessoas da

faixa etária de 21 a 30 anos
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Gráfico 17: Características das telas escolhidas pelas pessoas da

faixa etária de 31 a 40 anos

Gráfico 18: Características das telas escolhidas pelas pessoas da

faixa etária de 41 a 50 anos
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Gráfico 19: Características das telas escolhidas pelas pessoas da

faixa etária de 51 a 60 anos

Gráfico 20: Características das telas escolhidas pelas pessoas da

faixa etária acima de 60 anos
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Tabela 4: Tabela comparativa dos gráficos 15 a 20 -
Faixas etárias x preferências predominantes

Faixa
etária

10 a 20
anos

Faixa
etária

21 a 30
anos

Faixa
etária

31 a 40
anos

Faixa
etária

41 a 50
anos

Faixa
etária

51 a 60
anos

Faixa
etária

+ de 60
anos

Fonte com
serifa

20% 16% 12% 26% 00% 00%

Fonte sem
serifa

80% 84% 88% 74% 100% 100%

Fonte escura /
Fundo claro

80% 74% 79% 78% 67% 100%

Fonte clara /
Fundo escuro

20% 26% 21% 22% 33% 00%

Fonte
maiúscula e
minúscula

60% 61% 58% 35% 50% 00%

Fonte
totalmente
maiúscula

40% 39% 42% 65% 50% 100%

Uma característica que aqui merece destaque é a preferência por letras

totalmente maíusculas na faixa etária de mais de 60 anos. Isto atesta que, à

medida que a idade aumenta, consequentemente, o poder de percepção visual

diminui, e há a necessidade de letras maiores para uma melhor visualização.

A preferência também unânime por fontes sem serifa na faixa etária acima

de 50 anos também atesta que o fator cronológico afeta a percepção visual, e a

presença de serifas pode ser prejudicial à visão.
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Gráfico 21: Características das telas escolhidas pelas pessoas que não possuem

experiência gráfica

Registraram-se também variações sutis quanto às preferências,

comparando-se os dados quanto à experiência gráfica ou não (gráficos 21 e

22), o que comprova que o fator percepção é soberano em relação ao

conhecimento de noções de arte gráfica que possam vir a influenciar a

percepção visual on-line.

Gráfico 22: Características das telas escolhidas pelas pessoas que possuem

experiência gráfica
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Deve-se ressaltar ainda que há outros fatores que interferem nas escolhas,

como por exemplo:

- o tempo utilizado na observação – se foi ou não suficiente para

uma escolha efetiva;

- o ambiente onde encontra-se o computador;

- o tamanho e a resolução da tela do monitor, que podem alterar a

qualidade da imagem visualizada, assim como a iluminação do

local onde realizou-se tal observação;

- as idades e as características pessoais de cada indivíduo,

principalmente quanto ao seu conhecimento referente ao tema.
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6 CONCLUSÕES

O desenvolvimento das tecnologias digitais de comunicação, como CD-roms

e Internet, aliado à preocupação com a escassez de celulose e dos riscos

ambientais causados pela fabricação de papel sempre em maior escala

apontam para o desenvolvimento de tipografias mais adequadas aos suportes

virtuais, que não sejam simples adaptações de modelos tradicionais.

A mudança para o meio digital coloca ainda uma importante questão: será

que é suficiente, hoje, que um tipógrafo tenha familiaridade com os

equipamentos e programas vendidos pelos fabricantes de hardware e software,

ou a verdadeira proximidade com a “matéria” significa uma familiaridade com

as linguagens de programação que operam por trás de suas interfaces

amigáveis?

Se há alguns anos o tipógrafo era um misto de ourives e designer, o

fontógrafo  da era digital deverá ser misto de designer e cientista da

computação.

Radicalismos à parte, se por um lado estas facilidades tecnológicas deram

mais liberdade e poder ao designer, elas também o colocaram no meio de um

labirinto de possibilidades praticamente infinitas em relação às formas das

letras e sua manipulação na página.

Há cada vez mais  possibilidade de interação do usuário com a máquina, o

que explica o crescente interesse pela tipografia e a retomada das polêmicas

em torno de seu eterno paradigma: a legibilidade.
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O design gráfico parece ter perdido o rumo, tal a radicalidade dos

questionamentos que sua prática tem sofrido desde os anos 80, e a tipografia

vem desempenhando papel fundamental neste processo. Morte da tipografia,

end of press, novas tecnologias, pós-modernismo, desconstrução, new waves,

retrô, punk, new tribalism, malha gráfica orgânica... são termos oriundos desta

revolução de novos conceitos.

Sabe-se que, comprovadamente, as fonte serifadas têm maior poder de

legibilidade. Ao mesmo tempo, as possibilidades oferecidas pelos sistemas de

geração de fontes caminham rumo à ausência de serifas, pois os programas

não são ainda capazes de registrar os movimentos realizados pelo pincel ou

pela caneta.

Durante estes períodos de inovações, o que se pode concluir é que todos

os sistemas de criação de fontes e os criadores de tipo têm buscado captar a

essência de eficácia, legibilidade, beleza e design universal, em fontes

alternativas que reunissem o melhor dos tipos sem serifa e com serifa, como as

chamadas “fontes de transição”, que pudessem agrupar, por exemplo, o melhor

da   Baskerville (modelo típico romano serifado, semelhante à Times New

Roman) e o da Helvética (sem serifa, comparável à Arial).

Prova disso tem sido a criação das fontes que vêm sendo utilizadas em

textos da WEB, além das tradicionais Arial e Times New Roman - como a

Verdana, a versão bold da Arial, Century, Comic Sans MS, Lucida Sans

Unicode, que são um misto de serifadas e não-serifadas.
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Como pôde-se observar no decorrer do desenvolvimento de todo este

trabalho de investigação acerca da criação de design de tipologias no mundo,

esta arte sofreu, ao longo dos anos, a influência de fatos históricos que

marcaram gerações, com alterações de hábitos e pensamentos.

O mundo atual passa por revoluções constantes e mutações diárias em

todas suas manifestações, sejam de cunho político, social, histórico, que

afetam nosso modo de pensar e de agir.

A revolução tecnológica, política e social  por que o mundo caminha

diariamente continua a influir na sociedade em que vivemos.

Esta incapacidade de distinguir "o certo do errado" talvez seja produto e

reflexo destas mutações incertas de expressão cultural da contemporaneidade,

de volta aos primórdios da tipografia, das constantes idas e vindas, e

retomadas de projetos de composição de sistemas tipográficos digitais. O

design gráfico tem buscado dar conta destas alterações na sensibilidade de

seu público.

A análise dos dados obtidos a partir do estudo de caso leva a crer que não

é possível estabelecer uma preferência universal imutável, uma vez que as

mudanças e transformações ao longo da história influenciou – e continuará a

influenciar – a preferência por este ou por determinado tipo de composição, de

acordo com seu tempo.

Pode ser que assim também continue a ser o processo de percepção e

criação de fontes, como observado na análise do estudo de caso, uma vez que

passa a ser uma preferência individual, e nem sempre somos capazes de emitir
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julgamentos sem levar em consideração fatos e opiniões já postos

historicamente.

Seja como for, este estado de coisas amplifica as perspectivas para que a

tipografia e o design gráfico provoquem nossa capacidade para o pensamento

intuitivo, a percepção simultânea e o estímulo ao intelecto, concedendo

múltiplas vozes à expressão criadora na busca de uma relação de crescimento

satisfatório entre mensagem e expressão tipográfica.

6.1 Limitações e Recomendações Finais

O trabalho foi instigante e prazeroso, e à medida que passou-se à

investigação com o questionário, foi necessário a busca de mais referencial

teórico, uma vez que surgiam sempre dados distintos, e as pessoas que

participaram da pesquisa também opinaram e sugeriram bibliografias e sites a

serem consultados.

Tivemos algumas dificuldades para obter os questionários respondidos, uma

vez que o formato utilizado tornou-se muito “pesado”, causando alguns

problemas com o recebimento das simulações de tela.

A possibilidade de se “recolher” os questionários também não havia, pois o

recebimento deste implicava na disponibilidade de tempo das pessoas

investigadas.



148

6.2 Sugestões para os próximos trabalhos

Percebeu-se que uma maneira mais fácil e rápida de se obter os

questionários, com uma clientela passível de ser selecionada em quantidade

igual, distinguida com base nas faixas etárias, nível de escolaridade e outros

dados, poderia ser obtida através da hospedagem do questionário em uma

página da WEB.

Isto seria possível se houvesse um espaço de tempo maior para a

realização deste trabalho de envio dos questionários por parte das pessoas

participantes da investigação, uma vez que há a necessidade de estar

“lembrando” às pessoas de devolverem o questionário, enfatizando a

importância de suas colaborações.

O fato de ter sido escolhido o formato.doc, do editor de textos Word para a

elaboração das simulações de telas dificultou em parte o acesso de alguns

usuários, principalmente os que se utilizam de e-mail de provedores gratuitos, o

que fez com que retornassem a maioria deles, pois o arquivo ficou, em seu

formato final, com 302 KB. Neste tipo de correio, o espaço é restrito e

condicionado à limpeza constante das caixas de entrada de e-mails; uma vez

que são limitados a uma quantidade e um espaço “X” para cada usuário, quase

todos os e-mails enviados aos usuários destes provedores retornaram sem

chegar aos destinatários.

Neste caso, não havia muita alternativa. Se fosse enviado em outro

programa do tipo Corel Draw, Power Point, ou em imagem digitalizada, haveria

o risco de ser maior o número de pessoas a não devolverem o questionário
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respondido, pois nem todas as pessoas têm esses programas instalados em

seus computadores, ou visualizador de imagens, em caso de imagens

digitalizadas. A solução mais viável seria a disponibilização em um endereço

da www, cuja resposta poderia ser enviada através de e-mail.

A possibilidade de utilizarem-se outros tipos de fontes, tendo em vista a

grande variedade de tipologia disponível para material on-line no mercado atual

é outra sugestão  a ser executada em trabalhos futuros, mas que também

poderia comprometer a qualidade do trabalho devido à inexistência de fontes

em computadores dos usuários, com sua substituição automática através dos

utilitários de sistema.

Isto poderia ainda ser resolvido caso as simulações de tela fossem

digitalizadas e disponibilizadas como imagens em um link abrigado em

endereço eletrônico para a realização da observação pelos usuários, que

enviariam somente as respostas solicitadas através de correio eletrônico.

Levando-se em conta as possíveis alterações nos resultados na conclusão

do estudo de caso, pode-se considerar a hipótese de que se a pesquisa fosse

realizada em um grupo de computadores, em local e ambiente único ou

padronizado, como um laboratório de informática, a pesquisa pudesse registrar

resultados mais fidedignos.

Todas estas constatações tomaram lugar somente durante o processo de

aplicação dos questionários, não sendo mais possível reiniciar todo a pesquisa.

Ficam as sugestões para os próximos trabalhos, para aqueles que

buscarem saber mais sobre a utilização de fontes em textos on-line.  
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