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ANEXOS



INTRODUCCION

A continuacion se presenta el Trabajo de Grado “Creacion de Tipografias Mediante el
uso de Tecnologia Digital”, el cual abarca el Capitulo I: “Introduccion a la
Tipografia” el cual muestra los elementos importantes que se deben conocer acerca
de la tipografia, comenzando por las partes de la letra, la terminologia tipografica mas
importante y todos los conceptos basicos que deben conocerse acerca del tema antes
de introducirse a su historia.

El Capitulo II, denominado “Historia de la Tipografia” comprende un recorrido desde
el origen del alfabeto y su evolucion a través del tiempo. En sus inicios como un
alfabeto silabico y no fonético, llegando luego hasta formar un conjunto de simbolos
pronunciables y que dieron origen a las primeras letras que sufrieron
transformaciones de cultura a cultura hasta llegar a constituir el alfabeto que ahora
conocemos, el que, ha sido trascendental en la vida del hombre ya que a través de la
escritura se ha podido registrar la historia de la humanidad.

Las letras comenzaron a adquirir caracter y personalidad, evolucionando asi mismo
en las técnicas de elaboracion y disefio. Esta blisqueda constante dio lugar a eventos
importantes que dieron paso a la invencion de la imprenta, cubriendo asi, una
necesidad latente de la humanidad. Es de esta manera como nace la tipografia,
adquiriendo un desarrollo importante en los paises europeos. Es en este periodo que
surge la separacion entre el impresor y el tipografo, naciendo este tltimo como un
profesional en el disefio de tipografias.

El tipo movible, las maquinas de composicion de tipos y las prensas de impresion,
posibilitaron la reproduccion de mensajes visuales en grandes cantidades. Finalmente,
la necesidad de una méquina que pudiera sustituir al menos en parte, las funciones
mentales de los seres humanos, un artefacto con la capacidad de tomar decisiones
logicas y de almacenar informacion en su memoria. Esto quedo satisfecho con la
creacion de las computadoras, las cuales aportaron mayor libertad al momento del

disefio tipografico.



Se espera que en este capitulo se sienta un precedente acerca del importante mundo
de la tipografia y su devenir histdrico.

El Capitulo III: “Familias y Clasificaciones” ahonda en el tema de las familias
tipograficas y de las diversas clasificaciones existentes y que se han formado a través
de la historia, permitiendo conocer las diferencias entre una familia y una
clasificacion. Todo ello para fundamentar las bases necesarias y a tomar en cuenta a
la hora de crear tipografias. Por ello se aborda también todo un apartado enfocado a la
composicion de texto y sus aspectos importantes contenidos en el Capitulo IV
denominado “Composicién Tipografica”. Este capitulo también comprende aspectos
sumamente importantes que en su conjunto, determinan la legibilidad de una
tipografia.

Luego de conocer los elementos antes mencionados se introduce al tema del Capitulo
V: “Tipografia Creativa”, donde se da un enfoque a la tipografia como un arte por
medio del cual el disenador grafico puede poner de manifiesto su pensar, su sentir y
asi también comunicar al publico de manera precisa la identidad de una empresa, un
producto o un evento de manera eficaz y a la vez innovadora.

Los elementos del disefo tipografico como la linea, el contraste, profundidad u otros
aspectos sirven en la investigacion del disefiador grafico para llevar a cabo sus
creaciones tipograficas de una manera mas experimental, por lo que se ha incluido en
el presente documento. De la misma manera se muestran importantes ejemplos de las
diferentes aplicaciones en las que la tipografia juega un papel preponderante.
Posteriormente, se presentan algunas de las herramientas mas utilizadas en el siglo
XXI, para la elaboracioén de nuevas tipografias.

En el Capitulo VI, se presenta como propuesta practica el Manual “Creacion de
Tipografias por medio de Tecnologia Digital”, en el cual, se explica paso a paso el
proceso de creacion de una fuente tipografica, de manera tedrica y apoyandose en
imagenes para una facil comprension. A su vez, se crearon dos diferentes tipografias
como resultado del proceso descrito en el manual.

Finalmente, se muestra la evaluacion de dichas tipografias.
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I. INTRODUCCION A LA TIPOGRAFIA.

Tipografia es el estudio y elaboracion de simbolos para la comunicacion escrita
impresa. De ella se desprenden diversos términos, los cuales se describen a

continuacion.

1.1 El Cuerpo de una Letra.

La esencia de la estructura de un tipo moévil hasta nuestros dias es la misma que cred
Gutenberg. Tanto los disenadores de tipos moviles de imprenta, como los disenadores
de tipos para uso digital utilizan términos que identifican claramente las partes de
una letra y en algunos casos son utilizados los mismos para ambas funciones. Este es
un aspecto de mucha relevancia ya que suele ser una base fundamental para la

creacion de tipografias.

0JO MOSTRADOR

TALUD

CRAN

& o
b, CDQW
KWC

A0

PIE ESTRIA

Figura 1: Las partes de un tipo mévil.
Consturccion de imagen por: Karen Estrada



Los elementos del tipo movil son:

0JO: zona superior que produce la superficie que recibe la tinta de impresion.

PIE: o llamada también base, es donde se apoya y que ofrece una estria al centro.

ALTURA: dimension o distancia idéntica en todos los tipos, desde el ojo a la base.

CUERPO: distancia entre la cara anterior y posterior del tipo, con ella se define el

tamafio medido en puntos.

ANCHO: o grueso, es la distancia entre las caras laterales.

HOMBRO: distancia o blanco que queda entre el ojo y las caras anterior y posterior

que forman el tipo.

CRAN: hendidura que sirve para poder atar los tipos unos con otros, de manera que
permanezcan unidos. Ademas ayuda a que los antiguos cabeceros lo cazaran con

mayor facilidad la base y el ojo de la letra sin necesidad de mirar las piezas.

TALUD: cara lateral descendente del ojo al arbol del tipo. Tiene una ligera

inclinacion de forma que el tipo salga mejor del molde cuando se funde.
MOSTRADOR: Zona mas baja que el ojo en la cara superior del cubo.
Estos términos también son utilizados para las tipografias digitales, en muchos de los

casos se utilizan los mismos nombres. Sin embargo, existen también otros términos

que complementan a la hora de la concepcion de un tipo:!

! Fernando Lallana, Tipografia y Disefio. (Madrid: Editorial Sintesis, 2002), pag. 39.



Apice

Astas
diagonales

Brazos .

Barra o asta transversal Asta vertical Vértice
Gancho Banderas .
Remate recortado — Astas
en diagonal diagonales
Asta
ondulada
Cola
Cola Cola Barra o asta transversal
Terminal—
T Pico: un medio remate superior Contraforma: espacio parcial o totalmente cerrado en una letra
Lébulo superior
Asta ondulada,
o0 arco
/ < Cintura
Cuello } Lébulo inferior
) Espolén
Anillo: un trazo curvo Cola
Cola: trazo final que cae sobre la linea de base o
por debajo de ella
Punto
Remate: elemento con el que finalizauntrazo
| - ) ]
Espolén .
Oreja Hombro Ojodelae | Ascendente Hombro
Descendente Descendente -
Espolén

A et

Figura 2: Las diferentes partes de una letra y la terminologia utilizada por los disefiadores
tipograficos.
Fuente: Disefiar Tipografias. Karen Cheng. Pag.12 - 13.



Los disefiadores de hoy en dia, han innovado en algunos usos, creando también las

ligaduras, que son dos 0 mas letras unidas por razones practicas o estéticas:

e E S é&ffthib

Figura 3: Imagen de ligaduras. Las ligaduras “ae”. “AE” denotan una ligadura diacritica, un diptongo (dos
vocales que se pronuncian en una misma silaba) o el sonido de una tnica vocal. Las ligaduras “oe” y “CE”
se usan en Francia como ligaduras diacriticas (suenan, aproximadamente como la o alemana o la o danesa).
Fuente:: Disefiar Tipografias. Karen Cheng. Pag. 12

Existen también las florituras que son adornos que sustituyen un remate:

fhflft Qe'rn.

Figura 4: Letras con florituras muy innovadoras.
Fuente: Disefiar Tipografias. Karen Cheng. Pag. 13.

1.1.2 El Ojo de la letra

Un aspecto importante a recalcar es que la mayor personalizacion en las
caracteristicas de la tipografia nace en la definicion de la parte superior del ojo central
de la misma, ya que su zona inferior correspondiente a los pies o patas es mas
uniforme y se repiten en distintos caracteres. Esto hace que sea mas fécil la lectura o
su reconstruccion cuando solo se dispone de la parte alta de los trazos, mientras que

la baja o descendente ofrece mas dificultad o hace imposible su reconocimiento.?

2 Lallana, Tipografia y Disefio, Pag.40.



Asta ascendente. /

Contorno externo.

R

Asta central.

si es curva.

ENLACE
mas fino
que el asta.

Asta descendente.
También cola

Contorno
interno.

Figura 5: Todas las partes que conforman el ojo de una letra.
Fuente: Tipografia y Disefio. Fernando Lallana. Pag. 40

1.2 Variables en el diseiio de tipos.

La posicion de las letras en los tipos no es arbitraria. Todas comparten unas zonas

comunes definidas por cuatro lineas limitrofes imaginarias:

Linea de base
Altura de la x
Trazos ascendentes y

Trazos descendentes.



La linea base:

Es el asiento y el punto de referencia principal de las letras de texto. Dados un tipo y
un cuerpo, es la linea comun en la que se basa las alturas de x, La altura de la x es el
espacio vertical ocupado por las minusculas (sin tomar encuentra los trazos alzados y

los caidos)

Trazo ascendente.
Es la porcion de una letra minascula que sobresale de la altura x, como en el caso de

la “I”, la “t” y otras letras, éstas tocan linea ascendente.

Trazo descendente:
[13%2] 13 2

Es la porcion que queda por debajo de la linea base. La “j” la “g” y otras tocan la

linea descendente.

Astas ascendentes

Altura de la x

Linea de base

Astas descendentes

Figura 6: Lineas que definen una letra
Fuente: El Arte de la Tipografia. Martin Solomon Pag. 89

Estas lineas designan zonas determinadas en las que se confinan los distintos
elementos de las letras; en conjunto definen un espacio continuo que permite leer las

letras agrupadas en palabras y las palabras agrupadas en lineas.’

3 Martin Solomon, EI Arte de la Tipografia: Introduccion a la Tipo.lcono.grafia, (Madrid: Editorial
Tellus, 1988). P4gs. 88-89.



1.3 Cuadratin y Medio Cuadratin

Existen también términos que ayudan a definir caracteristicas de las tipografias, como
lo es el cuadratin y medio cuadratin. EI cuadratin que en la tradicidon anglosajona se

basa en la altura o grosor del cardcter de una M en caja alta, es el espacio que mide lo
mismo que el cuerpo del tipo ( en un cuerpo de 48 puntos, por ejemplo, el cuadratin
mide 48 puntos de anchura). Medio cuadratin es pues, la mitad de un cuadratin. Con
frecuencia se utiliza el signo raya para describir el espacio del cuadratin y el signo

menos para el medio cuadratin.

Figura 7 : Cuadratin y Medio Cuadratin
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 3

La fuente completa de una tipografia contiene mucho mas que veintiséis letras, diez
numerales y algunos signos de puntuacion. Para trabajar bien con la tipografia, habra
que asegurarse de que se estd trabajando con una fuente completa, y también es

necesario saber como se utiliza.

Caja alta:
Las letras de caja alta son letras mayusculas, incluyendo determinadas vocales

acentuadas, la cedilla y la rayita de la n.



caja alta

Pani
A €& O U eioba

Figura 8 : Caja alta y caja baja.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez

Caja baja:

Las letras de caja baja son las letras minusculas.

Todos estos aspectos deben ser considerados al momento de crear tipografias, pues en
su conjunto, determinan no solo la forma sino el caracter de la letra y por

consiguiente el sentido estético de la misma*.

4 John Kane, Manual de Tipografia, (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, S.A., 2005), pag. 5.
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I1. HISTORIA DE LA TIPOGRAFIA

2.1 Origen y Evolucion del Alfabeto.

El prologo a la historia de la tipografia es, asi mismo, la historia del alfabeto y de la

escritura.’

El alfabeto es una serie de signos sobre los que existe un consenso cultural para
representar sonidos especificos. La palabra “alfabeto” surge de la comprension de las
dos primeras letras del alfabeto griego: alfa y beta. El lenguaje escrito representa las
palabras enteras al mismo tiempo.® La primera forma de lenguaje escrito es la
cuneiforme. Esta fue inventada por los sumerios en Mesopotamia y se atribuye la
creacion de las primeras marcas escritas alrededor del afio 3,150 a de C. Consistian en
signos impresos sobre tablillas de arcilla que se empleaban para hacer anotaciones y
llevar registros. Este primer sistema de escritura eran pequeias marcas en forma de
cufia impresas con punzon de cafia sobre tablillas hiimedas y era de tipo silédbico (no

alfabético) y no fonético (alfabético).

Figura 9. El primer sistema de
escritura, el cuneiforme (3,150 a de
C), consistia en una serie de marcas
en forma de cufia, que se hacian
incidiendo la punta de una cafla
sobre una tableta de arcilla.

Fuente: Guia Completa de la
Tipografia. Christopher Perfect.
Pag. 10

S Christopher Perfect, Guia Completa de la Tipografia: Manual Practico para el Disefio Tipogréfico,
(Barcelona: Editorial Blume, 1994), pag.10.
6 Kane, Manual de Tipografia, Pag. 16.



Luego los egipcios crearon los ideogramas. Estos estaban compuestos por un grupo
de signos o dibujos abstractos que por asociacion de ideas, podia representar

cualquier mensaje. ’
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Figura 10. El ancestro de los simbolos y signos graficos que se usan hoy en dia es la primitiva escritura
ideografica (siglo Il a de C.) de la cual los jeroglificos egipcios son los mas conocidos.
Fuente: Guia Completa de la Tipografia. Christopher Perfect. Pag. 10

Luego de ello, los fenicios lograron expresar el lenguaje con veinte signos. Ya en el
800 a de C. los griegos habian adoptado las veinte letras del alfabeto fenicio pero
cambiaron la forma y el sonido de algunas de ellas. Este alfabeto fenicio es también
el precursor de los alfabetos hebreo y drabe modernos. Luego los romanos cambiaron
las formas de varias letras griegas y por su cuenta, afiadieron las letras “G”, “Y” y

“Z” 8

Figura 11. Estos cuatro signos del alfabeto fenicio :
(1,500 a de C.) considerado como el primer

alfabeto fonético, pueden identificarse facilmente

como el origen de las letras “K”, “L”, “M” y “N”.

Figura 12. La influencia del alfabeto fenicio sobre
el primer alfabeto griego es evidente si se
comparan las mismas letras griegas con las
fenicias. (imagen superior).

Fuente: Guia Completa de Tipografia. Christopher
Perfect. Pag. 10

" 1bid.
& Ibid.



En Grecia se usaban muchos dialectos locales, asi eventualmente emergieron dos
alfabetos: uno al oeste del pais, el calcidico y otro en el este denominado jonico.
Existia una semejanza entre el alfabeto fenicio y el primer alfabeto griego, tanto en el
orden como en el nombre de las letras. También era igual la direccion de la escritura
que iba de derecha a izquierda (o a veces alternada). Ya en el afio 500 a de C. la
direccion de la escritura se invirtié y se leyo de izquierda a derecha. Fue el alfabeto
calcidico con una mayor influencia de los fenicios, el que desempefiaria un papel mas

significativo en el desarrollo del alfabeto romano.’

Figura 13. Los griegos modificaron la
direccion de la escritura. Al cambar la
direccion de la lectura, cambiaron
también la orientacion de las letras.
Fuente: Manual de Tipografia. John
Kane. Pag. 16

Los etruscos fueron los responsables de llevar el alfabeto griego a los romanos en el
siglo IX a de C. solo fueron necesarios unos pequeios ajustes para adaptarlo a los

sonidos latinos.'?

El alfabeto etrusco sirvio de base al alfabeto romano que es el que se usa hoy en dia.
Después de modificarlo los romanos cambiaron algunas letras, afiadieron y omitieron
otras. Se quedaron con un alfabeto de 23 letras, el mismo alfabeto romano empleado

en nuestros dias (excluyendo la J, la U y la W.!! las seis letras restantes se agregaron

® perfect, Op.cit., pag.11.

10 Arthur T. Turnbull y Russell N. Baird, Comunicacién Grafica: Tipografia, Diagramacion, Disefio,
Produccién, (Mexico: Editorial Trillas, 1986), pag. 26.

1 bid.



posteriormente para que su total quedara en la actual cifra: 29 letras que fueron

afiadidas en la Edad Media.

Entre los antiguos romanos las clases sociales mdas altas mantuvieron la escritura
como un derecho especial. La tarea de producir las cantidades necesarias de literatura

se asignd a los escribanos esclavos.'?

Los numerales romanos que se utilizaron en Europa a lo largo del primer milenio,

correspondian a varias letras romanas.

I \Y X L C D M
1 5 10 50 100 500 1000

Los que hoy llamamos numerales arabigos se originaron en India, hace 1,500 y 2,000
afios. La primera evidencia de su utilizacién procede del cuadro astrondmico indio y

tenian este aspecto:

981N Y ZETI

Figura 14. Los escribas arabes se referian a estos numerales llamandoles “cifras hindues”.Recuérdese que el
arabe se lee de derecha a izquierda.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 19.

La utilizacion del los numerales ardbigos se extendié desde la Espafia musulmana
hacia Europa en torno al afio 1000 d. C. Se importo6 el concepto hindua del cero, que

permitia los decimales en la estimacion del valor.

12 1bid.



Evolucion de la letra “A”:

K<

Fenicia. Afio 1000 a. de C.

PAAA A

Griega. Afio 900 a. de C. Romana. Afio 100 a. de C.

Figura 15. Evolucion de la letra “A”.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 16

Desde el 2,400 a de C. los escribas utilizaron un calamo y el papiro para escribir a lo
largo del Mediterraneo oriental. El papiro se hacia a partir de una planta parecida al
bambt, que crecia en el valle del Nilo. Este tenia varias desventajas. No podia
escribirse en sus dos caras y era demasiado quebradizo para ser doblado. La mayor
desventaja era que solamente provenia de un lugar: Egipto.

La comunicacion efimera (notas, célculos, transacciones sencillas) solia garabatearse
en unos paneles de cera enmarcados en madera. Esta practica se mantendria hasta la

Edad Media.
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Figura 16. Las letras capitales
cuadradas eran la version
escrita de las mayusculas de
las lapidas que se encuentran

Figura 17. Las capitales
rasticas son una version de las
capitales cuadradas, permitian

Figura 18. Las transacciones
diarias sin embargo, solian

escribirse con una escritura

en los monumentos romanos.
Fuente: Manual de Tipografia
de John Kane. Pag.18

escribir en cada hoja de
pergamino el doble de
palabras pero eran un poco
mas dificiles de leer debido a
lo comprimido de sus formas.
Fuente: Manual de Tipografia.
John Kane. Pag. 18

cursiva en la que las formas
se simplificaban a fin de
lograr ~ mayor velocidad al
escribir.

Fuente: Manual de Tipografia.
John Kane. Pag. 18
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Figura 19. Letras “unciales” que
son aquellas que tienen una
pulgada de altura y son mas
legibles en cuerpos pequefios que
las mayusculas rusticas. En estas
se incorporaron algunos rasgos
de la escritura cursiva romana
como la forma de la “A”, “H”,
“E”y “U”.

Fuente: Manual de Tipografia de
John Kane. Pag.18

Figura 20. Letras semiunciales.
Son una formacion posterior de
la escritura cursiva. Marcan el
comienzo formal de las letras de
caja baja. Los mejores ejemplos
de este tipo vienen de
manuscritos realizados en
Irlanda e Inglaterra.

Fuente: Manual de Tipografia.
John Kane. Pag. 18

Figura 21. Carlomagno
promulgd un edicto en el afo
789 con el fin de estandarizar
todos los textos eclesidsticos. Su
caracter incluyendo tanto
mayusculas (caja alta) como
mintsculas (caja baja) marcé el
estandar de la caligrafia durante
un siglo.

Fuente: Manual de Tipografia.
John Kane. Pag. 18.

En el 150 a. de C. el pergamino habia sustituido ya al papiro en su funcion de soporte
para la escritura. Se fabricaba en Pergamum (de donde deriva su nombre); el
pergamino se obtenia a partir de las pieles de ovejas y cabras, debidamente tratadas.
La vitela, una variante del pergamino que era particularmente delicada, se obtenia de

las pieles de terneros recién nacidos.

En los pergaminos podia escribirse en las dos caras y se podian doblar sin que se
quebrasen. Su superficie mas dura también resistia el uso de las plumas de cafia de

punta dura y permitia escribir con letras mas pequefas.

Luego vino el papel, que se inventd en China en el afio 105 d. de C. Su inventor fue
Tsa'ai Lun, un eunuco de la corte que elabor6 una pulpa a partir de diversas fibras.
Sus contemporaneos utilizaban un pincel para pintar caracteres sobre las hojas
resultantes que tenian un acabado bastante aspero. La técnica tardé noventa afios en

llegar a Europa.



Ya en el siglo VII la fabricacion del papel se extendid a Japdn, en el siglo VIII a
Samarcanda y a continuacion, a través de los arabes, a Espaiia, donde ya se fabricaba
papel en torno al 1000 d. de C. En torno a 1,300, en Fabriano (Italia) ya funcionaba
un molino o fabrica de papel que empleaba maquinas movidas por el agua para
convertir en pulpa la fabrica de lino, y finas tramas para fabricar hojas suaves y

flexibles. El proceso se extendi6 rapidamente a lo largo de Europa.'?

La escritura es algo invaluable para las diferentes culturas y paises alrededor del
mundo, teniendo una larga trayectoria y a la vez trascendencia en torno a todo lo
referido a un pueblo. Tanto asi que el alfabeto no solo tiene su extensa historia, sino
que ha servido para registrar toda la historia existente a un nivel universal, y teniendo
que ver con todo lo que respecta al hombre: cultura, artes, humanismo, literatura,
ensefianza y una interminable lista que es lo que ha motivado a un mejor desarrollo y

diseno de dichas letras.

Estas comenzaron a adquirir carécter e incluso personalidad y se comenzd una nueva
era en la que la bisqueda de nuevas formas y el mejoramiento de las técnicas
existentes elevaron la creatividad, creando nuevos estilos en las formas de escritura y
las mismas necesidades de la época motivaron incluso a la elaboracion de disefios

mejorados.

Pero aun faltaba cumplir una necesidad latente ya que a pesar que en un principio los
escritos eran a mano, comenzd a incrementarse la demanda de éstos y la técnica
manual no cubria esta necesidad. Luego se comenzd a trabajar con la técnica del
grabado.

Los grabados en un principio sirvieron para acelerar un poco la produccion de textos,
pero fue hasta 1436 que se dieron los primeros pasos para las nuevas y eficientes
formas de impresion industrial que dieron paso a la imprenta, algo que fue

determinante en la historia de la humanidad.

13 Kane, Op.cit., pag.19.



2.2 La Invencion de la Imprenta.

El desarrollo de la imprenta con
base en el tipo metalico movible se
acredita a Johann Gutenberg,
nacido en Maguncia en 1397,
Alemania. Se sabe que Gutenberg
no invento por si solo la fundicion
tipografica. La impresion basada en
bloques de madera habia existido
muchos afios antes de Gutenberg,
pero si se sabe que lo que el logro
ha resistido y por eso es un

personaje de gran importancia en el

desarrollo de la tlpografia. Figura 22. Prensa de Gutenberg en la que la prensa
operada con palanca hacian descender la platina para
presionar el papel contra los tipos.
Fuente: Comunicacion Grafica. Arthur T. Turnbull y
Russell Baird. Pag. 27.

La impresion en aquella época consistia en brufiir un trozo de papel contra un taco de
madera grabado y entintado. En 1436 Gutenberg comenzd a experimentar con una
nueva tecnologia, un sistema ajustable de moldes para “fundir” tipos moviles,

reutilizables con plomo fundido.

En 1448 en Maguncia comenzd su taller con dinero prestado y en 1455 Gutenberg
perdi6 su derecho de seguir pagando la hipoteca, tuvo que empefiar todo su equipo,
incluyendo el trabajo que estaba realizando en aquel momento, la Biblia de cuarenta y

dos lineas. Fust y su yerno Meter Schoffer, terminaron de producir la Biblia y la



vendieron, con lo que obtuvieron beneficios. En 1466, Gutenberg muri6 en la pobreza

dos afios mas tarde.'

Pero Gutenberg descubridé lo que en su tiempo eran soluciones satisfactorias para
cada uno de los principales problemas de impresion: 1) un sistema de tipos movibles
que permitia que los caracteres fueran dispuestos en un orden cualquiera y que
después se volvieran a utilizar de ser necesario; 2) un método para producir estos
tipos en forma facil y exacta; 3) un método que mantuviera los tipos en su lugar al
imprimir; 4) un sistema para efectuar la impresion de los tipos sobre el papel; y 5)
una tinta que hiciera legible la impresion de los tipos sobre papel.

Con su uso naci6 la imprenta moderna. El proceso descubierto por Gutenberg, a partir

de una superficie en relieve, se conoce ahora como tipografia.

La imprenta se extendid rapidamente por toda Europa, y los artesanos de diversos
paises contribuyeron con valiosas mejoras en la tipografia a medida que fueron
creando disefios que reflejaban sus raices. Muchos de estos aun se utilizan. No

obstante, el arte de la imprenta permaneci6 sin grandes cambios hasta 1880.1°

2.3 Desarrollo de la Tipografia.

La Tipografia ha tenido un largo trayecto. Con el pasar de los afios se desarrolld de
manera sorprendente y evoluciond de manera diferente en diversas regiones.
Paralelamente al desarrollo tecnologico, surgian diversas tendencias y estilos

tipograficos, mejorando la calidad de las mismas y los disefos.

14 Kane, Op.cit., pag. 20.

15 Turnbull y Baird, Comunicacion Grafica: Tipografia, Diagramacion, Disefio, Produccion, pags. 26-
27.



2.3.1 Tipos Humanisticos Venecianos

Los primeros tipos de letra redonda que aparecieron en Italia en los afos 1460 y 1470
estaban basados en la escritura manual humanistica, un revival de la minuscula
carolingia, y como grupo se les conoce como tipos humanisticos o venecianos. El
renovado interés por la mintscula carolingia habia provocado un refinamiento en su
disefio. La adiccion de trazos terminales a las letras de caja baja para armonizar mejor

con las mayusculas con trazo Terminal dieron como resultado el primer tipo romano.

Después de 1460, el liderazgo en el desarrollo de los tipos moéviles paso de Alemania
a Italia, centro artistico del Renacimiento. En 1465, en Subiaco, cerca de Roma,
Conrad Sweynheym y Arnold Pannartz, dos alemanes que se habian desplazado a
Italia influenciados por el trabajo de Gutenberg, crearon un curioso tipo hibrido,
mezcla de caracteristicas goticas y romanas. En 1467 se trasladaron a Roma y en
1470, habian creado un nuevo conjunto de tipos que eran mas ligeros y abiertos,
basados enteramente en la escritura humanistica. A raiz de estos tipos se derivo el
termino “romana’.

En 1470 Nicolas Jonson, un tipégrafo e impresor que vividé en Venecia, creo un tipo
de letra que superaba a todas aquellas disefiadas hasta entonces en Italia. Mientras
tanto Jonson continud su trabajo para crear un segundo tipo seis afios mas después,

conocido como “romana de letra blanca”

2.3.2 La Tipografia Italiana

En 1490, Aldo Manuncio, un helenista y latinista, se traslado a Venecia a establecer
un negocio de impresion, la imprenta Aldine. Cinco afios después editd un libro en el
cual empleaba un nuevo estilo de tipo romano con letras de caja mas cortas que los
trazos ascendentes de las letras de caja baja. El mismo afio publicd De Atenea escrita

por un cardenal, en el que descubrié un nuevo estilo de caja baja, grabado por



Francesco Griffo. De Atenea se caracterizaba por la modulacion oblicua, un contraste

mayor entre los trazos gruesos y fino, trazos mas ligeros y cuadrados.

Era también un movimiento deliberado para alejarse de las imitaciones serviles de la
escritura humanistica. Suponia el comienzo de un nuevo estilo, conocido, aunque

suene confuso, como Antiguo.

Aldo Nuncio también edit6 libros de la mayor calidad en 1499 y publicé uno
considerado como uno de los libros mas logrados entre la produccion del
Renacimiento italiano. Resultd innovador tanto por sus composiciones tipograficas
(al colocar los bloques de texto siguiendo formas irregulares) como por su
combinacion de textos con ilustraciones en xilografia. Fue empleado como modelo
para todos los tipos Antiguos producidos en los siglos XVI y XVII en Francia, los

Paises Bajos e Inglaterra.

En 1501, Aldo Nuncio publicoé una serie de ediciones de bolsillo, Griffo tall6 unos
tipos condensados e inclinados, pero manteniendo las letras de caja alta verticales y
con las lineas sin justificar, en imitacion de la escritura cursiva humanistica. Este fue
el primer tipo cursivo (a veces también llamado “italico”, derivado de “Italia”, donde

fue creado).

En Europa el siglo XVI fue un periodo conocido como la época de los tipos de letra

cursiva.

En 1523, Ludovico Arrigi, caligrafo y escritor, disefid una cursiva, mejorando la de
Griffo, para una coleccion de poemas. La fuente de Arrigi tenia menos ligaduras,

trazos ascendentes y descendentes largos, asi como mayusculas de mayor tamafio.



BCDEFGHIJKLMN

PQRSTUVWXYZ
234567890

BCDEFGHIJKLMN
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bcdefghijklmn
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Figura 23. La Bembo est4 basada en la tipografia que grabd F
Atenea, de Pietro Bembo.

Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 25

rancesco Griffo en 1495 para una edicion de De



2.3.3 La Edad Dorada de la Imprenta en Francia.

En la época entre 1530 hasta 1585, se conoce como la Edad de Oro de la tipografia
francesa y es un periodo en el que se produjeron libros impresos magnificamente
decorados a mano. Los principales impresores franceses, como Robert Estienne,
Simon de Colnes y Geofroy Tory recibieron influencia de libros y desarrollo de

fuentes romanas en Italia. Lo mismo habia ocurrido con los grabadores franceses. '®

En la historia de la tipografia tiene una importancia particular el parisino Claude
Garamond, el primer fundidor de tipos independiente. Ademas de establecer la
fundicion de tipos como una profesion en si, diferenciada de la del impresor.
Garamond creo letras que remitian mas al punzon de acero con el que trabajaba que al

trazo realizado por la pluma de un caligrafo.

En torno a 1540, Garamond y su colaborador Robert Granjon, desarrollaron las
primeras cursivas pensadas para ser utilizadas en combinacién con las romanas,
incluyendo una cursiva de caja alta. Luego Granjon disefid un tipo llamado Civilite,

que regresaba a la elaborada escritura francesa de la época, conocida como batarde.

Durante afios, la mayoria de las tipografias denominadas garamond derivaban de
punzones realizados en 1615 por Jean Jannon, basandose en la obra de Garamond. Ya
en 1989 Robert Slimbach realizé la Adobe Garamond, trabajando directamente con

muestras de la romana de Garamond y la cursiva de Granjon como base. !’

A finales del siglo X VI, la fundicion de tipos se convirtié en un oficio diferente al de
la impresion. Se establecieron los “talleres de tipos” por lo cual los impresores ahora

recurrian a estos a la hora de comprar tipos.!®

16 perfect, Op.cit., pags.13-14.
17 Kane, Op.cit,. pags. 26-27.
18 perfect, Op.cit., pag.15.



Garamond tuvo un papel preponderante en la historia de la tipografia, no solo por
haber iniciado la produccion y disefos de tipos como una profesion independiente a
la de los impresores, si no que sus disefios tenian un estilo muy particular. Sus
disefios eran sencillos pero de mucha elegancia. Sus trabajos tuvieron tanto éxito en
la época, que muchos libros hacen referencia que su trabajo llamo la atencion del rey,
quien le encargo el disefio de una fuente griega. Garamond continu6 refinando sus
disefios durante la década de 1540 y llegaron a convertirse en el estandar para el siglo
siguiente.

Hoy en dia la fuente Garamond es muy utilizada para titulos de libros o encabezados

en revistas y otro tipo de publicaciones que requieren un buen disefio y diagramacion.

2.3.4 LaImpresion en Holanda.

A finales del siglo XVI, las editoriales holandesas, y en particular las empresas
familiares de Plantin Moretus y Elzevir, se contaban entre las mas exitosas de Europa.
En un principio, estos editores e impresores habian traido muchas de sus tipografias
de las fundiciones francesas.

La tipografia holandesa obtuvo un amplio reconocimiento no solo por su belleza

intrinseca, sino también por su claridad y su vigor.

Figura 24. Comparacion de la Adobe Garamond (francesa) y la Linotype Janson (holandesa).
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pagina 28.



Préacticamente toda la tipografia inglesa de la época se adquiria en Holanda.

Aunque la popular letra Janson recibio su nombre del tallador de punzones holandés
Anton Janson, en la actualidad se sabe que fue tallada por el hiingaro Nicholas Dis en

1690."

2.3.5 La Tipografia en los Paises Bajos.

Hacia finales del siglo X VI, la Edad de Oro de la tipografia francesa llegaba a su fin,
y los Paises Bajos se convirtieron en el punto focal de los nuevos desarrollos en el

disefio tipografico.

El declive en la produccion de libros en Francia se debia a la censura de la prensa por
parte del gobierno francés y de la Iglesia. Esto ocasiond un éxodo de los impresores
franceses a los Paises Bajos, incluyendo a Christopher Plantin, duefio de una de las

mayores y mas influyentes editoriales europeas.

Al principio, muchos impresores de los Paises Bajos importaron los troqueles y las
matrices de Garamond y Granjon desde Francia. Pero a mediados del siglo XVII,
surgieron varios grabadores independientes especializados como Dirk Voskens y

Cristoffel van Dijck, el mejor grabador de la época.

Gradualmente se desarrollo el estilo Antiguo Holandés, con letras talladas
limpiamente, con un contraste mas acentuado entre los trazos gruesos y finos, una

mayor altura “x” (altura de letras de caja baja) y una menor anchura para la caja baja.

19 Kane, Op.cit, pag. 28.



2.3.6 La Tipografia Inglesa.

La fundicion de tipos en Inglaterra estuvo estrictamente controlada por el gobierno
hasta 1637, por lo tanto, los impresores tenian que importar sus tipos del extranjero,
principalmente de los Paises Bajos. La influencia del estilo Antiguo holandés en
Inglaterra esta tipificada por la historia del Dr. John Fell, quien en 1676, establecio
una fundicién de tipos en la imprenta y empled a un grabador holandés llamado

Meter Walpergen, quien tall6 los tipos conocidos hoy en dia como Fell Type.

El estilo Antiguo se establecio definitivamente en Inglaterra en los primeros afios del
siglo XVIII, cuando un grupo de impresores encargd al joven grabador inglés
William Caslon la talla de un nuevo tipo. El tipo, con una fuerte influencia holandesa
fue terminado en 1734. Obtuvo un éxito inmediato entre los impresores ingleses,
tanto por su mérito de disefio tipografico como porque significaba que ya no tendrian

que importar mas sus tipos del extranjero.?’

William Caslon fue el primer disefador de tipografias inglesas relevantes. Su
tipografia fue ampliamente aceptada casi de inmediato y desde entonces ha
constituido un estandar. Si se compara la Janson (izquierda) con la Caslon (derecha),

esta claro que recibi6 influencia de los modelos holandeses:

Figura 25. Comparacion de la Janson con la Caslon, esta claro que recibié influencia de los modelos holandeses.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane Pag. 30.

20 perfect, Op.cit., pags.15-16.



La tipografia de Caslon se distribuy6 por las colonias americanas de Inglaterra, y fue
la tipografia empleada en las primeras ediciones de la Declaracion de Independencia

y de la Constitucion. A través de los hijos de Caslon, la fundicién continuaria activa

hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XIX.?!

BCDEFGHIJKLM
OPQRSTUVWXYZ
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234567890

BCDEFGHIJKLMN
PORSTUVWXYZ
34567890

cdefghijklmn
grsz‘u‘vwxyz
34567890

Figura 26. La Adobe Caslon, que apareciéo en 1990 y fue disefiada por Carlo Towombly a partir de hojas de

muestras de Caslon que databan de 1738 y 1786.
Fuente: Manual de Tipografias. John Kane. Pag. 31.

21 Kane, Op.cit., pags..30-31.



2.3.7 La Tipografia de Transicion.

En la tltima década del siglo XVII, Philippe Grandjean, un grabador francés, produjo
un nuevo tipo romano real, Romani du Roi. Por primera vez el disefo de cada letra se
basaba precisamente en un cuadrado y su perfil fue trazado matematicamente sobre

una cuadricula para lograr una talla muy precisa.

ABCD

Figura 27. El primer tipo de transicion, el Romani du Roi, confeccionado en 1692. El primer tipo que ha sido
creado en forma matematica sobre una cuadricula para obtener un corte mas fino y preciso.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.
Este tipo, completado en 1702, estaba finalmente tallado y ofrecia una combinacioén
de caracteristicas nuevas, trazos terminales planos y encuadrados, una anchura menor,
un buen contraste entre el ancho de los trazos gruesos y finos, y una modulacion,
aunque vertical, un poco inclinada.
La adopcion del término de Transicion se debié al momento de su aparicion, que se
situa entre el estilo antiguo y el Moderno.
Este periodo fue un periodo de contribuciones en el que la busqueda de lo nuevo era
constante y el diseflo tipografico era avanzado. Europa fue la cuna de una serie de

sistemas que facilitaban aun mas la impresion de los tipos.

En 1737, el francés Pierre Fournier, realizd una nueva contribucion mas significativa
a la tipografia con la invencion del sistema europeo de puntos como unidad de
medida para los tipos.

John Baskerville, contribuy6 con la primera aportacion original inglesa al disefio de la

fuente redonda. Fund6é una imprenta para la edicion cuidada de libros. Sus disefios



tipograficos, generosos en el espaciado de letras, encabezados y margenes aportd una
nueva simplicidad y mayor amplitud a la pagina impresa. Baskerville fue responsable
de las mejoras de las tintas de impresion, de un nuevo proceso para obtener papel
avitelado y el invento de la prensa de alisar (que volvia més liso y blanco el papel).

Los tipos de Baskerville no fueron plenamente apreciados sino hasta principios del
siglo XX, cuando los redescubrié Bruce Rogers el disefiador americano de libros y

tipos.

2.3.8 Los Tipos Modernos.

Inglaterra, por primera vez, marcaba el paso en el disefio de tipos a la Europa
Continental. Entre los personajes ingleses que destacaron durante este periodo se
menciona a Firmin Didot, quien era impresor del rey Luis XVI y de su hermano.
Tallo su primer tipo en 1784; el cual, se caracterizaba por un abrupto contraste entre
los trazos de las letras anchas o estrechas, una modulacion vertical y trazos terminales
rectos y sin encuadrar. Puede ser considerado como el primero de un nuevo estilo

llamado Moderno.

11



con influencia de Bakersville. En contraposicion de la

con remates meramente rectilineos.

Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 34.

GIAMBATTISTA BODONI

A CHI LEGGE.

> b — g

Eccow 1 saggi dell'industria e delle

fatiche mie di molti anni consecrati
con veramente geniale impegno ad
un’arte, che & compimento della pitt
bella, ingegnosa, e giovevole inven-
zione degli uomini, voglio dire dello
scrivere, di cui ¢ la stampa la mi-
glior maniera, ogni qual volta sia
pregio dell’opera far a molti copia
delle stesse parole, e maggiormente
quando importi aver certezza che

muestrarios de tipos jamas impresos.??

Figura 28. Comparacion de la tipografia Bauer Bodoni (izquierda) con remates superiores con suave inclinacion

de la Linotype Didot (derecha), quien realizd tipografias

La tecnologia y los nuevos materiales también marcaron su influencia en la creacion

de los tipos de estilo Moderno.

Los tipos de este estilo eran uniformes y
fabricados mecédnicamente; sin embargo,
carecian de la legibilidad de las letras de
los tipos de estilo Antiguo, més claras y
con base caligrafica; por lo que, las
composiciones se realizaban con un
espaciado mayor, empeorando el efecto

tipografico.

A pesar de ello, el tipo Bodoni se hizo
muy popular en Europa y Estados Unidos,
tanto para textos como para carteles. El
propio Manuale Tipografico de Bodoni es

considerado como uno de los mejores

< Figura 29. Seccion del Manuale Tipographico de Giambattista Bodoni, (1818), Parma (publicado

poéstumamente).

Fuente: Manual de Tipografia. John Kane .Pag. 34.

22 perfect, Op.cit., pags. 16-18.



2.4 La Revolucion Industrial.

La Revolucién Industrial de principios del siglo XIX, desencadenada por la invencion
de la maquina de vapor, transformo6 la impresion, la composicion tipografica y la
fundicion de tipos; las cuales, se convirtieron en resultados de una maquinaria
impulsada por energia.

La velocidad de las imprentas mecanizadas significaba que podian imprimirse miles
de ejemplares en el mismo lapso de tiempo que antes se necesitaba para imprimir solo

unas docenas.??

Hasta principios del siglo XIX, el trabajo de fundidores de tipos e impresores en Gran
Bretafia habia sido orientado a la produccion de libros y fue hasta la llegada de la
Revolucion Industrial que se transformaron sus actividades artesanales a una
auténtica lucha por la supervivencia comercial. La nueva clientela empresarial
buscaba novedades, impacto y velocidad. Convirtiéndose asi, la Tipografia en un
arma poderosa en la batalla por el éxito comercial.

Durante el siglo XIX se produjeron grandes y primordiales avances tecnologicos
como: la invencion de la energia del vapor y del petréleo, la electricidad, el teléfono,
el fonografo y la fotografia; los cuales, trajeron consigo la mecanizacion de muchos

procesos industriales y de manufactura.?*

Cabe destacar que el primer cambio de importancia en la prensa de Gutenberg se
hizo en la segunda década del siglo XIX, al sustituir la platina que poseia por un

cilindro. El cilindro y el carro movible eran impulsados con vapor, lo que hacia

23 Kane, Op.cit., pag. 36.
24 perfect, Op.cit., pag. 18.



posible una entrega mas rapida de las impresiones. El verdadero adelanto en la

imprenta llegd con la prensa rotativa.

Asimismo, las primeras maquinas practicas de elaboracion de papel se introdujeron a

principio del siglo XIX.?

En 1880 cuando se produjeron una serie de avances
tecnologicos importantes que revolucionaron los
métodos de composicion y manufactura de tipos.
Después de cuatrocientos afios, el sistema de
Gutenberg dejo de ser la forma habitual de trabajar.

En 1886, en Baltimore, Ottmar Mergenthaler inventd
la méaquina de Linotipia. Suponia la introduccion del
texto por medio de un teclado compuesto

mecanicamente y la fusion de linea a linea a partir de

matrices localizadas en la maquina. Al afio siguiente,
Tolbert Lanston inventd la maquina de Monotipia, que seguia el mismo principio,

pero la composicion y la fusion de cada letra se realizaba individualmente.

< Figura 30. Maquina de Linotipia, el primer sistema de composicion mecanica, inventado en 1886 y que,

revoluciono la industria del periddico.

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo para el disefio tipografico. Christopher Perfect. Pag. 22.

ZTurnbull y Baird, Op.cit., pag. 27.



> Figura 31. Fundidora de Monotipia
(derecha) y el teclado (izquierda),
introducidos en 1887. Fuente:. Guia
completa de la Tipografia: Manual
completo para el disefio tipografico.

Christopher Perfect. Pag. 23.

Fl desarrollo creativo del

disefio tipografico alcanzo
mayor importancia con la patente que obtuvo Linn Boyd
Benton (1844-1932), para una maquina de grabado en
1884. El artefacto trabajaba por medio de una maquina panto grafica grabadora de
matrices. Esta maquina convirtié el grabado en un proceso relativamente facil vy,
consecuentemente, los grabadores perdieron la poderosa situacion en la que se habian
mantenido durante los cuatro siglos anteriores. El efecto mas beneficioso de este
invento fue la ampliacion del campo de la creacion tipografica a disefiadores que no

tenian experiencia y conocimientos técnicos sobre la manufactura de tipos.

< Figura 32. Maquina de grabado de Benton (1884).

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo para el disefio tipografico. Christopher Perfect. Pag. 23.

En 1896, la American Typefounders Company recibid, de un arquitecto, Bertram
Goodhue, el disefio de un tipo. Morris Benton (1872-1948), hijo del inventor Linn
Boyd Benton, era el disefiador de la American Typefounders en aquella época y,
utilizando la nueva méquina de grabado panto grafico, desarrolld una gama de 20 o
mas variantes a partir del disefio de Goodhue (negrita, cursiva, condensada, etc.)

durante siete afios.



El tipo Cheltenham fue la primera familia tipogréafica producida comercialmente, y

se completd en 1911.

Otro logro notable fue el desarrollo de Century, un tipo Moderno encargado por el
impresor y editor americano Theodore De Vinne (1828-1924) en 1895 para la revista
The Century. Durante mas de 30 afios, Benton disefi6 numerosas variantes de la

familia Century, incluyendo la popular Century Schoolbook (1924).

Una figura clave en la comunidad americana del disefio durante la primera mitad del
siglo XX fue el disefiador Bruce Rogers (1870-1957), quien disefid su primer tipo,
Montaigne, en 1902. Era una produccion inspirada en Jenson, pero el resultado no le
satisfizo y refino su disefio, que fue emitido como Centaur en 1914. Centaur se

convertiria en una de las reposiciones mas admiradas del siglo.¢

2.4.1 La Tipografia del Siglo XIX.

2.4.1.1 Letra Gruesa o Negrita (Fat Face).

La amplia y repentina divulgacion de documentos impresos que surgid a partir de la
Revolucion Industrial también cred un nuevo mercado de consumidores para los
fabricantes. Tanto los productos como los servicios podian anunciarse a las grandes
masas con un costo relativamente bajo, lo que, requeria una nueva estética. Era
necesaria una tipografia mas grande, con mas mancha, mas llamativa, para hacer que

los mensajes destacasen en el entorno impreso.’

2 perfect, Op. Cit., pags. 22-23.
27 Kane, Op. Cit,. pags. 36.



En los primeros afios del siglo XIX, el tipo de letra méas popular y extensamente
aceptado era el Moderno como el de Bodoni, y se convirti6 en modelo para los
primeros tipos de rotulacion. Por razones obvias, a estas se les conocié como Letra

Gruesa (Fat Face) o Negrita.

>Figura 33. La Bodoni Poster (version de la tipografia de Bodoni por Linotype, 1929) y cuyo disefio original fue
inspiracion para las tipografias de rotulacion de principios del siglo XIX. Fuente: http:/www.linotype.com/2738-
19672/displaytypecomesintoitsown.html?PHPSESSID=0cfa758a17133aae22 74875a185b92bf

La primera Letra Gruesa fue

- BODONI ahede
disefiada en 1803 por Robert
Thorne (1754-1850). Poco P‘)STER f ghi jk

después aparecieron AB C]) lmnop

variaciones con contorno,

tridimensionales y cursiva. EFG“I qrs tu
El efectismo tipografico fue la IJKLM vw xyz

nscimmen [ NOPQ 12345
del siglo XTX.28 RSTU 67 890
VWXY 12345

&7.212 67390

28 perfect, Op. Cit,. pag. 19.



Conishead Bank,

NEAR ULV SRJI'IO\

On SUNDAY, the 11th. lns‘- -V,

6 RBallic Pine

BALKYN,

Each Marked X. W, at one end with white Paint

e

12SPARS,

Marked N. with a Number.

Persond who will have the goodness to secure them will have all resonable expeaces pald,
and be rewarded by Mossrs, Potty and Co. Ul who will p “with severity, any
one deteeted secreting any of the pnpeny.
Uleeraton, 180k, My, 1423,

.,M/m.v J"-@/?Eca ooty &1t /006?’4

diferenciada de la tipografia para texto.

ey N

—

Figura 34. Muestra de
un impreso del siglo
XIX en el cual, se
observa el auge de la
Negrita en este tipo de
publicaciones.

Fuente: http:/www.lino
type.com/2738/fatfaces.
html?PHPSESSID=0cfa
758a17133aae2274875

al185b92bf

Durante varias
décadas, las
negritas existieron

como una clase

A partir de ese periodo se decidid retroalimentar la “familias™ tipograficas con las

letras negritas, que se sumarian a las cursivas, las versalitas, etc., que ya existian.

2.4.1.2 Palo Seco (Sans Serif).



Una variacion de la idea de la negrita implicaba la eliminacion total de los remates.
Surgié asi la tipografia de Palo Seco, presentada por primera vez por William Caslon
IV en 1816, quien editd un disefio monolinea; es decir, que todos los trazos eran del

mismo grosor.

Caslon denominé su tipografia como “Egipcia”, probablemente porque el arte y la
arquitectura del antiguo Egipto habian inspirado a Europa desde el descubrimiento de

la Piedra Roseta en 1799.

Figura 35. Ejemplo de estilo “Palo Seco” de princios del siglo XIX con una talla pobre, especialmente en la “S”,
“N” yla “G”. La tosquedad de este disefio puede atribuirse al declive general en la calidad sufrido en los disefios
de ese tiempo.

MODERN PRINTING TYPE FOUNDRY,
WEST STREET, SMITHFIELD,
LONDON.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

ABCDEFCHIUKLMNOPQRSTUVWXYZAC
PRINTINC TYPES FOR HOME TRADE, AND FOR
EXPORTATION.

VINCENT FICCINS, LETTER FOUNDER, LONDON.

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo para el disefo tipografico. Christopher Perfect. Pag. 19.

Los que se oponian a esta forma empezaron a llamarla enseguida “grotesca”; y en
Estados Unidos “gothic” (un estilo que también estaba viviendo una recuperacion a
principios del siglo XIX). El fundidor de tipos inglés Vincent Figgins fue el primero

en llamarla “sans syrruph” (sin almibar) en 1832.%°

2 1bid.



Alrededor de 1830, muchas condiciones inglesas ofrecian tipos de Palos Secos en sus
muestrarios y William Thorowgood fue el primero en producir un tipo de Palo Seco

en caja baja al que llamo6 Grotesque.

Estos tipos se utilizaron extensamente en rotulacion tanto en Europa como en Estados

Unidos.

2.4.1.3 Los Primeros remates Cuadrados (Slab Serif.)

Poco después de la creacion de la Letra Gruesa, surgié un segundo tipo nuevo, mas

significativo este era de pie cuadrangular llamado Egipcio, Square Serif o Slab Serif.

Este estilo aparecid por primera vez en 1817 en Inglaterra, en un muestrario del
fundidor Vincent Figgins quien se referia a ellas como Antiques y finalmente acabo
siendo conocida como “Egipcia”, tal vez porque sus remates imitaban la base y el

capitel de una columna egipcia.

Como cosa extrafia, estos tipos poseian trazos terminales sin enlazar y del mismo

grosor que el asta de la letra, lo cual les daba un aspecto monodtono y mecanico que

ejemplificaba el espiritu de la nueva era industrial. *°

%0 perfect, Op. Cit., pag. 19.



Two Lines GrREaT PriMER, IN SHADE.

ABCDENMGEIIJELNING
PORYSTYUNW A A38°

Two Lines BREVIER, 1N SHADE.
ABCDENQEIIJRLINORPORIMGV W I NAS 3%

Two Lines NONPAREIL, IN SHADE.

ABCLERGRIIRLMNOPORITUVWI I LIBBS3%="

Four Lines Pica, ANTIQUE.

MANKIND

Two Lixegs Smart Prca, AnTiQUE.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVW

V. FIGGINS.

Figura 36. Muestras de tipos de imprenta por Vincent Figgins en 1817, Londres.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 38.

2.4.1.4 Tipografias para titulares (Fantasia)

< Figura 37. Letra inicial publicada por la imprenta privada
de William Morris, quien mostré fuerte inspiracion por
disefios de la época medieval.

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo
para el disefio tipografico. Christopher Perfect. Pag. 20.

En el siglo XIX, al mismo tiempo que el
desarrollo de la negrita, los fundidores de

tipos comenzaron a fundir tipografias enteras

de caja baja y caja alta decoradas

(iluminadas) para sugerir motivos



arquitectonicos y naturales diversos para ser utilizados en titulares o como material de

muestra; de ahi su nombre en inglés, “display faces”, también llamados de Fantasia.’!

Los manuscritos que preceden a la invencion de los tipos moviles son la fuente de

inspiracidon para muchos estilos de Fantasia. El Union Pearl, un tipo cursivo tallado

en 1690, es el primer tipo Fantasia que se conoce.

Pero fue a mediados del siglo XVIII cuando comenzaron a hacerse populares al

producir Fournier, grabador francés, algunos tipos ornamentales. Esta iniciativa fue

seguida por las fundiciones inglesas, que en la primera mitad del siglo XIX marcaron

la pauta en los tipos de Fantasia produciendo cantidades abundantes de creaciones

imaginativas: Inline (perfilados por dentro), perfiladas, tridimensionales, toscanas,

invertidas, condensadas, expandidas,

ornamentales, redondeadas y mas.

distorsionadas,

sombreadas, floreadas,

En la mayoria de los casos, la popularidad de una tipografia para titulares
determinada era tan efimera como la tendencia de la moda que la habia inspirado.

31 Kane, Op. Cit., pag. 37.

< Figura 38. Ejemplo tipico de los
tipos de Fantasia creados en este
periodo, elaborado  por una
fundicion inglesa.

Fuente: Guia completa de la
Tipografia: Manual completo para el
disefio  tipografico.  Christopher
Perfect. Pag. 20.

2.5 La Tipografia del



Siglo XX

2.5.1 La Influencia de los Movimientos Artisticos Modernos.

Los grupos de artistas europeos, disenadores, escritores y arquitectos que iniciaron
los “movimientos de arte moderno” tales como el futurismo, dadaismo,

constructivismo, suprematismo y De Stijl.

Cada uno rechaz6 cualquier idea que no perteneciera a la era de la madquina moderna
y las reemplaz6 por otras que si lo eran. No obstante, reconocieron que la tipografia
era una herramienta dindmica y poderosa para expresar sus nuevas ideas y que la

impresion suponia el medio por el cual sus teorias podian diseminarse a las masas.

La tipografia moderna que reemplazaron estos movimientos rompié las ataduras
impuestas por las reglas incuestionables de los tipos modviles metdlicos. Arrasaron
con las practicas y convenciones tipograficas tradicionales, y crearon un nuevo
lenguaje visual en el cual las palabras se convirtieron en formas abstractas incluidas
en una pintura tipografica y no Unicamente en un conjunto de signos escritos como

representacion de un lenguaje fonético.

Para esta era el Palo Seco (Sans Serif), fue considerado modelo del trazo puro y en

armonia visual con la era de la maquina.

La simetria fue calificada de ildégica y meramente decorativa, y reemplazada por los
conceptos de funcionalidad asimétrica, que crearon nuevas tensiones y contrastes

visuales; siendo estas, las caracteristicas de la tipografia moderna.



El futurismo fue el primero de los UTURISTA

1. MARINETTL F

“ismos” y su manifiesto fue
publicado en 1909 por el italiano
Filippo Marinetti. En términos
tipograficos, llevo a una violenta
yuxtaposicion  de atrevidas
imagenes tipograficas, con formas
libres, que  reflejaban la
propaganda agresiva de futuristas
como Marinetti, Severini y

Govoni.

> Figura 39. Ejemplo del trabajo del futurista
italiano Marinetti.

Fuente: Guia completa de la Tipografia:
Manual completo para el disefio tipografico.
Christopher Perfect. Pag. 25.

En 1913 se fundd en Rusia el movimiento suprematista. Ademas, en 1916 llegaron a
escena los dadaistas. Este movimiento artistico y literario surgidé en oposicion a la
futilidad de la Primera Guerra Mundial y su caracteristica principal era el empleo de

la técnica grafica del collage.

El afio siguiente vio el nacimiento del movimiento De Stijl, su manifiesto proclamaba
que las formas geométricas sencillas y los colores primarios eran las Unicas

expresiones visuales adecuadas a la nueva era de la maquina.

En 1919, la Bauhaus, una nueva escuela de artes visuales, abri6 sus puertas en
Weimar, Alemania. Alli se desarrolld un particular estilo de disefio, en el que se

reflejaba el enfoque moderno de la escuela en cuestiones de tipografia.®?

32 perfect, Op. Cit., pags. 20-26.



Figura 40. Cartel disefiado por
Joost Schmidt para la Exhibicion
Bauhaus de Weimar en 1923,
con tipos de Palo Seco de estilo
Geométrico y dinamico arreglo
diagonal.

Fuente: Guia completa de Ia
Tipografia: Manual completo
para el disefio tipografico.
Christopher Perfect. Pag. 26.

2.5.2 Disefio Tipografico (1910-1929).

El movimiento a favor de la recuperacion de antiguos modelos tipograficos florecio a
principios del siglo XX.

Estuvo liderado por T. Cobden-Sanderson, Stanley Morison y Beatrice Warde en el
Reino Unido, y por Daniel Berkeley Updike, Frederick W. Goudy, W. A. Dwiggins y

Bruce Rogers en Estados Unidos.

Los avances tecnoldgicos que el nuevo siglo trajo consigo, en combinacion con las
sacudidas sociales generalizadas que atravesaron Europa y América, impulsaron la

busqueda de nuevas formas de expresion grafica.



Muchos pensaban que la tipografia de palo seco era la mas adecuada para la

composicion asimétrica en la pagina, que rompia con los moldes tradicionales.

La Akzindenz Grotesk fue la primera tipografia de Palo Seco que fue utilizada de

modo generalizado y fue desarrollada por la fundicion tipografica Berthold en 1896.%

El uso de tipo de Palo Seco en negrita domind el disefio de los carteles de guerra en

Inglaterra, al igual que la letra gética lo hizo en Alemania.

Hasta los afios veinte, los tipos de Palo Seco seguian el estilo Grotesco, con la notable
excepcion del alfabeto que Edward Johnston cred para el metro de Londres en 1916,
el cual se acercaba en su concepcion a las letras clasicas, y presentaba un disefio

notablemente geométrico.

Fue el tipo de Johnston el que posiblemente influyd sobre los disefadores de los
primeros tipos de Palo Seco de estilo Geométrico (tipos construidos a partir de

formas sencillas como el circulo o el rectangulo).

El padre de estos tipos fue Jakob Erbar (1878-1935), un aleman que habia
experimentado con letras de Palo Seco antes de la Primera Guerra Mundial. No

obstante, no produjo su primer tipo comercial, al que llam¢6 Erbar, hasta 1926.

Desafortunadamente, un afio después aparecido un disefio similar, aunque superior,
llamado Futura en 1927, creacion de otro aleman, Paul Renner (1878-1956), que
eclipso al tipo de Erbar. Futura se convirtio en el popular emblema del estilo

Geométrico de Palo Seco.

3 Kane, Op. Cit,. pags. 40-41.
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Figura 41. Disefiada por Paul Renner en 1927, la Futura es la primera tipografia de palo seco geométrica que se
disel6 para ser utilizada en la composicion de textos.
Fuente:_http://www.identifont.com/show?284

A fin de subir al vagén de Futura, que habia comenzado a adquirir velocidad en
Europa, las fundiciones en Estados Unidos produjeron rapidamente una serie de
similes de Futura. En 1930, Linotype habia emitido Metro, disefiado por William
Dwiggins (1880-1930), seguido por Spartan, producido en colaboracién con la
American Typefounders. Intertype produjo Vogue (originalmente disefiada para la
revista Vogue), Ludlow emitié Tempo, disefiada por Hunter Middleton (1898-1956),
American Typefounders, Bernhard Gothic, y Monotype produjo 20th Century. Los
tipos Geométricos han continuado su popularidad a lo largo del siglo XX, a pesar de
haberse encontrado con la importante competencia de los disefios de Grotescas tardias
como Univers (1957) y Helvética (1958), asi como los Humanisticos (tipos basados
en las proporciones de las letras “capitales” inscripcionales romanas y en las formas

de caja baja de la escritura manual Humanistica) Gill Sans (1928) y Optima (1958).3*

34 Perfect, Op. Cit., pags. 26-27.



Una tipografia desarrollada y que destaca durante este periodo es la mencionada Gill
Sans, disefiada por Eric Gill en 1928. Esta, fue basada en la tipografia que su
profesor, Edgard Johnston cre6 en 1916 para la senalizacion del metro de Londres.

Gill disen¢ también varias tipografias con remates como Perpetua, Joanna, Arial.

YNOERGROUND 5 = -
Figura 42. Boceto del disefio del logo del Metro de CROBORT/ONS OF STANDARD o in e B g
Londres creado por Edgard Johnston y cuya —
tipografia inspir6 a su alumno Eric Gill para su
disefio de la Gill Sans.

Fuente:

http://www.designmuseum.org/design/frank-pick T _
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Figura 43: Disefiada por Eric Gill en 1928, la Gill Sans se basa en la tipografia que Johnston creé para la
sefializacion del metro de Londres.

Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 42.



Por otro lado, vale la pena mencionar que la concepcion del diseno grafico como una
profesion diferente de la impresion, la fundicion de tipos y las bellas artes, nacié en

esta misma época.>’

Durante los afios de 1920 y 1930, el estilo Art-Déco florecio en el diseio tipografico

en este periodo vieron la luz muchos estilos nuevos, peculiares, despejados y

condensados, en combinacion con estilos ilustrativos a juego.
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Figura 44. A pesar de la popularidad de los tipos de estilo Geométrico de Palo Seco durante las décadas de 1920 y
1930, las letras dibujadas a mano aun florecian en muchas formas de disefio grafico. En los ejemplos de A. M.
Cassandre, las letras dibujadas a mano se han disefiado para sugerir movimiento y crear mayor impacto.

Fuente: www.rouages.org/etudiants/index.php?paged=2, http://www.trueartworks.com/poster.php/ 0000-0796

Por otro lado del mundo en Gran Bretafia, el crecimiento de la industria del periddico

trajo los nuevos disenos legibles de texto y también nuevos estilos tipograficos.

En Suiza, el inicio del enfoque funcional suizo aplicado al disefo tipografico adquiria

importancia al emplear los tipos y las imagenes fotograficas con gran éxito.

% Kane, Op. Cit., pags. 40- 42.
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2.5.3 El Desarrollo De Los Tipos Para Texto (1885-1945).

La invencion de la composicion mecanica en la década de 1880 en Estados Unidos
supuso el comienzo del fin para muchas fundiciones a ambos lados del Atlantico.
Para otros, simplemente, fue el fin. Gran parte del trabajo diario de la fundiciones fue
rapidamente engullido por las nuevas maquinas de linotipia y monotipia,

especialmente en las que proporcionaban el tipo de texto para los periodicos.

Linotype y Monotype proporcionaron inicialmente una gama limitada de tipos para
su maquinaria, en las formas de los tipos Antiguo y Moderno de la época.

Sin embargo, no transcurri6 mucho tiempo antes de que Linotype y Monotype
reconocieran las limitaciones de sus sistemas. Cuando se vieron amenazados por un
ultimatum de “no hay tipos, no hay sistema”, Monotype reconocié que debia anadir
los tipos nuevos a su gama. La invencion de la maquina panto grafica de grabado

facilitd considerablemente la produccion de tipos nuevos.

A ambos lados del Atlantico establecieron programas separados para el desarrollo de
sus tipos, compitiendo con las fundiciones que habian sobrevivido, como la American
Typefounders en Estados Unidos Stempel, Baeur y Berthlod en Europa. Aunque
todas ellas aportaron contribuciones importantes al desarrollo del tipo y del disefio
tipografico a principios del siglo XX, el extenso programa estimulado por Monotype
en Inglaterra bajo la direccion de Stanley Morison (1889-1967) fue el mas

significativo e influyente.

2.5.4 La Nueva Era De La Fotocomposicion.

Al final de la Segunda Guerra Mundial, la industria dedicada a la impresion, habia

sufrido grandes cambios. A principios de siglo, la invencion de las planchas de

impresion de metal flexible habia dado lugar al nacimiento de la litografia offset. Esta



fue un desarrollo de la litografia inicial, inventada en 1799 por un alemén llamado
Alois Senefelder. La litografia suponia dibujar una imagen con un lapiz graso sobre
una plancha de piedra caliza plana que después se humedecia y entintaba. La imagen

grasa repelia al agua pero atraia a la tinta.

Al principio del siglo XX se llevaron a cabo unos experimentos para encontrar la
manera de producir tipos a través del uso de la fotografia (un invento que ya habia
celebrado su 100 aniversario).

Luego en la década de 1950 aparecidé en el mercado la primera generacion de
maquinas de fotocomposicion. Linotype lanz6 la maquina Linofilm que producia una
pelicula, Monotype lanzé la Monophoto, y otras empresas lanzaron equipos similares
en esa misma época. Estas maquinas reemplazaban la fundicion metalica por las

nuevas unidades fotograficas.

En términos tipograficos, el precio del progreso era demasiado elevado. Por lo que
esto indujo a unos productores que no tenian el conocimientos necesario de los
valores tradicionales y sentido ético de la industria tipografico a comportarse como
piratas tipograficos. Copiaron disefos existentes, realizaron ajustes menores y los
reemitieron con nombres “bastardos”, por ejemplo, Helvética se convirtié en “Helios”

y Optima en “Chelmsfod”.

A principios de la década de 1960 apareci6 una segunda generacion de
fotocomposicion. Las maquinas eran considerablemente rapidas, aunque, a menudo,
en detrimento de la calidad. Algunas de sus operaciones estaban
electromagnéticamente controladas, y la informacion introducida por medio del

teclado se almacenaba en la unidad de memoria de un ordenador.

Las posibilidades de kerning (sobreposicion de un caracter en el espacio rectangular
del siguiente) eran infinitas, y ya no existia la necesidad de las ligaduras (dos tipos

metalicos unidos en un solo cuerpo para evitar el desagradable espacio entre ambos,
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como seria el caso de la “f” y la “i” de caja baja). Las letras con adornos y otras letras

con detalles delicados también podian convertirse en tipos mas facilmente.

En 1960, la produccion de los tipos de Rotulacién también sufrié una revolucion. Se
produjeron maquinas de fotocomposicion especiales para la rotulacion. Podian
componer tipos de cualquier tamafio hasta una altura méxima (distancia desde la parte
superior a la inferior de una letra de caja alta de unos 5 cm), podian aparecer
superpuestos, expandidos, condensados e inclinados hacia atras o hacia adelante. Las
maquinas de fotocomposicion eran tan baratas y faciles de usar que se crearon
muchos disefios nuevos de diferente vistosidad ademas de los disefios clasicos.®

Ademas, en este periodo cabe mencionar el destacado papel que jugoé el disefiador
tipografico Adrian Frutiger; quien es muy respetado por lo mucho que se utilizan sus
tipos, y cuya obra maestra es la Univers, que la fundicion Deberny & Peignot

comercializ6 por primera vez en Paris en 1957.

Frutiger utiliz6 nimeros en lugar de nombres para describir la paleta de grosores y
anchuras de la Univers. En estas descripciones de dos digitos, el primero de ellos
designa el grosor de la familia tipografica (3- es el mas fino, y 8- el mas grueso), y el
segundo designa la anchura de caracter (-3 es el mas ancho, -9 el més estrecho). Los
nimeros pares indican que se trata de una cursiva, y los nimeros impares de una

redonda.

Frutiger ha utilizado este sistema en otras tipografias que ha disefiado (la Serifa), la

Glypha, la Frutiger, la Avenir, etc.).>’

% Perfect, Op. Cit., pags. 27-31.
37 Kane, Op. Cit., pag. 44.
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Figura 45. Sistema de codificacion que Frutiger empled para Univers (1957), que tenia 21 variaciones, y que, era
un intento de evitar los variados y confusos nombres empleados en el oficio, como ligera, media, negrita,
supernegra, etc.

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo para el disefio tipografico. Christopher Perfect. Pag. 31.

Por otro lado, hubo paises que destacaron en cuanto al disefio tipografico. Tal es el
caso de Suiza, que se convirtid en la fuerza dominante en este campo desde el afio de
1960, y sus exponentes mas importantes fueron Emile Ruder, Josef Muller-
Brockmann (n. 1914) y Armin Hofmann (n. 1920). Su estilo se caracterizaba por un
acercamiento limpio, constructivo y minimo a la tipografia, y el uso casi exclusivo de
Helvética (o Neue Haas Grotesk), un tipo de Palo Seco de estilo Grotesco disefado

por Max Miedienger (1980) en 1957 para la Swiss Foundry Haas.

Helvética que se encuentra disponible en muchas variantes, es uno de los disefios mas
populares y de mayor éxito comercial producidos en la segunda mitad del siglo XX, y

durante los afios de 1960 y 1970 se uso hasta la saturacion en gran parte del mundo.
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Figura 46. Creada en 1958 por Max Miedinger la Helvética ha sido considerada una de las fuentes tipograficas
mas importantes del siglo XX y el presente.
Fuente: http://www.accurateimageinc.com/images/WebFontList/ CM%20Set%20HelveticaMedium. gif

En Estados Unidos, como reaccion a la austeridad del estilo suizo, hubo un
resurgimiento de los tipos imaginativos y de Rotulacion; y Milton Glaser (n. 1929)
fue un exponente lider de ese estilo, con sus carteles “psicodélicos” y cubiertas de

discos.

2.5.5 La Era del Ordenador. (1970-el presente).

La Historia de la tipografia desde 1970 hasta el presente es la historia de la explosion

del poder del ordenador en la industria tipografica.


http://www.accurateimageinc.com/images/WebFontList/

Como un capitulo méas en la historia de la tipografia, sera recordada como un adios
definitivo a la composicién en metal y como la bienvenida a la tipografia digital y a
la autoedicion. El ordenador digital fue el desencadenante de estos desarrollos,
haciendo una demanda creciente de tipografos y disefiadores. También ha creado
nuevas salidas para el disefio tipogréfico, como los gréficos para la television y
ordenador, logotipos, programas de identidad corporativa, esquemas de sefializacion,
disefio de la informacion puablica. El desarrollo mas significativo ocurri6 a finales de
la década de 1980 —el auge de la autoedicion (DPT, de las siglas en inglés “desktop
publishing”) que incluian detalladas instrucciones tipograficas estilo “hagalo-usted-

mismo” y toda una gama de tipos, se vendieron por cientos.

En la década de 1970 los ordenadores digitales funcionaban electrénicamente y
procesan la informacion en forma de unidades binarias o impulsan informacion
“bits”. La forma de cada caracter esta constituida por una fina trama de cuadrados

minusculos llamados “pixels”.

Las letras se disefian basicamente, en dos formas mapas de bits y contornos. Un mapa
de “bits” es el area cubierta por los cuadrados o “pixels” que definen la forma de cada

caracter, y para cada tamafio de tipo se produce un nuevo mapa de “bits”.

La nitidez y la calidad del tipo digital dependen no sélo del sistema de digitalizacion
y de la habilidad del disefiador, sino también de la resolucion (el nimero de “pixels”
por pulgada cuadrada) de la unidad de salida en la que se compone el tipo. Una
méaquina de baja resolucion producira un tipo basto, en el cual se apreciara los

contornos dentados del patron de “pixels”.

Durante las décadas de 1950 y 1960, cada sistema de composicion tenia su propio
catalogo de tipos, exclusivo y limitado, y no era posible utilizar los tipos disefiados y

producidos para otros sistemas. Los tipos digitales son independientes de la unidad,



por lo que son compatibles con una amplia gama de sistemas de composicion y

operacion, pantallas, impresoras y otras unidades de salida.

Ahora los tipos pueden ser redibujados, engrosados, comprimidos y manipularse
facilmente de cualquier manera. De hecho, han adquirido una nueva cualidad: la

elasticidad.

A mediados de la década de 1980, un nuevo sistema informatico, llamado PostScript,
producido por Adobe Systems en Estados Unidos, supuso un adelanto tecnoldgico
importante que dio lugar al auge del DPT (“desktop publishing”) de finales de la
misma década. PostScript es un lenguaje de ordenador que codifica la informacion
descriptiva sobre el disefio y la posiciobn de una pagina de texto, y que es
independiente del sistema y de la resolucion, el cual puede ser utilizado sin tener en

cuenta la resolucion de cualquier unidad en particular.

PostScript se ha convertido en un estandar industrial en lo que respecta a publicacion
electronica para la impresion de paginas de texto y por supuesto Macintosh de Apple
es probablemente el ordenador digital mas popularmente utilizado en autoedicion y
trabajos graficos. Esta es la época del compositor-disefiador y también es la época del
tipografo inexperto, debido a que la mayoria de los sistemas de autoedicion son

autoexplicativos.

Por otra parte, es importante enfatizar que la fundicion de tipos ya no consiste en
grandes fundiciones como la Monotype y Linotype, sino en todo un complejo de

pequeiias fundiciones independientes, en ocasiones llamadas “vendedores de tipos™.

Algunas de las fundiciones digitales mas conocidas son Adobe Systems y Bitstream
en Estados Unidos, Robert Norton Photosetting en Inglaterra. Después de la
introduccion de la PostScript, Adobe Systems ha desarrollado una extensa gama de

tipos digitales. Entre sus disefios originales se encuentran Utopia, Minion y Tekton.



Hacia 1970, el registro de los tipos se convirtié en una necesidad dada la facilidad
con la que podia producirse una nueva fuente tipografica, por lo que se establecio una
compaiiia de registro llamada Internacional Typeface Corporation (ITC), fundada por

Aaron Burns y Herb Lubalin en Nueva York.

ITC resulto innovador en el marketing de sus tipos de letra. El disefio creativo y la
composicion de su muestrario, la revista “U&lc” (“Upper and lower case”, es decir,
“Caja alta y baja”), principalmente dirigida a los disefiadores, constituyd una

contribucion significativa al disefio tipografico durante la década de 1970 y 1980.
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Figuras 47 y 48. Portada (izquierda) y
pagina interior (arriba) de la revista U&lc.
\ 113 e s

LCG.SIOD.} K — ( Upper and low~err case”) de }a ITC. Dicha
e N revista desempefié un papel importante en
EcaSlODI- £ la promocién de los nuevos disefios de

5o tipos y de otras ideas tipograficas gracias a
Caslon

Ik

sus composiciones y su presentacion
creativa.

Fuente: http://www.wlbooks.com/wlb455 /
images/items/29081.ipg,
http://paris.blog.lemonde.fr/category/herbe
rt- lubalin-tribute/
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2.5.5.1 El Disefio Tipografico Contemporaneo.

En la década de 1980, los graficos por ordenador se habian convertido en una realidad
comercial. Con la llegada del ordenador Macintosh de Apple, los tipos podian
apretarse, distorsionarse o sobreponerse en los estudios de disefio de todo el mundo.
El Apple Macintosh y la tipografia digital inspiraron una tendencia hacia los tipos de
baja resolucion, como los que produjeron el disenador britdnico Neville Brody (n.

1957) y Susana Licko (n. 1961).

Brody era un discipulo del desconstructivismo, un estilo que prevalecié durante la
década de 1980. Sus caracteristicas mas destacadas son la mezcla de estilos y
tamafios de tipos, un espaciado entre letras extremo y bloques sobrepuestos de texto

para crear nuevos efectos y texturas tipograficas.

74500
TUBBS

FIBHT

> Figura 49.
Ejemplos de los
disefios publicitarios
de Neville Brody
quien inici6 su estilo
en 1980 y continua
innovando hasta el
presente.

Fuente:

http://www.fontfont.
com/fiffteen/panels/i

ndex.php?p=d1




Al final de la década, nace ademads, un nuevo fenomeno, conocido como la publicidad
del tipo (“type hype”, en inglés), la cual elevo el perfil del disefio y la exposicion sin

precedente a la tipografia.*®

Asimismo, durante los ultimos afios, algunos tipdgrafos, entre los que destacan Otl
Aicher, Martin Majoor y Summer Stone, han desarrollado familias tipograficas que
no solamente cuentan con una gama de grosores (fina/normal/negrita/negra), sino
ademas que, incorporan fuentes de palo seco y con remates. Entre ellos estan la

familia Rotis disefiada por Aicher en 1989.%°

Desde la llegada del ordenador digital, nunca ha sido més fécil la produccion de la
tipografia o, incluso, de una nueva fuente tipografica. Como dijera Stanley Morison,
“la manera de avanzar es retrocediendo un paso”. Para los tipografos no hay duda de

que el pasado serd una rica fuente de inspiracion futura.

2.6 La Tipografia en Latinoamérica

Hablar del origen de la Tipografia en Latinoamérica resulta distinto de la historia de
la tipografia en Europa, pues poco se ha documentado sobre el tema y ademas; dichos
estudios se enfocan en su mayoria a lo que constituyo la introduccion de la Imprenta
en Ameérica Colonial y se documenta de manera escasa o casi nula sobre el disefio y
creacion de tipos. Por lo que parece que la historia de la tipografia latinoamericana,
debido en gran parte al contexto en que se dio; en su mayoria, se limita a la
adaptacion del sistema de la tipografia e impresion europeo y muy poco a la

generacion de nuevas fuentes tipograficas.

38 Perfect, Op. Cit., pags. 32-35.
39 Kane, Op. Cit., pag. 46.



José Luis Reyes, en su libro “Acotaciones para la Historia de un libro: El Puntero
Apuntado con Apuntes Breves” retoma el comentario de Rafael Arévalo Dominguez,
quien afirma que la ciudad de México fue la primera del Nuevo Mundo que disfruto
del maravilloso arte de la imprenta, la cual, llegd a tierras mexicanas en 1536, aunque

otros sefalan los afios de 1539 y 1544.

Se registra ademas, que la segunda ciudad que cont6 con imprenta fue Lima en 1584.
Luego llegd a Puebla de los Angeles en 1640. Después arribé a Guatemala en 1660,
aunque esta fecha entra en discusion desde hace muchos afios a partir del hallazgo de
lo que podria ser el primer libro impreso en América: “ El Puntero Apuntado con
Apuntes Breves” con fecha borrosa de 1641 y, que se asume fue impreso en tierras

salvadorenas, de lo cual se hablara posteriormente.

2.6.1 Imprenta en México

El origen de la imprenta en México data de el dia 12 de junio de 1539, cuando fue
firmado en el protocolo del escribano Alonso de la Barrera, en Sevilla, Espana, el
contrato entre Juan Cronberger y Juan Pablos, aleman el primero e italiano el
segundo, avecindados en Sevilla, para el traslado e instalacion de la primera imprenta
formal de tipos moviles en la Ciudad de México, en la Nueva Espafia. Barrera
autorizo el poder general que Cronberger dio a Pablos para representarlo en México,

el 4 de julio de 1540.

El contrato se debid a las gestiones realizadas por don fray Juan de Zumarraga,
primer obispo de México y don Antonio de Mendoza, primer virrey de la Nueva
Espana, ante la corona espafiola con el proposito de resolver los problemas de
impresion que tenian en la Nueva Espafa, como le sucedio a don Vasco de Quiroga

en 1538 cuando tuvo que mandar imprimir su Doctrina a Sevilla.*°

40 José Toribio Medina, “La imprenta en Lima (1584-1824)”,_
http://www.memoriachilena.cl/mchilena01//temas/index.asp?id_ut=laimprentaen lima(1584-1824),
Enero 2008.



http://www.memoriachilena.cl/mchilena01/temas/index.asp?id_ut=laimprentaen

Cromberger le ofreci6 un capital inicial de 520 ducados, con los que Pablos adquiri6
una imprenta, tipos goticos, papel y los ingredientes necesarios para la elaboracion de
tinta. En otofio del mismo afio, Juan Pablos y su mujer emprendieron la penosa

travesia hacia Ciudad de México.*!

Pablos y su gente seguramente llegaron a México en septiembre de 1539, instalando

su primer taller en la Calle de las Campanas hoy Calle de La Moneda.

Déndose inicio a la solucion del grave problema que tenian las autoridades virreinales
para imprimir sus documentos a fin de lograr su conquista espiritual y la difusion de

la cultura.*?

No habia motivo para temer la competencia, pues el virrey de Nueva Espafia, Antonio
de Mendoza, habia concedido a la “Casa de Juan Cromberger” el privilegio exclusivo
de imprimir en México durante diez afios. Mendoza no rehuia este tipo de

favoritismos, con tal de atraer las inversiones de Cromberger.

Tanto Zumarraga como Mendoza querian impulsar por medio de la imprenta la
difusion de la cultura cristiana y de la ciencia en el pais. Ciudad de México ya
contaba en ese entonces con una reconocida universidad, y habia una gran demanda

de tratados y libros impresos sobre musica, literatura, religion, técnica y ciencia.

41 Heildelberg News (2006). “Cuando la Imprenta 1leg6 al Nuevo Mundo: Los Gutenbergs de América
Latina”, http://www.heidelberg-news.com/www/html/en/binaries/files/ newsarticles/HN255 gutenbergs
latin_america_es_pdf, Enero 2008.

42 Monografias.com. “La Imprenta en México”, hitp-//www.monografias.com /trabajos27/imprenta-
sonora/imprenta-sonora.shtml, Enero 2008.
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Figura 50. Entrada de Ia
Primera Imprenta que se
introdujo en América ubicada en
la ciudad de México.

Fuente: http://www.heidelberg.
news.com/www/html/en/binarie
s/files/news_articles/THN255 gut
enbergs_latin_america_es_pdf.

A pesar de los privilegios concedidos, el negocio no prosperaba. Fallecido
Cromberger en 1540, sus descendientes se despreocuparon de la imprenta.

Pablos y su familia tuvieron que sostenerse con las limosnas que recibian. El suefio
de riqueza y prosperidad en el Nuevo Mundo parecia una quimera, pero Pablos no se

resigno.

En 1548, se hizo cargo de la imprenta de la familia Cromberger, asegurando su

subsistencia con un oneroso préstamo de 500 ducados.

En 1550, contrat6 al fundidor y grabador de tipos espaiiol Antonio de Espinosa, quien
infundid nuevos brios a la imprenta y la llevo a la senda del éxito.

Espinosa fue uno de los primeros que disefiaron y emplearon los tipos cursivos y
romanos, que superaban en tipografia y estilo a los utilizados hasta entonces. En el
siglo XVI y a principios del XVII, predominaban en México las letras goticas y las
letras de Tortis, caracteristicas de los libros espafioles de ese periodo.

La letra de Tortis, denominada asi en alusion al impresor veneciano Bautista y
Gregorio de Tortis, es mas mesurada y redonda que la letra gotica de cufio aleman, la

cual no llegd a implantarse en Espaiia.

Es importante recalcar que hasta hoy no se ha podido determinar cudl fue el primer


http://www.heidelberg/

libro impreso en México. Muchos indicios apuntan al “Manual de adultos”, impreso
por Juan Pablos en el afio 1540, del que se conocen tres paginas que se conservan en
la Biblioteca Nacional de Madrid.

Los primeros libros impresos eran en su mayoria manuales de doctrina cristiana, que
se empleaban en la tarea de convertir a la poblacion indigena. A finales de siglo crece
la variedad de temas, que pasan a incluir la medicina, el derecho civil y eclesidstico,
las ciencias, la navegacion y la historia natural. En 1600 existian ya nueve imprentas
en Ciudad de México. Entre los impresores cabe citar a Espinosa, quien fundé una
imprenta en la actual calle Republica de Uruguay en 1558, y a Antonio Ricardo,
quien, acosado por la creciente competencia, se traslado a Pert en 1580 e instalé en
Lima la Imprenta de Ciudad de los Reyes. Otro mexicano, José¢ de Pinada Ibarra,
emigr6 a Guatemala en 1660.4

La Ciudad de México fue la primera en América que tuvo imprenta, dandose a partir
de ahi un auge que dio lugar a que para 1827 hubiera treinta imprentas en el territorio
nacional. Cinco en la ciudad de México, tres en Puebla y Jalisco, dos en Veracruz -
Jalapa, Valladolid, Michoacédn y Oaxaca y una en Chiapas, Chihuahua, Durango,
Guanajuato, Monterrey, Querétaro, San Luis Potosi, Tabasco, Tamaulipas, Yucatan,

Zacatecas, San Agustin de las Cuevas o Tlalpan y en Sonora.

Puebla es la segunda ciudad donde se instalé una imprenta en México. Fue en 1642
cuando Pedro de Quifidonez, apoyado por el obispo Juan de Palafox y Mendoza la

instalo.

2.6.2 Imprenta en Lima

Las primeras décadas de produccion editorial limefa estuvieron vinculadas a la tarea
evangelizadora de la iglesia entre los indigenas, ya que casi todos los titulos se
refieren a catecismos, misales, manuales de gramadtica y diccionarios de aymara y

quechua. Todo este material fue publicado por iniciativa de la Compaiia de Jests,

43 Heildelberg News, Op.Cit., pag. 59.



que instald las primeras prensas en su colegio de la capital del virreinato. Para
organizar y dirigir las tareas, trajeron desde México al impresor italiano Antonio
Ricardo y, en 1605, al espafol Francisco del Canto, quien terminé abriendo un taller

propio.

Desde la segunda década del siglo XVII, aument6 considerablemente la presencia de
imprentas y maestros impresores en Lima, incrementandose la produccion
bibliografica que comenz6 a abordar nuevas tematicas, tales como la teologia,

filosofia, literatura, ciencias y crénicas de la vida cotidiana.

A fines del siglo XVIII se multiplico la publicacion de obras dedicadas a la actualidad

politica europea y espaiola, asi como a la difusion del pensamiento ilustrado.

Ya en el periodo de las luchas por la independencia americana, circulé un importante
nimero de periddicos, gacetas, folletines o simples proclamas, destinados a fijar la

posicion y los postulados de los bandos en pugna.

El propio José Toribio Medina estaba consciente de que su recopilacion de impresos
peruanos coloniales era incompleta, pues en los convulsionados dias finales del
periodo hispano, muchos ejemplares fueron destruidos en el estallido de la lucha
armada u ocultados por sus propietarios temerosos de revelar sus inclinaciones

politicas.

La investigadora Graciela Araujo resolvio llenar este vacio, cotejando la obra del
biblidgrafo chileno con los resultados de la busqueda del sacerdote Rafael Vargas
Ugarte, y con fichas bibliograficas antiguas de la Biblioteca Nacional del Peru. Sus
pesquisas culminaron en 1954 con la publicacion de Adiciones a la Imprenta en Lima

(1584-1824).4

4 Monografias.com, Op.cit.



2.6.3 La Imprenta en Guatemala.

Como se dijo anteriormente, Guatemala fue la cuarta ciudad de la América Espafiola
que logro gozar de los beneficios de la Imprenta. Solo la tuvieron antes que ella,

México, Lima y Puebla de los Angeles.

Por otro lado, se hace indispensable, sin embargo, que se recuerde lo explicado al
comienzo del presente capitulo en el que se relata la afirmacion hecha respecto a
haber existido en Guatemala una imprenta mucho antes de la época a que venimos
aludiendo, y que se da a conocer un ensayo tipografico anterior en cerca de veinte
afios a la verdadera fecha del establecimiento a firme del arte de Gutenberg en aquel

pais.

“En 1660, Ibarra introdujo la impresion de libros en Antigua Guatemala, la cuarta
ciudad dentro las posesiones hispanas que conté con imprenta”, explica Marta Julia
Gonzélez, directora del Museo del Libro Antiguo en La Antigua. Esta ciudad colonial
de 30,000 habitantes, situada a unos 50 km al oeste de la Ciudad de Guatemala, esta
rodeada por volcanes y fue la capital del pais hasta 1773, cuando fue arrasada por un
terremoto. Mas de 50 iglesias, capillas y monasterios en ruinas dan testimonio de la

relevancia cultural y de la riqueza de La Antigua en el siglo XVII.

“En aquellos afios, el Reino de Guatemala vivia una época de esplendor cultural en el
ambito del arte y de las ciencias. Muchas personas e instituciones estaban interesadas
en la produccién de libros para facilitar el acceso al conocimiento”, explica Gonzélez.
Una de ellas era el Obispo Payo Enriquez de Ribera, quien deseaba publicar sus

propias obras.

Por lo que, en 1660, Ribera dispuso que el monje franciscano Francisco de Borja, hijo
de una conocida familia de impresores, se trasladase a Puebla, segundo centro mas

importante de la impresion en México, después de la capital.



Alli adquiri6 una maquina de imprimir y contratd a Ibarra. “La prensa era un modelo
lionés, como el que se utilizaba en la mayor parte de Europa en aquella época”, aclara
Gonzalez.

En la imprenta solian trabajar cinco personas: uno o dos cajistas, dos impresores y un
aprendiz, desde el amanecer hasta después del anochecer, es decir, entre 12 y 16
horas diarias. El propietario o maestro impresor era el responsable de corregir las

pruebas.

El primer trabajo que imprimi6 Ibarra en 1661 fue un sermoén del monje Francisco de
Quinodnez.

De hecho, Ibarra se beneficié de la profusion de ordenes religiosas afincadas en La
Antigua, ya que de ellas provenia la mayor parte de sus encargos. Hasta su muerte en
1680, Ibarra imprimid 69 textos, fundamentalmente elegias, sermones, reglas y libros
de horas, entre los cuales destaca la obra “Explicatio Apologetica”, de 755 folios,

escrita por Ribera en 1663. Ibarra utilizé sobre todo tipos renacentistas y romanos.*

Figura 51. Primera pagina del tratado “Explicatio
Apologetica” redactado en 1663 por el Obispo Fray Payo
Enriguez de Ribera. Fuente: http://www.heidelberg-
news.com/wwwy/html/en/binaries/files/news_articlessHN255
gutenbergs_latin_america_es pdf.

4 Heildelberg News, Op. Cit., pag. 59.
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2.7 La Tipografia en El Salvador

Existen varias versiones sobre el nacimiento de la imprenta en El Salvador, sin
embargo la mas divulgada es que en el afio de 1641, con tipos fijos de madera se creo6
El Puntero Apuntado con apuntes Breves, escrito e impreso por un religioso
franciscano llamado Juan de Dios del Cid, que estuvo sirviendo de cura parroco en el
pueblo de Texistepeque, del Departamento de Santa Ana, Republica de El Salvador,
donde existia la industria del afiil o xiquilite. Dicho folleto tiene 49 paginas, 29 sin

foliar y se ve claramente que los tipos estaban bastante gastados por el uso.

Se asegura en el prélogo del mismo libro, que al no tener los medios para imprimir, el
religioso opto por tallar los tipos, preparar la tinta con afiil y construir ¢l mismo la

prensa en la que se imprimié dicho libro.

Cabe destacar que lo curioso de este caso radica en que se ha asegurado y se asegura
de que fue publicado en 1641, es decir, veinte afios antes de que fuera introducida la

primera imprenta en el Reino de Guatemala.

Otras versiones, como la del historiador Juarros, apuntan a que debido a que la tinta
era de mala calidad y los tipos gastados, se ha entendido de manera equivocada la
fecha de impresion, siendo hasta 1741, un siglo después, la impresion de El Puntero,

en el antiguo convento San Francisco.

A pesar que aun sigue siendo polémica la fecha de impresion de “El Puntero
Apuntado con Apuntes Breves”, cabe la pena destacar el enorme esfuerzo de Juan de
Dios del Cid al construir por sus propios medios la Primera Imprenta hecha en

América.*®

4José Luis Reyes M. Acotaciones para la historia de un libro: el puntero apuntado con apuntes
breves, (Guatemala: Editorial J. de Pineda Ibarra, 1960), pags. 10-109.
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Figura 52. Portada del Puntero Apuntado con Apuntes Breves (izquierda) y su “traduccién” que se hace necesaria
debido a los evidentes problemas de impresion que presenta la publicacion. Fuente:. El Puntero apuntado con
apuntes breves (estudio de Isabel Casin de Montes). Isabel Casin de Montes Pag. 58.

Pero esa imprenta y su creador hacia mucho que no existian, por lo que se hacia
necesario adquirir otra, de mano y de metal, en alguna tipografia guatemalteca.

Por lo que, en abril de 1824 Manuel José Arce junto a José Matias Delgado
gestionaran la compra de una imprenta en Guatemala, la cual fue dirigida por el Dr.

Miguel José de Castro y Lara.

Bajo la influencia del padre Delgado, se realizd la colecta popular respectiva y se
procedid a la compra. Fue grande la algarabia en todos los pueblos y villas
localizados en el trayecto desde esa ciudad hasta la capital salvadorefia cuando la
adornada carreta que transportaba tan extrafio artilugio pisaba sus callejuelas. De esta
recepcion tan pintoresca no se escapo San Salvador, cuya poblacion acudio en masa a

recibir a su primera imprenta de mano y de metal.



La maquina fue instalada en la casa de Manuel Herrera, quien la cedidé para que alli
funcionara el nuevo taller. La direccidn actual corresponde a la segunda avenida sur y
octava calle oriente, frente al que fuera el teatro y cine Apolo, en el predio donde
hasta hace unas décadas funcion6 la Confederacion de Obreros de El Salvador. Los
primeros impresores y tipografos a su cargo fueron el metapaneco Manuel Inocente
Pérez y el capitalino Samuel Aguilar, quienes aprendieron el oficio de Gutenberg en

el taller guatemalteco de Manuel José Arévalo.

De esa primera Imprenta del Gobierno fue de la que surgieron las pocas paginas de
nuestro primer periddico salvadorefio, "Semanario politico mercantil de San
Salvador", aparecidas el 31 de julio de 1824 y dirigidas por el presbitero, politico,
diputado federal y nacional Miguel José de Castro, nacido en San Salvador el 8 de

mayo de 1775, ciudad en la que falleci6 el 26 de abril de 1829.

Los tnicos ejemplares del semanario alin existen, pero estan muy lejos del pais. El
escritor Carlos Cafas Dinarte lamenta el hecho de
que elementos tan importantes que forman parte de
la historia salvadorefia como dicha publicacion, se
encuentren en manos extranjeras, en la oficina de
asuntos extranjeros de Gran Bretafia y que no se
realicen los trdmites necesarios para  su
repatriacion.?’

< Figura 53. Ejemplar del Semanario Politico Mercantil.

Fuente: www.elsalvador.com/noticias/EDICIONESANTERIORES
/200/JULIO/julio31/NACIONAL/nacio2.html.

Aunque se ignora cudl haya sido su tiraje o sus
formas de distribucion, se sefiala que esa publicacion sabatina contenia entre cuatro y

ocho paginas, impresas a dos columnas de 7.5 x 25 cms cada una, aunque las medidas
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generales del periddico eran de 21 x 30 cms, con numeracion correlativa de tomo,
numero de ejemplar y folios. Era una publicacion muy influida en su estructura
interna por las "gazetas" del periodismo espafiol, francés y mexicano. De hecho, el

titulo de ese primer medio impreso fue copiado de un peridédico mexicano de 1809.%8

Al hacer un recorrido en el tiempo que comienza con la invencién de la escritura y
del alfabeto, asi como la evolucion y desarrollo de ésta hasta la invencion de la
imprenta y por consiguiente el nacimiento de la tipografia, se pueden conocer los
primeros pasos del hombre para poder llegar a las herramientas y tecnologia actuales,
las cuales han permitido ademads, el desarrollo creativo en cuanto a tipografia.

Muchos de los términos que surgen a lo largo de este desarrollo histérico son
utilizados en la actualidad, por lo que conocer los origenes de estos ayudaran a
comprender lo que son las familias y clasificaciones asi como el uso de otros

elementos tipograficos a lo largo de la investigacion.

A continuacion se muestra una linea de tiempo en la que se condensa los hechos

relatados a lo largo de este capitulo.

LINEA DE TIEMPO
W o

150 A de (. Escritura cuneiforme por U
°  sumerios en Mesopotamia reno-,

4 Carlos C; Y) <\
http://www. i

JULIO/julic &%

Uso de cdlamo y papiro
2,400 A.deC. en Mediterrdneo Oriental

#[ &! ! 1,500 A.de C. Alfabeto fenicio

\sAl?:Aw
}L_NA‘“@YE goo A.de C. Alfabeto Griego.

SIQIO [11 e ST


http://www.elsalvador.com/noticias/EDICIONESANTERIORES/2000/%20JULIO/
http://www.elsalvador.com/noticias/EDICIONESANTERIORES/2000/%20JULIO/

Figura 54. Linea de tiempo del nacimiento y evolucion del alfabeto y desarrollo de la tipografia.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.
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Figura 55. Linea de tiempo del nacimiento y evolucion del alfabeto y desarrollo de la tipografia.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.
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Figura 56. Linea de tiempo del nacimiento y evolucion del alfabeto y desarrollo de la tipografia.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.
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I1II. FAMILIAS Y CLASIFICACIONES.

3.1 Familias Tipograficas.

Las familias tipograficas son todas aquellas unidades que responden a un mismo
bosquejo, aunque admitan variaciones en su 0jo, ya sea con mas 0 menos grosor. Si
cambian su relacion de dimensiones estardn encuadradas en la misma familia. Por
ejemplo las variaciones de la Univers, puede llegar a superar la docena. Si se tiene en
cuenta las variaciones que pueden afiadir los programas de tratamiento de textos este

valor pasa a multiplicarse por ocho o diez.

Figura 57. Grupo de una familia

tipografica. Familia de la “Univers”
Fuente. Tipografia y Disefio. Fernando
Llana. Pag. 41

Existen otras variaciones como las “anchas” y “estrechas. sin embargo las que
originalmente se han manejado y por lo general cuando se habla de una familia

tipografica se refiere a las cuatro primeras variaciones:

° redonda

o negrita

° cursiva

3 versalitas.*

49 Lallana, Op. Cit., pag. 41.



Redonda
Cursiva
Negrita
-ina

Estrecha
Ancha

Figura 58. Principales tipos que conforman una familia tipografica.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 8

Sin embargo, también existen finas, estrechas, anchas, etc. Incluso, durante los
ultimos quince afios, algunos tipografos entre los que destacan Martin Majoor y
Sumner Stone, han desarrollado familias tipograficas que no solamente cuentan con
la gama de grosores sino que ademas incorporan fuentes de palo seco y con remates.

Para poder crear tipografias, es necesaria la identificacion de las caracteristicas y los

diferentes tipos en una sola familia.

Redonda:
Estilo basico de las letras, y se denomina en ingles “Roman type” porque las letras en

caja alta derivan de inscripciones en los monumentos romanos. El término redonda



siempre hace referencia a la caja baja. En algunas tipografias existe un trazo

ligeramente mas fino que la redonda y se denomina book.

Cursiva:
O itdlica. Su nombre procede de los manuscritos italianos en los que se basan sus
formas inclinadas ligeramente hacia la derecha con relacion a su eje vertical. En

Espana se le conoce despectivamente como bastarda o bastardilla.

Negrita:
Se caracteriza por un trazo mas grueso que la redonda, también puede denominarse
seminegra, negra, extranegra o supernegra, segun la anchura de trazo relativas dentro

de la tipografia.

Fina:
Tiene un trazo de menor grosor que la letra redonda. Las de trazos aun mas delgados

suelen denominarse superfinas.

Estrecha:
Es una version estrecha de la letra redonda. Los estilos mas estrechos también suelen

llamarse letras compactas.

Ancha:

Una variacion expandida de la letra redonda. >°

Versalitas:

Algunos juegos de caracteres contienen versalitas y son mayusculas de la altura de la
x correspondiente al tipo. Habitualmente son redondas, y de igual valor tonal que las
minasculas. Como carecen de trazos ascendentes y descendentes, casi siempre

pueden componerse con interlineado negativo. Su principal funcién es introducir

%0 Kane, Op. Cit., pags. 8-9.



contraste y variedad; son frecuentes al principio de los capitulos, inmediatamente

después de la mayuscula inicial. >!

ONCE UPON A TIME there was...

ICE 1] I1AT > 7 . 3 .
ONCE UPON A TIME there was. .. Figura 59. Ejemplos de versalitas,

Fuente: El Arte de la Tipografia.
ONCE UPON A TIME there was. .. Martin Solomon. P4g. 96

O~cEvron A TIVE there was. ..

Se puede decir también que una familia es un grupo o serie de ojos que responden
todos a un mismo disefio. Aunque todos los caracteres proceden de un mismo disefio,
cada version proyecta su clima y su tono particulares, como escuchar voces distintas

en un mismo coro.>?

3.3 Clasificacion de los Tipos.

Existen numerosos sistemas para clasificar los tipos, pero la mayoria de ellos se basan
al menos en parte, en la obra que realizé a mediados del siglo XX el tipografo francés
Maximilien Vox. Estas categorias vienen definidas tanto por sus caracteristicas
visuales (contraste de trazo, forma del remate, modulacion) como por su época de
origen o su desarrollo historico.

Las diferencias entre estas categorias son a primera vista, relativamente pequeiias;
algunos tipografos se refieren como romana antigua al conjunto de estas categorias.
Sin embargo, es importante clasificarlas distinguiéndolas entre si, porque cada una de
ellas define un paso especifico dentro de un movimiento tipografico de mayor
alcance: la evolucion de las letras desde formas escritas, caligraficas, hacia

construcciones dibujadas y disefadas.

51 Solomon, Op. Cit. Pag. 96.
52 Marion March, Tipografia Creativa, (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1989), pag. 23.



La clasificacion de las didonas se superpone parcialmente a la categoria de transicion
(el término didona es una combinacion de Bodoni y Didot, los dos tipos mas
importantes de esta categoria). Existe otra categoria, las mecanas que a diferencia de
otras, estas se desarrollaron debido a necesidades comerciales.

Durante la Revolucion Industrial los disefiadores se limitaron a hacer mas gruesos los
tipos para libros, pero ello resultaba en formas vulgares y de limitada legibilidad. Al
final, los disefiadores se inclinaron por las mecanas: las primeras versiones, sin
cartelas, se conocen como egipcias, y las posteriores como clarendons.

La clasificacion historica final es la sanserif o sin remates son llamadas también de
palo seco o lineales y corresponden al siglo XX. Los que tienen remate o serif son
aquellas con patin o pie de apoyo.>

Existen también los tipos de letra con remates que son aquellas con pie de apoyo
también conocidas como serif o con serifa y las letras sin remate que también son

llamadas de palo seco, lineales o sans serif Estas ultimas corresponden al siglo XX.

Detalles de la clasificacion de Maximilian Vox
HUMANES GARALDES REALES DIDONES MECANES lllEAlES INCISES ~ MANUAIRES  SCRIPTES |
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Figura 60. Caracteristicas de cada una de las clasificaciones de Maximilian Vox.
Fuente: Tipografia y Disefio. Fernando Lallana. Pag. 45.

53 Karen Cheng, Disefar Tipografia, (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2006), pags. 14-15.



La clasificacion de Maximilian Vox, es una de las mas relevantes y tomadas en

cuenta en fuentes bibliograficas referentes al tema de la tipografia, sin embargo

existen otras mas alla de esta clasificacion. Otras clasificaciones:

Gotica Cursiva especial

AWBWabed ABCO ABabcde

A PBatc ABabe ABabcd

Hibrida Decorativa Ornamental

ABabcd ABCDEF ARBCHD

Figura 61. Ejemplos de algunos tipos donde se muestra la gran variedad de fuentes tipograficas,
cada un a con caracteristicas propias.
Fuente: Guia Completa de la Tipografia. Christopher Perfect. Pag. 179.

El mundo de la tipografia, es un mundo muy complejo que abarca clasificaciones

tanto de tiempo, de forma y segun caracteristicas especiales, es por ello que varios

autores pueden clasificarlas de diferente manera. Sin embargo se tomaran para

estudio las mas importantes elaborando una clasificacién basada en lo recopilado de

diferentes fuentes bibliograficas.

Gotica

Romana

Antiguo o Geralda
Moderna o Didona
Escripta

De Transicion
Palo Seco

Con Remate
Egipcia o Mecana
Humanistica

Ornamental o Fantasia



o De Estilo
o Caligraficas

° De rotulacion

3.3.1 Gdética.

Sus formas estaban basadas en los estilos de copiado caligraficos que se utilizaban en

los tiempos antiguos para los libros en el norte de Europa.

Ahora se aplica a las letras de trazo uniforme, sin los perfiles gruesos y finos
caracteristicos de la letra romana y sin adornos. El término gético se debid a que el

valor tonal de estas letras de trazo muy grueso recordaba por su letra gotica alemana.

Aunque ahora estos tipos se ofrecen en gran
variedad de grosores de trazo, el termino
gotico se ha mantenido. Casi todas las goticas
carecen de pie y cuado lo tienen, esta reducido

a un trazo muy fino.>*

Figura 62. Ejemplo de Tipo Gotica.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane.
Pag. 47

3.2.2 Romana.

54 M. Solomon. Op Cit . pp 73



s e i | Las letras que estan en este grupo son las mas

numerosas y las que mas se usan. Su estilo esta

inspirado en las letras grabadas en los edificios

romanos y esta influencia es mas notoria en las

mayusculas.
[‘ I O D Estas se caracterizan por contrastar rasgos

suaves y fuertes y por el uso de remates o pies.

Estas caracteristicas ofrecen dos ventajas; en

primer lugar hacen que esta tipografia sea de
facil lectura y luego, porque la variacion en la colocacion de las porciones gruesas y
delgadas de las letras, haciendo uso de remates, permiten una interesante apariencia
de textura cuando existe cierto numero de lineas.

Figura 63. Ejemplo de Tipo Romana ..
Fuente: En torno a la Tipografia. Adrian ir€s en su diseflo general, estas letras romanas

Frutiger. Pag. 48. . . . 55
pt 1) el estilo antiguo y 2) el estilo moderno

3.2.3 Estilo Antiguo.

Esta basada en las formas de caja baja
utilizadas por los eruditos italianos para
copiar libros. Es el primer tipo romano de
estilo antiguo, creado por Aldo Manucio.
Esta tipografia se conoce también como
aldina. Esta sirvio de modelo a otro tipo
clasico fundido por Claude Garamond en
1530, de alli nace la letra Garamond que
es redonda y con trazos de grosor variable

y esta rematada por pies. Estos caracteres

son bellos y muy nitidos . Ejemplos de

estos tipos son: La Bembo, Caslon, Dante, Figura 64. Ejemplo de Tipo Antiguo.

Fuente: Manual de Tipografia. John
Kane. Pag. 47.

5 Turnbull y Baird, Op. Cit., pag. 78.



la Garamond, Jason, Jonson y la conocida como Palatino >¢

3.2.4 Moderna.

Este estilo representa una nueva racionalizacién de las formas de letras de estilo

antiguo. Los remates eran filiformes y el contraste entre trazos gruesos y finos era

Figura 65. Tipo Moderna.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane.
Pag. 48.

3.2.5 Escripta.

En un principio constituyd un intento por
reproducir las formas caligraficas grabadas.
Esta clase de tipografia no es del todo adecuada
en la composicion de textos largos. Ha tenido
gran aceptacion. En la actualidad las formas se

mueven entre lo formal y lo tradicional. Sus

%6 Solomon, Op Cit., pag. 66.
57 Kane, Op. Cit., pag. 48.
%8 perfect, Op. Cit., pag. 110.

extremo. Es también conocida como romana
escocesa. Ejemplos de estos tipos tenemos:
la Bell, Bodoni, Caledonia, Didot vy
Walbaum >’

La Didot fue creada originalmente en 1784
y se considera el primer tipo en el estilo
moderno. Los tipos modernos
permanecieron  inalterados como  tipo
estandar para textos hasta los Ultimos afios
del siglo XX. Este tipo moderno también se
conoce como Didone. Es un estilo de
contrastes de grosor y finesa muy

dramaticos®

>

Figura 66. trazo espontaneo de una Escripta.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 48



Figura 67. Tipografia de Transicion.
Fuente: Maual de Tipografia. John Kane.
Pag. 48.

formas son  espontaneas y  muy

contemporéaneas.>’

3.2.6 De Transicion

Este estilo es un refinamiento de las formas
de estilo antiguo, se consiguié en parte
gracias a los avances en la fundicion de tipos
y la impresion. Las relaciones de grosor y
finura se exageraron y se aligeraron los
remates.

El término Transicion se debié al momento de
su aparicion, que se sitia entre el estilo
Antiguo y Moderno.

Este estilo ofrecidé en 1702, una combinacion

de caracteristicas nuevas. Su remate tiene una

buena modulacién, que aunque es vertical, es un poco inclinada, dandole una

apariencia mas elegante.

Figura 68. Tipografia de Palo Seco.
Fuente: Maual de Tipografia. John Kane.
Pag. 48

3.2.7 Palo Seco.

Como su nombre lo indica, en estas tipografias
se ha eliminado por completo los remates.
Aunque la forma fue presentada por primera vez
por William Caslon en 1816, su empleo no se
generaliz6 hasta principios del siglo XX.

Las variaciones tendian hacia las formas
humanistas o bien eran rigidamente geométricas
como la  Futura.  Ocasionalmente  se

acampanaban los trazos a fin de evocar los



Seco. Sin remates.
1 de Tipografia. John Kane.

origenes caligraficos en su forma como es el caso de la Optima. El Palo Seco

también se conoce como estilo grotesco por ser generalmente muy grueso.

3.2.8 Con Remate y sin Remate.

Este estilo sin remate, de aparicion reciente, amplia la nocion de familia tipografica

para incluir en ella tanto alfabetos con remates como otros de palo seco y con

Figura 69. Muestra de caracteristica
de una tipografia con y sin el remate.
Fuente: Manual de Tipografia. John

Kane. Pag.49.

60 Kane, Op. Cit., pags. 48-49.

frecuencia también gradaciones entre uno y
otro extremo.

Cada uno difiere no sélo en lo estético, sino
también en lo funcional ya que el estilo sin
remate o palo seco hace un poco cansada la
lectura si se utiliza para libros de texto,
mientras que los tipos con remate, ayudan
a que el lector descanse la vista. El tipo con
remate es el mas utilizado en los libros de
texto y son de mucha ayuda en los
periddicos, revistas, biblias y otros donde la

cantidad de texto es mayor.

3.2.9 Egipcia.

Estas son conocidas también como de remate
cuadrado. Su caracteristica principal era que sus
remates eran muy visibles. Estas tipografias
responden a las necesidades que surgieron con
la aparicion de la publicidad, que requeria tipos

gruesos en las imprentas comerciales.®



Otra caracteristica es que sus remantes son planos, rectangulares, uniformes, sin

ningln matiz o descenso en el grosor del trazo.

racteristica de la Egipcia.
al de Tipografia. John Kane.
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Este tipo se conoce también como Mecanes. Se produjeron solo en caja alta, pero

pronto les siguieron las de caja baja, y prolongaron su popularidad hasta el ultimo

cuarto del siglo XIX.

| d
e

Figura 71. Caracteristicas de la humanista.
Fuente: Guia completa de la Tipografia.
Christopher Perfect. Pag. 39.

3.2.10 Humanistica.

Su caracteristica principal es que presentan
una modulacién oblicua, trazos ascendentes
oblicuos. Los mejores ejemplos de este
estilo son las “Jonson”, talladas por
Nicholas Jonson en 1470.

Otra caracteristica muy notoria es que todos
los tipos humanista tienen la letra “e” con su
filete inclinado.

Ademas el espaciado de las letras es

generalmente amplio y los trazos generales

gruesos € inclinados. Estos tipos se utilizan

con frecuencia en publicidad y para folletos con textos breves. Un aspecto no muy

comun es que carecen de cursivas.

&

Figura 72. Letra “L” ornamentada.
Fuente: El Arte de la Tipografia.
Martin Solomon. Pag. 75.

3.2.11 Ornamental o Fantasia.

Este tipo es meramente decorativo y
ornamental. Su vida util es muy corta y no
pueden ser utilizadas con mucho texto pues
cansaria la vista.

Aunque muchos tipos decorativos y
ornamentales no aspiran al estindar mas

alto en el disefio tipografico, su novedad



puede crear una atmdsfera nueva y atraer la atenciéon. Son un arma importante en el
arsenal tipografico. Son muy utilizadas en letreros de poco texto, como letras iniciales
en libros infantiles, o en marcas y vifietas, componiendo una sola palabra, ya que es

de dificil lectura y su uso se limita a resaltar una sola palabra.

3.2.12 De Rotulacion.

Este tipo de letra en general es gruesa, sin

embargo las hay también finas. Son decorativas
y son letras que pueden ser pesadas, sombreadas
y expandidas. El papel principal que
desempefian estos tipos es el de la rotulacion. Se
han disefiado para ser vistosas y pueden
comunicar todo un mundo de mensajes y

emociones. Pueden ser agresivas o tranquilas,

eufdricas o tristes

Figura 73. Ejemplo de tipo de Rotulacion.
Fuente: Guia completa de la Tipografia.
Christopher Perfect. Pag. 178.

Todos los elementos contenidos en este capitulo son de suma importancia al
momento de crear una fuente, ya que su conocimiento facilita la concepcion de los

criterios que se deben tomar en cuenta para disefiar una nueva tipografia.

62 perfect, Op. Cit., pags. 38-39,130,178-179.
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IV. COMPOSICION TIPOGRAFICA

Al momento de realizar una composicion tipografica es muy importante y necesario

tomar en cuenta la legibilidad del texto, la cual depende de aspectos como:

o El tamafio del tipo

o Disefio de Tipo

. Gracias frente a Palo Seco

o Caja baja frente a caja alta

. Espaciado de letras y de palabras
o Tamafno del tipo

o Ancho de la columna

o Interlineado

. Peso

o Anchura

. Composicion justificada frente a no justificada
o El Kerning

A continuacidon se explican los aspectos mdas importantes de la composicion
tipografica y de los cuales, como se mencion6 anteriormente son indispensables para

lograr una buena legibilidad del texto.

4.1 Legibilidad.

La consideracion clave al elegir un tipo de texto es su legibilidad. Por legibilidad
entenderemos la facilidad con la que las palabras pueden leerse comodamente, a una

velocidad normal de lectura; sin embargo, hay muchos factores que la afectan.



Figura 74. Imagen que muestra la
ilegibilidad y legibilidad de una letra,
Fuente: En Torno a la Tipografia.
Adrian Frutiger. Pag. 39

4.1.1 Disefio del tipo:

Al buscar tipos de texto potenciales es importante comprobar que las formas de las
letras sean lo suficientemente abiertas y claras, y que no presenten caracteristicas
poco usuales o extrafias que pudieran distraer al lector. Incluso la legibilidad de esas

fuentes puede verse negativamente afectada por un mal espaciado o interlineado.

4.1.2 Gracias frente a Palo Seco:

La diferencia de legibilidad entre ambas es poco apreciable, puede afirmarse con un
fundamento que las formas mas individualizadas de las letras de tipos con gracias
conducen a menos confusiones para el lector que las formas monotonas y ambiguas
de las letras de Palo Seco. Las gracias mejoran el flujo horizontal de la vista a lo largo
de la linea. De hecho, existe una importante preferencia por los tipos con gracias para
la composicion de textos continuos como novelas, periddicos y revistas. En otras
areas en las cuales la legibilidad también es vital, aunque se necesitan menos

palabras, se prefieren los tipos de Palo Seco.

4.1.3 Caja baja frente a caja alta:



La forma de la palabra es un factor importante de legibilidad. Las formas mas
individualizadas de las letras de caja baja son considerablemente mas legibles que las
de caja alta. La caja alta tiene una alineacion horizontal uniforme que es dificil de leer
comodamente y el lector las recuerda menos, las letras de caja alta deben utilizarse

con moderacion y reservarlas para las palabras clave y los titulos.

4.1.4 Espaciado de letras y de palabras:

Se produce un efecto critico sobre la legibilidad y la comodidad de la lectura. Es

I E
esencial que las letras se ajusten correctamente, el espaciado de las letras y de las

palabras y las lineas con un patrén proporcionado y regularizado.®?

Figura 75. Espaciado regular entre todos los pares de letras.
Fuente; Disefiar Tipografia. Karen Cheng. Pag. 219

Se considera que una fuente esta bien espaciada cuando los grupos de letras
(palabras, frases y parrafos) forman un valor de gris homogeneo y regular, sin areas
mas oscuras o mas claras. Cada letra deberia considerarse una composicion formal de
blanco y negro; cuando las letras se componen en un texto, estos elementos positivos
y negativos se mezclan opticamente con el espacio que los rodea, creando un ritmo

visual predecible que ayuda al lector.

La cantidad precisa de espacio entre las letras varia de unas tipografias a otras, pero

la regla general es que “el espaciado se corresponde con las contraformas”.

83 Perfect, Op. Cit., pags. 203-204.



Por lo tanto, las letras mayusculas necesitan un espacio mayor que las minudsculas,
puesto que las contraformas de las letras mayusculas son mas grandes. De forma
semejante, las fuentes negritas o las condensadas requieren un espaciado mas

apretado que los disefios de los tipos expandidos o finos.

Para definir el espaciado de una fuente digital, la mayoria de los disefiadores utilizan
un proceso que consta de dos fases: en primer lugar, se define un espaciado inicial
con los entornos de las letras, en segundo lugar, se aplica el Kerning para ajustar las
combinaciones de letras mas problematicas. Durante estas dos fases, puede seguir la

necesidad de redibujar algunas letras a fin de resolver problemas de espaciado.®*

4.1.5 Tamaiio del tipo :

Un tipo de texto continuo demasiado grande o demasiado pequefio cansa al lector
rapidamente. Si el tipo es demasiado grande, el lector necesita apreciarlo en varias
“pasadas” (llamadas pausas de fijacion) en lugar de hacerlo con un solo movimiento
de ojo, y si el tipo es demasiado pequeiio, los cuerpos (formas interiores) de las letras
parecen rellenarse. Los tamafios de tipo entre 8§ y 11 puntos permiten una legibilidad
Optima, mientras que las fuentes con altura-x proporcionalmente elevada, comparada
con las ascendentes y las descendentes, comportan un efecto positivo y significativo
sobre la legibilidad.

Los nifios muy pequefios y la gente mayor con vista cansada, por ejemplo, pueden

necesitar un tamafio de tipo mayor que el que se especificaria normalmente.

4.1.6 Ancho de la columna:

El ancho de la columna depende del tamafio de tipo, una regla sencilla propone elegir
un ancho de columna que tenga entre 60 y 65 caracteres; esto equivale a menudo al
doble del tamafio. Si el ancho de la columna es excesivo, el lector se fatiga facilmente

y tiene dificultades para encontrar el comienzo de la linea siguiente. Por el contrario,

6 Cheng, Op Cit., pag. 218.



si una linea es muy corta, el lector se ve obligado a cambiar de una a otra con
demasiada frecuencia y, por lo tanto, su lectura le cansa.
El ancho de la columna también se ve influenciado por el interlineado. Los estandares

de legibilidad varian de acuerdo al propoésito e importancia del original.

4.1.7 Interlineado:

El interlineado se inserta para asegurar una separacion horizontal clara entre las
lineas. Si las lineas estan demasiado juntas, el lector se distrae con la linea inmediata
superior o inferior, y, consecuentemente, la legibilidad ha quedado afectada. La
investigacion sobre la legibilidad ha demostrado que los lectores encuentran
dificultades en la localizacion de la linea siguiente si el texto es muy denso. Una
legibilidad optima, los tamanos de texto para 8 y 11 puntos requieren un interlineado
de hasta 4 puntos.

Un factor basico que supone un efecto adverso sobre el interlineado es la altura-x.

4.1.8 Peso:
Si el tipo empleado para un texto continuo es demasiado pesado o ligero, su
legibilidad queda gravemente disminuida. Una fuente fina pierde su contraste con el

fondo.

Para una legibilidad méaxima, emplee una fuente de peso medio, como Garamond o
muchas de las fuentes Antiguas clasicas. Cada una de ellas posee el grado necesario
de contraste con respecto al fondo, asi como contornos internos claros y abiertos. Las
cursivas con moderacion son un medio muy util para proporcionar énfasis a las
palabras fundamentales o a textos breves como epigrafes, pero sus formas
comprimidas e inclinadas producen cansancio cuando se trata de lecturas

prolongadas.

4.1.9 Anchura:



La legibilidad disminuye si una fuente esta demasiado condensada (estrecha) o
expandida (ancha), el empleo de fuentes condensadas o expandidas para pequefios
bloques de texto, como pies de ilustracidon o encabezamientos, es perfectamente

aceptable.

4.1.10 Composicion justificada frente a no justificada:

Segun los expertos, una composicion no justificada alineada a la izquierda y en
bandera a la derecha es la forma mas legible. La longitud variable de las lineas y el
comienzo de la siguiente (siempre y cuando el interlineado sea correcto), y su
espaciado uniforme entre palabras evita los huecos extrafios y los rios. Es importante

que las lineas no justificadas no tengan una excesiva fluctuacion de longitud.®’

4.1.11 El Kerning.

Existen algunas combinaciones de glifos que son un poco problematicas. Por
ejemplo, Ty es una pareja de letras que suele necesitar un espacio menor, porque la
diagonal de la y puede alojarse bajo la barra horizontal de la T para evitar un espacio
en blanco abierto que resultaria extrafio. Al proceso de encontrar y mejorar estas

combinaciones de caracteres dificiles se le denomina kerning.

HAND  AVAI AVAIL

Hybrid ~ Type Type

even evident evident

Figura 76. Arriba La A tiene espacios homogéneos entre las verticales de la H y la N en la palabra
HAND, pero el espacio que rodea la v es demasiado grande en la palabra AVAIL .

Al centro: La y tiene espacios homogeneos entre las verticales de la H y la b en HYBRID, pero el
espacio que la rodea es demasiado grande tras la T de Tupe.

Abajo: La v tiene espacios homogeneos entre las redondas de la even, pero esta demasiado apretada
contra la i en evident.

Todos los problemas de espacio se corrigen (en la tltima columna) afiadiendo o eliminando espacio
entre las parejas de letras

Fuente: Disefiar Tipografia. Karen Cheng. Pag. 226
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El término “kerning” es un poco confuso, porque anteriormente tenia un significado
ligeramente diferente cuando los tipos se fundian en metal. Entonces un kern era un
componente fisico. La parte de una letra que sobresalia del borde exterior del cuerpo
metalico. Los kerns poco habituales, porque la forma sobresaliente era dificil de
fabricar y era fragil. Pero la tipografia que tenia kern permitia conseguir un espaciado
mejor para algunos caracteres, ya que el elemento que sobresalia podia situarse mas

cerca de la letra continua.

Hoy en dia, el kerning por supuesto, se consigue digitalmente utilizando software
para el disefio de tipos (como FontLab o FontMaster), los disefadores pueden
especificar desplazamientos muy precisos del espaciado para cualquier numero de

parejas de letras.

Una fuente moderna puede tener entre 300 y 500 parejas de letras con kerning.

Tomas Phinney, director de programacion de fuentes de Adobe, recomienda que el
numero de parejas de letras con kerning no supere las 3,000 en una fuente, porque si
la cantidad es mayor, los archivos que conforman la fuente tendran un tamafio mas
grande y lo que es mas importante, saturaran la capacidad de procesamiento de

muchas aplicaciones de edicion.

[rtjf vwy LT JP VAWY 47]

Figura 77. En general los caracteres que presentan mas problemas de espaciado son las formas
diagonales abiertas que se muestran sobre estas lineas. El nimero exacto de parejas de kerning
depende del disefio especifico de la fuente. Las fuentes mas uniformes exigen menos kerning.
Fuente: Disefiar Tipografia de Karen Cheng. Pag. 227



Algunas innovaciones recientes en la fundicion digital de tipos pueden dejar
obsoletas las parejas de kerning. OpenType, un nuevo formato de fuentes
desarrollado conjuntamente por Adobe Systems y Microsoft, utiliza un kerning
basado en la clase, mas que en ciertas parejas. El kerning basado en las clases exige
que se definan varios grupos (o clases) de letras que tengan una forma parecida. Este
puede ser una herramienta potente que ayudara a ahorrar tiempo, pero su utilizacion
correcta requiere una planificacion cuidadosa. Los errores en la definicion de clases
pueden dar lugar a kerns impredecibles y no deseados. La estructura del kerning
basado en la clase, si permite excepciones: a algunas parejas especificas se les puede

atribuir un valor de kerning especial y propio.

Por desgracia, tanto el kerning de parejas como el de clases tienen un valor limitado,
porque no todas las aplicaciones reconocen o aplican la informacidn incrustada en
una fuente relativa al kerming. por esta razén la mayoria de los disefiadores
consideran que el espacio inicial creado por los entornos de las letras es mas
relevante que el kerning. El kerning es un apoyo y una mejora del espaciado inicial,
pero una tipografia bien disefiada deberia componerse del modo adecuado incluso sin

kerning. %

Todos estos aspectos dentro de la composicion tipografica son relevantes en el disefio
y creacion de una tipografia, ya que son detalles que contribuyen a la calidad, al logro

de su legibilidad y funcionalidad.

% Cheng, Op.Cit., pag. 226.
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V. TIPOGRAFIA CREATIVA

Tipografia creativa es un término amplio que puede significar cosas diferentes para
personas diferentes. Todos los disefiadores graficos tienen sus propias ideas acerca de
lo que denominan utilizaciéon creativa de la tipografia. Unos citan emotivas
interpretaciones poéticas en formatos extravagantes, otros sefialan una informacion
compleja manipulada de modo elegante y clasico. En algunos casos toda la tipografia
puede denominarse creativa.

La idea de ser creativo con la tipografia puede acobardar no solo a los principiantes o
a los estudiantes de disefio grafico, sino también a los profesionales, presionados
constantemente para que busquen originalidad y novedad en cosas tan dispares como
fundas de disco o informes de empresa.

Asi, con fines practicos, diremos que la tipografia creativa es:

La utilizacion de tipos o inscripciones, ya sea por si solos, o en conjunto con otros
elementos graficos, para transmitir informacion o una idea del modo eficaz que nos

imponen el tiempo, el dinero o las consideraciones técnicas.®’

5.1 La Tipografia como Arte

Esas misteriosas formas llamadas letras con las que se forman palabras, lineas y
paginas de simbolos se cuentan, sin duda, entre las mas grandes creaciones del mundo

civilizado.

La tipografia es el arte de producir mecdnicamente letras, nimeros, simbolos y
formas con la ayuda del conocimiento de los elementos, los principios y atributos
esenciales del disefio. Segiin Martin Solomon la Tipoiconografia el cual, es un
término inventado por €I, es una idea del modo en que el simbolismo y el arte se

readicionan con la tipografia.

67 March, Op. Cit., pag. 8.



Las civilizaciones antiguas crearon simbolos o representaciones pictoricas de figuras
y acontecimientos sagrados. Estos iconos eran venerados, y se convirtieron en
acompanantes de quienes los poseian. Dado que los primeros escritos comunicaban
hechos de naturaleza sagrada, sus simbolos se inscribieron con respeto, y el arte

simbolico evolucion6 asociado al misticismo.

Desde el punto de vista artistico, la tipografia puede compararse con la pintura, la
escultura, la musica y la danza. Todas estas formas de arte parecen alimentarse de una

fuente de energia natural, influida y dirigida por la naturaleza.

Entre las manifestaciones artisticas que se vieron sometidas a un ritmo de cambio
acelerado hay que citar la tipografia. Se revolucion6 el disefio de las propias letras,

asi como la forma de disponerlas en al pagina.

Los disefiadores tipograficos deben tener en cuenta que la tipografia puede adoptar
dos personalidades: la de forma de arte y la de método indiscriminado de

comunicacion. Pero atn asi no deben resultar ofensiva para la vista.

En cierto modo las letras pueden considerarse camaleones que se camuflan con los
que les rodea. Determinar sus intenciones es la funcion del disefiador o director de
tipografia. Las distintas familias de tipos ofrecen una enorme variedad de estilos,
tamafos, grosores y personalidades, pero el oficio técnico solo puede convertirse en

arte bajo la direccion del disefiador.

Cuando las letras se componian con tipos de plomo, no era raro que escritores y
disefiadores pasasen horas enteras con el tipografo probando distintas palabras hasta
lograr que la linea fuese mas agradable de ver sin modificar el significado del texto.
Todas las fuerzas creativas trabajaban en coordinacion, y el resultado era una

composicion tipografica excelente.



Para que el diseflador pueda comunicar eficazmente sus ideas, debe conocer la
terminologia tipografica adecuada a cada caso, puesto que es ésta la que sirve para
expresar verbalmente la intuicion abstracta del disefiador. La terminologia también es
esencial para realizar cualquier creacion artistica. Mediante este lenguaje se

manifiestan los refinamientos de la produccion tipografica.

En general, el disefo tipografico es una forma de arte especializada que exige una
formacion practica muy amplia, que no solo afecta al estudio de las letras

propiamente dichas, sino también al de las dimensiones y las proporciones.

Por lo que, dibujar letras es una actividad comparable al estudio de las bellas artes. Es
un arte disciplinado, por la exactitud que exige. El arte de la tipografia encierra una

energia que pocas formas de expresion poseen.

La tipografia se sujeta a las mismas reglas que el resto de las formas de expresion
artistica. Estas reglas constituyen los fundamentos de las formulas estéticas en que se
basa la tipoiconografia. Son los instrumentos de que se sirve el disefiador para

transformar la composicion mecanica realizada con letras en arte visual.

Los elementos, que son las piezas bésicas que componen el todo, constituyen los
fundamentos estructurales del disefio. El espacio y la linea son los mas puros; los
solidos y las masas, los valores tonales, las texturas y los planos completan la paleta

tipografica. Conocer estos elementos no es suficiente: es preciso practicar su manejo.

Los principios del disefio dirigen los elementos. La relacion es el principio mas
basico, y la repeticion el mas comun. En la naturaleza, la repeticion se manifiesta
como multiplicidad de nubes, hojas, olas 0 montafias. Oposicidn, transicion, posicion
y prioridad son los otros principios que gobiernan el disefio. Aunque unos son mas
dominantes que otros, hay que tenerlos en cuenta todos, porque cada uno afecta a los

detalles que confirman la totalidad.



Los atributos o cualidades del disefio estan gobernados por los principios. Dichos
atributos son el equilibrio, el contraste o énfasis y el ritmo. Como en pintura, poesia,

musica o danza, en tipografia se utilizan como medio de definicion.

El factor primario que en Ultima instancia gobierna todos estos elementos es la
composicion de todas las partes antes mencionadas. Al trabajar con los elementos,
principios y atributos del disefo, hay que tener continuamente en cuenta el efecto que

desee lograrse.

Aunque la buena composicion estd gobernada por reglas, el disefiador no debe
contentarse con la mera repeticion de técnicas probadas, uno de los aspectos mas
sugestivos del diseno es descubrir, por medio de la experimentacion, las posibilidades
que se salen de lo convencional. Pero para experimentar de forma logica, hay que
conocer la utilizacion fundamental de los elementos, principios y atributos, es posible
generar una energia estimulante que desafia a los convencionalismos y entra en el

ambito de la creatividad.®®

5.2 La Tipografia en el Disefio Grafico

5.2.1 Personalidad de un Tipo

Tipos, todos ellos son obra de disefiadores que les han infundido personalidad para
transmitir mensajes en tonos determinados. Aunque se supone a menudo que los tipos
de palo seco son especialmente adecuados para cosas tales como informes anuales,
porque les dan un aire de eficiencia técnica que refleja la actuacion y los éxitos de la
empresa, tan solo después de haber comprendido las diferencias entre los distintos
caracteres podemos decidir si eso es necesariamente cierto. Es posible, mediante el

tratamiento grafico personal de un tipo determinado, modificar su caracter. Sin

8 Solomon, Op. Cit., pags. 8-11.



embargo, hay que tomar en consideracion la personalidad del tipo cuando se juzga su
idoneidad para la tarea que se tiene entre manos.%’

Los tipos pueden expresar estados de animo, emociones o asociaciones con firmas
empresariales particulares, productos, estilos de vida o periodos historicos.

Por ejemplo, los tipos de Palo Seco un aspecto digno y elegante; los Egipcios
sugieren mecanizacion y robustez; los manuscritos son delicados y refinados, y los de
Palo Seco de estilo Geométrico, como Futura, se asocian con la simplicidad y el

modernismo.”®

5.2.2 Elementos del Disefio Tipografico

Como se mencion6 anteriormente, para que surja la experimentacion del disenador al
momento de la creacion de tipografias, es necesario conocer los elementos, principios
y atributos que rigen dicha labor y desde alli partir hacia la creatividad experimental.

Dichos elementos se presentan a continuacion.

5.2.2.1 La Linea

Figura 78. De izquierda a derecha: letras con y sin pie.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccién a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 16.

89 March, Op. Cit., pag. 20.
70 perfect, Op. Cit., pag. 202.



La linea es el elemento basico que da a la letra su forma; el disefio de esa linea
determina el estilo del tipo. Algunas letras llevan unas estructuras suplementarias
llamadas pies que ayudan a enlazar los caracteres. Las letras sin pie, llamadas en
ocasiones por su denominacion francesa ““san serif”, son mas independientes unas de
otras. En los dos casos, para que el texto compuesto sea legible hay que establecer un

espaciado correcto entre letras, palabras y lineas.
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Figura 79. Ejemplo del recorrido que hace la linea para formar las letras del alfabeto.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 16.

La vista sigue las lineas de tipografia pasando de una palabra a la siguiente hasta el
final, y a continuacion salta a la situada inmediatamente por debajo; sin embargo, si
las lineas estan demasiado juntas, se empastan unas con otras y forman una masa en

la que es dificil mantener la continuidad.

La linea es el recurso tipografico mas elemental; por definicion, sirve para conectar
dos puntos. Las lineas tipograficas, llamadas filetes, tienen distintos grosores y
cumplen diferentes funciones. Utilizadas para subrayar, las lineas destacan las
palabras. Los filetes afilados por un extremo indican direccion. Los dispuestos en
forma de recuadro forman rebordes o actian como orlas decorativas dentro de la

composicion. Todas estas formas de utilizar la linea pueden mejorar el disefio bésico.



Ademéas, el disefiador puede sugerir otras imaginarias que dirigen y apoyan los
elementos reales. Es frecuente utilizar estas lineas imaginarias para definir una
plantilla o una estructura grafica a la que se atienen los demas elementos. Estas lineas
fijan puntos de referencia y establecen un formato en el que se integran los elementos

adyacentes.

Por otro lado, si los espacios dispuestos entre los elementos tipograficos son lo
suficientemente pequefios como para que se mantenga la relacion entre aquellos, se
crea una entidad unitaria que se percibe como linea. Pero si la separacion entre letras
y palabras es excesiva, la ilusién de una lineas se pierde y es ocupada por algun otro

elemento.

5.2.2.2 Solido y Masa

En tipografia, el término sélido describe el peso o grosor visual de un elemento
tipografico. Una masa es un conjunto de piezas individuales que forman
colectivamente una unidad. El término masa denota el peso de una unidad o el peso

colectivo de una agrupacion de elementos.

Solidos y masas establecen y mantienen el orden de prioridades de la composicion.
Para intensificar una masa tipografica, puede aumentarse el peso o grosor y el cuerpo

de los caracteres y reducirse el espacio entre letras, palabras y lineas.

La energia generada por las letras es directamente proporcional a la intensidad y el
grosor de las lineas que las definen. En general, las letras seminegra y negra tienen
mas energia que las de trazo mas fino, porque tienen mas peso en relacion con el
espacio que ocupan. Por tanto, el peso tiene prioridad sobre el espacio y parece

avanzar Optimamente.



Por el contrario, la versién fina, con blancos internos mas abiertos, produce mayor

sensacion de espacio a su alrededor y la linea que la define es menos intensa.
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Figura 80. La diferencia de masa tipografica se observa al comparar letras de
trazo fino con letras negritas.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccién a la Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 18.

La linea tipografica se convierte en sélido cuando la masa de los caracteres sobrepasa

al volumen del espacio al que sustituye o absorbe dentro de un area delimitada.

Figura 81. Ejemplo lo explicado anteriormente, cuando la linea se convierte en sélido.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 18.

Las letras gruesas ocupan por lo general el mismo espacio exterior que sus
equivalentes mas finas. En efecto, las letras adquieren solidez ‘“hacia adentro”,
reduciendo el blanco interno. No obstante, cuando esta operacion ha alcanzado un
cierto punto, no puede llevarse mas allé sin deteriorar la legibilidad; por tanto, a partir
de dicho punto, debe engordar hacia fuera. Este cambio de proporciones es

imprescindible para formar los caracteres extranegros.
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Figura 82. Ejemplo de letras que aunque se van engrasando no exceden el espacio exterior de la que
tiene un trazo mas fino. De izquierda a derecha: Futura Light, Futura Médium, Futura Heavy, Futura
Bold, Futura Extra Black.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 19.
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Figura 83. Aqui se muestra con lineas punteadas como las letras consiguen un trazo sélido
hacia adentro.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon.
Pag. 19.

El engrosamiento de las letras perfiladas o de doble trazo produce una metamorfosis
visual distinta. Al engrosarse, las lineas del caracter van definiendo e invadiendo el
interior de éste, no el exterior, y acaban por transformarlo en solido, con el doble

trazo fundido en uno solo grueso.
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Figura 84. Ejemplo de la metamorfosis que sufren los tipos de doble trazo.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 19.



Corresponde al disenador la labor de utilizar el espaciado de forma eficaz y estética
en relacion con los solidos y masas. Asi, las letras muy gruesas compuestas muy
juntas generan una especie de magnetismo Optico que hace que unas se atraigan a
otras, con el resultado de un texto poco legible y en el que es dificil individualizar los

caracteres.

Entre los aspectos que hay que tener en cuenta cabe citar la intensidad, la prioridad y
el contraste. Ademads, el disefiador dispone de numerosos simbolos tipograficos
adecuados para apoyar la masa, como los filetes gruesos y de ornamento, que son

elementos de pleno derecho de la paleta tipografica.

La obra del movimiento artistico De Stijl ilustra la eficacia grafica de la linea y el
solido. Este influyente movimiento de origen holandés, que durdé desde 1917 hasta
1931, insistié en el minimalismo funcional de la linea, la masa y el color, tanto en
pintura como en arquitectura, mobiliario, disefio grafico y, naturalmente, tipografia.
El objetivo esencial de los artistas del De Stijl era lograr la armonia por medios
abstractos, al margen de los objetos de la naturaleza. En ese estilo, todos los s6lidos y

masas eran asimilables a formas Geométrica basicas.

Figura 85. Letras creadas por Theo Van Doesburg en 1917.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 20.
El estilo tipografico de De Stijl supuso una revolucidon para lo que se hacia en aquel
periodo. Utilizaron sobre todo letras sin pie, de caja cuadrada y formas angulosas; el

resultado era una combinacion de solidos y masas abstractos que creaban las formas

de las letras.



5.2.2.3 Valor Tonal.

La tipografia, cuando se prepara para la reproduccion, se produce en blanco y negro.
Sin embargo, las letras, colocadas unas junto a otras, pierden su negrura individual y
se perciben en conjunto como un tono de gris. La intensidad de este gris depende del
estilo de los tipos, de su grosor y de la densidad de las letras en relacion con otras.
Los cuerpos utilizados habitualmente para componer textos son los que mas
facilmente crean manchas grises, porque los tipos mayores suelen mantener una
estructura mas identificable.

Los valores tonales forman la paleta en la que se escogen el estilo, el cuerpo y el

grosor de la tipografia.

El valor tonal es una referencia que ayuda a determinar los niveles de contraste y, de
ese modo, permite dirigir el énfasis del texto de forma mas clara. Aunque el valor
tonal es perceptible siempre, domina mas en los textos compuestos con tipos de entre

6 y 14 puntos, que son los mas habituales.

Adviértase que también el papel tiene un valor tonal que influye en la intensidad del
texto. El papel de perioddico, por ejemplo, que se considera blanco, adquiere un tono
pardo grisdceo cuando se examina junto al blanco estucado en que se imprimen las
revistas, el tono gris del papel reduce el contraste con el negro del tipo; si se imprime
un texto con una intensidad tonal del 80% en un papel de prensa con un valor propio
del 20%, el valor tonal de aquél se reducirda al 60%. La misma mancha en papel
blanco puro conservaria toda su intensidad tonal. El disefiador debe estar consciente

de esta relacion al elegir el cuerpo, el grosor de los tipos y la calidad del papel.

Otra relacion que ha de considerarse es la relativa a la masa y el valor tonal. La masa
es la superficie o mancha ocupada por el texto y el valor tonal es su peso medido en
porcentaje de gris. El valor tonal viene determinado por la cantidad de tipos de cuerpo

de texto que contenga la pagina o por la proporcion entre trazos negros de los tipos y



espacio en blanco. Cuanto més grueso sea el trazo, tanta mas superficie cubrira y
tanto mas intenso sera el valor tonal. Dicho de otro modo: las letras con blancos
internos pequefios, muy apretadas, al igual que las palabras, y fundidas al cuerpo (sin
interlineado) son las que producen una mancha mas oscura. Y viceversa: cuanto mas
fino sea el trazo y mayor sea la cantidad de blancos, tanto més claro seré el valor
tonal; asi, las letras con blancos internos grandes, separadas y con interlineado

producen una impresion global més clara.

El contraste de la composicion tipografica se elige con ayuda de la escala de valores
tonales. Para que el contraste sea eficaz, debe haber una variacion entre tonos de al
menos un 20%; cualquier valor inferior a este corre el riesgo de ser confundido con

una impresion descuidada o con un error de eleccion de tipo.

FUTURA LIGHT

FUTURA HEAVY FUTURA BOOK

FUTURA BOLD FUTURA EXTRA BLACK

FUTURA MEDIUM

Figura 86. Contraste entre los distintos tipos de la familia Futura.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 22.

5.2.2.4 Textura



La textura es el motivo de luces y sombras creado por la repeticion de letras y formas
en relacion con el espacio que las rodea. Aparece siempre que las letras o los
simbolos se imprimen formando bloques o cajas de textos. La traza de la textura

puede ser abierta, aleatoria o prieta.

The history of the modern alphabet is one of the most con-
vincing testimonials to the slow but inevitable progress of
the human race. Of all the evidences which have remained
to us of the ancient civilizations, none is so complete, so un-
affected by the passage of time and so neartoits original re-
lationship to humanity, as the little group of phonetic
symbols which form the basis of expression for the intellec-
tual world.

The history of the modern alphabet is one of the most con-
vincing testimonials fo the slow but inevitable progress of
the human race. Of all the evidences which have re-
mained to us of the ancient civilizations, none is so com-
plete, so unaffected by the passage of time and so nearto
its original relationship to humanity, as the little group of
phonetic symbols which form the basis of expression tor
the intellectual world.

Figura 87. De arriba abajo: texturas de Helvética Regular y de Futura Light.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 23.

Pueden crearse texturas repitiendo formas iguales o similares o modificando la
estructura de la superficie. Asi, la disposicion de letras del mismo tipo aisladas crea
una textura bidimensional en la superficie de la pagina. Por su parte, la repeticion de
un margen decorativo con un fuerte contraste de luces y sombras puede establecer

una textura tridimensional parecida a la de un tejido basto.
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Figura 88. De izquierda a derecha: fragmento de la Biblia de 42 lineas de Mazarino, con textura
bidimensional; repeticion de motivos ornamentales que producen un textura tridimensional.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 23.

Pero a diferencia de la repeticion, la textura no es un mero agrupamiento de formas
distintas. No obstante, la disposicion en el disefio de una misma forma repetida y

agrupada estrechamente puede convertirse en textura.

5.2.2.5 Plano

La tipografia es un medio artistico esencialmente bidimensional, porque todos los
elementos se encuentran en el mismo plano: la superficie del papel. El disefiador
puede crear la ilusion de distintos planos de tridimensionalidad mediante la

perspectiva, que produce sensacion visual de profundidad.

En tipografia, la profundidad se sugiere modificando el tamafio y el grosor de las
letras y las forma. Asi, los caracteres pequeiios y mas claros parecen retroceder,
mientras que las letras mas vistosas dan la impresion de avanzar. Aunque todos estos
elementos de disefio comparten un unico plano, su composicion a varios tamafios
produce sensacion de tercera dimension y crea un primer plano y una sucesion de

planos intermedios cada vez mas alejados.



Figura 89. El trazo vertical mayor representa la situacion del plano; los trazos cortos corresponden
a la situacion imaginaria respecto al plano de las distintas letras.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 25.

Ademas, existen los tipos decorativos en relieve. Estas letras consisten por lo general
en combinaciones muy vistosas de lineas y sélidos; el contraste entre las superficies

blancas y negras produce una apariencia de sombra y crea sensacion de volumen.
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Figura 90. Ejemplos de
tipografias con relieves
diferentes.

Fuente: “El Arte de la

U Tipografia. Introduccion
@ﬁ. m@ @m a la Tipo.icono.grafia”.
Q D Martin Solomon. Pag. 26.




Las letras en relieve son mas pictoricas que tipograficas, y se utilizan sobre todo para
componer encabezamientos que precisen un tratamiento ornamental o de fantasia.
También, estas letras tienden a fijar un punto de vista definitivo; son ilustrativas y,

por tanto, no van bien con otros estilos.

5.2.2.6 Repeticion

En tipografia, la repeticion es un recurso que con frecuencia se da por hecho. No se
piensa de forma consciente en la repeticion de letras al formar las palabras, las lineas,
los parrafos y las paginas de un libro; pese a todo, la repeticion estd presente en todos
los casos en que las relaciones entre estilos, cuerpos y grosores de los tipos son

armoniosas.

The Constructivist movement in Europe originated in coun-
tries with undeveloped industry...in Russia, Hungary and
Holland. The marvels of technical civilization as they were
described in reports about the U.S.A. were a greatincentive
for the young painters, sculptors and architects of those
countries. The message about American organization,
production processes, life standards, created a Uto-
E&n picture in the mind of these young European art-

. Their imaginative picture of America governed
their thinking and their work. admired exactness
and ision, smooth functioning, the skyscraper,
the highways, the immense span of , the power
plants of Niagara Falls, the autos and airplanes of

- S Lo e = it Figura 91. Arriba se muestra un

cient in their own work as the Americans and without
sentimentality for the old and traditional. They tried to
bethe children of a new age as they believed the Ameri-
cans to be.

The Constructivist movement in Europe originated in coun-
tries with undeveloped industry...in Russia, Hungary and
Holland. The marvels of technical civilization as they were
described in reports about the U.S.A. were a great incen-
tive for the young painters, sculptors and architects of
those countries. message about American organi-
zation, production processes, life standards, created a
Utopian picture in the mind of these young European
artists. Their i inative picture of America governed
their thinking and their work. admired exactness
and rrecislon, smooth functioning, the skyscraper,
the highways, theimmense span of bri ges,t power
plants of Niagara Falls, the autos and airplanes of
America. They tried to be as contemporary and effi-
cient in their own work as the Americans and without
sentimentality for the old and traditional. They tried to
bethe children of anew age as they believed the Ameri-
cans to be.

ejemplo de repeticion armoniosa,
pues pasa de Helvetica Light a
Helvetica Médium y de ésta a
Helvetica Bold. Por el contrario,
abajo se ejemplifica una rotura
de la repeticion al contrastar la
Helvetica Light con Helvetica
Bold.

Fuente: “El Arte de la
Tipografia. Introduccion a la
Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 34.



La repeticion solo pierde su influencia sobre el sentido de la vista cuando es
interrumpida por un componente de disefio mas potente, como la oposicion o el
contraste. También afecta a la repeticion el cambio de espaciado entre letras, palabras

o lineas.

Ciertos elementos tipograficos ornamentales se basan en la repeticion, como los
recuadros formados por varias lineas de distinto grosor enmarcadas unas en otras, o
las orlas que resultan de la combinacion repetitiva de un mismo motivo o de varios

entrelazados.

R

Figura 92. Elementos tipograficos basados en la repeticion.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 35.

La teoria de la repeticion se ha mantenido a lo largo de los siglos, pero los recursos
han cambiado. Asi, la ornamentacién decorativa caracteristica de los siglos dieciocho
y diecinueve dio paso a las lineas y barras simplificadas que utilizaron los

constructivistas rusos.



SONNETS FROM THE PORTUGUESE

IRST time he kissed me, he but |4
only kissed
The fingers of this hand
wherewith I write;
And ever since, 1t grew more
7y clean and white,
‘ Slow to world-greetings,
quick with its "Oh, list,”
| When the angels speak.
——1 A ring of amethyst
I could not wear here, plainer to my sight.
Than that first kiss. The second passed in height
The first, and sought the forehead. and half missed,
1alf falling on the hair. O beyond need!
4| That was the chrism of love, which love’s own
crown,
With sanctifying sweetness, did precede.
The third upon my lips was folded down
In perfect. purple state: since when. indeed.
I have been proud and said, "My love, my own.”

Figura 93. De izquierda a derecha: orla y capital disefiadas en el estilo que popularizé William
Morris a finales del siglo diecinueve. Pagina del libro de poemas de Mayakousky titulado “Para leer
en voz alta”. Disefiado por El Lissitzky en 1923.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 35.

5.2.2.7 Oposicion

La oposicion se beneficia de la atraccion de los extremos. Cuando se utiliza
eficazmente, la potencia de las fuerzas opuestas estimula y produce tension. Y
también puede crear un efecto de contracorriente, de olas que avanzan en direcciones
opuestas. No obstante, la oposicion excesiva desintegra, por lo que el disefiador debe
dosificarla sabiamente para mantener la coherencia de la composicion y evitar que se

imponga al conjunto y lo destruya.

La oposicion puede tener la gracia de las lineas que forman los pesos contrapuestos

de dos bailarines. O ser tan sencilla como el juego de unas formas abstractas



moviéndose en direcciones distintas. Las lineas pueden complementarse o dominarse

y establecer un orden de prioridades.

Figura 94. Ejemplos visuales de oposicion.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 36.

En tipografia hay varias técnicas apropiadas para crear oposicion. Asi, pueden
considerarse la forma, el tamafio y el grosor de las letras, las relaciones entre el texto

y el plano de imagen, el espacio, el valor tonal y la textura.

Las letras tienen varios niveles de energia que generan oposicion dentro de la
estructura de los propios caracteres. El grado de oposicion varia dependiendo

fundamentalmente de las caracteristicas del tipo.
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Figura 95. De izquierda a derecha: pares de letras compuestas en Bernhard
Modern Bold, Broadway y Legend.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 37.

Pueden utilizarse simbolos especiales solos o combinados para producir oposicion.
La energia de las letras y de estos simbolos se utiliza con frecuencia para crear

logotipos, marcas comerciales e imagenes empresariales.

o he

IRAYTEX

Figura 96. De arriba abajo:
logotipos de Planned
Parenthood de Nueva Cork,

o e— Quiana de Du Pont, textiles
= ;9 Raytex y Eagle Transfer
N — Corporation, disefiados todos

@ ?___7 ellos por Martin Solomon.
s Fuente: “El Arte de la

Tipografia. Introduccién a la
Tipo.icono.grafia”. Martin
@ Solomon. Pag. 38.



También puede crearse oposicion dentro de una columna de texto.

It may be made beawtiful by the beauty of each of its prints—its literary content, its
material or materials, its writing or printing, its illumination or illustration, its
binding and decoration—of each of its parts in subordination to the whole which
collectively they constitute: or it may be made beautiful by the supreme beauty of one
or more of its parts, all the other parts subordinating or even effacing themselves for
the sake of this one or more, and each in turn being capable of playing this supreme
part, and each in its own peculiar and characteristic way. On the other hand, each
contributory craft may usurp the functions of the rest and of the whole, and growing
beautiful beyond all bounds, ruin for its own the common cause. The whole duty of
typography is to communicate to the imagination, without loss by the way, the
thought or image intended to be communicated by the author. And the whole duty of
beautiful typography is not to substitute for the beauty or interest of the thing thought
not intended to be conveyed by the symbol, a beauty or its interest of its own.

It may be made beautiful by the beauty of each of its prints—its literary content, its
material or materials, its writing or printing, its illumination or illustration, its binding and
decoration—of each of its parts in subordination to the whole which collectively they
constitute: or it may be made beautiful by the supreme beauty of one or more of its
parts, all the other parts subordinating or even effacing themselves for the sake of this
one or more, and eachin turn being capable of playing this supreme part, and eachinits
own peculiar and characteristic way. On the other hand, each contributory craft may usurp the
functions of the rest and of the whole, and growing beautiful beyond all bounds, ruin for its own the
common cause. The whole duty of typography is to communicate to the imagination, with-
out loss by the way, the thought or image intended to be communicated by the author.
And the whole duty of beautiful typography is not to substitute for the beauty or interest of the thing
thought not intended to be conveyed by the symbol, a beauty or its interest of its own.

Figura 97. Ejemplo de
oposicion  en  texto
lograda por cambios
radicales de tipos.

Fuente: “El Arte de la
Tipografia. Introduccion
a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 39.

Pero la oposicion no es sino un aspecto de la composicion. Hay que utilizarla con

discrecion y control para que apoye, pero sin llegar a dominar el disefio que se haya

elegido.

5.2.2.8 Prioridad

La prioridad determina el orden de importancia establecido entre los distintos
elementos de la composicion, a los que organiza en los niveles necesarios para crear

un flujo dentro del disefio.



En tipografia, como en otras formas artisticas bidimensionales, la superficie suele
aislar las prioridades limitando los elementos dentro del plano de imagen. Pero si en
un diseno hay varios elementos que luchan por el predominio visual, la oposicion asi
generada puede ser excesiva. Salvo que se establezca alguna supremacia visual, el

resultado sera la confusion de prioridades.

5.2.2.9 Contraste

Cuando se diseflan obras de varias paginas, como revistas o libros, las
consideraciones relativas al énfasis son distintas que en los formatos de una sola
pagina. Aunque el margen disponible para efectos de contraste es mayor, hay que
mantener el tema central del disefio a lo largo de todas las paginas; asi, la
disponibilidad de varias paginas permite introducir mas variaciones de tono que las

que admitiria un espacio limitado.

Los tipos recién disefiados no siempre se presentan en familias completas de grosores
y anchuras, por lo que no hay mas remedio que combinarlos con otros para obtener

contraste.”’

News Gothic Franklin Gothic
News Gothic Condensed Alternate Gothic No. 2
News Gothic Extra Condensed Alternate Gothic No.1

Figura 98. Aqui se muestra el logro de contraste combinando tipografias.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 50.

L Solomon, Op.Cit., pags. 16-23, 25-27, 34-39, 50.



5.2.2.10 Juegos con los cuerpos

Otra herramienta es la comprension de los efectos que pueden lograrse mediante el
cuerpo tipo elegido. Un cuerpo grande grita mientras que uno pequeiio susurra. Los

cambios de cuerpo en el tipo, por otra parte, pueden ser funcionales, como, por
ejemplo, cuando se utilizan para destacar titulos o para reducir la importancia de

textos subsidiarios.

5.2.2.11 Construccion y destruccion

Existen otros dos modos de que las letras y las palabras adquieran nuevas cualidades
y, por consiguiente, nuevos significados. Por construccion se entendera el afiadir algo
al tipo o al grupo de letras; eso puede lograrse con subrayados o recuadros, recursos
que suman importancia al mensaje. Se puede afiadir una ornamentacion para hacer la
cosa mas atractiva, se puede emplear pantallas o realizar inversiones para cambiar el
énfasis, o también introducir bromas visuales.

La destruccion, supone desgarrar las letras o las palabras y reagruparlas con

fragmentos faltantes, o hacerlas desaparecer, o disminuirlas.’

5.2.3 Experimentacion

El disefiador debe desarrollar su sensibilidad por el arte y mejorar en su oficio por
medio de la experimentacion. Pero para ello es necesario conocer antes las tradiciones
que imperan en el campo del disefio, porque constituyen los cimientos en que se

apoya toda posible evolucion. La experimentacion exige ideologia, investigacion,

2 March, Op. Cit., pags. 26, 42.



aplicacion y percepcion, que a su vez estimulan la imaginacién y aumentan el alcance

del disefio.

Estudiando la evolucion de los caracteres caligraficos chinos es posible hacerse una
idea del modo en que se producen los cambios. La evolucion de las formas de los
simbolos desde los pictogramas originales hasta la escritura clésica se atribuye a un
cambio en los medios de escritura, y en particular a la invencidon del papel y la
sustitucion de la pluma de bambu por el pincel. De las formas viejas surgieron otras
nuevas: las zonas redondeadas se hicieron cuadradas, los angulos se engrosaron, las

lineas horizontales se hicieron mas finas y las verticales mas gruesas.

Un ejemplo mas proximo de experimentacion lo proporciona la obra de Giogio
Morandi, un pintor italiano del siglo XX. La efectividad de sus disefios de Morandi se
basa con frecuencia en el juego de formas positivas y negativas, comparables a las

formas encerradas por las letras y definidas entre éstas.

Figura 99. Estudio de
formas positivas y negativas
en la naturaleza muerta, por
Giorgio Morandi.

Fuente: “El Arte de la

Tipografia. Introduccién a
. la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 57.




En su calidad de formas abstractas, las letras tipograficas ofrecen innumerables
posibilidades de experimentacion. De hecho, los artistas siempre han tenido la
tipografia en gran estima, y han utilizado sus simbolos practicamente en todos los
medios. En los primeros afios del siglo veinte, el misticismo de las letras combinadas
aleatoriamente apareci6 en las pinturas y collages de Pablo Picasso, Georges Braque
y Juan Gris. Més Tarde Ben Shahn cre6 maravillosas obras de arte con letras escritas
a mano sobre perioddicos. Recientemente, Jasper Johns utilizo el papel de periodico
como textura de base de sus pinturas a la encdustica; ademas, hizo de las letras y

numeros dibujados con plantilla elementos centrales de algunas de sus obras.

Figura 100. Serigrafia
sobre papel de periddico
de Ben Shan.

Fuente: “El Arte de la
Tipografia. Introduccion
a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 19.
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En el siglo veinte han surgido numerosos movimientos artisticos revolucionarios
entregados a renovar el arte y su filosofia. Las ideas de los dadaistas y
constructivistas y de los miembros de De Stil y Bauhaus son particularmente
interesantes para el disefiador tipografico. Estos movimientos se opusieron a las
limitaciones tradicionalmente impuestas a los artistas y estimularon la exploracion de
enfoques no ortodoxos; para sus seguidores, la experimentacion constituia una fuerza

innovadora de primera magnitud.

La tipografia se vio muy influenciada por estas transformaciones progresivas en cada
tendencia artistica.

Tipografos y disefiadores utilizaron constantemente las letras sin pie. Los tipos
experimentales elaborados por Herbert Bayer, de la Bauhaus, y Wladislaw
Strzeminski, un constructivista polaco, reflejan el predominio del minimalismo
estético y el sometimieto de la forma a la funcion. Varios tipos actualmente
considerados clasicos, como Futura o Kabel, estan inspirados en las creaciones de la

Bauhaus y otros movimientos similares.

DICEIR-ANIFIIN
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w abajo: alfabetos disefiados
por Wladyslaw Strzaminski
en 1931 y por Herbert
Bayer en 1925.

Fuente: “El Arte de la

Tipografia. Introduccién a
la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 59.



Aunque Dada, el constructivismo, De Stijl y la Bauhaus proceden de Rusia y otros
paises europeos, su influencia se extendi6 a todo el mundo. El clima politico cada vez
mas incierto de Europa, llevo a algunos de los artistas y disefiadores mas destacados a
emigrar a Estados Unidos. Las ideas sobre disefio compartidas actualmente por
numerosos arquitectos y disefiadores graficos e industriales tienen su origen en los
artistas de esos movimientos de vanguardia, que marcaron de forma indeleble todas

las fases de la creacion artistica y hasta los objetos cotidianos y la forma de vida.
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Figura 102. Cartel de Marcel
Janco para una exposicion
dadaista  acompafiada  de
lecturas de Tzara, 1917.
Fuente: “El Arte de Ia
Tipografia. Introduccion a la
Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 60.
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Las innovaciones obtenidas mediante la experimentacion se consideran
frecuentemente como rarezas, cosas que chocan por su caracter no convencional. Casi
todas las rarezas se rechazan, pero cuando una tiene interés y capacidad de sugerencia
suficientes, adquiere el impulso necesario para ser elaborada y perfeccionada. Si una
rareza soporta la prueba del tiempo, se aclama como algo innovador. Pese a los

cambios superficiales, las ideas de disefo tradicionales se mantienen inalterables.

Por tanto, para avanzar de forma inteligente basandose en la herencia del pasado, es
imprescindible comprender la fuerza que animaba a los distintos movimientos

artisticos.

La tipografia no se ve limitada a la superficie tradicional de dos dimensiones, y puede
recurrir a materiales como el pléstico, el metal, la madera y el vidrio para presentar la

informacién de forma innovadora.

La experimentacion constituye un reflejo muy personal de la habilidad particular para
pensar y crear. El primer paso es familiarizarse intimamente con el motivo e
investigar su relacion con el pasado, puesto que el pasado puede ser tanto causa de
inspiracion como fuente de informacion. Estudiar los movimientos y los artistas que
contribuyeron a establecer una ideas determinada proporciona la base necesaria para

dar una perspectiva inteligente a las propias ideas.”

5.3 Aplicaciones Tipograficas

La tipografia en la actualidad sigue jugando un papel importante en el disefio grafico

a nivel mundial, imperando la creatividad del disefiador al momento de crearla para

diversos fines, entre ellos la creacion de carteles, afiches y logotipos.

3 Solomon, Op.Cit., pags. 56-61.



5.3.1 Carteles y Afiches Tipograficos

Para conocer lo que es un cartel y un afiche tipografico, es necesario tener claro lo
que es tanto el afiche como el cartel, para hacer una diferenciacion clara y conocer la
importancia de los tipograficos.

El nacimiento y significado de la palabra afiche, se encuentra en el siglo XIII en
Francia. De hecho el término afiche que se usa en el idioma espafiol, es un galicismo
francés.

Etimologicamente affiche (afiche) quiere decir “lo que uno fija”, derivado de la

palabra affiquet: lo cual significaba, “corchete, argolla”.

Por otro lado se encuentra la palabra cartel derivada de italiano Cartello, a través del
catalan Cartell.

Existe una palabra asociada a cartel y es: “cartela” (del italiano cartella y que deriva
de carta). Se trata de un pedazo de carton, madera u otra materia destinado a escribir

O poner alguna coSsa.

Por tltimo en el siglo XX, el diccionario Larousse (1928) define el afiche como: Hoja
escrita o impresa que uno aplica contra el muro, o un papel para anunciar alguna cosa
al publico. “El afiche denota. Introduce y presenta oficialmente, en el sentido
mundano del término, el producto para la sociedad. Hay que utilizarlo como soporte
de notoriedad y banalizacion social.(...) Eco del inconsciente colectivo y espejo de los
estilos de vida actuales, el afiche permite representar en un producto el mejor

equilibrio entre psicologia y sociologia del consumo.”’*

74 Plataforma.uchile.cl. “El objeto de disefio: testigo material de la cultura”,
http.//www.plataforma.uchile.cl/fg/semestre2/ 2002/diseno/modulo3/clasel/texto/afiche.htm, Marzo
2008.




Figura 103 y 104. A la izquierda, cartel de Rotschenko del
Constructivismo Ruso y a la derecha un afiche de la guerra Civil
Espafiola. Es de destacar en ambos casos, el uso de la tipografia
como un recurso que brinda fuerza y dinamismo a las obras.

Fuentes: http://www.carmenes.org/index.php?s=visual&paged=2 y

http://zeroideas.wordpress.com/2007/08/

El atractivo visual y la fuerza emotiva de un buen cartel o afiche, hacen de éstos una
forma eficaz para comunicar mensajes a las personas, a un grupo, a una institucion. Y
es por esta razon que el cartel ha pasado a ocupar, en los medios de comunicacion, un

importante lugar.

Ha sido empleado en la politica, en el comercio, en la industria, en la educacion y la
salud; por tal motivo es importante que se aprovechen todas sus posibilidades y se

alcancen los efectos previstos al planearlo, realizarlo y difundirlo.

En ambos casos, el tipo de letra es también un elemento importantisimo, pues a través
de ésta podemos transmitir significados emotivos y sentimientos.”
En la actualidad, el uso de la tipografia se impone muchas veces al uso de las

imagenes que pueda contener un afiche o cartel tradicional, siendo la tipografia la

75 Uclm.es. “Recomendaciones en la elaboracién de un cartel”,
http://www.uclm.es/profesorado/Ricardo/Cartel.htm, Marzo 2008.



http://www.uclm.es/profesorado/Ricardo/Cartel.htm
http://www.carmenes.org/index.php?s=visual&paged=2
http://zeroideas.wordpress.com/2007%20/

protagonista. A este tipo de creaciones se les conoce como Carteles y Afiches Digito-
tipograficos; cuyas caracteristicas estan en la informacion lingliistica y la
intervencion grafica; la cual, se da por el tratamiento realizado a la tipografia como
un elemento formal, es decir que la tipografia se convierte en el elemento principal
para crear y componer un disefio.

Se divide en dos partes: cuando hay un tratamiento con familias y fuentes
tipograficas que se llamas “estructurales”, porque han sido construidas bajo ciertas
normas preceptuales y con instrumentos. Por otro lado existirian las tipografias
“gestuales”; son las letras que obedecen al gesto de la mano, como las caligraficas u
otras mas experimentales.”®

En el siglo XXI encontramos carteles o afiches tipograficos con menor sentido socio-
politico, pero muchos, con igual sentido de experimentacion en cuanto a tipografia se

refiere. Algunos ejemplos se muestran a continuacion.

Figura 105. Cartel para la Mercé 2007.
Formado por otras tipografias, sefiales y
dingbats. realizado por el disefiador
Enric Jardi (presidente ADG-FAD) para
el Ayuntamiento de Barcelona y sus
fiestas patronales.

Fuente:
http://2creativo.net/2blog/index.php?m=
09&y=07&entry=entry070918-084700

76 Plataforma.uchile.cl, Op. cit.



Figura 106. Cartel para el décimo aniversario del evento Gumball 3000 en 2008.

Fuente: http://www.ministryoftype.co.uk/

Figura 107. Afiche publicitario
para la aerolinea British Airways,
creado por el reconocido tipdgrafo
contemporaneo Alex Trochut.
Fuente:
http://i150.photobucket.com/album
s/s108/voyatzer/december07/alex_t

rochut4.gif

=== BRITISH AIRWAYS



Figuras 108 y 109. Afiches publicitarios para el
festival musical de Estrella Levante, Espana. Por
Alex Trochut.

Fuente:
http://www.underconsideration.com/speakup/archi
ves/atrochut levante 02 big.jpg
http://www.underconsideration.com/speakup/archi
ves/003869.html

Figura 110. Cartel Tipografico por
Marian Bantjes para el evento Typecon
2007.

Fuente:
http://www.bantjes.com/index.php?id=178



http://www.underconsideration.com/speakup/archives/atrochut_levante_02_big.jpg
http://www.underconsideration.com/speakup/archives/atrochut_levante_02_big.jpg

Figura 111. Cartel Tipografico por Marian Bantjes para el evento Design Matters Live 2007.
Fuente: http://www.bantjes.com/index.php?id=151
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Figura 112. Algunos de los cien mejores
carteles alemanes del 2006. En los que
también destaca la tipografia.

Fuente:
http://www.typeforyou.org/2007/10/17/be
st-100-posters-from-2006/
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5.3.2 Logos Tipograficos

Un logo es un grupo de letras, simbolos, abreviaturas, cifras etc., fundidas en un solo
bloque para facilitar una composicion tipografica. Es la firma de una compafiia que se
puede aplicar en toda clase de material impreso o visual. Un buen disefio de logo
refleja la identidad corporativa de una empresa y tiene una relevancia fundamental en
el éxito de ésta. El diseno grafico de un logo adecuado ayuda a su empresa a ser
reconocida y mejor recordada por sus clientes. El logo estard presente en toda la
papeleria comercial, ya sean cartas, membretes, sobres, facturas, tarjetas personales,

publicidades, etc.

El logotipo tipografico es un logo que se compone tan solo de una tipografia unica y
original que generalmente es el nombre de la empresa o marca. Ejemplos de este tipo
son: Siemens, Panasonic, Sony, Google, Coca Cola, Microsoft, etc. El isotipo
(imagen figurativa o abstracta) es un icono (dibujo, esquema, linea) que identifica la
identidad de una marca y prescinde del uso de tipografias, es decir del logotipo.
Ejemplos de este tipo son: Nike, McDonald, Ferrari, Apple, etc. Y el isologotipo es el
que integra el isotipo con el logotipo, es decir, la tipografia con el icono. Ejemplos de

este tipo son: Shell, Walt Disney, etc.

LOGOTIPO 150LOGOTIPO

4 GOOS[QN Mercedes-Benz

Figura 113. Comparacion de logotipos con isologotipos.
Fuente: http://www.disenologos.com/Logotipo-Isologotipo.aspx.



http://www.disenologos.com/Logotipo-Isologotipo.aspx

La mayoria de los comercios, grandes y pequeios, requieren una imagen comercial
que estara presente en todo el material impreso de la compania. El objetivo es
establecer una etiqueta distintiva y apropiada que separe a este comercio de sus
competidores. La aplicacién mas habitual de logo es en membretes, facturas, postales,
talonarios de recibos y tarjetas comerciales. Su empleo se puede extender a

uniformes, embalajes, etiquetado de productos y anuncios de prensa.

El disefiador grafico emplea las letras para comunicar por medio de palabras o las
utiliza como imagenes. Las tipografias son usadas a diario para libros, revistas,

Internet, etc.; asi también para la creacion de logotipos.

La tipografia busca que el mensaje se adapte hacia el publico al que va dirigido.

Principalmente, busca ser funcional, comunicar y transmitir.

Un tema de suma importancia a la hora de disefiar un logo o marca es la eleccion de
la tipografia. Cada empresa, producto o servicio debe estar identificada con la

tipografia del logo que es representada.

Las formas de la tipografia pueden estar mas o menos manipuladas para que se
adapten al logo; puede partirse de una tipografia preexistente, o bien crear una

especialmente para el logo.

Dentro del disefio de logos con tipografias hay algunos recursos muy usados como la
adaptacion del texto a curvas y a formas, ya que el texto puede seguir un contorno o

situarse dentro de un objeto.

Utilizar una tipografia cliché hard que el logo sea memorable. Muchos disenadores
deciden tomar tipografias cliché y jugar con sus formas a través de modificaciones o
adicion de imagenes, con el fin de darle una apariencia original pero, al mismo

tiempo, conocida. Algunas empresas no tienen un logotipo con imagenes, sino que



estd basado exclusivamente en los tipos, con un minimo de distorsion o retoque, tal es

el caso de Coca-Cola.

Figura 114. Sin duda, el logotipo
de Coca-Cola es de los mas
reconocidos  mundialmente, su
tipografia es sumamente reconocida
y logra identificar a la marca.
Fuente:

http://www.thecoca-
colacompany.com/
presscenter/img/imagebrands/downl
oads/lg_new_coke logo.jpg

Si, por el contrario, las letras son sélo el punto de partida para un logo mas complejo,
los programas de dibujo estdn perfectamente capacitados para realizar
transformaciones solo limitadas por la creatividad del disefiador. Normalmente, para
poder llevar a cabo cualquier modificacion de los caracteres hace falta previamente
convertirlos en contornos editables: convertir el texto en un objeto vectorial,
manipulable como objeto.

El logo definitivo suele producirse con los programas habituales de ilustracion:
Freehand, CorelDraw, Illustrator. Muchas de las técnicas de estos programas de

dibujo vectorial son perfectas para el disefio de logos.

Los caligrafos suelen crear preciosas ilustraciones que utilizan los caracteres como

elemento grafico; por ejemplo, como hojas de un arbol, o casas de una ciudad, o


http://www.thecoca-colacompany.com/
http://www.thecoca-colacompany.com/

personas. Para este tipo de trabajos, nuevamente, los programas de dibujo vienen

como el anillo al dedo.”” Algunos ejemplos se presentan a continuacion.

Los “Clasicos’:

Figura 115. Logotipo de IBM (Bussiness
Internacional Machines).
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Figura 116. Logotipo de Disney, el que
puede reconocerse ain sin su isotipo,

pues su tipografia es tan caracteristica

que es capaz de identificar
efectivamente a la empresa.

Fuente:
http://dstime.blogspot.com/2008/01/disn

ey-usa-la-ds-para-dar-informacin.html

ey

Panasonic

Figura 117. Logotipo de la marca de electrodomésticos Panasonic.
Fuente:
http://www.panasonic.de/images/presse/Pana-Logo_10x13_rgb.jpg

7 Disenologos.com. “Logotipo, Isoptipo, Isologotipo”, http://www.disenologos.com/Logotipo-
Isologotipo.aspx, Marzo 2008.



http://www.disenologos.com/Logotipo-Isologotipo.aspx
http://www.disenologos.com/Logotipo-Isologotipo.aspx
http://dstime.blogspot.com/2008/01/disney-usa-la-ds-para-dar-informacin.html
http://dstime.blogspot.com/2008/01/disney-usa-la-ds-para-dar-informacin.html

Algunos ejemplos contemporaneos:

> Figura 118. Logotipo de la

Orquesta Sinfonica de Londres. Por The
Partners, Reino Unido.

Fuente: Logos 01: an essential primer for
today’s competitive market. Capsule. Pag. 135.

< Figura 119. Logotipo de (RED)
una marca para fines de caridad. Por
Wolf Olins, Estados Unidos.

Fuente: Logos 01: an essential primer
for today’s competitive market.
Capsule. Pag. 147.

> Figura 120. Logotipo de Free Library of
Philadelphia. Por Siegel & Gale, Estados Unidos.
Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s
competitive market. Capsule. Pag. 178.




< Figura 121. Logotipo de Chambers Hotel, cuya
tipografia transmite la idea del cliente al publico.
Por Pentagram.

Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s
competitive market. Capsule. Pag. 81.

chungp

> Figura 122. Logotipo de Change. Usa un ambigrama, el cual da un sorprendente efecto que
se descubre al darle vuelta al revés.
Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s competitive market. Capsule. Pag. 80.

< Figura 123. Logotipo para Takemon
Gams PTY LTD. Por Voice, Australia.

]
Fuente: Logos 01: an essential primer
a u for today’s competitive market. Capsule.
Pag. 182.

> Figura 124. Logotipo de Blockhaus/Graham
Downes Architecture. Por Hollis Brand
Comunications, Estados Unidos.

Fuente: Logos Ol: an essential primer for
today’s competitive market. Capsule. Pag. 179.




< Figura 125. Logotipo de Road Rash Nationals.
Por Oxide Design Company, Estados Unidos.
Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s
competitive market. Capsule. Pag. 178.

> Figura 126. Logotipo de TNN. Por Segura, Inc.,
Estados Unidos.

Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s
competitive market. Capsule. Pag. 172.

~Figura 127. Logotipo para Charles Esdaile. Por Alphabet Arm Design, Estados Unidos.
Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s competitive market. Capsule. Pag. 172.

< Figura 128. Isologotipo para Scott & Scott
Directors. Por Dee Delara, Estados Unidos.

Fuente: Logos 01: an essential primer for

- today’s competitive market. Capsule. Pag. 173.
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5.3.3 Otras Aplicaciones

En los ultimos afios, muchos disefiadores se han dedicado especialmente al disefio
tipografico o al “lettering” que es el nombre que se le da a la creacion de disefios
varios con tipografias, de las tipografias mismas de manera creativa o experimental, o
el hecho de darle vida a una palabra cualquiera sélo con la decoracion de las letras
mismas.

Tal es el caso de disefiadores como el espafiol Alex Trochut, la canadiense Marian
Bantjes, el estadounidense Jim Parkinson y el inglés Neville Brody, quienes con sus
trabajos tipograficos de diversa indole se destacan de los mads tradicionales. A

continuacion se muestran algunos de sus trabajos.

Figura 129. Letterings por Alex Trochut.
Fuente: http://www.underconsideration.com/speakup/archives/atrochut loremipsum big.gif



http://www.underconsideration.com/speakup/archives/atrochut_loremipsum_big.gif
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> Figura 131. Disefio para el Catalogo del Cincuenta
Aniversario de la marca Diesel por Alex Trochut.
Fuente: http://weblog.evasee.com/?p=2415

THE
ROLLING

<  Figura 132.
Disefio Tipografico
para la cubierta del
disco Rolled Gold
del grupo musical
Rolling Stones por
Alex Trochut.
Fuente:
http://ervdesign.net/

blog/?p=267
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> Figura 134. Diseflo para campaila de San
Valentin 2008, para el almacén Fifth Saks
Avenue. Contiene varias palabras ocultas acordes
a la ocasion. Por Marian Bantjes.

Fuente: http://www.bantjes.com/index.php?id=221

< Figura 133. Diseflo de portada de la
revista The Guardian. Por Marian Bantjes.
Fuente:
http://www.bantjes.com/index.php?id=208

Figura 135. Disefio para elementos de la campafia Want It!, para el almacén Fifth Saks Avenue.
Por Marian Bantjes.

Fuentes: http://www.bantjes.com/index.php?id=182 y http://www.bantjes.com/index.php?id=197



http://www.bantjes.com/index.php?id=182
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Figura 136. Diversos encabezados de publicaciones impresas. De arriba a abajo: de la revista
Newsweek, revista Popular Mechanics, revista Rolling Stone, el periddico The Wall Street
Journal y la revista Esquire. Creados por el tipografo Jim Parkinson y su agencia.

Fuente:
http://www.typedesign.com/logos/news.html, http://www.typedesign.com/logos/popmech.html,

http://www.typedesign.com/logos/rsa.html http://www.typedesign.com/logos/wsj.html y
http://www.typedesign.com/logos/esqu.html .



http://www.typedesign.com/logos/news.html
http://www.typedesign.com/logos/popmech.html
http://www.typedesign.com/logos/rsa.html
http://www.typedesign.com/logos/wsj.html
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Figura 137. A parte de sus
disefios, uno de los grandes
aportes de Neville Brody es
su revista Fuse. La

particularidad que tiene
Fuse, es que es una
"revista" en la que cada
disefiador hace una fuente
para cada numero, sobre un
tema especifico. Se entrega
en una caja de carton y se
adjunta la misma "revista"
en formato digital, con las
respectivas fuentes.
Fuentes:
http://www.taringa.net/posts
/info/876371/Dise%C3%B1
adores:-Hoy:-Neville-
Brody.html
http://farm2.static.flickr.co
m/1202/1479852702_466db

3032f.jpg
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5.4 Herramientas para la Elaboracion de Tipografias Digitales

5.4.1 La Concepcion de un tipo en el Siglo XXI

No existe un proceso unico o correcto para crear una tipografia en el presente siglo.
Las metodologias de los diferentes disefiadores son tan personales y tan variadas
como los disenadores mismos.

En ciertos aspectos, la parte més dificil del proceso de disefio radica en encontrar la

inspiracion de la que surja una fuente.

El ingente numero de tipografias existente (que en 1996 se estim6 en unas 50,000 6
60,000) puede resultar intimidatorio, sobre todo para el disefiador principiante. Aun
hoy, la proliferacion de tipos no parece disminuir; al contrario, la complejidad del

mundo moderno impulsa al crecimiento continuo.

Muchas de las nuevas fuentes que se producen en la actualidad son el resultado de
encargos que ciertos clientes solicitan para publicos especificos. Asi, por ejemplo, se
han personalizado fuentes para que resulten agradables a los lectores de todos los
grupos demograficos posibles: los conservadores, los progresistas, los nifios, los
adolescentes, las personas mayores, los aficionados al deporte, los seguidores de la
moda, los defensores del medio ambiente y los entusiastas de las nuevas tecnologias,
por nombrar sélo unos cuantos. Ademas, desde una perspectiva mas funcional,
también se han disefiado fuentes para superar un sinfin de condiciones visuales
problematicas: existen tipografias para la sefalizacion de aeropuertos, para las
pantallas de baja resolucién de ordenadores, para las paginas web generadas con

Flash, para los libros de texto, o para los impresos oficiales.

Por supuesto, no solo el marketing, la tecnologia o las preocupaciones funcionales

impulsan los nuevos disefios tipograficos.



El afan de crear puede ser una iniciativa esencialmente personal, o constituir una
extension de una investigacion histdrica, intelectual o cultural. Kent Lew, el
diesefiador de la tipografia Whitman, sefiala: “Para mi, las ideas suelen proceder de
contextos imaginados del tipo ‘Que pasaria si...” ;Qué pasaria si la Joanna hubiera
sido disefiada por W.A. Dwiggins y no por Eric Gill? ;Qué pasaria si Mozart hubiera

sido un grabador de punzones y no un compositor?”’.

A veces, la inspiracion que se esconde tras una fuente nueva es puramente visual. La
satisfaccion que aporta al tipografo el ver y el usar fuentes nuevas y bien realizadas,
es equivalente al placer que producen unos instrumentos nuevos al director de
orquesta o al compositor. El uso de la tipografia es la manifestacion formal de la
personalidad de un autor. El tipo afade matices sutiles, pero importantes, a la
comunicacion textual. La tipografia adecuada, en combinaciéon con la maquetacion y
el tratamiento tipografico, da lugar a documentos perfectamente disefiados, tanto en

sus aspectos estéticos como en los conceptuales, a fin de alcanzar un objetivo comun.

En cualquier caso, con independencia de la motivacion del disefio, cuando ha
germinado la idea inicial, el siguiente paso logico consiste en definir algunas de las
letras clave que establecen las proporciones y la personalidad de una fuente. Estas
letras varian de unas fuentes a otras, pero, por lo general laa,lae, lag, lanylao

minusculas constituyen buenos puntos de partida.

aegno

Figura 138. Aqui se muestran algunas letras que constituyen buenos puntos de partida al
momento de empezar a crear una tipografia.
Construccion de imagen por: Karen Estrada.




Una vez esbozadas las letras escogidas, pueden hacerse pruebas con una palabra o

varias.

Los primeros bocetos de letras pueden crearse de forma manual o digital. Entre los
programas digitales existen tanto aplicaciones para dibujos vectoriales Adobe
[lustrator o Macromedia Freehand) como software especializado en el disefio de
tipografia (FontLab, Fontographer o DTL FontMaster, por ejemplo). Por lo general,
para los disefiadores menos experimentados es mejor dibujar a mano las
caracteristicas del tipo. Las curvas organicas (como la s, la a y la g, por ejemplo) son
dificiles de lograr con puntos y segmentos de linea; la mano y el ojo, normalmente,
son mas habiles y mas precisos en un entorno fisico con una escala fija. A ello se
anade el hecho de que los bocetos realizados libremente impulsan la creatividad
durante las primeras fases del disefio.

Lamentablemente, las limitaciones de la tecnologia digital todavia impiden

determinadas opciones visuales.

Cuando se ha determinado la idea grafica basica para una fuente, debe darse forma al
juego de caracteres completo: letras, nimeros, puntuacion, simbolos y signos
diacriticos. Los dibujos correspondientes deben escanearse y trazarse para crear los
perfiles digitales de los caracteres. En este proceso, ciertas aplicaciones digitales
como Adobe Streamline, Pyrus ScantFont o DTL TraceMaster pueden resultar de
ayuda. No obstante, todavia no es posible obtener una digitalizacion
automaticamente. En la mayoria de los programas, el proceso de autotrazado incluye
mas puntos de los que se necesitan o se desean. Asimismo, es posible que el tipo de
puntos, al igual que su ubicacioén y direccion, no esté optimizado para el mejor

aspecto o el mejor funcionamiento al final del proceso.

Una vez se han ajustado todos los perfiles digitales, hay que importarlos a un
programa especializado en disefio de fuentes (como FontLab, Fontographer, RoboFog

o DTL FontMaster) para completar las fases finales de la produccion: el espaciado, el



kerning y el hinting. En la actualidad, FontLab es el estindar comercial. Sin embargo,
Fontographer puede recuperar pronto la popularidad perdida, gracias a su reciente
actualizacion de 2005 tras nueve afios sin ninguna mejora, después de su compra a
Macromedia por parte de Pyrus Ltd. (el nombre actual ha pasado a ser FontLab Ltd.).
DTL FontMaster no es tan conocido, porque se desarrolld para satisfacer las
necesidades de produccion internas de DTL (la Dutch Type Library o Biblioteca de
Tipos Holandesa) y URW++, més que para darle un uso comercial amplio. Muchos
disefiadores consideran que FontMaster tiene mas limitaciones que FontLab y
algunos opinan, ademdas que su interfaz es mas dificil de manejar. A pesar de ello,
FontMaster es un programa reconocido por su capacidad de generar fuentes bien

hechas y fiables.

En cualquiera de estos programas, el espaciado inicial de una fuente se define
mediante la determinacion de los entornos izquierdo y derecho de cada caracter (el
entorno es la distancia entre la letra y los lados de un molde de fundicién imaginario).
Seria facil definir los entornos si todos los caracteres tuviesen la misma anchura
(como en una fuente monoespaciada de maquina de escribir) o el mismo perfil basico
(por ejemplo, diagonal, redondo o cuadrado). No obstante, la mayoria de las fuentes
contiene letras, nimeros, simbolos y puntuacién que varian notablemente en su
anchura y forma. Por lo tanto, es necesario crear unos entornos especiales para cada

caracter, que sean adecuados para su forma, su anchura y su densidad concretas.

Pero el espaciado no puede lograrse solamente definiendo los entornos de las letras.
Los caracteres con lados abiertos o diagonales (la A, laJ,laL,laP,laT,laV,la W,
laY,el4,el7,laf, laj,lar,lat, lav, lawylay)son problematicos, porque sus
estructuras deben extenderse hacia el espacio de las letras adyacentes a fin de evitar
feos espacios blancos. El proceso para encontrar y ajustar estas extrafias parejas de

letras se denomina kerning.



Tanto el espaciado como el kerning son definidos de modo automatico por las
aplicaciones informéticas mencionadas anteriormente. Los valores estandar que se
generen, sin embargo, deberian utilizarse como guia inicial y no como resultado final.
El espaciado es un proceso arduo que exige mucha pruebas y muchos ajustes. El
aspecto general de una composicion deberia ser Optimamente homogéneo, de tal
forma que los bloques de texto queden como manchas de gris uniformes. Ademas, el
conjunto del tipo, la letra y los entornos, no deberia ser demasiado apretado ni
demasiado suelto. Las composiciones apretadas dificultan la legibilidad, porque crean
combinaciones de letras confusas (por ejemplo, la pareja de letras “rn” puede parecer
una “m”). Las composiciones muy sueltas tampoco son deseables, porque los blancos

hacen que al lector le sea dificil agrupar las letras para formar palabras y frases.

El hinting es el ultimo paso en la produccion de una fuente profesional. En las
pantallas digitales de baja resolucion, los perfiles vectoriales de los tipos en cuerpos
pequeiios se reducen tanto que quedan convertidos en un pequeiio numero de pixeles.
El redondeo matemadtico que genera la reticula de un tosco mapa de bits hace que en
pantalla el tipo tenga un aspecto poco atractivo e incluso ilegible. El hinting resuelve
este problema ecualizando los elementos especificos del disefio. Por ejemplo, el
hinting puede forzar los trazos verticales y horizontales a renderizarse en un nimero
determinado de pixeles; también puede asegurar una clara alineacion vertical dentro
de determinadas zonas (por ejemplo, en la linea de base, la altura de la maytscula y la
altura x). En algunas ocasiones, el hinting también puede mejorar el aspecto de los
trazos y elementos diagonales que, de otro modo, parecerian tener “aristas” y

“escalones”.

Como el hinting es un procedimiento muy técnico que varia segun el formato de
fuente que se esté generando (Postscript, True Type u Open Type), la mayoria de los

disefiadores confian mucho en el hinting automatico que ofrecen los programas para



el disefio de fuentes. Si no se hace asi, se ajustan manualmente tan s6lo los caracteres

mas dificiles.”®

5.4.1.1 Formatos para Tipografias Digitales.

Al comienzo de la autoedicion se crearon diversos formatos para la compatibilidad de
las fuentes tipograficas con los sistemas operativos; sin embargo, con el paso del
tiempo, se han ido desfasando o mejorando con el fin de lograr una universalidad y
mejor rendimiento en los ordenadores actuales. Los formatos mas utilizados en la

actualidad se describen a continuacion.

5.4.1.1.1 PostScript Tipo 1:

Figura 139. Icono del formato tipografico
PostScript.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada

Originalmente desarrollado por Adobe. Por
razones historicas cada fuente Tipo 1 estd

compuesta de dos archivos separados:

* El primero de ellos es una fuente “de pantalla” o bitmap que se almacena en un tipo
de archivo conocido como “maleta de tipos” (icono etiquetado como FFIL). La
maleta contiene, ademas de los bitmaps, informacion global de la familia.

* El segundo es una fuente de contorno que contiene los caracteres trazados mediante
curvas de Bézier (de 3er. grado) y descritos en lenguaje PostScript. Este tipo de
archivo tiene etiqueta LWFN. Normalmente, por cada maleta FFIL hay varios LWFN

asociados a ella. En otras palabras, para que la maquina pueda reconocer una fuente

8 Cheng, Op,Cit., pags. 8-9.



Tipo 1, tanto la maleta como los LWFN de cada familia deben ubicarse en una misma
carpeta. Si tienes archivos de fuentes con icono de una ‘A’ ( €l ), lo mas seguro es
que se trate de una fuente Tipo 1 de contorno, s6lo que un icono no proporcionado

por el sistema, sino personalizado.

5.4.1.1.2 TrueType:

Figura 140. Icono del formato tipografico
TrueType.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada

Originalmente desarrollado por Apple, y
luego licenciado a Microsoft. Este formato
también es vectorial, pero se diferencia del

Tipo 1 en que toda la informacién de la

fuente se almacena en un solo archivo y las
curvas son de 20. grado, entre otras cosas. Hablando de la estructura de los archivos,
Apple desarrolld TrueType pensandolo como una arquitectura abierta (en contraste
con Tipo 1), lo que permite que haya distintas variantes del formato. Mac OS X
puede reconocer al menos 3 variantes de TrueType (T ):
» TrueType Mac. Estas fuentes tienen la estructura clasica de las TrueType de Mac
(sistemas 9 y anteriores) y suelen ir almacenadas en maletas FFIL sin necesidad de
archivos asociados adicionales.
* TrueType Windows. Asi como se oye: literalmente se pueden tomar las fuentes
TrueType de Windows e instalarlas en Mac. Se diferencian de las anteriores en que
no van agrupadas en maletas, sino que residen en archivos con etiqueta TTF y con
sufijo .ttf
* TrueType Datafork o Dfont. La tinica diferencia entre éstas y las TrueType clasicas

es que la informacion interna de las dfont se guarda u organiza de otra manera, pero



funcionan igual. Los archivos de las dfont llevan precisamente la etiqueta DFONT y

tienen sufijo .dfont.

Cabe aclarar que los programas normalmente no hacen distincion entre las tres
variantes al usarlas. La idea de desglosar las diferencias es para ayudar a entender las

distintas etiquetas que usa el sistema para las fuentes.

5.4.1.1.3. OpenType:

Figura 141. Icono del formato tipografico
OpenType.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada.

Nacido de un proyecto conjunto entre
Microsoft y Adobe, el formato OpenType
(OT) es en realidad una ampliacion del

TrueType. La diferencia principal entre

ambos es que OpenType puede contener
instrucciones para llevar a cabo sustituciones dindmicas de glifos, cambios de
métrica, etc. (las llamadas “features” o propiedades compositivas avanzadas). A los
ojos de un usuario, una caracteristica valiosa del formato OpenType es que es
multiplataforma: la misma fuente que se instala en Mac se puede usar en PC. Otra
caracteristica fundamental de las OpenType es que pueden contener dos tipos de
curvas para describir sus glifos: las que usa originalmente TrueType (curvas de 2o.
grado), o bien las empleadas en el Tipo 1 (de 3er. grado). De esta forma, se tienen dos
variantes de OpenType:
* OpenType PS: que es cuando la fuente OT contiene curvas Tipo 1. Lleva extension

.otf y etiqueta OTF en Finder.



* OpenType TT: que es cuando las curvas son TrueType. El archivo lleva extension
ttf y etiqueta TTF en Finder. A diferencia de Mac, Windows suele presentar las
fuentes OT en la interface con el famoso icono de la “O” ( ) ), independientemente

del tipo de curvas que tenga.”’

El conocimiento de como se concibe la tipografia creativa y todos los elementos del
disefio tipografico son indispensables para ampliar el horizonte creativo. Esto es
evidente al citar a los artistas tipograficos actuales.

En el presente existen muchas herramientas, procesos y técnicas que facilitan la
produccion de fuentes novedosas, vanguardistas y de calidad. Por ello es necesario
conocer los diferentes formatos existentes pues esto concede la aplicacion oportuna
de las propiedades y ventajas que cada uno de estos posee y sacar el mejor provecho

al momento del disefio tipografico.

79 Adan Avelar. (20 Abril 2007). “Tipografias o fuentes en Mac OS X”,
http://blogvecindad.com/tipografias-o-fuentes-en-mac-os-x/2007/04/20, Marzo 2008.
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VI. CREACION DE TIPOGRAFIAS MEDIANTE EL USO DE TECNOLOGIA
DIGITAL.

Se ha considerado de gran necesidad, la creacién de un proceso que muestre de
manera practica la elaboraciéon de una fuente tipografica por medio de las

herramientas digitales utilizadas por el disefiador contemporaneo.

Las tipografias que se desarrollaran en el presente capitulo, no pueden ser utilizadas
para texto, sino que estan enfocadas para disefiadores que puedan emplearlas para
crear disefios con ellas y para rotulaciones, encabezados, letras capitulares y usos
similares a ello. Es importante aclarar, que este proceso esta orientado a disefiadores
que poseen conocimientos bésicos de los programas de disefio, especificamente de
Ilustrator. Por lo que no se profundiza mucho en el uso de algunas herramientas y
procedimientos generales. Lo que se refuerza mediante los datos recabados mediante
una evaluacion previa mostrada en el apartado de Anexos, en el que se entrevistd a
una muestra conformada por estudiantes de la Opcion de Disefio Grafico de la
Escuela de Artes, asi como profesionales de esta rama que cumplen con las
caracteristicas antes descritas. Por lo que este apartado se vuelve de facil
comprension, ya que tanto estudiantes como profesionales del disefio grafico estan
familiarizados con la terminologia y herramientas utilizadas en este apartado. Dichos
conocimientos facilitan la introduccién al uso del programa sugerido para la

generacion de fuentes, en este caso FontLab Studio.

Existen dos formas diferentes en que un disefiador puede crear y presentar una fuente
tipografica. Existen fuentes que debido a que estdn destinadas para su uso exclusivo
en el diseno grafico, algunas se presentan como documentos individuales, separando
letra con letra en un programa determinado como: Illustrator, Freehand, u otros. Se
encuentran dispuestos de esta manera para facilitarle al disefiador la manipulacion de
¢éstas en cuanto a color, modificacion de formas, tamafios y sobreposicion de letras

que van a ser utilizadas como herramienta para elaborar disefios de diversa indole.



La otra forma en que se pueden presentar es mediante formatos tipograficos como el
PostScript, TrueType y OpenType que destinan la fuente para su uso con el teclado.

Se experimentara en las dos maneras en que un disefiador puede presentar y crear una
fuente. Este apartado desarrollara ambos procesos para poder explotar y ampliar las

posibilidades existentes.

6.1 CONCEPTUALIZACION DE LA IDEA.

Para desarrollar una idea innovadora en cuanto a tipografia, es necesario partir desde
cero. Esto implica comenzar por conocer todos los conceptos y elementos basicos que
conforman una letra, una fuente, una familia y las diferentes clases existentes.

Al conocer todos estos aspectos, el disenador grafico serd capaz de crear de manera
profesional y podra decidir dentro de que clase de tipografia se ubicara la misma asi

como el uso que le dara.

6.1.1 Fuentes de inspiracion.

Es importante la investigacion bibliografica, como ya se menciond anteriormente, sin
embargo se debe ir mas alld de los libros para obtener una fuente verdadera de
inspiracion para dar lugar a que surjan ideas novedosas. En ciertos aspectos, la parte
mas dificil del proceso de disefio radica en encontrar la inspiracion de la que surja una
fuente.

Muchas de las nuevas fuentes que se producen en la actualidad son el resultado de
encargos que ciertos clientes solicitan para publicos especificos. Asi, por ejemplo, se
han personalizado fuentes para que resulten agradables a los lectores de todos los
grupos demograficos posibles: los conservadores, los progresistas, los nifios, los
adolescentes, las personas mayores, los aficionados al deporte, los seguidores de la
moda, los defensores del medio ambiente y los entusiastas de las nuevas tecnologias,
por nombrar s6lo unos cuantos. Ademas, desde una perspectiva mas funcional,

también se han disefiado fuentes para superar un sinfin de condiciones visuales



problematicas: existen tipografias para la sefializacion de aeropuertos, para las
pantallas de baja resolucion de ordenadores, para las paginas web generadas con
Flash, para los libros de texto, para los impresos oficiales.

Por supuesto, no solo el marketing, la tecnologia o las preocupaciones funcionales
impulsan los nuevos disefios tipograficos. El afan de crear puede ser una iniciativa
esencialmente personal, o constituir una extension de una investigacion historica,
intelectual o cultural.

A veces, la inspiracion que se esconde tras una fuente nueva es puramente visual.
Una de las fuentes de inspiraciéon mas apropiadas para el disefiador es el mundo que
lo rodea. Puede buscarse desde un paseo por el parque hasta la visita a alguna tienda,
donde se encuentren diversos elementos que pueden dar lugar a una idea. Si se quiere
buscar una inspiracion mas profunda, se puede encontrar en lugares donde se
concentra la cultura de un pueblo, tales como las celebraciones locales y festivales.
Los destinos donde las personas se reconectan con ellos mismos son también fuentes
de inspiracion. La satisfaccion que aporta al tipografo el ver y el usar fuentes nuevas
y bien realizadas, es equivalente al placer que producen unos instrumentos nuevos al
director de orquesta o al compositor. El uso de la tipografia es la manifestacion
formal de la personalidad de un autor. El tipo afiade matices sutiles, pero importantes,
a la comunicacion textual. La tipografia adecuada, en combinacion con la
maquetacion y el tratamiento tipografico, da lugar a documentos perfectamente
disefiados, tanto en sus aspectos estéticos como en los conceptuales, a fin de alcanzar

un objetivo comun.

>ME > ll=

Figura 142. Proceso de conceptualizacion de una fuente inspirada en los campos de cosecha. Como una
idea abstracta, que incluso puede ser utilizada como logo.
Fuente: Logos 01: an essential primer for todays competitive market. Capsule. Pag. 69.



En el caso de esta fuente ya existente,
seguramente se tomod de inspiracion la musica, ya
que es una fusion entre las formas de los
instrumentos de cuerda y de los simbolos de

solfeo.

Luego, se toma como base una tipografia que
posee las caracteristicas que se desean establecer.
En este caso es una letra negrita o bold y con

serifa para rotulacion.

Finalmente, la letra que resulta es el conjunto de
los elementos anteriormente  investigados,
obteniendo un tipo sumamente estilizado y
atractivo que describe  movimiento, los
instrumentos de cuerda y la simbologia musical

proyectados en una sola letra.

Figura 143. Proceso de conceptualizacion de una fuente
inspirada en elementos musicales.
Constsruccion de imagen por: Sonia Martinez.



En éste ejemplo, las cartas de pocker sirvieron de
inspiracion para esta tipografia, tomando de

referencia las cartas de diamantes.

El tipo de letra en que se basd esta tipografia es

una letra extra negrita y con serifa.

De la fusion de ambos elementos y caracteristicas
se concibid una letra muy original y a la que

ademas se le agrego6 el efecto de tridimension.

Figura 144. Proceso de conceptualizacion
inspirado en las cartas de pocker.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.



Para el desarrollo del proceso de la creacion de fuentes, se elaboraran paso a paso dos
disefios diferentes de tipografias, desde la concepcion de la idea, hasta la generacion
de la fuente en formato digital. Estas fuentes estdn inspiradas en motivos
salvadorenos y ayudaran a entender claramente el proceso.

Primeramente se realiz6 un estudio de las formas de los elementos que sirvieron de
inspiracion, estudiando detenidamente texturas, detalles a utilizar para la construccion

de la fuente.

Las fuentes inéditas a crearse en €sta investigacion, estan inspiradas en dos elementos
distintos: una en la textura del yute y la otra en la forma de la flor de izote. Ambos

elementos son parte de la identidad de El Salvador.

6.1.1.1 Tipografia inspirada en la textura del yute.

Nombre: Yute San Serif.

Para la conceptualizacion se hace una investigacion profunda acerca del material que

servira como base para la concepcion de la tipografia.

Figura 145. Elementos que conforman el elemento a retomar (el yute)
para la investigacion y posterior creacion de la fuente “Yute Sans
Serif” .

Construccion de imagen por: Sonia Martinez

Fuente: www.stockexchange.com

El yute es una fibra que tiene identidad cultural en El Salvador, ya que esta
estrechamente relacionado con el café que se cultiva en estas tierras. Debido a sus
propiedades de almacenamiento para este grano, la convierte en materia prima ideal

para los sacos, previniendo tanto la sequedad como la fermentacion del producto



envasado. Los hilos de yute son hechos de fibra 100% natural. Es 100%

biodegradable, natural, versatil, y de alta resistencia.

Debido a su propiedad de transpiracion es sumamente rentable para productos que no
pueden colectarse o almacenarse con fibras sintéticas que encierren calor. Por ello, es

reconocido mundialmente como “La Fibra de Oro”.

La planta es lefiosa, esbelta, de hoja sencilla y puede llegar a medir hasta 4.5 metros
de altura. Su tallo tiene un grosor aproximado de 20 mm. se obtiene principalmente
de 2 variedades de plantas: Corchours Capsularis y Chorchours Olitours de la familia
de las tilidceas. La fibra util se encuentra entre corteza y el tallo interno y su

extraccion se obtiene por el proceso de maceracion.

Su época de siembra varia segun la naturaleza y el clima. Tras 4 6 5 meses las plantas

florecen y comienza inmediatamente la cosecha.

La alta temperatura de las regiones en que se cultiva, favorece la fermentacion y de
esta forma se obtiene la maceracién en un plazo de 8 a 10 dias. Ello permite, la facil
retirada de la corteza de la planta y la separacion de la fibra de la parte lefiosa del

tallo. Posteriormente, se enjuaga y se embala.

En El Salvador, por ser una zona tropical, se puede encontrar esta planta, de la que su
utilidad se muestra como una costumbre cultural. Encontrar los sacos de café en el
pais siempre se encontrardn almacenados en textura de yute. El café en EI Salvador
no es posible imaginarlo sin un saco de yute. Por ello existe una identidad cultural
muy cercana con el material, elaborando incluso mercancias tradicionales y productos

diversificados con él.

El yute, no solo forma parte de la materia prima para las artesanias en El Salvador,

sino también ahora es parte de una identidad cultural.
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Figura 146. Investigacion de
texturas para fuente inspirada
en el yute.

Fotografias por: Sonia
Martinez
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En El Salvador se produce una gran variedad de articulos
relacionados con el yute.

Es un material que identifica nuestra cultura. Ya que su
textura es muy particular, ésta ha sido una fuente de

inspiracion para crear una fuente original y unica.

Esta textura puede tener muchas variaciones tanto en
consistencia, cono en sus terminaciones (como roturas,
costuras deshiladas, y enlaces muy caracteristicos.

Es interesante la riqueza visual de este elemento. Para ello
se han estudiado las diferentes texturas que el yute puede
ofrecer y sus posibilidades para elaborar una fuente es

muy amplia.

Se debe definir anticipadamente que tipo de fuente se
desea crear. Para el caso, se ha escogido como
caracteristica tipografica una fuente bold o negrita, ancha
y de tipo sans serif. Su utilidad: tipografia exclusivamente
para uso en disefo, que puede también ser utilizado para

titulares o rotulacion.

De la fusion de estas caracteristicas tipograficas con toda
la riqueza visual que brindan las texturas estudiadas se
puede lograr un resultado sorprendente, que puede ser
creativo, original y que difiera de muchas tipografias ya
existentes. En el caso, se obtuvo una tipografia que tiene
un trasfondo cultural.

Figura 147. Proceso de conceptualizacion inspirado en el yute.

Construccion de imagen por: Sonia Martinez
Fuente: www.stockexchange.com



6.1.1.2 Tipografia inspirada en las formas del 1zote.

Nombre: 1zoka

La otra tipografia llamada Izoka, esta inspirada en las formas organicas de la Flor de
Izote, haciendo énfasis en las siluetas de sus flores y hojas, tal como se muestra en la

imagen de la siguiente pagina.

Se consider6 buen tema de inspiracion, pues forma parte esencial de la identidad

salvadorefa por varios aspectos:

Uno de los principales es que es la Flor Nacional de El Salvador declarada como tal
con decreto legislativo nimero 560 emitido el 21 de Diciembre de 1995. Aunque los
salvadorefios la reconocen como parte de su identidad nacional desde mucho tiempo
atras. Ademas, cabe destacar que la Flor de Izote, cuyo nombre viene del nahua
“iczotl”, es originaria de la region de Mesoamérica, a la cual pertenecen
Centroamérica.

Esta flor pertenece a la familia de los Lilidceos y a la orden de las Liliflorales del
género Yucca, especie de palmas con las ramas dispuestas en forma de abanico con

unas flores blancas muy aromaticas.

La flor de izote esté arraigada a la cultura y utilizada por los salvadorefios en comun,
ya que es comestible, pudiéndose preparar en variedad de platillos; también es una
planta ornamental; asi mismo es utilizada por la Industria, pues sirve para hacer

textiles.

Por todo lo anteriormente destacado, se considera de enorme importancia destacar
temas como este al momento de crear un disefio tipografico, pues son elementos que
forman parte de nuestra identidad nacional y que a la vez, posibilitan su adaptacion al

disefio contemporaneo y en este caso al diseno tipografico.



Figura 148. Estudio de las formas para conceptualizacion de tipografia inspirada
en la flor de izote.
Fotografias por: Karen Estrada.



Para conceptualizar las letras de la fuente Izoka, en
primer lugar se hizo una recolecciéon de imagenes y
tomas de fotografias a fin de tener una mejor

visualizacion del objeto a estilizar.

Luego, se retoman las formas que se consideran mas
significativas, de modo que se comienza a realizar un
estudio de dichos elementos, en este caso los detalles

de las hojas y las flores.

A continuacidon, se sugiere buscar uno o varias
tipografias semejantes a las formas esenciales de la
fuente que deseamos crear, esto facilita asimilar un
punto de partida para el logro de medidas

convenientes para la fuente.

Por ultimo se comienza el bocetaje, con el que se
ensayan los trazos, movimiento y grado de
simplificacion de las formas previamente estudiadas y

estilizadas para la conceptualizacion de la tipografia.

Figura 149. Proceso de conceptualizacion para
tipografia inspirada en las formas de la flor de izote.
Construccion de imagen por: Karen Estrada.
Fotografias por: Karen Estrada



6.2 BOCETAJE:

Como se menciona en el capitulo anterior, cuando ha germinado la idea inicial, el
siguiente paso 16gico consiste en definir algunas de las letras clave que establecen las
proporciones y la personalidad de una fuente. Estas letras varian de unas fuentes a
otras, pero, por lo general la a, la e, la g, la n y la o minusculas constituyen buenos
puntos de partida.

Una vez esbozadas las letras escogidas, pueden hacerse pruebas con una palabra o
varias. Una palabra que se utiliza habitualmente es “hamburgefontsiv”’, que contiene
muchas de las letras minusculas empleadas con mayor frecuencia. En su lugar,

también una frase o un fragmento de texto ayudan a realizar una prueba eficaz.

hamburgefontsivi123

Figura 150. Una de las frases utilizadas para revision de disefio de fuentes.

Los primeros bocetos de letras pueden crearse de forma manual o digital. Entre los
programas digitales existen tanto aplicaciones para dibujos vectoriales (Adobe
[lustrator o Macromedia Freehand) como software especializado en el disefio de
tipografia (FontLab, Fontographer o DTL FontMaster, por ejemplo). Por lo general,
para los disefiadores menos experimentados es mejor dibujar a mano las
caracteristicas del tipo. Las curvas organicas (como la s, la a y la g, por ejemplo) son
dificiles de lograr con puntos y segmentos de linea; la mano y el 0jo, normalmente,
son mas habiles y mas precisos en un entorno fisico con una escala fija. A ello se
afiade el hecho de que los bocetos realizados libremente impulsan la creatividad

durante las primeras fases del disefo.

Lamentablemente, las limitaciones de la tecnologia digital todavia impiden

determinadas opciones visuales.



Figura 151. El proceso
de disefio puede iniciar
con bocetos a mano.

Fotografias por: Sonia
Martinez y Karen Estrada

Cuando se ha determinado la idea grafica bésica para una fuente, debe darse forma al
juego de caracteres completo: letras, nimeros, puntuacion, simbolos y signos

diacriticos.



Es importante tomar en cuenta que algunas letras pueden derivarse de otras. Como
por ejemplo la “b, p, d, q” son letras similares que pueden reutilizarse invirtiendo la
posicion del cuerpo de la letra ,aunque queda a criterio del disefiador el hacer algunas

modificaciones.

Figura 152. Ejemplo de tipos que pueden derivarse
de una misma forma.
Ilustraciones por: Karen Estrada y Sonia Martinez.



Se puede sumar a este fendmeno las letras “n, u” como se muestra en la siguiente

grafica:

Figura 153. Otros ejemplos de letras que surgen a partir de invertir su
forma. Bocetos de las fuentes Izoka y Yute Sans Serif.
[lustraciones por: Karen Estrada y Sonia Martinez.



Y ademas, se puede utilizar también el método de adicion para la construccion de

[
T

letras, como es el caso de la “fA, m h” y de sustraccidon, como en el caso de la

nr

Figura 154. Proceso de adicion y sustraccion

Imagen por: Sonia Martinez
o
qle _ o6

b

todas derivadas de la letra “n”.
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o

Figura 155. Tipos que resultan del procedimiento de adicion o extraccion de las formas.
Ilustaciones por: Karen Estrada y Sonia Martinez
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Figura 156. Bocetos de minticulas de la fuente Yute Sans Serif.
Iustracion por: Sonia Martinez



Figura 157. Boceto de mayusculas de
la fuente Yute Sans Serif.
Ilustracion por: Sonia Martinez.



Figura 158. Boceto de niimeros y simbologia de la fuente “Yute Sans Serif”.
Tlustracion por: Sonia Martinez.
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Figura 159. Bocetos manuales de las minusculas de Izoka.

Tlustracion por: Karen Estrada.






Figura 161. Bocetos de los nimeros y simbolos de 1zoka.
Iustracion por: Karen Estrada.



6.3 PREPARANDO EL AREA DE TRABAJO.

Con FontLab Studio se puede intercambiar archivos de dibujos de contorno con otros
programas de edicion de vectores, ya sea usando el sujetapapeles o Clipboard o algin
archivo. El formato mas comun para datos en vectores es el EPS (Encapsulated
PostScript).
Los programas de edicion de vectores como Adobe Ilustrator y Macromedia Freehand
tipicamente permiten abrir y guardar archivos EPS. El EPS era el formato nativo de
los archivos de Adobe Illustrator hasta la version 8.0. Recientemente, el formato de
archivo Adobe Illustrator (.Al) esta mayormente basado en PDF que en EPS.
FontLab Studio tiene la capacidad de intercambiar archivos con Adobe Illustrator por
medio de Clipboard y también de exportar e importar glifos hacia y desde archivos
compatibles AI-EPS. Por un lado, se puede usar Adobe Illustrator u otra aplicacion
compatible para dibujar los glifos o tipos y luego importarlos hacia FontLab Studio.
Y por otro lado, los archivos exportados desde FontLab Studio pueden ser abiertos en
cualquier programa que soporte archivos AI-EPS, por ejemplo: Macromedia
Freehand, Corel Draw, etc.
Predeterminadamente, todas las unidades de fuente en FontLab Studio corresponden a
puntos (points) en Adobe Illustrator u otra aplicacion de dibujo vectorial. Esto
significa que si se quiere que la letra H maytscula sea de 700 unidades de altura en
FontLab, deber4 crearse a 700 puntos (pt) de altura en Illustrator.

72 pt = 1 pulgada (inch), entonces

700 pt = 9.72 pulgadas (inch).

6.3.1 Preparar el area de trabajo en Illustrator.

Si se utilizara Adobe Illustrator para dibujar los tipos se debe preparar primeramente

el area de trabajo para que lo que se realice sea compatible al momento de importarlo

en FontLab. El proceso a seguir es el siguiente:



FontLab trabaja en unidades llamadas “puntos” (points); Illustrator trabaja por
defecto en milimetros. Entonces, para que los dos programas funcionen en las mismas

unidades de medida se deben cambiar en Illustrator:

Se va a: Illustrator > Preferences > Units & Undo o Units & Display
Performance. Alli se cambian todas las unidades a puntos (1 pt equivale a 1 unidad o

unit en FontLab).

.llmmm File Edit Object Type Select Filter Effect V
nose  About lllustrator... lt:—pt—BBmsh:D sie:| Jw) Opsciny [lo0 |

Preferences General... WK
. Selection & Anchor Display...
Servicios Type...
Ocultar lllustrator Units & Display Performance...
Ocultar otros ¥#H Guides & Grid...
Mostrar todo Smart Guides & Slices... R
Hyphenation...

Salir de lllustrator  3Q Plug-ins & Scratch Disks...
User Interface...

File Handling & Clipboard... )
Appearance of Black...

Actions | Links x

l

F
F
1

Preferences

—z Units & Display Performance |—:]
—Units

General:  Points Cancel

Stroke:  Points

Previous

I
5
I
5
I
5

Type:  Points

Next

Ak

Asian Type: Points

__ | Numbers Without Units Are Points
Identify Objects By: ® Object Name () XML ID

—Display Performance

Hand Tool: £
Full Quality Faster Updates

Figura 162. Secuencia para cambiar las unidades de medida.



Luego ir a Preferences > File Handling & Clipboard. Alli se desactiva PDF y se

activa AICB y se selecciona Preserve Paths.
Il EEB File Edit Object Type Select Filter Effect

About lllustrator... ]
General.. 3K

o Selection & Anchor Display...
Servicios >

Type...
Ocultar lllustrator Units & Display Performance...
Ocultar otros 3 H Guides & Grid...
Mostrar todo Smart Guides & Slices...

| Hyphenation...
Salir de lllustrator  3Q Plug-ins & Scratch Disks...
User Interface...

File Handling & Clipboard...

Figura 163. Secuencia que muestra
como realizar cambios en Ilustrador
para manejabilidad de archivos.

Appearance of Black...

Preferences
Luego se tendra esta - File Handling & Clipboard B
—WVersion Cue and Files i i
ventana en la que se gEnable Version Cue
deben marcar las # Use Low Resolution Proxy for Linked EPS
Update Links: ' Ask When Modified | 3]

preferencias que se

Clipboard on Quit
Copy As: [_| PDF
EAICB (no transparency support)
) Preserve Paths
permitiré un mejor (") Preserve Appearance and Overprints

muestran en esta

imagen ya que esto

manejo de  las

tipografias.

A continuacion ir a

Ilmﬂm File Edit Object Type Select Filter Effect

About lllustrator... ]
General... %K

Selection & Anchor Display...

Type...

Ocultar lllustrator Units & Display Performance...

Ocultar otros #8H Guides & Grid...

Mostrar todo Smart Guides & Slices...
| Hyphenation...

Salir de lllustrator #Q Plug-ins & Scratch Disks...

User Interface...

File Handling & Clipboard...

Appearance of Black...

Preferences > Guides &

Grid, se establece

Servicios >

Gridline every: 10 pt y

Subdivisions: 10.

Figura 164. Pasos para abrir cuadro de
dialogo.




Preferences En esta ventana se

- Guides & Grid H
= ok ) deben poner 10 pt
Color: | mLight Red s Cancel
; Tr (B Light Re : D (puntos) y marcar
tyle: ' Lines =
Grid CPrevious las preferencias
Color: | Other... I—:’ m ,
== B aqui mostradas. Es
e: Ines -
Gridline every: |10 pt dGCiI', que el
Subdivisions: |10 . g1
& Grids In Back Gridline 'y las
rids in Bac
Subdivisions deben

ser de 10 pts.

Figura 165. Cuadro de dialogo para cambio de medidas en cuadricula.

Luego se selecciona File > New y se establece el ancho del documento en puntos,
este sera de 1000 X 1000 puntos* (este va a ser nuestro cuadro delimitador [EM

Square]) :

Illustramrm Edit Object Type Select Filte

New from Template...
Open... F#0

New Document

Name: |Untitled-1

- — |

|
— New Document Profile: | [Custom] I—:]— ( Cancel )
Size: | [Custom] |—:]
Width: [1000 pt | Units: [Points )
Height: | 1000 pt Orientation: [ Color Mode:CMYK
PPI-300

E] Advanced

Color Mode: | CMYK

Raster Effects: | High (300 ppi)

Preview Mode: | Default

Figura 166. Cuado de dialogo para cambio de medidas a puntos.



Una vez hecho esto se debe definir: la linea de base, la altura de equis, las
ascendentes, las descendentes y la altura de letras capitales, para escalar las letras al

tamafio en el que las necesitamos para exportar a FontLab.

Ascendentes y Linea de las MayUsculas

Altura “x”

Linea Base

Descendentes

Figura 167. Lineas Guias.
Tlustracion por: Karen Estrada.

Por defecto el UPM (Units Per EM) utiliza esas dimensiones para crear un equilibrio.
Cuanto més puntos tenga, mejor calidad va a tener la fuente pero va a demorar mas
tiempo en procesar los datos; cuanto menos puntos tenga va a ser de menor calidad

pero mas rapida de procesar.

El EM Square es la “caja” delimitadora donde se situan los signos tipograficos
teniendo en cuenta las ascendentes, descendentes y el posible espacio en blanco extra

que se pueda dejar.



6.3.2 Métricas dentro del cuadro delimitador (EM Square).

Por defecto las métricas del FontLab dejan dentro del cuadrado delimitador 250 pts
para descendentes, por lo tanto a esa altura se encontrara la linea de base, luego desde
esta linea deja 500 puntos para la altura de equis, de alli 200 pts para las ascendentes
y luego unos 50 puntos extra para las letras capitales. (250+500+200+50=1000

puntos, lo mismo que el documento creado).

A continuacion se tienen dos opciones:

* Si se quieren utilizar las métricas estandar del Fontlab para la nueva tipografia
entonces dentro del documento en Illustrator se pondrdn cinco guias para poder
ubicar nuestra letra al mismo lugar que en FontLab. Se generan las guias de Illustrator
para las coordenadas Y: “0” (Descendentes), “250” (Linea de base), “750” (Altura de
equis), “950” (Ascendentes) y “1000” (Altura de letras capitales).

A continuacion se fijan los ceros a la altura de la linea de base arrastrando el cursor
desde donde las dos reglas se encuentran en la parte superior izquierda del documento

hasta la linea de base a 250 puntos de altura.

* Si se tiene un disefo de letras preexistente se deben cambiar las métricas estandar
del FontLab para adecuarlas a la tipografia, para ello, en FontLab ir a: File > Font

Info y en el menu de la izquierda, a Metrics and Dimentions > Key dimentions.

En esta pestafia se pueden configurar las coordenadas de las Ascendentes (Ascender),
las Descendentes (Descender [en negativo]), la Altura de las mayusculas (Caps

Height) y la altura de equis (x height) como se muestra a continuacion:



" FontLa Studium Edit View Contour

~ o

New BN T
Open... 80
Open Installed...

Search...

Close #W
Save #S -
Save As... {+385
Save All |
Revert {+ 3R

Generate Font... “¥G
Generate All...
Generate Suitcase...

Import >
Export

Font Info...
Page Setup...
Print...

Figura 168. Secuencia que muestra el
cuadro de didlogo donde se cambian
las coordenadas en FontLab Studio.

|zoka.vfb

Font Info - Untitled

[» Names and Copyright
[» Version and Identification
- Metrics and Dimensions
Key dimensions
TrueType-specific metrics
Subscript and Superscript
[» Encoding and Unicode
[» Hinting Settings
PostScript-specific settings
[» TrueType-specific settings
Binary and custom tables
Font note

Most important font dimensions uJ [iJ

3

Set dimensions for the master:  Single master

Ascender: 750 Descender: | -250

Caps height: 700 x height: 500

"] Copy values to TrueType metrics

Italic angle: Slant angle:

E Copy Slant angle to Italic angle

Slant is based on FontMatrix and works only in T1 fonts.

Underline: -100 Thickness: 50

"] Font is monospaced

This option is synchronized with the Panose identification

Font BBox: (32767, 32767) - (32767, -32767)

(Cancei) ( Apply ) HH

Notese que las descendentes deben ir con el nimero de medida en negativo.



6.4 VECTORIZANDO LA FUENTE.

Para llevar a cabo la vectorizacidon de una fuente se sugieren dos procesos diferentes,
cada uno permite diversas posibilidades de acuerdo a las caracteristicas que se
quieren alcanzar en la creacion de la fuente. A continuacién la primera opcidon para

vectorizar la fuente.

6.4.1 Escaneando y Vectorizando.

En Illustrator, se pueden dibujar las letras.

Los dibujos correspondientes deben escanearse y trazarse para crear los perfiles

digitales de los caracteres.

Figura 169. Escaneo de imagenes.
Fotografia por: Sonia Martinez

En este proceso, ciertas aplicaciones digitales como Adobe Streamline, Pyrus
ScantFont o DTL TraceMaster pueden resultar de ayuda. No obstante, todavia no es
posible obtener una digitalizacion automaticamente. En la mayoria de los programas,
el proceso de autotrazado incluye mas puntos (nodos) de los que se necesitan o se
desean. Asimismo, es posible que el tipo de puntos, al igual que su ubicacion y
direccidn, no esté optimizado para el mejor aspecto o el mejor funcionamiento al final

del proceso.



Por ello es mas recomendable, escanear el boceto para luego importarlo en Illustrator

(en este caso) de la siguiente manera: Ya en el documento creado segun las

descripciones explicadas anteriormente vamos a File > Place

archivo que contiene el boceto escaneado.

IIIustratorm Edit Object Type Select Filte

y seleccionamos el

ection New... N D
New from Template... 48N -
E E?m Open... #®0 L
L Open Recent Files b
i Browse... NHEO
7
N Device Central...
] Close BW |
7] Save #S
1 Save As... 78S
i Save a Copy... S
] Save as Template...
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Se ubica de manera que se pueda

vectorizar o calcar la primera letra del

alfabeto

Figura 171. Segmento del boceto escaneado y listo
para ser vectorizado en Illustrator.
Tustracion por: Karen Estrada
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| Strok{ Gradi| = Transparency x | =

" Mormal |+] Dpacity: 90;
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Si se desea se le baja la opacidad a la

imagen en el panel de Transparency

( | ) al nivel deseado.

Figura 172. Panel de Opacity.

Para luego ponerle candado a la Capa | = = »| W/
. = (@ | [ ] cuas c %

o Layer que contiene el boceto. Ya se —E a I > I:' — &
L4

puede empezar a vectorizar las letras. 30 Layers | 3 | Rl | Al | =

Figura 173. Detalle del panel de Layers o Capas.
Existen varias herramientas que sirven para vectorizar la fuente segln el trazo que se

quiere lograr: la Pluma (Pen [§ ) o el Lapiz (Pencil | ) y varios grosores de lineas

), sin embargo los Pinceles o Brushes ubicados en librerias, no son aconsejables

en este caso, ya que FontLab no los identificard al momento de importar las letras a

dicho programa.

En este caso en particular, se ha seleccionado la pluma para efectuar la vectorizacion,
debido a la calidad de los trazos curvos que ofrece, para lograr las formas orgéanicas

que llevard la tipografia.



Se comienza a trazar las lineas

siguiendo el boceto previamente

escaneado.

Figura 174. Detalle de trazo con pluma.
Imagen por: Karen Estrada.

Figura 175. Detalle de panel de

Linea.

A los trazos se les da el grosor de linea deseado

para que al momento de expandir dichas lineas se

obtengan las formas deseadas, para proceder a hacer —|  weion:

las modificaciones necesarias.
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Figura 176. Segmento Q@lgt& vectorizado

con pluma.

Imagen por: Karen Estrada.
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Una forma de expandir las lineas es ir a
Object > Path > Outline Stroke.

Y si se desea simplificar atin mas el trazo que
resulta o disminuir la cantidad de nodos, se
selecciona el vector y luego se sugiere ir a
Object > Path > Simplify y se ajustan los
pardmetros segun el disefio que se desea

obtener.

Figura 177. Secuencia para
expandir lineas en Illustrator
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Luego de expandir los trazos vy
modificar formas, se obtiene la primera
parte de la letra. Como se observa en la
imagen se puede cambiar levemente la
forma de lo que se bocetd inicialmente,
esto segun convenga y mejorar el disefio

planteado.

Figura 179. Segmento vectorizado y
con trazos expandidos.
Imagen por: Karen Estrada.

Se contintia con el trazo con la pluma
para el resto del cuerpo del tipo,
repitiendo los pasos antes descritos,
como el de expandir lineas y simplificar.
Ya se tiene el cuerpo de la letra, a
continuacion se procede a colocar los

detalles, en este caso las flores de izote.

Figura 180. Cuerpo de la letra vectorizado y
con trazos expandidos.
Imagen por: Karen Estrada.

En este caso en particular, se optd por hacer una toma de fotografias de los detalles de
las formas de las flores, por lo que en un documento aparte se vectorizaron a partir de
dichas fotografia, se estilizaron las flores para obtener elementos acorde al concepto

desarrollado para el cuerpo del tipo.



Figura 181. Flores vectorizadas y con
trazos expandidos.
Imagen por: Karen Estrada.

Luego, las flores se copian y pegan en el documento en el cual se esta vectorizando la

tipografia, especificamente en el layer donde ya esta listo el cuerpo de la letra.

Figura 182. Colocacion de flores al
disefio de la letra.
Imagen por: Karen Estrada.




Se colocan de la manera

deseada a fin de completar el

diseno.

Figura 183. Detalle de colocacion de
elementos en el disefio del tipo.
Imagen por: Karen Estrada.

Figura 184. Tipo terminado.
Imagen por: Karen Estrada.



Cada letra calcada o vectorizada se ubica en un Layer o Capa diferente.

[ Layers x ] Color ] Color Guide ]
1 Ie|dle
[ 1> [E]
1 [
N |
[ e [B]e
N IL3FE
@[ || e[ |cuas
E |_| = I:I Layer 1

r T _

Figura 185. Capas o layers en
Iustrador.

@O 0000000

Después de trazar una letra, se desactiva el Layer que la contiene, luego se desactiva
el candado del Layer que contiene el boceto y se mueve de manera que se pueda
vectorizar la siguiente letra. Cuando ésta se tenga en la posicion deseada se vuelve a
activar el candado a dicho Layer y se comienza a calcar la siguiente y asi

sucesivamente.

La siguiente es la segunda opcidn sugerida de vectorizacion de una fuente. Esta es
utilizada cuando se desean tipografias con mayor detalle. Se recomienda para
tipografias que requieran alguna textura en especial, como es el caso de la tipografia a

crearse denominada “Yute San Serif”.

6.4.2 Fotografiando texturas.

Otra forma de construccion de una fuente es que después de estudiar y analizar las

diferentes caracteristicas que posee la textura que se va retomar, se pueden tomar



fotografias de las texturas para luego vectorizarlas en Ilustrador. Es sumamente

importante que la fotografia esté bien captada y desde aca debe ir en buena

resolucion.

Figura 186. Toma de fotografias
para vectorizar.
Fotografia por: Sonia Martinez

6.4.2.1 Vectorizando texturas.

Para vectorizar una textura, se abre la fotografia en Illustrator. La buena resolucion es
importante, debido a que si carece de ella, no se podra trabajar con las texturas, ya
que éstas se mezclarian con pixeles a la hora de intentar vectorizarlas. Luego se

selecciona la imagen a trabajar.

Figura 187. Fotografia lista para vectorizar
Fotografia por: Sonia Martinez




Y se debe ir a: Object > Live Trace (disponible en las versiones CS2 en adelante)

Type Select Filter Effect View Window Ayuda Esta dltima ventana, mostrara

iansforn > el (emme MWk ) o ofras  opciones. Se  debe
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Jngroup ¥ G
Lock »
Unlock All 382
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seleccionar Tracing Opcions ya
que la ventana grande presentara

diferentes opciones de trazo.

Show All

Expand Appearance
Flatten Transparency...
Rasterize...

Create Gradient Mesh...

Slice » Make Figura 188. Ventana que
Make and Expand muestra las opciones para

Blend b lake and Convert to Live Paint regular e trazo que se requiere

Envelope Distort > Release en la imagen.
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En esta ventan es muy necesario modificar el Presets, El Mode y el Threshold. En el
Presets se pueden buscar los deferentes tipos de vectorizacion dependiendo de como

se desea el producto de la textura, por ejemplo: a alta fidelidad, baja fidelidad entre



otros. En este caso se optard por la opcion Default (con los valores preestablecidos

del programa) debido a que éste funcionaria muy bien en el caso a elaborar.

Tracing Options

Preset: | [Default] I #] Trace
— Adjustments Trace Settings r‘ Cancel A}
Mode: [ Black and White |2 M Fills b e
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Figura 189. Algunas opciones a

Adjustments -
modificar en la ventana grande de Grayscae
Tracing Options I Black and White b+

Luego en las opciones de Ajustes se cambia el Mode, para este caso se quiere una
textura negra, por ello se selecciona Black and White.

Después se debe activar el Preview de la ventana principal que para comenzar a
probar también con el Threshold . Este ultimo modifica el grado de texturizado que

se desea obtener.
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Después de hacer cada una de modificaciones que muestra la ventana principal, se da
click en Trace. Luego se debe ir a Object > Live Trace > Expand.

G2l Type Select Filter Esta opcion permitira editar la imagen vectorizada.
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Hecho esto, se puede comenzar a

e

) trabajar con la textura. Con la

B lE | herramienta de borrador que se

2% encuentra en [llustrator se pueden ir

== e eliminando algunas partes, asi se

+tr, . 4 .

" Q comienza a dar forma a lo que
o podria  constituir el  cuerpo

estructural de la letra.

Figura 192. Ilustraciéon que muestra como se va
moldeando una forma con la herramienta de
borrador.

Imagen por: Sonia Martinez.




Figura 193. Trozo de
textura ya editada con
la herramienta de
borrador aue

Al encontrar la forma deseada, se
podra luego girar y modificar De
esta forma se podran derivar de
ella otras letras.

Con las texturas ya editadas, se

pueden crear luego construcciones

interesantes
agregando trazos con las herramientas antes mencionadas de Ilustrador como la

Pluma (Pen ) o el Lapiz (Pencil ) y varios grosores de lineas.

Figura 194. Secuencia que muestra la construccion de una letra a partir de segmentos de
textura vectorizados y trazos.

De esta forma se pueden sumar algunos detalles que proporcionen mas caracter al
material (en este caso, el yute) como roturas, tejido deshilado y otras caracteristicas

del yute previamente estudiadas. Figura 195. Detalles de la fuente.

Imagen por: Sonia Martinez.




Figura 196. Herramientas que se han utilizado para cada uno de los
detalles del yute previamente estudiados.
Imagen por: Sonia Martinez.

Cada una de las herramientas de Illustrator es muy util y pueden ayudar a afinar
detalles que logren que la tipografia sea mas interesante.
Para el efecto de deshilado en la Tipografia Yute San Serif, se puede utilizar tanto el

lapiz como la pluma en diferentes grosores. La herramienta borrador no se puede

dejar de lado. > [ Laver 22
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Figura 197.
Detalles de layers.
Imagen por: Sonia
Martinez.
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Es necesario recalcar que en este proceso también cada tipografia deberd elaborarse
en un layer o capa diferente en Illustrator, para poder controlar la relacion de

tamafos entre mayusculas y mintsculas, asi como el ancho u otros aspectos editables.



Ademéds, en ambos procesos es importante tomar en cuenta desde el principio, que
hay que expandir todas las lineas trazadas, asi se puede simular las formas del pincel
si es el caso, o del grosor de las lineas del trazo de las letras; ya que de esta manera,

FontLab identificara todos los trazos que se han realizado en Illustrator.

Se sugiere trabajar el alfabeto de igual manera en que se aconsejoé en el apartado de
Bocetaje, es mas conveniente dibujar las letras por grupos segin sus formas, por
ejemplo, las ch” C‘d” ‘Cp,’ ‘Cq,’ la “n’, “m’, “ﬁ” C‘h” C‘u” las CGi” CGj” “t” “f’ ‘Cl”

M b b b b b 2 b 2 2 2 2 2 b b
etc.; ya que resultard mas sencillo, pues ademas de estar familiarizados con una forma
determinada, se pueden copiar trazos comunes a otras letras cuyas formas sean

similares, pegarlos en la Capa de la siguiente letra a vectorizar y pegarlos, ubicarlos

en la posicidon deseada y darle pequeiios ajustes dependiendo de nuestro objetivo.

Un ejemplo es el caso de la construccion de la “h” a partir de la letra “n” por adicion

y modificacion de elementos:

Figura 198. Letra que servira de “base”
para la construccion de otras.
Imagen por: Karen Estrada.

Primero, se vectoriza la letra
que servira como base a la
construccion de otras, en este

caso la letra “n”.




Luego, se crea una nueva capa o layer.

| Layers = | Color | Color Guide |

—1N Layer 30 O
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30 Layers | - |-+31 | Al | &

Se selecciona y copia la letra en la nueva capa o layer creada.

| Layers = | Color | Color Guide | =
@[ || » [ Laver 30 oo~
= I-H- 0 0
LR o)

e [R] o~
1> [f]i 0 v
30 Layers —|E) EERERERE

Figura 200. Secuencia de copiado y
pegado de la letra en la nueva Layer.
Imagen por: Karen Estrada.




Luego se seleccionan los trazos a modificar y se procede a mover, cambiar tamafo,
etc. Si es necesario, se ocultan los elementos que no se desean cambiar, en este caso

el tamafio de las flores, las cuales se ocultan para poder modificar el tamafio del asta
de la “h”.

Figura 201. Secuencia de modificacion de elementos para
construccion del nuevo tipo.
Imagen por: Karen Estrada.

Finalmente se agregan los elementos
deseados a manera de completar el

disefio de la letra.

Figura 202. Detalle en el que se
muestra adicion de elementos para
completar el disefio del tipo.
Imagen por: Karen Estrada.




Como resultado final se obtiene la letra “h”.

\i(u

=
Kz
2

A

Figura 203. Nuevo tipo
finalizado.

En el caso de la creacion de una tipografia con el método de sustraccion, se tiene
como ejemplo la letra “n”, la cual ha sido previamente sectorizada por medio del uso
de fotografias en el proceso antes descrito y la que, ademas, servird como base para

€C 9

crear la letra “r”, por ejemplo.



Figura 204. Letra que servira de “base”
para elaborar otras como la “r”.
Imagen por: Sonia Martinez.

Para ello se utiliza la herramienta de borrador que sirve para eliminar las partes hasta

llegar a obtener la letra “r” bien formada y proceder al siguiente paso.

— Figura 205. Inicio del proceso de
A borrado de la letra a modo de conseguir
:j la forma deseada.

Imagen por: Sonia Martinez.



& 4,

Figura 206. Continuacién del proceso de borrado en el que se va dando
forma a la letra deseada.
Imagen por: Sonia Martinez.

A pesar de que este proceso parece sencillo, debe hacerse con mucha delicadeza,

hasta llegar a la forma deseada:

Figura 207. Secuencia en la que se afinan detalles para lograr

€69

la “r” en la forma deseada.

Imagen por: Sonia Martinez.
Una vez terminado este proceso, se deben afinar algunos detalles para dar mas
movimiento a la textura agregando hilos o roturas segun el boceto hecho a mano

anteriormente.



Finalmente se obtiene la “r”” mintiscula que se agregara al abecedario.

Figura 208. Letra “r” finalizada.
Imagen por: Sonia Martinez.

Resultado de las letras obtenidas por adicion y sustraccion:

9

Figura 209. Grupo de letras derivadas de la “n”, por adicion y sustraccion.
Imagenes por: Karen Estrada y Sonia Martinez.



En el caso de las letras “b, d, p y q” que se bocetaron anteriormente invirtiendo las

formas, se tiene ahora el siguiente resultado de letras ya terminadas:

Figura 210. Grupo de letras derivados de la “b”.
Imagen por: Karen Estrada.

En Algunos casos es posible agregar algunos detalles, pero el cuerpo siempre deriva

de la misma letra;

Figura 211. Grupo de letras que derivan de la letra “b”.
Imagen por: Sonia Martinez.



Resultado de otro grupo de letras “i, j, 1, t, f 7 en las que se pueden utilizar todos los
métodos tanto el de adicion y sustraccion, asi como el de inversion en las que se giran

las formas:

Figura 212. Ejemplos de letras combinado los métodos de adicion,
sustraccion e inversion de formas.
Imagen por: Karen Estrada y Sonia Martinez.



Otro aspecto importante, es que al terminar de vectorizar una letra y no se le haran
mayores modificaciones, deben “unirse” sus trazos, para que al final sea uno solo y

sea menor el riesgo de que FontLab no identifique alguno de ellos.

Figura 213. Como primer paso, se tiene la letra vectorizada y como se
muestra en el detalle, han quedado unos trazos sobre otros.
Imagen por: Karen Estrada.

Esto se hace seleccionando todos los trazos ya expandidos de la letra terminada con el
puntero ( IT ), se va a Window > Pathfinder y en el panel seleccionar “Add to

shape area” (| 1) y luego hacer click en “Expand” ( [ &xpand ) ).

|' j Alj Pathfinder = Er |:_+h Ige |

Lhape Modes:

|5 =

Pathfinders:
%) (D] [D

Figura 214. Panel de Pathfinder.




Se revisan los trazos y si es necesario quitamos los nodos que se encuentran de mas,
esto con la letra seleccionada y la Pluma ( y & ) o con el puntero blanco ( |}~ ) yla

tecla “delete”, se quitan los nodos y se ajustan dependiendo del trazo a lograr.

Figura 215. Luego de unir los
trazos de la letra muchas veces
es necesario remover los
¥ nodos sobrantes, se puede
hacer con el puntero blanco
como se muestra en el detalle.
Imagen por: Karen Estrada.

Figura 216. Finalmente se
tiene la letra finalizada y lista
para ser importada por
FontLab.

Imagen por: Karen Estrada.




Es también importante recordar asignarles alguna clase de lleno a todos las letras
dibujadas en Illustrator y evitar dibujar letras que excedan el tamafio del area de

trabajo.

Si ya se dibujaron algunas letras con anterioridad, se deben copiar al nuevo
documento creado modificando el lugar y el tamafio de manera que se ajusten a las
lineas guias que se han trazado. Es necesario recordar que todos los puntos de las
letras deben apegarse a la cuadricula (snap to the grid), de esta manera FontLab

respetara tanto la forma como las posiciones de dichos puntos.

Cuando se han terminado de dibujar los tipos en Illustrator, se selecciona: Select >
All, luego: Edit > Copy si se quiere copiar el dibujo o los dibujos mediante un
Clipboard. Otra alternativa es: File > Export > Illustrator Legacy EPS o: File >
Save As, y se selecciona Illustrator 8 EPS como formato de archivo si se quiere

guardar como un archivo EPS.

En el caso de la tipografia “Izoka”, que se encuentra destinada para su uso con el
teclado, debe trabajarse ademas en FonLab Studio. Para ello, es necesario importarse
desde el programa en el cual se disenio, (Illustrator, en este caso) hacia este, para
determinar las propiedades de la fuente como son el espaciado, kerning, etc. y

determinar el formato en el que se exportara para su uso en el ordenador.

6.5 IMPORTANDO LOS TIPOS.

Lo primero que se tiene que hacer es abrir un nuevo documento en FontLab: Ir a File
> New y se abrira el tablero que serd donde se pegard cada uno de los tipos creados

en Illustrator.
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Figura 217. Tablero de FontLab.
Imagen por: Sonia Martinez.

Para pegar un dibujo lineal desde un programa de edicion vectorial hacia FontLab
Studio, se selecciona el objeto que se quiere copiar y se elige el comando Copy desde
el menu Edit en la aplicacion (en este caso Adobe Illustrator). Para situar el elemento
copiado en FontLab Studio se activa la ventana de glifos (Glyph window) dando

doble click sobre la tecla del glifo que se desea pegar:
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Figura 218. “Teclas” del tablero de FontLab.



Luego se selecciona el comando Paste en el menu Edit y se pega de esta forma el

tipo:
866 Glyph - m from Izoka

Figura 219. Letra “pegada” en la

L ventana de glifo en FontLab.
Imagen por: Karen Estrada.
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Para importar un archivo compatible EPS en FontLab Studio, se abre una ventana de
glifos y se selecciona Edit > Paste para pegar desde un Clipboard o File > Import >

EPS si se esta importando desde un archivo.

6.6 EL ESPACIADO.

Luego de haber trasladado todos los glifos de Illustrator a FonLab, es necesario
proceder a la edicion del espaciado de cada tipo directamente en el programa.

En una tipografia bien disefada, el espaciado entre las letras es tan importante, si no
mas, que las formas mismas de las letras. Incluso los mas bellos caracteres pueden
arruinarse y volverse ilegibles si el espaciado no es el adecuado. Y a la inversa, un

tipo mediocre puede mejorar muchisimo con un espaciado homogéneo.



Se considera que una fuente esta bien espaciada cuando los grupos de letras forman
un valor homogéneo y regular, sin dreas mas oscuras o mas claras.

En FontLab se puede encontrar el espaciado y sus parametros bajo el nombre de
“Metrics”, el cual incluye informacion sobre la anchura horizontal y vertical del tipo,
y ademads el kerning. Entonces, el tipo tiene un punto de origen, la linea base, los

entornos izquierdo y derecho del tipo, y los margenes derecho e izquierdo.

< : Ancho de la Letra : >

Margen
derecho

Linea Base

Entorno izquierdo Entorno derecho
Cero o punto de origen

Figura 220. Métricas de una letra.

Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.
La linea base (baseline) es usada para alinear los tipos o caracteres en una serie. Los
margenes izquierdo y derecho son usados para definir las posiciones de una secuencia
de caracteres en una serie cuando el modo de escritura horizontal es el que se esta
utilizando. En el modo de escritura vertical, el margen izquierdo y derecho son
usados para alinear horizontalmente los caracteres y el margen superior es utilizado
para la alineacion vertical de los tipos, tal es el caso de los caracteres en la escritura
japonesa.
En FontLab Studio, la posicion del punto de origen es la misma posicion del margen
izquierdo en direccion horizontal y la posicion de la linea base (baseline) en direccion
vertical. De cualquier modo, se puede modificar la posicion de cualquiera de estos
cuatro margenes. Si se mueve la linea base o la linea del margen izquierdo la posicién
del caracter se elevara por completo.

Todas estas lineas se observan en la ventana de edicion del glifo.
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Figura 221. Ventana de Edicion
del Glifo en la que se observan las
lineas guias.
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6.6.1 Editando el Espaciado

Para editar el espaciado en FontLab existen muchas alternativas, aqui se mostraran
unas de las mas practicas.

FontLab posee una ventana especial para editar el espaciado, sin embargo, una opcioén
es editarlo haciendo pequenos ajustes directamente desde la ventana de edicion del

tipo, arrastrado los margenes izquierdo y derecho con el puntero ( [x)).

& Editing Layers

Cutline )
Metrics

™
™
E Cuides
O
™

Hints
Mask

Figura 222. Panel de Edicion de Layers.

M Auto select layer




Para cambiar el espaciado del tipo ( Metrics), primero hay que activar la opcion de

métrica (metrics) en el panel de edicion que se muestra a la izquierda.

Entonces se usa el mouse y se arrastra el entorno izquierdo o derecho o la linea base.

Figura 223. Modificacion de espaciado moviendo los
margenes de la letra en la ventana de edicion del glifo.
Imagen por: Karen Estrada

En el caso de la escritura vertical, como por ejemplo los glifos asiaticos, se puede
definir también el espaciado vertical. Sin embargo en este capitulo se abordara
unicamente el espaciado utilizado en nuestra cultura occidental, es decir el espaciado

en la escritura horizontal.



Sin embargo, la opcion de espaciado horizontal anteriormente mencionado, no es del
todo recomendable debido a que no le da una presentacion cuidadosa a la letra en un
contexto.

El proceso del espaciado y del kerning no debe ser hecho para cada caracter de
manera individual ya que este debe ser disefiado basado en palabras o frases. Por ello

es mas recomendable la siguiente opcion:
6.6.2 Utilizando la ventana de Metrics

Font Lab tiene una ventana especial donde se puede editar facilmente el espaciado y
E el kerning. Esta es llamada Ventana de Metrics (6 Metrics Window) y
ull para abrirla se selecciona el comando “New Metrics Window” en el

menu Window 06 se selecciona el icono que aparece en la barra de

herramienta principal. La ventana de Metrics aparecera de esta manera:
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Figura 224. Ventana de Metrics.
Imagen por: Karen Estrada.



Esta ventana consta de varias partes.
1. Barra principal de herramientas de la ventana de Metrics. Esta es una barra de

herramientas con controles para importar y exportar archivos de Metrics, automatizar

metrics o generar Metrics y otros comandos:

Figura 225. Barra de Herramientas de la Ventana de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

Predeterminadamente esta barra se coloca en la parte superior de la ventana, pero se

puede arrastrar a la parte inferior o dejar en cualquier otro lugar.

T " 2. Una barra de herramientas de Metrics con cuatro opciones:
{rr? Predeterminadamente esta barra estd alineada verticalmente y
colocada en el lado izquierdo de la ventana pero se puede arrastrar y

colocar en cualquier sitio.

i Figura 226. Barra de Herramientas de la Ventana de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

3. Un 4rea de comando local que es usada para seleccionar el modo para la Ventana

de Metrics y una secuencia de datos para la edicion del espaciado o del kerning:

¥ || Keming YJLSize;ZEEYJw!letmns ¥||Teds ¥ e l-:JL_‘”st

Figura 227. Area de comandos locales de la Ventana de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

4. El area de ediciéon donde se edita la secuencia de datos con los controles

mencionados.

5. El botén de encabezado, ubicado en la esquina superior derecha de

I E I la Ventana: Este boton se utiliza para activar el area de comando

ubicada debajo de la barra de herramientas de la Ventana de Metrics.



Esta area contiene propiedades para modificar el espaciado o el kerning:
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Figura 228. Barra de Propiedades de la Ventana de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

El contenido de las propiedades de ésta area dependen del modo de edicion actual de

la Ventana de Metrics.
6.6.3 Modos de Edicion.
La Ventana de Metrics puede trabajar en cuatro diferentes modos:

e Modo de Texto.
Es utilizado para introducir y editar texto en el area de edicion principal. Trabaja de

manera muy similar a cualquier editor de texto estandar como por ejemplo TextEdit.

e Modo de Vista Previa.
Este modo es utilizado para visualizar texto con aplicacion de kerning y revisarlo a
diferentes tamafos. Ademas la posicion y el ancho del subrayado puede ajustarse en

este modo.

e Modo de espaciado.
Este modo es utilizado para ajustar el espaciado de las letras individualmente. El

kerning no es visible en este modo.

e Modo de Kerning.

En este modo se puede editar el kerning por pares de letras.



6.6.4 Regla de Metrics.

La regla de Metrics es una barra angosta ubicada arriba del area de edicion:

474 B0 Sm B23 493 3980 593 794 2A7 4 244 277 336

Figura 229. Regla de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

Su proposito es muy simple: proveer una vista de los datos del espaciado y del
kerning para la linea de texto actual que se encuentra en el area de edicion. La regla
de Metrics muestra el ancho de la letra y el kerning. Los datos del kerning aparecen
en celeste si el kerning es negativo (como el caso del par AV) y se muestra con fondo
amarillo cuando el kerning es positivo. Por supuesto que la informacién del kerning
aparece en la regla solamente cuando la Ventana de Metrics estd en modo de kerning
o en modo de vista previa.

Para que la regla aparezca se utiliza el comando “Ruler” en el menu
| e | “Options” 6 con el icono de “Ruler” que se encuentra en la barra de

| T . .
herramientas en la Ventana de Metrics.

6.6.5 Modificando el espaciado.

Para modificar el espaciado de la letra se activa la Ventana de Metrics

=

y luego el modo de espaciado, haciendo click en el icono de modo de

espaciado.

La manera mas facil para ver el espaciado de una letra es usando el area de

propiedades:



w21 [ (37 [[2) wesifB36 [
394 474 36 LEl]

Figura 230. Area de Edicién
en modo de espaciado y su
barra de propiedades.

Imagen por : Karen Estrada y
37 : ;

QEEE- Sonia Martinez.

Predeterminadamente el area de propiedades esta vacia. Para hacer que los controles
de edicion del espaciado sean visibles, es necesario hacer click sobre una de las letras
en el area de edicion. Los controles de edicion del espaciado apareceran y las lineas
de los entornos de las letras con las manecillas de edicidén apareceran a los lados de la
letra.

Los nlimeros que aparecen abajo de la letra son los valores de los entornos izquierda
y derecha y el ancho avanzado de la letra. Entonces para modificar el espaciado de la
letra, se arrastran las lineas de los entornos de las letras presionando el cursor del

Mouse y soltdndolo al colocarlo en la posicion deseada.

6.6.6 Editando el Kerning.

Para editar el kerning se activa en la Ventana de Metrics presionando el icono

| AV | del modo de kerning en la barra de herramientas de Metrics.

Cuando se activa el modo de kerning y se visualiza el panel de propiedades de la
Ventana de Metrics, se podra observar el nimero total de pares definidos con kerning

de la fuente actual:



Pairs #: 797

Figura 231. Seccion del panel de propiedades donde se observa el ntimero
de pares de letras con kerning.
Imagen por : Karen Estrada.

Para hacer visible los controles de edicion del kerning, se selecciona el par de letras
que se desea editar. Se coloca el puntero en la letra de la derecha del par a editar y se

hace click sobre ésta.

Se veran los controles de edicion del kerning en el area de propiedades y la linea de

kerning y su manecilla sera visibles en el area de edicion:

Pairs #: 797 Kerning: -20 T

Figura 232. Edicion de kerning.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.



Ahora en la regla de Metrics se vera un area celeste. Esto significa que existe kerning
negativo para el par de letras (ow) en la fuente actual. Si esta area fuera amarillo

brillante, significa que el kerning entre las dos letras es positivo.

6.7 GENERANDO LAS FUENTES.

Al comienzo de la autoedicion se crearon diversos formatos para la compatibilidad de
las fuentes tipograficas con los sistemas operativos; sin embargo, con el paso del
tiempo, se han vuelto obsoletos o se han mejorado con el fin de lograr universalidad y
mejor rendimiento en los ordenadores actuales. Los formatos mas utilizados en la

actualidad se describen a continuacion.

6.7.1 PostScript Tipo 1:

Figura 233. Icono del formato tipografico
PostScript.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada.

Originalmente desarrollado por Adobe. Por razones historicas cada fuente Tipo 1

estd compuesta de dos archivos separados:

* El primero de ellos es una fuente “de pantalla” o bitmap que se almacena en un tipo
de archivo conocido como “maleta de tipos” (icono etiquetado como FFIL). La

maleta contiene, ademas de los bitmaps, informacion global de la familia.



* El segundo es una fuente de contorno que contiene los caracteres trazados mediante
curvas de Bézier (de 3er. grado) y descritos en lenguaje PostScript. Este tipo de

archivo tiene etiqueta LWFN.

Normalmente, por cada maleta FFIL hay varios LWFN asociados a ella. En otras
palabras, para que la maquina pueda reconocer una fuente Tipo 1, tanto la maleta
como los LWFN de cada familia deben ubicarse en una misma carpeta. Si tienes
archivos de fuentes con icono de una ‘A’ ( a ), lo mas seguro es que se trate de una
fuente Tipo 1 de contorno, s6lo que un icono no proporcionado por el sistema, sino
personalizado.

6.7.2 TrueType:

Figura 234. Icono del formato tipografico
TrueType.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada.

Originalmente desarrollado por Apple, y luego licenciado a Microsoft. Este formato
también es vectorial, pero se diferencia del Tipo 1 en que toda la informacion de la
fuente se almacena en un solo archivo y las curvas son de 20. grado, entre otras cosas.
Hablando de la estructura de los archivos, Apple desarrolld TrueType pensandolo
como una arquitectura abierta (en contraste con Tipo 1), lo que permite que haya
distintas variantes del formato. Mac OS X puede reconocer al menos 3 variantes de
TrueType ( ' ):

» TrueType Mac. Estas fuentes tienen la estructura clasica de las TrueType de Mac
(sistemas 9 y anteriores) y suelen ir almacenadas en maletas FFIL sin necesidad de

archivos asociados adicionales.



* TrueType Windows. Asi como se oye: literalmente se pueden tomar las fuentes
TrueType de Windows e instalarlas en Mac. Se diferencian de las anteriores en que
no van agrupadas en maletas, sino que residen en archivos con etiqueta TTF y con
sufijo .ttf

» TrueType Datafork o Dfont. La tinica diferencia entre éstas y las TrueType clésicas
es que la informacion interna de las dfont se guarda u organiza de otra manera, pero
funcionan igual. Los archivos de las dfont llevan precisamente la etiqueta DFONT y

tienen sufijo .dfont.

Cabe aclarar que los programas normalmente no hacen distincién entre las tres
variantes al usarlas. La idea de desglosar las diferencias es para ayudar a entender las

distintas etiquetas que usa el sistema para las fuentes.

6.7.3 OpenType:

Figura 235. Icono del formato tipografico
OpenType.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada.

Nacido de un proyecto conjunto entre Microsoft y Adobe, el formato OpenType (OT)
es en realidad una ampliacion del TrueType. La diferencia principal entre ambos es
que OpenType puede contener instrucciones para llevar a cabo sustituciones
dindmicas de glifos, cambios de métrica, etc. (las llamadas “features” o propiedades
compositivas avanzadas). A los ojos de un usuario, una caracteristica valiosa del
formato OpenType es que es multiplataforma: la misma fuente que se instala en Mac
se puede usar en PC. Otra caracteristica fundamental de las OpenType es que pueden

contener dos tipos de curvas para describir sus glifos: las que usa originalmente



TrueType (curvas de 20. grado), o bien las empleadas en el Tipo 1 (de 3er. grado). De
esta forma, se tienen dos variantes de OpenType:

* OpenType PS: que es cuando la fuente OT contiene curvas Tipo 1, que son las de
tercer grado o de Bézier. Tiene mas ventajas al usarse en aplicaciones orientadas al
disefio, en donde se suelen utilizar tipografias mas elaboradas ya que proveen mayor
calidad de dibujos de contorno (interpreta los nodos o puntos de una manera mas
precisa). Lleva extension .otf .

* OpenType TT: que es cuando contiene curvas cuadraticas o de segundo grado. El
archivo lleva extension .ttf y etiqueta TTF en Finder. A diferencia de Mac, Windows
suele presentar las fuentes OT (Open Type) en la interfase con el famoso icono de la

“O” (" ) ), independientemente del tipo de curvas que tenga.

Figura 236. Arriba se muestran las curvas de tercer grado o de Bézier con
las que se obtienen las tipografias OpenType PS y abajo las curvas de
segundo grado o Cuadraticas de las que se obtienen las tipografias
OpenType TT.

Fuente: http://www.mlab.nl/GtoDSA/05_Techniques/03_Fonts/Index.htm .




Para las Fuentes a generarse se ha elegido el formato OpenType PS, ya que segun lo
planteado anteriormente, este formato es el mas apropiado debido a la complejidad de
las fuentes y es el mas conveniente para el disefiador grafico.

En FontLab cuando se quiere generar una fuente OpenType, lo primero que se tiene
que hacer es determinar las preferencias en el Panel de OpenType. Esto es importante
ya que si se genera una fuente OpenType TT y sus propiedades compositivas
avanzadas (features) contienen errores, éstas no se podran exportar y lo que se
obtendra es una fuente TrueType sin ninguna propiedad (sin instrucciones de medida,
de kerning, espaciado,etc.)

También si se genera una fuente OpenType PS y sus propiedades compositivas
avanzadas contienen algln error, la fuente no se generara en lo absoluto.

Cuando la fuente esta lista lo que se necesita es revisar las opciones de generacion en
el cuadro de didlogo de OpenType ubicado en Preferences > Generating OpenType
&TrueType:

FontLab Studio [ 19 = [{#AY/

About FontLab Studio...
About FontLab Products...

Preferences... %,
Se rvices = Preferences
Hide FontLab |» General Options Generating OpenType PS, OpenType TT and TrueType LiJ[iJ

Hlde Others | Font window

b Glyph window ] Automatically reorder glyphs

Show All Metrics window
I FontAudit [ Append OpenType name records to the names exp... |+!
. Opening Type 1 = ) . )
Qult FontLab b Opening OpenType & TrueType [ llgneore Unicode indexes in the font
[+ Generating Type 1 # Use the OpenType names as menu names on Macintosh

[ Generating OpenType & TrueType

Trace Options ﬂWrite stored custom TrueType/OpenType tables

E Export OpenType layout tables
E Compile feature definitions

"] Contextual substitutions in invalid legacy format
Use this option only if you know what you are doing

E Cenerate GDEF table
"] Export VOLT data

@J@J [%] (" Apply ) ( Cancel ) E—ﬁk—)

Figura 237. Secuencia para determinar
opciones en cuadro de Preferencias de
OpenType.



W Write stored custom TrueType/OpenType tables

™ Export OpenType layout tables
E Compile feature definitions

[1 Contextual substitutions in invalid legacy format
Use this option anly if you know what vou are doing

E Cenerate GDEF table
[l Export VOLT data

Figura 238. Acercamiento de
las opciones en cuadro de
Preferencias de OpenType.

6.7.4 Write stored custom TrueType OpenType tables:

Se activa esta opcidn si se ha abierto previamente una fuente OpenType con tablas de
composicion OpenType que no son soportadas por FontLab Studio.

6.7.5 Export OpenType layout tables:

Si esta opcidon es activada, las tablas de composicion OpenType se

incluiran en la fuente.

| I Sise desactiva, ninguna tabla de composicion OpenType sera incluida.

Las tablas de composicion de OpenType son las que contienen los datos especificos

de una fuente, con las caracteristicas que este formato proporciona.



6.7.6 Compile feature definitions:

Cuando se activa esta opcion, FontLab Sudio compilard la lectura en

detalle de sus caracteristicas en tablas binarias de OpenType (es decir, la
E informacion compilada de la fuente para su interpretacion en los

periféricos: pantallas o impresoras). Estas tablas binarias seran escritas en

la fuente.

Si se desactiva y la fuente contiene tablas binarias OpenType
I—I previamente existentes, éstas seran incluidas en la fuente. Si no existen

—" tales tablas, no se incluiran.
6.7.7 Contextual substitutions in invalid legacy format:
No se recomienda activar esta opcion, ya que de lo contrario se generara
I—I una fuente con caracteristicas que seran validas en versiones tanto
nuevas como antiguas de InDesing, pero no funcionara en aplicaciones
para Microsoft u otras compaiiias.

6.7.8 Generate GDEF table:

| | Se activa solamente cuando se han programado atributos muy

- especificos para la fuente como el uso de ligaduras u otros.

6.7.9 Export VOLT data:

Esta opcion solamente se activa cuando se desea exportar los datos de
I | las caracteristicas de la fuente en un formato compatible a Microsoft

= VOLT (Visual OpenType Layout Tool).



En la seccion de Kerning, en el cuadro de didlogo Preferences es relevante establecer

para la generacion de una fuente OpenType:

- Generating OpenType & TrueType
Digital signature
TrueType/OpenType TT (.ttf)

TrueType Autohinting Figura 239. Secuencia en cuadro de
OpenType TT Encoding preferencias de Opentype para ajustar
OpenType PS (.otf) opciones de kerning.

Kerning

E Generate OpenType "kern” feature if it is undefined or outdated

Lo importante aqui es activar esta opcion, ya que de esta manera se asegura que la
informacion del kerning funcione correctamente en todas las aplicaciones en que se
utilice la fuente generada. Luego de que todas las opciones se han establecido
correctamente, se va a File > Generate Font para finalmente generar la fuente
creada. Seleccionar TrueType/OpenType TT (*.ttf) para generar una fuente
OpenType TT o OpenType PS (*.otf) para generar una fuente OpenType PS.
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Figura 241. Ultimo paso de la generacion de la fuente.

Al guardar se obtiene el archivo Izoka.otf, que es la
fuente con formato OpenType lista para instalarse en el

ordenador.

OTF

Figura 242. Icono del archivo de la fuente Izoka.

lzoka.otf

Del producto del proceso descrito, se obtuvieron dos tipografias: 1zoka y Yute Sans
Serif, las cuales se muestran a continuacidon, conformando tanto su grupo de letras
minusculas y mayusculas, asi como también su numeracion respectiva, signos de

puntacién y otra simbologia:



Izoka (OpenType)

Fuente Open Type, PostScript Outlines , principal sencillo
Nombre: Izoka
Tamano de archivo: 564 KB

Version: 1.000
Generated in 2008 by FontLab Studio. Copyright info pending.
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Figura 243. Informacion de la fuente
Izoka, la cual aparece en el ordenador
luego de instalada.



Figura 244. Letras Minusculas de Izoka.
Imagen por: Karen Estrada.



Figura 245. Letras Mayusculas de [zoka.
Imagen por: Karen Estrada.



Figura 246. Numeros y simbolos de Izoka.
Imagen por: Karen Estrada.
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Imagen por: Sonia Martinez.
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Figura 249.




6.8 ALGUNOS EJEMPLOS DE APLICACIONES
DE LAS FUENTES CREADAS.



FUENTE: “IZOKA”

Figura 250: Ejemplo de afiche promocional de fiestas patronales de
Panchimalco. En este se destaca que la textura del espacio en blanco se logrd
con la fuente creada. Ademads, se muestra la efectividad de la misma al anunciar
dicho evento.

Disefio Gréfico por: Karen Estrada.
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Figura 251: Disefio de afiche publicitario de la ruta turistica salvadorefia: “Ruta
de las Flores”, cuyas ilustraciones se obtuvieron de los detalles de la fuente
“Izoka”, como se observa en el titular del afiche.

Disefio Grafico por: Karen Estrada.



Figura 252: Tarjeta de invitacion, en la que se observa la aplicacion de la fuente “Izoka”.
Disefio Gréfico por: Karen Estrada.
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Figura 253: Disefios de portadas

de libros.

Disefio Grafico por: Karen




Figura 254: Disefio de afiche publicitario de un Spa, mostrando la versatilidad
de la fuente “Izoka”.
Disefio Grafico por: Karen Estrada.



Figura 255: Diseiio de logotipo y nombre de una floristeria. Destaca el disefio
de la marca que se ha logrado primordialmente con el uso de la fuente “Izoka”.
Disefio Grafico por: Karen Estrada.
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weow Floradlower com

Figura 256: Disefio de tarjeta de presentacion (frente y dorso) de la floristeria
“Fiora”. Destaca el logotipo elaborado con la fuente aplicada.
Disefio Gréfico por: Karen Estrada.
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Figura 257: Disefio de logotipo e imagen corporativa con el uso de la fuente
“Yute Sans Serif”.
Disefio Grafico por: Sonia Martinez
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Figura 258: La Tipografia “Yute Sans Serif” es también aplicable a otros usos, no solo de
identidad cultural, sino también corporativa y como elemento grafico para otros disefios.
Arriba: agenda con numeracién para calendario. Abajo: disefio de logotipo en taza
promocional.

Disefio Grafico por: Sonia Martinez



Figura 259: Disefio de logotipo, vifieta
y envase para bebida. En la parte
superior de la vifieta se ha utilizado la
fraccion de una letra como elemento
grafico que forma parte del disefio, asi
como en el fondo de la misma.

Diseflo Grafico por: Sonia Martinez




Figura 260: Disefio de empaque con motivo ecoldgico. La tipografia juega un
papel muy importante también como elemento individual dentro de la
composicion (letra “0”), ya que esta clase de tipografia puede utilizarse también
como un recurso grafico en cualquier disefio.

Disefio Grafico por: Sonia Martinez



Figura 261: Diseflo de afiche turistico con identidad nacional.
Disefio Grafico por: Sonia Martinez



Figura 262: Diseflo de portada de libro.
Disefio Grafico por: Sonia Martinez



Figura 263: Diseflo de logotipo y camiseta promocional. En un costado también
se ha utillizado una letra como parte del disefio de la camisa, como un elemento
grafico individual (letra “T”), brindando mas riqueza visual al estampado.
Disefio Grafico por: Sonia Martinez
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CONCLUSIONES

Para poder introducirse al estudio y elaboracion de una fuente tipografica es
sumamente necesario investigar a profundidad todas las partes que
comprenden una letra, ya que cada una de estas partes determinaran la
personalidad y caracter del tipo. Las lineas guias que determinan su
construccion y tamafio también juegan un papel fundamental al momento de
estructurar el disefio de una fuente. Todo ello, junto con todos los elementos
que benefician la legibilidad, estaran conformando la efectividad y el estilo de

la fuente.

Para elaboracion de fuentes digitales es indispensable el manejo basico de los
programas de diseflo, en este caso, Adobe Illustrator o cualquier otro que
permita vectorizar la fuente, ya que esta es la antesala para prepararlas y

generarlas luego en FontLab Studio.

La elaboracion de una fuente es un proceso muy complejo y puede verse no
s0lo como un elemento complementario del disefio, sino como un elemento
primordial en éste, ya que es posible disefiar un arte completamente a base de
tipografia, pudiendo obtener resultados sumamente interesantes e

innovadores.

Para el estudiante de disefio grafico, es importante experimentar en el campo
de la tipografia y del disefio tipografico, ya que se abre todo un mundo de
posibilidades al momento de la concepcion grafica y esto permite innovarse y

ubicarse a la vanguardia.

Hoy en dia existen procesos y herramientas digitales que permiten al
disefiador grafico crear fuentes y ademds modificar las ya existentes,

permitiendo optimizar su trabajo.



A partir de la experiencia personal, se encontraron como los programas mas
idoneos y recomendables el Adobe Illustrator y FontLab Studio para la
creacion de fuentes con un acabado profesional, ya que son compatibles entre
si. Ademas, con el primero se logra una vectorizaciéon de los elementos de
manera eficaz, pues cuenta con las herramientas y efectos necesarios para la
calidad de los mismos. Por otro lado, FontLab Studio permite afiadir las
propiedades que hacen que la fuente sea apta para su uso con el teclado,
generandola en diversos formatos de manera profesional, segiin la necesidad

del disenador.

Las fuentes creadas para esta investigacion, fueron concebidas bajo un
concepto cultural con el fin de dar un realce a la identidad del pais, probando
de esta manera, que la tipografia puede ser utilizada como un medio artistico
para expresar un concepto o idea. De este proceso se obtuvo como resultado la
creacion de dos fuentes de dos clases distintas: Fantasia y Rotulacion,

pudiendo obtener de cada una de ellas diversas utilidades.

Este proceso, fue realizado con el fin de demostrar la funcionalidad del
manual como propuesta practica “Creacion de Tipografias mediante el uso de
Tecnologia Digital”, que pretende instruir al estudiante en el proceso bésico

de la creacion de una fuente tipografica de una manera profesional.

Resulta muy util la creacion de algunas letras vectorizandolas de manera
grupal, ya que a partir de la experiencia personal, se experimentd que existen
algunas que pueden derivarse de una sola letra, invirtiendo sus formas o

afiadiendo y sustrayendo partes de éstas.

Para la aprobacion de las fuentes se realizé un instrumento como evaluacion

previa tanto a estudiantes como a profesionales del disefio, comprobando que



ambas fuentes cumplen con los requisitos evaluados. Estos son: Legibilidad,
Utilidad, Originalidad y Composicion. Dicho instrumento también reflejé la
importancia del conocimiento del tema de la tipografia para el buen desarrollo
del trabajo, ya que el 100% de los encuestados confirmé su importancia y la
necesidad de la instruccion sobre procedimientos digitales para el trabajo con
tipografias. En particular los estudiantes encuestados, dejaron en evidencia la
falta de conocimientos sobre el tema y las herramientas y procesos a utilizar.
Asi también, entre los profesionales encuestados, solamente el 50% conocia
sobre dicho proceso, especificando en el uso de las herramientas y programas

actuales.

La evaluacion realizada evidencié la importancia de la investigacion y la
necesidad de contar con un manual, llegando a constituir un legado para la

Escuela de Artes, especialmente para la opcion de Disefio Grafico.

A partir de la investigacion realizada, se ha comprobado lo planteado por
algunos autores, que expresan que el proceso de realizacion del abecedario
completo de una fuente, es un proceso arduo y complejo que requiere de
meses 0 hasta afios para llegar a su perfeccionamiento; por lo que, la
reestructuracion de algunos tipos para llegar a dicha perfeccion no debe ser un
trabajo desalentador para el disefiador, sino un medio de continuo aprendizaje
y descubrimiento de nuevas posibilidades. Sin embargo, el proceso es muy
util para el disefiador gréafico, ya que el mercado actual solo requiere de
algunas cuantas letras para la creacion de logotipos, encabezados y otros

elementos graficos.

En la actualidad ya se encuentran importantes disefiadores que se dedican de
lleno a estos procesos, por lo que ya existe una especializacion en este campo
dentro del mundo del disefio, dando lugar a un nuevo espacio de oportunidad

no explotado ain y muy bien cotizado.



RECOMENDACIONES:

Se recomienda a los docentes de la Escuela de Artes incluir en el programa
académico de la especialidad de Diseno Grafico el tema de elaboracion de
Tipografias, ya que constituye una herramienta indispensable y asi mismo
optimiza el desarrollo del trabajo del disefiador grafico en el campo laboral

actual.

A docentes, estudiantes y disefiadores interesados, se recomienda antes de
elaborar y crear una nueva tipografia, investigar y conocer todos los

componentes que la conforman.

Se recomienda a los docentes de la Escuela de Artes reforzar el aprendizaje de
los programas usados actualmente para vectorizar, especificamente Adobe
[ustrator, ya que el programa Freehand que también estd hecho para estos
fines, ha sido desplazado por el anteriormente mencionado. Esto es
importante, ya que el mercado laboral actual exige al disenador grafico estar

actualizado.

Al esturdiante de disefio grafico se le recomienda no limitarse al uso de
tipografias ya existentes, sino ampliar el campo de experimentacion con la
creacion de nuevas fuentes que permitan fusionarse en sus disefos o incluso,

ser protagonistas de €stos.

A docentes, estudiantes y disefiadores interesados se recomienda hacer uso del
manual “Creacion de Tipografias Mediante el uso de Tecnologia Digital” para
sentar las bases en la creacion de tipografias originales que permitiran

desempefar su labor de una manera mas profesional.



Se recomienda conocer los elementos basicos que estan inmersos en las artes
visuales en general como son la linea, la textura, el volumen, contraste,
equilibrio y composicidon, entre otros, como punto de partida para la

experimentacion en la construccion de fuentes novedosas.

Se recomienda conocer de antemano de manera basica los programas de
Disefio Grafico que son utilizados para vectorizar fuentes ya que esto es el

punto de partida para la generacion de las mismas.
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I. INTRODUCCION A LA TIPOGRAFIA.

Tipografia es el estudio y elaboracion de simbolos para la comunicacion escrita
impresa. De ella se desprenden diversos términos, los cuales se describen a

continuacion.

1.1 El Cuerpo de una Letra.

La esencia de la estructura de un tipo moévil hasta nuestros dias es la misma que cred
Gutenberg. Tanto los disenadores de tipos moviles de imprenta, como los disenadores
de tipos para uso digital utilizan términos que identifican claramente las partes de
una letra y en algunos casos son utilizados los mismos para ambas funciones. Este es
un aspecto de mucha relevancia ya que suele ser una base fundamental para la

creacion de tipografias.

0JO MOSTRADOR

TALUD

CRAN

& o
b, CDQW
KWC

A0

PIE ESTRIA

Figura 1: Las partes de un tipo mévil.
Consturccion de imagen por: Karen Estrada



Los elementos del tipo movil son:

0JO: zona superior que produce la superficie que recibe la tinta de impresion.

PIE: o llamada también base, es donde se apoya y que ofrece una estria al centro.

ALTURA: dimension o distancia idéntica en todos los tipos, desde el ojo a la base.

CUERPO: distancia entre la cara anterior y posterior del tipo, con ella se define el

tamafio medido en puntos.

ANCHO: o grueso, es la distancia entre las caras laterales.

HOMBRO: distancia o blanco que queda entre el ojo y las caras anterior y posterior

que forman el tipo.

CRAN: hendidura que sirve para poder atar los tipos unos con otros, de manera que
permanezcan unidos. Ademas ayuda a que los antiguos cabeceros lo cazaran con

mayor facilidad la base y el ojo de la letra sin necesidad de mirar las piezas.

TALUD: cara lateral descendente del ojo al arbol del tipo. Tiene una ligera

inclinacion de forma que el tipo salga mejor del molde cuando se funde.
MOSTRADOR: Zona mas baja que el ojo en la cara superior del cubo.
Estos términos también son utilizados para las tipografias digitales, en muchos de los

casos se utilizan los mismos nombres. Sin embargo, existen también otros términos

que complementan a la hora de la concepcion de un tipo:®

8 Fernando Lallana, Tipografia y Disefio. (Madrid: Editorial Sintesis, 2002), pag. 39.



Apice

Astas
diagonales

Brazos .

Barra o asta transversal Asta vertical Vértice
Gancho Banderas .
Remate recortado — Astas
en diagonal diagonales
Asta
ondulada
Cola
Cola Cola Barra o asta transversal
Terminal—
T Pico: un medio remate superior Contraforma: espacio parcial o totalmente cerrado en una letra
Lébulo superior
Asta ondulada,
o0 arco
/ < Cintura
Cuello } Lébulo inferior
) Espolén
Anillo: un trazo curvo Cola
Cola: trazo final que cae sobre la linea de base o
por debajo de ella
Punto
Remate: elemento con el que finalizauntrazo
| - ) ]
Espolén .
Oreja Hombro Ojodelae | Ascendente Hombro
Descendente Descendente -
Espolén

A et

Figura 2: Las diferentes partes de una letra y la terminologia utilizada por los disefiadores
tipograficos.
Fuente: Disefiar Tipografias. Karen Cheng. Pag.12 - 13.



Los disefiadores de hoy en dia, han innovado en algunos usos, creando también las

ligaduras, que son dos 0 mas letras unidas por razones practicas o estéticas:

e E S é&ffthib

Figura 3: Imagen de ligaduras. Las ligaduras “ae”. “AE” denotan una ligadura diacritica, un diptongo (dos
vocales que se pronuncian en una misma silaba) o el sonido de una tinica vocal. Las ligaduras “oe” y “CE”
se usan en Francia como ligaduras diacriticas (suenan, aproximadamente como la o alemana o la o danesa).
Fuente:: Disefiar Tipografias. Karen Cheng. Pag. 12

Existen también las florituras que son adornos que sustituyen un remate:

fhflft Qe'rn.

Figura 4: Letras con florituras muy innovadoras.
Fuente: Disefiar Tipografias. Karen Cheng. Pag. 13.

1.1.3 El Ojo de la letra

Un aspecto importante a recalcar es que la mayor personalizacion en las
caracteristicas de la tipografia nace en la definicion de la parte superior del ojo central
de la misma, ya que su zona inferior correspondiente a los pies o patas es mas
uniforme y se repiten en distintos caracteres. Esto hace que sea mas fécil la lectura o
su reconstruccion cuando solo se dispone de la parte alta de los trazos, mientras que

la baja o descendente ofrece mas dificultad o hace imposible su reconocimiento.®!

8 Lallana, Tipografia y Disefio, Pag.40.



Asta ascendente. /

Contorno externo.

R

Asta central.

si es curva.

ENLACE
mas fino
que el asta.

Asta descendente.
También cola

Contorno
interno.

Figura 5: Todas las partes que conforman el ojo de una letra.
Fuente: Tipografia y Disefio. Fernando Lallana. Pag. 40

1.2 Variables en el diseiio de tipos.

La posicion de las letras en los tipos no es arbitraria. Todas comparten unas zonas

comunes definidas por cuatro lineas limitrofes imaginarias:

Linea de base
Altura de la x
Trazos ascendentes y

Trazos descendentes.



La linea base:

Es el asiento y el punto de referencia principal de las letras de texto. Dados un tipo y
un cuerpo, es la linea comun en la que se basa las alturas de x, La altura de la x es el
espacio vertical ocupado por las minusculas (sin tomar encuentra los trazos alzados y

los caidos)

Trazo ascendente.
Es la porcion de una letra minuscula que sobresale de la altura x, como en el caso de

la “I”, la “t” y otras letras, éstas tocan linea ascendente.

Trazo descendente:
[13%2] 13 2

Es la porcion que queda por debajo de la linea base. La “j” la “g” y otras tocan la

linea descendente.

Astas ascendentes

Altura de la x

Linea de base

Astas descendentes

Figura 6: Lineas que definen una letra
Fuente: El Arte de la Tipografia. Martin Solomon Pag. 89

Estas lineas designan zonas determinadas en las que se confinan los distintos
elementos de las letras; en conjunto definen un espacio continuo que permite leer las

letras agrupadas en palabras y las palabras agrupadas en lineas.®?

82 Martin Solomon, El Arte de la Tipografia: Introduccion a la Tipo.lcono.grafia, (Madrid: Editorial
Tellus, 1988). Pags. 88-89.



1.3 Cuadratin y Medio Cuadratin

Existen también términos que ayudan a definir caracteristicas de las tipografias, como
lo es el cuadratin y medio cuadratin. EI cuadratin que en la tradicidon anglosajona se

basa en la altura o grosor del cardcter de una M en caja alta, es el espacio que mide lo
mismo que el cuerpo del tipo ( en un cuerpo de 48 puntos, por ejemplo, el cuadratin
mide 48 puntos de anchura). Medio cuadratin es pues, la mitad de un cuadratin. Con
frecuencia se utiliza el signo raya para describir el espacio del cuadratin y el signo

menos para el medio cuadratin.

Figura 7 : Cuadratin y Medio Cuadratin
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 3

La fuente completa de una tipografia contiene mucho mas que veintiséis letras, diez
numerales y algunos signos de puntuacion. Para trabajar bien con la tipografia, habra
que asegurarse de que se estd trabajando con una fuente completa, y también es

necesario saber como se utiliza.

Caja alta:
Las letras de caja alta son letras mayusculas, incluyendo determinadas vocales

acentuadas, la cedilla y la rayita de la n.



caja alta

Pani
A €& O U eioba

Figura 8 : Caja alta y caja baja.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez

Caja baja:

Las letras de caja baja son las letras minusculas.

Todos estos aspectos deben ser considerados al momento de crear tipografias, pues en
su conjunto, determinan no solo la forma sino el caracter de la letra y por

consiguiente el sentido estético de la misma®’.

8 John Kane, Manual de Tipografia, (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, S.A., 2005), pag. 5.
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I1. HISTORIA DE LA TIPOGRAFIA

2.3 Origen y Evolucion del Alfabeto.

El prologo a la historia de la tipografia es, asi mismo, la historia del alfabeto y de la

escritura.®*

El alfabeto es una serie de signos sobre los que existe un consenso cultural para
representar sonidos especificos. La palabra “alfabeto” surge de la comprension de las
dos primeras letras del alfabeto griego: alfa y beta. El lenguaje escrito representa las
palabras enteras al mismo tiempo.® La primera forma de lenguaje escrito es la
cuneiforme. Esta fue inventada por los sumerios en Mesopotamia y se atribuye la
creacion de las primeras marcas escritas alrededor del afio 3,150 a de C. Consistian en
signos impresos sobre tablillas de arcilla que se empleaban para hacer anotaciones y
llevar registros. Este primer sistema de escritura eran pequefias marcas en forma de
cufia impresas con punzon de cafia sobre tablillas hiimedas y era de tipo silédbico (no

alfabético) y no fonético (alfabético).

Figura 9. El primer sistema de
escritura, el cuneiforme (3,150 a de
C), consistia en una serie de marcas
en forma de cufia, que se hacian
incidiendo la punta de una cafla
sobre una tableta de arcilla.

Fuente: Guia Completa de la
Tipografia. Christopher Perfect.
Pag. 10

8 Christopher Perfect, Guia Completa de la Tipografia: Manual Practico para el Disefio Tipogréfico,
(Barcelona: Editorial Blume, 1994), pag.10.
8 Kane, Manual de Tipografia, Pag. 16.



Luego los egipcios crearon los ideogramas. Estos estaban compuestos por un grupo
de signos o dibujos abstractos que por asociacion de ideas, podia representar

cualquier mensaje. %

ﬁ -

TS - —
Rl T LS ——

Figura 10. El ancestro de los simbolos y signos graficos que se usan hoy en dia es la primitiva escritura
ideografica (siglo Il a de C.) de la cual los jeroglificos egipcios son los mas conocidos.
Fuente: Guia Completa de la Tipografia. Christopher Perfect. Pag. 10

Luego de ello, los fenicios lograron expresar el lenguaje con veinte signos. Ya en el
800 a de C. los griegos habian adoptado las veinte letras del alfabeto fenicio pero
cambiaron la forma y el sonido de algunas de ellas. Este alfabeto fenicio es también
el precursor de los alfabetos hebreo y drabe modernos. Luego los romanos cambiaron
las formas de varias letras griegas y por su cuenta, afiadieron las letras “G”, “Y” y

“Z” 87

Figura 11. Estos cuatro signos del alfabeto fenicio :
(1,500 a de C.) considerado como el primer

alfabeto fonético, pueden identificarse facilmente

como el origen de las letras “K”, “L”, “M” y “N”.

Figura 12. La influencia del alfabeto fenicio sobre
el primer alfabeto griego es evidente si se
comparan las mismas letras griegas con las
fenicias. (imagen superior).

Fuente: Guia Completa de Tipografia. Christopher
Perfect. Pag. 10

8 1bid.
8 1bid.



En Grecia se usaban muchos dialectos locales, asi eventualmente emergieron dos
alfabetos: uno al oeste del pais, el calcidico y otro en el este denominado jonico.
Existia una semejanza entre el alfabeto fenicio y el primer alfabeto griego, tanto en el
orden como en el nombre de las letras. También era igual la direccion de la escritura
que iba de derecha a izquierda (o a veces alternada). Ya en el afio 500 a de C. la
direccion de la escritura se invirtié y se leyo de izquierda a derecha. Fue el alfabeto
calcidico con una mayor influencia de los fenicios, el que desempefiaria un papel mas

significativo en el desarrollo del alfabeto romano.®

Figura 13. Los griegos modificaron la
direccion de la escritura. Al cambar la
direccion de la lectura, cambiaron
también la orientacion de las letras.
Fuente: Manual de Tipografia. John
Kane. Pag. 16

Los etruscos fueron los responsables de llevar el alfabeto griego a los romanos en el
siglo IX a de C. solo fueron necesarios unos pequeios ajustes para adaptarlo a los

sonidos latinos.%’

El alfabeto etrusco sirvio de base al alfabeto romano que es el que se usa hoy en dia.
Después de modificarlo los romanos cambiaron algunas letras, afiadieron y omitieron
otras. Se quedaron con un alfabeto de 23 letras, el mismo alfabeto romano empleado

en nuestros dias (excluyendo la J, la U y la W.” las seis letras restantes se agregaron

8 Perfect, Op.cit., pag.11.

8 Arthur T. Turnbull y Russell N. Baird, Comunicacién Grafica: Tipografia, Diagramacion, Disefio,
Produccién, (Mexico: Editorial Trillas, 1986), pag. 26.

% |hid.



posteriormente para que su total quedara en la actual cifra: 29 letras que fueron

afiadidas en la Edad Media.

Entre los antiguos romanos las clases sociales mas altas mantuvieron la escritura
como un derecho especial. La tarea de producir las cantidades necesarias de literatura

se asignd a los escribanos esclavos.’!

Los numerales romanos que se utilizaron en Europa a lo largo del primer milenio,

correspondian a varias letras romanas.

I \Y X L C D M
1 5 10 50 100 500 1000

Los que hoy llamamos numerales arabigos se originaron en India, hace 1,500 y 2,000
aflos. La primera evidencia de su utilizacion procede del cuadro astrondmico indio y

tenian este aspecto:

981N Y ZETI

Figura 14. Los escribas arabes se referian a estos numerales llamandoles “cifras hindies”.Recuérdese que el
arabe se lee de derecha a izquierda.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 19.

La utilizacion del los numerales ardbigos se extendié desde la Espafia musulmana
hacia Europa en torno al afio 1000 d. C. Se import6 el concepto hindu del cero, que

permitia los decimales en la estimacion del valor.

% 1bid.



Evolucion de la letra “A”:

K€  PAAA A

Fenicia. Afio 1000 a. de C. Griega. Afio 900 a. de C. Romana. Afio 100 a. de C.

Figura 15. Evolucion de la letra “A”.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 16

Desde el 2,400 a de C. los escribas utilizaron un calamo y el papiro para escribir a lo
largo del Mediterraneo oriental. El papiro se hacia a partir de una planta parecida al
bambt, que crecia en el valle del Nilo. Este tenia varias desventajas. No podia
escribirse en sus dos caras y era demasiado quebradizo para ser doblado. La mayor
desventaja era que solamente provenia de un lugar: Egipto.

La comunicacion efimera (notas, célculos, transacciones sencillas) solia garabatearse
en unos paneles de cera enmarcados en madera. Esta practica se mantendria hasta la

Edad Media.

RIGATE HOCILY
i}\ﬂMZ}\EL\ ﬁQCROGT 0 _;tm i:»
ORIBVS QUIDB&! :

esY Ladt-& * :;/“- ”

Figura 16. Las letras capitales Figura 17. Las capitales Figura 18. Las transacciones
cuadradas eran la version rasticas son una version de las diarias sin embargo, solian
escrita de las mayusculas de capitales cuadradas, permitian escribirse con una escritura
las lapidas que se encuentran escribir en cada hoja de cursiva en la que las formas
en los monumentos romanos. pergamino el doble de se simplificaban a fin de
Fuente: Manual de Tipografia palabras pero eran un poco lograr ~ mayor velocidad al
de John Kane. Pag.18 mas dificiles de leer debido a escribir.

lo comprimido de sus formas. Fuente: Manual de Tipografia.

Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 18

John Kane. Pag. 18
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Figura 19. Letras “unciales” que
son aquellas que tienen una
pulgada de altura y son mas
legibles en cuerpos pequefios que
las mayusculas rusticas. En estas
se incorporaron algunos rasgos
de la escritura cursiva romana
como la forma de la “A”, “H”,
“E”y “U”.

Fuente: Manual de Tipografia de
John Kane. Pag.18

Figura 20. Letras semiunciales.
Son una formacion posterior de
la escritura cursiva. Marcan el
comienzo formal de las letras de
caja baja. Los mejores ejemplos
de este tipo vienen de
manuscritos realizados en
Irlanda e Inglaterra.

Fuente: Manual de Tipografia.
John Kane. Pag. 18

Figura 21. Carlomagno
promulgd un edicto en el afo
789 con el fin de estandarizar
todos los textos eclesidsticos. Su
caracter incluyendo tanto
mayusculas (caja alta) como
mintsculas (caja baja) marcé el
estandar de la caligrafia durante
un siglo.

Fuente: Manual de Tipografia.
John Kane. Pag. 18.

En el 150 a. de C. el pergamino habia sustituido ya al papiro en su funcion de soporte
para la escritura. Se fabricaba en Pergamum (de donde deriva su nombre); el
pergamino se obtenia a partir de las pieles de ovejas y cabras, debidamente tratadas.
La vitela, una variante del pergamino que era particularmente delicada, se obtenia de

las pieles de terneros recién nacidos.

En los pergaminos podia escribirse en las dos caras y se podian doblar sin que se
quebrasen. Su superficie mas dura también resistia el uso de las plumas de cafia de

punta dura y permitia escribir con letras mas pequefas.

Luego vino el papel, que se inventd en China en el afio 105 d. de C. Su inventor fue
Tsa'ai Lun, un eunuco de la corte que elabor6 una pulpa a partir de diversas fibras.
Sus contemporaneos utilizaban un pincel para pintar caracteres sobre las hojas
resultantes que tenian un acabado bastante aspero. La técnica tardé noventa afios en

llegar a Europa.



Ya en el siglo VII la fabricacion del papel se extendid a Japon, en el siglo VIII a
Samarcanda y a continuacion, a través de los arabes, a Espaiia, donde ya se fabricaba
papel en torno al 1000 d. de C. En torno a 1,300, en Fabriano (Italia) ya funcionaba
un molino o fabrica de papel que empleaba maquinas movidas por el agua para
convertir en pulpa la fabrica de lino, y finas tramas para fabricar hojas suaves y

flexibles. El proceso se extendi6 rapidamente a lo largo de Europa.”?

La escritura es algo invaluable para las diferentes culturas y paises alrededor del
mundo, teniendo una larga trayectoria y a la vez trascendencia en torno a todo lo
referido a un pueblo. Tanto asi que el alfabeto no solo tiene su extensa historia, sino
que ha servido para registrar toda la historia existente a un nivel universal, y teniendo
que ver con todo lo que respecta al hombre: cultura, artes, humanismo, literatura,
ensefianza y una interminable lista que es lo que ha motivado a un mejor desarrollo y

diseno de dichas letras.

Estas comenzaron a adquirir carécter e incluso personalidad y se comenzo6 una nueva
era en la que la bisqueda de nuevas formas y el mejoramiento de las técnicas
existentes elevaron la creatividad, creando nuevos estilos en las formas de escritura y
las mismas necesidades de la época motivaron incluso a la elaboracion de disefios

mejorados.

Pero aun faltaba cumplir una necesidad latente ya que a pesar que en un principio los
escritos eran a mano, comenzd a incrementarse la demanda de éstos y la técnica
manual no cubria esta necesidad. Luego se comenz6 a trabajar con la técnica del
grabado.

Los grabados en un principio sirvieron para acelerar un poco la produccion de textos,
pero fue hasta 1436 que se dieron los primeros pasos para las nuevas y eficientes
formas de impresion industrial que dieron paso a la imprenta, algo que fue

determinante en la historia de la humanidad.

92 Kane, Op.cit., pag.19.



2.4 La Invencion de la Imprenta.

El desarrollo de la imprenta con
base en el tipo metalico movible se
acredita a Johann Gutenberg,
nacido en Maguncia en 1397,
Alemania. Se sabe que Gutenberg
no invento por si solo la fundicion
tipografica. La impresion basada en
bloques de madera habia existido
muchos afios antes de Gutenberg,
pero si se sabe que lo que el logro
ha resistido y por eso es un

personaje de gran importancia en el

desarrollo de la tlpografia. Figura 22. Prensa de Gutenberg en la que la prensa
operada con palanca hacian descender la platina para
presionar el papel contra los tipos.
Fuente: Comunicacion Grafica. Arthur T. Turnbull y
Russell Baird. Pag. 27.

La impresion en aquella época consistia en brufiir un trozo de papel contra un taco de
madera grabado y entintado. En 1436 Gutenberg comenzd a experimentar con una
nueva tecnologia, un sistema ajustable de moldes para “fundir” tipos moviles,

reutilizables con plomo fundido.

En 1448 en Maguncia comenzd su taller con dinero prestado y en 1455 Gutenberg
perdi6 su derecho de seguir pagando la hipoteca, tuvo que empefiar todo su equipo,
incluyendo el trabajo que estaba realizando en aquel momento, la Biblia de cuarenta y

dos lineas. Fust y su yerno Meter Schoffer, terminaron de producir la Biblia y la



vendieron, con lo que obtuvieron beneficios. En 1466, Gutenberg muri6 en la pobreza

dos afios mas tarde.”

Pero Gutenberg descubridé lo que en su tiempo eran soluciones satisfactorias para
cada uno de los principales problemas de impresion: 1) un sistema de tipos movibles
que permitia que los caracteres fueran dispuestos en un orden cualquiera y que
después se volvieran a utilizar de ser necesario; 2) un método para producir estos
tipos en forma facil y exacta; 3) un método que mantuviera los tipos en su lugar al
imprimir; 4) un sistema para efectuar la impresion de los tipos sobre el papel; y 5)
una tinta que hiciera legible la impresion de los tipos sobre papel.

Con su uso naci6 la imprenta moderna. El proceso descubierto por Gutenberg, a partir

de una superficie en relieve, se conoce ahora como tipografia.

La imprenta se extendid rapidamente por toda Europa, y los artesanos de diversos
paises contribuyeron con valiosas mejoras en la tipografia a medida que fueron
creando disefios que reflejaban sus raices. Muchos de estos aun se utilizan. No

obstante, el arte de la imprenta permaneci6 sin grandes cambios hasta 1880.

2.3 Desarrollo de la Tipografia.

La Tipografia ha tenido un largo trayecto. Con el pasar de los afios se desarrolld de
manera sorprendente y evoluciond de manera diferente en diversas regiones.
Paralelamente al desarrollo tecnologico, surgian diversas tendencias y estilos

tipograficos, mejorando la calidad de las mismas y los disefos.

9 Kane, Op.cit., pag. 20.

% Turnbull y Baird, Comunicacion Grafica: Tipografia, Diagramacion, Disefio, Produccién, pags. 26-
27.



2.3.1 Tipos Humanisticos Venecianos

Los primeros tipos de letra redonda que aparecieron en Italia en los afos 1460 y 1470
estaban basados en la escritura manual humanistica, un revival de la minuscula
carolingia, y como grupo se les conoce como tipos humanisticos o venecianos. El
renovado interés por la mintscula carolingia habia provocado un refinamiento en su
disefio. La adiccion de trazos terminales a las letras de caja baja para armonizar mejor

con las mayusculas con trazo Terminal dieron como resultado el primer tipo romano.

Después de 1460, el liderazgo en el desarrollo de los tipos moéviles paso de Alemania
a Italia, centro artistico del Renacimiento. En 1465, en Subiaco, cerca de Roma,
Conrad Sweynheym y Arnold Pannartz, dos alemanes que se habian desplazado a
Italia influenciados por el trabajo de Gutenberg, crearon un curioso tipo hibrido,
mezcla de caracteristicas goticas y romanas. En 1467 se trasladaron a Roma y en
1470, habian creado un nuevo conjunto de tipos que eran mas ligeros y abiertos,
basados enteramente en la escritura humanistica. A raiz de estos tipos se derivo el
termino “romana’.

En 1470 Nicolas Jonson, un tipografo e impresor que vivié en Venecia, creo un tipo
de letra que superaba a todas aquellas disefiadas hasta entonces en Italia. Mientras
tanto Jonson continud su trabajo para crear un segundo tipo seis afios mas después,

conocido como “romana de letra blanca”

2.3.8 La Tipografia Italiana

En 1490, Aldo Manuncio, un helenista y latinista, se traslado a Venecia a establecer
un negocio de impresion, la imprenta Aldine. Cinco afios después editd un libro en el
cual empleaba un nuevo estilo de tipo romano con letras de caja mas cortas que los
trazos ascendentes de las letras de caja baja. El mismo afio publicd De Atenea escrita

por un cardenal, en el que descubrié un nuevo estilo de caja baja, grabado por



Francesco Griffo. De Atenea se caracterizaba por la modulacion oblicua, un contraste

mayor entre los trazos gruesos y fino, trazos mas ligeros y cuadrados.

Era también un movimiento deliberado para alejarse de las imitaciones serviles de la
escritura humanistica. Suponia el comienzo de un nuevo estilo, conocido, aunque

suene confuso, como Antiguo.

Aldo Nuncio también editd libros de la mayor calidad en 1499 y publicé uno
considerado como uno de los libros mas logrados entre la produccion del
Renacimiento italiano. Resultd innovador tanto por sus composiciones tipograficas
(al colocar los bloques de texto siguiendo formas irregulares) como por su
combinacion de textos con ilustraciones en xilografia. Fue empleado como modelo
para todos los tipos Antiguos producidos en los siglos XVI y XVII en Francia, los

Paises Bajos e Inglaterra.

En 1501, Aldo Nuncio publico una serie de ediciones de bolsillo, Griffo tall6 unos
tipos condensados e inclinados, pero manteniendo las letras de caja alta verticales y
con las lineas sin justificar, en imitacion de la escritura cursiva humanistica. Este fue
el primer tipo cursivo (a veces también llamado “italico”, derivado de “Italia”, donde

fue creado).

En Europa el siglo XVI fue un periodo conocido como la época de los tipos de letra

cursiva.

En 1523, Ludovico Arrigi, caligrafo y escritor, disefid una cursiva, mejorando la de
Griffo, para una coleccion de poemas. La fuente de Arrigi tenia menos ligaduras,

trazos ascendentes y descendentes largos, asi como mayusculas de mayor tamafio.



BCDEFGHIJKLMN

PQRSTUVWXYZ
234567890

BCDEFGHIJKLMN
PQRSTUVWXYZ

bcdefghijklmn

pqrstuvwxyz
234567890

CDEFGHIJKLM

OPQRSTUVWXYZ
34567890

cdefghijklmn

qrstuvwxyz
34567890

Figura 23. La Bembo esta basada en la tipografia que grabo Francesco Griffo en 1495 para una edicion de De
Atenea, de Pietro Bembo.

Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 25



2.3.9 LaEdad Dorada de la Imprenta en Francia.

En la época entre 1530 hasta 1585, se conoce como la Edad de Oro de la tipografia
francesa y es un periodo en el que se produjeron libros impresos magnificamente
decorados a mano. Los principales impresores franceses, como Robert Estienne,
Simon de Colnes y Geofroy Tory recibieron influencia de libros y desarrollo de

fuentes romanas en Italia. Lo mismo habia ocurrido con los grabadores franceses.”

En la historia de la tipografia tiene una importancia particular el parisino Claude
Garamond, el primer fundidor de tipos independiente. Ademas de establecer la
fundicion de tipos como una profesion en si, diferenciada de la del impresor.
Garamond creo letras que remitian mas al punzon de acero con el que trabajaba que al

trazo realizado por la pluma de un caligrafo.

En torno a 1540, Garamond y su colaborador Robert Granjon, desarrollaron las
primeras cursivas pensadas para ser utilizadas en combinaciéon con las romanas,
incluyendo una cursiva de caja alta. Luego Granjon disefid un tipo llamado Civilite,

que regresaba a la elaborada escritura francesa de la época, conocida como batarde.

Durante afios, la mayoria de las tipografias denominadas garamond derivaban de
punzones realizados en 1615 por Jean Jannon, basandose en la obra de Garamond. Ya
en 1989 Robert Slimbach realizé la Adobe Garamond, trabajando directamente con

muestras de la romana de Garamond y la cursiva de Granjon como base.

A finales del siglo X VI, la fundicion de tipos se convirtié en un oficio diferente al de
la impresion. Se establecieron los “talleres de tipos” por lo cual los impresores ahora

recurrian a estos a la hora de comprar tipos.®’

% Perfect, Op.cit., pags.13-14.
% Kane, Op.cit,. pags. 26-27.
% perfect, Op.cit., pag.15.



Garamond tuvo un papel preponderante en la historia de la tipografia, no solo por
haber iniciado la produccion y disefos de tipos como una profesion independiente a
la de los impresores, si no que sus disefios tenian un estilo muy particular. Sus
disefios eran sencillos pero de mucha elegancia. Sus trabajos tuvieron tanto éxito en
la época, que muchos libros hacen referencia que su trabajo llamo la atencion del rey,
quien le encargo el disefio de una fuente griega. Garamond continu6 refinando sus
disefios durante la década de 1540 y llegaron a convertirse en el estandar para el siglo
siguiente.

Hoy en dia la fuente Garamond es muy utilizada para titulos de libros o encabezados

en revistas y otro tipo de publicaciones que requieren un buen disefio y diagramacion.

2.3.10 La Impresion en Holanda.

A finales del siglo XVI, las editoriales holandesas, y en particular las empresas
familiares de Plantin Moretus y Elzevir, se contaban entre las mas exitosas de Europa.
En un principio, estos editores e impresores habian traido muchas de sus tipografias
de las fundiciones francesas.

La tipografia holandesa obtuvo un amplio reconocimiento no solo por su belleza

intrinseca, sino también por su claridad y su vigor.

Figura 24. Comparacion de la Adobe Garamond (francesa) y la Linotype Janson (holandesa).
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pagina 28.



Préacticamente toda la tipografia inglesa de la época se adquiria en Holanda.

Aunque la popular letra Janson recibio su nombre del tallador de punzones holandés

Anton Janson, en la actualidad se sabe que fue tallada por el hingaro Nicholas Dis en
1690.%

2.3.11 La Tipografia en los Paises Bajos.

Hacia finales del siglo X VI, la Edad de Oro de la tipografia francesa llegaba a su fin,
y los Paises Bajos se convirtieron en el punto focal de los nuevos desarrollos en el

disefio tipografico.

El declive en la produccion de libros en Francia se debia a la censura de la prensa por
parte del gobierno francés y de la Iglesia. Esto ocasiond un éxodo de los impresores
franceses a los Paises Bajos, incluyendo a Christopher Plantin, duefio de una de las

mayores y mas influyentes editoriales europeas.

Al principio, muchos impresores de los Paises Bajos importaron los troqueles y las
matrices de Garamond y Granjon desde Francia. Pero a mediados del siglo XVII,
surgieron varios grabadores independientes especializados como Dirk Voskens y

Cristoffel van Dijck, el mejor grabador de la época.

Gradualmente se desarrollo el estilo Antiguo Holandés, con letras talladas
limpiamente, con un contraste mas acentuado entre los trazos gruesos y finos, una

mayor altura “x” (altura de letras de caja baja) y una menor anchura para la caja baja.

% Kane, Op.cit, pag. 28.



2.3.12 La Tipografia Inglesa.

La fundicion de tipos en Inglaterra estuvo estrictamente controlada por el gobierno
hasta 1637, por lo tanto, los impresores tenian que importar sus tipos del extranjero,
principalmente de los Paises Bajos. La influencia del estilo Antiguo holandés en
Inglaterra esta tipificada por la historia del Dr. John Fell, quien en 1676, establecio
una fundicién de tipos en la imprenta y empleé a un grabador holandés llamado

Meter Walpergen, quien tall6 los tipos conocidos hoy en dia como Fell Type.

El estilo Antiguo se establecio definitivamente en Inglaterra en los primeros afios del
siglo XVIII, cuando un grupo de impresores encargd al joven grabador inglés
William Caslon la talla de un nuevo tipo. El tipo, con una fuerte influencia holandesa
fue terminado en 1734. Obtuvo un éxito inmediato entre los impresores ingleses,
tanto por su mérito de disefio tipografico como porque significaba que ya no tendrian

que importar mas sus tipos del extranjero.”

William Caslon fue el primer disefador de tipografias inglesas relevantes. Su
tipografia fue ampliamente aceptada casi de inmediato y desde entonces ha
constituido un estandar. Si se compara la Janson (izquierda) con la Caslon (derecha),

esta claro que recibi6 influencia de los modelos holandeses:

Figura 25. Comparacion de la Janson con la Caslon, esta claro que recibid influencia de los modelos holandeses.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane Pag. 30.

% Perfect, Op.cit., pags.15-16.



La tipografia de Caslon se distribuy6 por las colonias americanas de Inglaterra, y fue
la tipografia empleada en las primeras ediciones de la Declaracion de Independencia
y de la Constitucion. A través de los hijos de Caslon, la fundicién continuaria activa

hasta bien entrada la segunda mitad del siglo XIX.!%

BCDEFGHIJKLM
OPQRSTUVWXYZ
234567890

BCDEFGHIJKLMN
PQRSTUVWXYZ

bcdefghijklmn

qu’StUVWXYZ
234567890

BCDEFGHIJKLMN
PORSTUVWXYZ
34567890

cdefghijklmn
grsz‘u‘vwxyz
34567890

Figura 26. La Adobe Caslon, que aparecio en 1990 y fue disefiada por Carlo Towombly a partir de hojas de

muestras de Caslon que databan de 1738 y 1786.
Fuente: Manual de Tipografias. John Kane. Pag. 31.

100 Kane, Op.cit., pags..30-31.



2.3.13 La Tipografia de Transicion.

En la tltima década del siglo XVII, Philippe Grandjean, un grabador francés, produjo
un nuevo tipo romano real, Romani du Roi. Por primera vez el disefo de cada letra se
basaba precisamente en un cuadrado y su perfil fue trazado matematicamente sobre

una cuadricula para lograr una talla muy precisa.

ABCD

Figura 27. El primer tipo de transicion, el Romani du Roi, confeccionado en 1692. El primer tipo que ha sido
creado en forma matematica sobre una cuadricula para obtener un corte mas fino y preciso.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.
Este tipo, completado en 1702, estaba finalmente tallado y ofrecia una combinacioén
de caracteristicas nuevas, trazos terminales planos y encuadrados, una anchura menor,
un buen contraste entre el ancho de los trazos gruesos y finos, y una modulacion,
aunque vertical, un poco inclinada.
La adopcion del término de Transicion se debié al momento de su aparicion, que se
situa entre el estilo antiguo y el Moderno.
Este periodo fue un periodo de contribuciones en el que la busqueda de lo nuevo era
constante y el diseflo tipografico era avanzado. Europa fue la cuna de una serie de

sistemas que facilitaban aun mas la impresion de los tipos.

En 1737, el francés Pierre Fournier, realizé una nueva contribucion mas significativa
a la tipografia con la invencion del sistema europeo de puntos como unidad de
medida para los tipos.

John Baskerville, contribuy6 con la primera aportacion original inglesa al disefio de la

fuente redonda. Fundé una imprenta para la edicion cuidada de libros. Sus disefios



tipograficos, generosos en el espaciado de letras, encabezados y margenes aportd una
nueva simplicidad y mayor amplitud a la pagina impresa. Baskerville fue responsable
de las mejoras de las tintas de impresion, de un nuevo proceso para obtener papel
avitelado y el invento de la prensa de alisar (que volvia més liso y blanco el papel).

Los tipos de Baskerville no fueron plenamente apreciados sino hasta principios del
siglo XX, cuando los redescubrié Bruce Rogers el disefiador americano de libros y

tipos.

2.3.8 Los Tipos Modernos.

Inglaterra, por primera vez, marcaba el paso en el disefio de tipos a la Europa
Continental. Entre los personajes ingleses que destacaron durante este periodo se
menciona a Firmin Didot, quien era impresor del rey Luis XVI y de su hermano.
Tallo su primer tipo en 1784; el cual, se caracterizaba por un abrupto contraste entre
los trazos de las letras anchas o estrechas, una modulacion vertical y trazos terminales
rectos y sin encuadrar. Puede ser considerado como el primero de un nuevo estilo

llamado Moderno.

11



Figura 28. Comparacion de la tipografia Bauer Bodoni (izquierda) con remates superiores con suave inclinacion

con influencia de Bakersville. En contraposicion de la

con remates meramente rectilineos.

Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 34.

de la Linotype Didot (derecha), quien realiz6 tipografias

La tecnologia y los nuevos materiales también marcaron su influencia en la creacion

GIAMBATTISTA BODONI

A CHI LEGGE.

> b — g

Eccow 1 saggi dell'industria e delle

fatiche mie di molti anni consecrati
con veramente geniale impegno ad
un’arte, che & compimento della pitt
bella, ingegnosa, e giovevole inven-
zione degli uomini, voglio dire dello
scrivere, di cui ¢ la stampa la mi-
glior maniera, ogni qual volta sia
pregio dell’opera far a molti copia
delle stesse parole, e maggiormente
quando importi aver certezza che

muestrarios de tipos jamas impresos. !

de los tipos de estilo Moderno.

Los tipos de este estilo eran uniformes y
fabricados mecédnicamente; sin embargo,
carecian de la legibilidad de las letras de
los tipos de estilo Antiguo, més claras y
con base caligrafica; por lo que, las
composiciones se realizaban con un
espaciado mayor, empeorando el efecto

tipografico.

A pesar de ello, el tipo Bodoni se hizo
muy popular en Europa y Estados Unidos,
tanto para textos como para carteles. El
propio Manuale Tipografico de Bodoni es

considerado como uno de los mejores

< Figura 29. Seccion del Manuale Tipographico de Giambattista Bodoni, (1818), Parma (publicado

poéstumamente).

Fuente: Manual de Tipografia. John Kane .Pag. 34.

101 perfect, Op.cit., pags. 16-18.



2.4 La Revolucion Industrial.

La Revolucién Industrial de principios del siglo XIX, desencadenada por la invencion
de la maquina de vapor, transformo6 la impresion, la composicion tipografica y la
fundicion de tipos; las cuales, se convirtieron en resultados de una maquinaria
impulsada por energia.

La velocidad de las imprentas mecanizadas significaba que podian imprimirse miles
de ejemplares en el mismo lapso de tiempo que antes se necesitaba para imprimir solo

unas docenas. !

Hasta principios del siglo XIX, el trabajo de fundidores de tipos e impresores en Gran
Bretafia habia sido orientado a la produccion de libros y fue hasta la llegada de la
Revolucion Industrial que se transformaron sus actividades artesanales a una
auténtica lucha por la supervivencia comercial. La nueva clientela empresarial
buscaba novedades, impacto y velocidad. Convirtiéndose asi, la Tipografia en un
arma poderosa en la batalla por el éxito comercial.

Durante el siglo XIX se produjeron grandes y primordiales avances tecnologicos
como: la invencion de la energia del vapor y del petrdleo, la electricidad, el teléfono,
el fonografo y la fotografia; los cuales, trajeron consigo la mecanizacion de muchos

procesos industriales y de manufactura.!®?

Cabe destacar que el primer cambio de importancia en la prensa de Gutenberg se
hizo en la segunda década del siglo XIX, al sustituir la platina que poseia por un

cilindro. El cilindro y el carro movible eran impulsados con vapor, lo que hacia

102 Kane, Op.cit., pag. 36.
103 perfect, Op.cit., pag. 18.



posible una entrega mas rapida de las impresiones. El verdadero adelanto en la

imprenta llegd con la prensa rotativa.

Asimismo, las primeras maquinas practicas de elaboracion de papel se introdujeron a

principio del siglo XIX.'%

En 1880 cuando se produjeron una serie de avances
tecnologicos importantes que revolucionaron los
métodos de composicion y manufactura de tipos.
Después de cuatrocientos afios, el sistema de
Gutenberg dejo de ser la forma habitual de trabajar.

En 1886, en Baltimore, Ottmar Mergenthaler inventd
la méaquina de Linotipia. Suponia la introduccion del
texto por medio de un teclado compuesto

mecanicamente y la fusion de linea a linea a partir de

matrices localizadas en la maquina. Al afio siguiente,
Tolbert Lanston inventd la maquina de Monotipia, que seguia el mismo principio,

pero la composicion y la fusion de cada letra se realizaba individualmente.

< Figura 30. Maquina de Linotipia, el primer sistema de composiciéon mecanica, inventado en 1886 y que,

revoluciono la industria del periddico.

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo para el disefio tipografico. Christopher Perfect. Pag. 22.

1%Turnbull y Baird, Op.cit., pag. 27.



> Figura 31. Fundidora de Monotipia
(derecha) y el teclado (izquierda),
introducidos en 1887. Fuente:. Guia
completa de la Tipografia: Manual
completo para el disefio tipografico.

Christopher Perfect. Pag. 23.

Fl desarrollo creativo del

disefio tipografico alcanzo
mayor importancia con la patente que obtuvo Linn Boyd
Benton (1844-1932), para una maquina de grabado en
1884. El artefacto trabajaba por medio de una maquina panto grafica grabadora de
matrices. Esta maquina convirtié el grabado en un proceso relativamente facil y,
consecuentemente, los grabadores perdieron la poderosa situacion en la que se habian
mantenido durante los cuatro siglos anteriores. El efecto mas beneficioso de este
invento fue la ampliacion del campo de la creacion tipografica a disefiadores que no

tenian experiencia y conocimientos técnicos sobre la manufactura de tipos.

< Figura 32. Maquina de grabado de Benton (1884).

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo para el disefio tipografico. Christopher Perfect. Pag. 23.

En 1896, la American Typefounders Company recibid, de un arquitecto, Bertram
Goodhue, el disefio de un tipo. Morris Benton (1872-1948), hijo del inventor Linn
Boyd Benton, era el disefiador de la American Typefounders en aquella época y,
utilizando la nueva maquina de grabado panto grafico, desarroll6 una gama de 20 o
mas variantes a partir del disefio de Goodhue (negrita, cursiva, condensada, etc.)

durante siete afios.



El tipo Cheltenham fue la primera familia tipogréafica producida comercialmente, y

se completd en 1911.

Otro logro notable fue el desarrollo de Century, un tipo Moderno encargado por el
impresor y editor americano Theodore De Vinne (1828-1924) en 1895 para la revista
The Century. Durante mas de 30 afios, Benton disefid numerosas variantes de la

familia Century, incluyendo la popular Century Schoolbook (1924).

Una figura clave en la comunidad americana del disefio durante la primera mitad del
siglo XX fue el disefiador Bruce Rogers (1870-1957), quien disefid su primer tipo,
Montaigne, en 1902. Era una produccion inspirada en Jenson, pero el resultado no le
satisfizo y refino su disefio, que fue emitido como Centaur en 1914. Centaur se

convertiria en una de las reposiciones mas admiradas del siglo.!'%®

2.4.1 La Tipografia del Siglo XIX.

2.4.1.1 Letra Gruesa o Negrita (Fat Face).

La amplia y repentina divulgacion de documentos impresos que surgid a partir de la
Revolucion Industrial también cred un nuevo mercado de consumidores para los
fabricantes. Tanto los productos como los servicios podian anunciarse a las grandes
masas con un costo relativamente bajo, lo que, requeria una nueva estética. Era
necesaria una tipografia mas grande, con mas mancha, mas llamativa, para hacer que

los mensajes destacasen en el entorno impreso.'%

105 perfect, Op. Cit., pags. 22-23.
106 Kane, Op. Cit,. pags. 36.



En los primeros afos del siglo XIX, el tipo de letra méas popular y extensamente
aceptado era el Moderno como el de Bodoni, y se convirti6 en modelo para los
primeros tipos de rotulacion. Por razones obvias, a estas se les conocié como Letra

Gruesa (Fat Face) o Negrita.

>Figura 33. La Bodoni Poster (version de la tipografia de Bodoni por Linotype, 1929) y cuyo disefio original fue
inspiracion para las tipografias de rotulacion de principios del siglo XIX. Fuente: http:/www.linotype.com/2738-
19672/displaytypecomesintoitsown.html?PHPSESSID=0cfa758a17133aae22 74875a185b92bf

La primera Letra Gruesa fue

- BODONI ahede
disefiada en 1803 por Robert
Thorne (1754-1850). Poco P‘)STER f ghi jk

después aparecieron AB C]) lmnop

variaciones con contorno,

tridimensionales y cursiva. EFG“I qrs tu
El efectismo tipografico fue la IJKLM vw xyz

::;::Z:Z:; de los impr:slzz N‘)PQ _l 2345
del siglo XIX.1%7 RSTU 6 7 890
VWXY 12345
&7.2? 67890

107 perfect, Op. Cit,. pag. 19.



Conishead Bank,

NEAR ULV SRJI'IO\

On SUNDAY, the 11th. lns‘- -V,

6 RBallic Pine

BALKYN,

Each Marked X. W, at one end with white Paint

e

12SPARS,

Marked N. with a Number.

Persond who will have the goodness to secure them will have all resonable expeaces pald,
and be rewarded by Mossrs, Potty and Co. Ul who will p “with severity, any
one deteeted secreting any of the pnpeny.
Uleeraton, 180k, My, 1423,

.,M/m.v J"-@/?Eca ooty &1t /006?’4

diferenciada de la tipografia para texto.

ey N

—

Figura 34. Muestra de
un impreso del siglo
XIX en el cual, se
observa el auge de la
Negrita en este tipo de
publicaciones.

Fuente: http:/www.lino
type.com/2738/fatfaces.
html?PHPSESSID=0cfa
758a17133aae2274875

al185b92bf

Durante varias
décadas, las
negritas existieron

como una clase

A partir de ese periodo se decidid retroalimentar la “familias™ tipograficas con las

letras negritas, que se sumarian a las cursivas, las versalitas, etc., que ya existian.

2.4.1.2 Palo Seco (Sans Serif).



Una variacion de la idea de la negrita implicaba la eliminacion total de los remates.
Surgié asi la tipografia de Palo Seco, presentada por primera vez por William Caslon
IV en 1816, quien editd un disefio monolinea; es decir, que todos los trazos eran del

mismo grosor.

Caslon denominé su tipografia como “Egipcia”, probablemente porque el arte y la
arquitectura del antiguo Egipto habian inspirado a Europa desde el descubrimiento de

la Piedra Roseta en 1799.

Figura 35. Ejemplo de estilo “Palo Seco” de princios del siglo XIX con una talla pobre, especialmente en la “S”,
“N” yla “G”. La tosquedad de este disefio puede atribuirse al declive general en la calidad sufrido en los disefios
de ese tiempo.

MODERN PRINTING TYPE FOUNDRY,
WEST STREET, SMITHFIELD,
LONDON.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ

ABCDEFCHIUKLMNOPQRSTUVWXYZAC
PRINTINC TYPES FOR HOME TRADE, AND FOR
EXPORTATION.

VINCENT FICCINS, LETTER FOUNDER, LONDON.

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo para el disefo tipografico. Christopher Perfect. Pag. 19.

Los que se oponian a esta forma empezaron a llamarla enseguida “grotesca”; y en
Estados Unidos “gothic” (un estilo que también estaba viviendo una recuperacion a
principios del siglo XIX). El fundidor de tipos inglés Vincent Figgins fue el primero

en llamarla “sans syrruph” (sin almibar) en 1832.1%8

108 1hid.



Alrededor de 1830, muchas condiciones inglesas ofrecian tipos de Palos Secos en sus
muestrarios y William Thorowgood fue el primero en producir un tipo de Palo Seco

en caja baja al que llamo6 Grotesque.

Estos tipos se utilizaron extensamente en rotulacion tanto en Europa como en Estados

Unidos.

2.4.1.3 Los Primeros remates Cuadrados (Slab Serif.)

Poco después de la creacion de la Letra Gruesa, surgié un segundo tipo nuevo, mas

significativo este era de pie cuadrangular llamado Egipcio, Square Serif o Slab Serif.

Este estilo aparecid por primera vez en 1817 en Inglaterra, en un muestrario del
fundidor Vincent Figgins quien se referia a ellas como Antiques y finalmente acabo
siendo conocida como “Egipcia”, tal vez porque sus remates imitaban la base y el

capitel de una columna egipcia.

Como cosa extrafia, estos tipos poseian trazos terminales sin enlazar y del mismo
grosor que el asta de la letra, lo cual les daba un aspecto monodtono y mecanico que

ejemplificaba el espiritu de la nueva era industrial. 1%

109 perfect, Op. Cit., pag. 19.



Two Lines GREaT PriMER, IN SHADE.

ABCDENMGEIIJELNING
PORETYU W 2T L33

Two Lixes BREVIER, 1N SHADE.
ABCHERQEIIIJRBNINOPOQRIMYGT I WA 33%

Two Lines NONPAREIL, IN SHADE.

ABCLEFGINIIRLNNOPORITUVIWIE X LBCES3%="

Four Lines Pica, ANTIQUE.

MANKIND

Two Lings Smart Prca, Anrtiqur.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVW

V. FIGGINS.

Figura 36. Muestras de tipos de imprenta por Vincent Figgins en 1817, Londres.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 38.

2.4.1.4 Tipografias para titulares (Fantasia)

< Figura 37. Letra inicial publicada por la imprenta privada
de William Morris, quien mostré fuerte inspiracion por
disefios de la época medieval.

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo
para el disefio tipografico. Christopher Perfect. Pag. 20.

En el siglo XIX, al mismo tiempo que el
desarrollo de la negrita, los fundidores de
tipos comenzaron a fundir tipografias enteras

de caja baja y caja alta decoradas

(iluminadas) para sugerir motivos

arquitectonicos y naturales diversos para ser utilizados en titulares o como material de



muestra; de ahi su nombre en inglés, “display faces”, también llamados de

Fantasia.!'?

Los manuscritos que preceden a la invencion de los tipos moviles son la fuente de

inspiracidon para muchos estilos de Fantasia. El Union Pearl, un tipo cursivo tallado

en 1690, es el primer tipo Fantasia que se conoce.

Pero fue a mediados del siglo XVIII cuando comenzaron a hacerse populares al

producir Fournier, grabador francés, algunos tipos ornamentales. Esta iniciativa fue

seguida por las fundiciones inglesas, que en la primera mitad del siglo XIX marcaron

la pauta en los tipos de Fantasia produciendo cantidades abundantes de creaciones

imaginativas: Inline (perfilados por dentro), perfiladas, tridimensionales, toscanas,

invertidas, condensadas, expandidas,

ornamentales, redondeadas y mas.

distorsionadas,

sombreadas, floreadas,

En la mayoria de los casos, la popularidad de una tipografia para titulares
determinada era tan efimera como la tendencia de la moda que la habia inspirado.

110 Kane, Op. Cit., pag. 37.

< Figura 38. Ejemplo tipico de los
tipos de Fantasia creados en este
periodo, elaborado  por una
fundicion inglesa.

Fuente: Guia completa de Ila
Tipografia: Manual completo para el
disefio  tipografico.  Christopher
Perfect. Pag. 20.

2.5 La Tipografia del



Siglo XX

2.5.1 La Influencia de los Movimientos Artisticos Modernos.

Los grupos de artistas europeos, disenadores, escritores y arquitectos que iniciaron
los “movimientos de arte moderno” tales como el futurismo, dadaismo,

constructivismo, suprematismo y De Stijl.

Cada uno rechaz6 cualquier idea que no perteneciera a la era de la maquina moderna
y las reemplaz6 por otras que si lo eran. No obstante, reconocieron que la tipografia
era una herramienta dindmica y poderosa para expresar sus nuevas ideas y que la

impresion suponia el medio por el cual sus teorias podian diseminarse a las masas.

La tipografia moderna que reemplazaron estos movimientos rompié las ataduras
impuestas por las reglas incuestionables de los tipos modviles metdlicos. Arrasaron
con las practicas y convenciones tipograficas tradicionales, y crearon un nuevo
lenguaje visual en el cual las palabras se convirtieron en formas abstractas incluidas
en una pintura tipografica y no Unicamente en un conjunto de signos escritos como

representacion de un lenguaje fonético.

Para esta era el Palo Seco (Sans Serif), fue considerado modelo del trazo puro y en

armonia visual con la era de la maquina.

La simetria fue calificada de ildégica y meramente decorativa, y reemplazada por los
conceptos de funcionalidad asimétrica, que crearon nuevas tensiones y contrastes

visuales; siendo estas, las caracteristicas de la tipografia moderna.



El futurismo fue el primero de los UTURISTA

1. MARINETTL F

“ismos” y su manifiesto fue
publicado en 1909 por el italiano
Filippo Marinetti. En términos
tipograficos, llevd a una violenta
yuxtaposicion  de atrevidas
imagenes tipograficas, con formas
libres, que  reflejaban la
propaganda agresiva de futuristas
como Marinetti, Severini y

Govoni.

> Figura 39. Ejemplo del trabajo del futurista
italiano Marinetti.

Fuente: Guia completa de la Tipografia:
Manual completo para el disefio tipografico.
Christopher Perfect. Pag. 25.

En 1913 se fundd en Rusia el movimiento suprematista. Ademas, en 1916 llegaron a
escena los dadaistas. Este movimiento artistico y literario surgidé en oposicion a la
futilidad de la Primera Guerra Mundial y su caracteristica principal era el empleo de

la técnica grafica del collage.

El afio siguiente vio el nacimiento del movimiento De Stijl, su manifiesto proclamaba
que las formas geométricas sencillas y los colores primarios eran las Unicas

expresiones visuales adecuadas a la nueva era de la maquina.

En 1919, la Bauhaus, una nueva escuela de artes visuales, abri6 sus puertas en
Weimar, Alemania. Alli se desarrolld un particular estilo de disefio, en el que se

reflejaba el enfoque moderno de la escuela en cuestiones de tipografia.'!!

111 perfect, Op. Cit., pags. 20-26.



Figura 40. Cartel disefiado por
Joost Schmidt para la Exhibicion
Bauhaus de Weimar en 1923,
con tipos de Palo Seco de estilo
Geométrico y dinamico arreglo
diagonal.

Fuente: Guia completa de Ia
Tipografia: Manual completo
para el disefio tipografico.
Christopher Perfect. Pag. 26.

2.5.2 Disefio Tipografico (1910-1929).

El movimiento a favor de la recuperacion de antiguos modelos tipograficos florecid a
principios del siglo XX.

Estuvo liderado por T. Cobden-Sanderson, Stanley Morison y Beatrice Warde en el
Reino Unido, y por Daniel Berkeley Updike, Frederick W. Goudy, W. A. Dwiggins y

Bruce Rogers en Estados Unidos.

Los avances tecnoldgicos que el nuevo siglo trajo consigo, en combinacion con las
sacudidas sociales generalizadas que atravesaron Europa y América, impulsaron la

busqueda de nuevas formas de expresion grafica.



Muchos pensaban que la tipografia de palo seco era la mas adecuada para la

composicion asimétrica en la pagina, que rompia con los moldes tradicionales.

La Akzindenz Grotesk fue la primera tipografia de Palo Seco que fue utilizada de
modo generalizado y fue desarrollada por la fundicion tipografica Berthold en

1896.112

El uso de tipo de Palo Seco en negrita domind el disefio de los carteles de guerra en

Inglaterra, al igual que la letra gdtica lo hizo en Alemania.

Hasta los afios veinte, los tipos de Palo Seco seguian el estilo Grotesco, con la notable
excepcion del alfabeto que Edward Johnston cred para el metro de Londres en 1916,
el cual se acercaba en su concepcidn a las letras clasicas, y presentaba un disefio

notablemente geométrico.

Fue el tipo de Johnston el que posiblemente influyod sobre los disefiadores de los
primeros tipos de Palo Seco de estilo Geométrico (tipos construidos a partir de

formas sencillas como el circulo o el rectangulo).

El padre de estos tipos fue Jakob Erbar (1878-1935), un aleman que habia
experimentado con letras de Palo Seco antes de la Primera Guerra Mundial. No

obstante, no produjo su primer tipo comercial, al que llam¢ Erbar, hasta 1926.

Desafortunadamente, un afio después aparecid un disefio similar, aunque superior,
llamado Futura en 1927, creacién de otro aleman, Paul Renner (1878-1956), que
eclips6 al tipo de Erbar. Futura se convirti6 en el popular emblema del estilo

Geométrico de Palo Seco.

112 Kane, Op. Cit,. pags. 40-41.
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Figura 41. Disefiada por Paul Renner en 1927, la Futura es la primera tipografia de palo seco geométrica que se
disefi6 para ser utilizada en la composicion de textos.
Fuente:_http://www.identifont.com/show?284

A fin de subir al vagéon de Futura, que habia comenzado a adquirir velocidad en
Europa, las fundiciones en Estados Unidos produjeron rapidamente una serie de
similes de Futura. En 1930, Linotype habia emitido Metro, disefiado por William
Dwiggins (1880-1930), seguido por Spartan, producido en colaboracién con la
American Typefounders. Intertype produjo Vogue (originalmente disefiada para la
revista Vogue), Ludlow emitié Tempo, disefiada por Hunter Middleton (1898-1956),
American Typefounders, Bernhard Gothic, y Monotype produjo 20th Century. Los
tipos Geométricos han continuado su popularidad a lo largo del siglo XX, a pesar de
haberse encontrado con la importante competencia de los disefios de Grotescas tardias

como Univers (1957) y Helvética (1958), asi como los Humanisticos (tipos basados



en las proporciones de las letras “capitales” inscripcionales romanas y en las formas
de caja baja de la escritura manual Humanistica) Gill Sans (1928) y Optima (1958).!!3
Una tipografia desarrollada y que destaca durante este periodo es la mencionada Gill
Sans, disefiada por Eric Gill en 1928. Esta, fue basada en la tipografia que su
profesor, Edgard Johnston cred en 1916 para la sefializacion del metro de Londres.

Gill disend también varias tipografias con —
UNOERGROUND
PROPORTIONS OF STANDARD

remates como Perpetua, Joanna, Arial. BLRES NS RESUE,

Figura 42. Boceto del disefio del logo del Metro de @
Londres creado por Edgard Johnston y cuya

tipografia inspird a su alumno Eric Gill para su

disefio de la Gill Sans.

Fuente:
http://www.designmuseum.org/design/frank-pick.

113 perfect, Op. Cit., pags. 26-27.



Figura 43: Disefiada por Eric Gill en 1928, la Gill Sans se basa en la tipografia que Johnston cred para la
sefializacion del metro de Londres.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 42.

Por otro lado, vale la pena mencionar que la concepcion del diseno grafico como una
profesion diferente de la impresion, la fundicion de tipos y las bellas artes, nacié en

esta misma época.''

Durante los afios de 1920 y 1930, el estilo Art-Déco florecio en el disefo tipografico
en este periodo vieron la luz muchos estilos nuevos, peculiares, despejados y

condensados, en combinacion con estilos ilustrativos a juego.
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114 Kane, Op. Cit., pags. 40- 42.



Figura 44. A pesar de la popularidad de los tipos de estilo Geométrico de Palo Seco durante las décadas de 1920 y
1930, las letras dibujadas a mano aun florecian en muchas formas de disefio grafico. En los ejemplos de A. M.
Cassandre, las letras dibujadas a mano se han disefiado para sugerir movimiento y crear mayor impacto.

Fuente: www.rouages.org/etudiants/index.php?paged=2, http://www.trueartworks.com/poster.php/ 0000-0796

Por otro lado del mundo en Gran Bretaa, el crecimiento de la industria del periddico

trajo los nuevos disenos legibles de texto y también nuevos estilos tipograficos.

En Suiza, el inicio del enfoque funcional suizo aplicado al disefo tipografico adquiria
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importancia al emplear los tipos y las imégenes fotograficas con gran éxito.

2.5.3 El Desarrollo De Los Tipos Para Texto (1885-1945).
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La invencion de la composicion mecanica en la década de 1880 en Estados Unidos
supuso el comienzo del fin para muchas fundiciones a ambos lados del Atlantico.
Para otros, simplemente, fue el fin. Gran parte del trabajo diario de la fundiciones fue
rapidamente engullido por las nuevas maquinas de linotipia y monotipia,

especialmente en las que proporcionaban el tipo de texto para los periodicos.


http://www.rouages.org/etudiants/index.php?paged=2
http://www.trueartworks.com/poster.php/

Linotype y Monotype proporcionaron inicialmente una gama limitada de tipos para
su maquinaria, en las formas de los tipos Antiguo y Moderno de la época.

Sin embargo, no transcurri6 mucho tiempo antes de que Linotype y Monotype
reconocieran las limitaciones de sus sistemas. Cuando se vieron amenazados por un
ultimatum de “no hay tipos, no hay sistema”, Monotype reconocié que debia afnadir
los tipos nuevos a su gama. La invencion de la maquina panto grafica de grabado

facilitd considerablemente la produccion de tipos nuevos.

A ambos lados del Atlantico establecieron programas separados para el desarrollo de
sus tipos, compitiendo con las fundiciones que habian sobrevivido, como la American
Typefounders en Estados Unidos Stempel, Baeur y Berthlod en Europa. Aunque
todas ellas aportaron contribuciones importantes al desarrollo del tipo y del disefo
tipografico a principios del siglo XX, el extenso programa estimulado por Monotype
en Inglaterra bajo la direccion de Stanley Morison (1889-1967) fue el mas

significativo e influyente.

2.5.4 La Nueva Era De La Fotocomposicion.

Al final de la Segunda Guerra Mundial, la industria dedicada a la impresion, habia
sufrido grandes cambios. A principios de siglo, la invencion de las planchas de
impresion de metal flexible habia dado lugar al nacimiento de la litografia offset. Esta
fue un desarrollo de la litografia inicial, inventada en 1799 por un alemén llamado
Alois Senefelder. La litografia suponia dibujar una imagen con un lapiz graso sobre
una plancha de piedra caliza plana que después se humedecia y entintaba. La imagen

grasa repelia al agua pero atraia a la tinta.

Al principio del siglo XX se llevaron a cabo unos experimentos para encontrar la
manera de producir tipos a través del uso de la fotografia (un invento que ya habia

celebrado su 100 aniversario).



Luego en la década de 1950 aparecid en el mercado la primera generacion de
maquinas de fotocomposicion. Linotype lanz6 la maquina Linofilm que producia una
pelicula, Monotype lanzé la Monophoto, y otras empresas lanzaron equipos similares
en esa misma época. Estas maquinas reemplazaban la fundiciéon metélica por las

nuevas unidades fotograficas.

En términos tipograficos, el precio del progreso era demasiado elevado. Por lo que
esto indujo a unos productores que no tenian el conocimientos necesario de los
valores tradicionales y sentido ético de la industria tipografico a comportarse como
piratas tipograficos. Copiaron disefios existentes, realizaron ajustes menores y los
reemitieron con nombres “bastardos”, por ejemplo, Helvética se convirtié en “Helios”

y Optima en “Chelmsfod”.

A principios de la década de 1960 apareci6 una segunda generacion de
fotocomposicion. Las maquinas eran considerablemente rapidas, aunque, a menudo,
en detrimento de la calidad. Algunas de sus operaciones estaban
electromagnéticamente controladas, y la informacion introducida por medio del

teclado se almacenaba en la unidad de memoria de un ordenador.

Las posibilidades de kerning (sobreposicion de un caracter en el espacio rectangular
del siguiente) eran infinitas, y ya no existia la necesidad de las ligaduras (dos tipos
metalicos unidos en un solo cuerpo para evitar el desagradable espacio entre ambos,

31
1

como seria el caso de la “f” y la “1” de caja baja). Las letras con adornos y otras letras

con detalles delicados también podian convertirse en tipos mas facilmente.

En 1960, la produccion de los tipos de Rotulacién también sufrio una revolucion. Se
produjeron maquinas de fotocomposicion especiales para la rotulacion. Podian
componer tipos de cualquier tamafio hasta una altura maxima (distancia desde la parte
superior a la inferior de una letra de caja alta de unos 5 cm), podian aparecer

superpuestos, expandidos, condensados e inclinados hacia atras o hacia adelante. Las



maquinas de fotocomposicion eran tan baratas y faciles de usar que se crearon
muchos disefios nuevos de diferente vistosidad ademas de los disefios clasicos.'”

Ademas, en este periodo cabe mencionar el destacado papel que jugod el disefiador
tipografico Adrian Frutiger; quien es muy respetado por lo mucho que se utilizan sus
tipos, y cuya obra maestra es la Univers, que la fundicion Deberny & Peignot

comercializé por primera vez en Paris en 1957.

Frutiger utiliz6 numeros en lugar de nombres para describir la paleta de grosores y
anchuras de la Univers. En estas descripciones de dos digitos, el primero de ellos
designa el grosor de la familia tipografica (3- es el mas fino, y 8- el mas grueso), y el
segundo designa la anchura de caracter (-3 es el mas ancho, -9 el més estrecho). Los
nimeros pares indican que se trata de una cursiva, y los nimeros impares de una

redonda.

Frutiger ha utilizado este sistema en otras tipografias que ha disefiado (la Serifa), la

Glypha, la Frutiger, la Avenir, etc.).!'®

115 perfect, Op. Cit., pags. 27-31.
116 Kane, Op. Cit., pag. 44.
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Figura 45. Sistema de codificacion que Frutiger empled para Univers (1957), que tenia 21 variaciones, y que, era
un intento de evitar los variados y confusos nombres empleados en el oficio, como ligera, media, negrita,
supernegra, etc.

Fuente: Guia completa de la Tipografia: Manual completo para el disefio tipografico. Christopher Perfect. Pag. 31.

Por otro lado, hubo paises que destacaron en cuanto al disefio tipografico. Tal es el
caso de Suiza, que se convirtid en la fuerza dominante en este campo desde el afio de
1960, y sus exponentes mas importantes fueron Emile Ruder, Josef Muller-
Brockmann (n. 1914) y Armin Hofmann (n. 1920). Su estilo se caracterizaba por un
acercamiento limpio, constructivo y minimo a la tipografia, y el uso casi exclusivo de
Helvética (o Neue Haas Grotesk), un tipo de Palo Seco de estilo Grotesco disefiado

por Max Miedienger (1980) en 1957 para la Swiss Foundry Haas.

Helvética que se encuentra disponible en muchas variantes, es uno de los disefios mas
populares y de mayor éxito comercial producidos en la segunda mitad del siglo XX, y

durante los afios de 1960 y 1970 se uso hasta la saturacion en gran parte del mundo.
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Figura 46. Creada en 1958 por Max Miedinger la Helvética ha sido considerada una de las fuentes tipograficas
mas importantes del siglo XX y el presente.
Fuente: http://www.accurateimageinc.com/images/WebFontList/ CM%20Set%20HelveticaMedium. gif

En Estados Unidos, como reaccion a la austeridad del estilo suizo, hubo un
resurgimiento de los tipos imaginativos y de Rotulacion; y Milton Glaser (n. 1929)
fue un exponente lider de ese estilo, con sus carteles “psicodélicos” y cubiertas de

discos.

2.5.5 La Era del Ordenador. (1970-el presente).

La Historia de la tipografia desde 1970 hasta el presente es la historia de la explosion

del poder del ordenador en la industria tipografica.


http://www.accurateimageinc.com/images/WebFontList/

Como un capitulo méas en la historia de la tipografia, sera recordada como un adios
definitivo a la composicién en metal y como la bienvenida a la tipografia digital y a
la autoedicion. El ordenador digital fue el desencadenante de estos desarrollos,
haciendo una demanda creciente de tipografos y disefiadores. También ha creado
nuevas salidas para el disefio tipogréfico, como los gréficos para la television y
ordenador, logotipos, programas de identidad corporativa, esquemas de sefializacion,
disefio de la informacion puablica. El desarrollo mas significativo ocurri6 a finales de
la década de 1980 —el auge de la autoedicion (DPT, de las siglas en inglés “desktop
publishing”) que incluian detalladas instrucciones tipograficas estilo “hagalo-usted-

mismo” y toda una gama de tipos, se vendieron por cientos.

En la década de 1970 los ordenadores digitales funcionaban electrénicamente y
procesan la informacion en forma de unidades binarias o impulsan informacion
“bits”. La forma de cada caracter esta constituida por una fina trama de cuadrados

minusculos llamados “pixels”.

Las letras se disefian basicamente, en dos formas mapas de bits y contornos. Un mapa
de “bits” es el area cubierta por los cuadrados o “pixels” que definen la forma de cada

caracter, y para cada tamafio de tipo se produce un nuevo mapa de “bits”.

La nitidez y la calidad del tipo digital dependen no sélo del sistema de digitalizacion
y de la habilidad del disefiador, sino también de la resolucion (el numero de “pixels”
por pulgada cuadrada) de la unidad de salida en la que se compone el tipo. Una
méaquina de baja resolucion producira un tipo basto, en el cual se apreciara los

contornos dentados del patron de “pixels”.

Durante las décadas de 1950 y 1960, cada sistema de composicion tenia su propio
catalogo de tipos, exclusivo y limitado, y no era posible utilizar los tipos disefiados y

producidos para otros sistemas. Los tipos digitales son independientes de la unidad,



por lo que son compatibles con una amplia gama de sistemas de composicion y

operacion, pantallas, impresoras y otras unidades de salida.

Ahora los tipos pueden ser redibujados, engrosados, comprimidos y manipularse
facilmente de cualquier manera. De hecho, han adquirido una nueva cualidad: la

elasticidad.

A mediados de la década de 1980, un nuevo sistema informatico, llamado PostScript,
producido por Adobe Systems en Estados Unidos, supuso un adelanto tecnoldgico
importante que dio lugar al auge del DPT (“desktop publishing”) de finales de la
misma década. PostScript es un lenguaje de ordenador que codifica la informacion
descriptiva sobre el disefio y la posiciobn de una pagina de texto, y que es
independiente del sistema y de la resolucion, el cual puede ser utilizado sin tener en

cuenta la resolucion de cualquier unidad en particular.

PostScript se ha convertido en un estandar industrial en lo que respecta a publicacion
electronica para la impresion de paginas de texto y por supuesto Macintosh de Apple
es probablemente el ordenador digital mas popularmente utilizado en autoedicion y
trabajos graficos. Esta es la época del compositor-disefiador y también es la época del
tipografo inexperto, debido a que la mayoria de los sistemas de autoedicion son

autoexplicativos.

Por otra parte, es importante enfatizar que la fundicién de tipos ya no consiste en
grandes fundiciones como la Monotype y Linotype, sino en todo un complejo de

pequeiias fundiciones independientes, en ocasiones llamadas “vendedores de tipos™.

Algunas de las fundiciones digitales mas conocidas son Adobe Systems y Bitstream
en Estados Unidos, Robert Norton Photosetting en Inglaterra. Después de la
introduccion de la PostScript, Adobe Systems ha desarrollado una extensa gama de

tipos digitales. Entre sus disefios originales se encuentran Utopia, Minion y Tekton.



Hacia 1970, el registro de los tipos se convirtié en una necesidad dada la facilidad
con la que podia producirse una nueva fuente tipografica, por lo que se establecio una
compaiiia de registro llamada Internacional Typeface Corporation (ITC), fundada por

Aaron Burns y Herb Lubalin en Nueva York.

ITC resulto innovador en el marketing de sus tipos de letra. El disefio creativo y la
composicion de su muestrario, la revista “U&lc” (“Upper and lower case”, es decir,
“Caja alta y baja”), principalmente dirigida a los disefiadores, constituyé una

contribucion significativa al disefio tipografico durante la década de 1970 y 1980.
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Figuras 47 y 48. Portada (izquierda) y
pagina interior (arriba) de la revista U&lc.
\ 113 e s
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Caslon

Ik

sus composiciones y su presentacion
creativa.

Fuente: http://www.wlbooks.com/wlb455 /
images/items/29081.ipg,
http://paris.blog.lemonde.fr/category/herbe
rt- lubalin-tribute/
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2.5.5.1 El Disefio Tipografico Contemporaneo.

En la década de 1980, los graficos por ordenador se habian convertido en una realidad
comercial. Con la llegada del ordenador Macintosh de Apple, los tipos podian
apretarse, distorsionarse o sobreponerse en los estudios de disefio de todo el mundo.
El Apple Macintosh y la tipografia digital inspiraron una tendencia hacia los tipos de
baja resolucion, como los que produjeron el disenador britdnico Neville Brody (n.

1957) y Susana Licko (n. 1961).

Brody era un discipulo del desconstructivismo, un estilo que prevalecié durante la
década de 1980. Sus caracteristicas mas destacadas son la mezcla de estilos y
tamafios de tipos, un espaciado entre letras extremo y bloques sobrepuestos de texto

para crear nuevos efectos y texturas tipograficas.
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> Figura 49.
Ejemplos de los
disefios publicitarios
de Neville Brody
quien inici6 su estilo
en 1980 y continua
innovando hasta el
presente.

Fuente:
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com/fiffteen/panels/i

ndex.php?p=d1




Al final de la década, nace ademads, un nuevo fenomeno, conocido como la publicidad
del tipo (“type hype”, en inglés), la cual elevo el perfil del disefio y la exposicidn sin

precedente a la tipografia.'!’

Asimismo, durante los ultimos afios, algunos tipdgrafos, entre los que destacan Otl
Aicher, Martin Majoor y Summer Stone, han desarrollado familias tipograficas que
no solamente cuentan con una gama de grosores (fina/normal/negrita/negra), sino
ademas que, incorporan fuentes de palo seco y con remates. Entre ellos estan la

familia Rotis disefiada por Aicher en 1989.!1%

Desde la llegada del ordenador digital, nunca ha sido mas facil la produccion de la
tipografia o, incluso, de una nueva fuente tipografica. Como dijera Stanley Morison,
“la manera de avanzar es retrocediendo un paso”. Para los tipografos no hay duda de

que el pasado serd una rica fuente de inspiracion futura.

2.6 La Tipografia en Latinoamérica

Hablar del origen de la Tipografia en Latinoamérica resulta distinto de la historia de
la tipografia en Europa, pues poco se ha documentado sobre el tema y ademas; dichos
estudios se enfocan en su mayoria a lo que constituyo la introduccién de la Imprenta
en Ameérica Colonial y se documenta de manera escasa o casi nula sobre el disefio y
creacion de tipos. Por lo que parece que la historia de la tipografia latinoamericana,
debido en gran parte al contexto en que se dio; en su mayoria, se limita a la
adaptacion del sistema de la tipografia e impresion europeo y muy poco a la

generacion de nuevas fuentes tipograficas.

117 perfect, Op. Cit., pags. 32-35.
118 Kane, Op. Cit., pag. 46.



José Luis Reyes, en su libro “Acotaciones para la Historia de un libro: El Puntero
Apuntado con Apuntes Breves” retoma el comentario de Rafael Arévalo Dominguez,
quien afirma que la ciudad de México fue la primera del Nuevo Mundo que disfruto
del maravilloso arte de la imprenta, la cual, llegd a tierras mexicanas en 1536, aunque

otros sefalan los afios de 1539 y 1544.

Se registra ademas, que la segunda ciudad que cont6é con imprenta fue Lima en 1584.
Luego llegd a Puebla de los Angeles en 1640. Después arribé a Guatemala en 1660,
aunque esta fecha entra en discusion desde hace muchos afos a partir del hallazgo de
lo que podria ser el primer libro impreso en América: “ El Puntero Apuntado con
Apuntes Breves” con fecha borrosa de 1641 y, que se asume fue impreso en tierras

salvadorenas, de lo cual se hablara posteriormente.

2.6.1 Imprenta en México

El origen de la imprenta en México data de el dia 12 de junio de 1539, cuando fue
firmado en el protocolo del escribano Alonso de la Barrera, en Sevilla, Espana, el
contrato entre Juan Cronberger y Juan Pablos, aleman el primero e italiano el
segundo, avecindados en Sevilla, para el traslado e instalacion de la primera imprenta
formal de tipos moviles en la Ciudad de México, en la Nueva Espafia. Barrera
autorizo el poder general que Cronberger dio a Pablos para representarlo en México,

el 4 de julio de 1540.

El contrato se debid a las gestiones realizadas por don fray Juan de Zumarraga,
primer obispo de México y don Antonio de Mendoza, primer virrey de la Nueva
Espana, ante la corona espafiola con el proposito de resolver los problemas de
impresion que tenian en la Nueva Espafa, como le sucedié a don Vasco de Quiroga

en 1538 cuando tuvo que mandar imprimir su Doctrina a Sevilla.!!

119 José Toribio Medina, “La imprenta en Lima (1584-1824)”,_
http://www.memoriachilena.cl/mchilena01//temas/index.asp?id_ut=laimprentaen lima(1584-1824),
Enero 2008.



http://www.memoriachilena.cl/mchilena01/temas/index.asp?id_ut=laimprentaen

Cromberger le ofreci6 un capital inicial de 520 ducados, con los que Pablos adquiri6
una imprenta, tipos goticos, papel y los ingredientes necesarios para la elaboracion de
tinta. En otofio del mismo afio, Juan Pablos y su mujer emprendieron la penosa

travesia hacia Ciudad de México.'?°

Pablos y su gente seguramente llegaron a México en septiembre de 1539, instalando

su primer taller en la Calle de las Campanas hoy Calle de La Moneda.

Déndose inicio a la solucion del grave problema que tenian las autoridades virreinales
para imprimir sus documentos a fin de lograr su conquista espiritual y la difusion de

la cultura.'?!

No habia motivo para temer la competencia, pues el virrey de Nueva Espafia, Antonio
de Mendoza, habia concedido a la “Casa de Juan Cromberger” el privilegio exclusivo
de imprimir en México durante diez afios. Mendoza no rehuia este tipo de

favoritismos, con tal de atraer las inversiones de Cromberger.

Tanto Zumarraga como Mendoza querian impulsar por medio de la imprenta la
difusion de la cultura cristiana y de la ciencia en el pais. Ciudad de México ya
contaba en ese entonces con una reconocida universidad, y habia una gran demanda

de tratados y libros impresos sobre musica, literatura, religion, técnica y ciencia.

120 Heildelberg News (2006). “Cuando la Imprenta llegé al Nuevo Mundo: Los Gutenbergs de América
Latina”, http://www.heidelberg-news.com/www/html/en/binaries/files/ newsarticles/HN255 gutenbergs
latin_america_es_pdf, Enero 2008.

121 Monografias.com. “La Imprenta en México”, http.//www.monografias.com /trabajos27/imprenta-
sonora/imprenta-sonora.shtml, Enero 2008.
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Figura 50. Entrada de Ia
Primera Imprenta que se
introdujo en América ubicada en
la ciudad de México.

Fuente: http://www.heidelberg.
news.com/www/html/en/binarie
s/files/news_articles/THN255 gut
enbergs_latin_america_es_pdf.

A pesar de los privilegios concedidos, el negocio no prosperaba. Fallecido
Cromberger en 1540, sus descendientes se despreocuparon de la imprenta.

Pablos y su familia tuvieron que sostenerse con las limosnas que recibian. El suefio
de riqueza y prosperidad en el Nuevo Mundo parecia una quimera, pero Pablos no se

resigno.

En 1548, se hizo cargo de la imprenta de la familia Cromberger, asegurando su

subsistencia con un oneroso préstamo de 500 ducados.

En 1550, contrat6 al fundidor y grabador de tipos espaiiol Antonio de Espinosa, quien
infundid nuevos brios a la imprenta y la llevo a la senda del éxito.

Espinosa fue uno de los primeros que disefiaron y emplearon los tipos cursivos y
romanos, que superaban en tipografia y estilo a los utilizados hasta entonces. En el
siglo XVI y a principios del XVII, predominaban en México las letras goticas y las
letras de Tortis, caracteristicas de los libros espafioles de ese periodo.

La letra de Tortis, denominada asi en alusion al impresor veneciano Bautista y
Gregorio de Tortis, es mas mesurada y redonda que la letra gotica de cufio aleman, la

cual no llegd a implantarse en Espaiia.

Es importante recalcar que hasta hoy no se ha podido determinar cuél fue el primer


http://www.heidelberg/

libro impreso en México. Muchos indicios apuntan al “Manual de adultos”, impreso
por Juan Pablos en el afio 1540, del que se conocen tres paginas que se conservan en
la Biblioteca Nacional de Madrid.

Los primeros libros impresos eran en su mayoria manuales de doctrina cristiana, que
se empleaban en la tarea de convertir a la poblacion indigena. A finales de siglo crece
la variedad de temas, que pasan a incluir la medicina, el derecho civil y eclesidstico,
las ciencias, la navegacion y la historia natural. En 1600 existian ya nueve imprentas
en Ciudad de México. Entre los impresores cabe citar a Espinosa, quien fundé una
imprenta en la actual calle Republica de Uruguay en 1558, y a Antonio Ricardo,
quien, acosado por la creciente competencia, se traslado a Pert en 1580 e instalo en
Lima la Imprenta de Ciudad de los Reyes. Otro mexicano, José¢ de Pinada Ibarra,
emigr6 a Guatemala en 1660.'%

La Ciudad de México fue la primera en América que tuvo imprenta, dandose a partir
de ahi un auge que dio lugar a que para 1827 hubiera treinta imprentas en el territorio
nacional. Cinco en la ciudad de México, tres en Puebla y Jalisco, dos en Veracruz -
Jalapa, Valladolid, Michoacédn y Oaxaca y una en Chiapas, Chihuahua, Durango,
Guanajuato, Monterrey, Querétaro, San Luis Potosi, Tabasco, Tamaulipas, Yucatan,

Zacatecas, San Agustin de las Cuevas o Tlalpan y en Sonora.

Puebla es la segunda ciudad donde se instalé una imprenta en México. Fue en 1642
cuando Pedro de Quifidonez, apoyado por el obispo Juan de Palafox y Mendoza la

instalo.

2.6.2 Imprenta en Lima

Las primeras décadas de produccion editorial limefa estuvieron vinculadas a la tarea
evangelizadora de la iglesia entre los indigenas, ya que casi todos los titulos se
refieren a catecismos, misales, manuales de gramatica y diccionarios de aymara y

quechua. Todo este material fue publicado por iniciativa de la Compaiia de Jests,

122 Heildelberg News, Op.Cit., pag. 59.



que instald las primeras prensas en su colegio de la capital del virreinato. Para
organizar y dirigir las tareas, trajeron desde México al impresor italiano Antonio
Ricardo y, en 1605, al espafol Francisco del Canto, quien terminé abriendo un taller

propio.

Desde la segunda década del siglo XVII, aument6 considerablemente la presencia de
imprentas y maestros impresores en Lima, incrementandose la produccion
bibliografica que comenz6 a abordar nuevas tematicas, tales como la teologia,

filosofia, literatura, ciencias y crénicas de la vida cotidiana.

A fines del siglo XVIII se multiplico la publicacion de obras dedicadas a la actualidad

politica europea y espanola, asi como a la difusion del pensamiento ilustrado.

Ya en el periodo de las luchas por la independencia americana, circulé un importante
nimero de perioddicos, gacetas, folletines o simples proclamas, destinados a fijar la

posicion y los postulados de los bandos en pugna.

El propio José Toribio Medina estaba consciente de que su recopilacion de impresos
peruanos coloniales era incompleta, pues en los convulsionados dias finales del
periodo hispano, muchos ejemplares fueron destruidos en el estallido de la lucha
armada u ocultados por sus propietarios temerosos de revelar sus inclinaciones

politicas.

La investigadora Graciela Araujo resolvio llenar este vacio, cotejando la obra del
biblidgrafo chileno con los resultados de la busqueda del sacerdote Rafael Vargas
Ugarte, y con fichas bibliograficas antiguas de la Biblioteca Nacional del Peru. Sus
pesquisas culminaron en 1954 con la publicacion de Adiciones a la Imprenta en Lima

(1584-1824).12

123 Monografias.com, Op.cit.



2.6.3 La Imprenta en Guatemala.

Como se dijo anteriormente, Guatemala fue la cuarta ciudad de la América Espafiola
que logro gozar de los beneficios de la Imprenta. Solo la tuvieron antes que ella,

México, Lima y Puebla de los Angeles.

Por otro lado, se hace indispensable, sin embargo, que se recuerde lo explicado al
comienzo del presente capitulo en el que se relata la afirmacion hecha respecto a
haber existido en Guatemala una imprenta mucho antes de la época a que venimos
aludiendo, y que se da a conocer un ensayo tipografico anterior en cerca de veinte
afios a la verdadera fecha del establecimiento a firme del arte de Gutenberg en aquel

pais.

“En 1660, Ibarra introdujo la impresion de libros en Antigua Guatemala, la cuarta
ciudad dentro las posesiones hispanas que contd con imprenta”, explica Marta Julia
Gonzélez, directora del Museo del Libro Antiguo en La Antigua. Esta ciudad colonial
de 30,000 habitantes, situada a unos 50 km al oeste de la Ciudad de Guatemala, esta
rodeada por volcanes y fue la capital del pais hasta 1773, cuando fue arrasada por un
terremoto. Mas de 50 iglesias, capillas y monasterios en ruinas dan testimonio de la

relevancia cultural y de la riqueza de La Antigua en el siglo XVII.

“En aquellos afios, el Reino de Guatemala vivia una época de esplendor cultural en el
ambito del arte y de las ciencias. Muchas personas e instituciones estaban interesadas
en la produccién de libros para facilitar el acceso al conocimiento”, explica Gonzélez.
Una de ellas era el Obispo Payo Enriquez de Ribera, quien deseaba publicar sus

propias obras.

Por lo que, en 1660, Ribera dispuso que el monje franciscano Francisco de Borja, hijo
de una conocida familia de impresores, se trasladase a Puebla, segundo centro mas

importante de la impresion en México, después de la capital.



Alli adquirié una maquina de imprimir y contrat6 a Ibarra. “La prensa era un modelo
lionés, como el que se utilizaba en la mayor parte de Europa en aquella época”, aclara
Gonzalez.

En la imprenta solian trabajar cinco personas: uno o dos cajistas, dos impresores y un
aprendiz, desde el amanecer hasta después del anochecer, es decir, entre 12 y 16
horas diarias. El propietario o maestro impresor era el responsable de corregir las

pruebas.

El primer trabajo que imprimi6 Ibarra en 1661 fue un sermén del monje Francisco de
Quinodnez.

De hecho, Ibarra se beneficié de la profusion de ordenes religiosas afincadas en La
Antigua, ya que de ellas provenia la mayor parte de sus encargos. Hasta su muerte en
1680, Ibarra imprimid 69 textos, fundamentalmente elegias, sermones, reglas y libros
de horas, entre los cuales destaca la obra “Explicatio Apologetica”, de 755 folios,

escrita por Ribera en 1663. Ibarra utilizé sobre todo tipos renacentistas y romanos.'?*

Figura 51. Primera pagina del tratado “Explicatio
Apologetica” redactado en 1663 por el Obispo Fray Payo
Enriguez de Ribera. Fuente: http://www.heidelberg-
news.com/www/html/en/binaries/files/news_articlessrHN255
gutenbergs_latin_america_es pdf.

124 Heildelberg News, Op. Cit., pag. 59.
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2.7 La Tipografia en El Salvador

Existen varias versiones sobre el nacimiento de la imprenta en El Salvador, sin
embargo la mas divulgada es que en el afio de 1641, con tipos fijos de madera se cred
El Puntero Apuntado con apuntes Breves, escrito e impreso por un religioso
franciscano llamado Juan de Dios del Cid, que estuvo sirviendo de cura parroco en el
pueblo de Texistepeque, del Departamento de Santa Ana, Republica de El Salvador,
donde existia la industria del afiil o xiquilite. Dicho folleto tiene 49 paginas, 29 sin

foliar y se ve claramente que los tipos estaban bastante gastados por el uso.

Se asegura en el prélogo del mismo libro, que al no tener los medios para imprimir, el
religioso opto por tallar los tipos, preparar la tinta con afiil y construir ¢l mismo la

prensa en la que se imprimié dicho libro.

Cabe destacar que lo curioso de este caso radica en que se ha asegurado y se asegura
de que fue publicado en 1641, es decir, veinte afios antes de que fuera introducida la

primera imprenta en el Reino de Guatemala.

Otras versiones, como la del historiador Juarros, apuntan a que debido a que la tinta
era de mala calidad y los tipos gastados, se ha entendido de manera equivocada la
fecha de impresion, siendo hasta 1741, un siglo después, la impresion de El Puntero,

en el antiguo convento San Francisco.

A pesar que aun sigue siendo polémica la fecha de impresion de “El Puntero
Apuntado con Apuntes Breves”, cabe la pena destacar el enorme esfuerzo de Juan de
Dios del Cid al construir por sus propios medios la Primera Imprenta hecha en

América.'?

125José Luis Reyes M. Acotaciones para la historia de un libro: el puntero apuntado con apuntes
breves, (Guatemala: Editorial J. de Pineda Ibarra, 1960), pags. 10-109.
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Figura 52. Portada del Puntero Apuntado con Apuntes Breves (izquierda) y su “traduccién’ que se hace necesaria
debido a los evidentes problemas de impresion que presenta la publicacion. Fuente:. El Puntero apuntado con
apuntes breves (estudio de Isabel Casin de Montes). Isabel Casin de Montes Pag. 58.

Pero esa imprenta y su creador hacia mucho que no existian, por lo que se hacia
necesario adquirir otra, de mano y de metal, en alguna tipografia guatemalteca.

Por lo que, en abril de 1824 Manuel José Arce junto a José Matias Delgado
gestionaran la compra de una imprenta en Guatemala, la cual fue dirigida por el Dr.

Miguel José de Castro y Lara.

Bajo la influencia del padre Delgado, se realizd la colecta popular respectiva y se
procedid a la compra. Fue grande la algarabia en todos los pueblos y villas
localizados en el trayecto desde esa ciudad hasta la capital salvadorefia cuando la
adornada carreta que transportaba tan extrafio artilugio pisaba sus callejuelas. De esta
recepcion tan pintoresca no se escap6 San Salvador, cuya poblacion acudioé en masa a

recibir a su primera imprenta de mano y de metal.



La maquina fue instalada en la casa de Manuel Herrera, quien la cedi6 para que alli
funcionara el nuevo taller. La direccidn actual corresponde a la segunda avenida sur y
octava calle oriente, frente al que fuera el teatro y cine Apolo, en el predio donde
hasta hace unas décadas funcion6 la Confederacion de Obreros de El Salvador. Los
primeros impresores y tipografos a su cargo fueron el metapaneco Manuel Inocente
Pérez y el capitalino Samuel Aguilar, quienes aprendieron el oficio de Gutenberg en

el taller guatemalteco de Manuel José Arévalo.

De esa primera Imprenta del Gobierno fue de la que surgieron las pocas paginas de
nuestro primer periddico salvadorefio, "Semanario politico mercantil de San
Salvador", aparecidas el 31 de julio de 1824 y dirigidas por el presbitero, politico,
diputado federal y nacional Miguel José de Castro, nacido en San Salvador el 8 de

mayo de 1775, ciudad en la que falleci6 el 26 de abril de 1829.

Los tnicos ejemplares del semanario alin existen, pero estan muy lejos del pais. El
escritor Carlos Cafas Dinarte lamenta el hecho de
que elementos tan importantes que forman parte de
la historia salvadorefia como dicha publicacion, se
encuentren en manos extranjeras, en la oficina de
asuntos extranjeros de Gran Bretafia y que no se
realicen los trdmites necesarios para su
repatriacion. %

< Figura 53. Ejemplar del Semanario Politico Mercantil.

Fuente: www.elsalvador.com/noticias/EDICIONESANTERIORES
/200/JULIO/julio31/NACIONAL/nacio2.html.

Aunque se ignora cudl haya sido su tiraje o sus
formas de distribucidn, se sefiala que esa publicacion sabatina contenia entre cuatro y

ocho paginas, impresas a dos columnas de 7.5 x 25 cms cada una, aunque las medidas
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generales del periddico eran de 21 x 30 cms, con numeracion correlativa de tomo,
numero de ejemplar y folios. Era una publicacion muy influida en su estructura
interna por las "gazetas" del periodismo espafiol, francés y mexicano. De hecho, el

titulo de ese primer medio impreso fue copiado de un periddico mexicano de 1809.'%

Al hacer un recorrido en el tiempo que comienza con la invencidn de la escritura y
del alfabeto, asi como la evolucion y desarrollo de ésta hasta la invencion de la
imprenta y por consiguiente el nacimiento de la tipografia, se pueden conocer los
primeros pasos del hombre para poder llegar a las herramientas y tecnologia actuales,
las cuales han permitido ademads, el desarrollo creativo en cuanto a tipografia.

Muchos de los términos que surgen a lo largo de este desarrollo histérico son
utilizados en la actualidad, por lo que conocer los origenes de estos ayudaran a
comprender lo que son las familias y clasificaciones asi como el uso de otros

elementos tipograficos a lo largo de la investigacion.

A continuacion se muestra una linea de tiempo en la que se condensa los hechos

relatados a lo largo de este capitulo.
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Figura 54. Linea de tiempo del nacimiento y evolucion del alfabeto y desarrollo de la tipografia.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.
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Figura 55. Linea de tiempo del nacimiento y evolucion del alfabeto y desarrollo de la tipografia.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.
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Figura 56. Linea de tiempo del nacimiento y evolucion del alfabeto y desarrollo de la tipografia.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.
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I1II. FAMILIAS Y CLASIFICACIONES.

3.1 Familias Tipograficas.

Las familias tipograficas son todas aquellas unidades que responden a un mismo
bosquejo, aunque admitan variaciones en su 0jo, ya sea con mas 0 menos grosor. Si
cambian su relacion de dimensiones estardn encuadradas en la misma familia. Por
ejemplo las variaciones de la Univers, puede llegar a superar la docena. Si se tiene en
cuenta las variaciones que pueden afiadir los programas de tratamiento de textos este

valor pasa a multiplicarse por ocho o diez.

Figura 57. Grupo de una familia

tipografica. Familia de la “Univers”
Fuente. Tipografia y Disefio. Fernando
Llana. Pag. 41

Existen otras variaciones como las “anchas” y “estrechas. sin embargo las que
originalmente se han manejado y por lo general cuando se habla de una familia

tipografica se refiere a las cuatro primeras variaciones:

° redonda

o negrita

° cursiva

3 versalitas.'?®

128 |_allana, Op. Cit., pag. 41.



Redonda
Cursiva
Negrita
-ina

Estrecha
Ancha

Figura 58. Principales tipos que conforman una familia tipografica.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 8

Sin embargo, también existen finas, estrechas, anchas, etc. Incluso, durante los
ultimos quince afios, algunos tipografos entre los que destacan Martin Majoor y
Sumner Stone, han desarrollado familias tipograficas que no solamente cuentan con
la gama de grosores sino que ademas incorporan fuentes de palo seco y con remates.

Para poder crear tipografias, es necesaria la identificacion de las caracteristicas y los

diferentes tipos en una sola familia.

Redonda:
Estilo bésico de las letras, y se denomina en ingles “Roman type” porque las letras en

caja alta derivan de inscripciones en los monumentos romanos. El término redonda



siempre hace referencia a la caja baja. En algunas tipografias existe un trazo

ligeramente mas fino que la redonda y se denomina book.

Cursiva:
O itdlica. Su nombre procede de los manuscritos italianos en los que se basan sus
formas inclinadas ligeramente hacia la derecha con relacion a su eje vertical. En

Espana se le conoce despectivamente como bastarda o bastardilla.

Negrita:
Se caracteriza por un trazo mas grueso que la redonda, también puede denominarse
seminegra, negra, extranegra o supernegra, segun la anchura de trazo relativas dentro

de la tipografia.

Fina:
Tiene un trazo de menor grosor que la letra redonda. Las de trazos aun mas delgados

suelen denominarse superfinas.

Estrecha:
Es una version estrecha de la letra redonda. Los estilos mas estrechos también suelen

llamarse letras compactas.

Ancha:

Una variacién expandida de la letra redonda. '*

Versalitas:

Algunos juegos de caracteres contienen versalitas y son mayusculas de la altura de la
x correspondiente al tipo. Habitualmente son redondas, y de igual valor tonal que las
minasculas. Como carecen de trazos ascendentes y descendentes, casi siempre

pueden componerse con interlineado negativo. Su principal funcion es introducir

129 Kane, Op. Cit., pags. 8-9.



contraste y variedad; son frecuentes al principio de los capitulos, inmediatamente

después de la mayuscula inicial. >

ONCE UPON A TIME there was...

ICE 1] I1AT > 7 . 3 .
ONCE UPON A TIME there was. .. Figura 59. Ejemplos de versalitas,

Fuente: El Arte de la Tipografia.
ONCE UPON A TIME there was. .. Martin Solomon. P4g. 96

O~cEvron A TIVE there was. ..

Se puede decir también que una familia es un grupo o serie de ojos que responden
todos a un mismo disefio. Aunque todos los caracteres proceden de un mismo disefio,
cada version proyecta su clima y su tono particulares, como escuchar voces distintas

en un mismo coro. !

3.4 Clasificacion de los Tipos.

Existen numerosos sistemas para clasificar los tipos, pero la mayoria de ellos se basan
al menos en parte, en la obra que realizoé a mediados del siglo XX el tipografo francés
Maximilien Vox. Estas categorias vienen definidas tanto por sus caracteristicas
visuales (contraste de trazo, forma del remate, modulacion) como por su época de
origen o su desarrollo historico.

Las diferencias entre estas categorias son a primera vista, relativamente pequeiias;
algunos tipografos se refieren como romana antigua al conjunto de estas categorias.
Sin embargo, es importante clasificarlas distinguiéndolas entre si, porque cada una de
ellas define un paso especifico dentro de un movimiento tipografico de mayor
alcance: la evolucion de las letras desde formas escritas, caligraficas, hacia

construcciones dibujadas y disefadas.

130 Solomon, Op. Cit. Pag. 96.
181 Marion March, Tipografia Creativa, (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1989), pag. 23.



La clasificacion de las didonas se superpone parcialmente a la categoria de transicion
(el término didona es una combinacion de Bodoni y Didot, los dos tipos mas
importantes de esta categoria). Existe otra categoria, las mecanas que a diferencia de
otras, estas se desarrollaron debido a necesidades comerciales.

Durante la Revolucion Industrial los disefiadores se limitaron a hacer mas gruesos los
tipos para libros, pero ello resultaba en formas vulgares y de limitada legibilidad. Al
final, los disefiadores se inclinaron por las mecanas: las primeras versiones, sin
cartelas, se conocen como egipcias, y las posteriores como clarendons.

La clasificacion historica final es la sanserif o sin remates son llamadas también de
palo seco o lineales y corresponden al siglo XX. Los que tienen remate o serif son
aquellas con patin o pie de apoyo.'?

Existen también los tipos de letra con remates que son aquellas con pie de apoyo
también conocidas como serif o con serifa y las letras sin remate que también son

llamadas de palo seco, lineales o sans serif Estas ultimas corresponden al siglo XX.

Detalles de la clasificacion de Maximilian Vox
HUMANES GARALDES REALES DIDONES MECANES lllEAlES INCISES  MANUAIRES  SCRIPTES |
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Figura 60. Caracteristicas de cada una de las clasificaciones de Maximilian Vox.
Fuente: Tipografia y Disefio. Fernando Lallana. Pag. 45.

132 Karen Cheng, Disefar Tipografia, (Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2006), pags. 14-15.



La clasificacion de Maximilian Vox, es una de las mas relevantes y tomadas en

cuenta en fuentes bibliograficas referentes al tema de la tipografia, sin embargo

existen otras mas alla de esta clasificacion. Otras clasificaciones:

Gotica Cursiva especial

AWBWabed ABCO ABabcde

A PBatc ABabe ABabcd

Hibrida Decorativa Ornamental

ABabcd ABCDEF ARBCHD

Figura 61. Ejemplos de algunos tipos donde se muestra la gran variedad de fuentes tipograficas,
cada un a con caracteristicas propias.
Fuente: Guia Completa de la Tipografia. Christopher Perfect. Pag. 179.

El mundo de la tipografia, es un mundo muy complejo que abarca clasificaciones

tanto de tiempo, de forma y segun caracteristicas especiales, es por ello que varios

autores pueden clasificarlas de diferente manera. Sin embargo se tomaran para

estudio las mas importantes elaborando una clasificacién basada en lo recopilado de

diferentes fuentes bibliograficas.

Gotica

Romana

Antiguo o Geralda
Moderna o Didona
Escripta

De Transicion
Palo Seco

Con Remate
Egipcia o Mecana
Humanistica

Ornamental o Fantasia



o De Estilo
o Caligraficas

° De rotulacion

3.4.1 Gdética.

Sus formas estaban basadas en los estilos de copiado caligraficos que se utilizaban en

los tiempos antiguos para los libros en el norte de Europa.

Ahora se aplica a las letras de trazo uniforme, sin los perfiles gruesos y finos
caracteristicos de la letra romana y sin adornos. El término gético se debid a que el

valor tonal de estas letras de trazo muy grueso recordaba por su letra gotica alemana.

Aunque ahora estos tipos se ofrecen en gran
variedad de grosores de trazo, el termino
gotico se ha mantenido. Casi todas las goticas
carecen de pie y cuado lo tienen, esta reducido

a un trazo muy fino.!*3

Figura 62. Ejemplo de Tipo Gotica.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane.
Pag. 47

3.2.2 Romana.

133 M. Solomon. Op Cit . pp 73



s e i | Las letras que estan en este grupo son las mas

numerosas y las que mas se usan. Su estilo esta

inspirado en las letras grabadas en los edificios

romanos y esta influencia es mas notoria en las

mayusculas.
[‘ I O D Estas se caracterizan por contrastar rasgos

suaves y fuertes y por el uso de remates o pies.

Estas caracteristicas ofrecen dos ventajas; en

primer lugar hacen que esta tipografia sea de
facil lectura y luego, porque la variacion en la colocacion de las porciones gruesas y
delgadas de las letras, haciendo uso de remates, permiten una interesante apariencia
de textura cuando existe cierto numero de lineas.

Figura 63. Ejemplo de Tipo Romana ..
Fuente: En torno a la Tipografia. Adrian €S en su diseflo general, estas letras romanas

Frutiger. Pag. 48. X . X
p sen e 1) el estilo antiguo y 2) el estilo moderno!**

3.2.3 Estilo Antiguo.

Esta basada en las formas de caja baja
utilizadas por los eruditos italianos para
copiar libros. Es el primer tipo romano de
estilo antiguo, creado por Aldo Manucio.
Esta tipografia se conoce también como
aldina. Esta sirvio de modelo a otro tipo
clasico fundido por Claude Garamond en
1530, de alli nace la letra Garamond que
es redonda y con trazos de grosor variable

y esta rematada por pies. Estos caracteres

son bellos y muy nitidos . Ejemplos de

estos tipos son: La Bembo, Caslon, Dante, Figura 64. Ejemplo de Tipo Antiguo.

Fuente: Manual de Tipografia. John
Kane. Pag. 47.

13 Turnbull y Baird, Op. Cit., pag. 78.



la Garamond, Jason, Jonson y la conocida como Palatino '3

3.2.4 Moderna.

Este estilo representa una nueva racionalizacién de las formas de letras de estilo

antiguo. Los remates eran filiformes y el contraste entre trazos gruesos y finos era

Figura 65. Tipo Moderna.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane.
Pag. 48.

3.2.5 Escripta.

En un principio constituyd un intento por
reproducir las formas caligraficas grabadas.
Esta clase de tipografia no es del todo adecuada
en la composicion de textos largos. Ha tenido
gran aceptacion. En la actualidad las formas se

mueven entre lo formal y lo tradicional. Sus

135 Solomon, Op Cit., pag. 66.
136 Kane, Op. Cit., pag. 48.
137 perfect, Op. Cit., pag. 110.

extremo. Es también conocida como romana
escocesa. Ejemplos de estos tipos tenemos:
la Bell, Bodoni, Caledonia, Didot vy
Walbaum 3¢

La Didot fue creada originalmente en 1784
y se considera el primer tipo en el estilo
moderno. Los tipos modernos
permanecieron  inalterados como  tipo
estandar para textos hasta los Ultimos afios
del siglo XX. Este tipo moderno también se
conoce como Didone. Es un estilo de
contrastes de grosor y finesa muy

dramaticos '’

>

Figura 66. trazo espontaneo de una Escripta.
Fuente: Manual de Tipografia. John Kane. Pag. 48



Figura 67. Tipografia de Transicion.
Fuente: Maual de Tipografia. John Kane.
Pag. 48.

formas son  espontaneas y  muy

contemporéaneas. '8

3.2.6 De Transicion

Este estilo es un refinamiento de las formas
de estilo antiguo, se consiguié en parte
gracias a los avances en la fundicion de tipos
y la impresion. Las relaciones de grosor y
finura se exageraron y se aligeraron los
remates.

El término Transicion se debié al momento de
su aparicion, que se sitia entre el estilo
Antiguo y Moderno.

Este estilo ofrecidé en 1702, una combinacion

de caracteristicas nuevas. Su remate tiene una

buena modulacién, que aunque es vertical, es un poco inclinada, dandole una

apariencia mas elegante.

Figura 68. Tipografia de Palo Seco.
Fuente: Maual de Tipografia. John Kane.
Pag. 48

3.2.7 Palo Seco.

Como su nombre lo indica, en estas tipografias
se ha eliminado por completo los remates.
Aunque la forma fue presentada por primera vez
por William Caslon en 1816, su empleo no se
generaliz6 hasta principios del siglo XX.

Las variaciones tendian hacia las formas
humanistas o bien eran rigidamente geométricas
como la  Futura.  Ocasionalmente  se

acampanaban los trazos a fin de evocar los



Seco. Sin remates.
1 de Tipografia. John Kane.

origenes caligraficos en su forma como es el caso de la Optima. El Palo Seco

también se conoce como estilo grotesco por ser generalmente muy grueso.

3.2.8 Con Remate y sin Remate.

Este estilo sin remate, de aparicion reciente, amplia la nocion de familia tipografica

para incluir en ella tanto alfabetos con remates como otros de palo seco y con

Figura 69. Muestra de caracteristica
de una tipografia con y sin el remate.
Fuente: Manual de Tipografia. John

Kane. Pag.49.

139 Kane, Op. Cit., pags. 48-49.

frecuencia también gradaciones entre uno y
otro extremo.

Cada uno difiere no sélo en lo estético, sino
también en lo funcional ya que el estilo sin
remate o palo seco hace un poco cansada la
lectura si se utiliza para libros de texto,
mientras que los tipos con remate, ayudan
a que el lector descanse la vista. El tipo con
remate es el mas utilizado en los libros de
texto y son de mucha ayuda en los
periddicos, revistas, biblias y otros donde la

cantidad de texto es mayor.

3.2.9 Egipcia.

Estas son conocidas también como de remate
cuadrado. Su caracteristica principal era que sus
remates eran muy visibles. Estas tipografias
responden a las necesidades que surgieron con
la aparicion de la publicidad, que requeria tipos

gruesos en las imprentas comerciales.!®



Otra caracteristica es que sus remantes son planos, rectangulares, uniformes, sin

ning(in matiz o descenso en el grosor del trazo. '

racteristica de la Egipcia.
al de Tipografia. John Kane.

0

Este tipo se conoce también como Mecanes. Se produjeron solo en caja alta, pero

pronto les siguieron las de caja baja, y prolongaron su popularidad hasta el ultimo

cuarto del siglo XIX.

| d
e

Figura 71. Caracteristicas de la humanista.
Fuente: Guia completa de la Tipografia.
Christopher Perfect. Pag. 39.

3.2.10 Humanistica.

Su caracteristica principal es que presentan
una modulacién oblicua, trazos ascendentes
oblicuos. Los mejores ejemplos de este
estilo son las “Jonson”, talladas por
Nicholas Jonson en 1470.

Otra caracteristica muy notoria es que todos
los tipos humanista tienen la letra “e” con su
filete inclinado.

Ademas el espaciado de las letras es

generalmente amplio y los trazos generales

gruesos € inclinados. Estos tipos se utilizan

con frecuencia en publicidad y para folletos con textos breves. Un aspecto no muy

comun es que carecen de cursivas.

&

Figura 72. Letra “L” ornamentada.
Fuente: El Arte de la Tipografia.
Martin Solomon. Pag. 75.

3.2.11 Ornamental o Fantasia.

Este tipo es meramente decorativo y
ornamental. Su vida util es muy corta y no
pueden ser utilizadas con mucho texto pues
cansaria la vista.

Aunque muchos tipos decorativos y
ornamentales no aspiran al estandar mas

alto en el disefio tipografico, su novedad



puede crear una atmdsfera nueva y atraer la atenciéon. Son un arma importante en el
arsenal tipografico. Son muy utilizadas en letreros de poco texto, como letras iniciales
en libros infantiles, o en marcas y vifietas, componiendo una sola palabra, ya que es

de dificil lectura y su uso se limita a resaltar una sola palabra.

3.2.12 De Rotulacion.

Este tipo de letra en general es gruesa, sin

embargo las hay también finas. Son decorativas
y son letras que pueden ser pesadas, sombreadas
y expandidas. El papel principal que
desempefian estos tipos es el de la rotulacion. Se
han disefiado para ser vistosas y pueden
comunicar todo un mundo de mensajes y

emociones. Pueden ser agresivas o tranquilas,

eufdricas o tristes 4!

Figura 73. Ejemplo de tipo de Rotulacion.
Fuente: Guia completa de la Tipografia.
Christopher Perfect. Pag. 178.

Todos los elementos contenidos en este capitulo son de suma importancia al
momento de crear una fuente, ya que su conocimiento facilita la concepcion de los

criterios que se deben tomar en cuenta para disefiar una nueva tipografia.

141 perfect, Op. Cit., pags. 38-39,130,178-179.
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IV. COMPOSICION TIPOGRAFICA

Al momento de realizar una composicion tipografica es muy importante y necesario

tomar en cuenta la legibilidad del texto, la cual depende de aspectos como:

o El tamafio del tipo

o Disefio de Tipo

. Gracias frente a Palo Seco

o Caja baja frente a caja alta

. Espaciado de letras y de palabras
o Tamafno del tipo

o Ancho de la columna

o Interlineado

. Peso

o Anchura

. Composicion justificada frente a no justificada
o El Kerning

A continuacion se explican los aspectos mds importantes de la composicion
tipografica y de los cuales, como se mencion6 anteriormente son indispensables para

lograr una buena legibilidad del texto.

4.1 Legibilidad.

La consideracion clave al elegir un tipo de texto es su legibilidad. Por legibilidad
entenderemos la facilidad con la que las palabras pueden leerse comodamente, a una

velocidad normal de lectura; sin embargo, hay muchos factores que la afectan.



Figura 74. Imagen que muestra la
ilegibilidad y legibilidad de una letra,
Fuente: En Torno a la Tipografia.
Adrian Frutiger. Pag. 39

4.1.1 Disefio del tipo:

Al buscar tipos de texto potenciales es importante comprobar que las formas de las
letras sean lo suficientemente abiertas y claras, y que no presenten caracteristicas
poco usuales o extrafias que pudieran distraer al lector. Incluso la legibilidad de esas

fuentes puede verse negativamente afectada por un mal espaciado o interlineado.

4.1.2 Gracias frente a Palo Seco:

La diferencia de legibilidad entre ambas es poco apreciable, puede afirmarse con un
fundamento que las formas mas individualizadas de las letras de tipos con gracias
conducen a menos confusiones para el lector que las formas monotonas y ambiguas
de las letras de Palo Seco. Las gracias mejoran el flujo horizontal de la vista a lo largo
de la linea. De hecho, existe una importante preferencia por los tipos con gracias para
la composicion de textos continuos como novelas, periddicos y revistas. En otras
areas en las cuales la legibilidad también es vital, aunque se necesitan menos

palabras, se prefieren los tipos de Palo Seco.

4.1.3 Caja baja frente a caja alta:



La forma de la palabra es un factor importante de legibilidad. Las formas mas
individualizadas de las letras de caja baja son considerablemente mas legibles que las
de caja alta. La caja alta tiene una alineacion horizontal uniforme que es dificil de leer
comodamente y el lector las recuerda menos, las letras de caja alta deben utilizarse

con moderacion y reservarlas para las palabras clave y los titulos.

4.1.4 Espaciado de letras y de palabras:

Se produce un efecto critico sobre la legibilidad y la comodidad de la lectura. Es

| 14
esencial que las letras se ajusten correctamente, el espaciado de las letras y de las

palabras y las lineas con un patrén proporcionado y regularizado.'*?

Figura 75. Espaciado regular entre todos los pares de letras.
Fuente; Disefiar Tipografia. Karen Cheng. Pag. 219

Se considera que una fuente esta bien espaciada cuando los grupos de letras
(palabras, frases y parrafos) forman un valor de gris homogeneo y regular, sin areas
mas oscuras o mas claras. Cada letra deberia considerarse una composicion formal de
blanco y negro; cuando las letras se componen en un texto, estos elementos positivos
y negativos se mezclan opticamente con el espacio que los rodea, creando un ritmo

visual predecible que ayuda al lector.

La cantidad precisa de espacio entre las letras varia de unas tipografias a otras, pero

la regla general es que “el espaciado se corresponde con las contraformas”.

142 perfect, Op. Cit., pags. 203-204.



Por lo tanto, las letras mayusculas necesitan un espacio mayor que las minusculas,
puesto que las contraformas de las letras mayusculas son mas grandes. De forma
semejante, las fuentes negritas o las condensadas requieren un espaciado mas

apretado que los disefios de los tipos expandidos o finos.

Para definir el espaciado de una fuente digital, la mayoria de los disefiadores utilizan
un proceso que consta de dos fases: en primer lugar, se define un espaciado inicial
con los entornos de las letras, en segundo lugar, se aplica el Kerning para ajustar las
combinaciones de letras mas problematicas. Durante estas dos fases, puede seguir la

necesidad de redibujar algunas letras a fin de resolver problemas de espaciado.'*

4.1.5 Tamaiio del tipo :

Un tipo de texto continuo demasiado grande o demasiado pequefio cansa al lector
rapidamente. Si el tipo es demasiado grande, el lector necesita apreciarlo en varias
“pasadas” (llamadas pausas de fijacion) en lugar de hacerlo con un solo movimiento
de ojo, y si el tipo es demasiado pequeiio, los cuerpos (formas interiores) de las letras
parecen rellenarse. Los tamafios de tipo entre 8§ y 11 puntos permiten una legibilidad
Optima, mientras que las fuentes con altura-x proporcionalmente elevada, comparada
con las ascendentes y las descendentes, comportan un efecto positivo y significativo
sobre la legibilidad.

Los nifios muy pequefios y la gente mayor con vista cansada, por ejemplo, pueden

necesitar un tamafio de tipo mayor que el que se especificaria normalmente.

4.1.6 Ancho de la columna:

El ancho de la columna depende del tamafio de tipo, una regla sencilla propone elegir
un ancho de columna que tenga entre 60 y 65 caracteres; esto equivale a menudo al
doble del tamafio. Si el ancho de la columna es excesivo, el lector se fatiga facilmente

y tiene dificultades para encontrar el comienzo de la linea siguiente. Por el contrario,

143 Cheng, Op Cit., pag. 218.



si una linea es muy corta, el lector se ve obligado a cambiar de una a otra con
demasiada frecuencia y, por lo tanto, su lectura le cansa.
El ancho de la columna también se ve influenciado por el interlineado. Los estandares

de legibilidad varian de acuerdo al propoésito e importancia del original.

4.1.7 Interlineado:

El interlineado se inserta para asegurar una separacion horizontal clara entre las
lineas. Si las lineas estan demasiado juntas, el lector se distrae con la linea inmediata
superior o inferior, y, consecuentemente, la legibilidad ha quedado afectada. La
investigacion sobre la legibilidad ha demostrado que los lectores encuentran
dificultades en la localizacion de la linea siguiente si el texto es muy denso. Una
legibilidad optima, los tamanos de texto para 8 y 11 puntos requieren un interlineado
de hasta 4 puntos.

Un factor basico que supone un efecto adverso sobre el interlineado es la altura-x.

4.1.8 Peso:
Si el tipo empleado para un texto continuo es demasiado pesado o ligero, su
legibilidad queda gravemente disminuida. Una fuente fina pierde su contraste con el

fondo.

Para una legibilidad méaxima, emplee una fuente de peso medio, como Garamond o
muchas de las fuentes Antiguas clasicas. Cada una de ellas posee el grado necesario
de contraste con respecto al fondo, asi como contornos internos claros y abiertos. Las
cursivas con moderacion son un medio muy util para proporcionar énfasis a las
palabras fundamentales o a textos breves como epigrafes, pero sus formas
comprimidas e inclinadas producen cansancio cuando se trata de lecturas

prolongadas.

4.1.9 Anchura:



La legibilidad disminuye si una fuente esta demasiado condensada (estrecha) o
expandida (ancha), el empleo de fuentes condensadas o expandidas para pequeiios
bloques de texto, como pies de ilustracidon o encabezamientos, es perfectamente

aceptable.

4.1.10 Composicion justificada frente a no justificada:

Segun los expertos, una composicion no justificada alineada a la izquierda y en
bandera a la derecha es la forma mas legible. La longitud variable de las lineas y el
comienzo de la siguiente (siempre y cuando el interlineado sea correcto), y su
espaciado uniforme entre palabras evita los huecos extrafios y los rios. Es importante

que las lineas no justificadas no tengan una excesiva fluctuaciéon de longitud.'**

4.1.11 El Kerning.

Existen algunas combinaciones de glifos que son un poco problematicas. Por
ejemplo, Ty es una pareja de letras que suele necesitar un espacio menor, porque la
diagonal de la y puede alojarse bajo la barra horizontal de la T para evitar un espacio
en blanco abierto que resultaria extrafio. Al proceso de encontrar y mejorar estas

combinaciones de caracteres dificiles se le denomina kerning.

HAND  AVAI AVAIL

Hybrid ~ Type Type

even evident evident

Figura 76. Arriba La A tiene espacios homogéneos entre las verticales de la H y la N en la palabra
HAND, pero el espacio que rodea la v es demasiado grande en la palabra AVAIL .

Al centro: La y tiene espacios homogeneos entre las verticales de la H y la b en HYBRID, pero el
espacio que la rodea es demasiado grande tras la T de Tupe.

Abajo: La v tiene espacios homogeneos entre las redondas de la even, pero esta demasiado apretada
contra la i en evident.

Todos los problemas de espacio se corrigen (en la tltima columna) afiadiendo o eliminando espacio
entre las parejas de letras

Fuente: Disefiar Tipografia. Karen Cheng. Pag. 226
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El término “kerning” es un poco confuso, porque anteriormente tenia un significado
ligeramente diferente cuando los tipos se fundian en metal. Entonces un kern era un
componente fisico. La parte de una letra que sobresalia del borde exterior del cuerpo
metalico. Los kerns poco habituales, porque la forma sobresaliente era dificil de
fabricar y era fragil. Pero la tipografia que tenia kern permitia conseguir un espaciado
mejor para algunos caracteres, ya que el elemento que sobresalia podia situarse mas

cerca de la letra continua.

Hoy en dia, el kerning por supuesto, se consigue digitalmente utilizando software
para el disefio de tipos (como FontLab o FontMaster), los disefadores pueden
especificar desplazamientos muy precisos del espaciado para cualquier numero de

parejas de letras.

Una fuente moderna puede tener entre 300 y 500 parejas de letras con kerning.

Tomas Phinney, director de programacion de fuentes de Adobe, recomienda que el
numero de parejas de letras con kerning no supere las 3,000 en una fuente, porque si
la cantidad es mayor, los archivos que conforman la fuente tendran un tamafio mas
grande y lo que es mas importante, saturaran la capacidad de procesamiento de

muchas aplicaciones de edicion.

[rtjf vwy LT JP VAWY 47]

Figura 77. En general los caracteres que presentan mas problemas de espaciado son las formas
diagonales abiertas que se muestran sobre estas lineas. El nimero exacto de parejas de kerning
depende del disefio especifico de la fuente. Las fuentes mas uniformes exigen menos kerning.
Fuente: Disefiar Tipografia de Karen Cheng. Pag. 227



Algunas innovaciones recientes en la fundicion digital de tipos pueden dejar
obsoletas las parejas de kerning. OpenType, un nuevo formato de fuentes
desarrollado conjuntamente por Adobe Systems y Microsoft, utiliza un kerning
basado en la clase, mas que en ciertas parejas. El kerning basado en las clases exige
que se definan varios grupos (o clases) de letras que tengan una forma parecida. Este
puede ser una herramienta potente que ayudara a ahorrar tiempo, pero su utilizacion
correcta requiere una planificacion cuidadosa. Los errores en la definicion de clases
pueden dar lugar a kerns impredecibles y no deseados. La estructura del kerning
basado en la clase, si permite excepciones: a algunas parejas especificas se les puede

atribuir un valor de kerning especial y propio.

Por desgracia, tanto el kerning de parejas como el de clases tienen un valor limitado,
porque no todas las aplicaciones reconocen o aplican la informacidn incrustada en
una fuente relativa al kerming. por esta razén la mayoria de los disefiadores
consideran que el espacio inicial creado por los entornos de las letras es mas
relevante que el kerning. El kerning es un apoyo y una mejora del espaciado inicial,
pero una tipografia bien disefiada deberia componerse del modo adecuado incluso sin

kerning. '

Todos estos aspectos dentro de la composicion tipografica son relevantes en el disefio
y creacion de una tipografia, ya que son detalles que contribuyen a la calidad, al logro

de su legibilidad y funcionalidad.

145 Cheng, Op.Cit., pag. 226.
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V. TIPOGRAFIA CREATIVA

Tipografia creativa es un término amplio que puede significar cosas diferentes para
personas diferentes. Todos los disefiadores graficos tienen sus propias ideas acerca de
lo que denominan utilizaciéon creativa de la tipografia. Unos citan emotivas
interpretaciones poéticas en formatos extravagantes, otros sefialan una informacion
compleja manipulada de modo elegante y clasico. En algunos casos toda la tipografia
puede denominarse creativa.

La idea de ser creativo con la tipografia puede acobardar no solo a los principiantes o
a los estudiantes de disefio grafico, sino también a los profesionales, presionados
constantemente para que busquen originalidad y novedad en cosas tan dispares como
fundas de disco o informes de empresa.

Asi, con fines practicos, diremos que la tipografia creativa es:

La utilizacion de tipos o inscripciones, ya sea por si solos, o en conjunto con otros
elementos graficos, para transmitir informacion o una idea del modo eficaz que nos

imponen el tiempo, el dinero o las consideraciones técnicas.'*®

5.1 La Tipografia como Arte

Esas misteriosas formas llamadas letras con las que se forman palabras, lineas y
paginas de simbolos se cuentan, sin duda, entre las mas grandes creaciones del mundo

civilizado.

La tipografia es el arte de producir mecanicamente letras, niimeros, simbolos y
formas con la ayuda del conocimiento de los elementos, los principios y atributos
esenciales del disefio. Segiin Martin Solomon la Tipoiconografia el cual, es un
término inventado por €l, es una idea del modo en que el simbolismo y el arte se

readicionan con la tipografia.

146 March, Op. Cit., pag. 8.



Las civilizaciones antiguas crearon simbolos o representaciones pictoricas de figuras
y acontecimientos sagrados. Estos iconos eran venerados, y se convirtieron en
acompanantes de quienes los poseian. Dado que los primeros escritos comunicaban
hechos de naturaleza sagrada, sus simbolos se inscribieron con respeto, y el arte

simbolico evolucion6 asociado al misticismo.

Desde el punto de vista artistico, la tipografia puede compararse con la pintura, la
escultura, la musica y la danza. Todas estas formas de arte parecen alimentarse de una

fuente de energia natural, influida y dirigida por la naturaleza.

Entre las manifestaciones artisticas que se vieron sometidas a un ritmo de cambio
acelerado hay que citar la tipografia. Se revoluciond el disefio de las propias letras,

asi como la forma de disponerlas en al pagina.

Los disefiadores tipograficos deben tener en cuenta que la tipografia puede adoptar
dos personalidades: la de forma de arte y la de método indiscriminado de

comunicacion. Pero atin asi no deben resultar ofensiva para la vista.

En cierto modo las letras pueden considerarse camaleones que se camuflan con los
que les rodea. Determinar sus intenciones es la funcion del disefiador o director de
tipografia. Las distintas familias de tipos ofrecen una enorme variedad de estilos,
tamafos, grosores y personalidades, pero el oficio técnico solo puede convertirse en

arte bajo la direccion del disefiador.

Cuando las letras se componian con tipos de plomo, no era raro que escritores y
disefiadores pasasen horas enteras con el tipografo probando distintas palabras hasta
lograr que la linea fuese mas agradable de ver sin modificar el significado del texto.
Todas las fuerzas creativas trabajaban en coordinacion, y el resultado era una

composicion tipografica excelente.



Para que el diseflador pueda comunicar eficazmente sus ideas, debe conocer la
terminologia tipografica adecuada a cada caso, puesto que es ésta la que sirve para
expresar verbalmente la intuicioén abstracta del disefiador. La terminologia también es
esencial para realizar cualquier creacion artistica. Mediante este lenguaje se

manifiestan los refinamientos de la produccion tipografica.

En general, el disefo tipografico es una forma de arte especializada que exige una
formacion practica muy amplia, que no solo afecta al estudio de las letras

propiamente dichas, sino también al de las dimensiones y las proporciones.

Por lo que, dibujar letras es una actividad comparable al estudio de las bellas artes. Es
un arte disciplinado, por la exactitud que exige. El arte de la tipografia encierra una

energia que pocas formas de expresion poseen.

La tipografia se sujeta a las mismas reglas que el resto de las formas de expresion
artistica. Estas reglas constituyen los fundamentos de las formulas estéticas en que se
basa la tipoiconografia. Son los instrumentos de que se sirve el disefiador para

transformar la composicion mecanica realizada con letras en arte visual.

Los elementos, que son las piezas bésicas que componen el todo, constituyen los
fundamentos estructurales del disefio. El espacio y la linea son los mas puros; los
solidos y las masas, los valores tonales, las texturas y los planos completan la paleta

tipografica. Conocer estos elementos no es suficiente: es preciso practicar su manejo.

Los principios del disefio dirigen los elementos. La relacion es el principio mas
basico, y la repeticion el mas comun. En la naturaleza, la repeticion se manifiesta
como multiplicidad de nubes, hojas, olas o montafias. Oposicion, transicion, posicion
y prioridad son los otros principios que gobiernan el disefio. Aunque unos son mas
dominantes que otros, hay que tenerlos en cuenta todos, porque cada uno afecta a los

detalles que confirman la totalidad.



Los atributos o cualidades del disefio estan gobernados por los principios. Dichos
atributos son el equilibrio, el contraste o énfasis y el ritmo. Como en pintura, poesia,

musica o danza, en tipografia se utilizan como medio de definicion.

El factor primario que en ultima instancia gobierna todos estos elementos es la
composicion de todas las partes antes mencionadas. Al trabajar con los elementos,
principios y atributos del disefo, hay que tener continuamente en cuenta el efecto que

desee lograrse.

Aunque la buena composicion esta gobernada por reglas, el disefiador no debe
contentarse con la mera repeticion de técnicas probadas, uno de los aspectos mas
sugestivos del diseno es descubrir, por medio de la experimentacion, las posibilidades
que se salen de lo convencional. Pero para experimentar de forma logica, hay que
conocer la utilizacion fundamental de los elementos, principios y atributos, es posible
generar una energia estimulante que desafia a los convencionalismos y entra en el

ambito de la creatividad.'®’

5.2 La Tipografia en el Disefio Grafico

5.2.1 Personalidad de un Tipo

Tipos, todos ellos son obra de disefiadores que les han infundido personalidad para
transmitir mensajes en tonos determinados. Aunque se supone a menudo que los tipos
de palo seco son especialmente adecuados para cosas tales como informes anuales,
porque les dan un aire de eficiencia técnica que refleja la actuacion y los éxitos de la
empresa, tan solo después de haber comprendido las diferencias entre los distintos
caracteres podemos decidir si eso es necesariamente cierto. Es posible, mediante el

tratamiento grafico personal de un tipo determinado, modificar su caracter. Sin

147 Solomon, Op. Cit., pags. 8-11.



embargo, hay que tomar en consideracion la personalidad del tipo cuando se juzga su
idoneidad para la tarea que se tiene entre manos.'*3

Los tipos pueden expresar estados de animo, emociones o asociaciones con firmas
empresariales particulares, productos, estilos de vida o periodos historicos.

Por ejemplo, los tipos de Palo Seco un aspecto digno y elegante; los Egipcios
sugieren mecanizacion y robustez; los manuscritos son delicados y refinados, y los de
Palo Seco de estilo Geométrico, como Futura, se asocian con la simplicidad y el

modernismo.'#’

5.2.2 Elementos del Disefio Tipografico

Como se mencion6 anteriormente, para que surja la experimentacion del disefiador al
momento de la creacion de tipografias, es necesario conocer los elementos, principios
y atributos que rigen dicha labor y desde alli partir hacia la creatividad experimental.

Dichos elementos se presentan a continuacion.

5.2.2.1 La Linea

Figura 78. De izquierda a derecha: letras con y sin pie.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 16.

148 March, Op. Cit., pag. 20.
149 perfect, Op. Cit., pag. 202.



La linea es el elemento basico que da a la letra su forma; el disefio de esa linea
determina el estilo del tipo. Algunas letras llevan unas estructuras suplementarias
llamadas pies que ayudan a enlazar los caracteres. Las letras sin pie, llamadas en
ocasiones por su denominacion francesa “san serif”’, son mas independientes unas de
otras. En los dos casos, para que el texto compuesto sea legible hay que establecer un

espaciado correcto entre letras, palabras y lineas.
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Figura 79. Ejemplo del recorrido que hace la linea para formar las letras del alfabeto.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 16.

La vista sigue las lineas de tipografia pasando de una palabra a la siguiente hasta el
final, y a continuacion salta a la situada inmediatamente por debajo; sin embargo, si
las lineas estan demasiado juntas, se empastan unas con otras y forman una masa en

la que es dificil mantener la continuidad.

La linea es el recurso tipografico mas elemental; por definicion, sirve para conectar
dos puntos. Las lineas tipograficas, llamadas filetes, tienen distintos grosores y
cumplen diferentes funciones. Utilizadas para subrayar, las lineas destacan las
palabras. Los filetes afilados por un extremo indican direccion. Los dispuestos en
forma de recuadro forman rebordes o actian como orlas decorativas dentro de la

composicion. Todas estas formas de utilizar la linea pueden mejorar el disefio bésico.



Ademéas, el disefiador puede sugerir otras imaginarias que dirigen y apoyan los
elementos reales. Es frecuente utilizar estas lineas imaginarias para definir una
plantilla o una estructura grafica a la que se atienen los demas elementos. Estas lineas
fijan puntos de referencia y establecen un formato en el que se integran los elementos

adyacentes.

Por otro lado, si los espacios dispuestos entre los elementos tipograficos son lo
suficientemente pequefios como para que se mantenga la relacion entre aquellos, se
crea una entidad unitaria que se percibe como linea. Pero si la separacion entre letras
y palabras es excesiva, la ilusién de una lineas se pierde y es ocupada por algun otro

elemento.

5.2.2.2 Solido y Masa

En tipografia, el término sélido describe el peso o grosor visual de un elemento
tipografico. Una masa es un conjunto de piezas individuales que forman
colectivamente una unidad. El término masa denota el peso de una unidad o el peso

colectivo de una agrupacion de elementos.

Solidos y masas establecen y mantienen el orden de prioridades de la composicion.
Para intensificar una masa tipografica, puede aumentarse el peso o grosor y el cuerpo

de los caracteres y reducirse el espacio entre letras, palabras y lineas.

La energia generada por las letras es directamente proporcional a la intensidad y el
grosor de las lineas que las definen. En general, las letras seminegra y negra tienen
mas energia que las de trazo mas fino, porque tienen mas peso en relacion con el
espacio que ocupan. Por tanto, el peso tiene prioridad sobre el espacio y parece

avanzar Optimamente.



Por el contrario, la versién fina, con blancos internos mas abiertos, produce mayor

sensacion de espacio a su alrededor y la linea que la define es menos intensa.
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Figura 80. La diferencia de masa tipografica se observa al comparar letras de
trazo fino con letras negritas.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccién a la Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 18.

La linea tipografica se convierte en s6lido cuando la masa de los caracteres sobrepasa

al volumen del espacio al que sustituye o absorbe dentro de un area delimitada.

Figura 81. Ejemplo lo explicado anteriormente, cuando la linea se convierte en soélido.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 18.

Las letras gruesas ocupan por lo general el mismo espacio exterior que sus
equivalentes mas finas. En efecto, las letras adquieren solidez “hacia adentro”,
reduciendo el blanco interno. No obstante, cuando esta operacion ha alcanzado un
cierto punto, no puede llevarse mas allé sin deteriorar la legibilidad; por tanto, a partir
de dicho punto, debe engordar hacia fuera. Este cambio de proporciones es

imprescindible para formar los caracteres extranegros.
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Figura 82. Ejemplo de letras que aunque se van engrasando no exceden el espacio exterior de la que
tiene un trazo mas fino. De izquierda a derecha: Futura Light, Futura Médium, Futura Heavy, Futura
Bold, Futura Extra Black.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 19.
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Figura 83. Aqui se muestra con lineas punteadas como las letras consiguen un trazo sélido
hacia adentro.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon.
Pag. 19.

El engrosamiento de las letras perfiladas o de doble trazo produce una metamorfosis
visual distinta. Al engrosarse, las lineas del cardcter van definiendo e invadiendo el
interior de éste, no el exterior, y acaban por transformarlo en solido, con el doble

trazo fundido en uno solo grueso.
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Figura 84. Ejemplo de la metamorfosis que sufren los tipos de doble trazo.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 19.



Corresponde al disenador la labor de utilizar el espaciado de forma eficaz y estética
en relacion con los sdlidos y masas. Asi, las letras muy gruesas compuestas muy
juntas generan una especie de magnetismo Optico que hace que unas se atraigan a
otras, con el resultado de un texto poco legible y en el que es dificil individualizar los

caracteres.

Entre los aspectos que hay que tener en cuenta cabe citar la intensidad, la prioridad y
el contraste. Ademads, el disefiador dispone de numerosos simbolos tipograficos
adecuados para apoyar la masa, como los filetes gruesos y de ornamento, que son

elementos de pleno derecho de la paleta tipografica.

La obra del movimiento artistico De Stijl ilustra la eficacia grafica de la linea y el
solido. Este influyente movimiento de origen holandés, que durdé desde 1917 hasta
1931, insistié en el minimalismo funcional de la linea, la masa y el color, tanto en
pintura como en arquitectura, mobiliario, disefio grafico y, naturalmente, tipografia.
El objetivo esencial de los artistas del De Stijl era lograr la armonia por medios
abstractos, al margen de los objetos de la naturaleza. En ese estilo, todos los s6lidos y

masas eran asimilables a formas Geométrica basicas.
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Figura 85. Letras creadas por Theo Van Doesburg en 1917.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 20.

El estilo tipografico de De Stijl supuso una revolucidon para lo que se hacia en aquel
periodo. Utilizaron sobre todo letras sin pie, de caja cuadrada y formas angulosas; el
resultado era una combinacion de solidos y masas abstractos que creaban las formas

de las letras.



5.2.2.3 Valor Tonal.

La tipografia, cuando se prepara para la reproduccion, se produce en blanco y negro.
Sin embargo, las letras, colocadas unas junto a otras, pierden su negrura individual y
se perciben en conjunto como un tono de gris. La intensidad de este gris depende del
estilo de los tipos, de su grosor y de la densidad de las letras en relacion con otras.
Los cuerpos utilizados habitualmente para componer textos son los que mas
facilmente crean manchas grises, porque los tipos mayores suelen mantener una
estructura mas identificable.

Los valores tonales forman la paleta en la que se escogen el estilo, el cuerpo y el

grosor de la tipografia.

El valor tonal es una referencia que ayuda a determinar los niveles de contraste y, de
ese modo, permite dirigir el énfasis del texto de forma mas clara. Aunque el valor
tonal es perceptible siempre, domina mas en los textos compuestos con tipos de entre

6 y 14 puntos, que son los mas habituales.

Adviértase que también el papel tiene un valor tonal que influye en la intensidad del
texto. El papel de perioddico, por ejemplo, que se considera blanco, adquiere un tono
pardo grisdceo cuando se examina junto al blanco estucado en que se imprimen las
revistas, el tono gris del papel reduce el contraste con el negro del tipo; si se imprime
un texto con una intensidad tonal del 80% en un papel de prensa con un valor propio
del 20%, el valor tonal de aquél se reducird al 60%. La misma mancha en papel
blanco puro conservaria toda su intensidad tonal. El disefiador debe estar consciente

de esta relacion al elegir el cuerpo, el grosor de los tipos y la calidad del papel.

Otra relacion que ha de considerarse es la relativa a la masa y el valor tonal. La masa
es la superficie o mancha ocupada por el texto y el valor tonal es su peso medido en
porcentaje de gris. El valor tonal viene determinado por la cantidad de tipos de cuerpo

de texto que contenga la pagina o por la proporcion entre trazos negros de los tipos y



espacio en blanco. Cuanto més grueso sea el trazo, tanta mas superficie cubrira y
tanto mas intenso sera el valor tonal. Dicho de otro modo: las letras con blancos
internos pequefios, muy apretadas, al igual que las palabras, y fundidas al cuerpo (sin
interlineado) son las que producen una mancha mas oscura. Y viceversa: cuanto mas
fino sea el trazo y mayor sea la cantidad de blancos, tanto més claro seré el valor
tonal; asi, las letras con blancos internos grandes, separadas y con interlineado

producen una impresion global més clara.

El contraste de la composicion tipografica se elige con ayuda de la escala de valores
tonales. Para que el contraste sea eficaz, debe haber una variacion entre tonos de al
menos un 20%; cualquier valor inferior a este corre el riesgo de ser confundido con

una impresion descuidada o con un error de eleccion de tipo.

FUTURA LIGHT

FUTURA HEAVY FUTURA BOOK

FUTURA BOLD FUTURA EXTRA BLACK

FUTURA MEDIUM

Figura 86. Contraste entre los distintos tipos de la familia Futura.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 22.

5.2.2.4 Textura



La textura es el motivo de luces y sombras creado por la repeticion de letras y formas
en relacion con el espacio que las rodea. Aparece siempre que las letras o los
simbolos se imprimen formando bloques o cajas de textos. La traza de la textura

puede ser abierta, aleatoria o prieta.

The history of the modern alphabet is one of the most con-
vincing testimonials to the slow but inevitable progress of
the human race. Of all the evidences which have remained
to us of the ancient civilizations, none is so complete, so un-
affected by the passage of time and so neartoits original re-
lationship to humanity, as the little group of phonetic
symbols which form the basis of expression for the intellec-
tual world.

The history of the modern alphabet is one of the most con-
vincing testimonials fo the slow but inevitable progress of
the human race. Of all the evidences which have re-
mained to us of the ancient civilizations, none is so com-
plete, so unaffected by the passage of time and so nearto
its original relationship to humanity, as the little group of
phonetic symbols which form the basis of expression tor
the intellectual world.

Figura 87. De arriba abajo: texturas de Helvética Regular y de Futura Light.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 23.

Pueden crearse texturas repitiendo formas iguales o similares o modificando la
estructura de la superficie. Asi, la disposicion de letras del mismo tipo aisladas crea
una textura bidimensional en la superficie de la pagina. Por su parte, la repeticion de
un margen decorativo con un fuerte contraste de luces y sombras puede establecer

una textura tridimensional parecida a la de un tejido basto.
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Figura 88. De izquierda a derecha: fragmento de la Biblia de 42 lineas de Mazarino, con textura
bidimensional; repeticion de motivos ornamentales que producen un textura tridimensional.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 23.

Pero a diferencia de la repeticion, la textura no es un mero agrupamiento de formas
distintas. No obstante, la disposicion en el disefio de una misma forma repetida y

agrupada estrechamente puede convertirse en textura.

5.2.2.5 Plano

La tipografia es un medio artistico esencialmente bidimensional, porque todos los
elementos se encuentran en el mismo plano: la superficie del papel. El disefiador
puede crear la ilusion de distintos planos de tridimensionalidad mediante la

perspectiva, que produce sensacion visual de profundidad.

En tipografia, la profundidad se sugiere modificando el tamafio y el grosor de las
letras y las forma. Asi, los caracteres pequeiios y mas claros parecen retroceder,
mientras que las letras mas vistosas dan la impresion de avanzar. Aunque todos estos
elementos de disefio comparten un unico plano, su composicion a varios tamafios
produce sensacion de tercera dimension y crea un primer plano y una sucesion de

planos intermedios cada vez mas alejados.



Figura 89. El trazo vertical mayor representa la situacion del plano; los trazos cortos corresponden
a la situacion imaginaria respecto al plano de las distintas letras.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 25.

Ademas, existen los tipos decorativos en relieve. Estas letras consisten por lo general
en combinaciones muy vistosas de lineas y sélidos; el contraste entre las superficies

blancas y negras produce una apariencia de sombra y crea sensacion de volumen.
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Figura 90. Ejemplos de
tipografias con relieves
diferentes.

Fuente: “El Arte de la

U Tipografia. Introduccion
@ﬁ. m@ @m a la Tipo.icono.grafia”.
Q D Martin Solomon. Pag. 26.




Las letras en relieve son mas pictoricas que tipograficas, y se utilizan sobre todo para
componer encabezamientos que precisen un tratamiento ornamental o de fantasia.
También, estas letras tienden a fijar un punto de vista definitivo; son ilustrativas y,

por tanto, no van bien con otros estilos.

5.2.2.6 Repeticion

En tipografia, la repeticion es un recurso que con frecuencia se da por hecho. No se
piensa de forma consciente en la repeticion de letras al formar las palabras, las lineas,
los parrafos y las paginas de un libro; pese a todo, la repeticion estd presente en todos
los casos en que las relaciones entre estilos, cuerpos y grosores de los tipos son

armoniosas.

The Constructivist movement in Europe originated in coun-
tries with undeveloped industry...in Russia, Hungary and
Holland. The marvels of technical civilization as they were
described in reports about the U.S.A. were a greatincentive
for the young painters, sculptors and architects of those
countries. The message about American organization,
production processes, life standards, created a Uto-
E&n picture in the mind of these young European art-

. Their imaginative picture of America governed
their thinking and their work. admired exactness
and ision, smooth functioning, the skyscraper,
the highways, the immense span of , the power
plants of Niagara Falls, the autos and airplanes of
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cient in their own work as the Americans and without
sentimentality for the old and traditional. They tried to
bethe children of a new age as they believed the Ameri-
cans to be.

The Constructivist movement in Europe originated in coun-
tries with undeveloped industry...in Russia, Hungary and
Holland. The marvels of technical civilization as they were
described in reports about the U.S.A. were a great incen-
tive for the young painters, sculptors and architects of
those countries. message about American organi-
zation, production processes, life standards, created a
Utopian picture in the mind of these young European
artists. Their i inative picture of America governed
their thinking and their work. admired exactness
and rrecislon, smooth functioning, the skyscraper,
the highways, theimmense span of bri ges,t power
plants of Niagara Falls, the autos and airplanes of
America. They tried to be as contemporary and effi-
cient in their own work as the Americans and without
sentimentality for the old and traditional. They tried to
bethe children of anew age as they believed the Ameri-
cans to be.

ejemplo de repeticion armoniosa,
pues pasa de Helvetica Light a
Helvetica Médium y de ésta a
Helvetica Bold. Por el contrario,
abajo se ejemplifica una rotura
de la repeticion al contrastar la
Helvetica Light con Helvetica
Bold.

Fuente: “El Arte de la
Tipografia. Introduccion a la
Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 34.



La repeticion solo pierde su influencia sobre el sentido de la vista cuando es
interrumpida por un componente de disefio mas potente, como la oposicion o el
contraste. También afecta a la repeticion el cambio de espaciado entre letras, palabras

o lineas.

Ciertos elementos tipograficos ornamentales se basan en la repeticion, como los
recuadros formados por varias lineas de distinto grosor enmarcadas unas en otras, o

las orlas que resultan de la combinacion repetitiva de un mismo motivo o de varios
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Figura 92. Elementos tipograficos basados en la repeticion.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 35.

La teoria de la repeticion se ha mantenido a lo largo de los siglos, pero los recursos
han cambiado. Asi, la ornamentacién decorativa caracteristica de los siglos dieciocho
y diecinueve dio paso a las lineas y barras simplificadas que utilizaron los

constructivistas rusos.



SONNETS FROM THE PORTUGUESE

IRST time he kissed me, he but |4
only kissed
The fingers of this hand
wherewith I write;
And ever since, 1t grew more
7y clean and white,
‘ Slow to world-greetings,
quick with its "Oh, list,”
| When the angels speak.
——1 A ring of amethyst
I could not wear here, plainer to my sight.
Than that first kiss. The second passed in height
The first, and sought the forehead. and half missed,
1alf falling on the hair. O beyond need!
4| That was the chrism of love, which love’s own
crown,
With sanctifying sweetness, did precede.
The third upon my lips was folded down
In perfect. purple state: since when. indeed.
I have been proud and said, "My love, my own.”

Figura 93. De izquierda a derecha: orla y capital disefiadas en el estilo que popularizé William
Morris a finales del siglo diecinueve. Pagina del libro de poemas de Mayakousky titulado “Para leer
en voz alta”. Disefiado por El Lissitzky en 1923.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin Solomon. Pag. 35.

5.2.2.7 Oposicion

La oposicion se beneficia de la atraccion de los extremos. Cuando se utiliza
eficazmente, la potencia de las fuerzas opuestas estimula y produce tension. Y
también puede crear un efecto de contracorriente, de olas que avanzan en direcciones
opuestas. No obstante, la oposicion excesiva desintegra, por lo que el disefiador debe
dosificarla sabiamente para mantener la coherencia de la composicion y evitar que se

imponga al conjunto y lo destruya.

La oposicion puede tener la gracia de las lineas que forman los pesos contrapuestos

de dos bailarines. O ser tan sencilla como el juego de unas formas abstractas



moviéndose en direcciones distintas. Las lineas pueden complementarse o dominarse

y establecer un orden de prioridades.

Figura 94. Ejemplos visuales de oposicion.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 36.

En tipografia hay varias técnicas apropiadas para crear oposicion. Asi, pueden
considerarse la forma, el tamafio y el grosor de las letras, las relaciones entre el texto

y el plano de imagen, el espacio, el valor tonal y la textura.

Las letras tienen varios niveles de energia que generan oposicion dentro de la
estructura de los propios caracteres. El grado de oposicion varia dependiendo

fundamentalmente de las caracteristicas del tipo.
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Figura 95. De izquierda a derecha: pares de letras compuestas en Bernhard
Modern Bold, Broadway y Legend.

Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 37.

Pueden utilizarse simbolos especiales solos o combinados para producir oposicion.
La energia de las letras y de estos simbolos se utiliza con frecuencia para crear

logotipos, marcas comerciales e imagenes empresariales.
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Figura 96. De arriba abajo:
logotipos de Planned
Parenthood de Nueva Cork,

o e— Quiana de Du Pont, textiles
= ;9 Raytex y Eagle Transfer
N — Corporation, disefiados todos

@ ?___7 ellos por Martin Solomon.
s Fuente: “El Arte de la

Tipografia. Introduccién a la
Tipo.icono.grafia”. Martin
@ Solomon. Pag. 38.



También puede crearse oposicion dentro de una columna de texto.

It may be made beawtiful by the beauty of each of its prints—its literary content, its
material or materials, its writing or printing, its illumination or illustration, its
binding and decoration—of each of its parts in subordination to the whole which
collectively they constitute: or it may be made beautiful by the supreme beauty of one
or more of its parts, all the other parts subordinating or even effacing themselves for
the sake of this one or more, and each in turn being capable of playing this supreme
part, and each in its own peculiar and characteristic way. On the other hand, each
contributory craft may usurp the functions of the rest and of the whole, and growing
beautiful beyond all bounds, ruin for its own the common cause. The whole duty of
typography is to communicate to the imagination, without loss by the way, the
thought or image intended to be communicated by the author. And the whole duty of
beautiful typography is not to substitute for the beauty or interest of the thing thought
not intended to be conveyed by the symbol, a beauty or its interest of its own.

It may be made beautiful by the beauty of each of its prints—its literary content, its
material or materials, its writing or printing, its illumination or illustration, its binding and
decoration—of each of its parts in subordination to the whole which collectively they
constitute: or it may be made beautiful by the supreme beauty of one or more of its
parts, all the other parts subordinating or even effacing themselves for the sake of this
one or more, and eachin turn being capable of playing this supreme part, and eachinits
own peculiar and characteristic way. On the other hand, each contributory craft may usurp the
functions of the rest and of the whole, and growing beautiful beyond all bounds, ruin for its own the
common cause. The whole duty of typography is to communicate to the imagination, with-
out loss by the way, the thought or image intended to be communicated by the author.
And the whole duty of beautiful typography is not to substitute for the beauty or interest of the thing
thought not intended to be conveyed by the symbol, a beauty or its interest of its own.

Figura 97. Ejemplo de
oposicion  en  texto
lograda por cambios
radicales de tipos.

Fuente: “El Arte de la
Tipografia. Introduccion
a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 39.

Pero la oposicion no es sino un aspecto de la composicion. Hay que utilizarla con

discrecion y control para que apoye, pero sin llegar a dominar el disefio que se haya

elegido.

5.2.2.8 Prioridad

La prioridad determina el orden de importancia establecido entre los distintos

elementos de la composicion, a los que organiza en los niveles necesarios para crear

un flujo dentro del disefio.



En tipografia, como en otras formas artisticas bidimensionales, la superficie suele
aislar las prioridades limitando los elementos dentro del plano de imagen. Pero si en
un diseno hay varios elementos que luchan por el predominio visual, la oposicion asi
generada puede ser excesiva. Salvo que se establezca alguna supremacia visual, el

resultado sera la confusion de prioridades.

5.2.2.9 Contraste

Cuando se diseflan obras de varias paginas, como revistas o libros, las
consideraciones relativas al énfasis son distintas que en los formatos de una sola
pagina. Aunque el margen disponible para efectos de contraste es mayor, hay que
mantener el tema central del disefio a lo largo de todas las paginas; asi, la
disponibilidad de varias paginas permite introducir mas variaciones de tono que las

que admitiria un espacio limitado.

Los tipos recién disefiados no siempre se presentan en familias completas de grosores
y anchuras, por lo que no hay mas remedio que combinarlos con otros para obtener

contraste.>°

News Gothic Franklin Gothic
News Gothic Condensed Alternate Gothic No. 2
News Gothic Extra Condensed Alternate Gothic No.1

Figura 98. Aqui se muestra el logro de contraste combinando tipografias.
Fuente: “El Arte de la Tipografia. Introduccion a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 50.

150 Solomon, Op.Cit., pags. 16-23, 25-27, 34-39, 50.



5.2.2.10 Juegos con los cuerpos

Otra herramienta es la comprension de los efectos que pueden lograrse mediante el
cuerpo tipo elegido. Un cuerpo grande grita mientras que uno pequeiio susurra. Los

cambios de cuerpo en el tipo, por otra parte, pueden ser funcionales, como, por
ejemplo, cuando se utilizan para destacar titulos o para reducir la importancia de

textos subsidiarios.

5.2.2.11 Construccion y destruccion

Existen otros dos modos de que las letras y las palabras adquieran nuevas cualidades
y, por consiguiente, nuevos significados. Por construccion se entendera el afiadir algo
al tipo o al grupo de letras; eso puede lograrse con subrayados o recuadros, recursos
que suman importancia al mensaje. Se puede afiadir una ornamentacion para hacer la
cosa mas atractiva, se puede emplear pantallas o realizar inversiones para cambiar el
énfasis, o también introducir bromas visuales.

La destruccion, supone desgarrar las letras o las palabras y reagruparlas con

fragmentos faltantes, o hacerlas desaparecer, o disminuirlas.'>!

5.2.3 Experimentacion

El disefiador debe desarrollar su sensibilidad por el arte y mejorar en su oficio por
medio de la experimentacion. Pero para ello es necesario conocer antes las tradiciones
que imperan en el campo del disefio, porque constituyen los cimientos en que se

apoya toda posible evolucion. La experimentacion exige ideologia, investigacion,

151 March, Op. Cit., pags. 26, 42.



aplicacion y percepcion, que a su vez estimulan la imaginacién y aumentan el alcance

del disefio.

Estudiando la evolucion de los caracteres caligraficos chinos es posible hacerse una
idea del modo en que se producen los cambios. La evolucion de las formas de los
simbolos desde los pictogramas originales hasta la escritura clésica se atribuye a un
cambio en los medios de escritura, y en particular a la invencidon del papel y la
sustitucion de la pluma de bambu por el pincel. De las formas viejas surgieron otras
nuevas: las zonas redondeadas se hicieron cuadradas, los angulos se engrosaron, las

lineas horizontales se hicieron mas finas y las verticales mas gruesas.

Un ejemplo mas proéximo de experimentacion lo proporciona la obra de Giogio
Morandi, un pintor italiano del siglo XX. La efectividad de sus disefios de Morandi se
basa con frecuencia en el juego de formas positivas y negativas, comparables a las

formas encerradas por las letras y definidas entre éstas.

Figura 99. Estudio de
formas positivas y negativas
en la naturaleza muerta, por
Giorgio Morandi.

Fuente: “El Arte de la

Tipografia. Introduccién a
. la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 57.




En su calidad de formas abstractas, las letras tipograficas ofrecen innumerables
posibilidades de experimentacion. De hecho, los artistas siempre han tenido la
tipografia en gran estima, y han utilizado sus simbolos practicamente en todos los
medios. En los primeros afios del siglo veinte, el misticismo de las letras combinadas
aleatoriamente apareci6 en las pinturas y collages de Pablo Picasso, Georges Braque
y Juan Gris. Més Tarde Ben Shahn cre6 maravillosas obras de arte con letras escritas
a mano sobre perioddicos. Recientemente, Jasper Johns utilizé el papel de periddico
como textura de base de sus pinturas a la encdustica; ademas, hizo de las letras y

numeros dibujados con plantilla elementos centrales de algunas de sus obras.

Figura 100. Serigrafia
sobre papel de periddico
de Ben Shan.

Fuente: “El Arte de la
Tipografia. Introduccion
a la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 19.
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En el siglo veinte han surgido numerosos movimientos artisticos revolucionarios
entregados a renovar el arte y su filosofia. Las ideas de los dadaistas y
constructivistas y de los miembros de De Stil y Bauhaus son particularmente
interesantes para el disefiador tipografico. Estos movimientos se opusieron a las
limitaciones tradicionalmente impuestas a los artistas y estimularon la exploracion de
enfoques no ortodoxos; para sus seguidores, la experimentacion constituia una fuerza

innovadora de primera magnitud.

La tipografia se vio muy influenciada por estas transformaciones progresivas en cada
tendencia artistica.

Tipografos y disefiadores utilizaron constantemente las letras sin pie. Los tipos
experimentales elaborados por Herbert Bayer, de la Bauhaus, y Wladislaw
Strzeminski, un constructivista polaco, reflejan el predominio del minimalismo
estético y el sometimieto de la forma a la funcion. Varios tipos actualmente
considerados clasicos, como Futura o Kabel, estan inspirados en las creaciones de la

Bauhaus y otros movimientos similares.

DICEIR-ANIFIIN
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w abajo: alfabetos disefiados
por Wladyslaw Strzaminski
en 1931 y por Herbert
Bayer en 1925.

Fuente: “El Arte de la

Tipografia. Introduccién a
la Tipo.icono.grafia”.
Martin Solomon. Pag. 59.



Aunque Dada, el constructivismo, De Stijl y la Bauhaus proceden de Rusia y otros
paises europeos, su influencia se extendi6 a todo el mundo. El clima politico cada vez
mas incierto de Europa, llevo a algunos de los artistas y disefiadores mas destacados a
emigrar a Estados Unidos. Las ideas sobre disefio compartidas actualmente por
numerosos arquitectos y disefiadores graficos e industriales tienen su origen en los
artistas de esos movimientos de vanguardia, que marcaron de forma indeleble todas

las fases de la creacion artistica y hasta los objetos cotidianos y la forma de vida.
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Figura 102. Cartel de Marcel
Janco para una exposicion
dadaista  acompafiada  de
lecturas de Tzara, 1917.
Fuente: “El Arte de Ia
Tipografia. Introduccion a la
Tipo.icono.grafia”. Martin
Solomon. Pag. 60.
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Las innovaciones obtenidas mediante la experimentacion se consideran
frecuentemente como rarezas, cosas que chocan por su caracter no convencional. Casi
todas las rarezas se rechazan, pero cuando una tiene interés y capacidad de sugerencia
suficientes, adquiere el impulso necesario para ser elaborada y perfeccionada. Si una
rareza soporta la prueba del tiempo, se aclama como algo innovador. Pese a los

cambios superficiales, las ideas de disefo tradicionales se mantienen inalterables.

Por tanto, para avanzar de forma inteligente basandose en la herencia del pasado, es
imprescindible comprender la fuerza que animaba a los distintos movimientos

artisticos.

La tipografia no se ve limitada a la superficie tradicional de dos dimensiones, y puede
recurrir a materiales como el pléstico, el metal, la madera y el vidrio para presentar la

informacién de forma innovadora.

La experimentacion constituye un reflejo muy personal de la habilidad particular para
pensar y crear. El primer paso es familiarizarse intimamente con el motivo e
investigar su relacion con el pasado, puesto que el pasado puede ser tanto causa de
inspiracion como fuente de informacion. Estudiar los movimientos y los artistas que
contribuyeron a establecer una ideas determinada proporciona la base necesaria para

dar una perspectiva inteligente a las propias ideas. !>

5.3 Aplicaciones Tipograficas

La tipografia en la actualidad sigue jugando un papel importante en el disefio grafico

a nivel mundial, imperando la creatividad del disefiador al momento de crearla para

diversos fines, entre ellos la creacion de carteles, afiches y logotipos.

152 S0lomon, Op.Cit., pags. 56-61.



5.3.1 Carteles y Afiches Tipograficos

Para conocer lo que es un cartel y un afiche tipografico, es necesario tener claro lo
que es tanto el afiche como el cartel, para hacer una diferenciacion clara y conocer la
importancia de los tipograficos.

El nacimiento y significado de la palabra afiche, se encuentra en el siglo XIII en
Francia. De hecho el término afiche que se usa en el idioma espafiol, es un galicismo
francés.

Etimologicamente affiche (afiche) quiere decir “lo que uno fija”, derivado de la

palabra affiquet: lo cual significaba, “corchete, argolla”.

Por otro lado se encuentra la palabra cartel derivada de italiano Cartello, a través del
catalan Cartell.

Existe una palabra asociada a cartel y es: “cartela” (del italiano cartella y que deriva
de carta). Se trata de un pedazo de carton, madera u otra materia destinado a escribir

O poner alguna coSsa.

Por tltimo en el siglo XX, el diccionario Larousse (1928) define el afiche como: Hoja
escrita o impresa que uno aplica contra el muro, o un papel para anunciar alguna cosa
al publico. “El afiche denota. Introduce y presenta oficialmente, en el sentido
mundano del término, el producto para la sociedad. Hay que utilizarlo como soporte
de notoriedad y banalizacion social.(...) Eco del inconsciente colectivo y espejo de los
estilos de vida actuales, el afiche permite representar en un producto el mejor

equilibrio entre psicologia y sociologia del consumo.”!>

153 plataforma.uchile.cl. “El objeto de disefio: testigo material de la cultura”,
http.//www.plataforma.uchile.cl/fg/semestre2/ 2002/diseno/modulo3/clasel/texto/afiche.htm, Marzo
2008.




Figura 103 y 104. A la izquierda, cartel de Rotschenko del
Constructivismo Ruso y a la derecha un afiche de la guerra Civil
Espafiola. Es de destacar en ambos casos, el uso de la tipografia
como un recurso que brinda fuerza y dinamismo a las obras.

Fuentes: http://www.carmenes.org/index.php?s=visual&paged=2 y

http://zeroideas.wordpress.com/2007/08/

El atractivo visual y la fuerza emotiva de un buen cartel o afiche, hacen de éstos una
forma eficaz para comunicar mensajes a las personas, a un grupo, a una institucion. Y
es por esta razon que el cartel ha pasado a ocupar, en los medios de comunicacion, un

importante lugar.

Ha sido empleado en la politica, en el comercio, en la industria, en la educacion y la
salud; por tal motivo es importante que se aprovechen todas sus posibilidades y se

alcancen los efectos previstos al planearlo, realizarlo y difundirlo.

En ambos casos, el tipo de letra es también un elemento importantisimo, pues a través
de ésta podemos transmitir significados emotivos y sentimientos.'>*
En la actualidad, el uso de la tipografia se impone muchas veces al uso de las

imagenes que pueda contener un afiche o cartel tradicional, siendo la tipografia la

13% Uclm.es. “Recomendaciones en la elaboracién de un cartel”,
http://www.uclm.es/profesorado/Ricardo/Cartel. htm, Marzo 2008.



http://www.uclm.es/profesorado/Ricardo/Cartel.htm
http://www.carmenes.org/index.php?s=visual&paged=2
http://zeroideas.wordpress.com/2007%20/

protagonista. A este tipo de creaciones se les conoce como Carteles y Afiches Digito-
tipograficos; cuyas caracteristicas estan en la informacion lingliistica y la
intervencion grafica; la cual, se da por el tratamiento realizado a la tipografia como
un elemento formal, es decir que la tipografia se convierte en el elemento principal
para crear y componer un disefio.

Se divide en dos partes: cuando hay un tratamiento con familias y fuentes
tipograficas que se llamas “estructurales”, porque han sido construidas bajo ciertas
normas preceptuales y con instrumentos. Por otro lado existirian las tipografias
“gestuales”; son las letras que obedecen al gesto de la mano, como las caligraficas u
otras mas experimentales.'>

En el siglo XXI encontramos carteles o afiches tipograficos con menor sentido socio-
politico, pero muchos, con igual sentido de experimentacion en cuanto a tipografia se

refiere. Algunos ejemplos se muestran a continuacion.

Figura 105. Cartel para la Mercé 2007.
Formado por otras tipografias, sefiales y
dingbats. realizado por el disefiador
Enric Jardi (presidente ADG-FAD) para
el Ayuntamiento de Barcelona y sus
fiestas patronales.

Fuente:
http://2creativo.net/2blog/index.php?m=
09&y=07&entry=entry070918-084700

155 Plataforma.uchile.cl, Op. cit.
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Figura 106. Cartel para el décimo aniversario del evento Gumball 3000 en 2008.
Fuente: http://www.ministryoftype.co.uk/

Figura 107. Afiche publicitario
para la aerolinea British Airways,
creado por el reconocido tipdgrafo
contemporaneo Alex Trochut.
Fuente:
http://i150.photobucket.com/album
s/s108/voyatzer/december07/alex_t

rochut4.gif
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Figuras 108 y 109. Afiches publicitarios para el
festival musical de Estrella Levante, Espana. Por
Alex Trochut.

Fuente:
http://www.underconsideration.com/speakup/archi
ves/atrochut levante 02 big.jpg
http://www.underconsideration.com/speakup/archi
ves/003869.html

Figura 110. Cartel Tipografico por
Marian Bantjes para el evento Typecon
2007.

Fuente:
http://www.bantjes.com/index.php?id=178



http://www.underconsideration.com/speakup/archives/atrochut_levante_02_big.jpg
http://www.underconsideration.com/speakup/archives/atrochut_levante_02_big.jpg

Figura 111. Cartel Tipografico por Marian Bantjes para el evento Design Matters Live 2007.
Fuente: http://www.bantjes.com/index.php?id=151
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Figura 112. Algunos de los cien mejores
carteles alemanes del 2006. En los que
también destaca la tipografia.

Fuente:
http://www.typeforyou.org/2007/10/17/be
st-100-posters-from-2006/
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5.3.2 Logos Tipograficos

Un logo es un grupo de letras, simbolos, abreviaturas, cifras etc., fundidas en un solo
bloque para facilitar una composicion tipografica. Es la firma de una compafiia que se
puede aplicar en toda clase de material impreso o visual. Un buen disefio de logo
refleja la identidad corporativa de una empresa y tiene una relevancia fundamental en
el éxito de ésta. El diseno grafico de un logo adecuado ayuda a su empresa a ser
reconocida y mejor recordada por sus clientes. El logo estard presente en toda la
papeleria comercial, ya sean cartas, membretes, sobres, facturas, tarjetas personales,

publicidades, etc.

El logotipo tipografico es un logo que se compone tan solo de una tipografia unica y
original que generalmente es el nombre de la empresa o marca. Ejemplos de este tipo
son: Siemens, Panasonic, Sony, Google, Coca Cola, Microsoft, etc. El isotipo
(imagen figurativa o abstracta) es un icono (dibujo, esquema, linea) que identifica la
identidad de una marca y prescinde del uso de tipografias, es decir del logotipo.
Ejemplos de este tipo son: Nike, McDonald, Ferrari, Apple, etc. Y el isologotipo es el
que integra el isotipo con el logotipo, es decir, la tipografia con el icono. Ejemplos de

este tipo son: Shell, Walt Disney, etc.

LOGOTIPO 150LOGOTIPO

4 GOOS[QN Mercedes-Benz

Figura 113. Comparacion de logotipos con isologotipos.
Fuente: http://www.disenologos.com/Logotipo-Isologotipo.aspx.



http://www.disenologos.com/Logotipo-Isologotipo.aspx

La mayoria de los comercios, grandes y pequefos, requieren una imagen comercial
que estara presente en todo el material impreso de la compania. El objetivo es
establecer una etiqueta distintiva y apropiada que separe a este comercio de sus
competidores. La aplicacién mas habitual de logo es en membretes, facturas, postales,
talonarios de recibos y tarjetas comerciales. Su empleo se puede extender a

uniformes, embalajes, etiquetado de productos y anuncios de prensa.

El disefiador grafico emplea las letras para comunicar por medio de palabras o las
utiliza como imagenes. Las tipografias son usadas a diario para libros, revistas,

Internet, etc.; asi también para la creacion de logotipos.

La tipografia busca que el mensaje se adapte hacia el publico al que va dirigido.

Principalmente, busca ser funcional, comunicar y transmitir.

Un tema de suma importancia a la hora de disefiar un logo o marca es la eleccion de
la tipografia. Cada empresa, producto o servicio debe estar identificada con la

tipografia del logo que es representada.

Las formas de la tipografia pueden estar mas o menos manipuladas para que se
adapten al logo; puede partirse de una tipografia preexistente, o bien crear una

especialmente para el logo.

Dentro del disefio de logos con tipografias hay algunos recursos muy usados como la
adaptacion del texto a curvas y a formas, ya que el texto puede seguir un contorno o

situarse dentro de un objeto.

Utilizar una tipografia cliché hard que el logo sea memorable. Muchos disenadores
deciden tomar tipografias cliché y jugar con sus formas a través de modificaciones o
adicion de imagenes, con el fin de darle una apariencia original pero, al mismo

tiempo, conocida. Algunas empresas no tienen un logotipo con imagenes, sino que



estd basado exclusivamente en los tipos, con un minimo de distorsion o retoque, tal es

el caso de Coca-Cola.

Figura 114. Sin duda, el logotipo
de Coca-Cola es de los mas
reconocidos  mundialmente, su
tipografia es sumamente reconocida
y logra identificar a la marca.
Fuente:

http://www.thecoca-
colacompany.com/
presscenter/img/imagebrands/downl
oads/lg_new_coke logo.jpg

Si, por el contrario, las letras son sélo el punto de partida para un logo mas complejo,
los programas de dibujo estdn perfectamente capacitados para realizar
transformaciones solo limitadas por la creatividad del disefiador. Normalmente, para
poder llevar a cabo cualquier modificacion de los caracteres hace falta previamente
convertirlos en contornos editables: convertir el texto en un objeto vectorial,
manipulable como objeto.

El logo definitivo suele producirse con los programas habituales de ilustracion:
Freehand, CorelDraw, Illustrator. Muchas de las técnicas de estos programas de

dibujo vectorial son perfectas para el disefio de logos.

Los caligrafos suelen crear preciosas ilustraciones que utilizan los caracteres como

elemento grafico; por ejemplo, como hojas de un arbol, o casas de una ciudad, o


http://www.thecoca-colacompany.com/
http://www.thecoca-colacompany.com/

personas. Para este tipo de trabajos, nuevamente, los programas de dibujo vienen

como el anillo al dedo.!*® Algunos ejemplos se presentan a continuacion.

Los “Clasicos’:

Figura 115. Logotipo de IBM (Bussiness
Internacional Machines).
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[
]
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Figura 116. Logotipo de Disney, el que
puede reconocerse ain sin su isotipo,

pues su tipografia es tan caracteristica

que es capaz de identificar
efectivamente a la empresa.

Fuente:
http://dstime.blogspot.com/2008/01/disn

ey-usa-la-ds-para-dar-informacin.html

ey

Panasonic

Figura 117. Logotipo de la marca de electrodomésticos Panasonic.
Fuente:
http://www.panasonic.de/images/presse/Pana-Logo_10x13_rgb.jpg

156 Disenologos.com. “Logotipo, Isoptipo, Isologotipo”, http://www.disenologos.com/Logotipo-
Isologotipo.aspx, Marzo 2008.
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Algunos ejemplos contemporaneos:

> Figura 118. Logotipo de la

Orquesta Sinfonica de Londres. Por The
Partners, Reino Unido.

Fuente: Logos 01: an essential primer for
today’s competitive market. Capsule. Pag. 135.

< Figura 119. Logotipo de (RED)
una marca para fines de caridad. Por
Wolf Olins, Estados Unidos.

Fuente: Logos 01: an essential primer
for today’s competitive market.
Capsule. Pag. 147.

> Figura 120. Logotipo de Free Library of
Philadelphia. Por Siegel & Gale, Estados Unidos.
Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s
competitive market. Capsule. Pag. 178.




< Figura 121. Logotipo de Chambers Hotel, cuya
tipografia transmite la idea del cliente al publico.
Por Pentagram.

Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s
competitive market. Capsule. Pag. 81.

chungp

> Figura 122. Logotipo de Change. Usa un ambigrama, el cual da un sorprendente efecto que
se descubre al darle vuelta al revés.
Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s competitive market. Capsule. Pag. 80.

< Figura 123. Logotipo para Takemon
Gams PTY LTD. Por Voice, Australia.

]
Fuente: Logos 01: an essential primer
a u for today’s competitive market. Capsule.
Pag. 182.

> Figura 124. Logotipo de Blockhaus/Graham
Downes Architecture. Por Hollis Brand
Comunications, Estados Unidos.

Fuente: Logos Ol: an essential primer for
today’s competitive market. Capsule. Pag. 179.




< Figura 125. Logotipo de Road Rash Nationals.
Por Oxide Design Company, Estados Unidos.
Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s
competitive market. Capsule. Pag. 178.

> Figura 126. Logotipo de TNN. Por Segura, Inc.,
Estados Unidos.

Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s
competitive market. Capsule. Pag. 172.

~Figura 127. Logotipo para Charles Esdaile. Por Alphabet Arm Design, Estados Unidos.
Fuente: Logos 01: an essential primer for today’s competitive market. Capsule. Pag. 172.

< Figura 128. Isologotipo para Scott & Scott
Directors. Por Dee Delara, Estados Unidos.

Fuente: Logos 01: an essential primer for

- today’s competitive market. Capsule. Pag. 173.

groovetelevision



5.3.3 Otras Aplicaciones

En los ultimos afios, muchos disefiadores se han dedicado especialmente al disefio
tipografico o al “lettering” que es el nombre que se le da a la creacion de disefios
varios con tipografias, de las tipografias mismas de manera creativa o experimental, o
el hecho de darle vida a una palabra cualquiera sélo con la decoracion de las letras
mismas.

Tal es el caso de disefiadores como el espafiol Alex Trochut, la canadiense Marian
Bantjes, el estadounidense Jim Parkinson y el inglés Neville Brody, quienes con sus
trabajos tipograficos de diversa indole se destacan de los mas tradicionales. A

continuacion se muestran algunos de sus trabajos.

Figura 129. Letterings por Alex Trochut.
Fuente: http://www.underconsideration.com/speakup/archives/atrochut loremipsum big.gif



http://www.underconsideration.com/speakup/archives/atrochut_loremipsum_big.gif
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> Figura 131. Disefio para el Catalogo del Cincuenta
Aniversario de la marca Diesel por Alex Trochut.
Fuente: http://weblog.evasee.com/?p=2415

THE
ROLLING

<  Figura 132.
Disefio Tipografico
para la cubierta del
disco Rolled Gold
del grupo musical
Rolling Stones por
Alex Trochut.
Fuente:
http://ervdesign.net/

blog/?p=267
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> Figura 134. Diseflo para campaila de San
Valentin 2008, para el almacén Fifth Saks
Avenue. Contiene varias palabras ocultas acordes
a la ocasion. Por Marian Bantjes.

Fuente: http://www.bantjes.com/index.php?id=221

< Figura 133. Diseflo de portada de la
revista The Guardian. Por Marian Bantjes.
Fuente:
http://www.bantjes.com/index.php?id=208

Figura 135. Disefio para elementos de la campafia Want It!, para el almacén Fifth Saks Avenue.
Por Marian Bantjes.

Fuentes: http://www.bantjes.com/index.php?id=182 y http://www.bantjes.com/index.php?id=197



http://www.bantjes.com/index.php?id=182

Popular,

Mechanics

THE WALL STREET JOURNAL
THE WALL STREET JOURNAL

Eaquine

Figura 136. Diversos encabezados de publicaciones impresas. De arriba a abajo: de la revista
Newsweek, revista Popular Mechanics, revista Rolling Stone, el periddico The Wall Street
Journal y la revista Esquire. Creados por el tipégrafo Jim Parkinson y su agencia.

Fuente:
http://www.typedesign.com/logos/news.html, http://www.typedesign.com/logos/popmech.html,

http://www.typedesign.com/logos/rsa.html http://www.typedesign.com/logos/wsj.html y
http://www.typedesign.com/logos/esqu.html .
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Figura 137. A parte de sus
disefios, uno de los grandes
aportes de Neville Brody es
su revista Fuse. La

particularidad que tiene
Fuse, es que es una
"revista" en la que cada
disefiador hace una fuente
para cada numero, sobre un
tema especifico. Se entrega
en una caja de carton y se
adjunta la misma "revista"
en formato digital, con las
respectivas fuentes.
Fuentes:
http://www.taringa.net/posts
/info/876371/Dise%C3%B1
adores:-Hoy:-Neville-
Brody.html
http://farm2.static.flickr.co
m/1202/1479852702_466db

3032f.jpg
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5.4 Herramientas para la Elaboracion de Tipografias Digitales

5.4.1 La Concepcion de un tipo en el Siglo XXI

No existe un proceso unico o correcto para crear una tipografia en el presente siglo.
Las metodologias de los diferentes disefiadores son tan personales y tan variadas
como los disenadores mismos.

En ciertos aspectos, la parte més dificil del proceso de disefio radica en encontrar la

inspiracion de la que surja una fuente.

El ingente numero de tipografias existente (que en 1996 se estim6 en unas 50,000 6
60,000) puede resultar intimidatorio, sobre todo para el disefiador principiante. Aun
hoy, la proliferacion de tipos no parece disminuir; al contrario, la complejidad del

mundo moderno impulsa al crecimiento continuo.

Muchas de las nuevas fuentes que se producen en la actualidad son el resultado de
encargos que ciertos clientes solicitan para publicos especificos. Asi, por ejemplo, se
han personalizado fuentes para que resulten agradables a los lectores de todos los
grupos demograficos posibles: los conservadores, los progresistas, los nifios, los
adolescentes, las personas mayores, los aficionados al deporte, los seguidores de la
moda, los defensores del medio ambiente y los entusiastas de las nuevas tecnologias,
por nombrar sélo unos cuantos. Ademads, desde una perspectiva mas funcional,
también se han disefiado fuentes para superar un sinfin de condiciones visuales
problematicas: existen tipografias para la sefalizacion de aeropuertos, para las
pantallas de baja resolucién de ordenadores, para las paginas web generadas con

Flash, para los libros de texto, o para los impresos oficiales.

Por supuesto, no solo el marketing, la tecnologia o las preocupaciones funcionales

impulsan los nuevos disefios tipograficos.



El afan de crear puede ser una iniciativa esencialmente personal, o constituir una
extension de una investigacion histdrica, intelectual o cultural. Kent Lew, el
diesefiador de la tipografia Whitman, sefiala: “Para mi, las ideas suelen proceder de
contextos imaginados del tipo ‘Que pasaria si...” ;Qué pasaria si la Joanna hubiera
sido disefiada por W.A. Dwiggins y no por Eric Gill? ;Qué pasaria si Mozart hubiera

sido un grabador de punzones y no un compositor?”’.

A veces, la inspiracion que se esconde tras una fuente nueva es puramente visual. La
satisfaccion que aporta al tipografo el ver y el usar fuentes nuevas y bien realizadas,
es equivalente al placer que producen unos instrumentos nuevos al director de
orquesta o al compositor. El uso de la tipografia es la manifestacion formal de la
personalidad de un autor. El tipo anade matices sutiles, pero importantes, a la
comunicacion textual. La tipografia adecuada, en combinaciéon con la maquetacion y
el tratamiento tipografico, da lugar a documentos perfectamente disefiados, tanto en

sus aspectos estéticos como en los conceptuales, a fin de alcanzar un objetivo comun.

En cualquier caso, con independencia de la motivacion del disefio, cuando ha
germinado la idea inicial, el siguiente paso logico consiste en definir algunas de las
letras clave que establecen las proporciones y la personalidad de una fuente. Estas
letras varian de unas fuentes a otras, pero, por lo general laa,lae, lag, lanylao

minusculas constituyen buenos puntos de partida.

aegno

Figura 138. Aqui se muestran algunas letras que constituyen buenos puntos de partida al
momento de empezar a crear una tipografia.
Construccion de imagen por: Karen Estrada.




Una vez esbozadas las letras escogidas, pueden hacerse pruebas con una palabra o

varias.

Los primeros bocetos de letras pueden crearse de forma manual o digital. Entre los
programas digitales existen tanto aplicaciones para dibujos vectoriales Adobe
[lustrator o Macromedia Freehand) como software especializado en el disefio de
tipografia (FontLab, Fontographer o DTL FontMaster, por ejemplo). Por lo general,
para los disefiadores menos experimentados es mejor dibujar a mano las
caracteristicas del tipo. Las curvas organicas (como la s, la a y la g, por ejemplo) son
dificiles de lograr con puntos y segmentos de linea; la mano y el ojo, normalmente,
son mas habiles y mas precisos en un entorno fisico con una escala fija. A ello se
anade el hecho de que los bocetos realizados libremente impulsan la creatividad
durante las primeras fases del disefio.

Lamentablemente, las limitaciones de la tecnologia digital todavia impiden

determinadas opciones visuales.

Cuando se ha determinado la idea grafica basica para una fuente, debe darse forma al
juego de caracteres completo: letras, numeros, puntuacidon, simbolos y signos
diacriticos. Los dibujos correspondientes deben escanearse y trazarse para crear los
perfiles digitales de los caracteres. En este proceso, ciertas aplicaciones digitales
como Adobe Streamline, Pyrus ScantFont o DTL TraceMaster pueden resultar de
ayuda. No obstante, todavia no es posible obtener una digitalizacion
automaticamente. En la mayoria de los programas, el proceso de autotrazado incluye
mas puntos de los que se necesitan o se desean. Asimismo, es posible que el tipo de
puntos, al igual que su ubicacién y direccion, no esté optimizado para el mejor

aspecto o el mejor funcionamiento al final del proceso.

Una vez se han ajustado todos los perfiles digitales, hay que importarlos a un
programa especializado en disefio de fuentes (como FontLab, Fontographer, RoboFog

o DTL FontMaster) para completar las fases finales de la produccion: el espaciado, el



kerning y el hinting. En la actualidad, FontLab es el estindar comercial. Sin embargo,
Fontographer puede recuperar pronto la popularidad perdida, gracias a su reciente
actualizacion de 2005 tras nueve afios sin ninguna mejora, después de su compra a
Macromedia por parte de Pyrus Ltd. (el nombre actual ha pasado a ser FontLab Ltd.).
DTL FontMaster no es tan conocido, porque se desarrolld para satisfacer las
necesidades de produccion internas de DTL (la Dutch Type Library o Biblioteca de
Tipos Holandesa) y URW++, més que para darle un uso comercial amplio. Muchos
disefiadores consideran que FontMaster tiene mas limitaciones que FontLab y
algunos opinan, ademdas que su interfaz es mas dificil de manejar. A pesar de ello,
FontMaster es un programa reconocido por su capacidad de generar fuentes bien

hechas y fiables.

En cualquiera de estos programas, el espaciado inicial de una fuente se define
mediante la determinacion de los entornos izquierdo y derecho de cada caracter (el
entorno es la distancia entre la letra y los lados de un molde de fundicién imaginario).
Seria facil definir los entornos si todos los caracteres tuviesen la misma anchura
(como en una fuente monoespaciada de maquina de escribir) o el mismo perfil basico
(por ejemplo, diagonal, redondo o cuadrado). No obstante, la mayoria de las fuentes
contiene letras, nimeros, simbolos y puntuacién que varian notablemente en su
anchura y forma. Por lo tanto, es necesario crear unos entornos especiales para cada

caracter, que sean adecuados para su forma, su anchura y su densidad concretas.

Pero el espaciado no puede lograrse solamente definiendo los entornos de las letras.
Los caracteres con lados abiertos o diagonales (la A, laJ,laL,1laP,laT,laV,la W,
laY,el4,el7,laf, laj,lar,lat, lav, lawylay)son problematicos, porque sus
estructuras deben extenderse hacia el espacio de las letras adyacentes a fin de evitar
feos espacios blancos. El proceso para encontrar y ajustar estas extrafias parejas de

letras se denomina kerning.



Tanto el espaciado como el kerning son definidos de modo automatico por las
aplicaciones informéaticas mencionadas anteriormente. Los valores estdndar que se
generen, sin embargo, deberian utilizarse como guia inicial y no como resultado final.
El espaciado es un proceso arduo que exige mucha pruebas y muchos ajustes. El
aspecto general de una composicion deberia ser Optimamente homogéneo, de tal
forma que los bloques de texto queden como manchas de gris uniformes. Ademas, el
conjunto del tipo, la letra y los entornos, no deberia ser demasiado apretado ni
demasiado suelto. Las composiciones apretadas dificultan la legibilidad, porque crean
combinaciones de letras confusas (por ejemplo, la pareja de letras “rn” puede parecer
una “m”). Las composiciones muy sueltas tampoco son deseables, porque los blancos

hacen que al lector le sea dificil agrupar las letras para formar palabras y frases.

El hinting es el ultimo paso en la produccion de una fuente profesional. En las
pantallas digitales de baja resolucion, los perfiles vectoriales de los tipos en cuerpos
pequeiios se reducen tanto que quedan convertidos en un pequefio numero de pixeles.
El redondeo matemadtico que genera la reticula de un tosco mapa de bits hace que en
pantalla el tipo tenga un aspecto poco atractivo e incluso ilegible. El hinting resuelve
este problema ecualizando los elementos especificos del disefio. Por ejemplo, el
hinting puede forzar los trazos verticales y horizontales a renderizarse en un nimero
determinado de pixeles; también puede asegurar una clara alineacion vertical dentro
de determinadas zonas (por ejemplo, en la linea de base, la altura de la mayuscula y la
altura x). En algunas ocasiones, el hinting también puede mejorar el aspecto de los
trazos y elementos diagonales que, de otro modo, parecerian tener “aristas” y

“escalones”.

Como el hinting es un procedimiento muy técnico que varia segun el formato de
fuente que se esté generando (Postscript, True Type u Open Type), la mayoria de los

disefiadores confian mucho en el hinting automatico que ofrecen los programas para



el disefio de fuentes. Si no se hace asi, se ajustan manualmente tan s6lo los caracteres

mas dificiles.'®’

5.4.1.1 Formatos para Tipografias Digitales.

Al comienzo de la autoedicion se crearon diversos formatos para la compatibilidad de
las fuentes tipograficas con los sistemas operativos; sin embargo, con el paso del
tiempo, se han ido desfasando o mejorando con el fin de lograr una universalidad y
mejor rendimiento en los ordenadores actuales. Los formatos mas utilizados en la

actualidad se describen a continuacion.

5.4.1.1.1 PostScript Tipo 1:

Figura 139. Icono del formato tipografico
PostScript.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada

Originalmente desarrollado por Adobe. Por
razones historicas cada fuente Tipo 1 estd

compuesta de dos archivos separados:

* El primero de ellos es una fuente “de pantalla” o bitmap que se almacena en un tipo
de archivo conocido como “maleta de tipos” (icono etiquetado como FFIL). La
maleta contiene, ademas de los bitmaps, informacion global de la familia.

* El segundo es una fuente de contorno que contiene los caracteres trazados mediante
curvas de Bézier (de 3er. grado) y descritos en lenguaje PostScript. Este tipo de
archivo tiene etiqueta LWFN. Normalmente, por cada maleta FFIL hay varios LWFN

asociados a ella. En otras palabras, para que la maquina pueda reconocer una fuente

157 Cheng, Op,Cit., pags. 8-9.



Tipo 1, tanto la maleta como los LWFN de cada familia deben ubicarse en una misma
carpeta. Si tienes archivos de fuentes con icono de una ‘A’ ( a ), lo més seguro es
que se trate de una fuente Tipo 1 de contorno, s6lo que un icono no proporcionado

por el sistema, sino personalizado.

5.4.1.1.2 TrueType:

Figura 140. Icono del formato tipografico
TrueType.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada

Originalmente desarrollado por Apple, y
luego licenciado a Microsoft. Este formato
también es vectorial, pero se diferencia del

Tipo 1 en que toda la informacién de la

fuente se almacena en un solo archivo y las
curvas son de 20. grado, entre otras cosas. Hablando de la estructura de los archivos,
Apple desarrolld TrueType pensandolo como una arquitectura abierta (en contraste
con Tipo 1), lo que permite que haya distintas variantes del formato. Mac OS X
puede reconocer al menos 3 variantes de TrueType (T ):
» TrueType Mac. Estas fuentes tienen la estructura clasica de las TrueType de Mac
(sistemas 9 y anteriores) y suelen ir almacenadas en maletas FFIL sin necesidad de
archivos asociados adicionales.
* TrueType Windows. Asi como se oye: literalmente se pueden tomar las fuentes
TrueType de Windows e instalarlas en Mac. Se diferencian de las anteriores en que
no van agrupadas en maletas, sino que residen en archivos con etiqueta TTF y con
sufijo .ttf
* TrueType Datafork o Dfont. La tinica diferencia entre éstas y las TrueType clasicas

es que la informacion interna de las dfont se guarda u organiza de otra manera, pero



funcionan igual. Los archivos de las dfont llevan precisamente la etiqueta DFONT y

tienen sufijo .dfont.

Cabe aclarar que los programas normalmente no hacen distincion entre las tres
variantes al usarlas. La idea de desglosar las diferencias es para ayudar a entender las

distintas etiquetas que usa el sistema para las fuentes.

5.4.1.1.3. OpenType:

Figura 141. Icono del formato tipografico
OpenType.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada.

Nacido de un proyecto conjunto entre
Microsoft y Adobe, el formato OpenType
(OT) es en realidad una ampliacion del

TrueType. La diferencia principal entre

ambos es que OpenType puede contener
instrucciones para llevar a cabo sustituciones dindmicas de glifos, cambios de
métrica, etc. (las llamadas “features” o propiedades compositivas avanzadas). A los
ojos de un usuario, una caracteristica valiosa del formato OpenType es que es
multiplataforma: la misma fuente que se instala en Mac se puede usar en PC. Otra
caracteristica fundamental de las OpenType es que pueden contener dos tipos de
curvas para describir sus glifos: las que usa originalmente TrueType (curvas de 2o.
grado), o bien las empleadas en el Tipo 1 (de 3er. grado). De esta forma, se tienen dos
variantes de OpenType:
* OpenType PS: que es cuando la fuente OT contiene curvas Tipo 1. Lleva extension

.otf y etiqueta OTF en Finder.



* OpenType TT: que es cuando las curvas son TrueType. El archivo lleva extension
ttf y etiqueta TTF en Finder. A diferencia de Mac, Windows suele presentar las
fuentes OT en la interface con el famoso icono de la “O” ( ) ), independientemente

del tipo de curvas que tenga.'>®

El conocimiento de como se concibe la tipografia creativa y todos los elementos del
disefio tipografico son indispensables para ampliar el horizonte creativo. Esto es
evidente al citar a los artistas tipograficos actuales.

En el presente existen muchas herramientas, procesos y técnicas que facilitan la
produccion de fuentes novedosas, vanguardistas y de calidad. Por ello es necesario
conocer los diferentes formatos existentes pues esto concede la aplicacion oportuna
de las propiedades y ventajas que cada uno de estos posee y sacar el mejor provecho

al momento del disefio tipografico.

158 Adan Avelar. (20 Abril 2007). “Tipografias o fuentes en Mac OS X”,
http://blogvecindad.com/tipografias-o-fuentes-en-mac-os-x/2007/04/20, Marzo 2008.
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VI. CREACION DE TIPOGRAFIAS MEDIANTE EL USO DE TECNOLOGIA
DIGITAL.

Se ha considerado de gran necesidad, la creacién de un proceso que muestre de
manera practica la elaboraciéon de una fuente tipografica por medio de las

herramientas digitales utilizadas por el disefiador contemporaneo.

Las tipografias que se desarrollaran en el presente capitulo, no pueden ser utilizadas
para texto, sino que estan enfocadas para disefiadores que puedan emplearlas para
crear disefios con ellas y para rotulaciones, encabezados, letras capitulares y usos
similares a ello. Es importante aclarar, que este proceso estd orientado a disefiadores
que poseen conocimientos bésicos de los programas de disefio, especificamente de
Ilustrator. Por lo que no se profundiza mucho en el uso de algunas herramientas y
procedimientos generales. Lo que se refuerza mediante los datos recabados mediante
una evaluacion previa mostrada en el apartado de Anexos, en el que se entrevistd a
una muestra conformada por estudiantes de la Opcion de Disefio Grafico de la
Escuela de Artes, asi como profesionales de esta rama que cumplen con las
caracteristicas antes descritas. Por lo que este apartado se vuelve de facil
comprension, ya que tanto estudiantes como profesionales del disefio grafico estan
familiarizados con la terminologia y herramientas utilizadas en este apartado. Dichos
conocimientos facilitan la introduccion al uso del programa sugerido para la

generacion de fuentes, en este caso FontLab Studio.

Existen dos formas diferentes en que un disefiador puede crear y presentar una fuente
tipografica. Existen fuentes que debido a que estan destinadas para su uso exclusivo
en el diseno grafico, algunas se presentan como documentos individuales, separando
letra con letra en un programa determinado como: Illustrator, Freehand, u otros. Se
encuentran dispuestos de esta manera para facilitarle al disefiador la manipulacion de
¢éstas en cuanto a color, modificacion de formas, tamafios y sobreposicion de letras

que van a ser utilizadas como herramienta para elaborar disefios de diversa indole.



La otra forma en que se pueden presentar es mediante formatos tipograficos como el
PostScript, TrueType y OpenType que destinan la fuente para su uso con el teclado.

Se experimentara en las dos maneras en que un disefiador puede presentar y crear una
fuente. Este apartado desarrollara ambos procesos para poder explotar y ampliar las

posibilidades existentes.

6.1 CONCEPTUALIZACION DE LA IDEA.

Para desarrollar una idea innovadora en cuanto a tipografia, es necesario partir desde
cero. Esto implica comenzar por conocer todos los conceptos y elementos basicos que
conforman una letra, una fuente, una familia y las diferentes clases existentes.

Al conocer todos estos aspectos, el disenador grafico serd capaz de crear de manera
profesional y podra decidir dentro de que clase de tipografia se ubicara la misma asi

como el uso que le dara.

6.1.1 Fuentes de inspiracion.

Es importante la investigacion bibliografica, como ya se menciond anteriormente, sin
embargo se debe ir mas alld de los libros para obtener una fuente verdadera de
inspiracion para dar lugar a que surjan ideas novedosas. En ciertos aspectos, la parte
mas dificil del proceso de disefio radica en encontrar la inspiracion de la que surja una
fuente.

Muchas de las nuevas fuentes que se producen en la actualidad son el resultado de
encargos que ciertos clientes solicitan para publicos especificos. Asi, por ejemplo, se
han personalizado fuentes para que resulten agradables a los lectores de todos los
grupos demograficos posibles: los conservadores, los progresistas, los nifios, los
adolescentes, las personas mayores, los aficionados al deporte, los seguidores de la
moda, los defensores del medio ambiente y los entusiastas de las nuevas tecnologias,
por nombrar s6lo unos cuantos. Ademas, desde una perspectiva mas funcional,

también se han disefiado fuentes para superar un sinfin de condiciones visuales



problematicas: existen tipografias para la sefializacion de aeropuertos, para las
pantallas de baja resolucion de ordenadores, para las paginas web generadas con
Flash, para los libros de texto, para los impresos oficiales.

Por supuesto, no solo el marketing, la tecnologia o las preocupaciones funcionales
impulsan los nuevos disefios tipograficos. El afan de crear puede ser una iniciativa
esencialmente personal, o constituir una extension de una investigacion historica,
intelectual o cultural.

A veces, la inspiracion que se esconde tras una fuente nueva es puramente visual.
Una de las fuentes de inspiraciéon mas apropiadas para el disefiador es el mundo que
lo rodea. Puede buscarse desde un paseo por el parque hasta la visita a alguna tienda,
donde se encuentren diversos elementos que pueden dar lugar a una idea. Si se quiere
buscar una inspiracion mas profunda, se puede encontrar en lugares donde se
concentra la cultura de un pueblo, tales como las celebraciones locales y festivales.
Los destinos donde las personas se reconectan con ellos mismos son también fuentes
de inspiracion. La satisfaccion que aporta al tipografo el ver y el usar fuentes nuevas
y bien realizadas, es equivalente al placer que producen unos instrumentos nuevos al
director de orquesta o al compositor. El uso de la tipografia es la manifestacion
formal de la personalidad de un autor. El tipo afiade matices sutiles, pero importantes,
a la comunicacion textual. La tipografia adecuada, en combinacion con la
maquetacion y el tratamiento tipografico, da lugar a documentos perfectamente
disefiados, tanto en sus aspectos estéticos como en los conceptuales, a fin de alcanzar

un objetivo comun.

>ME > ll=

Figura 142. Proceso de conceptualizacion de una fuente inspirada en los campos de cosecha. Como una
idea abstracta, que incluso puede ser utilizada como logo.
Fuente: Logos 01: an essential primer for todays competitive market. Capsule. Pag. 69.



En el caso de esta fuente ya existente,
seguramente se tomod de inspiracion la musica, ya
que es una fusion entre las formas de los
instrumentos de cuerda y de los simbolos de

solfeo.

Luego, se toma como base una tipografia que
posee las caracteristicas que se desean establecer.
En este caso es una letra negrita o bold y con

serifa para rotulacion.

Finalmente, la letra que resulta es el conjunto de
los elementos anteriormente  investigados,
obteniendo un tipo sumamente estilizado y
atractivo que describe  movimiento, los
instrumentos de cuerda y la simbologia musical

proyectados en una sola letra.

Figura 143. Proceso de conceptualizacion de una fuente
inspirada en elementos musicales.
Constsruccion de imagen por: Sonia Martinez.



En éste ejemplo, las cartas de pocker sirvieron de
inspiracion para esta tipografia, tomando de

referencia las cartas de diamantes.

El tipo de letra en que se basd esta tipografia es

una letra extra negrita y con serifa.

De la fusion de ambos elementos y caracteristicas
se concibid una letra muy original y a la que

ademas se le agrego6 el efecto de tridimension.

Figura 144. Proceso de conceptualizacion
inspirado en las cartas de pocker.
Construccion de imagen por: Sonia Martinez.



Para el desarrollo del proceso de la creacion de fuentes, se elaboraran paso a paso dos
disefios diferentes de tipografias, desde la concepcion de la idea, hasta la generacion
de la fuente en formato digital. Estas fuentes estdn inspiradas en motivos
salvadorenos y ayudaran a entender claramente el proceso.

Primeramente se realizé un estudio de las formas de los elementos que sirvieron de
inspiracion, estudiando detenidamente texturas, detalles a utilizar para la construccion

de la fuente.

Las fuentes inéditas a crearse en €sta investigacion, estan inspiradas en dos elementos
distintos: una en la textura del yute y la otra en la forma de la flor de izote. Ambos

elementos son parte de la identidad de El Salvador.

6.1.1.1 Tipografia inspirada en la textura del yute.

Nombre: Yute San Serif.

Para la conceptualizacion se hace una investigacion profunda acerca del material que

servira como base para la concepcion de la tipografia.

Figura 145. Elementos que conforman el elemento a retomar (el yute)
para la investigacion y posterior creacion de la fuente “Yute Sans
Serif” .

Construccion de imagen por: Sonia Martinez

Fuente: www.stockexchange.com

El yute es una fibra que tiene identidad cultural en El Salvador, ya que esta
estrechamente relacionado con el café que se cultiva en estas tierras. Debido a sus
propiedades de almacenamiento para este grano, la convierte en materia prima ideal

para los sacos, previniendo tanto la sequedad como la fermentacion del producto



envasado. Los hilos de yute son hechos de fibra 100% natural. Es 100%

biodegradable, natural, versatil, y de alta resistencia.

Debido a su propiedad de transpiracion es sumamente rentable para productos que no
pueden colectarse o almacenarse con fibras sintéticas que encierren calor. Por ello, es

reconocido mundialmente como “La Fibra de Oro”.

La planta es lefiosa, esbelta, de hoja sencilla y puede llegar a medir hasta 4.5 metros
de altura. Su tallo tiene un grosor aproximado de 20 mm. se obtiene principalmente
de 2 variedades de plantas: Corchours Capsularis y Chorchours Olitours de la familia
de las tilidceas. La fibra Gtil se encuentra entre corteza y el tallo interno y su

extraccion se obtiene por el proceso de maceracion.

Su época de siembra varia segun la naturaleza y el clima. Tras 4 6 5 meses las plantas

florecen y comienza inmediatamente la cosecha.

La alta temperatura de las regiones en que se cultiva, favorece la fermentacion y de
esta forma se obtiene la maceracién en un plazo de 8 a 10 dias. Ello permite, la facil
retirada de la corteza de la planta y la separacion de la fibra de la parte lefiosa del

tallo. Posteriormente, se enjuaga y se embala.

En El Salvador, por ser una zona tropical, se puede encontrar esta planta, de la que su
utilidad se muestra como una costumbre cultural. Encontrar los sacos de café en el
pais siempre se encontrardn almacenados en textura de yute. El café en El Salvador
no es posible imaginarlo sin un saco de yute. Por ello existe una identidad cultural
muy cercana con el material, elaborando incluso mercancias tradicionales y productos

diversificados con él.

El yute, no solo forma parte de la materia prima para las artesanias en El Salvador,

sino también ahora es parte de una identidad cultural.
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Figura 146. Investigacion de
texturas para fuente inspirada
en el yute.

Fotografias por: Sonia
Martinez
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En El Salvador se produce una gran variedad de articulos
relacionados con el yute.

Es un material que identifica nuestra cultura. Ya que su
textura es muy particular, ésta ha sido una fuente de

inspiracion para crear una fuente original y unica.

Esta textura puede tener muchas variaciones tanto en
consistencia, cono en sus terminaciones (como roturas,
costuras deshiladas, y enlaces muy caracteristicos.

Es interesante la riqueza visual de este elemento. Para ello
se han estudiado las diferentes texturas que el yute puede
ofrecer y sus posibilidades para elaborar una fuente es

muy amplia.

Se debe definir anticipadamente que tipo de fuente se
desea crear. Para el caso, se ha escogido como
caracteristica tipografica una fuente bold o negrita, ancha
y de tipo sans serif. Su utilidad: tipografia exclusivamente
para uso en disefo, que puede también ser utilizado para

titulares o rotulacion.

De la fusion de estas caracteristicas tipograficas con toda
la riqueza visual que brindan las texturas estudiadas se
puede lograr un resultado sorprendente, que puede ser
creativo, original y que difiera de muchas tipografias ya
existentes. En el caso, se obtuvo una tipografia que tiene
un trasfondo cultural.

Figura 147. Proceso de conceptualizacion inspirado en el yute.

Construccion de imagen por: Sonia Martinez
Fuente: www.stockexchange.com



6.1.1.2 Tipografia inspirada en las formas del 1zote.

Nombre: 1zoka

La otra tipografia llamada Izoka, esta inspirada en las formas organicas de la Flor de
Izote, haciendo énfasis en las siluetas de sus flores y hojas, tal como se muestra en la

imagen de la siguiente pagina.

Se consider6 buen tema de inspiracion, pues forma parte esencial de la identidad

salvadorefa por varios aspectos:

Uno de los principales es que es la Flor Nacional de El Salvador declarada como tal
con decreto legislativo nimero 560 emitido el 21 de Diciembre de 1995. Aunque los
salvadorefios la reconocen como parte de su identidad nacional desde mucho tiempo
atras. Ademas, cabe destacar que la Flor de Izote, cuyo nombre viene del nahua
“iczotl”, es originaria de la region de Mesoamérica, a la cual pertenecen
Centroamérica.

Esta flor pertenece a la familia de los Lilidceos y a la orden de las Liliflorales del
género Yucca, especie de palmas con las ramas dispuestas en forma de abanico con

unas flores blancas muy aromaticas.

La flor de izote esté arraigada a la cultura y utilizada por los salvadorefios en comun,
ya que es comestible, pudiéndose preparar en variedad de platillos; también es una
planta ornamental; asi mismo es utilizada por la Industria, pues sirve para hacer

textiles.

Por todo lo anteriormente destacado, se considera de enorme importancia destacar
temas como este al momento de crear un disefio tipografico, pues son elementos que
forman parte de nuestra identidad nacional y que a la vez, posibilitan su adaptacion al

disefio contemporaneo y en este caso al diseno tipografico.



Figura 148. Estudio de las formas para conceptualizacion de tipografia inspirada
en la flor de izote.
Fotografias por: Karen Estrada.



Para conceptualizar las letras de la fuente Izoka, en
primer lugar se hizo una recoleccion de imagenes y
tomas de fotografias a fin de tener una mejor

visualizacion del objeto a estilizar.

Luego, se retoman las formas que se consideran mas
significativas, de modo que se comienza a realizar un
estudio de dichos elementos, en este caso los detalles

de las hojas y las flores.

A continuacidon, se sugiere buscar uno o varias
tipografias semejantes a las formas esenciales de la
fuente que deseamos crear, esto facilita asimilar un
punto de partida para el logro de medidas

convenientes para la fuente.

Por ultimo se comienza el bocetaje, con el que se
ensayan los trazos, movimiento y grado de
simplificacion de las formas previamente estudiadas y

estilizadas para la conceptualizacion de la tipografia.

Figura 149. Proceso de conceptualizacion para
tipografia inspirada en las formas de la flor de izote.
Construccion de imagen por: Karen Estrada.
Fotografias por: Karen Estrada



6.2 BOCETAJE:

Como se menciona en el capitulo anterior, cuando ha germinado la idea inicial, el
siguiente paso 16gico consiste en definir algunas de las letras clave que establecen las
proporciones y la personalidad de una fuente. Estas letras varian de unas fuentes a
otras, pero, por lo general la a, la e, la g, la n y la o minusculas constituyen buenos
puntos de partida.

Una vez esbozadas las letras escogidas, pueden hacerse pruebas con una palabra o
varias. Una palabra que se utiliza habitualmente es “hamburgefontsiv”’, que contiene
muchas de las letras minusculas empleadas con mayor frecuencia. En su lugar,

también una frase o un fragmento de texto ayudan a realizar una prueba eficaz.

hamburgefontsivi123

Figura 150. Una de las frases utilizadas para revision de disefio de fuentes.

Los primeros bocetos de letras pueden crearse de forma manual o digital. Entre los
programas digitales existen tanto aplicaciones para dibujos vectoriales (Adobe
[lustrator o Macromedia Freehand) como software especializado en el disefio de
tipografia (FontLab, Fontographer o DTL FontMaster, por ejemplo). Por lo general,
para los disefiadores menos experimentados es mejor dibujar a mano las
caracteristicas del tipo. Las curvas organicas (como la s, la a y la g, por ejemplo) son
dificiles de lograr con puntos y segmentos de linea; la mano y el 0jo, normalmente,
son mas habiles y mas precisos en un entorno fisico con una escala fija. A ello se
afiade el hecho de que los bocetos realizados libremente impulsan la creatividad

durante las primeras fases del disefo.

Lamentablemente, las limitaciones de la tecnologia digital todavia impiden

determinadas opciones visuales.



Figura 151. El proceso
de disefio puede iniciar
con bocetos a mano.

Fotografias por: Sonia
Martinez y Karen Estrada

Cuando se ha determinado la idea grafica bésica para una fuente, debe darse forma al
juego de caracteres completo: letras, nimeros, puntuacion, simbolos y signos

diacriticos.



Es importante tomar en cuenta que algunas letras pueden derivarse de otras. Como
por ejemplo la “b, p, d, q” son letras similares que pueden reutilizarse invirtiendo la
posicion del cuerpo de la letra ,aunque queda a criterio del disefiador el hacer algunas

modificaciones.

Figura 152. Ejemplo de tipos que pueden derivarse
de una misma forma.
Ilustraciones por: Karen Estrada y Sonia Martinez.



Se puede sumar a este fendmeno las letras “n, u” como se muestra en la siguiente

grafica:

Figura 153. Otros ejemplos de letras que surgen a partir de invertir su
forma. Bocetos de las fuentes Izoka y Yute Sans Serif.
[lustraciones por: Karen Estrada y Sonia Martinez.



Y ademas, se puede utilizar también el método de adicion para la construccion de

letras, como es el caso de la “fd, m h” y de sustraccion, como en el caso de la “r”,

nr

Figura 154. Proceso de adicion y sustraccion

Imagen por: Sonia Martinez
o
qle _ o6

todas derivadas de la letra “n”.
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Figura 155. Tipos que resultan del procedimiento de adicion o extraccion de las formas.
Ilustaciones por: Karen Estrada y Sonia Martinez
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Figura 156. Bocetos de minticulas de la fuente Yute Sans Serif.
Iustracion por: Sonia Martinez



Figura 157. Boceto de mayusculas de
la fuente Yute Sans Serif.
Ilustracion por: Sonia Martinez.



Figura 158. Boceto de niimeros y simbologia de la fuente “Yute Sans Serif”.
Tlustracion por: Sonia Martinez.
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Figura 159. Bocetos manuales de las minusculas de Izoka.

Tlustracion por: Karen Estrada.






Figura 161. Bocetos de los nimeros y simbolos de Izoka.
Ilustracioén por: Karen Estrada.



6.3 PREPARANDO EL AREA DE TRABAJO.

Con FontLab Studio se puede intercambiar archivos de dibujos de contorno con otros
programas de edicion de vectores, ya sea usando el sujetapapeles o Clipboard o algin
archivo. El formato mas comun para datos en vectores es el EPS (Encapsulated
PostScript).
Los programas de edicion de vectores como Adobe Ilustrator y Macromedia Freehand
tipicamente permiten abrir y guardar archivos EPS. El EPS era el formato nativo de
los archivos de Adobe Illustrator hasta la version 8.0. Recientemente, el formato de
archivo Adobe Illustrator (.Al) esta mayormente basado en PDF que en EPS.
FontLab Studio tiene la capacidad de intercambiar archivos con Adobe Illustrator por
medio de Clipboard y también de exportar e importar glifos hacia y desde archivos
compatibles AI-EPS. Por un lado, se puede usar Adobe Illustrator u otra aplicacion
compatible para dibujar los glifos o tipos y luego importarlos hacia FontLab Studio.
Y por otro lado, los archivos exportados desde FontLab Studio pueden ser abiertos en
cualquier programa que soporte archivos AI-EPS, por ejemplo: Macromedia
Freehand, Corel Draw, etc.
Predeterminadamente, todas las unidades de fuente en FontLab Studio corresponden a
puntos (points) en Adobe Illustrator u otra aplicacion de dibujo vectorial. Esto
significa que si se quiere que la letra H mayutscula sea de 700 unidades de altura en
FontLab, deberd crearse a 700 puntos (pt) de altura en Illustrator.

72 pt = 1 pulgada (inch), entonces

700 pt = 9.72 pulgadas (inch).

6.3.1 Preparar el area de trabajo en Illustrator.

Si se utilizara Adobe Illustrator para dibujar los tipos se debe preparar primeramente

el area de trabajo para que lo que se realice sea compatible al momento de importarlo

en FontLab. El proceso a seguir es el siguiente:



FontLab trabaja en unidades llamadas “puntos” (points); Illustrator trabaja por
defecto en milimetros. Entonces, para que los dos programas funcionen en las mismas

unidades de medida se deben cambiar en Illustrator:

Se va a: Illustrator > Preferences > Units & Undo o Units & Display
Performance. Alli se cambian todas las unidades a puntos (1 pt equivale a 1 unidad o

unit en FontLab).

.llmmm File Edit Object Type Select Filter Effect V
nose  About lllustrator... lt:—pt—BBmsh:D sie:| Jw) Opsciny [lo0 |

Preferences General... WK
. Selection & Anchor Display...
Servicios Type...
Ocultar lllustrator Units & Display Performance...
Ocultar otros ¥#H Guides & Grid...
Mostrar todo Smart Guides & Slices... R
Hyphenation...

Salir de lllustrator  3Q Plug-ins & Scratch Disks...
User Interface...

File Handling & Clipboard... )
Appearance of Black...

Actions | Links x

l

F
F
1

Preferences

—z Units & Display Performance |—:]
—Units

General:  Points Cancel

Stroke:  Points

Previous

I
5
I
5
I
5

Type:  Points

Next

Ak

Asian Type: Points

__ | Numbers Without Units Are Points
Identify Objects By: ® Object Name () XML ID

—Display Performance

Hand Tool: £
Full Quality Faster Updates

Figura 162. Secuencia para cambiar las unidades de medida.



Luego ir a Preferences > File Handling & Clipboard. Alli se desactiva PDF y se

activa AICB y se selecciona Preserve Paths.
Il EEB File Edit Object Type Select Filter Effect

About lllustrator... ]
General.. 3K

o Selection & Anchor Display...
Servicios >

Type...
Ocultar lllustrator Units & Display Performance...
Ocultar otros 3 H Guides & Grid...
Mostrar todo Smart Guides & Slices...

| Hyphenation...
Salir de lllustrator  3Q Plug-ins & Scratch Disks...
User Interface...

File Handling & Clipboard...

Figura 163. Secuencia que muestra
como realizar cambios en Ilustrador
para manejabilidad de archivos.

Appearance of Black...

Preferences
Luego se tendra esta - File Handling & Clipboard B
—WVersion Cue and Files i i
ventana en la que se gEnable Version Cue
deben marcar las # Use Low Resolution Proxy for Linked EPS
Update Links: ' Ask When Modified | 3]

preferencias que se

Clipboard on Quit
Copy As: [_| PDF
EAICB (no transparency support)
) Preserve Paths
permitiré un mejor (") Preserve Appearance and Overprints

muestran en esta

imagen ya que esto

manejo de  las

tipografias.

A continuacion ir a

Ilmﬂm File Edit Object Type Select Filter Effect

About lllustrator... ]
General... %K

Selection & Anchor Display...

Type...

Ocultar lllustrator Units & Display Performance...

Ocultar otros #8H Guides & Grid...

Mostrar todo Smart Guides & Slices...
| Hyphenation...

Salir de lllustrator #Q Plug-ins & Scratch Disks...

User Interface...

File Handling & Clipboard...

Appearance of Black...

Preferences > Guides &

Grid, se establece

Servicios >

Gridline every: 10 pt y

Subdivisions: 10.

Figura 164. Pasos para abrir cuadro de
dialogo.




Preferences En esta ventana se

- Guides & Grid H
= ok ) deben poner 10 pt
Color: | mLight Red s Cancel
; Tr (B Light Re : D (puntos) y marcar
tyle: ' Lines =
Grid CPrevious las preferencias
Color: | Other... I—:’ m ,
== B aqui mostradas. Es
e: Ines -
Gridline every: |10 pt dGCiI', que el
Subdivisions: |10 . g1
& Grids In Back Gridline 'y las
rids in Bac
Subdivisions deben

ser de 10 pts.

Figura 165. Cuadro de dialogo para cambio de medidas en cuadricula.

Luego se selecciona File > New y se establece el ancho del documento en puntos,
este sera de 1000 X 1000 puntos* (este va a ser nuestro cuadro delimitador [EM

Square]) :

Illustramrm Edit Object Type Select Filte

New from Template...
Open... F#0

New Document

Name: |Untitled-1

- — |

|
— New Document Profile: | [Custom] I—:]— ( Cancel )
Size: | [Custom] |—:]
Width: [1000 pt | Units: [Points )
Height: | 1000 pt Orientation: [ Color Mode:CMYK
PPI-300

E] Advanced

Color Mode: | CMYK

Raster Effects: | High (300 ppi)

Preview Mode: | Default

Figura 166. Cuado de dialogo para cambio de medidas a puntos.



Una vez hecho esto se debe definir: la linea de base, la altura de equis, las
ascendentes, las descendentes y la altura de letras capitales, para escalar las letras al

tamafio en el que las necesitamos para exportar a FontLab.

Ascendentes y Linea de las MayUsculas

Altura “x”

Linea Base

Descendentes

Figura 167. Lineas Guias.
Tlustracion por: Karen Estrada.

Por defecto el UPM (Units Per EM) utiliza esas dimensiones para crear un equilibrio.
Cuanto més puntos tenga, mejor calidad va a tener la fuente pero va a demorar mas
tiempo en procesar los datos; cuanto menos puntos tenga va a ser de menor calidad

pero mas rapida de procesar.

El EM Square es la “caja” delimitadora donde se situan los signos tipograficos
teniendo en cuenta las ascendentes, descendentes y el posible espacio en blanco extra

que se pueda dejar.



6.3.2 Métricas dentro del cuadro delimitador (EM Square).

Por defecto las métricas del FontLab dejan dentro del cuadrado delimitador 250 pts
para descendentes, por lo tanto a esa altura se encontrara la linea de base, luego desde
esta linea deja 500 puntos para la altura de equis, de alli 200 pts para las ascendentes
y luego unos 50 puntos extra para las letras capitales. (250+500+200+50=1000

puntos, lo mismo que el documento creado).

A continuacion se tienen dos opciones:

* Si se quieren utilizar las métricas estandar del Fontlab para la nueva tipografia
entonces dentro del documento en Illustrator se pondrdn cinco guias para poder
ubicar nuestra letra al mismo lugar que en FontLab. Se generan las guias de Illustrator
para las coordenadas Y: “0” (Descendentes), “250” (Linea de base), “750 (Altura de
equis), “950” (Ascendentes) y “1000” (Altura de letras capitales).

A continuacion se fijan los ceros a la altura de la linea de base arrastrando el cursor
desde donde las dos reglas se encuentran en la parte superior izquierda del documento

hasta la linea de base a 250 puntos de altura.

* Si se tiene un disefo de letras preexistente se deben cambiar las métricas estandar
del FontLab para adecuarlas a la tipografia, para ello, en FontLab ir a: File > Font

Info y en el menu de la izquierda, a Metrics and Dimentions > Key dimentions.

En esta pestafia se pueden configurar las coordenadas de las Ascendentes (Ascender),
las Descendentes (Descender [en negativo]), la Altura de las mayusculas (Caps

Height) y la altura de equis (x height) como se muestra a continuacion:



" FontLa Studium Edit View Contour
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New BN T
Open... 80
Open Installed...

Search...

Close #W
Save #S -
Save As... {+385
Save All |
Revert {+ 3R

Generate Font... “¥G
Generate All...
Generate Suitcase...

Import >
Export

Font Info...
Page Setup...
Print...

Figura 168. Secuencia que muestra el
cuadro de didlogo donde se cambian
las coordenadas en FontLab Studio.
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Font Info - Untitled

[» Names and Copyright
[» Version and Identification
- Metrics and Dimensions
Key dimensions
TrueType-specific metrics
Subscript and Superscript
[» Encoding and Unicode
[» Hinting Settings
PostScript-specific settings
[» TrueType-specific settings
Binary and custom tables
Font note

Most important font dimensions uJ [iJ
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Set dimensions for the master:  Single master

Ascender: 750 Descender: | -250

Caps height: 700 x height: 500

"] Copy values to TrueType metrics

Italic angle: Slant angle:

E Copy Slant angle to Italic angle

Slant is based on FontMatrix and works only in T1 fonts.

Underline: -100 Thickness: 50

"] Font is monospaced

This option is synchronized with the Panose identification

Font BBox: (32767, 32767) - (32767, -32767)

(Cancei) ( Apply ) HH

Notese que las descendentes deben ir con el nimero de medida en negativo.



6.4 VECTORIZANDO LA FUENTE.

Para llevar a cabo la vectorizacidon de una fuente se sugieren dos procesos diferentes,
cada uno permite diversas posibilidades de acuerdo a las caracteristicas que se
quieren alcanzar en la creacion de la fuente. A continuacién la primera opcidon para

vectorizar la fuente.

6.4.1 Escaneando y Vectorizando.

En Illustrator, se pueden dibujar las letras.

Los dibujos correspondientes deben escanearse y trazarse para crear los perfiles

digitales de los caracteres.

Figura 169. Escaneo de imagenes.
Fotografia por: Sonia Martinez

En este proceso, ciertas aplicaciones digitales como Adobe Streamline, Pyrus
ScantFont o DTL TraceMaster pueden resultar de ayuda. No obstante, todavia no es
posible obtener una digitalizacion automaticamente. En la mayoria de los programas,
el proceso de autotrazado incluye mas puntos (nodos) de los que se necesitan o se
desean. Asimismo, es posible que el tipo de puntos, al igual que su ubicacién y
direccidn, no esté optimizado para el mejor aspecto o el mejor funcionamiento al final

del proceso.



Por ello es mas recomendable, escanear el boceto para luego importarlo en Illustrator

(en este caso) de la siguiente manera: Ya en el documento creado segin las

descripciones explicadas anteriormente vamos a File > Place

archivo que contiene el boceto escaneado.

IIIustratorm Edit Object Type Select Filte

y seleccionamos el

ection New... N D
New from Template... 48N -
E E?m Open... #®0 L
L Open Recent Files b
i Browse... NHEO
7
N Device Central...
] Close BW |
7] Save #S
1 Save As... 78S
i Save a Copy... S
] Save as Template...
E: Check In... Figura 170. Secuencia que muestra el
8 Save for Web & Devices... “{ %S cuadro de didlogo para buscar el archivo
. Revert F12 escaneado a ubicar en Illustrator.
5]
; | Place..
£]
'(_N N Place
Activar: | All Readable Documents |—¢]
[4]»] = |-Er] " [ fotos para manual |—:! {Q, buscar
. Lalh » FDocElEnuo.gpg
@ ibisk joc | ¥ BOCETO ..TEO9Ltif
@ Red [ [ 7 bocetos letras b )F
_ al - =S w,‘
) Macintosh HD r 2 cmncandaingy |
> # escaneando.jpg
(A Escritorio DA b [ Gnenera...o Fuente X
4 Karen ) |- Merramientas TIFF
o [ 7 imagenes borrador I S
?éf Aplicaciones " Imagene...de letras
[y Documentos | inspiracién Nombre 1ZOTEQ
- . : 92.tif
G Peliculas -~ INSPIRACION.tif ) :
o # jzote karen.jpg I* Tamafio 25,6
& Masica v ME
£ 1ZOTE09Z.tif
— |mégene5 I [ termensi— & Il Clase DDCI.I.I'TI I
— { € : TI
C Use Adobe Dialog ) M Link []Template | Replace

( Cancelar ) H
&



Se ubica de manera que se pueda

vectorizar o calcar la primera letra del

alfabeto

Figura 171. Segmento del boceto escaneado y listo
para ser vectorizado en Illustrator.
Tustracion por: Karen Estrada

1]

| Strok{ Gradi| = Transparency x | =

" Mormal |+] Dpacity: 90;

e —— .
=

Si se desea se le baja la opacidad a la

imagen en el panel de Transparency

( | ) al nivel deseado.

Figura 172. Panel de Opacity.

Para luego ponerle candado a la Capa | = = »| W/
. = (@ | [ ] cuas o %

o Layer que contiene el boceto. Ya se —E a I > I:' — &
L4
puede empezar a vectorizar las letras. Wlayers | @ |val | &l | @ .

Figura 173. Detalle del panel de Layers o Capas.
Existen varias herramientas que sirven para vectorizar la fuente segln el trazo que se

quiere lograr: la Pluma (Pen [§ ) o el Lapiz (Pencil | ) y varios grosores de lineas

), sin embargo los Pinceles o Brushes ubicados en librerias, no son aconsejables

en este caso, ya que FontLab no los identificard al momento de importar las letras a

dicho programa.

En este caso en particular, se ha seleccionado la pluma para efectuar la vectorizacion,
debido a la calidad de los trazos curvos que ofrece, para lograr las formas orgénicas

que llevara la tipografia.



Se comienza a trazar las lineas

siguiendo el boceto previamente

escaneado.

Figura 174. Detalle de trazo con pluma.
Imagen por: Karen Estrada.

Figura 175. Detalle de panel de

Linea.

A los trazos se les da el grosor de linea deseado

para que al momento de expandir dichas lineas se

obtengan las formas deseadas, para proceder a hacer —|  weion:

las modificaciones necesarias.

— 4
| & Stroke > [Gf

Miter Limit:

dash gap

0,25 pt
0,5 pt
0,75 pt
1pt

2 pt

4 pt
5 pt

9 pt
10 pt
20 pt
30 pt
40 pt gzp
50 pt T
60 pt

70 pt

80 pt i

90 pt

Figura 176. Segmento Q@lgt& vectorizado

con pluma.

Imagen por: Karen Estrada.
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Transform >
Arrange >
Group #G
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Lock >
Unlock All N2
Hide >
Show All NH3
Expand...

Expand Appearance
Flatten Transparency...
Rasterize...

Create Gradient Mesh...
Slice >

Blend
Envelope Distort
Live Paint
Live Trace
Text Wrap

Clipping Mask
Compound Path
Crop Area
Graph
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Transform
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Group
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Lock
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Expand...

Expand Appearance
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Join
Average...
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Outline Stroke
Offset Path...

Simplify...

Add Anchor Points
Remove Anchor Points
Divide Objects Below

Split Into Grid...

Clean Up...

Una forma de expandir las lineas es ir a
Object > Path > Outline Stroke.

Y si se desea simplificar atin mas el trazo que
resulta o disminuir la cantidad de nodos, se
selecciona el vector y luego se sugiere ir a
Object > Path > Simplify y se ajustan los
pardmetros segun el disefio que se desea

obtener.

Figura 177. Secuencia para
expandir lineas en Illustrator

— Simplify Path
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Angle Threshold
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[ Preview

— Options
[ Straight Lines

[ Show Original
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Slice
2 |
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INeice p | Offset Path... Figura 178. Secuencia para simplificar
Text Wrap > Simplify... lineas.
Clipping Mask > Add Anchor Poims_
Compound Path > Rgnjlove Alnchor Points
Crop Area > Divide Objects Below
Graph » | Split Into Grid...



Luego de expandir los trazos vy
modificar formas, se obtiene la primera
parte de la letra. Como se observa en la
imagen se puede cambiar levemente la
forma de lo que se bocetd inicialmente,
esto segun convenga y mejorar el disefio

planteado.

Figura 179. Segmento vectorizado y
con trazos expandidos.
Imagen por: Karen Estrada.

Se contintia con el trazo con la pluma
para el resto del cuerpo del tipo,
repitiendo los pasos antes descritos,
como el de expandir lineas y simplificar.
Ya se tiene el cuerpo de la letra, a
continuacion se procede a colocar los

detalles, en este caso las flores de izote.

Figura 180. Cuerpo de la letra vectorizado y
con trazos expandidos.
Imagen por: Karen Estrada.

En este caso en particular, se optd por hacer una toma de fotografias de los detalles de
las formas de las flores, por lo que en un documento aparte se vectorizaron a partir de
dichas fotografia, se estilizaron las flores para obtener elementos acorde al concepto

desarrollado para el cuerpo del tipo.



Figura 181. Flores vectorizadas y con
trazos expandidos.
Imagen por: Karen Estrada.

Luego, las flores se copian y pegan en el documento en el cual se esta vectorizando la

tipografia, especificamente en el layer donde ya esta listo el cuerpo de la letra.

Figura 182. Colocacion de flores al
diseflo de la letra.
Imagen por: Karen Estrada.




Se colocan de la manera

deseada a fin de completar el

diseno.

Figura 183. Detalle de colocacion de
elementos en el disefio del tipo.
Imagen por: Karen Estrada.

Figura 184. Tipo terminado.
Imagen por: Karen Estrada.



Cada letra calcada o vectorizada se ubica en un Layer o Capa diferente.

[ Layers x ] Color ] Color Guide ] .=
1 Ie|dle
[ 1> [E]
1 [
N |
[ e [B]e
N IL3FE
@[ || e[ |cuas
El_l pl:ILa'per.'l

Figura 185. Capas o layers en
Iustrador.

@O 0000000

Después de trazar una letra, se desactiva el Layer que la contiene, luego se desactiva
el candado del Layer que contiene el boceto y se mueve de manera que se pueda
vectorizar la siguiente letra. Cuando ésta se tenga en la posicion deseada se vuelve a
activar el candado a dicho Layer y se comienza a calcar la siguiente y asi

sucesivamente.

La siguiente es la segunda opcion sugerida de vectorizacion de una fuente. Esta es
utilizada cuando se desean tipografias con mayor detalle. Se recomienda para
tipografias que requieran alguna textura en especial, como es el caso de la tipografia a

crearse denominada “Yute San Serif”.

6.4.2 Fotografiando texturas.

Otra forma de construccion de una fuente es que después de estudiar y analizar las

diferentes caracteristicas que posee la textura que se va retomar, se pueden tomar



fotografias de las texturas para luego vectorizarlas en Ilustrador. Es sumamente

importante que la fotografia esté bien captada y desde aca debe ir en buena

resolucion.

Figura 186. Toma de fotografias
para vectorizar.
Fotografia por: Sonia Martinez

6.4.2.1 Vectorizando texturas.

Para vectorizar una textura, se abre la fotografia en Illustrator. La buena resolucion es
importante, debido a que si carece de ella, no se podra trabajar con las texturas, ya
que éstas se mezclarian con pixeles a la hora de intentar vectorizarlas. Luego se

selecciona la imagen a trabajar.

Figura 187. Fotografia lista para vectorizar
Fotografia por: Sonia Martinez




Y se debe ir a: Object > Live Trace (disponible en las versiones CS2 en adelante)

Type Select Filter Effect View Window Ayuda Esta dltima ventana, mostrara

iansforn > el (emme MWk ) o ofras  opciones. Se  debe
Arrange L = e

Group #GC
Jngroup ¥ G
Lock »
Unlock All 382
Hide >

seleccionar Tracing Opcions ya
que la ventana grande presentara

diferentes opciones de trazo.

Show All

Expand Appearance
Flatten Transparency...
Rasterize...

Create Gradient Mesh...

Slice » Make Figura 188. Ventana que
Make and Expand muestra las opciones para

Blend b lake and Convert to Live Paint regular e trazo que se requiere

Envelope Distort > Release en la imagen.

Live Paint d  Tracing Options...

Live Trace >

Text Wrap > Expand

Expand as Viewed
Convert to Live Paint
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— Adjustments — Trace Sattings
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D 4 Image FFI:
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Raster: [ Mo Image H Vactor: [ Tracing Result H

En esta ventan es muy necesario modificar el Presets, El Mode y el Threshold. En el
Presets se pueden buscar los deferentes tipos de vectorizacion dependiendo de como

se desea el producto de la textura, por ejemplo: a alta fidelidad, baja fidelidad entre



otros. En este caso se optard por la opcion Default (con los valores preestablecidos

del programa) debido a que éste funcionaria muy bien en el caso a elaborar.

Tracing Options

Preset: | [Default] I #] Trace
— Adjustments Trace Settings r‘ Cancel A}
Mode: [ Black and White |2 M Fills b e
[ Save Preset...
Threshaold: 1za D Strokes —_—
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Blur: 0px

[[] Resample: |31355.8 px|® . Colar
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— View

aster: | No Image ==
e — Threshold: @122 |

Color

Figura 189. Algunas opciones a

Adjustments -
modificar en la ventana grande de Grayscae
Tracing Options I Black and White b+

Luego en las opciones de Ajustes se cambia el Mode, para este caso se quiere una
textura negra, por ello se selecciona Black and White.

Después se debe activar el Preview de la ventana principal que para comenzar a
probar también con el Threshold . Este ultimo modifica el grado de texturizado que

se desea obtener.
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para lograr diferentes
contrastes en las texturas.
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Después de hacer cada una de modificaciones que muestra la ventana principal, se da
click en Trace. Luego se debe ir a Object > Live Trace > Expand.

G2l Type Select Filter Esta opcion permitira editar la imagen vectorizada.

Transform 3
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|
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Hide ike and Convert to Live Paint |
Release i
Expand... Tracing Options...
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Path Show Original Image
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Envelope Dist Show Adjusted Image
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~ Show Tracing Result muestra como expandir el
how Outli ngs trazo de las lineas y texturas.

Show Qutlines with Tracing

X
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Hecho esto, se puede comenzar a

e

) trabajar con la textura. Con la

B lE | herramienta de borrador que se

2% encuentra en [llustrator se pueden ir

== e eliminando algunas partes, asi se

+tr, . 4 .

" Q comienza a dar forma a lo que
o podria  constituir el  cuerpo

estructural de la letra.

Figura 192. Ilustraciéon que muestra como se va
moldeando una forma con la herramienta de
borrador.

Imagen por: Sonia Martinez.




Figura 193. Trozo de
textura ya editada con
la herramienta de
borrador aue

Al encontrar la forma deseada, se
podra luego girar y modificar De
esta forma se podran derivar de
ella otras letras.

Con las texturas ya editadas, se

pueden crear luego construcciones

interesantes
agregando trazos con las herramientas antes mencionadas de Ilustrador como la

Pluma (Pen ) o el Lapiz (Pencil ) y varios grosores de lineas.

Figura 194. Secuencia que muestra la construccion de una letra a partir de segmentos de
textura vectorizados y trazos.

De esta forma se pueden sumar algunos detalles que proporcionen mas caracter al
material (en este caso, el yute) como roturas, tejido deshilado y otras caracteristicas

del yute previamente estudiadas. Figura 195. Detalles de la fuente.

Imagen por: Sonia Martinez.




Figura 196. Herramientas que se han utilizado para cada uno de los
detalles del yute previamente estudiados.
Imagen por: Sonia Martinez.

Cada una de las herramientas de Illustrator es muy tutil y pueden ayudar a afinar
detalles que logren que la tipografia sea mas interesante.
Para el efecto de deshilado en la Tipografia Yute San Serif, se puede utilizar tanto el

lapiz como la pluma en diferentes grosores. La herramienta borrador no se puede

dejar de lado. > [ Laver 22

> [:] Layer 43
> [ Laver 63
B B] Layer 81
B m Layer 90
B m Layer 89
S ;1 Layer 37
> :.] Layer 59
& ||» [Q Laver7s
I» @ Layer 83
B Layer 56
> 2‘ Layer 29
& l» D Layer 2

I» [E] Layer 30
I B [3] Layer 9

B m Layer 85
H e m Layer 84

Il [F] Layer 44
76 Layers & | =3l | &l

@

Figura 197.
Detalles de layers.
Imagen por: Sonia
Martinez.
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Es necesario recalcar que en este proceso también cada tipografia deberd elaborarse
en un layer o capa diferente en Illustrator, para poder controlar la relacion de

tamafios entre mayusculas y mintsculas, asi como el ancho u otros aspectos editables.



Ademéds, en ambos procesos es importante tomar en cuenta desde el principio, que
hay que expandir todas las lineas trazadas, asi se puede simular las formas del pincel
si es el caso, o del grosor de las lineas del trazo de las letras; ya que de esta manera,

FontLab identificara todos los trazos que se han realizado en Illustrator.

Se sugiere trabajar el alfabeto de igual manera en que se aconsejoé en el apartado de
Bocetaje, es mas conveniente dibujar las letras por grupos segin sus formas, por
ejemplo, las ch” C‘d” C‘p’9 C‘q’5 la ‘Cn,’ ‘Cm,’ ‘Cﬁ” “h” “u’, las G‘i” G‘j” ‘Lt” ‘Cf’ 661”

M b b b 2 b b b b b b b b 2 2
etc.; ya que resultard mas sencillo, pues ademas de estar familiarizados con una forma
determinada, se pueden copiar trazos comunes a otras letras cuyas formas sean

similares, pegarlos en la Capa de la siguiente letra a vectorizar y pegarlos, ubicarlos

en la posicidon deseada y darle pequeiios ajustes dependiendo de nuestro objetivo.

Un ejemplo es el caso de la construccion de la “h” a partir de la letra “n” por adicion

y modificacion de elementos:

Figura 198. Letra que servira de “base”
para la construccion de otras.
Imagen por: Karen Estrada.

Primero, se vectoriza la letra
que servira como base a la
construccion de otras, en este

caso la letra “n”.




Luego, se crea una nueva capa o layer.

| Layers = | Color | Color Guide |

—1N Layer 30 O
= I»[fn O
3Kk 0
BRI LAk o
1 1»[J] o
30 Layers | - |-+31 | Al | &

Se selecciona y copia la letra en la nueva capa o layer creada.

| Layers = | Color | Color Guide | =
@[ || » [ Laver 30 oo~
= I-H- 0 0
LR o)

e [R] o~
1> [f]i 0 v
30 Layers —|E) EERERERE

Figura 200. Secuencia de copiado y
pegado de la letra en la nueva Layer.
Imagen por: Karen Estrada.




Luego se seleccionan los trazos a modificar y se procede a mover, cambiar tamafo,
etc. Si es necesario, se ocultan los elementos que no se desean cambiar, en este caso

el tamafio de las flores, las cuales se ocultan para poder modificar el tamafio del asta
de la “h”.

Figura 201. Secuencia de modificacion de elementos para
construccion del nuevo tipo.
Imagen por: Karen Estrada.

Finalmente se agregan los elementos
deseados a manera de completar el

disefio de la letra.

Figura 202. Detalle en el que se
muestra adicion de elementos para
completar el disefio del tipo.
Imagen por: Karen Estrada.




Como resultado final se obtiene la letra “h”.

\i(u

=
Kz
2

A

Figura 203. Nuevo tipo
finalizado.

En el caso de la creacién de una tipografia con el método de sustraccion, se tiene
como ejemplo la letra “n”, la cual ha sido previamente sectorizada por medio del uso
de fotografias en el proceso antes descrito y la que, ademas, servird como base para

€C 9

crear la letra “r”, por ejemplo.



Figura 204. Letra que servira de “base”
para elaborar otras como la “r”.
Imagen por: Sonia Martinez.

Para ello se utiliza la herramienta de borrador que sirve para eliminar las partes hasta

llegar a obtener la letra “r” bien formada y proceder al siguiente paso.

— Figura 205. Inicio del proceso de
A borrado de la letra a modo de conseguir
:j la forma deseada.

Imagen por: Sonia Martinez.



& 4,

Figura 206. Continuacion del proceso de borrado en el que se va dando
forma a la letra deseada.
Imagen por: Sonia Martinez.

A pesar de que este proceso parece sencillo, debe hacerse con mucha delicadeza,

hasta llegar a la forma deseada:

Figura 207. Secuencia en la que se afinan detalles para lograr

€69

la “r” en la forma deseada.

Imagen por: Sonia Martinez.
Una vez terminado este proceso, se deben afinar algunos detalles para dar mas
movimiento a la textura agregando hilos o roturas segun el boceto hecho a mano

anteriormente.



Finalmente se obtiene la “r”” mintiscula que se agregara al abecedario.

Figura 208. Letra “r” finalizada.
Imagen por: Sonia Martinez.

Resultado de las letras obtenidas por adicion y sustraccion:

9

Figura 209. Grupo de letras derivadas de la “n”, por adicion y sustraccion.
Imagenes por: Karen Estrada y Sonia Martinez.



En el caso de las letras “b, d, p y q” que se bocetaron anteriormente invirtiendo las

formas, se tiene ahora el siguiente resultado de letras ya terminadas:

Figura 210. Grupo de letras derivados de la “b”.
Imagen por: Karen Estrada.

En Algunos casos es posible agregar algunos detalles, pero el cuerpo siempre deriva

de la misma letra;

Figura 211. Grupo de letras que derivan de la letra “b”.
Imagen por: Sonia Martinez.



Resultado de otro grupo de letras “i, j, 1, t, f 7 en las que se pueden utilizar todos los
métodos tanto el de adicion y sustraccion, asi como el de inversion en las que se giran

las formas:

Figura 212. Ejemplos de letras combinado los métodos de adicion,
sustraccion e inversion de formas.
Imagen por: Karen Estrada y Sonia Martinez.



Otro aspecto importante, es que al terminar de vectorizar una letra y no se le haran
mayores modificaciones, deben “unirse” sus trazos, para que al final sea uno solo y

sea menor el riesgo de que FontLab no identifique alguno de ellos.

Figura 213. Como primer paso, se tiene la letra vectorizada y como se
muestra en el detalle, han quedado unos trazos sobre otros.
Imagen por: Karen Estrada.

Esto se hace seleccionando todos los trazos ya expandidos de la letra terminada con el
puntero ( IT ), se va a Window > Pathfinder y en el panel seleccionar “Add to

shape area” (| 1) y luego hacer click en “Expand” ( [ &xpand ) ).

|' j Alj Pathfinder = Er |:_+h Ige |

Lhape Modes:

|5 =

Pathfinders:
%) (D] [D

Figura 214. Panel de Pathfinder.




Se revisan los trazos y si es necesario quitamos los nodos que se encuentran de mas,
esto con la letra seleccionada y la Pluma ( y & ) o con el puntero blanco ( |}~ ) yla

tecla “delete”, se quitan los nodos y se ajustan dependiendo del trazo a lograr.

Figura 215. Luego de unir los
trazos de la letra muchas veces
es necesario remover los
¥ nodos sobrantes, se puede
hacer con el puntero blanco
como se muestra en el detalle.
Imagen por: Karen Estrada.

Figura 216. Finalmente se
tiene la letra finalizada y lista
para ser importada por
FontLab.

Imagen por: Karen Estrada.




Es también importante recordar asignarles alguna clase de lleno a todos las letras
dibujadas en Illustrator y evitar dibujar letras que excedan el tamafio del area de

trabajo.

Si ya se dibujaron algunas letras con anterioridad, se deben copiar al nuevo
documento creado modificando el lugar y el tamafio de manera que se ajusten a las
lineas guias que se han trazado. Es necesario recordar que todos los puntos de las
letras deben apegarse a la cuadricula (snap to the grid), de esta manera FontLab

respetara tanto la forma como las posiciones de dichos puntos.

Cuando se han terminado de dibujar los tipos en Illustrator, se selecciona: Select >
All, luego: Edit > Copy si se quiere copiar el dibujo o los dibujos mediante un
Clipboard. Otra alternativa es: File > Export > Illustrator Legacy EPS o: File >
Save As, y se selecciona Illustrator 8 EPS como formato de archivo si se quiere

guardar como un archivo EPS.

En el caso de la tipografia “Izoka”, que se encuentra destinada para su uso con el
teclado, debe trabajarse ademas en FonLab Studio. Para ello, es necesario importarse
desde el programa en el cual se disefid, (Illustrator, en este caso) hacia este, para
determinar las propiedades de la fuente como son el espaciado, kerning, etc. y

determinar el formato en el que se exportara para su uso en el ordenador.

6.5 IMPORTANDO LOS TIPOS.

Lo primero que se tiene que hacer es abrir un nuevo documento en FontLab: Ir a File
> New y se abrira el tablero que serd donde se pegard cada uno de los tipos creados

en Illustrator.
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Figura 217. Tablero de FontLab.
Imagen por: Sonia Martinez.

Para pegar un dibujo lineal desde un programa de edicion vectorial hacia FontLab
Studio, se selecciona el objeto que se quiere copiar y se elige el comando Copy desde
el menu Edit en la aplicacion (en este caso Adobe Illustrator). Para situar el elemento
copiado en FontLab Studio se activa la ventana de glifos (Glyph window) dando

doble click sobre la tecla del glifo que se desea pegar:

R|S|T|U|V | W

] k|1 HiMnN| O

Figura 218. “Teclas” del tablero de FontLab.



Luego se selecciona el comando Paste en el menu Edit y se pega de esta forma el

tipo:
866 Glyph - m from Izoka

Figura 219. Letra “pegada” en la

L ventana de glifo en FontLab.
Imagen por: Karen Estrada.
oy
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Para importar un archivo compatible EPS en FontLab Studio, se abre una ventana de
glifos y se selecciona Edit > Paste para pegar desde un Clipboard o File > Import >

EPS si se esta importando desde un archivo.

6.6 EL ESPACIADO.

Luego de haber trasladado todos los glifos de Illustrator a FonLab, es necesario
proceder a la edicion del espaciado de cada tipo directamente en el programa.

En una tipografia bien disefada, el espaciado entre las letras es tan importante, si no
mas, que las formas mismas de las letras. Incluso los mas bellos caracteres pueden
arruinarse y volverse ilegibles si el espaciado no es el adecuado. Y a la inversa, un

tipo mediocre puede mejorar muchisimo con un espaciado homogéneo.



Se considera que una fuente esta bien espaciada cuando los grupos de letras forman
un valor homogéneo y regular, sin areas mas oscuras o mas claras.

En FontLab se puede encontrar el espaciado y sus parametros bajo el nombre de
“Metrics”, el cual incluye informacion sobre la anchura horizontal y vertical del tipo,
y ademads el kerning. Entonces, el tipo tiene un punto de origen, la linea base, los

entornos izquierdo y derecho del tipo, y los margenes derecho e izquierdo.

< : Ancho de la Letra : >

Margen
derecho

Linea Base

Entorno izquierdo Entorno derecho
Cero o punto de origen

Figura 220. Métricas de una letra.

Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.
La linea base (baseline) es usada para alinear los tipos o caracteres en una serie. Los
margenes izquierdo y derecho son usados para definir las posiciones de una secuencia
de caracteres en una serie cuando el modo de escritura horizontal es el que se esta
utilizando. En el modo de escritura vertical, el margen izquierdo y derecho son
usados para alinear horizontalmente los caracteres y el margen superior es utilizado
para la alineacion vertical de los tipos, tal es el caso de los caracteres en la escritura
japonesa.
En FontLab Studio, la posicion del punto de origen es la misma posicion del margen
izquierdo en direccion horizontal y la posicion de la linea base (baseline) en direccion
vertical. De cualquier modo, se puede modificar la posicion de cualquiera de estos
cuatro margenes. Si se mueve la linea base o la linea del margen izquierdo la posicién
del caracter se elevara por completo.

Todas estas lineas se observan en la ventana de edicion del glifo.
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Figura 221. Ventana de Edicion
del Glifo en la que se observan las
lineas guias.
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6.6.1 Editando el Espaciado

Para editar el espaciado en FontLab existen muchas alternativas, aqui se mostraran
unas de las mas practicas.

FontLab posee una ventana especial para editar el espaciado, sin embargo, una opcion
es editarlo haciendo pequenos ajustes directamente desde la ventana de edicion del

tipo, arrastrado los margenes izquierdo y derecho con el puntero ( [x)).

& Editing Layers

Cutline )
Metrics

™
™
E Cuides
O
™

Hints
Mask

Figura 222. Panel de Edicion de Layers.

M Auto select layer




Para cambiar el espaciado del tipo ( Metrics), primero hay que activar la opcioén de

métrica (metrics) en el panel de edicion que se muestra a la izquierda.

Entonces se usa el mouse y se arrastra el entorno izquierdo o derecho o la linea base.

Figura 223. Modificacion de espaciado moviendo los
margenes de la letra en la ventana de edicion del glifo.
Imagen por: Karen Estrada

En el caso de la escritura vertical, como por ejemplo los glifos asiaticos, se puede
definir también el espaciado vertical. Sin embargo en este capitulo se abordara
unicamente el espaciado utilizado en nuestra cultura occidental, es decir el espaciado

en la escritura horizontal.



Sin embargo, la opcion de espaciado horizontal anteriormente mencionado, no es del
todo recomendable debido a que no le da una presentacion cuidadosa a la letra en un
contexto.

El proceso del espaciado y del kerning no debe ser hecho para cada caracter de
manera individual ya que este debe ser disefiado basado en palabras o frases. Por ello

es mas recomendable la siguiente opcion:
6.6.2 Utilizando la ventana de Metrics

Font Lab tiene una ventana especial donde se puede editar facilmente el espaciado y
E el kerning. Esta es llamada Ventana de Metrics (6 Metrics Window) y
ull para abrirla se selecciona el comando “New Metrics Window” en el

menu Window 06 se selecciona el icono que aparece en la barra de

herramienta principal. La ventana de Metrics aparecera de esta manera:
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Figura 224. Ventana de Metrics.
Imagen por: Karen Estrada.



Esta ventana consta de varias partes.

1. Barra principal de herramientas de la ventana de Metrics. Esta es una barra de

herramientas con controles para importar y exportar archivos de Metrics, automatizar

metrics o generar Metrics y otros comandos:

Figura 225. Barra de Herramientas de la Ventana de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

Predeterminadamente esta barra se coloca en la parte superior de la ventana, pero se

puede arrastrar a la parte inferior o dejar en cualquier otro lugar.

T " 2. Una barra de herramientas de Metrics con cuatro opciones:
{rr? Predeterminadamente esta barra estd alineada verticalmente y
colocada en el lado izquierdo de la ventana pero se puede arrastrar y

colocar en cualquier sitio.

i Figura 226. Barra de Herramientas de la Ventana de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

3. Un 4rea de comando local que es usada para seleccionar el modo para la Ventana

de Metrics y una secuencia de datos para la edicion del espaciado o del kerning:

¥ || Keming YJLSize;ZEEYJw!letmns ¥||Teds ¥ e l-:JL_‘”st

Figura 227. Area de comandos locales de la Ventana de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

4. El area de ediciéon donde se edita la secuencia de datos con los controles

mencionados.

5. El botén de encabezado, ubicado en la esquina superior derecha de

I E I la Ventana: Este boton se utiliza para activar el area de comando

ubicada debajo de la barra de herramientas de la Ventana de Metrics.



Esta area contiene propiedades para modificar el espaciado o el kerning:

a[256 |[B) |e BA)
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Figura 228. Barra de Propiedades de la Ventana de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

El contenido de las propiedades de ésta area dependen del modo de edicion actual de

la Ventana de Metrics.
6.6.3 Modos de Edicion.
La Ventana de Metrics puede trabajar en cuatro diferentes modos:

e Modo de Texto.
Es utilizado para introducir y editar texto en el area de edicion principal. Trabaja de

manera muy similar a cualquier editor de texto estandar como por ejemplo TextEdit.

e Modo de Vista Previa.
Este modo es utilizado para visualizar texto con aplicacion de kerning y revisarlo a
diferentes tamafos. Ademas la posicion y el ancho del subrayado puede ajustarse en

este modo.

e Modo de espaciado.
Este modo es utilizado para ajustar el espaciado de las letras individualmente. El

kerning no es visible en este modo.

e Modo de Kerning.

En este modo se puede editar el kerning por pares de letras.



6.6.4 Regla de Metrics.

La regla de Metrics es una barra angosta ubicada arriba del area de edicion:

474 B0 Sm B23 493 3980 593 794 2A7 4 244 277 336

Figura 229. Regla de “Metrics”.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.

Su proposito es muy simple: proveer una vista de los datos del espaciado y del
kerning para la linea de texto actual que se encuentra en el area de edicion. La regla
de Metrics muestra el ancho de la letra y el kerning. Los datos del kerning aparecen
en celeste si el kerning es negativo (como el caso del par AV) y se muestra con fondo
amarillo cuando el kerning es positivo. Por supuesto que la informacién del kerning
aparece en la regla solamente cuando la Ventana de Metrics esta en modo de kerning
o en modo de vista previa.

Para que la regla aparezca se utiliza el comando “Ruler” en el menu
| e | “Options” 6 con el icono de “Ruler” que se encuentra en la barra de

| T . .
herramientas en la Ventana de Metrics.

6.6.5 Modificando el espaciado.

Para modificar el espaciado de la letra se activa la Ventana de Metrics

=

y luego el modo de espaciado, haciendo click en el icono de modo de

espaciado.

La manera mas facil para ver el espaciado de una letra es usando el area de

propiedades:
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Figura 230. Area de Edicién
en modo de espaciado y su
barra de propiedades.

Imagen por : Karen Estrada y
37 : ;

QEEE- Sonia Martinez.

Predeterminadamente el area de propiedades esta vacia. Para hacer que los controles
de edicion del espaciado sean visibles, es necesario hacer click sobre una de las letras
en el area de edicion. Los controles de edicion del espaciado apareceran y las lineas
de los entornos de las letras con las manecillas de edicidon apareceran a los lados de la
letra.

Los nlimeros que aparecen abajo de la letra son los valores de los entornos izquierda
y derecha y el ancho avanzado de la letra. Entonces para modificar el espaciado de la
letra, se arrastran las lineas de los entornos de las letras presionando el cursor del

Mouse y soltdndolo al colocarlo en la posicion deseada.

6.6.6 Editando el Kerning.

Para editar el kerning se activa en la Ventana de Metrics presionando el icono

| AV | del modo de kerning en la barra de herramientas de Metrics.

Cuando se activa el modo de kerning y se visualiza el panel de propiedades de la
Ventana de Metrics, se podra observar el nimero total de pares definidos con kerning

de la fuente actual:



Pairs #: 797

Figura 231. Seccion del panel de propiedades donde se observa el nimero
de pares de letras con kerning.
Imagen por : Karen Estrada.

Para hacer visible los controles de edicion del kerning, se selecciona el par de letras
que se desea editar. Se coloca el puntero en la letra de la derecha del par a editar y se

hace click sobre ésta.

Se veran los controles de edicion del kerning en el area de propiedades y la linea de

kerning y su manecilla sera visibles en el area de edicion:

Pairs #: 797 Kerning: -20 T

Figura 232. Edicion de kerning.
Imagen por : Karen Estrada y Sonia Martinez.



Ahora en la regla de Metrics se vera un area celeste. Esto significa que existe kerning
negativo para el par de letras (ow) en la fuente actual. Si esta area fuera amarillo

brillante, significa que el kerning entre las dos letras es positivo.

6.7 GENERANDO LAS FUENTES.

Al comienzo de la autoedicion se crearon diversos formatos para la compatibilidad de
las fuentes tipograficas con los sistemas operativos; sin embargo, con el paso del
tiempo, se han vuelto obsoletos o se han mejorado con el fin de lograr universalidad y
mejor rendimiento en los ordenadores actuales. Los formatos mas utilizados en la

actualidad se describen a continuacion.

6.7.1 PostScript Tipo 1:

Figura 233. Icono del formato tipografico
PostScript.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada.

Originalmente desarrollado por Adobe. Por razones historicas cada fuente Tipo 1

estd compuesta de dos archivos separados:

* El primero de ellos es una fuente “de pantalla” o bitmap que se almacena en un tipo
de archivo conocido como “maleta de tipos” (icono etiquetado como FFIL). La

maleta contiene, ademas de los bitmaps, informacion global de la familia.



* El segundo es una fuente de contorno que contiene los caracteres trazados mediante
curvas de Bézier (de 3er. grado) y descritos en lenguaje PostScript. Este tipo de

archivo tiene etiqueta LWFN.

Normalmente, por cada maleta FFIL hay varios LWFN asociados a ella. En otras
palabras, para que la maquina pueda reconocer una fuente Tipo 1, tanto la maleta
como los LWFN de cada familia deben ubicarse en una misma carpeta. Si tienes
archivos de fuentes con icono de una ‘A’ ( a ), lo mas seguro es que se trate de una
fuente Tipo 1 de contorno, s6lo que un icono no proporcionado por el sistema, sino
personalizado.

6.7.2 TrueType:

Figura 234. Icono del formato tipografico
TrueType.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada.

Originalmente desarrollado por Apple, y luego licenciado a Microsoft. Este formato
también es vectorial, pero se diferencia del Tipo 1 en que toda la informacion de la
fuente se almacena en un solo archivo y las curvas son de 20. grado, entre otras cosas.
Hablando de la estructura de los archivos, Apple desarrolld TrueType pensandolo
como una arquitectura abierta (en contraste con Tipo 1), lo que permite que haya
distintas variantes del formato. Mac OS X puede reconocer al menos 3 variantes de
TrueType ( ' ):

» TrueType Mac. Estas fuentes tienen la estructura clasica de las TrueType de Mac
(sistemas 9 y anteriores) y suelen ir almacenadas en maletas FFIL sin necesidad de

archivos asociados adicionales.



* TrueType Windows. Asi como se oye: literalmente se pueden tomar las fuentes
TrueType de Windows e instalarlas en Mac. Se diferencian de las anteriores en que
no van agrupadas en maletas, sino que residen en archivos con etiqueta TTF y con
sufijo .ttf

» TrueType Datafork o Dfont. La tinica diferencia entre éstas y las TrueType clasicas
es que la informacion interna de las dfont se guarda u organiza de otra manera, pero
funcionan igual. Los archivos de las dfont llevan precisamente la etiqueta DFONT y

tienen sufijo .dfont.

Cabe aclarar que los programas normalmente no hacen distincion entre las tres
variantes al usarlas. La idea de desglosar las diferencias es para ayudar a entender las

distintas etiquetas que usa el sistema para las fuentes.

6.7.3 OpenType:

Figura 235. Icono del formato tipografico
OpenType.

Construccion de imagen por: Karen
Estrada.

Nacido de un proyecto conjunto entre Microsoft y Adobe, el formato OpenType (OT)
es en realidad una ampliacion del TrueType. La diferencia principal entre ambos es
que OpenType puede contener instrucciones para llevar a cabo sustituciones
dindmicas de glifos, cambios de métrica, etc. (las llamadas “features” o propiedades
compositivas avanzadas). A los ojos de un usuario, una caracteristica valiosa del
formato OpenType es que es multiplataforma: la misma fuente que se instala en Mac
se puede usar en PC. Otra caracteristica fundamental de las OpenType es que pueden

contener dos tipos de curvas para describir sus glifos: las que usa originalmente



TrueType (curvas de 20. grado), o bien las empleadas en el Tipo 1 (de 3er. grado). De
esta forma, se tienen dos variantes de OpenType:

* OpenType PS: que es cuando la fuente OT contiene curvas Tipo 1, que son las de
tercer grado o de Bézier. Tiene mas ventajas al usarse en aplicaciones orientadas al
disefio, en donde se suelen utilizar tipografias mas elaboradas ya que proveen mayor
calidad de dibujos de contorno (interpreta los nodos o puntos de una manera mas
precisa). Lleva extension .otf .

* OpenType TT: que es cuando contiene curvas cuadraticas o de segundo grado. El
archivo lleva extension .ttf y etiqueta TTF en Finder. A diferencia de Mac, Windows
suele presentar las fuentes OT (Open Type) en la interfase con el famoso icono de la

“O” (" ) ), independientemente del tipo de curvas que tenga.

Figura 236. Arriba se muestran las curvas de tercer grado o de Bézier con
las que se obtienen las tipografias OpenType PS y abajo las curvas de
segundo grado o Cuadraticas de las que se obtienen las tipografias
OpenType TT.

Fuente: http://www.mlab.nl/GtoDSA/05_Techniques/03 Fonts/Index.htm .




Para las Fuentes a generarse se ha elegido el formato OpenType PS, ya que segln lo
planteado anteriormente, este formato es el mas apropiado debido a la complejidad de
las fuentes y es el mas conveniente para el disefiador grafico.

En FontLab cuando se quiere generar una fuente OpenType, lo primero que se tiene
que hacer es determinar las preferencias en el Panel de OpenType. Esto es importante
ya que si se genera una fuente OpenType TT y sus propiedades compositivas
avanzadas (features) contienen errores, éstas no se podran exportar y lo que se
obtendra es una fuente TrueType sin ninguna propiedad (sin instrucciones de medida,
de kerning, espaciado,etc.)

También si se genera una fuente OpenType PS y sus propiedades compositivas
avanzadas contienen algln error, la fuente no se generara en lo absoluto.

Cuando la fuente esta lista lo que se necesita es revisar las opciones de generacion en
el cuadro de didlogo de OpenType ubicado en Preferences > Generating OpenType
&TrueType:

FontLab Studio [ 19 = [{#AY/

About FontLab Studio...
About FontLab Products...

Preferences... %,
Se rvices = Preferences
Hide FontLab |» General Options Generating OpenType PS, OpenType TT and TrueType LiJ[iJ

Hlde Others | Font window

b Glyph window ] Automatically reorder glyphs

Show All Metrics window
I FontAudit [ Append OpenType name records to the names exp... |+!
. Opening Type 1 = ) . )
Qult FontLab b Opening OpenType & TrueType [ llgneore Unicode indexes in the font
[+ Generating Type 1 # Use the OpenType names as menu names on Macintosh

[ Generating OpenType & TrueType

Trace Options ﬂWrite stored custom TrueType/OpenType tables

E Export OpenType layout tables
E Compile feature definitions

"] Contextual substitutions in invalid legacy format
Use this option only if you know what you are doing

E Cenerate GDEF table
"] Export VOLT data

@J@J [%] (" Apply ) ( Cancel ) E—ﬁk—)

Figura 237. Secuencia para determinar
opciones en cuadro de Preferencias de
OpenType.



W Write stored custom TrueType/OpenType tables

™ Export OpenType layout tables
E Compile feature definitions

[1 Contextual substitutions in invalid legacy format
Use this option anly if you know what vou are doing

E Cenerate GDEF table
[l Export VOLT data

Figura 238. Acercamiento de
las opciones en cuadro de
Preferencias de OpenType.

6.7.4 Write stored custom TrueType OpenType tables:

Se activa esta opcidn si se ha abierto previamente una fuente OpenType con tablas de
composicion OpenType que no son soportadas por FontLab Studio.

6.7.5 Export OpenType layout tables:

Si esta opcidon es activada, las tablas de composicion OpenType se

incluiran en la fuente.

| I Sise desactiva, ninguna tabla de composicion OpenType sera incluida.

Las tablas de composicion de OpenType son las que contienen los datos especificos

de una fuente, con las caracteristicas que este formato proporciona.



6.7.6 Compile feature definitions:

Cuando se activa esta opcion, FontLab Sudio compilard la lectura en

detalle de sus caracteristicas en tablas binarias de OpenType (es decir, la
E informacion compilada de la fuente para su interpretacion en los

periféricos: pantallas o impresoras). Estas tablas binarias seran escritas en

la fuente.

Si se desactiva y la fuente contiene tablas binarias OpenType
I—I previamente existentes, éstas seran incluidas en la fuente. Si no existen

—" tales tablas, no se incluiran.
6.7.7 Contextual substitutions in invalid legacy format:
No se recomienda activar esta opcion, ya que de lo contrario se generara
I—I una fuente con caracteristicas que seran validas en versiones tanto
nuevas como antiguas de InDesing, pero no funcionara en aplicaciones
para Microsoft u otras compaiiias.

6.7.8 Generate GDEF table:

| | Se activa solamente cuando se han programado atributos muy

- especificos para la fuente como el uso de ligaduras u otros.

6.7.9 Export VOLT data:

Esta opcion solamente se activa cuando se desea exportar los datos de
I | las caracteristicas de la fuente en un formato compatible a Microsoft

= VOLT (Visual OpenType Layout Tool).



En la seccion de Kerning, en el cuadro de didlogo Preferences es relevante establecer

para la generacion de una fuente OpenType:

- Generating OpenType & TrueType
Digital signature
TrueType/OpenType TT (.ttf)

TrueType Autohinting Figura 239. Secuencia en cuadro de
OpenType TT Encoding preferencias de Opentype para ajustar
OpenType PS (.otf) opciones de kerning.

Kerning

E Generate OpenType "kern” feature if it is undefined or outdated

Lo importante aqui es activar esta opcion, ya que de esta manera se asegura que la
informacion del kerning funcione correctamente en todas las aplicaciones en que se
utilice la fuente generada. Luego de que todas las opciones se han establecido
correctamente, se va a File > Generate Font para finalmente generar la fuente
creada. Seleccionar TrueType/OpenType TT (*.ttf) para generar una fuente
OpenType TT o OpenType PS (*.otf) para generar una fuente OpenType PS.
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Figura 241. Ultimo paso de la generacion de la fuente.

Al guardar se obtiene el archivo Izoka.otf, que es la
fuente con formato OpenType lista para instalarse en el

ordenador.

OTF

Figura 242. Icono del archivo de la fuente Izoka.

lzoka.otf

Del producto del proceso descrito, se obtuvieron dos tipografias: 1zoka y Yute Sans
Serif, las cuales se muestran a continuacidon, conformando tanto su grupo de letras
minusculas y mayusculas, asi como también su numeracion respectiva, signos de

puntacién y otra simbologia:



Izoka (OpenType)

Fuente Open Type, PostScript Outlines , principal sencillo
Nombre: Izoka
Tamano de archivo: 564 KB

Version: 1.000
Generated in 2008 by FontLab Studio. Copyright info pending.

ABCREFGHIIKLMNOPQRSTUVWXYZ
ARCWEFGHIIKLMNOPQRSTUVWXYZ

123456783..,(7)
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Figura 243. Informacion de la fuente
Izoka, la cual aparece en el ordenador
luego de instalada.



Figura 244. Letras Minusculas de Izoka.
Imagen por: Karen Estrada.



Figura 245. Letras Mayusculas de [zoka.
Imagen por: Karen Estrada.



Figura 246. Numeros y simbolos de Izoka.
Imagen por: Karen Estrada.
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Figura 249.




6.8 ALGUNOS EJEMPLOS DE APLICACIONES
DE LAS FUENTES CREADAS.



FUENTE: “IZOKA”

Figura 250: Ejemplo de afiche promocional de fiestas patronales de
Panchimalco. En este se destaca que la textura del espacio en blanco se logrd
con la fuente creada. Ademads, se muestra la efectividad de la misma al anunciar
dicho evento.

Disefio Gréfico por: Karen Estrada.
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Figura 251: Disefio de afiche publicitario de la ruta turistica salvadoreiia: “Ruta
de las Flores”, cuyas ilustraciones se obtuvieron de los detalles de la fuente
“Izoka”, como se observa en el titular del afiche.

Disefio Grafico por: Karen Estrada.



Figura 252: Tarjeta de invitacion, en la que se observa la aplicacion de la fuente “Izoka”.
Disefio Gréfico por: Karen Estrada.
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Figura 253: Disefios de portadas

de libros.

Disefio Grafico por: Karen




Figura 254: Disefio de afiche publicitario de un Spa, mostrando la versatilidad
de la fuente “Izoka”.
Disefio Grafico por: Karen Estrada.



Figura 255: Diseiio de logotipo y nombre de una floristeria. Destaca el disefio
de la marca que se ha logrado primordialmente con el uso de la fuente “Izoka”.
Disefio Grafico por: Karen Estrada.
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weow Floradlower com

Figura 256: Disefio de tarjeta de presentacion (frente y dorso) de la floristeria
“Fiora”. Destaca el logotipo elaborado con la fuente aplicada.
Disefio Gréfico por: Karen Estrada.
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Figura 257: Disefio de logotipo e imagen corporativa con el uso de la fuente
“Yute Sans Serif”.
Disefio Grafico por: Sonia Martinez
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Figura 258: La Tipografia “Yute Sans Serif” es también aplicable a otros usos, no solo de
identidad cultural, sino también corporativa y como elemento grafico para otros disefios.
Arriba: agenda con numeracion para calendario. Abajo: disefio de logotipo en taza
promocional.

Disefio Grafico por: Sonia Martinez



Figura 259: Disefio de logotipo, vifieta
y envase para bebida. En la parte
superior de la vifieta se ha utilizado la
fraccion de una letra como elemento
grafico que forma parte del disefio, asi
como en el fondo de la misma.

Diseflo Grafico por: Sonia Martinez




Figura 260: Disefio de empaque con motivo ecoldgico. La tipografia juega un
papel muy importante también como elemento individual dentro de la
composicion (letra “0”), ya que esta clase de tipografia puede utilizarse también
como un recurso grafico en cualquier disefio.

Disefio Grafico por: Sonia Martinez



Figura 261: Diseflo de afiche turistico con identidad nacional.
Disefio Grafico por: Sonia Martinez



Figura 262: Diseflo de portada de libro.
Disefio Grafico por: Sonia Martinez



Figura 263: Diseflo de logotipo y camiseta promocional. En un costado también
se ha utillizado una letra como parte del disefio de la camisa, como un elemento
grafico individual (letra “T”), brindando mas riqueza visual al estampado.
Disefio Grafico por: Sonia Martinez
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CONCLUSIONES

Para poder introducirse al estudio y elaboracion de una fuente tipografica es
sumamente necesario investigar a profundidad todas las partes que
comprenden una letra, ya que cada una de estas partes determinaran la
personalidad y caracter del tipo. Las lineas guias que determinan su
construccion y tamafio también juegan un papel fundamental al momento de
estructurar el disefio de una fuente. Todo ello, junto con todos los elementos
que benefician la legibilidad, estaran conformando la efectividad y el estilo de

la fuente.

Para elaboracion de fuentes digitales es indispensable el manejo basico de los
programas de diseflo, en este caso, Adobe Illustrator o cualquier otro que
permita vectorizar la fuente, ya que esta es la antesala para prepararlas y

generarlas luego en FontLab Studio.

La elaboracion de una fuente es un proceso muy complejo y puede verse no
s0lo como un elemento complementario del disefio, sino como un elemento
primordial en éste, ya que es posible disefiar un arte completamente a base de
tipografia, pudiendo obtener resultados sumamente interesantes e

innovadores.

Para el estudiante de disefio grafico, es importante experimentar en el campo
de la tipografia y del disefio tipografico, ya que se abre todo un mundo de
posibilidades al momento de la concepcion grafica y esto permite innovarse y

ubicarse a la vanguardia.

Hoy en dia existen procesos y herramientas digitales que permiten al
disefiador grafico crear fuentes y ademds modificar las ya existentes,

permitiendo optimizar su trabajo.



A partir de la experiencia personal, se encontraron como los programas mas
idoneos y recomendables el Adobe Illustrator y FontLab Studio para la
creacion de fuentes con un acabado profesional, ya que son compatibles entre
si. Ademas, con el primero se logra una vectorizaciéon de los elementos de
manera eficaz, pues cuenta con las herramientas y efectos necesarios para la
calidad de los mismos. Por otro lado, FontLab Studio permite anadir las
propiedades que hacen que la fuente sea apta para su uso con el teclado,
generandola en diversos formatos de manera profesional, segiin la necesidad

del disenador.

Las fuentes creadas para esta investigacion, fueron concebidas bajo un
concepto cultural con el fin de dar un realce a la identidad del pais, probando
de esta manera, que la tipografia puede ser utilizada como un medio artistico
para expresar un concepto o idea. De este proceso se obtuvo como resultado la
creacion de dos fuentes de dos clases distintas: Fantasia y Rotulacion,

pudiendo obtener de cada una de ellas diversas utilidades.

Este proceso, fue realizado con el fin de demostrar la funcionalidad del
manual como propuesta practica “Creacion de Tipografias mediante el uso de
Tecnologia Digital”, que pretende instruir al estudiante en el proceso bésico

de la creacion de una fuente tipografica de una manera profesional.

Resulta muy util la creacion de algunas letras vectorizdndolas de manera
grupal, ya que a partir de la experiencia personal, se experimentd que existen
algunas que pueden derivarse de una sola letra, invirtiendo sus formas o

afiadiendo y sustrayendo partes de éstas.

Para la aprobacion de las fuentes se realizé un instrumento como evaluacion

previa tanto a estudiantes como a profesionales del disefio, comprobando que



ambas fuentes cumplen con los requisitos evaluados. Estos son: Legibilidad,
Utilidad, Originalidad y Composicion. Dicho instrumento también reflejé la
importancia del conocimiento del tema de la tipografia para el buen desarrollo
del trabajo, ya que el 100% de los encuestados confirmé su importancia y la
necesidad de la instruccion sobre procedimientos digitales para el trabajo con
tipografias. En particular los estudiantes encuestados, dejaron en evidencia la
falta de conocimientos sobre el tema y las herramientas y procesos a utilizar.
Asi también, entre los profesionales encuestados, solamente el 50% conocia
sobre dicho proceso, especificando en el uso de las herramientas y programas

actuales.

La evaluacion realizada evidencié la importancia de la investigacion y la
necesidad de contar con un manual, llegando a constituir un legado para la

Escuela de Artes, especialmente para la opcion de Disefio Grafico.

A partir de la investigacion realizada, se ha comprobado lo planteado por
algunos autores, que expresan que el proceso de realizacion del abecedario
completo de una fuente, es un proceso arduo y complejo que requiere de
meses 0 hasta afios para llegar a su perfeccionamiento; por lo que, la
reestructuracion de algunos tipos para llegar a dicha perfeccion no debe ser un
trabajo desalentador para el disefiador, sino un medio de continuo aprendizaje
y descubrimiento de nuevas posibilidades. Sin embargo, el proceso es muy
util para el disefiador gréafico, ya que el mercado actual solo requiere de
algunas cuantas letras para la creacion de logotipos, encabezados y otros

elementos graficos.

En la actualidad ya se encuentran importantes disefiadores que se dedican de
lleno a estos procesos, por lo que ya existe una especializacion en este campo
dentro del mundo del disefio, dando lugar a un nuevo espacio de oportunidad

no explotado ain y muy bien cotizado.



RECOMENDACIONES:

Se recomienda a los docentes de la Escuela de Artes incluir en el programa
académico de la especialidad de Disenio Grafico el tema de elaboracion de
Tipografias, ya que constituye una herramienta indispensable y asi mismo
optimiza el desarrollo del trabajo del disefiador grafico en el campo laboral

actual.

A docentes, estudiantes y disefiadores interesados, se recomienda antes de
elaborar y crear una nueva tipografia, investigar y conocer todos los

componentes que la conforman.

Se recomienda a los docentes de la Escuela de Artes reforzar el aprendizaje de
los programas usados actualmente para vectorizar, especificamente Adobe
[ustrator, ya que el programa Freehand que también estd hecho para estos
fines, ha sido desplazado por el anteriormente mencionado. Esto es
importante, ya que el mercado laboral actual exige al disefiador grafico estar

actualizado.

Al esturdiante de disefio grafico se le recomienda no limitarse al uso de
tipografias ya existentes, sino ampliar el campo de experimentacion con la
creacion de nuevas fuentes que permitan fusionarse en sus disefios o incluso,

ser protagonistas de €stos.

A docentes, estudiantes y disefiadores interesados se recomienda hacer uso del
manual “Creacion de Tipografias Mediante el uso de Tecnologia Digital” para
sentar las bases en la creacion de tipografias originales que permitiran

desempefar su labor de una manera mas profesional.



Se recomienda conocer los elementos basicos que estan inmersos en las artes
visuales en general como son la linea, la textura, el volumen, contraste,
equilibrio y composicidon, entre otros, como punto de partida para la

experimentacion en la construccion de fuentes novedosas.

Se recomienda conocer de antemano de manera basica los programas de
Disefio Grafico que son utilizados para vectorizar fuentes ya que esto es el

punto de partida para la generacion de las mismas.
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EVALUACION PREVIA DE LA PROPUESTA PRACTICA.

Para respaldar la importancia de la presente investigacion se realizaron entrevistas en
las que se abordaron puntos de opinion en cuanto a la importancia de la tipografia en
el Disefio Grafico. Asi mismo, al evaluar el conocimiento de tecnologia para la
produccion de nuevas fuentes tipograficas, se percatd de esta deficiencia y del interés
sobre el tema por parte de los entrevistados. En dicho instrumento ademads, se
aprobaron dos disefios de fuentes tipograficas en su etapa de bocetaje realizados por
las investigadoras para la posterior realizacion y demostracion valida de la efectividad

del manual “ Creacion de Tipografias mediante el uso de Tecnologia Digital”.

Se presentan los resultados obtenidos a partir de las encuestas realizadas a veinte
personas involucradas en el campo del Disefio Gréfico, muestra que estd formada por
diez estudiantes de la opcion de Disefio Grafico de la Escuela de Artes de la
Universidad de El Salvador que cursan los ultimos afios de la carrera. Dichos
candidatos poseen conocimientos basicos segin su pénsum académico de los
programas principales utilizados en la profesion, asi como, el manejo de los
conceptos y herramientas necesarias para la facil comprension de otros programas
como FontLab Studio disefiado para la elaboracion y generacion de fuentes

tipograficas.

Ademas se realizaron entrevistas a diez profesionales en el medio del Disefio Gréfico,
con el fin de evaluar el grado de conocimiento en el area de la Tipografia Digital, asi

como de los programas utilizados en este campo.

Los profesionales seleccionados para la entrevista estdn en el medio laboral con un
minimo de cinco afios, entre los cuales se encuentran docentes de la Escuela de Artes
de la Universidad de El Salvador, creativos en agencias de publicidad, artefinalistas
en el area de empaques y disefiadores de estampados en el area textil de diferentes

empresas reconocidas.



El manual “Creacion de Tipografias mediante el uso de Tecnologia Digital”, es
recomendado para disefiadores graficos, siendo de facil comprension ya que tanto
estudiantes como profesionales estdn familiarizados con la terminologia utilizada, asi
como las herramientas y otras referencias planteadas en el manual. Dichos
conocimientos facilitan la introducciéon al uso del programa a utilizar para la

generacion de fuentes, en este caso FontLab Studio.

A continuacidon se presentan los resultados obtenidos a partir de las entrevistas

realizadas a los estudiantes y profesionales en el campo del Disefio Grafico.

Resultados Obtenidos de Estudiantes

1. (Cuales considera que son los elementos mas importantes que se deben

tomar en cuenta para la concepcion grafica de un disefio?.

ELEMENTOS FRECUENCIA FRECUENCIA %
Tipografia 2 8.33
Estilo e Imagen 4 16.67
Concepto 3 12.5
Color 3 12.5
Composicion 7 29.17
Mensaje Directo 2 8.33
Legibilidad 2 8.33
Limpieza 1 4.17
TOTAL ELEMENTOS 24 100




El elemento Composicion destaca con un 29.17% de los demas mencionados

por los estudiantes entrevistados.

2. (Qué caracteristicas deberian considerarse a la hora de elaborar o utilizar

una fuente tipografica?

CARACTERISTICAS FRECUENCIA FRECUENCIA %
Legibilidad 4 26.67
Utilidad 1 6.67

Forma y textura 6 40
Creatividad 1 6.67
Concepto 1 6.67
Composicion 2 13.33
TOTAL 15 100




Las caracteristicas que mas les interesan a los estudiantes para elaborar o utilizar una
fuente tipografica son la Forma y Textura con un 40% seguida de la Legibilidad con

un 26.67%.

3. ¢Considera usted importante el conocimiento del tema de la Tipografia para

el buen desarrollo de su trabajo?

El 100% de la poblacion estudiantil entrevistada, considera importante el
conocimiento de la Tipografia para el buen desarrollo de su trabajo. A continuacién

las razones mencionadas:

RAZONES FRECUENCIA %
Mejor desarrollo del concepto 60
Mayor Impacto visual 10
Exigencias Laborales 10
Contribuye a Originalidad del Disefio 10
Elemento primordial en el Disefio 10
TOTAL 100




RAZONES MENCIONADAS

m Mejor desarrollo del concepto
m Mayor Impacto visual
m Exigencias Laborales
Contribuye a Originadlidad del Disefio
B Elemento primordial en el Disefio

Evidentemente el aspecto que se mencioné con mayor frecuencia es que el

conocimiento del tema de la Tipografia contribuye a un mejor desarrollo del

concepto.

4. ;Alguna vez ha tenido la oportunidad de crear alguna fuente tipografica o

disefio tipografico?

RESPUESTA PORCENTAJE
Si 60%
NO 40%
TOTAL 100%




E1 60% de los estudiantes han tenido la oportunidad de crear un fuente tipografica.

5. ¢Qué tipo de técnicas utilizo?

TECNICAS FRECUENCIA %
S6lo Manual 71.43

Solo Digital 0

Ambos 28.57
TOTAL 100




La mayoria de los estudiantes entrevistados solamente han experimentado la creacion

de fuentes mediante una técnica manual.

6. (Qué utilidad le dio a su disefio?

UTILIDAD DEL DISENO FRECUENCIA %
Para uso académico 50
Personalizar el Disefio 12.5
Complementar una respuesta 12.5

Para uso en revista 12.5

No contesto 12.5

Total de Aspectos Mencionados 100




La mayor parte de los estudiantes encuestados utiliz6 la fuente para uso académico.

7. ¢(Considera usted que es necesario el conocimiento de técnicas y procesos

digitales para la elaboracion de fuentes tipograficas?

El 100% de la poblacion estudiantil considera que si es importante el conocimiento de
técnicas y procesos digitales para la elaboracion de fuentes tipograficas. A

continuacion se presentan las razones mencionadas:

FRECUENCIA

RAZONES DE IMPORTANCIA %

Para ampliar conocimientos en el tema 9.09
Para mejorar el disefio 18.18
Permite originalidad 36.36
Para ampliar el campo laboral 18.18
Enriquece los procesos creativos 9.09
Para conseguir tipografias mas atractivas 9.09
TOTAL 100




La razén mas mencionada por la poblacion estudiantil encuestada es que el
conocimiento de técnicas y procesos digitales para la elaboracion de fuentes

tipograficas es importante porque permite mayor originalidad en el disefio.

8. ¢Conoce usted algiun programa para elaborar, generar y convertir fuentes

tipograficas a formatos compatibles para PC y Macintosh?

CONOCIMIENTO DE
PROGRAMAS FRECUENCIA %

Si 30

NO 70

TOTAL 100




La mayoria de los estudiantes no conocen ningiin programa para elaborar, generar y
convertir fuentes tipograficas a formatos compatibles para PC y Macintosh, mientras
que el 30% de la poblacién estudiantil afirmaron que si conocian algunos, los cuales,

se mencionan a continuacion:

PROGRAMAS FRECUENCIA %
Adobe Illustrator 25

Adobe Photoshop 25
FontCreator 25

No especifica 25
TOTAL 100




9. En las paginas anexas se presentan dos tipografias diferentes y sus conceptos.

.Qué utilidad le daria a estas fuentes?

UTILIDAD PARA LAS FUENTES

TIPO 1: “Izoka”

Afiches con mensaje floral u organico

Invitaciones

Afiche o logo de floristeria

Disefios promocionales con motivos florales

Identidad del pais

Para disenos femeninos

Para festival de flores o evento cultural

Diseno con motivo de naturaleza

Cartel con motivo bioldgico




UTILIDAD PARA LAS FUENTES

TIPO 2: “Yute Sans Serif”

Para disefio organico

Afiches

Para logo de tienda de artesanias

Identidad Corporativa

Para mensaje subliminal o afines

Para uso en motivos de naturaleza

Disefio con motivo artesanal

Usos varios

Afiche con estilo underground

Afiche de estilo grunge

Segun la opinidn de los estudiantes encuestados, las fuentes creadas para la propuesta

practica del presente trabajo de grado, pueden ser utilizadas para diversos fines.

10. En una escala del 1 al 10, considere los siguientes aspectos:

EVALUACION DE LAS
TIPOGRAFIAS PROMEDIO

TIPO 1: “Izoka”

LEGIBLIDAD 8.1
UTILIDAD 7.8
ORIGINALIDAD 8.7

COMPOSICION 8.7




Segun la opinion de los estudiantes encuestados en la Tipografia 1, destacan como
aspectos mejor evaluados la Originalidad y la Composicion con un promedio de 8.7

en ambos elementos.

EVALUACION DE LAS
TIPOGRAFIAS PROMEDIO

TIPO 2: “Yute Sans Serif”

LEGIBLIDAD 8.7
UTILIDAD 8.8
ORIGINALIDAD 9.1

COMPOSICION 8.8




Segun la opinion de los estudiantes encuestados, en el caso de la Tipografia 2 que
trata el concepto de la textura de Yute, el aspecto mejor evaluado es el de la

Originalidad con un promedio de 9.1.

*  Finalmente, cabe destacar que ambas tipografias fueron aprobadas en los cuatro

aspectos analizados.



Resultados Obtenidos de Profesionales

1. (Cuales considera que son los elementos mas importantes que se deben

tomar en cuenta para la concepcion grafica de un diseiio?.

ELEMENTOS FRECUENCIA %
Publico Objetivo 12.5
Concepto 25
Mensaje Directo 8.3
Tipografia 8.3

Imagen 20.8

Color 8.3
Diagramacion 4.17
Impacto Visual 12.5
TOTAL ELEMENTOS 99.87




En el caso de los profesionales encuestados, el elemento Concepto sobresale con un
25% de los demas.
2. ;Qué caracteristicas deberian considerarse a la hora de elaborar o utilizar

una fuente tipografica?.

) FRECUENCIA
CARACTERISTICAS DE LA FUENTE %
Publico Objetivo 15.8
Concepto 15.8
Legibilidad 26.3
Composicion 53
Utilidad 53
Forma 21
Creatividad 53
Mensaje Directo 53
TOTAL 100




Las caracteristicas que mas les interesan a los profesionales para elaborar o utilizar
una fuente tipografica son la Legibilidad con un 26.3% seguida de la Forma con un
21%.

3. ¢Considera usted importante el conocimiento del tema de la Tipografia para

el buen desarrollo de su trabajo?

El 100% de la poblacion profesional entrevistada, considera importante el
conocimiento de la Tipografia para el buen desarrollo de su trabajo. A continuacién

las razones mencionadas:

RAZONES FRECUENCIA%
Le da personalidad y carécter al disefo 16.7

Para conseguir mayor impacto 25

Es un elemento primordial en el disefio 33

Mejora el desarrollo del concepto 25
TOTAL 100




El aspecto que se mencion6 con mayor frecuencia es que el conocimiento del tema de
la Tipografia es importante porque ésta es un elemento primordial en el Disefio.
4. ;Alguna vez ha tenido la oportunidad de crear alguna fuente tipografica o

disefio tipografico?

RESPUESTA PORCENTAJE
Si 70%
NO 30%

TOTAL 100%




La mayoria de los profesionales si han tenido la oportunidad de

tipografica constituyendo un 70% de los encuestados.

5. ¢Qué tipo de técnicas utiliz6?

crear un fuente

TECNICAS FRECUENCIA %
Solo Manual 42.8
Solo Digital 28.6
Ambos 28.6
TOTAL 100




La mayoria de los profesionales entrevistados han experimentado la creacion de
fuentes mediante una técnica manual; sin embargo, el 28.6% han realizado tipografias
mediante técnicas digitales y el otro 28.6% han creado tipografias con ambas

técnicas.

6. (Qué utilidad le dio a su disefio?

UTILIDAD DEL DISENO Frecuencia %
Para logotipo empresarial 22.2
Anuncio de prensa 11

Para uso en web 11

Uso académico 11
Tarjetas de invitacion 11

Para trabajo artistico 11
Afiche 11
Documento diagramado 11
TOTAL 100




La mayor parte de los profesionales encuestados utilizo la fuente para uso en logotipo

empresarial.

7. ¢(Considera usted que es necesario el conocimiento de técnicas y procesos

digitales para la elaboracion de fuentes tipograficas?

El 100% de la poblacion profesional considera que si es importante el conocimiento
de técnicas y procesos digitales para la elaboracion de fuentes tipograficas. A

continuacion se presentan las razones mencionadas:

RAZONES DE IMPORTANCIA FRECUENCIA%
Facilita el proceso del disefio 30.8

Por exigencia laboral 7.7

La tipografia es primordial en los disefios 7.7

Para conseguir tipografias mejor elaboradas 7.7

Para lograr mejores efectos 15.38
Amplia el campo de utilizacion 23
Permite opciones creativas exclusivas 7.7
TOTAL 100




La razébn mas mencionada por la poblacion profesional encuestada es que el
conocimiento de técnicas y procesos digitales para la elaboracion de fuentes

tipograficas es importante porque facilita el proceso del disefio.

8. ¢Conoce usted algiun programa para elaborar, generar y convertir fuentes

tipograficas a formatos compatibles para PC y Macintosh?

CONOCIMIENTO DE
PROGRAMAS FRECUENCIA %
N | 50
NO 50
TOTAL 100




El 50% de los profesionales no conocen ningin programa para elaborar, generar y
convertir fuentes tipograficas a formatos compatibles para PC y Macintosh, mientras
que el otro 50% de los profesionales afirmaron que si conocian algunos, los cuales, se

mencionan a continuacion:

PROGRAMAS FRECUENCIA %
FontLab Studio 50
Fontographer 10
Sigmaker 10
Transtype Pro 10
ConvertFont 10
Suitcase 10
TOTAL 100




La mayoria de los profesionales que afirmaron conocer algunos programas para
elaborar, generar y convertir fuentes tipograficas mencionaron al programa FontLab

Studio con un 50%.

9. En las paginas anexas se presentan dos tipografias diferentes y sus conceptos.

.Qué utilidad le daria a estas fuentes?

UTILIDADES PARA LA FUENTE
TIPO 1: “Izoka”

Ilustracion infantil y para adolescentes
Letras capitales en libros o encabezados de articulos
Motivos con tema de naturaleza
Imagen de Spa

Uso en impresos de festividades
Promocionar turismo en El Salvador
Para cuento salvadorefio

Temas patrioticos

Motivos femeninos o belleza

Para temas ornamentales




UTILIDADES PARA LA FUENTE
TIPO 2: “Yute Sans Serif”

Letras capitales en libros

Para promocionar turismo en El Salvador

Para mensajes informales

Promocion de artesanias en productos autdctonos

Afiches de motivo campestre

Para uso en motivos organicos

Para uso en motivos urbanos

Temas textiles

Para productos de exportacion

Segun la opinién de los profesionales encuestados, las fuentes creadas para la
propuesta practica del presente trabajo de grado, pueden ser utilizadas para diversos

fines.

10. En una escala del 1 al 10, considere los siguientes aspectos:

EVALUACION DE LAS
TIPOGRAFIAS PROMEDIO

TIPO 1: “Izoka”

LEGIBLIDAD 9.5
UTILIDAD 7.3
ORIGINALIDAD 7.9

COMPOSICION 8.3




EVALUACION DE LAS

TIPOGRAFIAS PROMEDIO
TIPO 1:

LEGIBLIDAD 9.5

UTILIDAD 7.3

ORIGINALIDAD 7.9

COMPOSICION 8.3

Segun la opinidn de los profesionales encuestados en la Tipografia 1, destacan como

aspecto mejor evaluado la Legibilidad con un promedio de 9.5.

EVALUACION DE LAS
TIPOGRAFIAS PROMEDIO

TIPO 2: “Yute Sans Serif”

LEGIBLIDAD 8.8
UTILIDAD 8
ORIGINALIDAD 9.2

COMPOSICION 8.8




Segun la opinion de los profesionales encuestados, en el caso de la Tipografia 2 que
trata el concepto de la textura de Yute, el aspecto mejor evaluado es el de la

Originalidad con un promedio de 9.2.

e Cabe destacar que al igual que en el caso de los estudiantes encuestados, los

profesionales aprobaron ambas tipografias en los cuatro aspectos analizados.
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Acoplamiento de transparencias. (Inglés: Flattening Transparencies.)

En terminologia de los programas de la firma Adobe, el proceso de eliminar los
efectos de transparencia aplicando una mezcla de cambios de tono, fragmentacion y
rasterizacion de elementos para que el resultado sea igual al efecto de las

transparencias pero sin su existencia.

Adobe. Firma estadounidense especializada en la producciéon de programas
relacionados con el tratamiento de la imagen (en 2D, video, realidad virtual, etc...).
Muchos de sus programas y productos marcan el estandar en su area: Photoshop,

[lustrator, InDesign, Premiere, Acrobat, tipografia, PostScript, PDF...

Adobe Type Manager. Gestor de fuentes para plataformas Macintosh y Windows de
la casa Adobe. Mas conocidos por sus siglas "ATM". Tenia dos versiones: La basica,
que era gratuita, y la de Luxe, que era de pago y permitia agrupar las fuentes en lotes.

Ya no se comercializa ni desarrolla.

Afiche. Hoja escrita o impresa que uno aplica contra el muro, o un papel para

anunciar alguna cosa al publico.

Alfabeto. La palabra se deriva etimologicamente de las dos primeras letras del
sistema griego; "Alpha" y "Beta", su combinacién forman el Alphabeto. Un conjunto

completo de caracteres en una talla expresada en puntos.

Alineacion. Accion y efecto de alinear horizontal o verticalmente los componentes de
la forma tipografica, como letras, numeros, palabras, lineas, ilustraciones, grabados,

etc.

Altura de tipo. dimension o distancia idéntica en todos los tipos, desde el ojo a la

base.



Los tipos movibles y todos los elementos de impresion tipografica en relieve, tienen
una distancia desde la base hasta el ojo o superficie impresora que corresponde a

0.918 pulgadas, 23.56 mm 6 62.66 puntos Didot.

Altura x. La altura de las letras mintisculas que ocupan la linea central o linea base,
excluyendo las ascendentes y descendentes. El tamafio del cuerpo de la equis tiene una

importancia primordial en la legibilidad de los caracteres.

Altura de las mayusculas. Se refiere a la altura de los caracteres de la caja alta,
medida desde la linea base hasta la linea de cabecera de la fuente. Representa el

cuerpo de las mayusculas.

Altura de los ascendentes. La distancia medida desde la linea media hasta la linea de

los ascendentes.

Altura de los descendentes. La distancia medida desde la linea base hasta la linea de

los descendentes.

Ascendente. Se refiere a la porcion de las letras minusculas tales como b, d, f, h, k, 1,
y t que se extienden por encima de la linea media. También llamada ascenso.

En ingles "Ascender"

Alinear. Inglés: To Align.
Hacer que dos o mas objetos sigan un mismo eje visual (un borde superior, un centro

fisico o visual, etc...).

Arroba. (Inglés: At)
En tipografia, el simbolo (@. Aunque actualmente se usa para cosas muy diversas, su

origen parece hallarse a finales de la Edad Media (si no antes) para referirse al precio



de unidades de vino y grano. De ahi su habria extendido mas tarde, sobre todo en el
mundo anglosajon, a un signidicado del tipo de "el precio de cada unidad..." o "cada
unidad a un precio de..."; por ejemplo: Each book @ 5.00 US dollars.
Sea cual sea su origen, su presencia en los teclados y codificaciones de ordenador ha
hecho que en la actualidad se use para dos cosas (ademas de con ese primer sentido):
1. Para indicar un correo electronico; por ejemplo, la lectura de
fulano@manuel.com seria (en inglés) "fulano at manuel dot com" y (en espafiol)
"fulano arroba manuel punto com!".
2. Para indicar en espafiol un supuesto género "general" (ni femenino ni
masculino); por ejemplo "Hola a tod@s". Ese uso surge de que el simbolo @ parece
una letra "o" que abarca a una "a", simbolos de masculino y femenino

respectivamente. Quien lo hace ignora que en espaiol el género no marcado es el

género masculino. En general es una practica mal vista.

Asimetria. Desigualdad entre las partes de un todo. Una composicion asimétrica es

aquella en la que una parte pesa mas que las otras.

Asterisco. Simbolo tipografico similar a una estrella de mar.

Barra invertida. Simbolo tipografico en forma de barra inclinada hacia la izquierda
(como\ésta) que se usa para separar conceptos alternativos o indicar rutas en algunos

sistemas informaticos.

Bastardilla. Letra cursiva, denominada asi en Espafia y en Francia.

Bit. La minima unidad de informacion posible. Es uno de los dos estados de sélo dos
posibilidades (blanco / negro, positivo / negativo, hay / no hay...). Es, por tanto, una
unidad "binaria". Se suele representar como un uno (1. Estado "positivo") o un cero
(0. Estado "negativo"). Es la base de los sistemas informaticos y digitales

desarrollados por el ser humano hasta ahora.



Boceto. Proyecto de un patrén trazado cuidadosamente o a grandes rasgos que
muestra las caracteristicas elementales y visuales de que constard una fuente

tipografica.

Bolo. Inglés: Bullet

En tipografia, caracter con forma de circulo que se usa principalmente para rematar
textos, separar frases o marcar elementos en un listado (colocandose entonces al
inicio de cada frase).

Aunque no es obligatorio, un bolo suele tener la misma altura que la m de la

tipografia que a la que acompana.

Caja. Parte de una pagina, ocupada por el texto y o las ilustraciones delimitada por los
margenes: lomo, cabeza y pie. Cajon de madera que contiene los tipos y signos

tipograficos que sirven para hacer la composicion a mano.

Caja alta. Las letras de caja alta son letras mayusculas, incluyendo determinadas

vocales acentuadas, la cedilla y la rayita de la n, asi como las ligaduras entre a/e y o/e.

Caja baja. Las letras de caja baja incluyen los mismos caracteres que las de caja alta,

mas las ligaduras entre /1, f/1, f/f y f/f/1.

Calderén. Simbolo tipografico e informatico que indica el final de un péarrafo.
También se llama a veces "salto de carro", "vuelta de carro", "retorno de carro" o

"final de parrafo". El simbolo del calderon en una fuente de palo seco.

Capa. Inglés: Layer
En programas de disefio grafico, cada uno de los grupos de elementos que comparten
un mismo nivel virtual en la estructura de un archivo. Lo que diferencia de este tipo

de grupos con respecto a otros es que los elementos de cada capa se comportan con



respecto a los miembros de otras capas siguiendo unas reglas que simulan el hecho de
superponerse fisicamente o de estar debajo de las otras capas y esa simulacion la
hacen en conjunto, no de forma separada.

La capa se trata como un conjunto con propiedades comunes: Se puede ocultar con
una sola orden, de puede cambiar su orden de apilamiento con respecto a otras capas,
se puede cambiar la forma en la que visualmente se superpone a otras capas (lo que
en programas de Adobe y de otras firmas se llama "modos de fusion"), etc.
Resumiendo: En los programas de disefio una capa es una metafora muy comoda para
tratar grupos de elementos como si se agrupan en hojas de papel que se pueden

intercambiar y cuyas propiedades visuales se pueden alterar.

Caracter. Letra de imprenta. Figura o forma tipografica.

Colofon. Anotacion al final de los libros que casi siempre contiene el titulo, los
nombres del autor y del impresor, la fecha y lugar de la impresion, en fin, cualquier

texto colocado al final de un escrito a modo de comentario.

Compaginacion. Reunir en un solo conjunto o pagina, la composicion, las
ilustraciones, los blancos, etc., para la impresion de una péagina de libro, diario,

revista, etc. conforme a una maqueta o esquema.

Condensada. Inglés: Condensed

En tipografia, la version estrechada de una familia tipografica. En una fuente
condensada, el tipografo altera las proporciones de las partes de cada tipo de forma
armoniosa e intencionada. Por eso no es lo mismo una versiéon condensada que
simplemente estrechar la letra deformandola horizontalmente. Lo segundo es lo mas

cercano que hay a un pecado en tipografia.



Las fuentes condensadas se suelen dividir en condensada, extra condensada y
ultracondensada conforme a su grado de estrechamiento. Son pocas las familias que
admiten todas esas variantes. La Helvética, por ejemplo es una de ellas.

Hay tipografias que s6lo tienen una variante muy condensada, por lo que se considera

que esa es la variante regular o normal de la fuente.

Construccion: Consiste en afiadir algo al tipo o al grupo de letras; eso puede lograrse

con subrayados o recuadros, recursos que suman importancia al mensaje.

Cran. Hendidura que sirve para poder atar los tipos unos con otros, de manera que
permanezcan unidos. Ademds ayuda a que los antiguos cabeceros lo cazaran con

mayor facilidad la base y el ojo de la letra sin necesidad de mirar las piezas.

CTP. Son las siglas de la expresion inglesa Computer to Plate (Del ordenador a la
plancha). Con esta frase se indica el sistema de produccion de artes graficas por el
que se graban las planchas de imprenta directamente desde el ordenador sin la

necesidad de pasos intermedios como los fotolitos.

Cuerpo. Distancia entre la cara anterior y posterior del tipo. Con

ella se define el tamafio medido en puntos.

Cursiva. Tipografia con el ojo inclinado de izquierda a derecha; conocido también
como bastardilla o itdlica. Los caracteres cursivos pueden ser finos, negros, etc.

Cursor. En las pantallas de la terminal, un pequefio punto de luz que localiza los

caracteres afectados por el teclado.

Curva Bézier. En imagenes vectoriales, una serie de formulas matematicas para

describir dibujos de curvas basandose en ecuaciones polinomicas.



En su forma mads sencilla una curva Bézier debe tener un punto de comienzo y otro de
final, ademas debe tener un tercer y cuarto puntos llamados puntos de control o
manejadores (handler) que trazan dos vectores con respecto al comienzo o el final y
define asi la curva (uno de los controles puede ser idéntico a los puntos de principio o

final).

Diagrama. Boceto o maqueta de un libro, revista, etc. realizado sobre la superficie del
formato, cuadriculada segin el médulo de una determinada medida en picas o

centimetros.

Digital. Informacion que asume la forma de digitos binarios

Diseiio. Proceso de disponer, estructurar y conformar un objeto o conjunto de
informacion para que cumpla un cometido conforme a los medios disponibles para

cumplirlo.

Distiller. Programa de Adobe para la creacion de documentos PDF de calidad a partir
de otros documentos de cualquier programa. En cierto modo es un RIP de software
encaminado a crear PDFs. Forma parte de la suite Acrobat.

Fabricante: Adobe

Destruccion. Supone desgarrar las letras o las palabras y reagruparlas con fragmentos

faltantes, o hacerlas desaparecer, o disminuirlas.

Editar. (1) En artes graficas y fotografia, cortar o reencuadrar una imagen para
cambiar su composicion general (2). Retocar un texto para mejorar su contenido y
forma, o hacer que encaje en un espacio determinado

(3). Preparar, manipular materiales graficos y tipograficos para crear y distribuir una

obra impresa al publico.



Egipcia. Conforme a muchas clasificaciones tipograficas, letras con fuertes remates
de forma cuadrada o rectangular, simétricos, y en la que todos los trazos suelen ser de

peso similar.

Espaciar. Colocar espacios entre palabra y palabra o entre letra y letra; en la

fotocomposicion son medidos en unidades que pueden aumentar o disminuir.

Espacio. Se refiere tanto al espacio vertical como al horizontal, ya sea entre letras,

palabras, lineas, o parrafos.

Entorno de la letra. Es la distancia entre la letra y los lados de un molde de

fundicidon imaginario.

EPS. Siglas del inglés Encapsulated PostScript (File), es decir: "(Fichero PostScript)
Encapsulado". Es un tipo especial de ficheros PostScript que se caracteriza, entre

otras cosas por tener so6lo una pagina.

Escala. Relacion de ampliacion o de reduccion entre las dimensiones lineales de una

representacion grafica y las correspondientes del objeto representado.

Escaneado. El uso de un escaner.

Escaner. Dispositivo electro Optico que sirve para convertir documentos fisicos
(dibujos, fotografias, textos...) en documentos digitales susceptibles de tratamiento
informatico.

Los escaneres son de diversos tipos (de tambor, planos, de pelicula, etc...) y
calidades, por lo que su coste puede variar bastante. Los componentes mecanicos,

opticos, electronicos y de software que tienen hacen que sean mas bien delicados.



Et, Etcétera, &. En tipografia, el simbolo "&", usado ya en época muy antigua por
los copistas como notacion abreviada de la conjuncioén latina et.

El simbolo etcétera o ampersand.

Se sigue usando en los distintos idiomas como equivalente de la conjuncion

nen

copulativa "y", y como tal debe leerse.

Familia. Conjunto de tipos de diferentes tamanos y estilos, que se derivan de una

misma fuente.

FontLab. Programa para la creacion y edicion de fuentes tipograficas digitales de alta

calidad.

Fotocomposicion. Sistema de composicion mecéanica enfrio que se realiza por
fotocomposicion o composicion fotografica que proporciona los textos en pelicula o

papel tipografico.

Freehand. Programa de dibujo vectorial en dos dimensiones. Aparecido en 1988 de
la mano de la compafias Aldus y AltSys, Hacia 1995 pasé a manos de Macromedia
hasta la fusion-adquisicion de ésta por parte de Adobe en 2005. En mayo de 2007
Adobe anunci6 que dejaba de fabricarlo.

Freehand ha sido uno de los programas clésicos de disefio grafico. Muchos usuarios
apreciaban sus capacidades multipagina (de las que Adobe Illustrator carecia) para la
realizacion de trabajos de disefio de todo tipo (poésters, cardtulas de CDs, tripticos,

tarjetas, portadas de libros, etc...).

Fuente. En tipografia, un conjunto de caracteres que corresponden a un disefio y
proporciones determinados. En buena ley, en un alfabeto dado, ese conjunto debe

abarcar: las letras mayusculas y mintsculas (acentuadas y sin acentuar), las cifras y



signos matematicos mas usuales, los signos de puntuacion y algunos caracteres

variados (signos monetarios, ligaduras...).

Fundicion. Juego completo de caracteres tipograficos de una misma clase o tipo.

Glifo. En tipografia, cualquiera de las formas concretas que en una fuente se da a los
simbolos individuales que la componen. En ese sentido, un glifo es una realizacion

concreta de un caracter, de un niumero, de un simbolo decorativo o matematico, etc.

Gotica, letra. Tipografia de forma rectilinea y angulosa, que se us6 principalmente en
la Edad Media, es decir, al introducirse la imprenta. En Estados Unidos llaman asi a la

de trazo grueso uniforme y sin remates, error que ha persistido durante afios.

Grotesca. En tipografia, sinénimo de "palo seco".

Hardware. Conjunto de maquinas e instrumentos de tipo mecénico, magnético o

electronico que componen la computadora.

Hombro. distancia o blanco que queda entre el ojo y las caras anterior y posterior que

forman el tipo.

Imagen. La representacion de algo real o imaginario basandose en la luz y su efecto
sobre la vision humana. Por extension, se entiende que una imagen puede ser también
la representacion que el cerebro humano se forma por otros medios que no sean la luz
y su efecto sobre la vision. Asi, el ruido de cristales rotos puede formar en nuestro
cerebro lo que es una imagen sonora.

En ese sentido, la imagen no es el hecho real, sino la representacion que del hecho se
hace el cerebro usando la visién (u otros sentidos complementarios). Si nuestros

receptores reciben los estimulos necesarios, se puede formar una vision de algo que



no sea un hecho real (es decir, que no existe). Eso es lo que, por ejemplo, permite la

existencia de la fotografia, el cine o la television.

Impresion. Cada una de las operaciones de presion ejercida sobre un soporte de
impresion, por lo general papel o carton en hojas o en bobinas, con una forma

impresora, mediante un 6rgano de presion plano o cilindrico.

InDesign. Programa de maquetacion (disefio de documentos con textos complejos y
usualmente multipagina). Fue creado por Adobe para irrumpir en un mercado de
autoedicion que hasta su apariciéon dominaba Quark XPress tras la caida en desuso de
otros programas como PageMaker, FrameMaker (ambos adquiridos por la misma
Adobe) o Ventura Publisher (comprado por Corel).

Fabricante: Adobe

Interletrar. Accion de espaciar, agregar o quietar unidades de espacio entre los

caracteres en la fotocomposicion.

Isotipo. Imagen figurativa o abstracta. Es un icono (dibujo, esquema, linea) que
identifica la identidad de una marca y prescinde del uso de tipografias, es decir del

logotipo. Ejemplos de este tipo son: Nike, McDonald, Ferrari, Apple, etc.

Isologotipo. es el que integra el isotipo con el logotipo, es decir, la tipografia con el

icono. Ejemplos de este tipo son: Shell, Walt Disney, etc.

Italica, letra. Nombre que recibe también la letra cursiva, aludiendo a su lugar de

origen.

ITC. Compaiia de registro llamada Internacional Typeface Corporation, fundada por

Aaron Burns y Herb Lubalin en Nueva York en 1970.



Justificacion. En composicion tipografica, el ajuste de los margenes de los textos a
uno de los lados o (preferentemente) a ambos lados. La justificacion se llama
simplemente "justificacion" si los testos ajustan por igual a ambos margenes, "(en
bandera) de salida" si los textos se igualan a la izquierda pero no a la derecha, "(en
bandera) de entrada" si no ajustan a la izquierda pero si a la derecha y "(en bandera)
centrada" si los textos no se ajustan con respecto a los lados sino con respecto a su
ancho y al eje central de composicion.

Ademas, también se puede hablar de "justificacion vertical" si se consideran unos
margenes de composicion superior e inferior. Un texto estd verticalmente justificado
cuando sus lineas llenan un espacio vertical asignado por el simple procedimiento de

abrir la interlinea.

Kerning. Reducir el espacio entre las letras. Se usa como término general para

aproximar el espacio entre las letras y producir un efecto dptico mas agradable.

Legibilidad. El grado de visibilidad que hace que los impresos o las fuentes se puedan

leer facil y rapidamente.

Lettering. Es el nombre que se le da a la creacion de disefios varios con tipografias,
de las tipografias mismas de manera creativa o experimental, o el hecho de darle vida

a una palabra cualquiera s6lo con la decoracion de las letras mismas.

Ligadura. En tipografia, caracteres formados por la union de dos o mas caracteres
simples, que se escriben ligados por razones de tradicion estética. Son una sefial de
buena composicion. En alfabetos latinos, ligaduras tradicionales son la ff, ffi (que no
se reproducen aqui). En alfabetos como el arabigo, donde la escritura es casi toda

ligada, las ligaduras son muy numerosa y complejas.

Linea. La linea es el elemento bésico que da a la letra su forma; el disefo de esa linea

determina el estilo del tipo.



Linea base. Linea horizontal usada como referencia para la colocacion de letras y
simbolos. Es la linea que sostiene visualmente una letra, es decir la linea de base que

toca el pie de la letra.

Litografia. Proceso que fue inventado en 1799 por un aleman llamado Alois
Senefelder. La litografia suponia dibujar una imagen con un lapiz graso sobre una
plancha de piedra caliza plana que después se humedecia y entintaba. La imagen

grasa repelia al agua pero atraia a la tinta.

Logo. Es un grupo de letras, simbolos, abreviaturas, cifras etc, fundidas en un solo

bloque para facilitar una composicion tipografica.

Logotipo. Es un logo que se compone tan solo de una tipografia tinica y original que
generalmente es el nombre de la empresa o marca. Ejemplos de este tipo son:

Siemens, Panasonic, Sony, Google, Coca Cola, Microsoft, etc.

Lorem ipsum. Parrafada mis o menos larga de texto formada por latinajos
aparentemente con cierto sentido que se usa en disefio grafico y tipografia para
componer textos falsos a fin de ver el efecto que producira una cierta disposicion del
texto (cuerpo, tipo de letra, color).

Se le llama "Lorem ipsum" porque es la forma en la que la parrafada suele comenzar.
Mando o comando. Pulsadores. Teclas o botones en los sistemas electronicos que

establecen comunicacion de una parte del sistema a otra.

Mano. Normalmente 25 hojas de papel del mismo tamaio y calidad.

Mapa de Bits. Es el area cubierta por los cuadrados o “pixels” que definen la forma

de cada cardcter tipografico en el ordenador.



Masa. En tipografia, es un conjunto de piezas individuales que forman
colectivamente una unidad. El término masa denota el peso de una unidad o el peso

colectivo de una agrupacion de elementos.

Maqueta. Disefio o boceto de textos, ilustraciones, etc., que se presenta antes de
imprimir un libro, una revista, un periddico, etc.; sirve para mostrar el esquema de
compaginacion sobre el formato y la proporcidon de algunos elementos; generalmente

se presenta en dos paginas, una par y otra impar, enfrentadas.

Maquina de imprimir bobina. Prensa que realiza la impresion sobre soportes
constituidos por cintas, de papel o carton, que se desarrollan de bobinas y pasan a

través de la maquina de forma continua.

Méquina de imprimir de retiracién. Maquina de doble revolucion provista de dos
formas y dos dispositivos para entintar, asi como de dos cilindros impresores; el
pliego, impreso por una cara por el primer cilindro, pasa al otro para ser impreso por
la segunda cara, de tal forma que blanco y vuelta se imprimen al mismo tiempo en

una sola maquina.

Maquina de presion plana. Prensa tipografica que utiliza una platina o un cilindro

para la impresion de manera plana.

Margenes. Espacios en blanco que quedan a cada uno de los cuatro lados de una

pagina impresa.

Master. Placa de offset para trabajos cortos, usualmente de papel o pléstico; se hace

sin negativos o positivos fotograficos.

Matriz. En fotocomposicion, pelicula en forma rectangular o circular que contiene

los caracteres en negativo. Molde en hueco para la fundicién de los tipos movibles.



Pequetio bloque de laton en una o dos letras; se emplea para fundir lineas de texto en
las maquinas de linotipo. Cualquier forma de impresion: tipografica, plancha de

offset, etc.

Mayuscula. Letra alta.

Medida. Longitud de la linea de composicion, lingotes, interlineas, etc., que se
expresa en picas, y en fotocomposicion en centimetros. Longitud en altura, de la

pagina de texto.

Medida tipografica. Sistema duodecimal que tiene como unidad minima el punto y
como unidad maxima la pica, que equivale a 12 puntos; se utiliza para definir las

dimensiones tipograficas.

Medio tono. Reproduccion e una fotografia, dibujo, etc., donde la graduacion del
tono (escala de grises) es reproducida por medio de un patrén de puntos producido

por la interposicion de una pantalla durante la exposicion.

Memoria. almacén de la computadora en donde se guarda la informacion y de donde

puede ser sacada.

Mezclar. Junta o combinar caracteres de diferentes estilos o tamafio en la misma

linea y con la misma alineacion.

Mintscula. Letra més pequefia que la maytscula que se usa ordinariamente en los

textos.

Moneotipos. Maquina componedora y fundidora de tipos movibles. Funde letras

independientes en lugar de lineas y puede usar tanto una unidad de fundicion.



Montaje. Acetatos o papel en planas dispuestos y adheridos sobre la hoja de montaje.
Equivale a la imposicion de la forma tipografica, pues supone la colocacién ordenada
de las paginas segun el casado y la separacion de las mismas con los margenes

correctos.

Manuscrito. Un texto tipografico que imita una letra manuscrita.

Algo escrito a mano o que simula la escritura manual.

Margen interior. En una publicacion de dos o mas hojas, el margen interno entre el

texto o imagenes y el medianil (el punto donde se pliega el papel).

Medianil. En una publicacion de dos o mas hojas, la zona donde se pliega el papel. A

veces, por extension, el margen interior entre el texto o imagenes y el medianil en si.

Monoespaciada. En tipografia, se dice de las fuentes tipograficas en las que todos los
caracteres tienen asignado el mismo ancho de composicion (usualmente un
cuadratin). Las letras de méaquina de escribir tradicionales, y la letra de ordenador
Courier son ejemplos de tipos monoespaciados.

Un texto compuesto con una fuente monoespaciada.

La denominacion sindnima "de paso fijo" es un poco anticuada y se solia usar para
maquinas de escribir e impresoras matriciales. Lo contrario de una tipografia
monoespaciada es una proporcional. En todas las fuentes las cifras son siempre

monoespaciadas (para poder alinear las columnas de cuentas).

Negrita. Inglés: Bold. En diseno de tipografia, variante completa del conjunto de
caracteres de una fuente que es mas gruesa que la forma redonda, que se considera

normal (es decir: ni demasiado fina ni demasiado gruesa).

Negativo. Toda reproduccion o copia de un original que presenta tonos invertidos

respecto a los del original. Placa o pelicula fotografica que contiene la imagen



invertida, obtenida mediante exposicion, revelado y fijado de la capa fotosensible que

recubre la placa o pelicula.

Numerales. Numeros dentro de la fundicion; pueden ser alineados (modernos) y no
extenderse mas alla de la linea de base, o al estilo antiguo (no alineados) y

prolongarse por debajo o encima de la linea de base.

Offset. Impresion indirecta con formas planograficas metalicas, polimetéalicas o de
materiales plasticos y con planchas enrollables en relieve. La imagen entintada se

transfiere de la placa a una lamina de caucho y posteriormente al papel.

Ojo. Dimension de los caracteres tipograficos; en tipografia, la superficie que
imprime la tinta en el papel. El ojo de los caracteres no es igual en todos los tipos

aunque se trate del mismo cuerpo.

OpenType. Formato vectorial de fuentes tipograficas desarrollado por Microsoft y
Adobe como sucesor de los formatos TrueType y PostScript Tipo 1.

El formato OpenType es multiplataforma (el mismo archivo digital de la fuente sirve
para un Apple Macintosh o para un PC con Windows). Ademas, su codificacion de
caracteres se basa en los estandares Unicode, por lo que cada fuente puede definir e
incluir hasta 65,536 caracteres y lo hace ademds distribuyéndolos en conjuntos
lingiiisticos (alfabeto latino, hebreo, ardbigo arabe, persa, urdd, devanagari, etc...) y
tipograficos (ligaduras latinas, ligaduras ardbigas, conjuntos opcionales para
fracciones, etc...). Eso permite una flexibilidad y riqueza tipografica muy superior a la

de formatos anteriores.

Oreja. La oreja es un rasgo de la g minuscula.
En algunas fuentes tipograficas, adorno en forma de pequefio rasgo lateral que sale

por el lado superior derecho de la letra g mintiscula.



Ornamentaciéon. Término utilizado para designar los elementos o adornos

decorativos tipograficos: orlas, filetes, vifietas, bigotes, etc.

Palo Seco. Tipografia con disefio monolinea; es decir, que todos los trazos son del

mismo grosor.

Par de kerning. Anglicismo sinonimo de "par de interletraje".

Parametros. Especificaciones ordenadas a la computadora en el programa y que

regulan ciertos calculos o ciertas operaciones logicas.

Paréntesis rectangulares, angulares o cuadrados. Se usan para encerrar conceptos

o cifras en parrafos que ya llevan paréntesis normal.

Parrafo. En lenguaje escrito, cada uno de los fragmentos de texto separado de los
demas por el inicio de una nueva linea. En teoria, la idea clasica es que un parrafo es
una division del discurso que contiene una idea o concepto.

Tipograficamente, los parrafos reciben distintos nombres segun la distribucion de sus

lineas: Parrafo francés, aleman, espaiol, en pie de lampara...

Parrafo francés. Es el que lleva todas las lineas sangradas menos la primera; esta

sangria suele ser de un cuadratin.

Pauta. Cualquier recuadro o encasillado que pueda servir de guia para la ejecucion de

una maqueta, dibujo, diagrama, etc.

PDF. Formato de documento digital creado por Adobe para el intercambio de
informacion conservando el maximo posible de la apariencia original que tenia en el
programa con el que se cred (sin necesidad de éste). Las siglas PDF corresponden a la

expresion inglesa Portable File Document ("fichero de documento transportable").



Infinidad de empresas y programadores han creado programas con capacidad de
trabajar con PDFs y ampliar sus posibilidades.
Es un formato universal para el intercambio de informaciony son el formato ideal de

intercambio de trabajos para imprenta.

Photoshop. Programa de tratamiento de imagenes de mapas de bits (fotografias).

Fabricante: Adobe

Pica: Unidad de medida tipografica del sistema inglés, equivalente a 12 puntos, asada
en la pulgada inglesa (72 puntos, 6 picas, igual a una pulgada); en el sistema métrico

decimal equivalente a 4.21 mm.

Pictografia. Escritura ideografica, prehistorica y actual, basada en el empleo de

dibujos y objetos que tienen significados tanto simbolicos como convencionales.

Pie. Llamada también base, es donde se apoya y que ofrece una estria al centro.

Pixel. Una fina trama de cuadrados minusculos que constituye la forma de cada
caracter tipogréafico en el ordenador.

Placa. Plancha o grabado transportador de iméagenes, que transfiere la tinta al papel u

otra superficie de impresion.

Pleca. Filete o raya delgada vertical, horizontal o diagonal; se utiliza para finales de

capitulo, para separar las columnas de los periodicos, para guiar al lector, etc.

Péliza. Una copia de un juego completo de caracteres (nimeros, letras mayusculas y
minusculas, signos de puntuacion, caracteres especiales... todo) que componen una
fuente tipografica en un mismo cuerpo y variante (negra, redonda, cursiva, negrita

cursiva, etc...).



PostScript. Lenguaje de programacion creado por la firma estadounidense Adobe
que se usa para decirle a una maquina destinada a imprimir como y qué debe
imprimir. Es lo que se llama un "lenguaje de descripcion de pagina". Por eso, un
documento PostScript, es un pequefio programa que le dice a una maquina qué, cémo

y donde imprimir, paso a paso.

Los documentos PostScript deben imprimirse en aparatos PostScript, es decir, en
aparatos que tienen un dispositivo interno (RIP) capaz de descifrar el codigo que
reciben y convertirlo en simples puntos de impresion ("aqui imprimo, aqui no, aqui si,

aqui también, etc...").

Prensa rotativa maquina de imprimir rotativa. Prensa en la que el papel que
proviene de una bobina es impreso por un cilindro giratorio que transfiere el texto

entintado para que reciba la impresion.

Prioridad. En tipografia, es lo que determina el orden de importancia establecido
entre los distintos elementos de la composicion, a los que organiza en los niveles

necesarios para crear un flujo dentro del disefo.

Programa. Serie de instrucciones escritas en forma inteligible, preparadas para el uso

adecuado de la computadora con el fin de lograr un resultado especifico.

Prueba de pagina. Prueba de material tipografico formado en una plana junto con las

ilustraciones o con las ventanas.

Pulgada de columna. Ancho de la columna por una pulgada de altura, se utiliza en

trabajos de periodismo y publicidad en las publicaciones.



Punto. Unidad de medida tipografica que se utiliza para determinar el tamafio de los
caracteres, las plecas, el material de espaciamiento, etc.; 12 puntos hacen una pica o
cicero. El punto como unidad de medida del grosor de la cartulina equivale a 1/1000

de pulgada.

Quark. Firma estadounidense especializada en programas de maquetacion y
soluciones informaticas editoriales. Mas propiamente, la propietaria de un programa
de maquetacion, QuarkXPress, que durante los veinte afios finales del siglo XX ha
sido el programa de maquetacion en ordenadores personales por excelencia. Tras
unos afios de conducta errdtica, QuarkXPress perdi6 ese monopolio ante la

competencia de InDesign, de su rival.

QuarkXpress. Programa de maquetacion (disefio de documentos con textos
complejos y usualmente multipagina).

Fabricante: Quark.

Recuadro. Lineas, filetes u orlas que rodean algiin texto para hacerlo resaltar.

Remate. El rasgo transversal al final del rasgo principal en los caracteres

tipograficos.

Reticula. Division del espacio de disefio en areas rectangulares y ordenadas que
sirven para contener los elementos impresos; se establece asi una relacion estructural

entre dichos elementos. También es una hoja de encolado cuadriculada.

Romano. Tipo caracterizado por rasgos de adorno: se suele llamar clésicos y

modernos a los tipos de transicion.

Rotativa. Prensa que se alimenta de bobinas y que imprime a medida que pasa el

papel entre los cilindros.



Sangria. En tipografia, desplazar el inicio de una o mas lineas con respecto al de las
demas lineas de un bloque de texto. La sangria mas usual es la que reduce el tamafo
de una linea (una especie de "mordisco", de ahi el nombre de "sangria"). Ese es el
caso de la sangria inicial del parrafo, por la que las primeras lineas de cada parrafo
comienza mas adentro que las demds, pero también existen sangrias negativas
(sangrias francesas).

Ayudan a la legibilidad de los textos y prestan interés a la lectura ayudando a

introducir graficos u otros elementos cerca de los textos generales.

Sans Serif. Tipos sin remate o emplastamientos; dicese de los tipos de palo seco.

Scanner. Del inglés tos can: explorador, analizador electrénico en espafiol. Sustituye
al procedimiento tradicional en la seleccion del color y desarrolla diversas
operaciones. Es una maquina electrénica que “lee” imagenes visuales, generalmente
en un cilindro, y que produce, por medio de impulsos eléctricos, materiales de
reproduccion. Los scanners mas avanzados pueden ampliar o reducir la imagen,
combinar imagenes, producir peliculas de seleccion tramadas, adicionar modulos para

la compaginacién y obtencion de paginas.

Serie. Ejecutar diversos trabajos a la vez en una prensa; también, hacer varias

ampliaciones o reducciones a la vez con el mismo foco de un original.

Serifa. En algunas fuentes tipogréaficas, cada uno de los pequefios remates
puntiagudos que adornan los finales de los rasgos principales de los caracteres.
nmn

También se llama "remate", "gracia", "serif" y (en Hispanoamérica) "patin".

Las fuentes se dividen segiin tengan o no serifas.



Software. Anglicismo bastante extendido para referirse a los programas informaticos
y a la programacion. Las mas de las veces (por no decir siempre) se puede sustituir

nn

por "programa(s)", "programacion" o incluso "informatica".

Sélido. En tipografia, el término solido describe el peso o grosor visual de un

elemento tipografico.

Subrayado. En tipografia, una raya que se coloca debajo de un texto para destacarlo.
Por extension, el texto que lleva ese subrayado.

El subrayado es una caracteristica independiente de si el texto estd en redonda,
cursiva, mayusculas, mindsculas, etc... En buena ley, el subrayado, cuando esta muy
pegado, deberia salvar los descendentes (como se ve en la ilustracion).

En las maquinas de escribir, antes de la aparicion de la autoedicidn, el texto

subrayado sustituia al uso de las cursivas o de la negrita.

Strip. Disefio de los tipos que imitan la escritura a mano.

Talud. cara lateral descendente del ojo al arbol del tipo. Tiene una ligera inclinacién

de forma que el tipo salga mejor del molde cuando se funde.

Texto. En tipografia y disefio grafico, el elemento visual formado por letras, cifras,
signos ortograficos o cualquier otro simbolo tipografico con la intencion de transmitir
un significado (aunque en un momento dado no lo tenga, como el llamado texto

falso).

Texto falso. En disefio grafico, las lineas (horizontales usualmente) con las que se
suele representar la presencia de texto en un boceto o borrador.
Los programas informaticos de maquetacion y dibujo (como Quark Xpress o Adobe

InDesign) suelen ofrecer la posibilidad de representar asi los textos a partir de cierto



tamafio para agilizar el trabajo de los ordenadores (que deben hacer muchos menos

calculos para representar los disefios).

Textura. Es el motivo de luces y sombras creado por la repeticion de letras y formas
en relaciéon con el espacio que las rodea. Aparece siempre que las letras o los
simbolos se imprimen formando bloques o cajas de textos. La traza de la textura

puede ser abierta, aleatoria o prieta.

Tipo comun. Tipo que se usa generalmente para la composicion de texto corrido en

libros, periodicos, revistas, etc.

Tipografia Creativa. La utilizacion de tipos o inscripciones, ya sea por si solos, o en
conjunto con otros elementos graficos, para transmitir informaciéon o una idea del

modo eficaz que nos imponen el tiempo, el dinero o las consideraciones técnicas.

Tipoiconografia. Segin el autor Martin Solomon, es una idea del modo en que el

simbolismo y el arte se readicionan con la tipografia.

Tipo movible. El creado por Gutenberg en Maguncia. Carécter con la cara superior

en relieve y que contiene una letra o signo para su impresion.

Titular. Nombre que se da a los titulos en los periddicos. Letra inicial mas grande
que el texto comun.

Titulares. Nombre que se da a los titulos en los periodicos.

Tipografia. 1. El estudio y elaboracion de simbolos para la comunicacion
escrita impresa (tipos) (typography).
2. La impresion con simbolos tipograficos y planchas de altorrelieve con tipos

moviles (letterpress).



Tipografo. 1. Persona especializada en la creacion y estudio de tipografias.
2. Persona con amplios conocimientos tipograficos, encargada de aplicar fuentes

tipograficas.

Tipémetro. Regla especial usada en artes graficas por los tipografos, disefiadores y
demas especialistas graficos para medir tipos, fuentes, interlineas y otras distancias o
proporciones relacionadas con los textos.

Los tipometros suelen incluir varias escalas de interlineas, tablas simplificadas para

contar textos, muestras de tipos y otras utilidades.

Tipoteca. En tipografia, coleccion de tipos de fuentes disponibles. Asi, la tipoteca de

una revista puede ser de dos o tres fuentes, por ejemplo.

Uncial. En tipografia y caligrafia, letras iguales o similares a las letras muy
redondeadas y biseladas (por el uso de un cdlamo) que se usaban en los manuscritos
latinos y griegos escritos entre los siglos III y IX. Era una caligrafia tipica de
fragmentos del Antiguo y Nuevo Testamento escritos en papiros.

En la actualidad, las letras unciales tienden a asociarse con una apariencia medieval,

céltica o irlandesa.

Unidad. Medida arbitraria que se utiliza en fotocomposicion para medir el ancho de
los caracteres, normalmente 18 unidades por eme del tamafio del tipo. Unidad
impresora, cuerpo impresor (de una rotativa o prensa de imprimir); cada uno de los

elementos impresores de las maquinas de imprimir dos o mas colores.

Valor Tonal. Es una referencia que ayuda a determinar los niveles de contraste y, de

ese modo, permite dirigir el énfasis del texto de forma mas clara.

Varita magica. Inglés: Magic wand.



1. En algunos programas de dibujo y tratamiento de imagen (como Adobe
Photoshop o Corel PhotoPaint), herramienta que permite seleccionar elementos de
caracteristicas similares (basandose normalmente en la similitud de color).

2. Herramienta que algunos clientes o directores de arte piensan que tienen los

diseniadores graficos para llevar adelante sus propuestas.

Versal. Letra mayuscula o de caja alta. Pueden ser redondas, cursivas y negritas.

Versalita. Letra mayuscula de igual tamafio que la minuscula y del mismo cuerpo,

tipo y clase. Generalmente se componen solo en redondas.

Volcado PostScript. Inglés: PostScript Dump.
Forma un poco anticuada de referirse a la impresion de un archivo PostScript a un

fichero (print to file).









