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RESUMO

Este trabalho consiste no registro do desenvolvimento de uma fonte projetada para 

tamanhos pequenos e nos estudos necessários para o desenvolvimento de variações 

de peso e de tamanhos óticos. Para tanto, foram realizados estudos sobre a história 

da tipografia, expressividade e design de tipos. Além disso, analisou-se a aplicação 

de tipos em tamanhos pequenos e famílias tipográficas projetadas para esse fim. 

O nome Minikin foi escolhido para a fonte porque era a forma como o tamanho 3 

pontos era chamado no uso de tipos de metal em algumas regiões. Para desenvolvê-

la a metodologia consistiu em: geração de alternativas, desenvolvimento da solução, 

testagem, refinamento e estudos das versão Micro e das variações de peso. Por fim, 

a fonte projetada atinge o objetivo de adequar-se ao uso em tamanhos pequenos.

Palavras-chave: Design de tipos, Tipos para tamanhos óticos, Fonte micro, Processos 

de design, Programação visual.



ABSTRACT

This work consists of recording the development of a font designed for small sizes and 

the studies necessary for the development of variations in weight and optical sizes. To 

this end, studies were carried out on the history of typography, expressiveness and 

type design. In addition, I analysed the application of types in small sizes and type 

families designed for this purpose. The name Minikin was chosen for the font because 

it was what the 3-point size was called in the use of metal typefaces in some regions. 

To develop it, the methodology consisted of: generation of alternatives, development 

of a solution, testing, refining and studying of the Micro version and weight variations. 

Finally, the designed font achieves the goal of being suitable for use in small sizes.

Keywords: Type design, Types for optical sizes, Micro font, Design processes, Visual 

program.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1: Adobe Jenson em diferentes tamanhos óticos. Em tamanhos pequenos há 
hastes e serifas mais pesadas, espaço entre letras maior, altura-x maior, contraformas 
mais abertas e caracteres mais largos (UNGER, 2018, p. 144).� 14

Figura 2: Letras maiúsculas e minúsculas em 50 pontos da fonte Adobe Jenson, que 
foi projetada com base em tipos renascentistas.� 16

Figura 3: Estágios na fabricação de uma punção, usada para gerar a matriz tipográfica 
(SMEIJERS, 2015, p. 83).� 17

Figura 4: Letra a minúscula da fonte Demos de Gerard Unger decomposta em vários 
bitmaps. (UNGER, 1979, p. 137)� 19

Figura 5: Letra b em formato Ikarus. (KAROW, 1940, p. 90)� 19

Figura 6: Comparação entre a aparência das letras da Minion Pro Regular, em corpo 
90 pontos (esquerda) e em mapa de bits corpo 12 pontos ampliado 7,5x (direita).� 19

Figura 7: Variações da família de tipos Myriad com suas 15 fontes primárias destacadas 
em preto. (Adobe Systems Incorporated, 1997, p. 21)� 20

Figura 8: Forma das letras h ilustrando a fórmula de W. A. Dwiggins. (COLES, 2017)
� 21

Figura 9: Demonstração de caracteres marcantes da Bell Centennial em corpo 56 
pontos.� 22

Figura 10: Letras da fonte Bitstream Charter em corpo 250 pontos demonstrando as 
serifas  simplificadas.� 22

Figura 11: Caracteres da fonte Demos Next em corpo 98 pontos.� 24

Figura 12: Galfra aplicada em 5 pontos. (MANDEL, 1978, p. 59)� 25

Figura 13: Ilustrações contidas na aplicação de Simoncini para patentear seu método 
de deformação reversa. (CAVEDONI, 2017) � 27

Figura 14: Diagrama simplificado do mecanismo convencional de funcionamento da 
flexografia. (VILLAS-BOAS, 2010, p. 96)� 28

Figura 15: Chapa de fotopolímero utilizado na matriz flexográfica. (BANN, 2012, p. 81)
� 28

Figura 16: Bullet e número um, impressos em flexografia em embalagem de creme de 
leite sem lactose Italac. � 29

Figura 17: Letra M impressa em flexografia em embalagem de creme de leite sem 
lactose Italac. � 30

Figura 18: Número quatro e m impressos em flexografia em embalagem de bala FINI 
Tubes.� 31

Figura 19: Letras a, g e e impressas em flexografia em embalagem de açúcar light 
amostra grátis Magro. � 31



Figura 20: Letras p, e, s e a de proporções condensadas impressas em flexografia em 
embalagem de creme de leite sem lactose Italac. � 32

Figura 21: Composição adequada de tipos impressos em flexografia em rótulo de 
hidratante de extrato de calêndula Granado. � 33

Figura 22: Composição com g e e em rótulo de hidratante de extrato de calêndula 
Granado. � 34

Figura 23: Letras c, o e p em rótulo de hidratante de extrato de calêndula Granado 34

Figura 24: Composição com Ç em rótulo de hidratante de extrato de calêndula Granado 
� 35
Figura 25: Exemplificação do acúmulo de tinta no P em rótulo de hidratante de extrato 
de calêndula Granado. � 35

Figura 26: Letra A em rótulo de hidratante de extrato de calêndula Granado.� 36

Figura 27: Análise de fontes para tamanhos pequenos do grupo Adobe Originals. � 37

Figura 28: Análise de fontes para tamanhos pequenos.� 38

Figura 29: Texto exemplo composto na fonte Brevier em corpo 22 pontos. � 39

Figura 30: Letras a e g da Brevier destacadas em corpo 200 pontos. � 39

Figura 31: Letras a e g da Brevier impressas em corpo 6 pontos ampliadas.� 40

Figura 32: Letras a e g da Brevier impressas em corpo 4 pontos ampliadas. � 40

Figura 33: Texto exemplo composto na fonte Freight Macro em corpo 24 pontos. � 41

Figura 34: Letras a e g em corpo 250 da Freight Macro.� 41

Figura 35: Letras g e a da Freight Macro impressas em corpo 6 pontos ampliadas. �42

Figura 36: Letras g e a da Freight Macro impressas em corpo 4 pontos ampliadas. �42

Figura 37: Texto composto em Minuscule 5 Regular em corpo 32 pontos (HUOT-
MARCHAND, 2017, p. 23)� 43

Figura 38: Texto composto em Minuscule 2 Regular em corpo 32 pontos (HUOT-
MARCHAND, 2017, p. 11)� 43

Figura 39: Demonstração de caracteres da fonte Rubi Regular (DIETZSCH, 2021, p. 
57)� 44

Figura 40: Composição demonstrando a fonte Minotaur Beef Bold em diferentes 
tamanhos (Production Type, 2017, p. 41)� 44

Figura 41: Análise de diferentes tamanhos da família de tipos Garamond (DIETZSCH, 
2021, p. 24)� 45

Figura 42: Análise de diferentes tamanhos da família de tipos Gill Sans (DIETZSCH, 
2021, p. 29)� 45

Figura 43: Primeiro estudo sobre a forma das letras feito em outubro de 2021. Reduzido 
à aproximadamente 54% do tamanho original� 47



Figura 44: Estudo dos contornos das letras. Reduzido à aprox. 54%� 47

Figura 45: Estudos e esqueleto da fonte. Reduzido à aprox. 54%� 48

Figura 46: Estudos sobre serifa e desenvolvimento das variações leve e pesadas a 
partir do esqueleto.   Reduzido à aprox. 54%� 49

Figura 47: Geração de um peso intermediário e teste de ink-traps na fonte. Reduzido 
à aprox. 54%� 50

Figura 48: Primeiro teste de impressão com anotações sobre proporção. Impressão 
em impressora jato de tinta caseira. Reduzido à aprox. 54%� 51

Figura 49: Primeiro teste de impressão em 10, 8 e 6 pts com entrelinhas diferentes. 
Reduzido à aprox. 54%� 51

Figura 50: Teste de impressão 4, impressão à laser. Reduzido à aprox. 54%� 52

Figura 51: Teste de impressão 4 em tamanhos pequenos, impressão à laser. Escala 
real� 53

Figura 52: Rascunhos e teste de versões mais pesadas em busca de expressividade. 
Reduzido à aprox. 54%� 54

Figura 53: Rascunhos de diferentes proporções e terminais. Reduzido à aprox. 54%
� 55

Figura 54: Desenhos mais consistentes dos caminhos explorados nos últimos rascunhos. 
Reduzido à aprox. 54%� 55

Figura 55: Alternativas para a escolha de partido� 56

Figura 56: Estudo das letras maiúsculas e de acabamentos para as serifas. Reduzido 
à aprox. 54%� 57

Figura 57: Teste de impressão das minúsculas. Reduzido à aprox. 54%� 58

Figura 58: Teste de impressão das minúsculas em tamanhos pequenos. Escala real  58

Figura 59: Letra a em tamanho 6 pontos ampliada aprox. 63x.� 59

Figura 60: Letra e em tamanho 6 pontos ampliada aprox. 63x. � 59

Figura 61: Letra g em tamanho 4 pontos ampliada aprox. 63x. � 60

Figura 62: Teste com minúsculas e maiúsculas com 30 emes de tracking usando 
impressora a laser caseira e comparando com outros exemplares. Escala real� 61

Figura 63: Letras g e e tamanho 5 pontos ampliadas aprox. 63x e impressas a laser. 
� 62

Figura 64: Anotações feitas em reunião de orientação nas letras minúsculas. Reduzido 
à aprox. 54%� 63

Figura 65: Anotações feitas em reunião de orientação nas letras maiúsculas. Reduzido 
à aprox. 54%� 63

Figura 66: Testes de terminal para o J.� 64



Figura 67: Versão final das letras R, K, Q e J em corpo 180 pontos. � 64

Figura 68: Anotações feitas pelo autor em primeiro teste de impressão dos numerais. 
Reduzido à aprox. 54%� 65

Figura 69: Anotações feitas pelo orientador na versão seguinte dos numerais. Reduzido 
à aprox. 54%� 65

Figura 70: Teste de impressão com acentuação, maiúsculas, minúsculas e numerais. 
Escala real� 66

Figura 71: Letras ç e á impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. � 67

Figura 72: Letras ç e á finais impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. �67

Figura 73: Letras i e ã impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. � 68

Figura 74: Letras i e ã finais impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. � 68

Figura 75: Estudo dos símbolos, pontuações, acentos e caracteres restantes. Reduzido 
à aprox. 54%� 69

Figura 76: Anotações finais pelo orientador sobre as maiúsculas. Reduzido à aprox. 
54%� 69

Figura 77: Esquema evolutivo da Minikin com principais versões. � 70

Figura 78: Esquema evolutivo de caracteres marcantes da fonte. � 71

Figura 79: Conjunto completo de caracteres desenvolvidos. � 71

Figura 80: Letras a e n da Minikin Regular em corpo 5 pontos ampliadas em aprox. 
63x. Imagem retirada de exemplar impresso do Specimen (APÊNDICE A)� 72

Figura 81: Letras g e s da Minikin Regular em corpo 5 pontos ampliadas em aprox. 
63x.� 72

Figura 82: Letras s, i e x da Minikin Regular em corpo 5 pontos ampliadas em aprox. 
63x.� 73

Figura 83: Letras f, r e o da Minikin Regular em corpo 5 pontos ampliadas em aprox. 
63x.� 73

Figura 84: Acabamento de quinta entre hastes curvas e retas exemplificado na letra p. 
� 74

Figura 85: Acabamento de quina das letras diagonais, exemplificado na letra v. � 75

Figura 86: Comparação entre versão Regular e versão Micro das letras g, r, á, s e e 76

Figura 87: Ampliação aprox. 63x das letras g, r e á da versão Regular. � 76

Figura 88: Ampliação aprox. 63x das letras g, r e á da versão Micro. � 77

Figura 89: Ampliação aprox. 63x das letras s e e da versão Regular. � 77

Figura 90: Ampliação das letras s e e da versão Micro. � 78



Figura 91: Comparativo entre versão Regular e novas proporções da versão Micro 78

Figura 92: Sobreposição das versões Regular e Micro. � 79

Figura 93: Comparação entre Minikin Regular e Minikin Micro. � 79

Figura 94: Letras p, a e n da Minikin impressas em tamanho 3.5 pontos ampliadas 
aprox. 63x. � 80

Figura 95: Letras p, a e n da Minikin Micro impressas em tamanho 3.5 pontos ampliadas 
aprox. 63x. � 80

Figura 96: Letras p, a e n da Minikin impressas em tamanho 3 pontos ampliadas aprox. 
63x. � 81

Figura 97: Letras p, a e n da Minikin Micro impressas em tamanho 3 pontos ampliadas 
aprox. 63x. � 81

Figura 98: Esquema explicativo do método de Gerard Unger para geração de pesos 
maiores. � 82

Figura 99: Rascunho e anotações da versão ExtraBold feitas usando o método de 
Unger. Reduzido à aprox. 62%� 83

Figura 100: Comparação entre a versão Regular e versão Extrabold digitalizada. 
Reduzido à aprox. 62%� 83

Figura 101: Estudo de contraformas da versão Extrabold. Reduzido à aprox. 62%� 83

Figura 102: Gráfico explicativo da distribuição linear dos pesos na interpolação. 
(SCHEICHELBAUER, 2021)� 84

Figura 103: Gráfico explicativo da distribuição proposta dos pesos na interpolação por 
De Groot. (SCHEICHELBAUER, 2021)� 84

Figura 104: Gráfico explicativo da distribuição dos pesos na interpolação proposta por 
Impallari. (SCHEICHELBAUER, 2021)� 85

Figura 105: Teste da destribuição de peso das intâncias na interpolação. Reduzido à 
aprox. 53%� 86

Figura 106: Minikin e Minikin Micro demonstrando as versões Regular, Medium, 
SemiBold, Bold e ExtraBold. Reduzido à aprox. 53%� 86

Figura 107: Letras a e n da Minikin Micro ExtraBold impressas em corpo 5 pontos 
ampliadas aprox. 63x. � 87

Figura 108: Letras a e n da Minikin ExtraBold impressas em corpo 5 pontos ampliadas 
aprox. 63x. � 87

Figura 109: Letras a e n da Minikin Micro SemiBold impressas em corpo 5 pontos 
ampliadas aprox. 63x. � 88

Figura 110: Letras a e n da Minikin SemiBold impressas em corpo 5 pontos ampliadas 
aprox. 63x. � 88



SUMÁRIO

1 INTRODUÇÃO� 13

1.1 Justificativa� 14

1.2 Objetivos� 15

1.2.1 Objetivo Geral� 15

1.2.2 Objetivos Específicos� 15

2 PESQUISA REFERENCIAL� 16

2.1 Histórica� 16

2.2 Expressividade e design de tipos� 20

2.3 Projetando com limitações� 23

2.4 Fontes em tamanhos pequenos� 28

2.5 Fontes para tamanhos pequenos� 36

2.6 Outras fontes analisadas� 43

3 REQUISITOS DE PROJETO� 45

4 DESENVOLVIMENTO� 46

4.1 Geração de alternativas� 46

4.2 Desenvolvimento da solução� 56

4.3 Testes e Refinamento� 57

4.4 Estudo da versão Micro� 74

4.5 Estudo das variações de peso� 82

5 CONCLUSÃO� 89



13

1 INTRODUÇÃO

O desenvolvimento da escrita foi um marco na história e na formação da 

sociedade atual, pois permitiu, com mais facilidade, a transmissão de informações, 

ideias e histórias. A invenção da tipografia também foi revolucionária, uma vez que 

expandiu a produção de livros e outras obras escritas, democratizando o acesso à 

informação.

O design de tipos é uma tarefa complexa que exige pensamento sistêmico. 

Essa atividade consiste no desenvolvimento de conjunto de caracteres, desenhados 

individualmente, mas que devem funcionar como um todo, formando palavras, frases, 

parágrafos, páginas de texto e assim por diante. As formas das letras devem possuir 

consistência e coerência, porque “uma letra, quando medida sozinha, pode não parecer 

muito grande ou muito pequena, mas dez mil letras compostas em um material impresso 

repetem o erro dez mil vezes e, mesmo o erro sendo mínimo, o efeito será o oposto 

do pretendido” (FOURNIER, 1764, apud SMEIJERS, 2015, pp. 94-95). Isso ocorre 

tanto nas próprias formas das letras, quanto nos espaços dentro de cada letra, entre 

as letras, entre as linhas e, por vezes, entre os parágrafos.

Atualmente, os tipos estão em toda parte: nos meios de transporte, na sinalização 

de trânsito, nos mais diversos documentos e, principalmente, no mundo virtual. Sejam 

impressos ou em telas, os tipos são feitos para serem usados em vários contextos, cada 

um com suas particularidades. Este trabalho trata dos tipos impressos em tamanhos 

pequenos, que comumente estão presentes em embalagens alimentícias, em rótulos 

farmacêuticos, em etiquetas e em legendas de artigos e revistas. Quando impressos, 

textos compostos em tamanhos menores que 6 pontos podem apresentar grandes 

distorções na forma das letras, variando de acordo com o método de impressão e com o 

suporte utilizado. Assim, para essas composições são necessárias famílias tipográficas 

criadas com o fim específico de evitar que as distorções comprometam a leitura.

As figuras que não têm sua fonte referenciada, são imagens produzidas pelo 

autor no desenvolvimento deste trabalho.
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1.1 Justificativa

O projeto de fontes para diferentes tamanhos óticos1 era um hábito comum na 

época dos tipos de metal. Todavia os limites mecânicos da matriz tipográfica foram 

superados com a fotocomposição, permitindo a composição em diferentes tamanhos a 

partir de um único desenho, e assim permaneceu no contexto digital. Portanto, a prática 

de criação para diferentes tamanhos deixou de ser comum, sobretudo com métodos 

de impressão cada vez mais precisos e com o uso da tipografia em telas.

Figura 1: Adobe Jenson em diferentes tamanhos óticos. Em tamanhos pequenos há hastes e serifas 
mais pesadas, espaço entre letras maior, altura-x maior, contraformas mais abertas e caracteres mais 
largos (UNGER, 2018, p. 144).

1 Essa prática consiste em projetar considerando as propriedades e requisitos da leitura em diferentes 
tamanhos.
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Todavia, o uso de tipos adequados para tamanhos pequenos é essencial, 

principalmente quando o texto contém informações de grande importância. Por exemplo, 

um dos principais métodos de impressão utilizados para embalagens e rótulos no Brasil 

é a flexografia, um método que produz grandes distorções nas letras, especialmente 

em tamanhos pequenos.

Segundo Carter (2014), a criação de um produto unicamente com o objetivo 

de resolver uma limitação técnica específica tende a tornar-se obsoleta logo que essa 

limitação for superada. Contudo, mesmo em impressões offset em suportes que não 

geram muito ganho de ponto2, o uso inadequado de tipos nessa escala dificulta a 

apreensão da informação pela própria limitação da percepção humana.

Além disso, serve como inspiração os objetivos de Unger ao projetar a fonte 

Demos, que ressalta a intenção em unir o seu próprio “desejo estético e qualidade 

perceptiva com as restrições tecnológicas necessárias” (UNGER, 1979, p. 134)

Nesse sentido, a importância deste trabalho está não somente em criar uma 

fonte para esse contexto, mas documentar esse processo, incentivando a produção 

de mais famílias de tipos para esse fim.

1.2 Objetivos

1.2.1 Objetivo Geral

Desenvolver uma fonte adaptada para impressão de textos em tamanhos 

pequenos e realizar os estudos necessários para o desenvolvimento de variações de 

peso e de tamanhos óticos.

1.2.2 Objetivos Específicos

•  Levantamento e revisão da literatura em design de tipos

•  Pesquisar e analisar tipos em tamanhos pequenos

•  Pesquisar e analisar tipos projetados para tamanhos pequenos

•  Estudar a criação de pesos diferentes

•  Estudar a criação de uma versão Micro

2 Ganho de ponto é o aumento das formas no material impresso, que varia a depender do método de impres- 
são, da quantidade de tinta depositada e das propriedades de absorção da tinta e do suporte utilizados.
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2 PESQUISA REFERENCIAL

2.1 Histórica

A leitura do livro Contrapunção, de Fred Smeijers (2015) é essencial para 

compreender de forma aprofundada as técnicas que permitem a fabricação de tipos 

de metal, além de levantar pontos importantes da história da tipografia. A partir dessa 

obra, é possível entender as nuances do início da produção tipográfica, sua transição 

ao longo do tempo e como isso influencia na produção de fontes até hoje.

Smeijers (2015, p. 43) explica que a tipografia só passou a ser vista como 

algo separado da escrita por volta de 1500, principalmente na Itália. O humanismo 

italiano assimilou formas de escrita da antiguidade romana clássica – as inscrições 

feitas na Coluna de Trajano ainda são usadas como inspiração ou forma ideal para as 

maiúsculas. Entretanto, as obras clássicas usadas como referência para a forma das 

minúsculas eram, na verdade, reproduções posteriores a esse período.

SENATVSPOPVLVS
QVEROMANVS
hamburgerfontsiv

Figura 2: Letras maiúsculas e minúsculas em 50 pontos da fonte Adobe Jenson, que foi projetada com 
base em tipos renascentistas.

Dessa forma, a escrita humanista consolidou-se combinando as capitais romanas 

e as minúsculas carolíngias. Os humanistas adequaram essas letras na tipografia 

a seu pensamento racionalista, criando padrões geométricos para a escrita e para 

as serifas. Assim, apesar de se acreditar que, em seu surgimento, a tipografia foi 

completamente influenciada pela escrita humanista da época, houve uma influência 

mútua entre caligrafia e tipografia.

Segundo Smeijers (2015, p. 79) uma das principais técnicas utilizada para a 
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fabricação de tipos era a contrapunção. A partir de uma peça de aço que seria golpeada 

à outra, delimitava-se a contraforma da letra. Essa mesma peça poderia ser utilizada 

para a produção de diferentes letras de construção similar, por exemplo, as letras n 

e h. Dessa forma, a modularidade da técnica confervia unidade ao conjunto de tipos, 

além de acelerar bastante a produção.

Figura 3: Estágios na fabricação de uma punção, usada para gerar a matriz tipográfica (SMEIJERS, 
2015, p. 83).
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A forma das letras também foi ditada pela precisão da técnica. Como tudo era 

feito à mão, os cortadores de tipos evitavam formas muito retas e geométricas, a fim de 

deixar os erros menos perceptíveis. Isso era necessário, pois trabalhavam em escala 

real. Por exemplo, como aponta Smeijers (2015, p. 147), o olho de uma letra e de um 

conjunto de tipos de 10 pontos teria cerca de 0,2 mm de largura.

Durante o século dezenove, com a mecanização da fabricação dos tipos, os 

cortadores de punções perderam sua posição de projetistas e executores, tornando-

se braços que executavam o desenho de letras de outras pessoas como reflexo da 

industrialização e da segmentação da produção (SMEIJERS, 2015, p. 121). O aumento 

na produção de tipografia se intensificou ainda mais com a invenção da fotocomposição. 

Mas foi só por volta dos anos 1950 que houve uma verdadeira democratização da 

tipografia. Com o desenvolvimento de fotocopiadoras, pequenas impressoras offset, 

máquinas de escrever e, principalmente, computadores pessoais uma consciência 

tipográfica tornou-se ainda mais comum entre as pessoas não especialistas (UNGER, 

2018, pp. 90-91).

Para entender esse período de transição da tipografia dos tipos de metal para 

o mundo digital, é importante a leitura do artigo A Brief Overview of Developments in 

Digital Type Design (ULRICH, 2018), que foca nos desafios consequentes dessas novas 

tecnologias e na produção tipográfica desse contexto.

Conforme o autor, a segunda metade do século vinte é um período de rápido 

desenvolvimento de novas tecnologias que influenciaram diretamente no design de tipos. 

A tecnologia de fotocomposição permitiu que as fontes, antes feitas de metal, fossem 

usadas a partir de tiras de papel fotográfico. Contudo, a partir da criação da Digiset, 

uma máquina de fotocomposição, que os tipos se tornaram definitivamente imateriais. 

A tecnologia permitia a substituição das matrizes físicas por uma descrição numérica 

das letras. Tipos tiveram de ser desenhados especificamente para o equipamento e 

precisavam se encaixar em um grid de pixels (Figura 4).

A Digiset, todavia, era limitada quanto à reprodução dos tipos em diferentes 

tamanhos. Como observou Ulrich (2018), a solução para isso foi a criação de formatos 
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vetoriais, implementada no sistema Ikarus. Esse contexto de desenvolvimento de tipos 

digitais para a produção de matrizes de fotocomposição levou a consideração ink-traps, 

spikes entre outros recursos na forma das letras.

Figura 4: Letra a minúscula da fonte Demos de 
Gerard Unger decomposta em vários bitmaps. 
(UNGER, 1979, p. 137)

Figura 5: Letra b em formato Ikarus. (KAROW, 
1940, p. 90)

Figura 6: Comparação entre a aparência das letras da Minion Pro Regular, em corpo 90 pontos (esquerda) 
e em mapa de bits corpo 12 pontos ampliado 7,5x (direita).

O formato vetorial recebeu amplo reconhecimento principalmente com a 

linguagem PostScript e sua implementação na impressora Apple LaserWriter (ULRICH, 

2018). Apesar de a imagem aparecer em bitmap nas telas, as letras eram impressas 

usando as informações vetoriais. Essa linguagem era aceita em diversos dispositivos 

e foi fundamental para a democratização da tipografia quando os computadores se 

tornaram acessíveis para a população em geral.

abcd
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Posteriormente surgiu a tecnologia dos Multiple Masters, que permitia a produção 

de diferentes variações a partir de dois desenhos feitos pelo designer. Nessa tecnologia 

ocorre o processo de interpolação, que calcula via software os desenhos intermediários, 

o que agiliza e dá consistência à produção de tipos. Em seguida, surgiu o formato 

OpenType, que expandiu a capacidade de armazenamento de caracteres. Em 2016, foi 

lançada uma especificação para esse formato que, de forma semelhante à interpolação, 

permite o acesso a inúmeras variações intermediárias em um único arquivo de fonte 

(ULRICH, 2018).

Figura 7: Variações da família de tipos Myriad com suas 15 fontes primárias destacadas em preto. 
(Adobe Systems Incorporated, 1997, p. 21)

2.2 Expressividade e design de tipos

A partir da compreensão do panorama histórico e do atual contexto, é possível 

aprofundar-se em questões de expressividade no projeto de tipos a fim de melhor 

desenvolver e compreender o aspecto formal das fontes. Dessa forma, o artista e 

designer W. A. Dwiggins, é referência não só no design de tipos, mas também no design 

de livros, ilustração, publicidade, caligrafia, engenharia e teatro de marionetes criou um 

importante conceito. Em 1937, criou algo que chamava de “M-Formula”, baseado na 

sua experiência em esculpir rostos de marionetes em madeira. Ele notou que, quando 

vistos à distância, do ponto de vista da audiência, os rostos com planos
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 rasos e angulares eram mais expressivos e, então aplicou ângulos semelhantes 

nas pontas das hastes das letras (COLES, 2017).

Figura 8: Forma das letras h ilustrando a fórmula de W. A. Dwiggins. (COLES, 2017)

“Se vistos à distância de um braço, esses designs tipográficos se tornariam 

suaves, mas energéticos e cheio de personalidade, ao contrário dos tipos técnicos e sem 

vida presentes nos livros e jornais da época” (COLES, 2017, tradução nossa)3. Como 

comentou Sindre Bremnes, cofundador da foundry Monokrome, Dwiggins tratava as 

curvas internas e externas da letra de forma independente, fazendo as letras brilharem 

na página. Ele acreditava que não era mais necessário imitar os traços da caneta de 

ponta chata usada na caligrafia (COLES, 2017).

Outro designer de tipos cujo trabalho é de grande valor é Matthew Carter. Em 

Minha Vida em Fontes Tipográficas (2014), Carter introduziu o tema tipografia ao público 

e falou sobre o seu trabalho como designer de tipos ao longo dos anos. Ele afirmou 

que fontes tipográficas são muito adaptáveis e, ao contrário das belas artes, o design 

de tipos esconde seus métodos. Segundo o palestrante, fontes passam por processos 

de fabricação e possuem uma função, mas possuem um elemento ou valor estético.

Carter foi responsável pela criação de projetos como a Bell Centennial, uma 

fonte para catálogos telefônicos desenvolvida nos anos 1970, que enfrenta desafios de 

legibilidade relacionados ao tamanho ótico dos tipos. Neste e em vários outros projetos 

trabalhou dentro de limitações impostas pela tecnologia e ensinou que trabalhar dentro 

de limites não pode comprometer o trabalho

3 Do original: “Once seen at arm’s length, text type with such contours would appear smooth, yet 
‘energetic’ and full of personality, unlike the technically sound but lifeless book and newspaper type of 
the day”.



22

ÀÊGKMQV%$&*
Figura 9: Demonstração de caracteres marcantes da Bell Centennial em corpo 56 pontos.varc
Figura 10: Letras da fonte Bitstream Charter em corpo 250 pontos demonstrando as serifas  simplificadas.

Carter (2014) compartilha sua experiência ao projetar a Charter nos anos 

1980. No início do desenvolvimento do formato vetorial para as fontes digitais, havia 

um problema de armazenamento que desfavorecia o uso de fontes serifadas, que 

precisavam de muito mais espaço nos computadores em comparação às fontes sem 

serifa. Carter desenvolveu então uma fonte serifada com detalhes mais simplificados, 

tão leve quanto as fontes sem serifa. Porém, quando apresentou seu projeto aos 

engenheiros de software, o problema de espaço já havia sido resolvido. Percebeu que 

tinha uma solução de design para um problema que não existia mais. Assim, o que 

começou como um exercício técnico tornou-se um exercício estético.

Ele concluiu que, em tempos de inovações técnicas, designers querem ser 

influenciados por elas, querem ser pressionados a criar algo novo, mas que uma fonte 

projetada para uma tecnologia particular é uma fonte que se tornará obsoleta. Essa 

perspectiva foi de grande importância para a definição do escopo deste projeto, além 

de servir como guia conceitual ao longo do desenvolvimento da fonte.

A perspectiva de Smeijers comparando o design de tipos móveis com o design 

de tipos na era digital também serviu como grande inspiração para o desenvolvimento 

da Minikin. Segundo o autor, o cortador de punções sabia que “a busca pela 

perfeição matemática era uma busca inútil. Também sabia que, se tentasse remover 
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as imperfeições, isso o levaria a uma jornada infinita de correções e insegurança” 

(SMEIJERS, 2015, p. 148). Smeijers observa ainda que, com o desenvolvimento e o 

avanço de novas ferramentas e tecnologias, muitas vezes deixamos de lado o mundo 

perceptível e recorremos a números indicados por equipamentos de alta precisão para 

embasar nossos julgamentos a respeito de uma criação. “Achamos que se tornarmos 

os números corretos, então o resultado também será bom, mas seres humanos não 

leem assim [...] a técnica está aqui para nos servir, e não ao contrário” (SMEIJERS, 

2015, p. 151).

Apesar disso, a tecnologia, pode ajudar e facilitar o processo, tornando-o um 

pouco mais rápido, mais acessível e mais barato. Com a perda de sua materialidade, 

agora os tipos podem ser criados de forma mais livre e independente. Todavia, essa 

liberdade na produção se reflete na liberdade de uso: é impossível prever inteiramente 

como uma fonte projetada será usada.

2.3 Projetando com limitações

Um contexto cheio de limitações é um potente motor para o desenvolvimento de 

ótimas soluções de design. Além disso, o estudo de outros projetos de fontes criadas 

em situações diferentes de restrição possui grande valor para o desenvolvimento de 

boas soluções conceituais.

O artigo The Design of a Typeface (UNGER, 1979) documenta a criação da fonte 

Demos, ajudando a entender um pouco do processo de design durante a transição de 

técnicas e tecnologias no século vinte.

O processo de adaptação de tipos de metal para a fotocomposição exigia 

antecipações das distorções criadas pela reprodução fotográfica nas formas das 

letras. Dessa forma, a imagem original raramente poderia ser comparada ao resultado 

impresso, o que tornava o controle de qualidade precário. Portanto, ao criar a Demos 

para a Digiset, Unger teve uma abordagem diferente. Ao invés de trabalhar contra os 

requerimentos do método, ele desenhou a fonte para funcionar com esse método.
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quicknova
Figura 11: Caracteres da fonte Demos Next em corpo 98 pontos.

A Demos foi concebida pensando nas distorções possibilitadas pelo equipamento, 

como inclinação e compressão, e na composição em diferentes tamanhos, que era 

feita a partir de uma única matriz. Além disso, para impressos de grande tiragem, 

provavelmente seriam utilizados processos de impressão e papéis de baixa qualidade. 

Assim, para evitar a perda de qualidade nesses contextos, a fonte foi projetada buscando 

a simplicidade dos elementos.

“Técnicas devem poder influenciar em um design, mas não devem ditá-
lo. Nenhuma técnica em particular [...] deve dominar ou ser a causa de 
características de design óbvias, pelo menos não quando a fonte for feita 
para uso geral e leitura contínua. Os caracteres de uma fonte estão sujeitos 
à distorção ótica do olho do leitor pela sua contínua repetição, constante 
mudança de combinações, velocidade de leitura e pelo processo de leitura 
semiconsciente” Quando necessário, os detalhes da Demos que foram 
originalmente definidos pelas fórmulas baseadas em considerações técnicas 
foram refeitos por insights de design” (UNGER, 1979, p. 147, tradução nossa) 4

O designer de tipos francês Ladislas Mandel também tem uma trajetória 

interessante no design de uma de suas fontes. No artigo Un caractère pour annuaires 

téléphoniques (MANDEL, 1978), o autor discorre sobre o processo de criação da Galfra, 

fonte projetada para anuários telefônicos italianos que seria composta em máquinas 

com tubos de raios catódicos. 

4 Do original: “Techniques should be allowed to influence a design but not to dictate it. Nor should any 
technique in particular (digitation, CRT, optics, photography, offset lithography) be allowed to dominate 
or be the cause of obvious design characteristics, at least when the typeface is intended for continuous 
reading and for general use. The characters of a text face are subject to optical distortion in the reader’s 
eye by their continuous repetition, constant change in combination, speed of reading, and the half-
conscious reading process. Wherever necessary, details of Demos that were originally
shaped by formulas based on technical considerations were reshaped by design insight.
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Figura 12: Galfra aplicada em 5 pontos. (MANDEL, 1978, p. 59)

“A concepção de uma fonte para anuários telefônicos apresenta todos os 
problemas da escrita tipográfica ao mesmo tempo. Isso ocorre nos seguintes 
pontos críticos: (1) percepção e legibilidade ideais de um texto de leitura 
descontínua, dentro dos limites estritos e aparentemente contraditórios de 
economia máxima de espaço e (2) adaptação do pensamento criativo às mais 
avançadas tecnologias de composição, bem como aos mais variados modos 
de expressão devido às exigências das infraestruturas existentes” (MANDEL, 
1978, p. 51, tradução nossa).5

Na concepção da Galfra, Mandel considerou as mudanças na função e nos 

usuários das listas telefônicas. Elas haviam se tornado uma extensão do telefone e não 

eram mais utilizadas apenas por técnicos, mas por todas as camadas da sociedade. 

Portanto, a fonte teria que atender até mesmo idosos de vista fatigada, tornando 

necessários a compreensão e o planejamento de como os textos seriam lidos para 

projetar os tipos (MANDEL, 1978, p. 52).

5 Do original: “La conception typographique d’um annuaire téléphonique est une tâche du plus haut intérêt 
pour le graphiste-typographique. En effet, elle pose tous les problèmes de l’écriture typographique à la 
fois, dans ses points critiques : (1) perception et lisibilité optimale d’un texte à lecture continue, dans 
les limites strictes et apparemment contradictoires d’une économie d’espace maximale, (2) adaptation 
de la pensée créatrice à la technologie de composition la plus avancée, en même temps qu’aux modes 
d’expression les plus varies dus aux impératifs des infrastructures existantes.
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Segundo Mandel (1978, p. 55), a leitura de um texto se dá pela percepção das 

letras, que são identificadas sobretudo por se diferenciarem uma das outras. De certa 

forma, lê-se a diferença entre as letras. Na verdade, a leitura é feita dos grupos de 

letras associadas em palavras que formam uma imagem gráfica específica. Essas 

“imagens-palavra” são constituídas por uma silhueta, uma configuração exterior e por 

uma imagem interior, que é formada pela alternância rítmica entre preto e branco. Ele 

afirma: “De forma geral, podemos dizer que um dos fatores mais importantes para medir 

a legibilidade é um maior ou menor esforço ocular, desenvolvido ao longo da leitura 

para identificar as formas. É a fadiga do olho que é a verdadeira medida de legibilidade” 

(MANDEL, 1978, p. 55, tradução nossa).

Portanto, como a fonte não foi desenvolvida para composição de parágrafos ou 

blocos de textos longos, Mandel utilizou uma entrelinha muito pequena. As ascendentes 

e descendentes perderam importância, sobressaindo mais a imagem interior dos 

caracteres, a visibilidade.

Com isso, além de suas importantes considerações quanto ao design de tipos 

no contexto do projeto, é possível aprender com as decisões de design que Mandel 

tomou no desenho da Galfra. 

Outra referência de como lidar com limitações técnicas é Francesco Simoncini, 

um inovador designer de tipos italiano que patenteou um conjunto de técnicas relevantes 

ao projeto de fontes para tamanhos pequenos. “Sua patente descreve uma deformação 

reversa das formas das letras, a fim de prever as distorções causadas pelo processo 

de fotocomposição” (CAVEDONI, 2017, tradução nossa). O “Método Simoncini” foi 

pioneiro na aplicação de espinhos, cortes nos encontros das hastes com os arcos, 

encurvamento das partes retas e uma planificação das curvas na linha de base.



27

Figura 13: Ilustrações contidas na aplicação de Simoncini para patentear seu método de deformação 
reversa. (CAVEDONI, 2017) 
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2.4 Fontes em tamanhos pequenos

Para melhor entender o contexto de produção de tipos para tamanhos pequenos, 

considerou-se importante analisar fontes impressas nessa condição. Dessa forma, 

observou-se os problemas e traçou-se as soluções para tais. Diferentes métodos de 

impressão geram efeitos diversos no resultado impresso. Os tipos analisados a seguir 

foram impressos em flexografia. 

A matriz flexográfica é feita de um composto de borracha em alto relevo que 

permite imprimir em superfícies não absorventes, como plástico e metal (GATTER, 

2016). Todavia, causa grandes distorções em tipos pequenos, pois há um considerável 

ganho de ponto, arredondamento dos cantos e gera o efeito “fantasma”.

Figura 14: Diagrama simplificado do mecanismo 
convencional de funcionamento da flexografia. 
(VILLAS-BOAS, 2010, p. 96)

Figura 15: Chapa de fotopolímero utilizado na 
matriz flexográfica. (BANN, 2012, p. 81)

As imagens abaixo foram feitas utilizando um microscópio de aumento Celestron 

44313, que permitiu observar todos esses fenômenos ampliados. Esse método foi 

baseado no método proposto por Olocco (2019). Todas as imagens deste trabalho 

feitas com o equipamento estão ampliadas aproximadamente 63 vezes. 
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Figura 16: Bullet e número um, impressos em flexografia em embalagem de creme de leite sem lactose 
Italac. 

O efeito fantasma é caracterizado pela ausência de cor nos limites da forma dos 

tipos na matriz, decorrentes da flexibilidade da borracha e da alta pressão no contato 

com o papel. O ganho de ponto é o aumento das formas causados pela transferência 

da tinta da matriz para o suporte. Isso em conjunto com o achatamento da matriz de 

borracha causa o arredondamento dos cantos das letras, como é possível observar 

nas arestas superiores da letra M abaixo (fig. 16).
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Figura 17: Letra M impressa em flexografia em embalagem de creme de leite sem lactose Italac. 

A análise desses efeitos permite entender distorções que ocorrem nos tipos 

e que devem ser consideradas no projeto de uma fonte. Os tipos desse contexto 

têm uma diminuição em suas contraformas. Os espaços internos, principalmente dos 

caracteres de formas fechadas, como o 4, a, g, e e (fig.17 e 18), são muito diminuídos, 

tornando-se quase imperceptíveis ao leitor. Além disso, encontros de hastes com 

ângulos muito fechados, como na parte inferior do M (fig. 16) e na parte superior do 

m (fig.17) acumulam muita tinta, perdendo também muita área de branco. Também 

observa-se alto ganho de ponto, onde é possível ver claramente os contornos originais 

e a expansão da tinta no impresso (fig. 16 e 17).
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Figura 18: Número quatro e m impressos em flexografia em embalagem de bala FINI Tubes.

Figura 19: Letras a, g e e impressas em flexografia em embalagem de açúcar light amostra grátis Magro. 
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O espaço externo dos tipos também é muito afetado quando usado de forma 

inadequada. A composição abaixo (fig. 19) foi feita em uma fonte condensada com 

espaço entre letras pequeno. Isso resultou em uma completa desconfiguração dos 

caracteres, que foram emendados em uma só forma.

Figura 20: Letras p, e, s e a de proporções condensadas impressas em flexografia em embalagem de 
creme de leite sem lactose Italac. 

Quando os tipos são projetados ou utilizados de forma coerente com o 

tamanho aplicado, o resultado é bem diferente. Apesar de também ter sido impressa 

em flexografia, a composição a seguir (fig. 20) contém uma qualidade de impressão 

superior aos exemplos citados anteriormente. Nesse sentido, é importante destacar 

que os métodos de impressão estão sujeitos a variação de qualidade a depender de 

fatores relativos ao equipamento e à regulagem utilizada. Portanto, a análise dos tipos 

é feita a partir do resultado do impresso, mas consciente desse fenômeno.

A fonte funciona muito bem no tamanho utilizado, pois possui um espaçamento 

entre letras generoso e a forma dos caracteres estão bem definidas. É possível que o 



33

desenho dos tipos possua ink-traps no encontro das hastes, uma vez que há pouquíssimo 

acúmulo de tinta; por exemplo, na parte superior interna do a e na parte superior externa 

do n das figuras abaixo, onde os ângulos de encontro são bem acentuados.

Figura 21: Composição adequada de tipos impressos em flexografia em rótulo de hidratante de extrato 
de calêndula Granado. 

Os acentos também são ponto de destaque, porque permanecem legíveis a 

olho nu, como no č e no í acima (fig. 20). Apesar de bem definidos, nota-se que o 

espaço entre o acento e a letra é pequeno, mantendo-se legível devido à qualidade da 

impressão. Também devido a isso, o alto contraste entre as hastes não comprometem a 

leitura, resultando somente em um peso aparente mais leve do que o de costume para 

uma versão Regular. O espaço interno dos caracteres é um ponto positivo da fonte, 

que os mantém grandes e legíveis mesmo em letras que costumam ser problemáticas, 

como o g e o e abaixo. A consistência se dá por possuírem uma área interna total 

próxima à mesma medida de caracteres como c, o e p, que têm estruturas favoráveis 

a áreas maiores. 
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Figura 22: Composição com g e e em rótulo de hidratante de extrato de calêndula Granado. 

Figura 23: Letras c, o e p em rótulo de hidratante de extrato de calêndula Granado. 
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Utilizando outra fonte em um peso maior, também se tem aplicação adequada 

com espaçamento generoso, contraste um pouco menor quanto à espessura das hastes 

e acentuações bem delimitadas.

Figura 24: Composição com Ç em rótulo de hidratante de extrato de calêndula Granado. 

Figura 25: Exemplificação do acúmulo de tinta no P em rótulo de hidratante de extrato de calêndula 
Granado. 
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Entretanto, a área interna dos caracteres é mais afetada pelo acúmulo de tinta. 

O “olho” do P parece um pouco menor quando comparado ao A, e as letras M e N 

possuem áreas de grande carga de preto nos encontros de suas hastes.

Figura 26: Letra A em rótulo de hidratante de extrato de calêndula Granado.

2.5 Fontes para tamanhos pequenos

Analisou-se também algumas fontes produzidas para serem usadas em tamanhos 

pequenos. Esse estudo teve sua importância na percepção de estratégias utilizadas por 

designer de tipos para lidar com os sintomas analisados anteriormente. Com um olhar 

mais atento ao design dos tipos, observam-se as relações de proporção, de serifas, 

de terminações e de inclinações entre os caracteres.

As principais fontes consideradas foram as do grupo Adobe Originals que 

possuem versões para tamanhos pequenos.
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Figura 27: Análise de fontes para tamanhos pequenos do grupo Adobe Originals. 

Em geral, essas fontes possuem proporções mais largas e empregam formas 

mais quadradas na parte interna para aumentar a área de branco, quando comparadas 

a tipos para títulos. Isso pode ser verificado na letra n das fontes Arno, Garamond e 

Jenson. O mesmo princípio é aplicado nas letras o, sendo notável nas fontes Utopia, 

Kepler, Gimlet e PT Serif. Além disso, percebe-se que as serifas mais triangulares 

conferem mais dinamicidade aos tipos, possuindo maior ligação com as proporções 

das letras humanistas, enquanto as serifas mais retangulares conferem mais rigidez.

São muitas as estratégias observadas para aumentar o espaço interno dos 

caracteres. Na fonte Warnock, pode-se perceber recursos interessantes nas letras h, 

que não possui a parte interna da serifa em um dos lados, k, que possui uma distância 

entre o encontro das hastes da esquerda e da direita, e n, que possui uma serifa menor 

na parte interna. Nas fontes PT Serif, Arno e Chaparral há um aumento na parte interna 

do q quando há uma conexão mais aberta entre a parte curva e reta, eliminando ou 

reduzindo a terminação da parte superior direita da fonte.
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Figura 28: Análise de fontes para tamanhos pequenos.

A fonte Source Serif tem como característica marcante o uso de ink-traps nesses 

mesmos encontros das letras h, q, u, b, n, m e p. Também para aumentar o espaço e 

prever o acúmulo de tinta as letras diagonais possuem maior contraste, sendo menor 

no encontro das hastes. Isso é mais notável na letra x, mas também está presente no 

k, no w e no v. Ademais, é possível constatar na maioria dos exemplares que a letra 

v possui uma base reta, que decorre da abertura da contraforma, mas que reforça a 

linha de base. Igualmente é perceptível o tamanho das serifas: as serifas analisadas 

marcam o desenho das letras, sendo maiores e mais pesadas quando comparadas a 

tipos comuns.

Por fim, percebe-se que as proporções verticais da fonte favorecem a altura-x, 

que está relacionada com a percepção de tamanho aparente da fonte. Quanto maior 

a altura-x em relação às ascendentes, às descendentes e às maiúsculas, maior é a 

aparência do texto.

A fonte Brevier é outra referência de tipos para tamanhos pequenos. Ela é notável 

por fazer bom uso dos ink-traps, que definem a forma dos caracteres. Nesse sentido, as 
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letras possuem formas bastante quadradas, com hastes desconectadas, a fim de prever 

o acúmulo de tinta e aumentar a área interna. Além disso, suas proporções verticais 

são ideais para que o texto pareça maior, pois possui ascendentes e descendentes 

muito pequenas em comparação à altura-x. 

The quick brown fox jumps over the lazy dog
Figura 29: Texto exemplo composto na fonte Brevier em corpo 22 pontos. 

ag
Figura 30: Letras a e g da Brevier destacadas em corpo 200 pontos. 
 

Os testes abaixo confirmam a necessidade das interferências, a fim de prever 

o acúmulo de tinta. Ao ser impressa em corpo 6 pontos em impressora à laser, o 

contorno das letras se encontra composto de haste retas e uniformes, enquanto em 

corpo 4 pontos, o ganho de ponto deixa as formas mais arredondadas, porém ainda 

com espaços generosos dentro e fora das letras.
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Figura 31: Letras a e g da Brevier impressas em corpo 6 pontos ampliadas.

Figura 32: Letras a e g da Brevier impressas em corpo 4 pontos ampliadas. 



41

A versão Macro da fonte Freight segue uma outra abordagem: formas mais 

tradicionais e contraste baixíssimo entre as hastes. As letras possuem formas mais 

arredondadas, mas bem mais largas em comparação à Brevier, o que mantém grandes 

os espaços internos das letras. Os tipos possuem serifas quadradas e proporcionalmente 

grandes em relação à forma das letras. Além disso, usam terminais arredondadas em 

peso próximo ao das hastes em letras como f, j, a e y, conferindo-lhes um acabamento 

suave.

The quick brown fox jumps over the lazy dog
Figura 33: Texto exemplo composto na fonte Freight Macro em corpo 24 pontos. ag
Figura 34: Letras a e g em corpo 250 da Freight Macro.

No teste impresso as formas das letras se mantêm consistentemente em corpo 

6 pontos, apesar de um leve acúmulo de tinta nos cantos. Todavia, em corpo 4 pontos, 

a área interna de algumas letras se torna bem reduzida, como no g e no a. 
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Figura 35: Letras g e a da Freight Macro impressas em corpo 6 pontos ampliadas. 

Figura 36: Letras g e a da Freight Macro impressas em corpo 4 pontos ampliadas. 
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Ressalta-se que a observação ampliada dos tipos serve como método de 

avaliação do comportamento das formas das letras, mas não pode ser considerada 

absoluta como avaliadora da legibilidade das fontes. Em corpos tão pequenos, como 

4 e 3 pontos, a leitura contínua é inviável devido às próprias limitações fisiológicas do 

ser humano. Essa análise tem como objetivo testar os limites dos tipos quanto à sua 

resiliência em situações de desgaste das formas, que pode acontecer em métodos de 

impressão menos precisos.

2.6 Outras fontes analisadas

As fontes Minuscule, Rubi e Minotaur Beef Bold também serviram de referência 

para este trabalho. A Minuscule foi escolhida por possuir variações de tamanhos óticos e 

a Rubi por ser projetada para tamanhos pequenos. Já a família de tipos Minotaur possui 

a versão Beef Bold que foi usada como referência para a aplicação de ink-traps. Além 

disso, foram analisadas imagens do catálogo de tipos da empresa Monotype a partir 

do trabalho de Frederico Dietzsch (2021). Observou-se as características de desenho 

relativas às formas, contraformas e proporções horizontais e verticais.

Figura 37: Texto composto em Minuscule 5 Regular em corpo 32 pontos (HUOT-MARCHAND, 2017, 
p. 23)

Figura 38: Texto composto em Minuscule 2 Regular em corpo 32 pontos (HUOT-MARCHAND, 2017, 
p. 11)
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Figura 39: Demonstração de caracteres da fonte Rubi Regular (DIETZSCH, 2021, p. 57)

Figura 40: Composição demonstrando a fonte Minotaur Beef Bold em diferentes tamanhos (Production 
Type, 2017, p. 41)
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Figura 41: Análise de diferentes tamanhos da família de tipos Garamond (DIETZSCH, 2021, p. 24)

Figura 42: Análise de diferentes tamanhos da família de tipos Gill Sans (DIETZSCH, 2021, p. 29)

3 REQUISITOS DE PROJETO

A pesquisa permitiu entender melhor o contexto e traçar de forma mais assertiva 

as diretrizes do projeto. Devido ao processo não ser completamente linear, algumas 

necessidades foram descobertas somente durante o desenvolvimento da fonte, mas 

seguem inclusas como requisitos gerais de projeto:

•  Fonte serifada para tamanhos pequenos

•  Alfabeto latino

•  Cobertura prioritária de português e línguas latinas

•  Variações de peso contrastantes

•  Legibilidade como prioridade
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•  Personalidade amigável

•  Simplicidade formal

•  Altura-x proporcionalmente grande comparada ao tamanho das ascendentes 

e descendentes

•  Grande espaço interno das letras

•  Grande espaçamento entre letras

•  Baixo contraste entre as hastes

•  Acentos grandes

4 DESENVOLVIMENTO

Depois de compreender melhor o contexto e de definir os requisitos, foi iniciado 

o desenvolvimento da fonte. É possível dividir esse processo em cinco fases principais: 

geração de alternativas, desenvolvimento da solução, testes e refinamento, estudo 

da versão Micro e estudo das variações de peso. A primeira fase, entretanto, inicia-se 

como uma etapa de desenvolvimento e de pesquisa. Como afirma Unger em Theory 

of Type Design (2018, p. 20, tradução nossa), “Rascunhar levanta questões e leva à 

pesquisa – rascunhar é pesquisar”6.

4.1 Geração de alternativas

Os primeiros rascunhos foram produzidos usando uma técnica que busca imitar 

as propriedades de uma pena de ponta chata, um dos principais instrumentos usados 

na caligrafia. Houve priorização do desenho de letras minúsculas “base”, que têm 

construção semelhante a outras letras do alfabeto e servem de referência para seu 

desenvolvimento. Esse estudo permitiu entender melhor como evitar ângulos muito 

acentuados e testar diferentes serifas e terminais apropriadas ao contexto de tamanhos 

pequenos. Ao ensaiar a origem caligráfica de cada letra, pode-se assimilar com mais 

propriedade sua estrutura, compreendendo a distribuição do peso nas hastes.

6 Do original “Sketching raises questions and leads to research – sketching is research”
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Figura 43: Primeiro estudo sobre a forma das letras feito em outubro de 2021. Reduzido à aproximadamente 
54% do tamanho original

Figura 44: Estudo dos contornos das letras. Reduzido à aprox. 54%
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Em seguida, foi delimitado um “esqueleto” para a fonte, trabalhando mais 

precisamente as proporções verticais e horizontais e balanceando forma e função. As 

ascendentes e descendentes dão variação à composição, característica que torna a 

leitura mais fluída e agradável. Já a altura-x confere o tamanho aparente para o texto, 

ou seja, quanto maior a altura-x, maior também é a aparência do texto. Portanto, é 

necessário equilibrar essas duas qualidades para que o texto seja legível em tamanhos 

pequenos sem perder a fluidez da leitura.

Quanto à proporção horizontal, tipos mais largos têm espaço interno das letras 

maior, contribuindo para a leitura em tamanhos pequenos. Todavia, quanto maiores 

forem os espaços horizontais das letras, pior é o rendimento da fonte; ou seja, caberão 

menos palavras por página em um impresso. Assim, buscou-se a menor proporção 

possível que se adeque aos limites de legibilidade do tipo em tamanhos pequenos.

Figura 45: Estudos e esqueleto da fonte. Reduzido à aprox. 54%
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Figura 46: Estudos sobre serifa e desenvolvimento das variações leve e pesadas a partir do esqueleto.   
Reduzido à aprox. 54%

A partir desse estudo, foram construídos rascunhos de uma versão leve e de uma 

versão pesada para compreender como manter a estrutura consistente em diferentes 

variações de peso. Desenhar todos os caracteres básicos da fonte tornou-se também 

um estudo e um treino para criar propriedades semelhantes em letras diferentes, com 

sutis adaptações para gerar variações consistentes, por exemplo, nas terminais das 

letras c, f, r e s. Ademais, isso contribuiu para a observação das conexões entre as 

estruturas das letras, o que permitiu construir com maior facilidade novos caracteres 

posteriormente.

Durante o desenho da versão mais pesada, percebeu-se que algumas decisões 

de design que teriam que ser tomadas quanto ao espaço interno, por exemplo, das 

letras Q e m. A haste que corta a base do Q cria uma região de peso ao ser estruturada 

em sua parte interna e diminui sua contraforma, devendo ser construída somente na 

parte externa. Já na letra m, sua serifa interna não poderia ser repetida com a mesma 

largura que possui na versão mais leve. A decisão no estudo foi por retirar um de 
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seus lados, mas posteriormente entendeu-se que a solução ideal seria retrabalhar as 

proporções da fonte.

Diante da insatisfação com a serifa de topo (fig. 39), foi analisado como poderia 

trabalhá-la para que se conectasse mais às serifas da base e ao estilo humanista.

Figura 47: Geração de um peso intermediário e teste de ink-traps na fonte. Reduzido à aprox. 54%

Em seguida, rascunhou-se um peso intermediário, ensaiando soluções para as 

questões levantadas. A resolução foi tornar as formas mais arredondadas, tateando por 

um partido sólido. Nesse sentido, foi testada uma solução mais rígida e geométrica, 

com ink-traps e hastes desconectadas, estudando como prever o acúmulo de tinta.
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Figura 48: Primeiro teste de impressão com anotações sobre proporção. Impressão em impressora jato 
de tinta caseira. Reduzido à aprox. 54%

Figura 49: Primeiro teste de impressão em 10, 8 e 6 pts com entrelinhas diferentes. Reduzido à aprox. 
54%
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Em seguida, houve a digitalização das formas estudadas, trabalhando os 

problemas observados. A impressão dos tipos digitalizados foi muito importante, pois 

permitiu analisar as letras aplicadas no contexto real, suscitando questões de inclinação 

das serifas, de espaçamento e de proporções gerais. O contraste da fonte precisava 

ser aumentado, porque diminuiria seu peso inadequado e aumentaria a contraforma 

externa da fonte.

As serifas também receberam aumento de tamanho e de peso, uma vez que 

estavam quase imperceptíveis no texto de tamanho 6 pontos. Em busca de traços 

mais originais, os cantos foram tornados mais proeminentes e as curvas menos 

arredondadas.

Figura 50: Teste de impressão 4, impressão à laser. Reduzido à aprox. 54%
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Figura 51: Teste de impressão 4 em tamanhos pequenos, impressão à laser. Escala real

Neste ponto do projeto, era necessário escolher um partido. A questão técnica 

estava bem encaminhada, mas a fonte não possuía uma voz, ou uma personalidade. 

Refletindo sobre os requisitos do projeto e resgatando as alternativas desenvolvidas 
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até ali, novos rascunhos em busca de originalidade foram iniciados.

Rascunhar novamente no papel incentivou o desenvolvimento de soluções 

mais criativas. O uso de softwares para a produção criativa é acompanhado muitas 

vezes por praticidade e por possibilidades quase impossíveis de serem feitas 

artesanalmente. Todavia, a tendência do pensamento é de se enrijecer ao lidar com 

números e coordenadas precisas. O processo de desenhar no papel é naturalmente 

despreocupado. Nele as ideias fluem mais livremente e o acaso e as imperfeições 

são incorporados ao resultado. Nesse sentido, foram feitos rascunhos de forma solta, 

tornando aos poucos o desenho mais preciso e consistente e deixando o refino para 

o processo digital. 

Figura 52: Rascunhos e teste de versões mais pesadas em busca de expressividade. Reduzido à aprox. 
54%
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Figura 53: Rascunhos de diferentes proporções e terminais. Reduzido à aprox. 54%

Figura 54: Desenhos mais consistentes dos caminhos explorados nos últimos rascunhos. Reduzido à 
aprox. 54%
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4.2 Desenvolvimento da solução

A intenção era encontrar um partido original, levemente fora dos padrões, 

simples, amigável e sutil, mantendo sua função de fonte para texto. 

Para fazer essa escolha de forma mais assertiva optou-se por usar somente 

as letras a e n, que possuem estruturas simples, mas carregam grandes traços de 

personalidade da fonte.

Figura 55: Alternativas para a escolha de partido

Nesse sentido, foi necessário afastar-se um pouco do rendimento, em favor da 

legibilidade em tamanhos pequenos, indo para um caminho mais horizontal, com uma 

altura-x grande e características arredondadas que remetessem a formas tradicionais, 

contudo com um toque original. As formas da alternativa 2 eram mais amigáveis e 

simples, além de possuírem serifas originais, dinâmicas e consistentes.
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4.3 Testes e Refinamento

Após a definição do partido, concentrou-se em adequar os caracteres existentes 

e desenvolver o restante da fonte. Para isso, o processo seguiu de forma bastante 

circular, consistindo em projetar, imprimir, avaliar e resolver os erros constatados. 

Recorreu-se algumas vezes ao desenho no papel quando era necessário maior uso 

de habilidade criativa. Isso ocorreu, por exemplo, no desenho de caracteres de estrutura 

diferente dos já desenvolvidos, como s, v, E, Q e R, ou para trabalhar a relação de 

terminais de aparência semelhante, mas com contornos diferentes, como as serifas 

do n, i e u.

Figura 56: Estudo das letras maiúsculas e de acabamentos para as serifas. Reduzido à aprox. 54%

Os primeiros testes foram realizados em escala real, seguidos por uma análise 

mais minuciosa utilizando o microscópio de aumento.
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Figura 57: Teste de impressão das minúsculas. Reduzido à aprox. 54%

Figura 58: Teste de impressão das minúsculas em tamanhos pequenos. Escala real
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Figura 59: Letra a em tamanho 6 pontos ampliada aprox. 63x.

Figura 60: Letra e em tamanho 6 pontos ampliada aprox. 63x. 
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As imagens com alto nível de proximidade permitiram perceber que a impressão 

jato de tinta em impressora caseira reticulava a forma das letras, o que dificultaria a 

análise em tamanhos muito pequenos. As letras n, g e r mal podem ter sua forma 

avaliada devido ao efeito da retícula, conforme demonstrado abaixo.

Figura 61: Letra g em tamanho 4 pontos ampliada aprox. 63x. 

Para resolver o problema, os testes passaram a ser realizados em impressão a 

laser, que possui contornos mais bem definidos, mas aumenta a carga de tinta no papel.
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Figura 62: Teste com minúsculas e maiúsculas com 30 emes de tracking usando impressora a laser 
caseira e comparando com outros exemplares. Escala real
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Figura 63: Letras g e e tamanho 5 pontos ampliadas aprox. 63x e impressas a laser. 

As reuniões com o orientador do trabalho foram fundamentais para o refino 

dos caracteres. Ele realizou diversas observações quanto a ajustes técnicos, mas 

principalmente referentes ao conceito e à consistência do conjunto, que foram essenciais 

ao processo.
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Figura 64: Anotações feitas em reunião de orientação nas letras minúsculas. Reduzido à aprox. 54%

Figura 65: Anotações feitas em reunião de orientação nas letras maiúsculas. Reduzido à aprox. 54%
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Por exemplo, a relação entre as hastes e terminais do R, K, Q e J foi um grande 

ponto de reflexão para a consistência e aparência do conjunto. A decisão final foi 

separar em dois conjuntos, para que nenhuma letra tenha uma forma como exceção, 

uma vez que o J não se adaptou bem à forma das demais. 

Figura 66: Testes de terminal para o J.

RKQJ
Figura 67: Versão final das letras R, K, Q e J em corpo 180 pontos. 

Os numerais foram projetados utilizando elementos de outros caracteres, como a 

base do 2 e o topo do 7, que tem estrutura similar ao Z, e o 8, que se estrutura a partir 

do S. Nesse sentido, os numerais foram gerados de forma consistente e coerente com 

as letras, passando pelo mesmo processo de testes e refino.
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Figura 68: Anotações feitas pelo autor em primeiro teste de impressão dos numerais. Reduzido à aprox. 
54%

Figura 69: Anotações feitas pelo orientador na versão seguinte dos numerais. Reduzido à aprox. 54%

O desenvolvimento da acentuação foi outro momento em que a testagem se 

mostrou essencial. Como pode-se perceber no exemplo abaixo, no ç e no ã, a forma 

dos diacríticos se perdeu completamente na aplicação em tamanho 5 pontos. O cedilha 

tornou-se uma forma única, perdendo completamente sua área interna e unindo-se à 

base do c, o que desfez a haste característica. Já as curvas do til foram desconfiguradas, 

ficando semelhantes a uma haste reta.
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Figura 70: Teste de impressão com acentuação, maiúsculas, minúsculas e numerais. Escala real
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Figura 71: Letras ç e á impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. 

Figura 72: Letras ç e á finais impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. 
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Figura 73: Letras i e ã impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. 

Figura 74: Letras i e ã finais impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. 
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Após ajustar a acentuação e realizar pequenos ajustes nas maiúsculas, foi 

possível concentrar no desenvolvimento dos símbolos e pontuação. Recorreu-se 

novamente ao papel para geração de alternativas e para entender melhor a construção 

dos caracteres.

Figura 75: Estudo dos símbolos, pontuações, acentos e caracteres restantes. Reduzido à aprox. 54%

Figura 76: Anotações finais pelo orientador sobre as maiúsculas. Reduzido à aprox. 54%
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 Após os ajustes finais, a versão regular estava pronta, permitindo o 

desenvolvimento dos demais pesos e da versão Micro.

Figura 77: Esquema evolutivo da Minikin com principais versões. 
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Figura 78: Esquema evolutivo de caracteres marcantes da fonte. 

Figura 79: Conjunto completo de caracteres desenvolvidos. 
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Figura 80: Letras a e n da Minikin Regular em corpo 5 pontos ampliadas em aprox. 63x. Imagem retirada 
de exemplar impresso do Specimen (APÊNDICE A)

Figura 81: Letras g e s da Minikin Regular em corpo 5 pontos ampliadas em aprox. 63x.
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Figura 82: Letras s, i e x da Minikin Regular em corpo 5 pontos ampliadas em aprox. 63x.

Figura 83: Letras f, r e o da Minikin Regular em corpo 5 pontos ampliadas em aprox. 63x.
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4.4 Estudo da versão Micro

Inicialmente, a intenção era desenvolver um estudo da versão Micro somente com 

a adição de ink-traps, para prever o acúmulo de tinta, e com o aumento do espaçamento 

entre as letras. Esse processo foi atingido usando um recurso do programa Glyphs 3 que 

torna possível criar uma forma como um acabamento de quina. Foram desenvolvidos 

dois tipos de quina: um para encontros de hastes curvas com hastes retas presentes 

na maioria das letras e um para o encontro de hastes de letras diagonais como o v.

Figura 84: Acabamento de quinta entre hastes curvas e retas exemplificado na letra p. 
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Figura 85: Acabamento de quina das letras diagonais, exemplificado na letra v. 

Como a estrutura das letras diagonais era construída com duas quinas, foi 

necessário aplicar um acabamento simplificado espelhado em cada quina, para 

gerar um ink-trap. Com poucos ajustes, aplicou-se esses métodos em todas as letras 

minúsculas de forma bem eficiente.

Todavia ao testar em tamanho 4 pontos, percebeu-se que seria preciso retrabalhar 

as proporções dos caracteres.  A diferença entre a versão normal e a versão Micro 

quanto à forma das letras era mínima. Os espaços internos estavam muito pequenos, 

a adição dos ink-traps era quase imperceptível. Devido à falta de precisão do método, 

o acaso na dispersão da tinta do toner era mais determinante na aparência da letra do 

que as intervenções na forma das letras.
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Figura 86: Comparação entre versão Regular e versão Micro das letras g, r, á, s e e. 

Figura 87: Ampliação aprox. 63x das letras g, r e á da versão Regular. 
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Figura 88: Ampliação aprox. 63x das letras g, r e á da versão Micro. 

Figura 89: Ampliação aprox. 63x das letras s e e da versão Regular. 
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Figura 90: Ampliação das letras s e e da versão Micro. 

Portanto, conclui-se ser necessário reestruturar essa versão. A altura-x precisava 

ser maior em relação às outras métricas verticais da fonte, além de também ser 

importante aumentar os ink-traps e a área interna das letras.

Inicialmente, as proporções foram reestruturadas, com concentração na forma 

base das letras. Além dos pontos já levantados, o contraste foi reduzido para que o 

peso aparente da fonte se mantivesse o mesmo. Em seguida, ink-traps maiores foram 

adicionados usando a mesma técnica citada anteriormente.

Figura 91: Comparativo entre versão Regular e novas proporções da versão Micro. 



Figura 92: Sobreposição das versões Regular e Micro. 

Figura 93: Comparação entre Minikin Regular e Minikin Micro. 
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Figura 94: Letras p, a e n da Minikin impressas em tamanho 3.5 pontos ampliadas aprox. 63x. 

Figura 95: Letras p, a e n da Minikin Micro impressas em tamanho 3.5 pontos ampliadas aprox. 63x. 
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Figura 96: Letras p, a e n da Minikin impressas em tamanho 3 pontos ampliadas aprox. 63x. 

Figura 97: Letras p, a e n da Minikin Micro impressas em tamanho 3 pontos ampliadas aprox. 63x. 
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4.5 Estudo das variações de peso

Para gerar os pesos da fonte, foi decidido usar o método de interpolação, que 

se constitui em processo realizado via software que, utilizando desenhos de dois pesos 

diferentes – na terminologia, duas mestras –, calcula os desenhos entre eles – na 

terminologia, instâncias. Por exemplo, nesse projeto, foram desenhados os pesos 

Regular e ExtraBold e criadas 3 instâncias entre as mestras: as instâncias Medium, 

Bold e SemiBold.

Para desenhar a versão mais pesada, foi utilizada uma técnica de Gerard Unger. 

A partir do peso mais leve impresso em uma folha, deslizando uma folha por cima é 

possível gerar o peso desejado. Primeiro repete-se na folha de cima o contorno da 

letra da folha debaixo. Em seguida, ao deslizar o papel para a esquerda, observa-se 

o mesmo desenho deslocado para a direita, que também deve ser repetido. Dessa 

forma, traça-se o desenho intermediário entre os dois extremos encontrados no papel, 

achatando e “engordando” as serifas e terminais.

Figura 98: Esquema explicativo do método de Gerard Unger para geração de pesos maiores. 

Após realizar esse processo, com as devidas anotações, foi repetido o estudo 

de forma digital para garantir maior precisão. O aumento do peso das hastes foi feito 

de forma eficiente e consistente, mas foram necessários alguns ajustes para balancear 

o peso das contraformas.



83

Figura 99: Rascunho e anotações da versão ExtraBold feitas usando o método de Unger. Reduzido à 
aprox. 62%

Figura 100: Comparação entre a versão Regular e versão Extrabold digitalizada. Reduzido à aprox. 62%

Figura 101: Estudo de contraformas da versão Extrabold. Reduzido à aprox. 62%

Para entender os ajustes necessários, foram preenchidas as contraformas 

dos caracteres, o que permitiu observar melhor os espaços. Ao fim desse processo, 

realizou-se a interpolação entre as duas mestras. A distribuição do peso entre duas 

mestras pode seguir diferentes curvas. Normalmente, a distribuição linear resulta em 

instâncias com pesos muito próximos.
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Figura 102: Gráfico explicativo da distribuição linear dos pesos na interpolação. (SCHEICHELBAUER, 
2021)

Figura 103: Gráfico explicativo da distribuição proposta dos pesos na interpolação por De Groot. 
(SCHEICHELBAUER, 2021)
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Figura 104: Gráfico explicativo da distribuição dos pesos na interpolação proposta por Impallari. 
(SCHEICHELBAUER, 2021)

Diferentes gráficos de distribuição foram propostos. O estudo foi realizado 

utilizando os gráficos de Lucas de Groot e de Pablo Impallari para testar o comportamento 

das instâncias geradas.

A curva proposta por Impallari foi a que apresentou maior contraste entre os 

pesos, necessitando apenas de um pequeno aumento para a primeira instância. Para 

a versão Micro, foi usada também a técnica de Unger, a fim de gerar a versão mais 

pesada a partir da estrutura sem ink-traps. Após equalizar a área das contraformas, a 

mesma curva da etapa anterior foi utilizada para manter a consistência.



86

Figura 105: Teste da destribuição de peso das intâncias na interpolação. Reduzido à aprox. 53%

Figura 106: Minikin e Minikin Micro demonstrando as versões Regular, Medium, SemiBold, Bold e 
ExtraBold. Reduzido à aprox. 53%
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Figura 107: Letras a e n da Minikin Micro ExtraBold impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. 

Figura 108: Letras a e n da Minikin ExtraBold impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. 
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Figura 109: Letras a e n da Minikin Micro SemiBold impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. 

Figura 110: Letras a e n da Minikin SemiBold impressas em corpo 5 pontos ampliadas aprox. 63x. 
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5 CONCLUSÃO

A fim de incentivar e facilitar a criação de mais fontes para tamanhos pequenos, 

todo o processo de desenvolvimento da fonte, que se denominou Minikin, foi 

documentado.

A fase de pesquisa inicial trouxe importantes referências para melhor compreender 

os detalhes do design de tipos. O estudo também tratou de considerações envolvendo 

design em situações de limitação. Além disso, compreendeu-se que a metodologia de 

testagem constante contribui para a produção de projetos refinados que respeitem o 

usuário.

As questões desse projeto relativas à consistência do conjunto de caracteres 

contribuem para o desenvolvimento de soluções e pensamentos sistemáticos. O 

constante lidar com as formas e contraformas dos tipos, analisando pesos e realizando 

ajustes óticos, corrobora para melhorar a percepção formal.

Nas fases finais deste trabalho, percebeu-se que a melhor solução para incentivar 

o uso de fontes adaptadas a tamanhos óticos pequenos seria usar recursos de fontes 

variáveis. Essa tecnologia trabalha de forma similar à interpolação, mas permite que o 

usuário tenha acesso às inúmeras variações entre as mestras desenhadas. Todavia, 

esse processo exige que sejam desenhadas diferentes mestras intermediárias para 

garantir que a transição entre as instâncias seja calculada corretamente e ocorra de 

forma suave, o que extrapola o escopo deste estudo.

Em essência, este projeto atinge o seu objetivo tanto como documentação 

do processo, quanto na criação do produto proposto. A Minkin revelou-se uma fonte 

simples, de personalidade amigável e adequada ao uso em corpos reduzidos. Dessa 

forma, contribui para o uso e a criação de fontes adaptadas a tamanhos pequenos.
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APÊNDICE

APÊNDICE A — Páginas espelhadas do Specimen da Minikin reduzidos à 
aproximadamente 76% do tamanho originale
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