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Resumo

A presente investigagdo tem como objetivo explorar o tema da arte-final
digital, com o qual pretendemos entender as diversas fases e procedimentos
que permitem a correta concecdo de um ficheiro de arte-final.

Encontra-se dividida em dois momentos principais. Num primeiro
momento, de cardter tedrico, e com recurso a pesquisa bibliografica, proce-
deu-se a contextualizacdo da temdtica. Abordamos ainda, de forma resu-
mida, as areas de pré-impressdo, impressdo e pés-impressdo, e por fim,
selecionamos e aprofunddamos cinco temas principais - documento, texto,
imagens, objetos e cor - pela sua importancia no momento de execucdo de
uma arte-final.

Num segundo momento, de carater mais pratico, procedemos a elabora-
¢do de um manual referente ao tema, com o intuito de ajudar profissionais
tanto na area de design como na drea da produgdo grafica, a procederem a

correta elaboracdo de um ficheiro de arte-final para impressao.
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Abstract

The present investigation aims to explore the theme of digital artwork, with
which we intend to understand the different phases and procedures that
allow the correct design of an artwork file.

It's divided into two main moments. At first, of a theoretical character, and
using bibliographic research, the theme was contextualised. We also briefly
covered the areas of pre-press, printing and post-printing, and finally, we
selected and delved into five main themes - document, text, images, objects
and color - because they are important at the time of execution of an artwork.

In a second step, of a more practical nature, we proceeded to the elab-
oration of a manual referring to the theme, with the intention of helping
professionals both in the area of design and in the area of print production,

to proceed to the correct elaboration of an art file for print.
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|
g ; g g ~ @/
1.2 2.2
Fase estratégica Fase criativa

FIG. 1
Esquema do fluxo de trabalho

Introducao

PROCESSOS DE PRODUGAO GRAFICA

Os fluxos de trabalho no setor grafico sofreram nas ultimas trés décadas
grandes alteragdes, sobretudo tecnoldgicas, que em muito vém modificar
a forma como o designer grafico dos nossos dias lida com a produgio
(Sanches, 2016, p. 152-153).

A produgdo de um elemento grafico envolve varios processos desde a
sua idealizacdo a sua distribuicdo. Para conseguir um produto final de exce-
léncia deve-se conhecer bem estes diferentes processos. De modo a garantir
que se explora da melhor forma possivel cada um destes processos é neces-
sario nas fases iniciais ter em conta as escolhas exigidas nas restantes fases.
Esta necessidade obriga a pensar de forma inversa, ou seja, a desconstruir o
produto final e a analisar as escolhas que serdo feitas no inicio da sua elabo-
racdo. Para melhor compreender o fluxo de trabalho que envolve a produ-

cdo de um elemento grafico, podemos dividi-lo nas seguintes fases:

3.2 Fase 4.* Fase 5.% Fase 6." Fase 7.2 Fase
.°.
X !} LT )
= ° - —
3.2 4.2 5.2 6.% 7.2
Arte-final Provas finais Impressdo Pés impressdo Distribuicdo

Na fase estratégica o cliente final tem como responsabilidade apresen-
tar a equipa de designers um briefing composto com informacdes suficien-
tes para que consigam identificar o problema, quais os meios disponiveis,
qual o objeto a ser criado, o seu propdsito e a que publico se dirige.

Na seguinte fase, a criativa, é onde a ideia toma forma. Comeca com a
definicdo de qual o aspeto que o objeto vai tomar e como comunica o seu
proposito ao consumidor final. Nesta fase reinem-se os conteudos e origi-
nais que serdo usados. Conclui-se com a elaboracdo da maqueta para que o
cliente a possa aprovar.

Apés o cliente aprovar as maquetas, procede-se a producio do ficheiro

de arte-final. Esta fase consiste em preparar um documento com a infor-
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macao final para ser reproduzido, através da verificacio dos elementos do
documento digital de forma rigorosa com o objetivo de os otimizar para que
a sua reproducdo seja excelente e fiel relativamente ao esperado.

E na fase das provas que se tem a ultima oportunidade de realizar alte-
racOes. As provas podem ser divididas em trés tipos: de revisdo de texto, de
cor ou de imposic¢ao.

As provas de revisdo de texto, tal como o proprio nome indica, tém como
objetivo a verificacdo do texto. SAo normalmente executadas em pequenas
impressoras de escritorio (jato de tinta ou laser), ndo sendo a qualidade um
requisito essencial.

As provas de cor tém como propésito examinar o comportamento da
cor e sdo realizadas em maquinas digitais calibradas de modo a simular
as condicdes finais de impressdo, sejam elas de offset ou de outro tipo de
impressdo. Neste caso é absolutamente crucial a calibragdao da impressora
e do suporte de impressdo, sendo aconselhavel a certificagcdo que as condi-
¢Oes finais de impresséo sdo simulaveis neste tipo de prova.

Por sua vez as provas de imposicdo tém como funcio a verificacdo do
plano de impressdo, ou seja, se a colocacao das paginas no plano estd correta
tendo em conta o tipo de acabamento a realizar.

No fim de aprovada a prova, sucede-se para a fase de impressdo. No caso
de o processo de impressdo escolhido ser convencional, gravam-se primeiro
as matrizes de impressdo e segue para impressao. Porém, se for impressao
digital, a arte-final é diretamente impressa no suporte final que foi esco-
lhido para o objeto grafico, sem a necessidade de gravar matrizes que trans-
portem a tinta para o suporte.

Concluida a impressdo, o objeto impresso segue para a fase de pos-im-
pressao. Esta fase é constituida por varios processos que dao o aspeto final
ao objeto grafico. Nestes processos incluem-se o cortar, dobrar, coser, colar,
ou a aplicacdo de impressdes especiais (todos os processos que ddo um
carisma e identidade especial ao objeto impresso de forma a que este se
torne ainda mais interessante). O processo de producdo de um elemento

grafico sé se conclui com a sua distribuigéo até ao consumidor final.
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DEFINICAO DE ARTE-FINAL

A arte-final tal como o préprio nome indica, arte “Conjunto dos meios pelos
quais é possivel obter a realizagdo pratica de algo. = técnica” (in Priberam),
final “do latim finalis, que pde termo = derradeiro, finalizador, Gltimo.” (in
Priberam). Consiste em preparar um documento com a informacao final
para ser reproduzida.

A definigdo de arte-final ndo é unanime no mundo da producéo grafica,
e encontra-se em constante evolucdo por estar diretamente dependente
da tecnologia. Segundo Barbosa (2019, p. 12), a arte-final consiste num
documento onde todos os elementos estdo nos sitios corretos e revistos.
O documento criado com todo o rigor e pormenor serd enviado a grafica

para ser reproduzido.

“A arte final é o documento criado no programa mais adequado para o efeito.
(...) a arte final € um ficheiro preparado com todo o rigor e pormenor, para
depois ser enviado para a grdfica. As medidas devem ser as corretas, os textos
devem estar revistos e todos os elementos - textos, imagens, ilustragoes, logo-

tipos ou grdficos — devem situar-se nos sttios certos.” (Barbosa, 2019, p. 12)

Por sua vez, Moreira (2009, p. 3) caracteriza a arte-final como o resultado
de uma sequéncia de processos de modo a verificar e corrigir os elementos
que compoOem o projeto grafico, para garantir a correta reprodugdo grafica

e o resultado ser o esperado com um elevado grau de exceléncia.

“A arte-final digital caracteriza-se como a finaliza¢do de otimiza¢do dos
ficheiros digitais decorrentes de um projeto grdfico, necessdrios para a sua
reprodugdo grdfica, em condicOes excelentes para que o resultado final seja o

esperado por quem o criou” (Moreira, 2009, p. 3)

Ja Puértolas (2010, p. 88) tem uma definicdo que destoa dos autores
apresentados anteriormente. Este defende que n#o existe uma definicdo
concreta. As definicGes de arte-final e as formas de a produzir sdo diversas,
ndo sdo claras e objetivas, o que permite diferentes interpretacées. A produ-
¢do grafica encontra-se cada vez mais tecnolégica e como tal o autor defende
que a nogdo de arte-final deve acompanhar essa evolucdo através da utiliza-

¢do do termo «original digital».
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“«

. 0 conceito de arte-final e a metodologia de trabalho para a produzir é
tdo vasta quanto ambigua... o conceito de arte-final existente até agora deve
evoluir para um outro mais tecnoldgico representado pelo de original digital”
(Puértolas, 2011, p. 88)

Consideramos entdo que arte-final digital, enquanto conceito, se define
por ser um documento preparado de forma minuciosa e rigorosa para ser
reproduzido pela gréafica, através do método de impressdo escolhido, de
modo a garantir resultados de exceléncia. Desta forma, garante-se que o
objeto grafico final cumpre com o esperado por todos os intervenientes no
processo, nomeadamente cliente > designer > grafica.

O documento da arte-final é o culminar de véarios procedimentos que
visam a preparacao e otimizacdo de todos os elementos do documento e a
correcdo de possiveis erros, para que este possa ser reproduzido com quali-

dade sem que surjam surpresas.
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PREAMBULO



1 Preambulo

11 FUNDAMENTACAO

No processo de producdo grafica, que se encontra cada vez mais digital,
a arte-final tem um papel importantissimo para garantir que os elemen-
tos graficos sdo impressos na sua forma ideal. Para realizar a arte-final,
de forma excelente, é necessario conhecer bem o processo de producéo
grafica. A investigacdo realizada recai, portanto, no processo de producdo
de um elemento grafico, concentrando-se na elaboracéo do ficheiro digital
de arte-final.

A abordagem a este tema surge sobretudo devido a dois fatores. Em
primeiro lugar, enquanto designer grafico, pela necessidade sentida de
aprofundar os conhecimentos relativos a finalizacao de documentos para
producdo, de modo a tornar este processo mais claro e harmonioso. Em
segundo lugar, o desafio de criar um documento que sirva de apoio e de
guia a outras pessoas que também necessitam de esclarecimentos sobre
esta tematica.

Iniciamos a investigacdo na ideia de que a defini¢cdo de arte-final néo é
unidnime no mundo da produgdo grafica. Com isto em mente, abordamos
algumas definicGes e apds a pesquisa de varios autores e obras que abordam
esta temdtica, apresentamos aquilo que cremos ser, uma possivel definicdo
de arte-final.

De forma a elaborar o manual recorremos aos conhecimentos adqui-
ridos durante a Licenciatura em Design e Tecnologia das Artes Graficas, a
experiéncia profissional enquanto designer e a consulta de alguns autores

de referéncia nesta area.

1.2 OBJETIVOS DA INVESTIGACAO

A investigacdo que aqui se apresenta recai sobre a problematica da elabo-
racdo do documento de arte-final digital, procurando a melhor forma
de o conceber. Por esse motivo, alude também aos processos de produ-
¢do grafica, de forma a contextualizar onde se insere a producdo de uma
arte-final digital que se pretende de qualidade.

A abordagem escolhida tem a intencao de aprofundar os conhecimentos

sobre os processos que compdem a producdo de um ficheiro de arte-final.
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Com base na definicdo de Puértolas!, direciondmos a nossa investigacdo
para a correta producédo do original digital que ira ser utilizado pela grafica
na producdo dos impressos finais.

Por outro lado, de forma a cimentar os conhecimentos obtidos, a inves-
tigagdo resulta ainda na edicdo de um manual, que possa servir de guia na

elaboragio de uma arte-final digital.

1.3 QUESTOES DA INVESTIGACAO

Os vastos processos de impressio, a sua constante evolugdo tecnoldgica e
as diferentes ferramentas que hoje dispomos, alteram constantemente a
forma de criar o documento de arte-final digital.

Ao contrario do que era comum anteriormente, em que existia uma
pessoa responsavel pela preparacdo dos ficheiros para reprodugio, atual-
mente cabe quase sempre a pessoa que cria o design conceber também a
arte-final. Esta aglutinacao de tarefas coloca a responsabilidade da produ-
¢do de um ficheiro, capaz de ser fiel ao pretendido pelo cliente e que
cumpra as suas expectativas sob quem concebe o documento, retirando
responsabilidade a grafica. Cada vez mais as graficas produzem apenas
matrizes através do ficheiro enviado pelo cliente, ndo se responsabilizando
pela execucdo de alteragoes, correcoes de erros ou retificacoes de qualquer
tipo de parametros.

Este panorama obriga a constante comunicacdo entre quem cria e quem
reproduz o que coloca algumas questdes que tencionamos responder ao
longo do desenvolvimento deste projeto:

> Que informacgdes devemos dar a grafica de modo a agilizar o processo,
evitar erros e garantir a fiel reproducdo do documento final aprovado?

> Que aspetos devemos ter em atencdo na concec¢do do documento de
arte-final digital?

> E possivel desenvolver um manual que sirva de ferramenta de apoio

para produzir, de forma correta, uma arte-final?

1%.. o conceito de arte-final e a metodologia de trabalho para a produzir € tdo vasta quanto ambigua... o
conceito de arte-final existente até agora deve evoluir para um outro mais tecnoldgico representado pelo
de original digital” (Puértolas, 2011, p.88)
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1.4 METODOLOGIA

De forma a atingir os objetivos definidos para a investigacdo no ponto 1.2,
foi necessario definir uma metodologia de investigacdo adequada.

Uma vez que se pretende estudar e interpretar informacao, a metodolo-
gia empregue consiste numa pesquisa ativa de caracter qualitativo interven-
cionista, sendo o seu objetivo o estudo e compreensdo do tema.

A investigagdo iniciou-se pela analise do fluxo da producdo grafica, e
posteriormente, focou-se na concecdo do documento da arte-final digital e
contextualizacdo dos procedimentos e critérios que lhe sdo intrinsecos. Esta
andlise consistiu numa selecdo de autores chave que serviram como objeto
de estudo. Para além da anadlise e contextualizacdo da produgéo deste docu-
mento, a investigacdo procura contribuir com a criacdo de um manual de
arte-final digital, que sirva de ferramenta de apoio para colmatar a falta de

informac#o sobre como produzir uma arte-final.

1.5 HIPOTESES DE INVESTIGACAO

No fim de analisado o estado de arte dos temas propostos para a investiga-
¢do, analisdimos algumas hipdteses que podem conduzir as respostas das
questoes levantadas. Destacam-se entdo:
> E possivel criar uma listagem com todos pardmetros a dar a grafica para
uma correta reproducdo do objeto grafico;
> Devemos ter em consideracdo aspetos relacionados com: o documento,
o texto, os objetos e imagens e a cor;
> E possivel conceber um manual que sirva de guia na elaboracio
da arte-final digital, de modo a fomentar a previsibilidade do resultado

final do objeto grafico.

Ao longo da investigacdo estas hipoteses serdo corroboradas, aprimo-

rando assim o dominio na execugdo da arte-final digital.

16 DESENHO DE INVESTIGACAO

A presente investigacdo necessita que os processos sejam bem desenhados,
de modo a que se alcancem conclusoes significativas que possam contribuir
para o conhecimento sobre a producéo de uma arte-final digital.

Iniciamos o processo de investigacdo com a pesquisa e analise de biblio-

grafia para a contextualizacdo do tema.
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Como resultado da andlise previamente realizada, foi criada uma ferra-
menta de apoio (manual), verificando dessa forma as hipoteses formuladas.
Redigiram-se, entdo, as conclusdes e apresentamos os contributos para o

conhecimento e as recomendagdes para futuras investigacoes.
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FIG. 2
Organograma da investigagao
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o documento, o texto, os objetos e imagens e a cor;
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1.7 Estrutura deste Documento

O documento apresentado encontra-se dividido em sete partes. A primeira
parte, a introducdo ao tema, serve para contextualizar o tema em estudo.
A segunda parte, o predambulo, incide sobre a fundamentagio, os objetivos,
as questOes e as hipoteses da investigacdo. Retrata também a metodologia
usada ao longo do projeto, assim como o desenho da mesma. A terceira
parte, retrata o estado de arte, onde se aprofundou os conhecimentos alusi-
vos as carateristicas do documento, ao tratamento de texto e a cor. Seria
impossivel conceber o estado de arte sem antes ser analisado o processo
de produgio de um documento grafico. A quarta parte debruca-se nas
escolhas feitas alusivas a elaboracdo do manual, tais como a forma como a
informac#o foi estruturada, as escolhas feitas relativas a reproducéo gréfica,
e para finalizar as escolhas editoriais. Na quinta parte encontram-se enun-
ciadas as conclusdes aduzidas da investigacao. Na sexta parte disponibiliza-
-se a bibliografia e referéncias bibliograficas que auxiliaram a execugdo do
projeto, materializado no manual apresentado. Na sétima e dltima parte,

surgem os anexos que nos ajudam a suportar os conceitos apresentados.
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2 Estadode Arte

21 PESQUISA BIBLIOGRAFICA

Como foi descrito na metodologia de investigacdo, iniciamos a investiga-
¢do pela pesquisa bibliografica. A pesquisa incidiu numa selegédo e analise
de livros, artigos, dissertacdes, teses e normas sobre os temas principais
- documento, texto, imagens, objetos e cor. Foram selecionados estes temas,

por serem parametros cruciais para a correta execucio da arte-final.

2.2 DOCUMENTO

A pesquisa bibliografica deste tema focou-se, para além da literatura, teses
e artigos de profissionais da area, em documentos concebidos por entidades
que desenvolvem e produzem normas ou indicagdes técnicas que preten-
dem uniformizar os documentos para producio grafica, como a 1S0% a GWG®
e a ViGC*. De destacar ainda os aspetos normativos como os apresentados no
livro PDF/X in a nutshell, pela PDF Association, que apresenta as carateristicas
das diferentes versoes do PDF e PDF/X.

As obras literarias e os artigos analisados complementam o conheci-
mento técnico proveniente do uso das ferramentas graficas, que por sua
vez as normas nio possibilitam. E de destacar as obras Disefio y Produccién
Grdfica, de Rafael Pozo Puertolas e Manual de Produccién Grdfica - Recetas, do
Kaj Johansson et al, que de forma sucinta e visual explicam varias questoes
e carateristicas do documento que influenciam a execugdo e a qualidade de

uma arte-final.

23 TEXTO

No que diz respeito ao tema relacionado com o texto pareceu-nos impor-
tante explanar de forma sucinta a evolucdo da escrita e das formas de repro-
duzir palavras e texto. Para tal, recorremos a obra Megg’s - History of Graphic
Design. As obras literarias de Felici, The Complete Manual of Typography, e

Strizver, Typerules!, que se debrucam sobre formato de fontes, fornecem o

2 1SO - International Organization for Standardization (Organizagio Internacional de Normaliza-
¢do), organizacdo criada em 1947, coordena os padrdes de normalizagéo de 162 paises.

¥ GWG - Ghent WorkGroup é uma organizacio internacional fundada em 2002 com o objetivo de
uniformizar e facilitar a utilizac@o dos sistemas de cor sendo composta por empresas e associa-
¢Oes da industria gréfica.

4 ViGC - Vlaams Innovatiecentrum voor Grafische Communicatie (Centro Flamengo de Inovacio
para Comunicacéo Grafica) é um centro, em Benelux, independente que trabalha com o intuito da
normalizagdo da comunicagdo grafica.
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conhecimento técnico sobre os formatos de fonte mais revelantes na produ-
¢do grafica atualmente, nomeadamente o PostScript (Type 1), Truetype e
OpenType. Posteriormente analisam-se as questoes associadas a gestdo de
fontes. Neste caso recorre-se a analise de documentos redigidos por Luis
Moreira em 2009, e a experiéncia profissional adquirida.

Nao poderiamos deixar de abordar a verificacdo do texto e a sua correta
correcdo. Sobre este tema é de salientar o projeto académico de Daniela
Gongalves, O diabo nos detalhes — Tipografia em Design do Livro, 2018, que
aborda de forma clara e sucinta estas duas tematicas. Pretendemos com esta
pesquisa salientar os problemas que possam surgir relativamente ao texto e

as solucdes a aplicar nos mesmos.

24 IMAGEME OBJETOS

A pesquisa bibliografica sobre este tema focou-se, principalmente, na litera-
tura existente, da qual destacamos os livros de Kaj Johannson, Peter Lundber
e Robert Ryber, A Guide to Graphic Print Production, que abordam a tematica
dos objetos e imagens de modo conciso, nomeadamente os diferentes tipos
de ficheiros, do overprint, trapping e knock-out. Ndo poderiamos deixar de
abordar as imagens embutidas e imagens de vinculadas. Para esta questdo

recorreu-se também a experiéncia adquirida enquanto designer grafico.

25 COR

Com a pesquisa bibliografica sobre a tematica da cor pretendemos explicar
o que ¢ a cor, de modo a saber qual a melhor forma de a comunicar, sem
gerar incertezas e ndo cumprimentos das expetativas.

Sobre este tema sdo de destacar as obras literarias como Disefio e Produc-
cion Grdfica, de Puertdlas, Digital Color Management, de Jan-Peter Homann,
0 Manual Prdtico de Produgdo Grdfica, de Conceigdo Barbosa, e o livro Manual
de Produccion Grdfica — Recetas de Johansson et al. Estas obras falam de forma
sucinta sobre componentes inerentes a correta reproducdo da cor.

N#o podemos deixar de referir também o contributo literario da tese de
doutoramento de Miguel Sanches, Previsibilidade na Reprodug¢do da Cor, que
como o préprio nome indica foca a cor e a sua reproducdo. Pretendemos
assim com esta pesquisa alertar para possiveis erros na reproducéo da cor e

como os evitar e corrigir.
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2.6 SINTESE CONCLUSIVA

Este capitulo, dedicado ao estado de arte, permitiu-nos definir de forma
sustentada quais as tematicas que deveriamos abordar em cada parte ou
capitulo do manual a desenvolver. Além disso, o estado de arte elucidou-nos
sobre qual era o panorama atual relativamente aos temas isolados - docu-
mento, texto, imagem e objetos e cor - e quais os livros, artigos, dissertagoes,
teses e normas a ter como referéncia ao abordar cada um. Podemos concluir
que sé depois deste momento metodoldgico foi possivel conceber o estado

de arte que permitiu agilizar e definir o restante processo de investigacao.
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3 Pontos Fundamentais

31 Documento

Quando criamos um documento para reproducdo devemos entender que o
grafismo, a preparacéo e a impressdo do documento sdo igualmente impor-
tantes. Caso uma destas componentes seja executada de forma incorreta,
ira influenciar o resultado final e este ndo serd o desejado, o que podera ter
como consequéncias um custo maior e atrasos na producao.

Podemos considerar que o documento de arte-final é composto por duas
partes, a interna e a externa. A parte interna é composta pelo original, ou
seja, é composta pelos elementos que se pretende reproduzir, como textos,
imagens, ilustragdes, etc. A parte externa é onde se encontram as marcas que

servem para otimizar a reproducdo do documento (Puértolas, 2008, p. 33).

311 Software

0 mundo encontra-se cada vez mais digital e informatico, e isso reflete-se
também no setor da producdo grafica e na forma de conceber os originais
para reprodugdo. O original convencional, composto num suporte rigido
para depois ser fotografado e posteriormente manipulado, utilizado até ao
surgimento das ferramentas DTP (desktop publishing), foi substituido pelo
original digital. O que anteriormente seria concebido durante dias, é agora
feito em poucas horas através da utilizacdo de um software grafico para o
tratamento de imagens, textos e layout. Para a correta realizacdo do origi-
nal digital é necessario conhecer e dominar o software, de modo a retirar o
melhor das suas capacidades.

Podemos dividir os softwares graficos em duas categorias principais: os
que produzem imagens vetoriais e os que produzem imagens de mapas de
bits (bitmap ou raster).

Os softwares vetoriais produzem uma imagem constituida por vetores,
sendo estes vetores compostos através de uma formula matematica. Estas
imagens vetoriais podem ser ampliadas sem que a sua qualidade e defini-
cdo seja afetada. Isto acontece porque € a informagéo de como construir a
imagem que é mantida e ndo a imagem em si.

Asimagens vetoriais por si s ndo conseguem reproduzir de forma suave
as transicGes tonais. Esta suavidade s6 se obtém ao rasterizar o vetor, o que
implica, no entanto, converter o vetor em mapa de bits.

Ja a imagem de mapa de bits é composta por uma grelha de pixeis que

contém informacao sobre a cor a ser reproduzida. Enquanto que quando no

PONTOS FUNDAMENTAIS |



caso da imagem de vetores esta, ao ser redimensionada, ndo cria problemas
de resolucdo e detalhes, no caso da imagem de mapa bits esta, por ao ter
uma resolucdo fixa caso seja aumentada perde qualidade e acaba por ficar
pixelizada, como demonstrado na figura 3.

Os softwares vetoriais ndo conseguem criar de raiz ficheiros mapa de
bits, sem ser através da rasterizagdo, mas conseguem importar ficheiros
mapa de bits. Ao ser gravado o ficheiro final os elementos vetoriais mantém-
-se vetores e os elementos mapa de bits mantém-se como mapa de bits. Isto
n#o acontece no caso dos softwares de mapa de bits, que ao serem gravados
convertem todos os elementos do ficheiro em mapas de bits. Enquanto os
softwares que sao vetoriais estao tradicionalmente relacionados com progra-
mas vetoriais e de paginacdo, como o Adobe® Illustrator® e o Adobe® InDe-
sign® os softwares de mapa de bits estfo relacionados com o tratamento de

imagem, como o Adobe® Photoshop®.

31.3 Dimensbes do suporte

No que toca a dimensdes, segundo Morais (2014, p. 42), é necessario ter em
conta dois conceitos: o de formato e o de tamanho. Apesar de serem ineren-
tes é comum serem usados de forma errada.

O autor referido entende por tamanho as medidas do produto grafico
finalizado. Existem determinados produtos graficos que podem ter dois
tipos de tamanho, tamanho aberto e tamanho fechado, como é o caso dos
desdobraveis, em que o tamanho aberto corresponde ao tamanho da pega
quando esta se encontra aberta, e o tamanho fechado referente as dimen-
sdes da peca completamente dobrada.

Por sua vez, o formato refere-se as dimensdes do suporte onde o objeto
grafico vai ser impresso. Inicialmente, quando a producio era feita manual-
mente, ndo existiam formatos de papel normalizados pois cada papeleira
produzia o seu molde para fabricar papel, delimitando o tamanho do mesmo
conforme fosse mais conveniente. Com a industrializacdo da impressio, no
inicio do século XIX, foi necessario normalizar os formatos do papel devido
as novas necessidades que com ela vieram. Enquanto que na América do
Norte e no Império Britanico foi adotado o sistema da polegada imperial, na
restante europa foi adotado, em 1922, o sistema métrico DIN 476, posterior-

mente normalizado em 1975 para a ISO 216.
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Exemplo de imagem redimensionada
Na Imagem em cima [)(JL'L‘WOS observar
uma imagem com a resolucao ideal

para impressao. Na imagem em baixo
podemos constatar os efeitos de um
redimensionamento a 400% em que a
imagem fica pixelizada.




FIG. 4
Esquema de formato A1 e A0

O formato base da ISO 216 série A tem uma superficie de 1m2, ou seja,
assenta no A0 que tem 1189 x 841 mm. Este formato tem uma proporc¢ao do
lado mais pequeno face ao lado maior de 1 : V2, ou seja, 1 : 1,414. O formato
Al deriva da divisdo do lado maior do A0 em duas partes iguais, sendo os
restantes formatos definidos da mesma forma, divide-se com uma reta
paralela ao lado menor do formato An em duas partes iguais, isto origina o
formato A(n+1) (fig. 4).

594 mm 1189 mm

1mm

V2 A1 A1 = AO V2

841 mm

1:42=12:2

Geralmente os formatos da série A (fig. 5) sdo usados em contexto de
escritdério e casa, nomeadamente o A5, A4 e A3. Por sua vez, os formatos da
série B (fig. 5) sdo usados na industria grafica por permitirem a impresséo
com margens, marcas, miras e tiras de controlo do documento que no fim
serdo entregues ao cliente no formato da série A. Ja os formatos da série C
(fig.5) sdo usados para envelopes e sacos que acolhem os formatos da série
A. Os formatos dos envelopes sdo definidos pela norma ISO 269 e a DIN 678,
sendo que o formato DL é o formato mais usado para conter o papel A4.
Porém devido a questdes relacionadas com a producio, nomeadamente
este ser pequeno o que dificulta os processos automaticos de colocar as
cartas nos envelopes, foram introduzidos através da norma DIN 678 forma-
tos ligeiramente maiores C6/C5 como alternativa.

Os formatos das séries A e B anteriormente referidos, sdo formatos
normalizados finais devidamente aparados e preparados para o consumi-
dor final. Os formatos RA e SRA (fig. 6), definidos pela norma I1SO 217, sdo
formatos ligeiramente maiores que os formatos correspondentes da série
A, dando assim espago para as marcas de impressdo e para as pincas da

maquina impressora agarrarem o papel.
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A sizes - used for printing B sizes — used for books C sizes - used for envelopes FIG.5

8[ A8 Formatos A, Be C
A6

A7

A4

A5

A2

A3 B3 c3

(=]

A1 B1 c1

DL

Format [mm] Format [mm] Format [mm]

A0 841 x 1189 ) 1000 x 1414 co 917 x 1297
Al 594 x 841 B1 707 x 1000 c1 648 x 917
A2 420 x 594 500 x 707 458 x 648
A3 297 x 420 353 x 500 324 x 458
Al 210 x 297 250 x 353 229 x 324
A5 148 x 210 176 x 250 162 x 229

A6 105 x 148 125 x 176 114 x 162
A7 74 x 105 88 x 125 81 x 162
A8 52 x 74 62 x 88 81x 114
A9 37 x 52 44 x 62 57 x 81
26 x 37 31x 44 40 x 57
28 x 40
110 x 220

O formato 1SO RAO tem uma superficie de 1,05 m2, ou seja, é 5% maior
que o homologo A0. Por sua vez, o0 SRAO é 15% maior o que quer dizer que
tem 1,15 m2 de superficie.

Os formatos normalizados permitem-nos saber que hd formatos de
produtos diferentes que se complementam, como por exemplo um papel
de carta A4 e um envelope C4. Podemos afirmar que estes produtos parti-
lham uma sinergia, facilitando assim a escolha dos formatos, a comunica-
cdo entre o designer e a gréfica sobre especificacdes do objeto gréfico e o

controlo de custos.

FIG. 6
Tabelas de tamanhos RA (esquerda)
Formato RA Formato SRA e SRA (direita) a

RAO 860 mm X 1220 mm SRAO 900 mm X 1280 mm
RA1 610 mm x 860 mm SRA1 640 mm x 900 mm
RA2 430 mm x 610 mm SRA2 450 mm x 640 mm
RA3 305 mm x 430 mm SRA3 320 mm x 450 mm
RA4 215 mm x 305 mm SRA4 225 mm x 320 mm
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314 Marcas e Miras

As marcas e miras fazem parte da estrutura externa do original. Estas servem
como indicadores de qualidade e das caracteristicas do impresso. Tém
também como objetivo a obtencdo de um produto final impresso de quali-

dade e para ajudarem nos processos de impressio e pds-impressio.

Bleed (Zona ou Area de Seguranca)

Trata-se da area (fig. 7), para além dos limites do

formato do documento final, até onde devem ser

FIG. 7

Slug area ’

Bleed (area de seguranca)

estendidos os elementos graficos que se preten-

dem impressos até ao limite do produto final.
As dimensées da zona de bleed variam, sendo
o recomendado entre 3 a 5 mm, apesar de que em

cartazes, desdobraveis e produtos deste género

ser comum a grafica exigir s6 2 mm de bleed.

A inexisténcia de bleed podera provocar, no

impresso finalizado, zonas sem grafismo onde

seria suposto existir uma mancha de cor ou uma

imagem. Isto deve-se essencialmente as peque-

Bleed area  nas variacOes de registo que podem acontecer

na maquina de impressdo ou durante a tarefa de

aparo. Este procedimento € realizado através de uma guilhotina e tem como
objetivo deixar o impresso nas suas dimensdes finais.

Para evitar isto, quando ndo existe bleed, o técnico responsavel por cortar
vé-se obrigado a cortar alguns milimetros do impresso, de modo a garantir
que ndo existem espacos que deviam estar com grafismo e ndo estfo. Isto
provoca que o impresso, e consequentemente o produto final, tenha um
tamanho menor do que foi inicialmente planeado.

Independentemente da necessidade ou ndo de aplicacdo da area de
bleed, ela deve, por norma, ser aplicada de modo a ndo surgirem problemas

na fase de corte (Puértolas, 2008, p. 34).

Marcas de Corte

As marcas de corte servem para indicar onde o impresso deve ser cortado,
de forma a ficar no seu tamanho final. Sdo representadas por um traco
continuo com cerca de 0,2 mm de espessura e normalmente 5 mm de

comprimento (fig. 8).
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Devem ser colocadas fora da zona de bleed, para garantir que n#o apare-
cem no produto impresso apods cortado. O normal é este tipo de marcas ser
gerado automaticamente através do software que se esta a usar, desde que
o tamanho da area de trabalho criado seja o final. Caso o tamanho da area
de trabalho seja maior que o tamanho final, serd necessario inserir manual-
mente as marcas de corte, dobra, miras de registo ou outras. Estas devem estar
sempre desenhadas na cor de registo, o que fard com que estas miras fiquem

presentes em todos os canais de cor, o que auxiliard no acerto do registo.

Miras de Registo

Estas marcas (fig. 9) servem como miras de referéncia ao impressor para
o correto alinhamento das diferentes cores que fazem parte do impresso.
Conforme indica Puértolas (2008, p. 34-35), as miras de registo sdo repre-
sentadas, normalmente, por duas linhas perpendiculares que se cruzam
num s6 ponto, complementados por uma circunferéncia que partilha o seu
centro com o ponto formado pela intersecdo das linhas, e tém uma espes-
sura de 0,1 ou 0,2 mm.

A sua colocacdo é, habitualmente, efetuada na grafica pelos softwares
de imposicdo utilizados para a gravagdo das matrizes. A sua colocacao pelo
designer pode prejudicar/atrasar os processos de producdo, ji que estas
miras vdo aparecer em cada uma das paginas desenhadas. Uma vez que a
sua funcio é a analise e controlo do registo do plano de impresséo, e estes
elementos sé necessitam de estar presentes nesse plano de maquina e ndo

em cada uma das paginas.

Estas miras devem ser colocadas nas extremidades mais afastadas do
plano de impressdo, pois se for colocado nos lados mais préximos podera
passar a sensacdo de que o documento se encontra alinhado no centro,
porém as extremidades estdo fora de registo. No caso de o impresso ser s6 a
uma cor, ndo ha problemas de registo, visto ndo existir mais nenhuma cor

para alinhar, podendo por isso evitar-se a sua colocagdo.
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FIG. 8

Correta colocagdo das marcas de corte
Na figura em cima podemos observar um mau
exemplo da colocacao das marcas de corte
uma vez que nao foram colocadas consoante
o bleed do trabalho. Por sua vez, no esquema
em baixo é nos apresentado um bom exemplo
da colocagao das marcas de corte que foram
colocadas em funcao do bleed.
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FIG. 9
Miras de registo
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Como afirma Ambrose e Harris (2010), um registo de cor incorreto
provoca erros de impressdo, passando a ideia de falta de qualidade do

impresso e de que o grafismo esta distorcido ou desfocado.

“Misregistration is a visual fault that can make a four-colour image look
distorted or blurred.”* (Ambrose & Harris, 2010, p. 211)

Marcas de Dobra e Vinco

Estas marcas (fig. 10), tal como o seu nome indica,
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Estas marcas devem ser colocadas na zona de
slug, porém quando sdo colocadas pelos softwares

de imposicdo ficam também na drea de bleed.

FIG. 10
Marcas de dobra e vinco

Podemos observar um exemplo

de desdobravel no qual foram assinalados
com um circulos os locais onde serdo
feitas as dobras que por sua vez foram
representadas por uma linha a tracejado.

FIG. 11

Marcas de picote

Podemos observar um conjunto de varios
selos impressos com marcas de picote

que permitirao que os selos sejam separados
uns dos outros.

Marcas de Cortante e de Picote

Ao criarmos um objeto que tenha uma estrutura irregular, como por exem-
plo uma embalagem, é necessdrio criar marcas que delimitem o objeto final.
O cortante é representado por uma linha continua que pode ter entre 0,125
e 0,250 pt. Estas marcas devem ser criadas numa camada e cor diferente da
do grafismo, desta forma garantimos que sdo tratadas de forma separada.

As marcas de picote (fig. 11) apresentam-se com um trago seguido de um
ponto e servem para indicar onde o impresso sera perfurado, de forma inter-
mitente, de modo a possibilitar a separacdo das partes manualmente. O picote
pode servir também para auxiliar o vinco em suportes com elevada espessura e

resisténcia. (Puértolas, 2016, p. 36)

Tiras ou Escalas de Controlo
Apesar destas tiras ndo estarem diretamente relacionadas com a conceg¢do da

arte-final, nem serem colocadas pelo designer, é importante conhecé-las para

*TL: “Um registo impreciso ¢ uma falha visual que pode fazer com que uma imagem a quatro cores pare¢a
distorcida ou desfocada”. (Ambrose & Harris, 2010, p. 211)
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se saber ler as provas de cor ou os impressos durante a sua producao. Estas
tiras servem para controlar varios parametros do impresso relacionados com
a cor e com o controlo de qualidade durante os processos de impressao.

Primariamente permitem verificar se a densidade da cor na prova e na
impressdo é a correta e se ndo existiram alteracoes de densidade a quando
da gravacdo da chapa. Tém também como objetivo verificar a existéncia de
ganho de ponto, trapping, equilibrio de cinzentos ou efeitos de deslize ou
duplicado (Barbosa, 2019, p. 52-53).

Estas verificacdes e os seus devidos ajustes podem ser realizados durante
o processo de impressdo, sendo que, mesmo que o densitémetro indique
que a impressao estd a decorrer de forma exata, a necessidade de aumen-
tar ou diminuir cor é uma decisdo que depende da deliberacdo humana.
(Ambrose & Harris, 2010, p. 157).

As tiras de controlo UGRA (fig. 12) foram desenvolvidas pelo Swiss Center of
Competence for Print and Media Technology, com o objetivo de assegurarem um
controlo meticuloso da exposigdo de peliculas e chapas de impressdo. Esta
tira é composta por amostras com uma dimenséo de 2,54 cm por 15,24 cm
(Chung, 2012, p. 111)°.

31.5 Ficheiros PDF

O formato PDF, criado pela Adobe Systems®, surge em 1993 com o objetivo de
permitir a partilha de documentos digitais, mantendo a formatacao de texto
e imagens independentemente do programa, do dispositivo e do sistema
operativo utilizado na sua criacio. E baseado na linguagem PostScript®, que
é o modelo de imagem do PDF permite uma representacio de texto e graficos
de forma precisa e complexa, independente do dispositivo e da resolugdo
em que € visto.

A primeira referéncia ao formato PDF surge na norma IS0 3200-1 de 2008,
na qual é especificada a estrutura do formato na sua versao 1.7. Esta especi-
ficaco foi mais tarde substituida pela norma IS0 3200-2, que em 2017 apre-

sentou a estrutura do formato PDF 2.0.

® Chung, 2012, p. 111. Tradugdo de Miguel Sanches, Tomar: IPT, 2012, p. 111 [Texto original em
inglés - Glossary of Terms - Color, Imaging Technology & Color Management Systems]
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A sua estrutura bindria possibilita uma visualizacfo interativa, e permite
ainda a possibilidade de conter comentarios e links no ficheiro, apesar de
ndo ser conteudo do ficheiro em si (IS0, 2017, VIII).

O formato PDF n#o é exclusivo da industria grafica, é também indispen-
savel noutras areas. As diferentes aplicabilidades fizeram com que fosse
necessario criar varios padrées (Seggenr, 2017, p. 16), nomeadamente:

> PDF/X — “Prepress digital Exchange using PDF”:
Este padrao, que segue a norma ISO 15930, serve para representar digi-
talmente os produtos impressos (IS0, 2017, VIII);

> PDF/A — “PDF Archive”:
Usado para aquivos de documentos, este padrdo segue a norma ISO
19005 (1S0, 2017, VIII);

> PDF/UA - “PDF for universal acess”:
A norma 18O 14289 é o padrido para documentos PDF acessiveis e proces-
sadores (IS0, 2017, VIII);

> PDF/E — “PDF Engineering”:
Este padrdo permite a representacdo de documentos e troca de dados rela-
cionados com engenharia seguindo a norma 1S0 24517 (150, 2017, VIII);

> PDF/VT - “PDF for variable data and transactional printing” (Seggent, 2017, p. 16):

Através da norma I1SO 16612-2, este padrdo é usado na impressdo de altas

tiragens de documentos que tenham na sua composicdo informacdes

personalizaveis (IS0, 2017, VIII).

Para dar resposta as necessidades dos clientes, das graficas e as dife-
rentes carateristicas dos projetos, foi necessario ainda criar-se diferentes
versOes do PDF/X (fig. 13).As defini¢cOes necessarias para criar este tipo de PDF
encontram-se pré-definidas na maioria dos programas. No entanto é possi-

FIG. 13 Export Adobe PDF
Criagao do documento PDF

no programa Adobe InDesign Adobe PDF Preset: | [PDF/X-1a:2001]
Standard: [High Quality Print]
v

General [PDF/X-3:2002]
Compression [PDF/X-4:2008]
Marks and Bleeds [Press Quality]
Output [Smallest File Size]
Advanced Twix| Publisher PDF

Security Pages

Summary 7'\ O Al O Range: |All Pages 5

ExportAs  © Pages O Spreads
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vel, através da GWG, descarregar de forma gratuita estas e outras predefini-
¢Oes para incorporar nos programas.

O PDF pode ser concebido em diversos programas. No caso de se estar a
usar programas de escritorio, como o Office® néo é permitido criar direta-
mente um PDF/X. Por sua vez, os programas de design, como os da Creative®
Cloud® (fig. 12), permitem escolher PDF/X e a versdo pretendida, e guiam o
utilizador durante o processo, permitindo apenas a selecdo de opcdes que
permitam produzir um PDF/X valido (Bailes-Collins, 2017, p. 12). As opcOes
selecionadas tém de estar de acordo com as informacGes técnicas forneci-
das pela empresa responsavel pela impressdo, ou, em caso de nio existi-
rem essas indicacoes, devem ser aplicadas as configuracdes standard para
a tecnologia de impressdo e suporte a utilizar na producdo desse produto.
Caso a criacdo do PDF nfo seja a correta, serd complexa a edicdo e correcdo
de determinados erros.

Apbs a criacgdo deste ficheiro, a grafica consegue ainda verificar se esta
tudo correto com o PDF, assegurando assim que se encontra dentro dos
parametros do seu fluxo de trabalho. A maioria das empresas desta area
possuem sistemas de detecdo de erros. No entanto o Adobe Acrobat® atra-
vés do painel preflight (fig. 14) ou verificacdo prévia, permite escolher uma
extensa listagem de pardmetros a serem verificados, detetar determinadas
situacdes que provoquem atrasos na produgdo, tarefas em duplicado ou
correcOes desnecessarias.

Uma vez mais, para além das predefini¢cOes existentes, podem ainda
ser criados parametros de verificacfo préprios, ou incorporar novas defi-
ni¢Oes no software de paginagido da Adobe®. A ViGC disponibiliza, de forma

gratuita, um conjunto de defini¢Ges sobre quais os elementos a verificar em

determinados trabalhos e industrias. Ao produzir

v Print Production

FIG. 14

Painel preflight Adobe Acrobat
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Sistema de escrita cuneiforme
inventado na Suméria
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FIG. 16
Exemplo de pagina da Biblia de 42
linhas de Johann Gutenberg

3.2 Texto

“A escrita € a forma sélida da palavra, o sedimento da linguagem. A fala sai
da nossa boca, mdos e olhos de forma quase liquida e, depois, evapora-se”
(Bringhurst, 2005, p. 9)

Aoiniciarmos este capitulo é necessdrio contextualizar o tema e o seu percurso
até a atualidade de forma a entender o que antecede e a sua influéncia.

A escrita surge ha cerca de 5000 anos, criando um marco de referéncia
de transicdo entre a pré-histdria e a histéria, ou seja, um antes de surgir a
escrita e um apds existéncia da escrita.

Anteriormente a escrita, as passagens da vida quotidiana eram grava-
das através de pinturas ou gravuras, denominadas de pinturas rupestres e
gravuras rupestres. A escrita surge entdo em quatro locais distintos e sem
contacto entre si. Por volta do ano de 3400 a.C. na Suméria surge a escrita
cuneiforme (fig. 15), pouco depois no antigo Egipto, entre 3250 e 3150 a.C.,
surgem os primeiros pictogramas egipcios, os hierdglifos. Mais tarde na
China, surge a primeira forma de escrita, chamada chiakin-wen, por volta
de 1800 a.C., e por ultimo surge, aproximadamente, em 400 a.C. na América
Central na Civilizacdo Maia (Meggs & Purvis, 2016, p. 35).

O passo seguinte no processo evolutivo da escrita foi a invencao do alfa-
beto, uma forma de escrita baseada na representacdo de sons, que surge em
1000 a.C. através dos fenicios. Este alfabeto percorreu um longo caminho
até ao alfabeto latino. O alfabeto latino, de um modo geral, sofreu poucas
variagOes. Em 1040, foi inventada a imprensa na China, que foi trazida para
a europa e reinventada por Johannes Gutenberg no séc. XV.

Com a invengdo da imprensa, comeca a histéria da tipografia propria-
mente dita. Os primeiros livros impressos por Gutenberg (fig. 16) foram
com tipos goéticos, devido a serem a caligrafia usada na Alemanha a época.

Os tipos de letra “romanos” percorreram um longo caminho desde a
invencdo da imprensa, tendo sido desenvolvidos em Itdlia um conjunto de
formas basicas dos tipos de letra: letras romanas maitsculas, mindsculas e
letras italicas. Nos finais do séc. XVIII, Francois-Ambroise Didot cria o ponto
tipografico, que é um sistema de medida para as letras, que é adotado em
quase toda a europa. Este sistema substitui o anterior sistema desenvolvido
por Fournier.

Ja no séc. XIX surgem duas novas categorias de tipos de letras, as sem

serifas, ou grotescas como eram conhecidas na época, e as letras egipcias,
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ou slab serif, compostas por patilhas grossas que aferem um nivel de impor-
tancia as serifas igual aos restantes tragos. Também por esta altura apare-
cem as letras bold, ou em portugués “letras negritas” (negrito), e os tipos
display, usadas para titulos (fig. 17).

Em 1984 a tipografia passa a estar acessivel a um vasto publico com o
surgimento do Apple® Macintosh. O universo digital veio reforgar e criar
algumas questdes relativas a tipografia, como a funcdo da letra e a legibi-
lidade (Cabral, 2014, p. 20-65). Nao podemos deixar de explicar a diferenca
entre tipo de letra e fonte, que apesar de serem usadas de forma sindnima,
referem-se a coisas diferentes. O tipo de letra é um conjunto de carateres
que partilham as mesmas carateristicas de desenho, enquanto fonte é a
representacdo fisica do tipo de letra, seja impressa ou num ecrd. Como tal
ao ver-se um trabalho a questo a colocar é “Que fonte é essa?” ao invés de
“Que tipo de letra é esse?”. De igual modo, a Helvetica Neue é um tipo de

letra enquanto Helvetica Neue Regular é uma fonte.
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TYPE CLASSTFICATION A basic system for classifying typefaces was devised
in the nineteenth century, when printers sought to identify a heritage for
their own craft analogous to that of art history. Fumanist letterforms are
closely connected to calligraphy and the movement of the hand. Transitional
and modern typef: wre more abstract and less organic. These three main
groups correspond roughly to the Renaissance, Baroque, and Enlightenment
periods in art and literature. Historians and critics of typography have since
proposed more fincly grained schemes that attempt to better capture the
diversity of letterforms. Designers in the twenticth and twenty-first centuries
have continued to create new typefaces based on historic characteristics.
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FIG. 17
Classificagao de tipos de letra
Exemplo da classificacdo dos diversos tipos

de letra existentes



3.21 Formato de Fontes

No caso das fontes, quando nos referimos ao formato existem dois signifi-
cados possiveis.

A plataforma para a qual a fonte foi desenvolvida. Duas fontes com a
mesma informacao pertencentes ao mesmo tipo de letra, podem ter diferen-
tes formatos de ficheiros, dependendo da plataforma para a qual foi desen-
volvida, Apple® Macintosh ou Windows® PC. Uma fonte criada com visa a
plataforma Macintosh ndo funciona em Windows e vice-versa. No entanto,
com o desenvolvimento do formato OpenType, as fontes sdo criadas de forma
a corresponder as necessidades de ambas as plataformas.

Outro significado é a extensdo da fonte, ou seja, a forma e o formato que
ainformac@o da fonte se encontra composta e organizada. Atualmente exis-
tem trés formatos mais relevantes: PostScript, TrueType e OpenType.

Asfontes PostScriptsdo programadas nalinguagem PostScript, istoimplica
que antes de serem representadas visualmente tém de ser descodificadas.
Este tipo de fontes faz-se acompanhar por um conjunto de fontes bitmapped,
para que se possam visualizar no ecrd. Caso as fontes ndo sejam instaladas
em conjunto, o computador néo sera capaz de as representar visualmente.
Ou seja, uma fonte PostScript € composta por um ficheiro PFB, (Printer Font
Binary), da fonte outline e um ficheiro PFM, (Printer Font Metrics), da fonte
para ecrd. Mesmo que o dispositivo ndo necessite das fontes bitmapped para
uma representacéo visual, necessita da informagio que estas contém sobre
a composicdo métrica das mesmas de modo a conseguir compor o texto.

Apesar de existirem diferentes tipos de fontes PostScript, 0 mais comum
€ o Type 1, ou PostScript Type 1. As fontes PostScript eram a pré-definigédo
na inddstria até surgirem as fontes OpenType. Atualmente as fontes PostS-
cript foram substituidas pelas OpenType, inclusive algumas vendedoras
de fontes, como a Adobe, converteram a sua biblioteca de fontes para o
formato OpenType.

As fontes PostScript continuam, atualmente, a serem suportadas em
diferentes aplicacGes e sistemas operativos, porém sdao necessarias diferen-
tes versdes da fonte para Macintosh e Windows.

As fontes TrueType surgem num esforco conjunto entre a Apple® Compu-
ter e a Microsoft®. Este formato permite a estas companhias poderem conce-
ber fontes e conseguir representa-las visualmente num ecra, sem estarem

dependentes da plataforma.
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Para além de outras inovacdes, este formato vem introduzir o hitting,
que consiste na fonte ter incorporada a informagéo necessaria para a repro-
ducdo dos carateres de forma exata e detalhada nos diferentes tamanhos.

Devido a qualidade dos hints, o TrueType é um formato ainda usado na
concecdo de fontes, sem que seja necessario criar a versdo bitmapped da
mesma, apesar da maioria das empresas terem adotado o formato OpenType.

Enquanto o formato PostScript permite a fonte ter no maximo 250 carate-
res diferentes, o formato TrueType vem permitir que se construa uma fonte
com um conjunto de mais de 65 000 carateres. Isto permite que linguas como
a chinesa, japonesa ou coreana, consigam colocar o seu vasto conjunto de
carateres numa fonte sé.

Apesar das inovagoes, o formato TrueTypetem em comum com o formato
PostScript a carateristica de serem especificas para um sistema operativo: as
fontes criadas para Macintosh n#o funcionam em Windows e vice-versa.

O formato OpenType vem resolver estre problema. Criado pela Adobe®e a
Microsoft®, o OpenType concilia o PostScript e o TrueType num unico ficheiro
acrescentando-lhe melhorias (Felici, 2012, p. 52-54).

As principais vantagens deste formato € o seu suporte multiplataforma,
o vasto conjunto de carateres e os glyphs. O suporte multiplataforma, ou
seja, funciona tanto em Macintosh e Windows, vem resolver muitos proble-
mas associados com a troca de documentos entre as diferentes plataformas.
Um dos problemas comuns era a substituicdo automatica de carateres no
original por outros, como apoéstrofos e f-ligatures passarem a ser pontos de
interrogacdo (Strizver, 2014, p. 20-30).

Este formato de fonte permite uma variedade de fun¢des denominadas
layout-features, que permitem aos programas a possibilidade de substitui-
rem um caracter por outro automaticamente, como por exemplo colocar 1/2
em ¥ (Felici, 2012, p. 54).
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FIG.18
Problemas causados por fontes
retiradas de sites duvidosos

3.2.2 Gestao de fontes

Para um correto tratamento de texto é importante fazer uma boa gestdo das
fontes presentes no documento.

Atualmente existe uma enorme facilidade em utilizar fontes gratuitas.
Apesar de existirem locais que disponibilizam fontes concebidas por profis-
sionais, como o Google Fonts®, muitas estdo otimizadas somente para a web.
Na sua maioria, as fontes gratis encontram-se incompletas, nfo dispondo de
muitos carateres e por vezes desenhadas de forma defeituosa (Moreira, 2016,
p. 61). Estes erros no desenho das letras sdo, normalmente, mais percetiveis
quando estas sdo usadas em grandes dimensdes, destacando assim as suas
imperfeicdes tipograficas.

Para além destes problemas, as fontes podem estar danificadas (fig. 18),
apesar de em ecrad parecer estar sem erros cria problemas na impressao,
sendo que, por vezes, sdo substituidas por fontes de sistema o que faz com
que o objeto final seja diferente do pretendido. Como tal estas situagoes
devem ser evitadas (Moreira, 2009, p. 36).

Em termos da concecdo da arte-final temos duas opcdes relativamente
as fontes para que haja uma reproducéo viavel: ou convertemos as fontes em

vetores, ou seja, para outline, ou fornecemos as fontes a grafica.

apcdefghilmnopagrsiuvxz
abcdelghijlmnopqrstuvxz

3.2.3 Verificagao de Texto

“Letters gather into words, words build into sentences.” (Lupton, 2004, p. 63)°

Existem diversos fatores que influenciam o facto de um texto estar bem
tratado ou ndo. Para tal, devemos entdo, primeiro, entender como funciona
o processo de leitura de um texto para que possamos perceber os fatores que

caraterizam um texto bem tratado. Quando iniciamos uma leitura os nossos

¢ TL: “As letras formam palavras, as palavras formam frases” (Lupton, 2004, p. 63)
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olhos ndo leem letra a letra, ou palavra a palavra, mas sim saltam ao longo das
diversas linhas do texto (fig. 19). Estes movimentos rapidos e de curta dura-

¢do, sdo conhecidos como sacadas, e sdo intercalados com paragens curtas,

chamadas fixagoes.

Para que o nosso cérebro descodifique o
texto, basta que identifique algumas letras que
compOem a palavra para que, juntamente com o

contexto em que esta inserida, o nosso cérebro
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texto se encontrar em caixa-baixa, pois o esforco

necessario para o nosso cérebro descodificar as letras e palavras é menor. e
Processo de leitura de um texto

Exemplo de um texto com as sequéncias de

Isto deve-se a utilizacdo de ascendentes e descendentes, e as pintas dos

«in
’ fixacoes e de sacadas que os nossos olhos
fazem durante a leitura

que facilitam a identificacdo da letra sem ser necessario ver a letra toda.
(Moreira, 2016, p. 32-33)

No caso de palavras individuais ndo se nota uma diferenca significativa
entre caixa baixa e caixa alta, no entanto, em grandes quantidades de texto
essa diferenca é notavel. Além disso, a quantidade de espaco ocupado por
um texto em caixa alta é muito maior em comparagdo com o mesmo texto
em caixa baixa (Hochuli, 2009, p. 24).

Quando falamos em boa legibilidade referimo-nos a facilidade com que
o leitor distingue os carateres uns dos outros, por sua vez a “leiturabilidade”
refere-se ao comportamento dos carateres, e a relagdo que estabelecem
entre si num texto continuo, ou seja, é a forma como o texto esta formatado
(Gongalves, 2018, p. 10). Ou seja, um texto bem tratado é um texto legivel e
com boa “leiturabilidade”. Porém um texto legivel ndo quer dizer que tenha
boa leitura. A “leiturabilidade” é entendida como a simplificacdo em se ler
um texto de forma continua, no caso de este se encontrar maltratado, inde-

pendentemente de o tipo de letra ser legivel, sera dificil a sua leitura.

7 “leiturabilidade” - “A palavra “leiturabilidade” é inexistente nos diciondrios de lingua portuguesa. Ela
foi usada aqui como a tradugdo direta da palavra inglesa readability, muito usada em livros sobre design
e tipografia. Em inglés existe legibilty e readability.” (Moreira, 2016, p. 12)
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FIG. 20

Texto com abreviaturas e acronimo
No exemplo em cima, podemos observar a
utilizagao da caixa alta em representagao

de abreviaturas e acrénimos o que promove
uma quebra na leitura, pois estes elementos
chamam a nossa atencao distraindo-nos

do restante texto. Como tal, no exemplo em
baixo podemos observar o que deve ser feito
nestes casos, ou seja, devem ser utilizados
versaletes em substituicdo da ¢
representar abreviaturas e acronimos.

Por sua vez, entendemos como boa legibilidade um caracter ou uma
palavra escrita com um tipo de letra com um desenho que seja explicito e
sucinto e que proporcione uma facil identificacdo do mesmo. Considera-
mos, portanto, que a “leiturabilidade” é o nivel de facilidade que o cérebro
tem em ler um texto continuo. A legibilidade é a facilidade com que o nosso
cérebro identifica um caracter ou um conjunto de caracteres.

O tipo de letra escolhido, o seu tamanho, os espacejamentos, o tamanho
das colunas, a hifenizacdo ou ndo hifenizacdo do texto sdo tudo atributos
escolhidos pelo designer, a quando da concecéo do original, que influencia
mo tratamento do texto. Porém, é na concec¢ao da arte-final que se verifica

e trata, caso seja necessario, o texto. Devemos, portanto, ter em conta os

varios parametros que serdo apresentados em seguida.

Abreviaturas e Acrénimos
No caso das abreviaturas (fig. 20), o mais comum, é serem compostas em
caixa alta, o que faz com que se destaque na mancha de texto e o que conse-
quentemente prejudicando a leitura, sendo assim é necessario que se subs-
titua a caixa alta por versaletes.

Os versaletes sdo letras desenhadas em caixa-alta que partilham com
as letras de caixa-baixa as dimensdes de largura e altura-x. No entanto, é
comum os versaletes serem ligeiramente mais altos que a altura-x. O mesmo
acontece quando existe no texto numeragdo romana, caso se encontre apos
um texto composto em caixa baixa deve ser substituida por versaletes, no
caso de se encontrar apds um texto composto em caixa-alta e caixa baixa

deve-se manter a caixa alta (Cullen, 2012, p. 44).

Durante o ano de 2006 o IGAPHE foi extinto, tendo sido alteradas as regras
de atribuigio de incentivos ao arrendamento jovem. Mudando de assunto:
até ao século X VIII, ndo existia registo algum de lapides com a inscrigio ET
PLURIBUS UNUM ou VENI VIDI VICI. E também sabido que imagens
gravadas em JPEG nio devem ser comprimidas a menos de 100 ou de 90 uni-

dades de compressio. O custo da operagio foi de 23690 euros.

Durante o ano de 2006 o 1GAPHE foi extinto, tendo sido alteradas as regras
de atribuigio de incentivos ao arrendamento jovem. Mudando de assunto:
até ao século xvIr, nio existia registo algum de ldpides com a inscrigio ET
PLURIBUS UNUM ou VENI vIDI vict. E também sabido que imagens gravadas
em JPEG nio devem ser comprimidas a menos de 100 ou de 9o unidades de

compressio. O custo da operagio foi de 23690 euros.
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Por sua vez os acronimos, por se lerem como uma s6 palavra, devem ser
compostos por caixa alta e caixa baixa (Gongalves, 2018, p. 20-21). Ao execu-
tarmos estas substituicoes estamos a retirar o distirbio visual criado na
mancha de texto pelo conjunto de letras em caixa-alta, melhorando assim a

“leiturabilidade” do texto.

Texto em italico

Esta variante da fonte (fig. 21) torna a leitura mais dificil e lenta, e como tal
ndo deve ser usada na totalidade de um texto, mas sim em certas porcdes do
texto. Como Moreira (2007, p. 26) afirma, o texto em itdlico deve ser usado
somente com o intuito de enfatizar uma palavra ou expressao devido a sua

importancia, por se tratar do nome de obras ou para indicar estrangeirismos.

Viuvas, 6rfds e espacejamento

Ao longo de um texto paginado é comum existirem paragrafos com uma
linha pendurada no inicio ou fim da pagina, porém a definicdo de vitiva e
6rfd ndo é consensual na industria grafica. Existe quem defina que se trata
de uma vitva quando a primeira linha de uma coluna ou pagina é composta
pela ultima linha de um paragrafo. Mas por sua vez, trata-se de uma 6rfa
quando a ultima linha de uma coluna ou pagina é a primeira linha de um

paragrafo (fig. 22) (Gongalves, 2018, p. 146).

lidade define-se pelo nivel de dificuldade ler um texto em continuo. Mesmo que um tipo

ado a0 processo de descodificar um seja legivel, se o texto com ele escrito estiver mal

ajudam a leitura eficaz. |

cardcter individual ou uma palavra, quando apre- formatado pode ser incrivelmente dificil de ler.

sentado numa fonte esp letras devem A formatagio diz respeito a todos os elementos

apresentar-se ¢ abordados neste livro: decisoes de corpo de

letra, medida de entrelinha, tipo de alinhamento,

por linha,

texto s
que e
pois qualquer surpres:
1 at do texto ¢ distrativa para o processo
vras. Para que ele

um tipo funcione by to continuo com um ada pelo meio

arande ntimero de or linha (como no papel, espago develeras palavras sem sgr i

Um bom tipo de
com o leque mais diersifi

caso dos livros) deve ter ndentes ¢ descen- d icdo) e os niveis de luz no ambiente de ar completo

dentes proeminentes o suficiente p: de cardc-

que o reco- ado possivel

et sejrrpitoTetica:

“I,«-llurulnlidmh- define-se pela facilidade em

Linha orfa J

leitura. |
Os Ry de texto siao desenhados para texto

continuo. Pyra tal tém de ter cardcteristicas que

Palavra’sozinha

teres, para correspgfider a qualquer necessidade.

As fontes mpf legiveis sdo aquelas com espags

Linha vitva

No entanto ha quem distinga as viivas das 6rfas de maneira diferente,
pois consideram que uma viiva é uma pequena frase ou palavra no fim do
paragrafo que d4 a ideia de que o bloco de texto se parte a meio entre para-
grafos. No entanto uma 6rfa pode ser uma ou duas linhas finais do paragrafo

que compoem as primeiras linhas de uma nova coluna ou pagina. As érfas
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abcd abcd
abcd abcd
_abed abed

FIG. 21

Fontes Gill Sans e Baskerville
nas variantes regular (cima),
italico verdadeiro (meio)

e italico forcado (baixo).

FIG. 22
Textos com ocorréncia de viavas,
orfas e mau espacejamento



VERSAIS E VERSALETES

RTP KPMG

Versaletes

Kerning

Espagamentos irregulares

KERNING

Espagamentos irregulares

FIG. 23

Utilizagdo de tracking (cima)

e kerning (baixo) em situagdes
diferentes

podem surgir tanto no inicio como no fim da coluna de texto, transpare-
cendo um ar de perdida e fragmentada (Ambrose & Harris, 2010, p. 269).
No entanto ambas as defini¢des tém a mesma conclusao, estas duas situa-

¢Oes dificultam e prejudicam a leitura e como tal
VERSAIS E VERSALETES

RTP KPMG

Versaletes com maior espagamento

devem ser devidamente tratadas. A solucdo para
este problema passa por alterar o espacejamento
do texto, ou seja, o tracking (fig. 23 em cima), de
uma forma suave, sem que seja notavel essa altera-
¢do (Moreira, 2007, p. 47).

Por outro lado, deve-se ter em atencdo, e

Kerning

Corrigido

KERNING

Corrigido

corrigir se necessario o espacejamento entre os
carateres de uma palavra. Este ajuste chamado
de kerning (fig. 23 em baixo) tem como objetivo
promover um resultado visualmente mais agrada-
vel entre as letras.

No caso das situacdes display, como por exemplo logétipos ou titulos, a
necessidade de se realizar esta correcdo torna-se mais evidente, por serem
situacdes compostas muitas vezes apenas por uma palavra, ou por um

conjunto reduzido de palavras (Cullen, 2012, p. 117).

Entendemos como entrelinha a distdncia entre umalinha de texto e a préxima,
podendo ser classificada entre positiva, negativa e sélida (Cullen, 2012, p. 90).
Uma entrelinha positiva tem a distancia entre a base da linha de texto e
a base da proxima linha maior que o tamanho do tipo de letra. Por sua vez, a
negativa tem uma distancia menor que o tamanho do tipo de letra, enquanto
que a solida apresenta uma entrelinha igual ao tamanho do tipo de letra.

A escolha do tamanho da entrelinha depende de trés fatores principais:
do tipo de letra escolhido, da altura-x do tipo de letra e ainda do compri-
mento da linha de texto. Um tipo de letra que tenha uma altura-x grande
necessita de uma entrelinha positiva maior em compara¢ao com um tipo de
letra com uma altura-x menor. Isto acontece porque o tipo de letra com altu-
ra-x grande parece que tem uma entrelinha menor. “Quanto maior for a altu-
ra-x, maior a necessidade de se aumentar a entrelinha” (Moreira, 2016, p. 69)

No caso de o comprimento da linha de texto ser grande, ou seja, apresenta

um grande nimero de carateres por linha, é necessdrio aumentar a entreli-
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nha para ndo dificultar a leitura, mais concretamente, ndo dificultar a fixagéo
na linha de texto. “Quando maior for o niimero de carateres por linha, maior € a

necessidade de se aumentar a medida de entrelinha” (fig. 24) (Moreira, 2016, p. 70).

Encontrada
a entrelinha ideal
para um dado corpo

Uma fonte segura contou ao nosso or-
gao de comunicagao que umaequipade
investigadores portugueses descobriu
0 que hd muito se esperava: a férmula
para se encontrar a entrelinha adequa-
da para cada corpo. O grupo de inves-
tigadores denominado de «tipomania-
cos» chegou a conclusao que aresposta
estd dentro de cadaum de n6s eresulta
de muita observa¢ao e de muita expe-
rimentagao pessoal.

Encontrada
a entrelinha ideal
para um dado corpo

Uma fonte segura contou ao nosso or-
gao de comunicacao que umaequipade
investigadores portugueses descobriu
0 que hd muito se esperava: a formula
para se encontrar a entrelinha adequa-
da para cada corpo. O grupo de inves-
tigadores denominado de «tipomania-
cos» chegou a conclusao que aresposta
estd dentro de cada um de nés e resulta

de muita observacdo e de muita expe-
rimentac¢ao pessoal.

Uma entrelinha negativa pode funcionar em situagées display, acima
dos 24 pontos, mas ndo funciona em situagdes de texto corrido. A maioria
dostipos de letra encontram-se pré-definidos com uma entrelinha positiva,
que normalmente é 20% superior ao tamanho do ponto do tipo de letra. No
entanto é raro ser a entrelinha ideal. Apesar de n#o existir uma propor-
¢do entre corpo e entrelinha que funcione para

todos os tipos de letra, é importante referir uma

FIG. 24

Utilizagao de varias medidas

de entretinha consoante a situagao
de texto

regra usada para definir a entrelinha em texto A I

corrido (fig. 24). Esta regra regesse pela altura-x, #
pois é uma medida que muda consoante o tipo de Et‘fj’f‘;f’,f‘ j
letra, e consiste na entrelinha ndo ser menor do ¥

Entrelinha

Altura-x I

que 1,5 vezes a altura-x, ou seja, a entrelinha ser

150% da altura-x. Porém para descobrir a altu-
ra-x é necessario ampliar a visualizagdo e medir
a mesma (Moreira, 2016, p. 73).

A baseline grid consiste numa estrutura vertical de guias horizontais
distanciadas entre si uniformemente. Nela assentam os carateres, as pala-
vras, as linhas de texto e os paragrafos, independentemente do tamanho do
tipo de letra, garantindo assim que os elementos estao alinhados ao longo do
documento. O objetivo ao se usar a baseline grid é melhorar o ritmo de leitura

e a coesdo tipografica (Cullen, 2012, p. 122).
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FIG. 25
Regra usada para definir a entrelinha
de um texto corrido



FIG. 26
Baseline comum vs. Baseline
incremental

FIG. 27
Tipos de alinhamento

As baselines mais comuns de se usar sdo: a baseline comum (fig. 26 a

esquerda) e a baseline incremental (fig. 26 a direita).
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Uma baseline comum implica que todas as colunas tenham a mesma
entrelinha, mesmo com diferentes tamanhos de letra, provocando manchas
de texto divergentes para os diferentes niveis de texto. Ja a baseline incre-
mentada dispoe de guias intermédias que permitem uma mancha de texto
mais homogénea (Gongalves, 2018, p. 91).

No caso da baseline ser de 5 pt permite ter entrelinhas de 15, 20, 25pt, ou
seja, permitird assim ter entrelinhas multiplas de 5. Podemos assim definir
o texto com um tamanho de 10pt e uma entrelinha de 15pt e um titulo de
30pt e uma entrelinha 45pt. A baseline criada deve satisfazer as necessidades
da entrelinha de todos os niveis de texto. Caso isto ndo aconteca deve-se
procurar solucionar o problema trabalhando a fonte, o tamanho do corpo e

a entrelinha.

Alinhamento

O alinhamento refere-se a posicéo do texto dentro da coluna, quer seja na
vertical ou na horizontal (fig. 27). O alinhamento deve ser escolhido com
o intuito de facilitar a leitura. Para que isto aconteca é importante que o

espago entre as palavras seja o mais coerente e estavel possivel.

Alinhamento a esquerda
Evellupta voloria venda seque
simusam aut accum quo beratus
aliquos erunt ipsam non consequ
ostempo rectorit, comnimu
saernatem. Nem atiatam faceped
leum quunt eos sedi consecus inient.
'omni dit, ut experrumquia volesto
qui ipicili quiassit haribus volupta
cum dolorro venimodias as ea velic
ttem quas et ullaccae. Lent volum
laciisimil id quam venim iusapic
tesenditiquamus.

Alinhamento a direita

Evellupta voloria venda seque
simusam aut accum quo beratus
aliquos erunt ipsam non consequ
ostempo rectorit, comnimu
saernatem. Nem atiatam faceped
eum quunt eos sedi consecus inient
omni dit, ut experrumquia volesto,
qui ipicili quiassit haribus volupta|
cum dolorro venimodias as ea velic
tem quas et ullaccae. Lent volum|
laciisimil id quam venim iusapid
tesenditi quamus
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Evellupta voloria venda seque
simusam aut accum quo beratus
aliquos erunt ipsam non consequ

ostempo rectorit, comnimu
saernatem. Nem atiatam faceped
leum quunt eos sedi consecus inient,
omni dit, ut experrumquia volesto
qui ipicili quiassit haribus volupta
cum dolorro venimodias as ea velic
tem quas et ullaccae. Lent volum
laciisimil id quam venim iusapic

tesenditiquamus

Evellupta voloria venda seque
simusam aut accum quo beratus
aliquos erunt ipsam non consequ
ostempo rectorit, comnimu
saernatem. Nem atiatam faceped

eum quunt eos sedi consecus
nient omni dit, ut experrumquia
olesto qui ipicili quiassit haribus
olupta cum dolorro venimodias

s ea velic tem quas et ullaccae.
ent volum laciisimil id quam

venim__iusapic tesenditi_quamus



O texto pode ser alinhado a esquerda, a direita, centrado ou justificado,
cada um deles com as suas vantagens e desvantagens. O alfabeto latino
organiza-se na horizontal da esquerda para a direita. Como tal qualquer texto
alinhado na vertical requer um esforco maior para se ler.

O texto alinhado a esquerda é o que mais facilita a leitura, para além de
seguir o principio da leitura. Existem ainda duas carateristicas muito impor-
tantes neste tipo de alinhamento: em primeiro lugar, o espaco entre as letras
e palavras é igual, o que permite uma leitura continua; em segundo lugar, o
inicio de cada linha de texto e de paragrafo é fixa, deste modo o leitor ndo
necessita de procurar o inicio da frase seguinte.

Neste tipo de alinhamento ndo faz sentido hifenizar o texto visto o texto
a direita ficar irregular, com ou sem hifenizagio, como tal ndo faz sentido
quebrar palavras. Por sua vez os hifens no final da linha de texto sdo uma
distragdo a leitura (Moreira, 2016, p. 96-98).

Para finalizar, o alinhamento a direita dificulta a leitura, devido a ndo
ser a forma natural como lemos, e ainda devido ao facto de o inicio de cada
linha ser num ponto diferente da linha anterior, o que faz com que o leitor
demore a identificar o inicio da préxima linha.

No caso do texto centrado, este encontra-se alinhado segundo um eixo
vertical, ao qual o bloco de texto aparenta ser simétrico. Por ter um inicio de
linha irregular, tal como o texto alinhado a direita, dificulta a leitura, visto ser
mais dificil para o leitor identificar o inicio da préxima linha de texto.

Em contrapartida, o texto justificado encontra-se também ele alinhado a
um eixo vertical, no entanto difere do texto centradona medida em que ambas
assuas margens sdo paralelas, ou seja, aslinhas de texto tém sempre a mesma
medida e comecam e terminam no mesmo ponto que as linhas anteriores.
Por ndo distrair o leitor devido a sua forma uniforme, limpa e previsivel é

uma formatacdo comum em livros.

Apesar de os programas terem predefini¢oes para estes parametros, estes
por vezes nao sao a melhor solugdo para o texto em questao. Como tal deve-
-se verificar se a hifenizac¢do e a justificacdo sdo as mais adequadas ao texto
e caso estas ndo sejam proceder a sua corregao.

No que toca a hifenizacdo, devemos primeiramente confirmar que a

lingua pela qual o programa se rege para hifenizar o texto é a mesma em que
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FIG. 28
Menu de hifenizagao no InDesign

o texto estd escrito. Caso ndo seja, o texto sera hifenizado incorretamente,
devido ao programa estar a basear-se nas regras de hifenizacdo de uma
lingua diferente.

Paraalém dalingua, é também necessario controlar outros fatores, como
o nimero de carateres minimo para que se possa hifenizar uma palavra, o
numero de carateres que podem ficar antes do hifen e o nimero minimo de

carateres que podem ficar depois do hifen (fig. 28).

Hyphenation

Hyphenate

Words with at Least: letters

After First: letters
Before Last: letters

Hyphen Limit: hyphens

A~
v
~
~
A
v
A~
v
~
v

Hyphenation Zone: ,408 mn
Better Spacing O Fewer Hyphens
Hyphenate Capitalised Words Hyphenate Last Word

Hyphenate Across Column

Existem ainda situacdes no texto que ndo devem ser hifenizadas, como
por exemplo nomes proprios, hifenizar entre colunas, nem a tltima palavra
do paragrafo. Além destas, ndo se deve separar um nome dos termos a ele
agregado, por exemplo “D. Dinis” ou “D. Maria I”.

Certas porcdes de texto que sejam compostas por um hifen néo devem,
de igual forma, ser quebradas. Exemplo destas situacGes séo datas, por
exemplo 1939-1945, nomes compostos, como Linda-a-Velha.Além das ante-
riores ndo se deve quebrar sequéncias de numeros e enderecos de e-mail,
assim como n#o se devem hifenizar titulos (Gongalves, 2018, p. 120-121).

Por sua vez, o controlo da justificacdo deve ser executado de modo a
existir a maior uniformidade possivel no espacejamento entre palavras. Este
controlo, juntamente com o controlo da hifenizac@o, visa eliminar os “rios”
que ocorrem comumente em textos justificados mal tratados.

A justificacdo é definida por valores que indicam qual é o minimo, 6timo
e maximo de palavras a justificar no texto. Estes valores definem, ainda, o

espago entre palavras e o espaco entre letras.
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Como Luis Moreira (2007, p.40) demonstra (fig. 29), podemos verificar
o tratamento do mesmo texto com valores de justificacdo diferentes, repre-
sentados na tabela por baixo do texto, e o efeito desses valores. A primeira
coluna a esquerda da tabela é referente aos valores minimos, a segunda
coluna da tabela refere-se ao valor 6timo e a terceira coluna da tabela refere
o valor maximo. Por sua vez, a linha de cima da tabela é referente aos valo-
res do espaco entre palavras e a segunda linha da tabela é referente aos valo-
res do espacgo entre letras.

Tal como na hifenizacfo, ndo existem valores que sejam uma solucdo
para todos os textos. Deve-se experimentar diferentes solugdes de modo a se
encontrar a melhor justificagdo possivel para o texto.

Por fim, a justificagdo s6 deve ser aplicada em textos com uma coluna
estreita, pois para colunas com um nimero maior de caracteres a justifica-
¢do pré-definida nos programas é normalmente suficiente para se obter um

texto bem tratado (Moreira, 2007, p. 40).

Texto simulado para exem-
plificar que se 1& mais
comodamente se o espa-
cejamento entre letras ¢
entre palavras for conti-
nuamente  regular.  Se
for irregular o efeito que
provoca ¢ estarmos  a
aumentar e a diminuir a
velocidade de leitura de
linha para linha de texto, o
que implica chegarmos ao

fim da pdgina exaustos.

80 | 100|133
0 0 |o0

Texto simulado para exem-
plificar que se 1& mais
comodamente se o espace-
jilll"’lll()l'llll‘(‘Il'll:l\('('llll\'
palavras for continuamente
regular. Se for irregular o
efeito que provoca ¢ estar-
mos a aumentar ¢ a dimi-
nuira velocidade de leitura
de linha paralinha de texto,
oque implicachegarmos ao

fim da pdgina exaustos.

50 | 100 | 150
0 Y

Texto simulado para exem-
plificar que se 1& mais
comodamente se o espa-
l‘('j;lllll‘nlu entre ll‘lr;l\ L&
entre palavras for conti-
nuamente regular. Se
for irregular o efeito que
provoca ¢ estarmos a
aumentar e a diminuir a
velocidade de leitura de
linha para linha de texto, o
que implica chegarmos ao

fim da pégina exaustos.

80 | 100|133
0 0 |30

Texto simulado para exem-
plificar que se 1& mais como-
damente se o espacejamento
entre ]('“'-l\ eentre l)illil\ s
for continnamente regular.
Se for irregular o efeito
que provoca é estarmos a
aumentar ¢ a diminuir a
velocidade de leitura de
linha para linha de texto, o
que implica chegarmos ao

fim da pdgina exaustos.

80 | 100|133
-30| 0 |30
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FIG. 29
Textos com simulagdo de diversos
valores de justificagao



FIG. 30

Diferentes tipos de trago e o limite
minimo de espessura reproduzivel
em offset

3.3 Objetos e Imagens

Um documento gréafico é composto por diferentes tipos de objetos e imagens.
Para uma correta reproducdo do documento é necessario ter em atengdo

determinadas carateristicas desses objetos.

3.31 Espessurado Traco

A reproducdo de tragos sé é viavel até uma determinada espessura. Esta espes-
sura minima varia consoante o tipo de impresséo e o contexto em que o trago
se encontra. Um traco de cor direta que se encontre sobre um fundo de cor tera
uma espessura minima maior que um trago de cor direta sem fundo.

Por sua vez um traco numa cor composta por mais do que um pigmento
de cor (trama) terd uma espessura minima maior que um traco de cor direta.
Caso o trago se encontre vazado (traco aberto ou trago de cor branca) a
espessura minima serd maior que o trago composto por uma trama.

Podemos analisar na figura 30 os tracos minimos reproduziveis em

offset, segundo Luis Moreira (2009, p. 6).

01 pt| —=pe=——— | 01 pt > 0,1 pt

025pt| —————————————— | 025pt > 0,25 pt

0,5 pt 05 pt 05 pt

0,75 pt 0,75 pt 0,75 pt

1,0 pt 1,0 pt 1,0 pt

20 pt 20 pt 20 pt

30 pt 30 pt 30 pt
Trago em cor cheia Traco em cor com redes Trago aberto (branco) Trago aberto (branco)
(sem redes) em fundo de cor cheia em fundo de cor com

redes ou fotogréfico.

De modo a garantirmos a reproducdo de todo o grafismo devemos confir-
mar que todos os objetos tém um traco superior ou igual ao traco minimo
reproduzivel pelo sistema de impresséo a ser usado.

Esta verificacdo aplica-se ao texto, ou seja, ao desenho das letras que por
vezes é composto por partes mais finas e em determinados tamanhos o tipo
n#o é reproduzido totalmente.

Uma outra questdo relacionada com a espessura de trago é este no se
encontrar em outline e, por vezes, quando o objeto é redimensionado o traco

nao se altera.
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3.3.2 Trapping, Overprint e Knock-out

Trapping

Na impressao de um documento composto por mais de uma cor, existe
sempre a possibilidade de falhas de registo. Como tal, podem surgir espacos
com falhas, especialmente em casos de se imprimir cores de fundo com areas
de outras cores sobrepostas.

Este problema, tal como muitos outros, pode ser antecipado devendo
efetuarem-se as devidas corregdes. No caso do trapping, existem dois méto-
dos mais comuns de aplica-lo.

A maioria do trapping é feito usando o spread (expandir) que consiste em
expandir um dos objetos e consequentemente sobrepd-lo a outro objeto (fig.
30 em cima). Normalmente é o objeto com o tom mais claro que é sobre-
posto ao objeto de tom mais escuro (Ambrose & Harris, 2010, p. 265).

Por sua vez o trapping feito através do chocke (fig. 31 em baixo) consiste
em diminuir um dos objetos sobrepondo-o ao outro objeto, eliminando

assim o espaco nao impresso.

Overprint
O overprint é o resultado da sobreposicao das tintas, resultando numa cor
diferente (fig. 32 em cima). Este efeito pode ser criado propositadamente de
modo a atingir certos tons.

A sobreposicdo dos pigmentos CMY do modelo subtrativo cria cores do

moledo aditivo, nomeadamente o cido e o magenta produz o azul (blue), o

Knock-out
O knock-out ou vazamento (fig. 32 em baixo) resulta da
separacdo dos objetos de modo a preservar as cores e o=
ndo criar novas como no caso do overprint.
O programa separa automaticamente as cores elimi-
nando a sobreposicdo evitando assim novas cores que possam surgir de
forma indesejada. Porém deve-se sempre confirmar e procurar em modo

Overprint Preview possiveis casos de overprint ou knock-out indesejados.

amarelo com o cido resulta em verde (green) e a sobre-
posicdo de magenta com amarelo cria o vermelho (red).

O overprint pode também ser utilizado para criar o
tons de preto mais escuros e intensos.

FIG. 31
Spread (em cima)
e choking (em baixo)

FIG. 32
Overprint (em cima)
e knock out (em baixo)



3.3.3 Formatos de Ficheiros

Os documentos graficos e os objetos vetoriais ou de mapa de bits podem ser
gravados em diferentes formatos de ficheiros, sendo que o tipo de formato
dependera da sua finalidade.

Tal como os softwares graficos, referidos no capitulo dedicado ao docu-
mento, podemos também dividir os formatos de ficheiros em duas catego-
rias: os que reproduzem imagens vetoriais e os que reproduzem imagens de

mapa de bits.

O formato TIFF (Tagged Image File Format) é um formato com base na repro-
dugdo de imagem através de pixéis. Este formato é compativel com a maioria
dos softwares graficos. Visto ser um formato aberto, teoricamente, podem-
-se realizar altera¢Ges mais facilmente, como por exemplo ajustar os levels.
Este formato suporta imagens em tons de cinza, RGB, CMYK e CIE L*a*b*
(Puertdlas, 2016, p. 126). Além disso este formato suporta também 16 bits

por canal.

O formato PSD é nativo do programa Photoshop®, tendo na sua base a repro-
ducdo de imagens através de pixéis. Apesar de ser nativo do Photoshop® é
um formato compativel com a maioria dos softwares graficos. Suporta fichei-
ros com 16 bits por canal e perfis ICC. A vantagem deste formato é permi-
tir gravar o documento mantendo as camadas com os ajustes editaveis.
Em contrapartida o formato PSD utiliza mais espaco de memoria do que os

formatos TIFF e EPS (Johansson et al, 2011, p. 94).

O formato JPEG (Joint Photographic Experts Group) tem na sua base a repro-
ducio de imagens através de pixéis. Este formato tem a particularidade de
além de reproduzir a imagem a comprimir.

Como tal é necessario ter em atencdo que sempre que Se grava um
ficheiro nativo JPEG em formato JPEG este ird perder informac#o, ao ser
comprimido, consequentemente perde também qualidade. Este formato
funciona em todas as plataformas e reproduz tons de cinza, RGB, CMYK e

pode conter, embutido, perfis ICC.
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O formato JPEG 2000 é baseado no JPEG tendo apenas algumas carateristicas
diferentes. Nomeadamente pode comprimir a imagem sem que esta perca
tanta qualidade e conter cores diretas. Porém ao contrario do JPEG este

formato ndo é compativel com todos os programas.

O formato GIF (Graphic Interchange Format) é usado principalmente para a
web e encontra-se sempre em modo index, podendo reproduzir entre 2 a
256 cores diferentes. A quantidade de cores é definida pela quantidade de
bits, de 1 a 8, que a imagem contém. Este formato permite reproduzir, digi-

talmente, animacdes.

O formato PNG (Portable Network Graphics) tem na sua base a representacdo
de imagens através de pixéis, sendo usado principalmente para a web.

Este formato, vem suceder o formato GIF, porém o PNG ndo contém na
sua génese a capacidade de animagdo. O PNG pode ter mascaras com trans-
paréncias, sombras e suportar gestdo de cores. Consegue também compri-
mir imagens sem perder qualidade e imagens em 16 bits por canal de cor
(Johansson et al, 2011, p. 99).

O formato EPS (Encapsulated Postscript) consegue reproduzir objetos compos-
tos por vetores ou por pixéis. Este formato consegue guardar informacao
relativa aos meios tons, 1pi e a capacidade de transferir informac&o necessa-
ria para ajustes na impressdo (Johansson et al, 2011, p. 96).

Este formato divide-se em duas partes: uma de baixa resolucdo usada para
pré-visualizar a imagem, e uma parte postscript que contém a informacao do
documento para ser reproduzida. No entanto este formato tem, geralmente,

um tamanho maior que o formato TIFF e nZo é editavel em todos os programas.

O formato PDF (Portable Document Format), tal como o EPS, consegue repro-
duzir objetos compostos por vetores ou por pixéis. Este formato normali-
zado multiplataforma, combina o melhor dos formatos EPS e PSD.

No que toca a objetos compostos por pixéis, estes podem ser gravados

com compressdo (JPEG) ou sem compressao (ZIP).
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FIG. 33
Imagem embutida (em cima)
e imagem vinculada (em baixo)

3.3.4 Imagens Embutidas e Imagens Vinculadas

Tal como as fontes, as imagens necessitam também de ser fornecidas
para uma correta producdo. Apesar de aparecerem no documento nao lhe
pertencem, o que vemos € a pré-visualizacdo do que sera o resultado final
da imagem no documento. Desta forma podemos editar a imagem vincu-
lada (fig. 33 em baixo) e ao gravar as alteracoes a imagem no documento irad
ser atualizada.

No entanto podemos também embutir a imagem no documento (fig.
33 em cima), deixando assim de ser necessario fornecer a imagem caso se
pretenda editar o documento. No entanto ao embutirmos a imagem deixa-
mos de a poder editar. Além disto estamos a tornar o documento mais
pesado do que com imagens de link.

As solucgoes de package dos programas da Adobe®, para além de facilita-
rem a comunicacido das fontes, facilita a partilha das imagens ao criar uma

pasta com imagens que compoem o documento.

Actions  Links

» IMG_2309JPG

¢ IMG2309G
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3.4 Cor

“Los colores no son mas que um produto de la mente”®

2004, p. 38).

(Johansson et al,

A luz é composta por ondas eletromagnéticas, no entanto o ser humano sé
perceciona um pequeno espetro dessa onda, nomeadamente entre 385 e
705 nanémetros (fig. 34). Apesar de os nossos olhos percecionarem a luz
como branca, ela é composta por comprimentos de onda, em partes iguais,
correspondentes as cores vermelho, verde e azul.

A cor surge quando uma superficie absorve uma parte das ondas e
reflete as restantes que os nossos olhos captam. Um objeto branco reflete
todas as ondas eletromagnéticas, por sua vez, um objeto preto absorve todas
as ondas (Puértolas, 2016, p. 122).

Podemos concluir que a cor necessita de trés elementos para existir:
uma fonte de luz, um objeto que absorva ou que reflita a luz e um observa-

dor da interacdo entre a luz e objeto.

Gammarays | X-rays uv Infrared | Microwaves Radio waves

1X 1A inm ium imm 1cm im 100 m

Wavelength —=—

380 420 460 500 540 580 620 660 700 740 780nm

3.41 Modelos de Cor

Para reproduzir a cor é necessario entender a conce¢do que 0 nosso cérebro
faz dela e defini-la de modo a que possa ser reproduzida de forma coerente
por diferentes dispositivos. Isto consegue-se através da utilizacdo de mode-

los de cor.

8 TL: “A cor resulta da interpretacdo que o cérebro faz a luz que os olhos percecionam” (Johansoon et al,
2004, p. 38)
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FIG. 34
Representacao da area de luz visivel
na escala de ondas eletromagnéticas
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FIG. 35
Modelo aditivo ou RGB

“De uma forma simples diriamos que serd necessdrio transformar algo intan-
givel em valores matemdticos facilmente interpretdveis por equipamentos

eletrénicos” (Sanches, 2016, p. 101)

Apesar de autores, como Conceicdo Barbosa, referenciarem somente os
modelos de cor aditivo e subtrativo, consideramos que é importante refe-
renciar outros modelos como o XYZ e L*a*b*.

Primeiramente devemos distinguir modelos de cor dependentes e inde-
pendentes. Os valores de cor obtidos nos modelos RGB e CMYK sdo condicio-
nados pelo dispositivo em que sdo reproduzidos. A mesma imagem com as
mesmas carateristicas, € quase certo que, tera resultados dispares em dispo-
sitivos diferentes. Como tal, sdo denominados de modelos de cor dependen-
tes por dependerem do dispositivo utilizado (Fraser et al, 2005, p. 67).

Por sua vez os modelos de cor independentes tém como objetivo a repro-

ducdo da matiz do espectro visivel.

“De certa forma estes modelos independentes de dispositivo ndo servem, de
uma forma direta, para identificar uma determinada cor, mas servem como
diciondrio ou conversor entre diferentes espagos de cor. A sua estrutura inde-
pendente permite-lhe perceber a posi¢do de uma determinada cor RGB e tradu-
zi-la, através de um perfil de cor, para um cddigo de cor visualmente equiva-

lente em CMYK” (Sanches, 2016, p. 104)

Os modelos desenvolvidos pela Comissdo Internacional de L'Eclairage,

CIE, encontram-se nesta categoria de modelos de cor.

O modelo aditivo (fig. 35) resulta da estrutura tricromatica da retina dos
nossos olhos. E através da mistura de diferentes intensidades da luz verme-
lha, verde e azul (RGB), que sdo as cores primarias do modelo aditivo, que
resultam novas cores.

A combinacdo das trés na sua intensidade maxima resulta na cor
branca e a auséncia de qualquer raio de luz provoca a sensacdo de cor preta
(Puértolas, 2016, p. 122).

Os dispositivos emissores de luz, como monitores, funcionam com base
neste modelo, simulando as cores ao regularem a intensidade da luz verme-

lha, verde e azul, presente em cada pixel do ecra.
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Este modelo, normalmente conhecido como RGB (Red, Green e Blue), esta
presente em programas de edi¢cdo e ao qual se pode dar valores individuais
de 0 a 255, de modo a criar a cor pretendida.

O modelo aditivo ndo deve ser usado quando pretendemos imprimir cor
pois a cor que serd impressa serd diferente do que se pretendia, para tal

devemos recorrer ao modelo subtrativo.

Modelo Subtrativo
O modelo subtrativo (fig. 36) consiste na reproducdo de pigmentos de cido
(C), magenta (M) e amarelo (Y) com o objetivo de reproduzir cor.

O nome subtrativo provém do facto de a sobreposicdo de cada pigmento
subtrair luminosidade ao suporte de impressdo. Hipoteticamente, ao se
sobrepor os pigmentos de forma igual e no seu valor maximo iriamos obter
a cor preta, no entanto, na pratica o que obtemos é uma cor cinza escura.

De forma a colmatar esta falha e também para reproduzir textos, adicio-
nou-se um quarto pigmento, o preto (K) (Puértolas, 2016, p. 123).

O pigmento preto é definido pela letra K, e ndo B (Black), de modo a néo ser
confundido com o blue do modelo aditivo. Além disto este é o pigmento chave
(key) da quadricromia, permitindo custos mais baixos ao reduzir a quantidade
de pigmentos CMY necessarios para reproduzir tons mais escuros.

Como consequéncia necessita de uma quantidade menor de tinta,
o tempo de secagem também serd menor, e o desvio cromatico tem uma
probabilidade menor de acontecer. Estes fatores somados garantem uma
impressao e um registo melhor (Sanches, 2016, p. 102-103).

Um suporte branco garante que o tom dos pigmentos é o resultado
somente deles mesmos. Caso o suporte seja de outra cor, diz-se que os resul-
tados obtidos tém dominantes de cor. Se o suporte for preto a luz é absor-

vida, resultando na cor preta.

Modelos CIE

A Commission Internationale de I'Eclairage, ou CIE, criou em 1931 um
modelo de cor com base nos resultados de estudos realizados a diferentes
observadores, de forma a compreender como estes percecionavam a cot.
Os resultados e cores analisadas permitiram criar um modelo matematico

tridimensional. Concluiu-se, também, que se pode representar a percegao

7

Magenta

Cyan

Green

Black

FIG. 36
Modelo subtrativo ou CMYK

Yellow



FIG. 37
Representagao grafica dos estimulos
percecionados pelo olho humano

+a

FIG. 38
Modelo de cor CIE L*a*b*

humana das cores através de trés curvas denominadas tristimulos values’
(fig. 37) que ao serem combinadas com as carateristicas da luz que incidem
sobre uma superficie e a cor da luz que esta reflete, permitem-nos, com uma

enorme precisdo, definir a cor da superficie (Johansson et al, 2004, p. 46).
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O modelo de cor CIE XYZ, criado em 1931, com o objetivo de definir para-
metros para uma correta comunicacio da cor na industria grafica estabe-
lece assim o paradigma do observador e da luz a adotar na comparacio das
cores (Sanches, 2016, p. 104-105).

Este modelo converte a cor, RGB, que é percecionada pelo olho humano,
em coordenadas x,y e z, através de uma formula matematica, para que esta
seja adequada ao uso informatico.

E com base neste modelo que outros modelos de cores independentes
de dispositivo sdo criados. No entanto, este modelo ndo permite calcular o
espaco entre duas ou mais amostras de cor, o que restringe a sua utilizacao.
Apesar disso, ndo deixa de ser conveniente para observar e confrontar,
amplamente, gamas de cor diferentes (Sanches, 2016, p. 105).

Estas limitacGes levaram a CIE a desenvolver, em 1976, os modelos L*u*v*
e L*a*b* (fig. 38). O modelo L*a*b* é definido através de trés eixos. O valor de
L* define a luminosidade, podendo o valor variar entre 0 e 100, o valor mais
baixo representa o mais escuro e o valor mais alto o claro, a luz. O valor de
a*, que varia entre -128 e 127, é referente ao eixo de verde-vermelho. Os valo-

res negativos correspondem a tons de verde e os valores positivos a tons de

® tristimulus values - Os valores tristimulares sio “as leituras de vermelho, verde e azul obtidas quando se
mede uma cor com filtros através de um dispositivo de medicdo de cor” (Chung, 2012, p. 108)
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vermelho. O valor de b* é referente ao eixo de azul-amarelo, variando entre
-128 e 127. Os valores negativos correspondem aos tons de azul e os positivos
aos tons de amarelo (Johnson, 2005, p. 102-121).

Devido a ser um modelo independente e que permite transpor diferen-
tes cores entre modelos e espacos de cor, tornou-se um espaco de cor de
referéncia para os demais sistemas de gestdao de cor e aplicacées de edigdo
de imagem (Grey, 2006, p. 10).

O modelo CIE L*a*b* permite definir e calcular o espago entre amostras,
ao contrario do CIE XYZ. O valor da diferenca é, normalmente, representado
pelo Delta E (AE). Um valor baixo de AE significa que a diferenga entre as
amostras é pequena, como tal 1AE ndo apresenta diferenca visivel ao olho
humano. Por sua vez um valor de 3AE a 5AE podera ser percetivel, apesar
de estar dependente do tipo de imagem. As imagens mais saturadas ndo
demonstram uma grande diferencga, porém imagens com tons de pele e
cinzas neutros demonstram uma diferenca percetivel ao olho humano. Caso
as amostras tenham um valor superior a 5AE, em qualquer imagem a dife-

renca serd evidente a qualquer observador (Sanches, 2016, p. 106).

3.4.2 Sistemas de referénciade cor

Os sistemas de referéncia de cor sdo definidos por fabricantes e consis-
tem num documento que permite identificar uma cor, quer seja através da
atribuicdo de um nome ou de uma referéncia. Este tipo de documentos &,
normalmente, apresentado em forma de amostra (Hellmuth, 2009, p. 10).

Os catalogos Munsell, NCS e Pantone® sdo exemplos destes sistemas,
sendo também os mais comuns na industria grafica. O sistema Munsell
categoriza as cores através de 3 principios: tom, luminosidade e satura-
¢do. O tom esta relacionado com a longitude da onda de luz refletida pelo
objeto. A luminosidade é alusiva a intensidade da luz, ou seja, se a cor é clara
ou escura. Por sua vez a saturacdo diz respeito a intensidade da cor. Este
sistema esta especificado para as suas amostras serem observadas a luz do
dia ou num ambiente que simule essa mesma luz.

O sistema NCS, Natural Color System, tal como o sistema Munsell, baseia-
-se nos principios de tom, luminosidade e saturagido, sendo este repre-

sentado através de um diagrama de “cone duplo”. O NCS dispde as suas
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FIG. 39

Guia de cor Pantone® Coated

Guia de cores que ilustra como as cores
Pantone® diretas sdao reproduzidas em CMYK
e como atuam quando impressas em papel
revestido

Wide gamut RGB

Adobe RGB 1998

FIG. 40

Representagao dos diferentes
espacos de cor RGB

cores divididas por niveis, que sdo baseados na percecdo do olho humano
(Johansson et al, 2004, p. 48).

Por sua vez o sistema Pantone® (fig. 39), ou PMS (Pantone Matching System),
é baseado na combinagdo de 16 cores primdrias para criar cores soélidas,
sendo utilizado para imprimir cores diretas ou identificar referéncias de cor.

Devido a ser um sistema que tem uma gama de cores mais ampla do que o
CMYK, é necessario ter em aten¢do que nem sempre se consegue uma conver-
sdo exata das cores Pantone® para CMYK. Este sistema de cor é vastamente
usado na industria grafica para comunicar e identificar cores garantindo

assim o minimo desvio cromatico possivel (Johansson et al, 2004, p. 46).

Espacos de Cor

Um espaco de cor define a gama de cores que podem ser concebidas a partir
de um modelo de cor. Os espacos de cor RGB (fig. 40) e CMYK sdo tdo vastos
quanto diferentes entre si. Isto deve-se ao facto de estes estarem dependen-
tes do dispositivo que os retrata, sendo que assim é necessario, por vezes,
converter cores entre os dois espagos.

Se as cores se encontrarem num espaco de cor maior do que o espago de
cor final, estas vio ser “transformadas”, convertidas e passam a ser repre-
sentadas da forma mais préxima possivel. Uma cor representada fora de um
espaco de cor é denominada como fora de gama. Esta é uma situacdo que
deve ser devidamente corrigida.

De forma a representar a cor, é necessario indicar o espaco em que esta
se encontra. Atualmente os espacos de cor mais usados na industria grafica
sdo, no caso do RGB, o ProPhoto RGB, o Adobe® RGB 1998, sRGB e o Generi-
CRGB. Por sua vez no caso do CMYK os mais usados na europa sdo o FOGRA 29,
FOGRA 39, 1SO Uncoated e ISO Coated (Sanches, 2016, p. 107-108).

3.4.3. Reproducéao de Cor

Os processos de impressdo convencionais e digitais, para conseguirem
reproduzir os tons continuos, criados pelo processo fotografico analdgico,
necessitam de transformar os originais.

O original de tom continuo necessita de ser separado em trés ou quatro
canais de cor, caso se trate dos modelos de cor RGB ou CMYK, respetivamente.
Desta forma é possivel misturar as cores de modo a obter um resultado

andlogo ao original de tom continuo. Esta transformacdo, denominada de
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separacao de cores ou aplicacdo de tramas, consiste na colocacao de pontos
de pequena dimens&o de modo a criarem uma iluséo 6dtica.

Esta ilusdo deve-se ao facto de o nosso cérebro analisar o conjunto de
pontos e ndo os pontos individualmente. Este conjunto, devido a proximi-
dade dos pontos, cria a ilusdo de tom continuo.

A separacdo de cores resulta entdo da interpretacao das cores da imagem
original e a transformacdo dos mesmos numa trama. A reproducio de
imagens, atualmente, envolve principalmente dois tipos de tramas, a trama
de amplitude modulada (AM), também chamada de trama convencional, e a
trama de frequéncia modulada (FM), também chamada de trama estocastica
(Sanches, 2016, p. 120).

Trama AM

Na trama convencional (fig. 41) os pontos mantém a mesma distincia entre
si, ou seja, o seu centro é equidistante. No entanto o tamanho dos pontos
varia consoante o grafismo, caso se trate de uma zona escura os pontos
sdo maiores, por sua vez zonas mais claras tém pontos de menor dimensado
(Barbosa, 2019, p. 45). Esta trama tem trés carateristicas unicas que podem
ser trabalhadas de modo a obter-se uma reproducao melhor. Sdo elas a

geometria do ponto, a lineatura e a angulacao.

Geometria do Ponto

A geometria do ponto pode variar entre redondo, quadrado ou eliptico. O
ponto redondo é mais suave melhorando assim a reproducdo do tom conti-
nuo. Este tipo de ponto em tramas com uma lineatura alta consegue nuan-
ces muito mais graduadas e suaves.

O ponto quadrado cria uma sensacdo de maior contraste, como tal é
indicado para imagens em que se pretenda destacar essas carateristicas e
que ndo disponham de grandes variacoes tonais.

Por sua vez, os pontos elipticos sdo ideais
para a reproducdo do tom continuo (Puértolas,
2016, p. 130). Os pontos redondos (fig. 42) e elip-
ticos sdo os mais comuns, ndo sé pela sua quali-
dade de reprodugdo de tons continuos, como por
sofrerem menos danos na gravacdo das matrizes
(Sanches, 2016, p. 121).
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FIG. 41
Trama AM

FIG. 42

Ponto redondo

Quando se imprime o objetivo & produzir
um ponto de meio tom que seja redondo
para que se possa obter uma imagem nitida.
No caso de se utilizar um material poroso
na impressao isso ira fazer com que a tinta
se espalhe fazendo com que a imagem
perca definicao.




FIG. 43
Lineatura (lpi)

Efeito moiré provocado pela ma
aplicagao dos angulos de trama.

Alineatura é a unidade em linhas por polegadas, 1pi ou lines per inches (fig. 43),
que indica a quantidade de pontos presentes numa determinada area.

Em teoria, quanto maior for o nimero de pontos, menor sera a sua
dimensdo, e mais definicdo ird ter a imagem impressa. No entanto, esta
qualidade esta dependente do suporte usado na impressao.

Os papéis mais absorventes requerem uma lineatura mais baixa, isto
significa que os pontos serdo maiores e a probabilidade de serem absorvi-
dos e consequentemente aumentarem e sobreporem-se é menor.

O aumento do ponto, principalmente provocado pelo suporte, quando
conjugado com outros fatores da impressdo, como carateristicas da tinta,
sistema de impressdo e a velocidade da mesma, pode provocar o ganho de
ponto. Como tal devemos considerar esta situacdo previamente de modo a
evitar tons demasiados escuros (Barbosa, 2019, p. 47-48).

Como referido anteriormente, parte da solugdo para evitar o ganho de
ponto passa por utilizar uma lineatura mais baixa. Autores como Sanches
(2016, p. 122), elucidam-nos com valores de referéncia para alguns casos.
Para papel de jornal deve-se optar por uma lineatura até 100 lpi, em papéis
ndo revestidos o valor sobe até as 150 Ipi e por fim no caso de papéis revesti-

dos o valor sobe, ainda mais até as 175 Ipi.

A angulacao consiste em colocar e reproduzir pontos consecutivamente ao
longo de uma grelha disposta num determinado dngulo.

Atualmente a angulagéo é feita automaticamente por softwares de sepa-
racdo de cores, de forma a evitar o surgimento do efeito moiré (fig. 44), ou
seja, a sobreposi¢do dos pontos. Os dngulos dos pontos dos pigmentos de cor
podem diferir, consoante a tonalidade da imagem. No entanto, o pigmento
amarelo é sempre reproduzido num angulo de 90°. O que difere para a defi-
nic¢do do angulo do preto, cido e magenta é qual destes trés pigmentos € o
mais presente na imagem.

No caso de ser preto a cor dominante a angulacdo segue a seguinte
forma, preto 45°, magenta 15°, cido 75° e amarelo 90°. Caso seja o pigmento
magenta, a angulagdo do preto é de 15°, magenta 45°, cido 75° e amarelo

90°. Por sua vez se for o cido a angulagdo é preto 15°, magenta 75°, cido 45°
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e amarelo 90°. Quando é necessario reproduzir mais do que as cores da
quadricromia os angulos normalmente utilizados para essas cores sdo de
30° e 60° (Puertdlas, 2016, p. 130).

Na trama FM, ou estocastica (fig. 45), os pontos tém a mesma dimensio,
ao contrario do que acontece na trama AM. Estes sdo colocados aleatoria-
mente, sendo que a quantidade e frequéncia diferem consoante as zonas
da imagem reproduzida. Um maior nimero nas zonas mais escuras e um
menor nimero nas zonas mais claras.

Esta trama permite uma reproducao de detalhes com enorme qualidade
(Puértolas, 2016, p. 130). Apesar de ndo ser necessario aplicar nenhuma
angulacdo e, assim, evitar o efeito moiré, esta trama tende a provocar um
elevado ganho de ponto, caso os equipamentos de gravacdo das matrizes e

impressdo nao se encontrem devidamente calibrados (Sanches, 2016, p. 122).

A resolucdo de uma imagem para reproducdo depende do fim a que se
destina. A digitalizacdo ou exportacdo de uma imagem deve ser feita com
uma resolucdo de ppi (fig. 46) que seja duas vezes a lineatura em Ipi, a impri-
mir (Barbosa, 2019, p. 27).

Os ppi sdo a unidade de medida de pixéis por polegada, pixel per inche,
que indica a quantidade de informacgdo que uma imagem detém dentro de

um determinado espaco (Ambrose & Harris, 2010, p. 79).

300 ppi
boa resolugéo
ma defini¢do

72 ppi

300 ppi
ma resolugao #

boa resolugéo
boa definicao
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FIG. 45
Trama FM

FIG. 46
Resolugdo de imagem



FIG. 47
Sistema de gestao de cor

Perfis de Cor ICC

Os perfis de cor ICC (International Colour Consortium) foram criados em
1998 com o objetivo de criar sistemas, multiplataforma, de gestdo de cor
normalizados.

De modo a traduzir a cor entre dispositivos e um espaco de cor indepen-
dente (fig. 47), os perfis de cor ICC identificam e descrevem a gama de cor,
comunicando assim ao dispositivo como recriar essa cor o mais parecido
possivel com a cor original. Esta traducéo ocorre entre duas colunas, uma
com valores do dispositivo, RGB ou CMYK, para uma outra coluna com valo-

res no espaco de cor independente CIE, XYZ ou L*a*b.

=

= Print Print

Prmter A

Posto isto, o espaco independente vai simplesmente converter os valo-
res num c6digo universal que possa ser interpretado por qualquer sistema
de gestdo de cor. Tal como os perfis ICC n#o alteram valores, estes também
nao alteram o comportamento do dispositivo, mas sim descrevem como este
deve recriar os valores da cor.

Por sua vez, para que isto acontega sdo necessarios dois tipos de perfis,
o de entrada e de saida. O perfil de entrada informa o programa de gestdo
de cor qual a cor presente no documento, enquanto que o perfil de saida
indica quais os ajustes necessarios para reproduzir a cor o mais semelhante
possivel.

Estes perfis podem ser criados, de uma forma genérica, para traduzirem
a impressdo sob determinadas carateristicas, quer seja elas a tecnologia de
impressdo usada e o papel, e de modo a simularem a impressao. Exemplo

destes perfis sdo os criados por entidades como a ECI ou a FOGRA.
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Podemos entdo concluir que os perfis ICC sdo como um tradutor que
garante que os dispositivos se entendem entre si e reproduzem a mesma cor
(Sanches, 2016, p. 137).

Os sistemas de gestdo de cor tém como objetivo ajudar a reduzir as diferen-
cas de cor observadas entre o ecrd e o impresso.

Tal como Barbosa refere no seu Manual Prdtico de Producdo Grdfica (2016,
p. 36), um sistema de gestdo de cor serve para definir as cores em cada um
dos dispositivos usados no processo e assegurar que estas tém as minimas
alteracdes possiveis. Estes sistemas informaticos sdo desenvolvidos de modo
a efetuar a conversdo entre dispositivos e um espaco de cor independente.

Resumidamente, um sistema de gestdo de cor interpreta o perfil de cor
existente no documento e indica como o dispositivo o deve reproduzir. Os siste-
mas baseados em perfis ICC dispoem de trés elementos esséncias: o espaco de
cor independente, o perfil de cor e 0o médulo de gestéo de cor.

No espaco de cor independente, que é conhecido também como espago
de cor de referéncia, ou de conexdo, ou ainda como PCS (Profile Connection
Space), é comum que o espaco de cor seja um dos propostos pela CIE, XYZ ou
L*u*v tratando-se de um ecrd, e L*a*b no caso de se tratar de impresséo. Este
espaco tem como func#o gerir a mudanca entre os perfis de entrada e saida.

O perfil de cor tem como objetivo comunicar as carateristicas de um dispo-
sitivo relativamente as suas capacidades e restri¢oes de reproducéo de cor.

O moédulo de gestdo de cor, ou CMM (Color Matching Module), é um
programa que usa os perfis de cor de modo a aplicar os métodos de conver-
sdo a cores fora da gama de cor (Sanches, 2016, p. 139).

Para que o sistema de gestdo de cor funcione em pleno deve ser feita
uma calibracdo, uma caraterizacao e uma conversao correta.

A calibracdo permite corresponder as alteracdes dos atributos do equi-
pamento, de modo a que este passe a representar a cor nas condicoes ideais.
Por sua vez a caraterizacdo consiste em mapear as cores que este conse-
gue representar, o que resulta numa tabela que relaciona valores de cor RGB
ou CMYK com um espaco de cor independente, na forma de um perfil ICC.
Por fim, a conversdo consiste nos processos efetuados durante a troca dos
dados técnicos da cor entre dispositivos, sendo executada pelo programa de

gestdo de cor. A conversdo da-se ainda em duas fases, primeiramente temos
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FIG. 48
Equipamento de controlo
de qualidade



a fase de conversdo do perfil de entrada para o espago de cor independente
e, posteriormente, a fase de conversdo do espaco de cor independente para
o perfil de saida.

Devemos ter em atencdo que os sistemas de cor tém as suas limitacdes
e que uma imagem em ecrd jamais serd igual a imagem impressa. Apesar
disto é possivel reproduzir de forma coerente, consistente e de modo previ-

sivel uma imagem (Sanches, 2016, p. 139-140).

A prova de cor serve para simular o aspeto final que o documento tera. As
provas de cor digitais podem ser obtidas através da tecnologia de sublima-
¢do, jato tinta ou laser, sendo que estas funcionam com base no modelo de
cor CMYK.

As provas por sublimacéo tém uma elevada qualidade de reproducio de
fotografia, devido aos pigmentos de cor usados que provocam cores inten-
sas. Por sua vez as provas de jato tinta sdo de elevada qualidade, produzindo
tons de cor continuos através da reproducio de pontos de tamanhos varia-
dos com elevada resolucao.

Ja as provas laser tém como principal funcdo a aprovacdo de layout e
ndo como prova de referéncia tonal. Isto deve-se ao facto das tintas e inten-
sidades de cor variar entre recargas de toneres (Barbosa, 2019, p. 52).

Uma vez mais, a qualidade e veracidade destas provas esta dependente

da devida calibragdo dos dispositivos e comunicagdo entre os mesmos.

Para que as imagens sejam reproduzidas com a maior qualidade possivel
existem alguns procedimentos que podem e devem ser realizados.

Numa primeira fase, a imagem deve ser cortada de forma a enquadrar-se
com o que é pretendido e no tamanho final idealizado, ou proporcional ao
mesmo. Durante a fase seguinte, trata-se de ajustes de cor e de tom. E por fim,
efetua-se as conversdes necessarias para a correta reproducio da imagem.

O recorte da imagem tem como objetivo, para além de garantir o correto
enquadramento, tornar o ficheiro mais leve e consequentemente o docu-
mento em si. Isto deve-se ao facto de ao recortarmos a imagem estarmos
a eliminar informacfo desnecessaria. Devemos também garantir que a

imagem dispoe da resolucao correta para impressao.
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No caso dos ajustes de cor e de tons, baseamo-nos em trés principios,
o histograma, o equilibrio de cor e o ajuste de gama tonal (fig. 49). O histo-
grama tem como funcao definir a gama tonal da imagem. O equilibrio de cor
serve para eliminar cores e corrigir tons que estejam demasiados saturados
ou de forma insuficiente. Por sua vez, o ajuste da gama tonal tem como obje-

tivo ajustar os canais de cor e as gamas tonais.

Além dos ajustes a imagem referidos, podemos ainda utilizar técnicas
que ajudem na reproducdo de cores uniforme com um registo melhor, e a
reducdo da quantidade de tinta necessaria, o que, por sua vez, ird melhorar

O processo de secagem.

Sistema UCR
Na figura 50 a direita é possivel verificar que o sistema UCR (Under Color
Removal) atua sobre os tons neutros da imagem. Isto acontece quando uma
cor composta por valores CMY ndo consegue ficar mais escura por mais que
se aumente os seus valores. E nesta altura que o UCR atua, subtraindo e subs-
tituindo parte desses valores pelo tom neutro cinza, ou seja pelo pigmento K.
Numa cor composta por C 90%, M 25%, Y 55%, o seu componente de
cinza sera de 25% em relacdo a cada um dos pigmentos do CMY. Ao subtrair-
-se 0s 25% e adicionar-se o K 25%, a cor fica com um valor de C 65%, M 0%, Y
30% e K 25%. Teoricamente, apesar de ter uma quantidade de tinta inferior

a inicial, a cor sera igual (Johansson et al, 2004, p. 98).
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FIG. 49

Exemplo de imagens tratadas

Nas imagens em cima podemos observar
alguns problemas, ja nas imagens em baixo
podemos verificar que esses mesmos
problemas foram resolvidos através

da utilizacao de ferramentas que permitem
melhorar a imagem.



FIG. 50

Grafico de simulagdo da quantidade
de tinta primaria que é utilizada nos
sistemas UCR (a direita) e GCR

(a esquerda)

A quantidade de tinta necessaria para a impressdo sendo menor previne
a acumulagdo excessiva de tinta e melhora a secagem do impresso. Além
disso, a cor, com a presenga do pigmento K fica mais contrastada, provo-
cando uma imagem mais nitida.

No entanto devemos ter em conta que o tom neutro cinza s surge
quando é adicionado um terceiro pigmento, uma cor composta por pigmen-

tos de CM, por exemplo, ndo ira criar o tom neutro (Puertdlas, 2016, p. 136).

Esta técnica (fig. 60 a esquerda), tal como o UCR, subtrai parte dos valores
de CMY e substitui-os por K, no entanto difere na medida em que ndo atua
somente nas zonas neutras ou zonas cinzas como o UCR, a GCR atua em toda
a zona composta pelos pigmentos CMY. Isto provoca uma imagem menos
brilhante, e com um contraste e satura¢do menor.

No entanto esta técnica permite também a redugdo da quantidade de
tinta. E permite também o registo de detalhes com menores dimensdes e
facilitando o trapping.

Estas situacdes devem-se a sobreposi¢ido das cores e ao facto de o K ser o
pigmento principal ao longo de toda a imagem, reduzindo assim a probabi-
lidade de desvios de registo (Puertdlas, 2016, p. 137).

Independentemente do sistema utilizado é necessario ter em atencéo
que o TAC (Total Area Coverage) ndo deve exceder determinados valores. O
TAC consiste no total de tinta sobreposta na zona da imagem tendo como
referéncia a zona mais escura da imagem, por ser onde se encontra mais
tinta. Cada pigmento do CMYK pode ser impresso até um valor de 100%. Os
quatro somados ddo um total de 400%, o que representa uma quantidade
de tinta superior a que os papéis e impressoras suportam sem prejudicar a

qualidade do impresso.
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No caso de a imagem ser impressa em papel de jornal, os valores ndo
devem exceder os 240% e no caso de se tratar de papel revestido os valores

maximos podem variar entre os 320% a 370% (Hommann, 2009, p. 93).

3.5. Sintese Conclusiva

Neste capitulo foi possivel abordar os temas intrinsecos a realizacdo da arte-
-final. Na parte dedicada ao documento, foi possivel analisar os pardmetros
que definem o documento, desde a sua concecéo a sua gravacido em formato
PDF, passando por carateristicas como as dimensdes do suporte, as marcas
e miras aplicadas.

No que toca ao texto, foi possivel analisar conceitos basicos da composi-
¢do de texto e de como o tratar, garantindo assim a legibilidade e “leiturabili-
dade” do mesmo. Abordou-se questdes relacionadas com formatos e gestdao
de fontes para evitar problemas de reprodugéo do texto na produgio.

Por sua vez a abordagem da tematica dos objetos e imagens permitiu-nos
analisar a reprodugdo do traco carateristicas que influenciam o tamanho
minimo para ser reproduzivel. Examinou-se também questdes relacionadas
com a reproducdo de objetos, os diferentes tipos de arquivo mais utilizados
para gravar objetos graficos e imagens.

Por fim no que toca a tematica da cor, foi possivel analisar conceitos e
parametros que definem a cor, formas de reproduzir e comunicar a cor de
forma mais fidedigna entre o que é visto em ecra e o impresso.

A abordagem destas tematicas permitiu:

> Perceber e entender como agilizar e uniformizar o processo da produ-
¢do grafica, através da elaboracdo correta de um ficheiro,

> Entender como tratar o texto para que seja reproduzido corretamente e
devidamente tratado;

> Perceber as carateristicas necessarias para uma correta reproducédo de
objetos e imagem, assim como antecipar e corrigir possiveis erros;

> Compreender a cor de modo a saber como a comunicar para que a sua
impressao seja o mais coerente e preciso possivel.

Os conhecimentos adquiridos ao longo da investigacdo culminaram na
elaboracdo do “Manual de Arte-Final Digital: Como preparar um ficheiro

de exceléncia”.
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4 Concecao do Manual

41 NOTAINTRODUTORIA

Concluida a pesquisa bibliografica, determinado o estado de arte, apresen-
tadas as questOes de investigagcdo, encontramo-nos aptos para desenvolver
uma ferramenta que consideramos que possa ajudar profissionais, tanto na
area de Design Grafico como na drea da Producéo Grafica, a desenvolverem
um ficheiro de arte-final para impress&o.

Por se pretender que o manual seja um produto impresso, foram
também tidos em consideragdo parametros como o tipo de papel, o tama-
nho da publicacdo e o or¢camento de producao.

Neste capitulo iremos abordar as diferentes fases do desenvolvimento
desta ferramenta, desde a estruturacdo da sua informagéo a exemplos de

or¢amentos para producao, passando ainda pelas escolhas editoriais feitas.

4.2 ESTRUTURA DA INFORMACAO

A informacdo que consta na ferramenta de apoio resulta da investigagdo
aprofundada feita a contetdos relevantes ao tema, que por sua vez foram
recolhidos durante a pesquisa bibliografica.

Decidimos optar por uma estrutura e organizacdo da informacdo com
base no painel de preflight do InDesign, que se encontra dividido em links,
cor, imagens e objetos, texto e documento, uma vez que este painel é uma
ferramenta de extrema importancia pois permite-nos detetar previamente
possiveis erros na concecio de uma arte-final.

No entanto, devido a quantidade de informacéo existente nédo se justi-
ficou um capitulo dedicado apenas ao tema “Links”, sendo que se decidiu
entdo incorporar o mesmo capitulo relativa aos “Objetos e as Imagens”.

Sendo assim o livro encontra-se dividido nos seguintes capitulos:

1. Documento

2. Texto

3. Objetos e imagens

4. Cor

Com isto, o primeiro capitulo intitulado “Documento”, incide sobre
aspetos relacionados com o documento em si, sendo abordadas questdes
como que vao desde o tipo de software utilizado ao tipo de PDF gravado,
passando ainda pelas dimensoes do suporte e as possiveis marcas e miras

que devem constatar no documento.
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Ja o segundo capitulo, “Texto”, contém informacéo alusiva ao tratamento
de texto, para a sua correta correcao e reproducgao.

O terceiro capitulo é dedicado aos “Objetos e Imagens”, centra-se nas
caracteristicas dos objetos e das imagens, nos seus formatos e ainda nos
aspetos que devemos ter em consideracdo para a sua correta reproducdo
aquando a sua impressao.

Por fim, no capitulo quatro, denominado “Cor”, abordamos como esta é
constituida e composta, como deve ser comunicada corretamente e quais os
parametros a ter em atencio para que a sua reproducfo seja o mais fiel possivel.

Porém, para garantir que o leitor entenda o que é a arte-final e onde
esta estd inserida na produgdo grafica foi necessario adicionar dois textos de
contextualizacdo, um sobre os processos de producéo grafica e a definicéo,
que consideramos ser de arte-final.

Apés a contextualizacdo dos contetidos procedeu-se a insercdo dos

mesmos no documento InDesign.

4.3 ESCOLHAS EDITORIAIS

Apés alguns testes de impressdo com diferentes colunas e textos de varias
dimensdes optamos pelo tamanho de 165 mm de largura e 240 mm de altura.

Este tamanho é ligeiramente maior que o formato normalizado AS5,
sendo mais aprazivel de folhear. Além disso estas proporcdes conferem-lhe
ainda caracteristicas favoraveis ao seu transporte, ou seja, é um tamanho de
facil transporte permitindo ao leitor leva-lo consigo para onde pretender.
Este tamanho é ainda favoravel a colocagdo de infografias junto ao texto,
como suporte visual do mesmo.

Optou-se ainda por uma mancha simétrica por se tratar de um livro
impresso, e por sua vez, este tipo de mancha permite que o leitor tenha um
melhor ritmo de leitura, ndo fazendo com que o leitor se distraia do seu
objetivo. A mancha e grelha escolhida permitem também que a informacao
“respire”, criando assim uma mancha de texto dividida em porcdes agrada-

veis ao olho humano.
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Sendo que existem quatro capitulos decidimos que cada separador corres-
ponderia a uma das cores CMYK. Posto isto, o primeiro capitulo “Docu-
mento”, corresponde a cor cido (C), o segundo capitulo “Texto” corresponde
a cor magenta (M), o terceiro capitulo “Objetos e Imagens” utiliza a cor
amarela (Y), e por fim, o dltimo capitulo “Cor” corresponde a cor preta (K),
como se pode ver nos anexos.

Assim, na pagina esquerda podemos encontrar o numero do capitulo
sobre o fundo da cor a que corresponde, enquanto que na pagina da direita
encontra-se o icone desenvolvido com base no contetido do capitulo e por

baixo do icone foi inserido o titulo a que o capitulo corresponde.

Em termos tipograficos, para texto corrido optamos por utilizar um tipo de
letra serifado, bem desenvolvido e homogéneo, garantido um bom ritmo de
leitura ao leitor.

Para os titulos e legendas, de modo a criarmos contraste em relacdo ao
texto, optadmos por um tipo de letra néo serifado, permitindo assim ao leitor
distinguir as diferentes hierarquias de informagéo na pagina, conforme se
pode ver nos anexos..

Posto isto, os tipos de letra utilizados foram a Source Serif Variable criada
por Frank Griesshammer, para situacao de texto corrido, e a Neue Grostesk
Display desenvolvida por Christian Schwartz, para titulos e legendas, ambos
os tipos de letra foram escolhidos pelas caracteristicas j4 anteriormente
referidas. E ainda por disponibilizarem uma vasta quantidade de variantes.

Assim optamos pelas seguintes formatacdes:

Separador de Capitulo: Neue Grostesk Display 65 Medium, tamanho de 40 pt

e uma entrelinha de 40 pt.
Numero de capitulo: Neue Grostesk Display 65 Medium, tamanho de 350 pt.

Titulos N1: Neue Grostesk Display 75 Bold, tamanho de 25 pt e uma entreli-
nha de 30 pt.

Subtitulos N2: Neue Grostesk Display 75 Bold, tamanho de 10 pt e uma entre-
linha de 15 pt.
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Texto corrido: Source Serif Variable Regular (400), tamanho 10 pt com uma

entrelinha de 15 pt e identacdo de 5 mm.

Legendas: Neue Grostesk Display 55 Roman, tamanho de 7 pt e uma entre-
linha de 10 pt.

Cabeca corrente: Neue Grostesk Display 55 Roman, tamanho de 6 pt e uma
entrelinha de 9 pt.

Devido ao termos optado por uma formatacao de texto justificado foi
necessario recorrermos a uma indentacédo de texto com 5 mm, de modo a

diferenciarmos as entradas de paragrafos.

Ap0s as questdes alusivas ao texto terem sido definidas, analisimos quais as
situagdes que necessitavam ser ilustradas.

Assim desenvolvemos diversos esbocos com as varias situacdes que
pretendiamos ilustrar, e as mesmas foram colocadas no seu devido local, ja
previamente idealizado. O espaco das ilustracdes e os elementos nele envol-
ventes foram definidos de modo a criar harmonia na péagina e nfo chamar

demasiado a atenc@o ao leitor face ao texto.

Os materiais selecionados para a concecao deste manual tiveram por base
umaescolhamaissustentavel. Comotal, paraomiolo escolheu-seum papel
papelreciclado de 100grs com certificacdo FSC. O miolo serd composto por
116 péginas distribuidas por 14 cadernos de 8 paginas cada e 1 caderno
de 4 péginas. Em termos de producdo, 8 cadernos de 8 pdginas serio
impressos a 4/4 cores e 6 cadernos de 8 paginas e 1 caderno de 4 paginas
serdo impressos a 1/1 cor.

Para a capa optdmos por um material mais flexivel, Cartolina GC1
LpPack de 250 g, impressa a 4/0 cores e com acabamento de plastificacdo
softtouch. A necessidade de recorrer a plastificacdo surge de forma a garan-
tir o manuseamento prolongado do manual sem provocar danos de maior,
assim garantindo alguma longevidade ao produto final. Para unir o miolo a
capa optamos por uma encadernacio colada através da técnica de entalhados,
ou também chamada de perfurados. (DIAS, Ruben et al., 2019)
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Por se pretender produzir o manual deste projeto, achamos ser absoluta-
mente necessdrio avaliar os custos de produgdo. Visto néo ter sido possivel
constatar os custos diretamente com uma grafica devido a uma questdo de
limitacdo de tempo, recorremos a uma plataforma digital print-on-demand,
onde é possivel examinar o custo de alguns produtos graficos. Relativa-
mente a tiragem, a quantidade maxima para impressao definida pela plata-
forma Print24* é de 400 exemplares. Para efeitos de exercicio simulamos um
pedido de producao para 200 e 400 exemplares de modo a obtermos exem-

plos de orcamentos.

Tiragem Valor unitario Valor total
200 16,37€ 3273,55€
400 16,33€ 6529,37€

4.4 SINTESE CONCLUSIVA

Neste capitulo, dedicado a concecdo do manual que nos propusemos a
produzir, foi possivel criar e definir o aspeto que esta ferramenta de apoio
tera no final. Para tal foi necessario definir qual a estrutura que a informa-
¢do iria seguir. Além disto foi ainda possivel definir quais os materiais que
irdo constituir o manual e o custo previsivel da sua producdo. A abordagem
a estas questdes permitiu-nos assim elaborar de forma mais sustentada a

ferramenta de apoio a que nos propusemos no ponto 1.5 deste documento.

* Print24 - https://print24.com/pt/
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Conclusao

De forma a dar por concluido o processo de investigagdo fomos reaver os
objetivos, as questdes e as hipdteses enunciadas para podermos averiguar
as conclusdes obtidas.

Da investigac?o foi possivel concluir que a definicdo de arte-final néo é
consensual. Para entender melhor o que influéncia um documento de arte-
-final, foi necessario criar uma definicdo de arte-final.

Pretendiamos, também, entender quais as informagdes necessarias a
dar a grafica para que ndo ocorressem erros e que o impresso fosse o mais
fiel possivel ao documento final. Apés a investigacdo literaria constatdmos
ser possivel criar uma listagem com todos os pardmetros a ter em atencao.

A definicdo desta listagem ajudou-nos com outra questdo alusiva a quais
os aspetos a ter em atengdo na concecdo do documento de arte-final digital.
Concluimos que é necessario ter em consideracéo aspetos relacionados com
o documento, o texto, os objetos e imagens e a cor. Um correto tratamento
destes parametros garante a elaboracdo de um documento de arte-final digi-
tal de exceléncia.

Apds a investigacdo bibliografica comprovamos, ao desenvolver o livro
“Manual de Arte-Final Digital: Como preparar um ficheiro de exceléncia”,
ser possivel produzir um documento que sirva de apoio na concecdo de uma
arte-final. Neste livro encontram-se redigidos e aplicados os conhecimentos
adquiridos ao longo do processo de investigacao.

Concluimos entdo que as questdes colocadas foram respondidas, as
hipéteses confirmadas e os objetivos atingidos, sendo que estas afirmacoes

sao corroboradas pelo livro desenvolvido.
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RECOMENDAGOES PARA FUTURAS INVESTIGAGOES

Ao longo do processo de investigacgo foi possivel percebermos que existem
outros temas que seriam interessantes estudar de forma mais profunda e
contextualizada, sendo que iremos fazer algumas sugestdes de temas de
interesse para futuros autores com curiosidade nesta area.

Uma das possibilidades que nos parece pertinente para futuros estu-
dos mais pormenorizados é a tematica de Formatos de Ficheiros, que como
sabemos existir informacao técnica sobre os mesmos, mas existem ainda
questdes nomeadamente relacionadas com formatos como o JDF (Job Defi-
nition Format), sobre o qual ainda ndo se compreende como ¢ utilizado e
quais as caracteristicas que o compdem.

Outra area que seria de interesse explorar é a da Comunicacédo de Cor,
pois apesar de existirem bastantes informacdGes e referéncias bibliografias
nessa area, torna-se complicado garantir que todos os intervenientes nos
processos de producdo grafica trabalhem no mesmo sistema de cor, o que
¢é muitas vezes causado pela desinformacgdo ou falta de comunicagado entre
todas as partes.

Estas recomendac0es para futuras investigacoes sdo apenas alguns exem-
plos dos diversos caminhos investigativos que poderao ser levados a cabo no
ambito desta tematica, que revela ser bastante diversificada e extensa.

Futuramente, os tépicos enunciados continuario ainda a suscitar inte-
resse investigativo no autor, que espera, assim com este trabalho vir a contri-

buir para uma nova e menos complicada visdo desta area.
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Glossario

ABREVIATURA

Forma encurtada de uma pala-
vra, normalmente constituida
pelas inicias da palavra que se

pretende encurtar.

ACRONIMO

Unidade lexical constituida por
letras ou silabas de um conjunto
de palavras, que se pronuncia

como uma palavra so.

ALINHAMENTO
Posicionamento do tipo em rela-

¢do a margem vertical da coluna.

ALTURA-X

Altura das letras em caixa-
-baixa de uma fonte, excluindo
os ascendentes e descendentes

das mesmas.

ARTE-FINAL DIGITAL
E um documento preparado de
forma minuciosa e rigorosa para

ser reproduzido pela grafica.

ARTE FINALISTA
Pessoa encarregue de desenvol-
ver as artes-finais dos documen-

tos que serdo impressos.

ASCENDENTES
Parte constituinte de uma letra
em caixa-baixa que ultrapassa a

altura-x do tipo de letra.

BASELINE GRID
Grelha imagindaria de linhas em

que o texto assenta.

BITMAP
Imagem composta por pixéis ou

pontos.

BLEED

margem no limite do docu-
mento onde imagens ou outros
elementos graficos sdo prolon-
gados para além da zona defi-
nida para o corte; evita o surgi-

mento de erros na fase de corte.

BRIEFING
Informacao providenciada a al-
guém antes da execucdo de um
trabalho.

CAIXA ALTA
Letras maitsculas de um tipo

de letra.

CAIXA BAIXA
Letras minusculas de um tipo

de letra.

CARACTERES
Letra individual, niumero, sim-
bolo ou sinal de pontuacdo que

compdem um tipo de letra.

CIE

Acrénimo francés para Commis-
sion Internationale de I'Eclairage
(Comissao Internacional de Ilumi-
nacao). Trata-se de um modelo que
permite a definicdo de um sistema
meétrico de cor, e que consiste na
especificacdo das cores através de
definicOes matematicas e procedi-

mentos de medicao.



CIE L*A*B*

E uma versio do modelo CIE,
que se trata de um espago de cor
que compreende o eixo de lumi-
nosidade L* o eixo vermelho/
verde a* e o eixo amarelo/azul
b*. Este espaco de cor permite a
simulacdo da cor como os seres
humanos a percecionam, sendo
o mais utilizado para medicdes

de objetos transldcidos e opacos.

CMYK

Abreviatura utilizada para refe-
rir o modelo de cores aditivo
utilizado em impressdo, em
que cada letra significa uma cor
como C para cyan (cido), M de
magenta (magenta), Y de yellow

(amarelo) e K de black (preto).

COLAR

Processo de acabamento utilizado
na fase de poés-impressdo, que
confere ao produto final caracte-
risticas especiais, sendo utilizado
por exemplo na encadernacdo de

livros ou em embalagens.

COR
Percecdo visual humana da luz, que
resulta da combinacdo de conted-

dos cromaticos e acromaticos.

CORES DIRETAS
Cores utilizadas na impressdo,
que normalmente provém da

mistura de varias tintas.

CORTAR

processo de acabamento utili-
zado na fase de pds-impres-
sdo, que confere ao produto
final caracteristicas especiais
ao produto final. Este processo
permite, por exemplo, que
o produto final fique com as

dimensoes pretendidas.

COSER

Processo de acabamento utilizado
na fase de pds-impressio, que
confere ao produto final caracte-
risticas especiais ao produto final.
Este processo € utilizado maiorita-
riamente em livros e brochuras,
pois permite a ligacdo dos cader-

nos que ddo forma a estes objetos.

DESCENDENTES

Parte constituinte de uma letra
em caixa-baixa, que se projeta
para baixo da linha de base do

tipo de letra.

DESIGN GRAFICO

Técnica de arte que permite
comunicar visualmente um con-
ceito ou ideia através da conju-
gacdo de texto, imagens, simbo-
los, entre outros, em diversos su-
portes como por exemplo livros,

brochuras, cartazes, embalagens.

DIN
Acrénimo alemao para Deuts-

ches Institut fiir Normung (Insti-

m
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tuto Alemdo de Normalizacdo).
Foi o instituto privado que se
dedicou as questdes de norma-
lizacdo de padrdes industriais.
Antecede o que hoje conhece-

mos como normas ISO.

DL

Tamanho padrio utilizado em
envelopes. O tamanho DL permi-
te que uma folha A4 sendo do-
brada duas vezes caiba no enve-
lope confortavelmente, com um

format de 11x22cm.

DOBRAR

Processo de acabamento utilizado
na fase de pds-impressdo, que
confere ao produto final carac-
teristicas especiais ao produto
final. Este processo encontra-se
relacionado com a imposicdo de
uma pagina e com o sentido de
fibra da folha utilizada na impres-
sdo do produto, sendo utilizado,
por exemplo, em livros, revistas,
brochuras, convites, embalagens,

entre outros.

DPI
Medida de resolucdo de uma
imagem para impressdo, que

significa pontos por polegada.

ENTRELINHA
Espaco entre linhas de um tipo,
medido desde a baseline de uma

linha até a baseline da linha a seguir.

ESPACEJAMENTO

Espaco entre letras ou palavras.

FIXAGOES
Movimentos intercalados com
paragens curtas que 0S Noss0S

olhos fazem que nos permite ler.

F-LIGATURES
Caracter tipografico que resulta da

combinacdo de duas ou mais letras.

FONTE
conjunto de caracteres com um
determinado design, tamanho e

estilo.

FORMATO
Dimensoes do suporte onde o

objeto grafico vai ser impresso.

GANHO DE PONTO

Fenémeno que ocorre devido a
diversos fatores relacionados com
a pré-impressdo e a impressdo, e
que resulta no aumento dimen-
sional dos pontos de trama, provo-
cando cores mais escuras e mais

fortes do que as pretendidas.

GLYPHS
Qualquer elemento tipografico
(letra, ligature, acento, numero,

etc) que tenha pontuacdo.

HIFENIZAGAO

Divisdo silabica de palavras, que
deve ser usada quando as pala-
vras necessitam de ser dividas

no final da frase.



HITTING

Instrucdes incorporadas na fon
te, que permitem o comporta-
mento correto da mesma em

ecrd e impressao.

IMAGEM VETORIAL OU VETOR
E uma imagem formada através
de uma férmula matematica ao

invés de ser composta por pixéis.

IMPOSICAO
Arranjo das varias péginas de
um trabalho, na frente e verso

da folha de impresséo.

ITALICO

Variante do tipo de letra caracterizada
por uma inclinacdo para a direita.

1ISO

Acrénimo inglés para Interna-
tional Organization for Standar-
dization (Organizacdo Interna-
cional de Normalizagdo), que
tem como funcdo a normali-
zacdo de diversos padrdes de

industrializacao.

JATO DE TINTA

Sistema de impressdo utilizado
normalmente por pequenas
impressoras de escritdrio, que
despejam milhares de goticulas

de tinta por segundo.

JPEG
Acrénimo inglés para Joint Pho-

tographic Experts Group (Grupo

de Especialistas Fotograficos).
E utilizado para descrever um
algoritmo de compressio ou
uma extensdo de ficheiros de
imagens codificados por esse

mesmo algoritmo.

KERNING
Processo de ajustamento do

espaco entre palavras.

KNOCK-OUT
Resulta da separagdo de objetos
para preservagdo das cores e

nao serem criadas outras novas.

LASER

Sistema de impressdo utilizado
normalmente por pequenas
impressoras de escritério, que
envia informacao para um tambor
através de raios laser, que por sua
vez criam uma imagem eletrosta-

tica do que serd impresso.

LAYOUT
Composicdo do texto, imagens e

elementos graficos numa pagina;

LAYOUT-FEATURES

Formato de fonte que permite
aos programas a substituicdo de
caracteres por outros automati-

camente.

LEITURABILIDADE
“Leiturabilidade define-se pela
facilidade em ler um texto em

continuo. Mesmo que um tipo

13
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seja legivel, se o texto com ele
escrito estiver mal formatado
pode ser incrivelmente dificil de
ler” (Gongalves, 2018, p. 18).

LEGIBILIDADE

Refere-se a habilidade de distin-
guir as letras umas das outras
através das suas caracteristicas
fisicas como a forma, a altura-x,

o contraste, entre outros.

MATRIZ

Suporte utilizado na impres-
sdo (chapa, cliché, tela, forma
impressora), no qual é gravado

o ficheiro para impressao.

MARCAS

Elementos que constituem a
estrutura externa do original e
que funcionam como indicado-
res de qualidade e das caracteris-
ticas do impresso. Existem diver-
sos tipos de marcas que variam
consoante a sua funcionalidade.
MIRAS

Elementos que constituem a es-
trutura externa do original e que
funcionam como indicadores de
qualidade e das caracteristicas
do impresso, as miras funcio-
nam também como elementos
de referenciagdo para o impres-
sor poder alinhar corretamente

as cores do impresso.

NEGRO, NEGRITO OU BOLD

Variante do tipo de letra, carac-
terizada por um traco mais
grosso que confere uma maior

carga visual as letras.

NONBREAKING HYFEN

Funcionalidade dos programas
que ndo permite que porcdes de
texto compostas por hifen sejam
quebradas, como por exemplo

nomes compostos.

NONBREAKING SPACE

Funcionalidade dos programas
utilizada para garantir que nomes
com termos agregados nado se
separem, devido a quebra auto-

matica feita pelos programas.

OPENTYPE

Formato de fonte desenvolvido
para corresponder as necessi-
dades das plataformas Apple®
Macintosh e Windows® PC, e que
suporta um conjunto mais vasto
de caracteres.

ORIGINAL

Parte interna de uma arte-final
composta pelos elementos que
se pretendem imprimir, desde
texto, imagens, ilustracoes, etc.
ORFAS

Palavra que ficou sozinha numa
linha, devido ao fim do para-
grafo ou a passagem do texto

para outra coluna.



OUTLINE
Contorno externo de um objeto ou

forma destacados por uma linha.

OUTPUT INTENT

Forma de descrever o destino
final do dispositivo que sera utili-
zado para reproduzir as cores do
PDF. Substitui ainda os espacos
de trabalho durante a visualiza-
¢do e impressdo do PDF, mas nao

faz a conversdo das cores do PDF.

OVERPRINT
E uma cor que resulta da sobre-

posicdo de duas cores.

PAGINAGCAO
Ato de conjugar os diversos ele-
mentos graficos, como texto e

imagens, numa pagina.

PANTONE OU PMS

Sistema de mistura de cores com
tintas sélidas, que permite identi-
ficar, conjugar e comunicar cores,
sendo tanto utilizado pelos desig-

ners como pelos impressores.

PDF

Acrénimo inglés para Portable
Document Format. E utilizado
para enviar ficheiros que sfo
independentes de um software,
hardware ou de um sistema
operativo. Existem ainda diver-
sos tipos de PDF, que variam
consoante as suas especifica-

¢oOes e finalidades.

PERFIS DE COR ICC

Sdo tipos de perfis criados por um
consércio (ICC - International
Color Consortium), com o objetivo
de criar standards para a interpre-
tacdo e traducdo da cor nos varios

dispositivos que existem.

PIGMENTO
P6 seco que ao ser misturado
com agua, 6leo ou outra base

origina a tinta.

PIXEL

Unidade mais pequena de uma
imagem digitalizada, que con-
tém informacGes sobre as cores

da imagem.

PONTO

Unidade de medida tipografica em
que 1 ponto equivale a 1/72 polega-
das, aproximadamente 0,376 mili-
metros. O ponto ¢ utilizado para
indicar o tamanho dos tipos de

letra ou da entrelinha do texto.

POST-SCRIPT

Linguagem de descri¢éo de pagi-
na criada pela Adobe® Systems,
que descreve e codifica a compo-
sicdo de cada pagina incluindo

texto, vetores e imagens.

PREFLIGHT
Funcionalidade que permite a revi-
sdo, o controlo e o ajuste do docu-

mento e dos seus componentes.
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PRODUGAO GRAFICA
Conjunto de técnicas de impres-
sdo, como por exemplo tipogra-

fia, offset, serigrafia.

RA

Acrénimo inglés para Raw Format
A, e é um tipo de formato de papel
com dimensOes maiores que os
formatos da série A, o que permite
que exista uma maior margem
para as marcas de impressdo e
para as pingas da maquina pude-

rem agarrar na folha.

REGULAR, NORMAL OU REDONDO
Variante do tipo de letra caracte-

rizada pela sua posicdo vertical.

RGB

Abreviatura utilizada para refe-
rir o modelo de cores subtrativo
utilizado em ecra, em que cada
letra significa uma cor como R
para red (vermelho), G de green
(verde) e B de blue (azul).

SACADAS
Movimentos rapidos e curtos
que os nossos olhos exercem ao

longo do processo de leitura.

SISTEMAS DE REFERENCIA

DE CORES

Sistemas que nos permitem iden-
tificar uma cor através de um

nome ou referéncia especifica.

SISTEMA MUNSELL

Sistema de referéncia de cor que
se baseia nos principios tom,
luminosidade e saturacdo para
categorizar as cores. Este sistema
esta especificado para que as suas
amostras sejam observadas a luz
do dia ou entdo num ambiente

que simule essa mesma luz.

SISTEMA NCS

Acrénimo inglés para Natural
Color System, baseia-se nos princi-
pios de tom, luminosidade e satu-
racdo, sendo representado por
um diagrama de “cone duplo”.
Disp0e ainda as suas cores divi-
didas, que por sua vez se baseiam

na percecao do olho humano.

SLUG

Area localizada fora da 4rea de
impressdo, que pode conter infor-
macdo util sobre o trabalho que o

designer entrega para producao.

SOFTWARE

Programas informaticos utiliza-
dos num computador.

SRA

Acrénimo inglés para Supplemen-
tary Raw Format A, é um tipo de
formato de papel com dimensdes
maiores que os formatos da série A,
0 que permite que exista uma maior
margem para as marcas de impres-
sdo e para as pincas da maquina

puderem agarrar na folha.



TAC

Acrénimo inglés para Total Area
Coverage v(cobertura total da
area). Quantidade de tinta que
cobre uma certa area, é expresso
em percentagem de area de
ponto de trama através da soma
de tintas CMYK.

TAMANHO
Medidas do produto grafico fina-

lizado.

TAMANHO ABERTO
Tamanho do produto grafico
finalizado quando esta se encon-

tra aberto.

TAMANHO FECHADO
Dimensées do produto grafico
finalizado quando esta comple-

tamente dobrado.

TIPO

Caracteres que compdem um
alfabeto (letras, numeros, simbo-
los, sinais de pontuacgdo, etc),
que podem ser usados isolada-
mente ou em conjunto e que nos
permitem criar palavras, frases,

textos, entre outros.

TRACKING
Alteracdo do espaco entre pala-

vras de uma frase ou texto.

TRAPPING
Trata-se de uma pequena distan-

cia de dreas adjacentes que serdo

impressas com cores diferen-
tes, de modo a evitar espaco em
branco causados por erros de

registo durante a impressao.

TRISTIMULOS VALUES

Valores tristimulares sdo a quan-
tidade de um conjunto de cores
primarias utilizadas para especi-

ficar coincidéncias entre cores.

TRUETYPE
Tipo de fonte para ficheiros basea-

dos na linguagem PostScript.

VERSALETES
Conjunto de letras em caixa alta
com a altura-x de uma letra em

caixa baixa.

VIOVA

Pequena linha de texto que fica
pendurada e que por norma
aparece no fim de um paragrafo,
coluna ou pagina ou entdo no

topo de uma coluna ou pagina.

XYz

Modelo de cor independente de
dispositivos criados pela CIE,
no qual todas as cores visiveis

podem ser classificadas.
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ORCAMENTOS

30/11/2020

file:///Us

print24 - Esplanada do Castelo, 22 Uniéo de freguesias de Aldoar, Foz de Douro e Nevogilde - 4150-

196 PORTO

Impressio fiyers baratos | Imprimir folhetos | Gréfica online | Orgamento

Orgamento em linha

Muito obrigado pela sua solicitagdo. Temos todo o gosto em apresentar-lhe

o seguinte orgamento:

Quantidade:
Modelo:
Formato:
Numero de
paginas
envelope:
Numero de
paginas
Interior:
Colorido
envelope:
Colorido
interior:
Papel
envelope:
Papel
Interior:
Plastificagao
Capa:
Selagem:
Entrada de
dados:
Prazo de
fornecimento:
Prego:

0 prego indicado & vélido para os tipos de pagamento gratis. Esta encomenda & feita com
base nas nossas Condigoes Gerais Contratuais. Faga a sua encomenda no site ou digite o

200 Encadernagao colada
Encadernagao colada

Formato especial 165 x 240 mm Vertical

De 4 paginas

De 120 paginas

4/0-Colorido CMYK

4/4-Colorido CMYK

Capa flexivel (Sem selecgédo)

170 g/m? Reciclagem branco (adecuado para

impressora)

Lados exteriores Softtouch

Sel
Até 30.11.20, 11 hs

Ateé 16.12.2020

Liquido 2.626,46 €
Envio 34,96 €
23% IVA 612,13 €
lliquido 3.273,55 €

ServiceCall 21-5551368.

Faga as suas perguntas a qualquer altura e faga propostas de melhoramento sob o

ServiceCall 21-5551368.

Com os melhore cumprimentos,

print24, Lda

Desktop/120 - 200 htm

@m Qﬁf
F
print

print24 é uma promogéo da
unitedprint.com Portugal Lda.
4150-196 PORTO

Esplanada do Castelo, 22 Uniéo de
freguesias de Aldoar, Foz de Douro e
Nevogilde

ServiceCall 21-5551368

Telofax 21-5553862

print24.com.pt
support@print24.com.pt

Ligagéo bancaria

unitedprint.com Portugal Lda.

IBAN: PT50003300004532423755805
Swilt (BIC): BCOMPTPL

Banco Comercial PortuguA®s
Tribunal de Registo

Matriculada na Conservatéria Registo
Comercial de Lisboa Contribuinte n.*
507950240 NIF PT507950240
Gerente

Ali Bazooband
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print24 - Esplanada do Castelo, 22 Uniéo de freguesias de Aldoar, Foz de Douro e Nevogilde - 4150-

196 PORTO

Impresso fiyers baratos | Imprimir folhetos | Gréfica online | Orgamento

Orgamento em linha

Muito obrigado pela sua solicitagdo. Temos todo o gosto em apresentar-lhe

0 seguinte orgamento:

Quantidade:
Modelo:
Formato:
Numero de
paginas
envelope:
Numero de
paginas
Interior:
Colorido
envelope:
Colorido
interior:
Papel
envelope:
Papel
Interior:
Plastificagao
Capa:
Selagem:
Entrada de
dados:
Prazo de
fornecimento:
Prego:

0 prego indicado & vélido para os tipos de pagamento gratis. Esta encomenda & feita com
base nas nossas Condigoes Gerais Contratuais. Faga a sua encomenda no site ou digite o

400 Encadernagéo colada
Encadernagao colada

Formato especial 165 x 240 mm Vertical

De 4 paginas

De 120 paginas

4/0-Colorido CMYK

4/4-Colorido CMYK

Capa flexivel (Sem selecgédo)

170 g/m? Reciclagem branco (adecuado para

impressora)

Lados exteriores Softtouch

Sem
Até 30.11.20, 11 hs

Até 18.12.2020

Liquido 5.243,96 €
Envio 64,47 €

23% IVA 1.220,94 €
lliquido 6.529,37 €

ServiceCall 21-5551368.

Faga as suas perguntas a qualquer altura e faga propostas de melhoramento sob o

ServiceCall 21-5551368.

Com os melhore cumprimentos,

print24, Lda

file:///Users Desktop/120 - 400 htm

@m %ﬁf
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print24.com.pt
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unitedprint.com Portugal Lda.

IBAN: PT50003300004532423755805
Swit (BIC): BCOMPTPL

Banco Comercial PortuguA®s
Tribunal de Registo

Matriculada na Conservatéria Registo
Comercial de Lisboa Contribuinte n.*
507950240 NIF PT507950240
Gerente

Al Bazooband
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Modelos
deCor

Parareproduzira cor é necessirio interpretar a percegio que

i-1a de modo a que p
de forma coerente por di
Isto consegue-se através da utilizagio de modelos de cor.

£ necessério distinguir modelos de cor dependentes e
independentes. Enquanto os valores de cor nos modelos
RGB e CMYK sio condi

Porsua

onados pelo dispositivo em que sio

traduzem valores de cor RGB para CMYK através de perfis

de cor, que é o caso dos modelos CIE.

Modelo Aditivo (RGB)

O modelo aditi icromatica da retina

dos nossos olhos. A mistura de diferentes intensidades de
luz das cores primarias deste modelo, vermelha, verde e
azul (RGB), resulta em novas cores.
Amistura das trés nos valores méximos, 255, resulta na
cor branca, por sua vez se estiverem no valor minimo, o,

resulta na cor preta.

tensidade da

‘modelo, simulando as cores a0 regularem
, verde e azul, p cada pixel do ecri.

Este modelo no deve ser usado para a reprodugio de
cor, pois a cor impressa serd diferente do que a pretendida.

Modeloacitio (RGE)

Modelo Subtrativo (CMYK)

0 modelo subtrativo consiste na mistura de pigmentos de
cido, magenta e amarelo (CMY) para reproduzir a cor.
o " i dofatod i

), 100%,
resultaria em preto, no entanto o resultado é um cinza.
Para colmatar esta questio foi adicionado um quadro
pigmento, o preto. Este pigmento é definido pela letraK e
nio B (black) para nio ser confundido com o azul (blue) do
modelo aditivo.
0 pigmento K é considerado o pigmento chave (key) por

permitir baixos a0 reduzira q

siria de pigmentos CMY para reproduzir cores escuras.
Podemos definir os pigmentos como translicidos ou

opacos. A cor obtida através de pigmentos translicidos estd

amistura de pigmentos e ao incidir no suporte refletir um
tom de cor. Caso o suporte seja branco o tom resuliante &
derivado somente dos pigmentos. Caso o suporte seja de

outra cor o tom resultante ¢ influenciado pelo mesmo e
dizseq idos té i
caso de o suporte ser preto a luz é absorvida, resultando
na cor preta.

No que
pelos suportes. Uma determinada cor tem, teoricamente,
um resultado igual quer seja num suporte branco ou preto.

de cor. No

Modelo subtratvo (CYK)

Amarelo

ANEXOS




Modelos CIE

Osmodelos CIE
de ’Eclairage (CIE) e representam a percegiio humana das
cores com enorme precisio através da combinagio de trés
cury i i

daluz que oincide sobre uma superfici

a cor da luz que esta reflete.

0 modelo de cor CIE XYZ define parimetros para que
a cor seja comunicada corretamente na inddstria gréfica,
através do paradigma do observador e da luz a adotar na
comparagiode cores. Este modelo converte a cor, RGB, que
é percecionada pelo olho humano em coordenadas X, Y, e
7, através deuma formula matem
adequada ao uso informiitico.
E: base para inde-
pendentes de dispositivos. Porém niio permite calcular o
espago entre duas ou mais amostras de cor. Estas limitages
levaram a CIE a desenvolver os modelos L*u*v* e La*b*,

0 modeloCIE L#a*}* é definido através de trés valores. O

a, para que es!

valor de L define a luminosidade, que vaira entre 0 e 100,
o valor mais baixo representa o mais escuro e o valor mais
alto representa o claro, a luz. O valor de a* varia entre -128
€127 ¢ é referente a0 eixo de verde-vermelho. Os valores

tonsde positi-
vos atons de vermelho. Os valores de b%, referentes ao cixo

I lo, -128 ¢ 128. Os valores negati
correspondem aos tons de azul e os positivos aos tons de
amarelo.

Este modelo permi por diferent
cores entre modelos e espagos de cor, como tal tornou-se
um espago de cor de referéncia is i

gestio de cor e aplicages de edigio de imagem.

Omodelo CIE L'a*b* permite definir e calcular o espago
entre amostras. O valor de diferenca é, normalmente,
representado pelo delta E (AF).

Um valor baixo de AE significa que a diferenca entre
as amostras é pequena, por sua vez um valor de 3AE a SAE.
poderd ser percetivel, apesar de estar dependente do tipo
de imagem. Jd as amostras com um valor superior a SAE.
tém uma diferenca percetivel a qualquer observador inde-
pendente da imagem.

Sistemas
dereferéncia
decor

Os sistemas de referéncia de cor séo definidos por fabri-
cont X permite dent

uma cor, quer seja através da atribuiio de um nome ou de
uma referéncia. Os catilogos Munsell, NCS e Pantone sio

O sistema Munsell categoriza as cores através de trés

4 longitude da onda de luz refletida pelo objeto. A lumi-
nosidade é alusiva & intensidade da luz, ou seja, se a cor é
clara ou escura. A saturagio é relativa a intensidade da cor.

0 sistema NCS, Natural Color System, baseia-se nos
prineipios d: o, tal como o
sistema Munsell.

0 Sistema Pantone, ou PMS (Pantone Matching System)
& baseado na combinagio de cores primérias para criar

; R P .

2 tom, luminosidade e satura

identificar referéncias de cor. £ necessario ter em atencio
que a gama de cores deste sistema é superior & do CMYK,
como tal =

cores Pantone para CMYK. E um sistema de cor vastamente
usado na indistria grifica para comunicar e identificar
cores, 0 que garante o minimo desvio cromético possivel.

8

Espacos de cor

Um espago de cor define a gama de cores que podem ser

bidas a partir de um 0

RGB e CMYK so dependentes do dispositivo, sendo que é
necessirio por vezes converter cores entre dois espagos.

As cores presentes num espago de cor maior do que o

paco de cor final viio ser i repre-

sentadas da forma mais préxima possivel. Uma cor repre-

sentada for de um espago de cor é denominada como fora

de gama. ! gida.

De forma a representar a cor é necessério indicar o
espaco em esta se encontra. Atualmente os espagos de cor
‘mais usados na indstria grifica sio, no caso do RGB, o
ProPhoto RGB, 0 Adobe® RGB 1998, SRGB € 0 GenericRGB.
Nocaso do CMYK os mais usados na europa sio o Fogra 29,
Fogra 30, ISO Uncoated e ISO Coated.
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Acronimos

e Abreviaturas

[rr——

Abreviaturas
e Acréonimos

cil

&

cm
CMYK

DIN
Dpi
et
GC
GWG
icc
18

i

8

Lpi

Commission Internationale de I'Eclairage
Centimetros

Sistema de cores subtrativas composto por
ciano (cyan), magenta (magenta), amarelo
(vellow) e preto (black)

Deutsches Institut fiir Normung
dot per inch

et cetera

Grey Component Replacement
Ghent Work Group
International Color Consortium

International Organization for
Standardization

lines per inches

Mm  milimetros
i points per inch

Pt pontos

R —

RGB  Sistema de cores aditivas composto por
vermelho (red), verde (green) e azul (blue)

TAC Total Area Coverage

3
=]

tradugdo livre

g
g

Under Color Removal

ViGC  Vlaams Innovatiecentrum voor Grafische

Communicatie

ANEXOS




Glossario

Glossario

A
Abreviatura Arte Finalista
da de uma pala-
vra, constituida i
pelas inicias da palavra que se  tos que serdo impressos.
pretende encurtar. Artes Geifices
Acrénimo Conjunto detéenicas de producio
i i itui gréfica, como pré-impressio,
it impressio, e pés-impr
de palavras, que se pronuncia ndentes

como uma pa'avra so.

‘Parte constituinte de umaletra

turax do tipo de letra
ciod margemvertical dacoluna. g
Altura-x Baseline Grid
Altura d i imaginiri

xa de uma fonte, excluindo os
ascendentes e descendentes

das mesmas.

£ um documento preparado de

que o texto assenta.
Bitmap

Imagem composta por pixéis
ou pontos.

Bleed

ser reproduzido pela gréfica.
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to onde imagens ou outros,

elementosgrificos sio prolonga-

I'Eclairage (Comisséo Inter-
1 Trata-

parao corte; evitao surgimento
de erros na fase de corte.
Briefing
Informag

se de um modelo que permite
a definicio de um sistema mé-
trico de cor, e que consiste na

a
alguém antes da execucio de
um trabalho.

c

Caixa-alta

Letras maiisculas de um tipo
deletra.

Caixa-baixa

Letras mindsculas de um tipo
de letra.

Caracteres.

L sim-

de definicdes matemticas ¢
procedimentos de medi

CIELa'b*
£ uma versio do modelo CIE,
que se trata de um espaco de
cor que compreende o eixo
de luminosidade LY, o eixo
vermelho/verde a*, ¢ o eixo
amarelojazul b, Este espao
de cor permite a simulagéo da
cor humanos a

bolo ou sinal de pontuacio que
compbem um tipo de letra.
CIE

Acrénimo francés para Co-
‘mmission Internationale de

percecionam, sendo o mais
utilizado para medicdes de
objetos translicidos e opacos.
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