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Resumen

La tipografia, como ultimo estadio visible de la cultura escrita, inunda todos los aspec-
tos de la vida cotidiana; continuamente el ser humano se enfrenta a un sinntmero de
mensajes escritos para poder interactuar con el mundo. Para la mayoria de las personas,
los tipos pasan desapercibidos y se interpretan de una manera automatica, sin detallar
en su forma y estilo; sin embrago, hay casos en donde las letras expanden su significa-
cién maés alld del mensaje lingiiistico a través de situaciones atipicas de composicién.
Este proyecto estudia el estado actual de la tipografia decorativa, a partir de una am-
plia revisién documental respecto a la funcidn, la historia y la relacion de la disciplina
tipogréafica con la comunicacion visual. Finalmente , propone un modelo de andlisis que
desglosa los elementos del mensaje visual en la tipografia decorativa para casos especi-
ficos de estudio en Latinoamérica.

Palabras clave: tipografia decorativa, tipografia latinoamericana, comunicacion visual.



Juan Carlos Illera Bedoya - Universidad del Valle - 2014

(rrem

I. INTRODUCCION

E1l auge y consolidacion de la herramien-
ta digital a finales de la década de 1980

y principios de 1990 causaron una crisis
estructural en la tipografia, transforma-
cién que se inicié en la practica y migré
posteriormente a la teoria. Antes de la
era digital, la produccion y reproduccién
de mensajes escritos era exclusiva de
profesionales (disefiadores expertos e
impresores), la practica tipografica esta-
ba cubierta por un halo de misterio. Con
la democratizacion causa del ordenador
personal, el tipo y la posibilidad para
manipularlo estuvo a merced de cualquier
persona que se permitiera la adquisicion
de dicha tecnologia, razén por la cual los
expertos perdieron su anterior privilegio.
En muy poco tiempo, disefiadores amateu-
rs estaban creando nuevas tipografias de
manera prolifica, experimentando con las
nuevas posibilidades que ofrecia la herra-
mienta digital, mientras que los usuarios
podian manipular las variables de com-
posicién del texto escrito y reproducirlo
por sus propios medios. Este escenario de
“caos” y posibilidades obligé a los exper-
tos a reevaluar las bases operativas de la
practica tipografica, pues la nueva herra-
mienta transformaba de forma dréstica los
modos como se producia el mensaje escri-
to desde finales del siglo XIX. De forma
paralela, también se estudiaron mas a fon-
do los aspectos tedricos de la tipografia,
pues su democratizacion no se dio solo de
forma préactica, sino también conceptual;
la herramienta digital permitié que fuera
un tema comun y accesible para muchas
personas, lo que despertd el interés de los
“centros de estudio en ciencias sociales”
(Jury, D. 2007), haciéndose susceptible a
analisis multidisciplinares.

Los primeros 20 anos de la tipografia
digital dieron como resultado una serie
de estudios criticos sobre la practicay
su relacién con la teoria de la disciplina;
estas reflexiones, en su gran mayoria,
tienen objetivos pedagdgicos que inten-
tan resolver la crisis estructural de la
tipografia y definir el rol del tipégrafo en

un escenario de posibilidades y autoedi-
ciéon. Es por ello que un gran porcentaje
de estas reflexiones publicadas después
del ano 2000 persuaden por un “regreso

a las normas tipograficas” (Jury, 2002) e
invitan a una produccién que parta de los
“conceptos béasicos de tipografia” (Kunz,
2003); es notable la reticencia que tiene la
reflexion tedrica frente al prolifico univer-
so de produccion tipografica no conven-
cional, dando pequefios apartados para su
andlisis. Paralelo a ello, hay una también
exuberante produccion de obras compila-
torias de tipografia decorativa en donde se
exponen los resultados de fuentes no con-
vencionales y datos sobre sus autores. En
resumen, el analisis tedrico de la practica
tipografica en la primera década del siglo
XXI resalta el compendio de normas que
definen la practica desde hace cientos de
afos.. El hecho de que los andlisis en el si-
glo XXI se hayan centrado en la tipografia
convencional, hace de la tipografia decora-
tiva un campo de estudio poco explorado y
muy provechoso.

Los acercamientos a este objeto de estu-
dio se han realizado desde perspectivas
multidisciplinarias, siendo la semiética y
la lingiiistica las mas comunes; no es de
extrafar, pues anteriores investigaciones
respecto a la tipografia convencional y sus
funciones se han realizado desde estas
ciencias!. Para la fecha actual (2014), el de-
sarrollo teérico multidisciplinar ha alcanzo
cierto grado de madurez, en lo que refie-
re a las relaciones establecidas entre las
grandes teorias de la comunicacién, el len-
guaje vy la significacién, y la funcién de la
tipografia. Se destaca que, curiosamente,
el estudio se ha llevado a cabo por disefa-
dores graficos interesados en profundizar
su conocimiento sobre un objeto el cual,
gracias a la herramienta digital, aumenté
sus niveles de complejidad. El andlisis a
desarrollar se inscribe dentro de esta ten-
dencia, centrandose en la configuracion del
mensaje visual de la tipografia decorativa
en un entorno que es familiar: la tipografia
latinoamericana.

1. Podria decirse que el primer acercamiento tedrico de forma multidisciplinar y de caracter
investigativo es el realizado por MacLuhan (1972) con su obra La galaxia de Guttenberg.
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II. MARCO TEORICO Y ESTADO DEL ARTE

1. Estructura

La forma como se desarrolla el marco
tedrico de este trabajo toma como base un
modelo externo para el objeto de estudio;
a pesar de que los andlisis sobre tipografia
marcan una estructura teorica, su estudio
se centra en la tipografia convencional, es
decir, aquellas letras para ser leidas (Ges-
rtner, 2003) y no aquellas para ser vistas,
de intencién principalmente expresiva. Si
bien ambos “universos tipograficos” tienen
muchos elementos en comun, explorar la
eficiencia lectora (tipografia convencional)
no es equivalente a estudiar los aspectos
persuasivos (tipografia decorativa). Por
esta situacion estructural del corpus teo-
rico de la disciplina, espertinente explorar
modelos externos, que tengan objetivos
similares a este estudio; en este orden de
ideas, se expone la obra de Alvarez-Junco
(2009) “El diseno de lo incorrecto. La con-
figuracién del humor grafico”, en donde se
realiza un anélisis del humor grafico desde
la perspectiva del diseno grafico en dos de
sus aspectos principales: (1) La comunica-
cién visual y (2) El mundo del encargo.

¢Cudl es la relacién estructural entre el
humor gréafico desde la perspectiva de
Alvarez-Junco y la tipografia decorati-
va en la era digital? En sintesis, tanto
la tipografia decorativa como el humor
grafico son manifestaciones expresivas
contrarias a un compendio de normas,
siendo para el primer caso la tradicion
del oficio y para el segundo, el afan del
ser humano por organizar un mundo caé-
tico. Alvarez-Junco (2009) anota que el
humor hace que la persona se transpor-
te por instantes a una realidad alterna,
donde se burlan las reglas construidas y
se escapa de la rigida estructura, libe-
randola por un momento, solo para tener
que volver a esa realidad aprisionan-

te. La tipografia decorativa no tiene la
intencion del humor?, pero su objetivo se
asocia con la emancipacion de las letras
respecto a la rigidez del oficio; Gordon
y Dodd (1994) comentan respecto a esta
situacion que:

La tipografia decorativa es un desafio al
convencionalismo y a la uniformidad que

la mayor parte de los “medios de comuni-
cacion alfabéticos” que vemos a nuestro
alrededor. Se ocupa de liberar la caligrafia,
la rotulacion, la tipografia, el texto y la
ornamentacion del corsé de formas tradi-
cionales. Dibujadas o impresas, la letras

se convierten en formas abstractas, las
palabras asumen color y ritmo visual, el
texto forma un dibujo lirico a través de nue-
vas configuraciones [...] La exuberancia de
la forma caligréfica, el deslumbramiento de
las técnicas artisticas se pueden usar para
revitalizar la palabra funcional, amplian-
do y reforzando su impacto visual. Como
disenadores, aunque respetamos el papel
funcional de la tipografia, no olvidamos los
evidentes inconvenientes de este enfoque.
De forma natural rompemos las barreras
del conformismo en nuestro garabateo
tipografico inconsciente, que revela las
delicias visuales de los caracteres. (pp. 6-7)

Alvarez-Junco (2009) explora las caracteris-
ticas constitutivas del humor grafico como
mensaje, situaciéon que le permite descompo-
ner desde un enfoque disciplinar los aspectos
comunicativos de su objeto de estudio. Se le
critica la poca delimitacién de su objeto de
estudio, pues “la configuracion del humor
grafico” es un campo extenso el cual desa-
rrolla de manera general y no especifica,
quedando por fuera de su consideracion
detalles de manifestaciones que, quiza, no
obedezcan a su propuesta. Sin embargo, su
propuesta es eficiente a la hora de estable-
cer la estructura del marco tedrico para la
tipografia decorativa, pero no un método de
andlisis; Alvarez-Junco (2009) parte del cam-
po de la comunicacion visual, sustentando
que en las piezas de humor grafico deben ex-
presarse de manera clara a través de ciertos
elementos de imagen y contenido, todos ellos
estudiados a través de la teoria del diseno
grafico. Justifica que:

...el humor hace que concibamos el
mundo desde una perspectiva distinta (y
ahi radica su inteligencia) La intencién
comunicativa y su construccién a partir
de un discurso “tedrico” lo hacen suscep-
tible al andlisis desde el disefo grafico:
El humor necesita, en resumen, una gran
concrecion. Su realizacion final conduce

Atipico. La tipografia decorativa, mucho mas que ornamento

2. Salvo cuando se establece como un Gag o juego visual de palabras (Heller y Illic, 2004).
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a una propuesta que debe, necesaria-
mente, ser aceptada por el usuario. Si no
logra una aprobacién, una respuesta po-
sitiva del espectador, el humor no existe,
ha fracasado. (p. 81)

Asi, Alvarez-Junco (2009) estudia el humor
grafico de la siguiente forma:

(1) Demarcacion de unas coordenadas
de estudio a través de los sedimentos
conceptuales que deja un estudio sin-
cronico de las manifestaciones grdficas
en la historia de la escritura y el arte
mundial. De este primer acercamien-

to el autor establece tres etapas en el
desarrollo del humor grafico: la imagen
intencionada, la imagen difundida y

la imagen leida; cabe resaltar que en
este punto se encuentra otra similitud
entre este estudio y el de Alvarez-Junco
(2009), pues tanto la tipografia decora-
tiva como el humor gréafico se recono-
cen como tal solo a partir de la mecani-
zacion de los medios de impresion. Asi
como sucede actualmente, las posibi-
lidades de la herramienta a finales del
siglo XIX permitieron una vision reno-
vada de la tipografia (Blackwell, 2004).

(2) Andalisis documental que define con-
ceptos de la comunicacion visual y el
humor, estableciendo relaciones entre
ambos.

(3) Andlisis documental del humor grdfi-
co: el autor estudia las manifestaciones
del humor gréfico a través de la division
entre forma y contenido, lo que per-
mite sistematizar los elementos de la
configuracion del mensaje en el humor
gréfico. Esta es la sintesis del estudio,
respondiendo al objetivo del trabajo: la
configuracion del humor grafico.

Se toman algunos elementos metodolégi-
cos de Alvarez-Junco (2009) para definir
la tipografia decorativa; Sin embargo,

se delimita el andlisis a la produccion de
tipografias latinoamericanas desde el
2008 hasta el 2012. La propuesta de Alva-
rez-Junco establece un objeto de estudio
muy basto en términos geograficos-cro-
noldgicos?® y, si bien su analisis esta bien
cimentado conceptualmente, se piensa que

[[[11]]]

el acercamiento empirico en una secciéon
especifica del humor grafico hubiese per-
mitido establecer divergencias entre la
estructura teodrica y el objeto.,

Resumiendo, la estructura del marco
tedrico es la siguiente:

(1) Definicion de conceptos tipogrdficos,
en donde se establecen de manera es-
pecifica los aspectos de la tipografia
como disciplina y como objeto, a través
de la revisiéon tedrica de obras las cuales
abordan sus aspectos funcionales. Pos-
teriormente, hace un paralelo entre la
tipografia convencional y la tipografia
decorativa.

(2) Breve recorrido historico de la ti-
pografia decorativa, siguiendo la me-
todologia de Alvarez-Junco (2009), se
explora de forma general el origen de la
tipografia decorativa, sefialando eventos
importantes a través del analisis docu-
mental. Esta historia, al igual que en el
humor grafico, marca coordenadas que
definen la tipografia decorativa en la era
digital y aquello que define la tipografia
de intencién expresiva como el eco de
planteamientos a principios de siglo XX
por la vanguardia artistica. Cerrando el
marco histérico se encuentra el desarro-
llo de la tipografia en Latinoamérica.

(3) Comunicacion visual y tipografia
decorativa, de la misma forma que Al-
varez-Junco (2009), los conceptos teori-
cos de la comunicacién visual permiten
un analisis sistematico de los mensajes
visuales. Este ultimo capitulo del marco
tedrico se divide asi:

A. Acercamiento a las teorias generales
del disefio grafico y la construccion de
mensajes visuales desde la perspectiva
de la practica.

B. Acercamiento a las teorias generales
de la comunicacion visual y definicion de
conceptos del mensaje visual.

C. Antecedentes,. En este subcapitulo de
se exponen de manera critica los resulta-
dos de indagaciones anteriores respecto

a la funcién expresiva de la tipografia.

3. Alvarez-Junco (2009) inicia su estudio del humor gréfico desde los albores de la imagen inten-
cionada, fechados en el 2300 AC en el antiguo Egipto y toma en consideraciéon manifestaciones

de cualquier tipo en cualquier lugar.



Atipico. La tipografia decorativa, mucho mas que ornamento

2. Conceptos basicos de tipografia
2.1. Definicion de tipografia

Entender la naturaleza de la tipografia en
el siglo XXI es comprender que el objeto
que ahora estda a disposicién de profesio-
nales y usuarios de forma cotidiana, en
antafio fue dominio exclusivo de expertos;
es por ello que una definicién conceptual
acertada procede de la reflexién tedrica
de la practica. Lo primero que debe ana-
lizarse es la utilizaciéon de la término /
tipografia/, pues el aspecto democratico
de la herramienta digital ha causado que
esta palabra se use para designar partes
o procesos inherentes al oficio sin una
distincién clara (Baines y Haslam, 2002),
fendémeno que es especialmente critico en
la lengua espanola. /Tipografia/ refiere
erroneamente a:

1. Impresién tipogréfica (en inglés let-
ter-press): aspecto técnico e histérico el
cual refiere al proceso de impresién inven-
tado por Johannes Gutenberg en 1452 que
consistia en la composicion de mensajes
escritos a través de tipos metdalicos en una
matriz o caja tipogrdfica. Esta definicién
fue vigente hasta principios de los afios
80s* (Jury, 2002).

2. Fuente tipografica (en inglés typeface):
aspecto préactico y conceptual que refie-

re al set de tipos (es decir, un alfabeto) y
relaciones espaciales entre los mismos que
hacen posible la composiciéon de mensajes
escritos a través de procesos mecaniza-
dos.

Las anteriores concepciones erréneas dan
como resultado la explicacién de otros
términos de tipografia que permiten
entenderla de una forma global (Baines y
Haslam, 2002):

3. Carécter (en inglés type): puede de-
signar términos distintos en la practica
tipografica: (1) equivalente al grafema en
la escritura manual, es el signo alfabético
de cualquier idioma que refiere a un soni-
do o aspecto sintactico (como por ejemplo,
los signos de puntuacion) de una lengua
cualquiera (Jury, 2007); (2) se refiere a las
caracteristicas estilisticas de una fuente
tipografica, es decir, aquellas cualidades
de forma que permiten diferenciar un

set tipografico de otro; es por ello que es
comun hablar de “el caracter del caracter”
(Baines y Haslam, 2002).

4. Tipo (en inglés type): término que pro-
cede del oficio y refiere al objeto metéalico
en donde se hallaba grabado en positivo
un caracter y el cual permitia, junto con
otros objetos similares, la impresién de
mensajes escritos a través del letter-press.
Actualmente, el tipo es una interpretacion
cibernética de este objeto fisico y sustenta
el sistema de produccién digital de mensa-
jes escritos (Blackwell, 2004).

El segundo aspecto que se debe analizar
para llegar a una definicién integral de
tipografia, es su relacién con la escritura;
Gerstner (2003) realiza un analisis sincroé-
nico de la escritura y de los sistemas de
representacién del lenguaje oral a través
de una revisiéon documental de autores
representativos de la lingliistica, la grama-
tica y la semiética. Concluye que la tipo-
grafia tiene campos afines con la escritura
alfabética: (1) es un sistema codificado

de signos, es decir, es necesario aprender
el significado de los grafemas (“letras”)
para lograr su interpretacion; (2) implica
la repeticion de estos signos, los cuales
forman palabras, que a su vez forman
frases y crean un sentido verbal (interpre-
tacion); (3) implica un orden en el espacio,
a diferencia del lenguaje oral, la escritura
se representa en el espacio, por lo que es
necesario una organizacion de los signos
alfabéticos; (4) es atemporal, a diferencia
de la naturaleza efimera del sonido, la es-
critura y la tipografia preservan y trans-
miten el mensaje verbal para aquellos que
puedan interpretar el cédigo. Blanchard
(1989) llega a conclusiones similares a
partir del andlisis diacrénico de la letra,
de la cual concluye que:

La importancia de la Letra como signo
grafico de la escritura alfabética, pro-
vienen de las ventajas concretas que
este modo de notacién ofrece, tanto en
el aspecto de la mayor economia de los
signos utilizados, como en el de la mayor
precision semantica y su mas amplio
campo combinatorio (p. 31).

En resumen, la tipografia, al igual que
la escritura, es un sistema de notacién
organizado de signos codificados que

4. Etimoldgicamente, tipografia se define como “escribir con tipos”.
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representan el lenguaje oral y a los cuales
les es posible preservar el mensaje verbal
a través del tiempo para aquel que pueda
decodificarlo. La diferencia fundamen-

tal entre la tipografia y otros sistemas

de escritura alfabética es su naturaleza
mecanica; Gerstner (2003) sustenta que la
innovacion de Gutenberg no consistié en la
invencion de la imprenta de tipos méviles
(situacion que habia sucedido siglos atras
en China) sino en la solucion del proble-
ma estético que planteaban las relaciones
espaciales entre caracteres latinos y su
composicion en un sistema que permitie-
ra la producciéon mecéanica del mensaje
escrito. A diferencia de los caracteres
chinos, los latinos no obedecian a una sola
reticula compositiva (el cuadrado), sino a
estructuras disimiles entre si (cuadrados,
circulos, tridngulos y formas compuestas)
y la compresion de estas relaciones espa-
ciales constituye el problema principal de
la tipografia como sistema de escritura
mecanizada (Blanchard, 1989).

Esto ubica el quehacer tipografico en dos
niveles: uno técnico, la asimilaciéon de un
sistema mecéanico de reproduccién del men-
saje escrito, y otro visual-creativo, la solu-
cién de un problema sintéactico entre carac-
teres; Pérez (2011) realiza un analisis de la
tipografia como signo plastico basandose
en los postulados del Groupe u y establece
la naturaleza de la tipografia (a partir de la
escritura) como un sistema pluricédigo:

Por lo tanto, comprender la tipografia no
implica considerar inicamente un cédigo
lingiistico, pues ésta, como discurso
pluricédigo, transmite de manera simul-
tanea un mensaje linglistico y visual,
logrando con los dos cumplir propoésitos
de eficacia y belleza en la transmision
del mismo (p. 264).

La perspectiva expuesta por Pérez es sus-
tento tedrico de un problema antiguo en
la préactica tipografica y, por lo tanto, en
su definicién. El oficio del maquinista-tipé-
grafo y, de forma maés profunda, la practi-
ca de la escritura sustentada en las teo-
rias de la lingtistica estructural (Ducker,
1997) limito el rol visual de la tipografia a
la representacion transparente del mensa-
je escritural, es decir, el estilo del caracter
debia tan sutil que el lector no notase su
presencia en el acto mecanico de lectu-

ra (Blackwell, 2004 citando a Morrison,
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1932); en la propuesta de Pérez (2011),
éste es el aspecto lingiistico de la tipo-
grafia, y son todos aquellas cualidades de
forma que permiten la interpretacion del
mensaje escritural. Sin embargo el tipo
expresa otros valores que, en el andlisis de
Pérez, pueden ser emotivos (desde la teoria
del Groupe ) y simbdlicos (desde la pers-
pectiva de Pierce). En la practica, muchos
tipografos han cuestionado la interpreta-
cion univoca de la tipografia como sistema
al servicio del mensaje escritural, y se han
atrevido a explorar aspectos simbdlicos y
emotivos en la dimension visual del tipo.

La anterior reflexién lleva al tercer aspec-
to de la practica tipografica que incide
sobre la definicién de la misma: la dimen-
sién discursiva. Blanchard (1989) realiza
el postulado de la “palabra-imagen” a
partir de observaciones del entorno visual
urbano; sostiene que “frente a una lectura
corriente de informacion y de consulta, se
ha desarrollado, paralelamente, una lec-
tura iconica ultrarrapida, una lectura de
esencia simbdlica y seméantica”(Blanchard
1989, p. 137) sostiene que, producto del
bombardeo continuo de mensajes escri-
tos, algunas manifestaciones tipograficas
han adoptado un aspecto inusual que no
corresponde al estatus de invisibilidad. El
objetivo de la “palabra-imagen” es trans-
cender la significacién verbal y expresar,
a través recursos retoricos, valores sim-
bdlicos connotados. Ducker (1997) sostie-
ne que las obras tipograficas de artistas
vanguardistas de principios del siglo XX
usaron la visualidad de la letra para acen-
tuar la intencién comunicativa del mensaje
escritural, despojando a los cédigos lin-
glistico y visual de anquilosadas formas
de representacion propias del simbolismo
decimonodnico y la tradicion de las letras
romanas, respectivamente. La rebelion
estilistica de estos artistas (F.T. Marinetti,
G. Apollinaire, I. Zdanevich, E. Lissitzky,
entre otros) fundamenta las bases tedricas
y practicas de la “palabra-imagen” y de la
tipografia decorativa en la era digital.

Cerrando esta discusion sobre la naturale-
za de la tipografia y, a manera de conclu-
sién, se encuentra la definicién propuesta
por Baines y Haslam (2002):

Notacion y organizaciéon mecéanica del
lenguaje (p. 7) [...] En esta definicién nos
hemos esforzado en alejarnos de los datos
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especificos de la imprenta y reafirmar la
funcidn de la tipografia, a saber: docu-
mentar, conservar y repetir el conoci-
miento basado en la palabra y ubicarlo
firmemente en el nicleo central del dise-
fio de la comunicaciéon moderno (p. 10).

Se toma la definicion de los autores como
base para este estudio, pues sintetiza los
aspectos del oficio y contextualiza la préac-
tica tipografica en la era digital, la cual ha
trascendido la tradicional produccion de
libros hacia formatos distintos al impreso.
Finalmente, se destaca de Baines y Has-
lam (2002) que se haga alusién al lenguaje
y no solo a la escritura; al utilizar este
concepto la discusién sobre la “funcién,
forma y disefio” abarca aspectos relacio-
nados con la tipografia decorativa y los
atributos expresivos del tipo.

2.2. Convencionalismo y experimentacion en la
tipografia

Satué (1994) expone que la tipografia,
resultado de su experiencia acumulada en
la composicién de mensajes escritos, cuen-
ta con un acuerdo empirico en el cual se
sientan las bases de la practica; algunos de
ellos ya han sido mencionados pos Gerstner
(2003) y son aquellos que provienen de la
escritura; adicionando la experiencia y re-
flexiones de Frutiger (2002, 2007a y 2007b)
se sintetiza que dicho acuerdo consiste en:

1. El orden en la composicion: tanto
tipografia como escritura se desenvuel-
ven en un medio visual, es necesaria (a
diferencia del sonido) una organizacion
en el espacio que para la escritura lati-
na occidentales la convencion izquierda
a derecha, de arriba hacia abajo (Gerst-
ner, 2003).

2. La forma de las letras: las letras
tienen un significado convencional que
viene del uso centenario de estas for-
mas para representar el lenguaje; la in-
terpretacion que se atribuye al grafema
/a/ es equivalente al fonema /a/; cual-
quier alteracion a la estructura funda-
mental en el primero causa frustracién
en el lector, pues no puede descifrar el
significado esa forma inusual (Frutiger,
2002).

3. La relacion espacial: se refiere a la
innovacién aportada por Gutenberg al

resolver de forma mecanica el proble-
ma de las relaciones espaciales entre
caracteres latinos (Gerstner, 2003).

4. Disefio y composicion: la tipografia
ha establecido un método de construc-
cién de caracteres originado en la cali-
grafia. Al igual que los tres anteriores,
este aspecto del acuerdo empirico es
heredero de la cultura escrita y refiere
a las relaciones espaciales (propor-
cién, grosor del trazo, modulacién, etc.)
internas de los caracteres. Por lo tanto,
existe una forma correcta de disefiar un
alfabeto normal de mayusculas, minus-
culas, itdlicas, cursivas y sus respec-
tivas variaciones. De la misma forma,
existe un acuerdo en la forma correcta
de disefar un alfabeto romano y uno
palo seco (Frutiger, 2002 y 2007a).

5. Terminologia: el oficio del cajista-ti-
pégrafo planted un glosario gremial
unificado. En este se especifican tanto
conceptos de composicion (caracte-

res de contra-caja, letras de caja alta,
altura X, entre otros) como aquellos que
refieren exclusivamente a la morfologia
de la letra (serif, astas, pies, cola, entre
otros) (Cheng, 2006).

Los anteriores aspectos describen la
préctica tipografica desde su invencién en
1452; en la era digital, el acuerdo empirico
se ve representado por los postulados es-
téticos, tedricos e ideoldgicos de la escuela
suiza. En sintesis, estos items caracterizan
y avalan una tipografia que sea construida
en funcién de la interpretacion del men-
saje escritural, es decir, una tipografia
para ser leida. Gestner (2003), expone una
vision amplia de la intencion en donde se
consideran escenarios donde la tipografia
se compone para ser vista; el autor toma
como ejemplo el periédico popular, en

el cual “la intencidn: dispersar al lector,
servirle la informacién como ‘show’. [...]
Los grandes titulares, es decir: los tipos
que son demasiado grandes para leerse,
los ‘caracteres para ver’, que rebasando su
finalidad -comunicar una noticia- ‘saltan

a los ojos’ del lector” (Gerstner 2003, p.
153).

Asi, se encuentra que la funcion tipogra-
fica e define por aspectos de visibilidad,
legibilidad y lecturabilidad. La primera
se descompone en atributos formales que
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permiten la identificacion de los caracte-
res y las palabras por parte del lector y
dar una interpretacién a lo escrito (punto
2 del acuerdo empirico). La segunda, pro-
viene de una serie de experimentos donde
se ha comprobado que ciertos aspectos
formales de la composicion tipografica
una lectura fluida; Jury (2002) sintetiza la
concepcion convencional de la legibilidad,
afirmando que “el lector no deberia ser
consciente de la ‘actividad’ lectora, con lo
que todos los esfuerzos se dedicarian a la
comprension e interpretacién del texto”
(p. 64). Este punto de vista postula que
las formas y composiciones inusuales en
un texto entorpecen el acto mecdanico de
lectura, por lo que las “sorpresas” son
recibidas con reticencia, pues distraen el
objetivo principal de la tipografia, ser lei-
da. Basicamente, la “buena legibilidad” se
mide por una relacion entre la velocidad
de lectura y el nivel de compresion lectora.
Empero a ello, los mismos experimentos
empiricos han demostrado (en los ultimos
afnos) que los criterios de legibilidad estan
estrechamente relacionados con aspectos
culturales y psicolégicos de los lectores
(situacion socio-econdémica, escolaridad,
contexto espacio-temporal, entre otros)
constituyéndolos como un problema de
costumbres (Gerstner, 2003, Gill, 2004,
Jury, 2002 y Jury, 2007).

La tercera es el aspecto de la funcién
tipografica menos estudiado, pues su
descripcion huye a todo tipo de analisis
convencional; Gerstner (2003) la define
como “interés por la lectura”, ubicando
la discusién de la funcién tipografica en
aspectos relacionados con la cultura visual
y con el comportamiento de los usuarios..
A continuacion se exponen los atributos
formales que inciden sobre la visibilidad,
la legibilidad y la lecturabilidad:

1. Visibilidad:

* Altura X (Jury, 2002)

* Blancos internos (Jury, 2002)

* Astas (Jury, 2002)

* Color y contraste (Gerstner, 2003)
* Problemas de vision (Jury, 2002)

2. Legibilidad:

* Palabras por linea (Jury, 2002)
* Justificacion (Jury, 2002 y Gill, 2004)
la cual incluye un atributo gramatical

en su funcionamiento, la guionacion

* Utilizacion de mayusculas y mints-
culas (Jury, 2002 y Baines y Haslam,
2002)

* Estilos o variaciones (italicas, cursi-
vas, negritas, entre otros) (Jury, 2002,
Frutiger, 2002 y Frutiger, 2007a)

* Numeros (Jury, 2002 y Baines y Has-
lam, 2002)

* Puntuacion (Jury, 2002);

* Tamano (Jury, 2002);

* Kerning, Tracking y ligaduras (Jury,
2002, Jury, 2007, Frutiger, 2007b, Bai-
nes y Haslam, 2003 y Cheng, 2006).

* Tipos de caracter y clasificacion
(Cheng, 2006, Baines y Haslam, 2003,
Perfect, 1994, Blanchard, 1989, Heller y
Illic, 2004, Cerezo, 1999).

* Tipografia Trasnacional (Blackwell,
2004 y Ruder, 1983).

* Jerarquia, que incluye los aspectos
de Tonalidades de gris y ritmo (Ruder,
1983, Kunz, 2003, Perfect, 1994, Kane,
2002, Jury, 2002).

* Formato de la pieza (Gill, 2004 y
Gerstner, 2003)

3. Lecturabilidad

* Aspectos semidticos del mensaje tipo-
grafico (Peninou, 1976)

- Mensaje lingiiistico (configuracion,
lengua y materia de contenido)

- Mensaje iconico (Peninou, 1976)

- Mensaje inferencial (figuras retéricas
y recursos expresivos)

* Aspectos practicos de la expresién
tipografica (Gerstner, 2003)

- coordinacién

- Articulacion

- Destacar

- Ordenar

- Subrayar

- Derivar

- Visualizar

- Jugar

Los aspectos de la lecturabilidad no
constituyen atributos formales, sino va-
riables conceptuales guiadas al andlisis

y construccion de mensajes tipograficos
expresivos; sin embargo, usan aspectos de
la legibilidad y la visibilidad como herra-
mientas de composiciéon. Queda claro, tan-
to en el apartado anterior como el actual,
que la practica tipografica en la era digital
se distinguen dos universos de creacién:
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uno tradicional, donde las propuestas
tipograficas son fieles al acuerdo empirico
y se guian por el principio de invisibilidad
establecido por S. Morrison en la década
de 1930; Un segundo universo lo cons-
tituyen propuestas contrarias, donde la
funcion lectora se define por la persuasion
mas que (pero sin ignorar) la informacion;
Gerstner (2003) ofrece una perspectiva
de aquello que puede ser convencional y
experimental en la préactica tipografica, y
es el concepto de normal:

“Normal”: que permite leer sin esfuerzo
a una persona con vista normal; el acen-
to recae aqui en el leer: en el tamarfio

de las letras hay un umbral a partir del
cual el proceso perceptivo de “leer” se
cambia en “ver”. Leer es un proceso, ver
es un conocer instantdneo que significa:
ser asaltado, dominado incluso, por una
informacién transmitida por medio de la
escritura. (Gerstner 2003, p. 79).

Lo experimental es toda aquella propuesta
que, partiendo de los atributos formales
de la visibilidad y la legibilidad, se aleja
dramaticamente de la normalidad. Ademas
de los aspectos sintacticos de la composi-
cién tipografica deben tenerse en cuenta
aspectos mds alld de la forma. Es en las
variables semiéticas (postulado de la pa-
labra-imagen de Blanchard, 1989) y emo-
tivas (Pérez, 2011) donde la experimen-
tacién encuentra su sustentacion teérica
desde el andlisis de la practica. Si en la
tipografia convencional la intencién co-
municativa es la transmisién transparente
del mensaje escritural, en la “tipografia
anormal” el propdsito es la transmisién de
un mensaje persuasivo.

Gombrich (1993) hace una exploracién
conceptual de la experiencia y el experi-
mento en la teoria de las artes visuales.
El autor expone, en un primer nivel, que
el experimento en las artes puede con-
siderarse como tal si sigue el método de
comprobacion de hipétesis desarrollado
por las ciencias, es decir, aquel que por
ensayo-error conduce un resultado (deno-
minado “retroalimentacién negativa”). La
gran diferencia es que el objetivo perse-
guido por el experimento artistico es un
efecto psicologico, mientras que en las
ciencias es una proposiciéon verdadera. Un
segundo nivel se asocia mas con la inten-
cion que con el método; el autor analiza la

produccion de algunos artistas del impre-
sionismo concluyendo que, al representar
en sus obras motivos no convencionales
de una forma no convencional, se estaba
estableciendo una metafora de anticon-
formismo social y politico, una postura
desafiante. Ademas, Gombrich sostiene
que es la autoridad de la ciencia quien
sostiene el estatus de experimento a una
obra de arte, situacién que desaparece en
la modernidad, pues la mimesis deja de ser
un punto de comparacion y la critica es un
asunto escabroso.

Ducker (1997) estudia las obras tipograficas
de artistas vanguardistas de principios del
siglo XX; la autora sostiene que, antes del
desarrollo de estas propuestas, el lenguaje
escrito y, por consiguiente la tipografia,
eran solo un vehiculo para la transmisién de
las ideas (lenguaje oral); las incursiones de
F.T. Marinetti, G. Apollinaire, I. Zdanevich

y E. Lissitzky reevaluaron este papel pasivo
del lenguaje escrito y dieron un caracter
expresivo a la forma verbal y visual. Tanto
Ducker (1997) como Spencer (1995) argu-
mentan que los estos artistas (entre muchos
otros) sentaron la perspectiva moderna del
lenguaje, la cual habia estado anquilosada
por la lingtistica estructural (en el caso de
la forma verbal) y por la tradicién de las
artes graficas (en el caso de la tipografia),
re-evaluando las estructuras convencionales
que habian regido la cultura escrita por mas
de tres siglos.

En sintesis tanto las tipografias decora-
tivas como las convencionales tienen un
aspecto expresivo-persuasivo, solo que en
el caso de las segundas éste no debe ser
impedimento para una lectura mecanica;
ademads, ambos universos tipograficos se
basan en el acuerdo empirico para rea-
lizar sus propuestas, con la diferencia
que el experimentalismo se distancia del
mismo, mientras que el convencionalismo
se centra en su aplicacion. Gerstner (2003)
sostiene respecto la dualidad de regla y
expresion que::

... cada letra existe en una forma bési-
ca que, ciertamente, no esta codificada
nunca, siendo una convencién comun
en todos los alfabetos. La vaguedad de
esta convencion es el terreno por donde
se mueve el tipografo, que en todos los
tiempos ha redisefiado la forma basica
ofreciendo versiones siempre nuevas de
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ella a partir, por este orden, de estilo
vigente, la moda y el capricho (p. 68)

Asi pues, la forma de la letra varia segtun
la intencién comunicativa del diseflador-ti-
pografo, quien explora las posibilidades de
expresién sin obliterar la convencién.

3. Historia de la tipografia
decorativa

3.1. Introduccion

El siguiente recorrido histérico tiene la
intencién de describir como se ha cons-
truido la funcion persuasiva en la tipogra-
fia; como se verd en las paginas posterio-
res, la visualizacién del texto ha sido un
proceso de avances y retrocesos, muchas
veces facilitados por los eventos técnicos
y las perspectivas innovadoras de algunos
personajes. Al final de este subcapitulo,
se hace una descripciéon detallada de la
herramienta digital y la tipografia latinoa-
mericana.

3.2. Albores

Este recorrido histérico parte de la no-
cion construida en el capitulo anterior de
tipografia decorativa, es decir, aquella

de intencién principalmente persuasi-

va. Asi pues, Satué (1994) comenta que
durante sus primeros 50 anos la imprenta
se dedic6 a la imitacion del manuscrito
medieval; un fendmeno natural, sustenta
el autor, dado que era el inico referente
que tenian los impresores a la hora de
componer un texto escrito. La experiencia
y la practica permitieron a los tipografos
crear su propio lenguaje formal, que sin-
tetizé en un objeto: el libro. De la misma
forma, las letras floridas de los manus-
critos medievales se transformaron en
letras capitales; la descripcién hecha por
Satua (1994) sitta a estos especimenes
como decorativos.

Sin embargo, Fawcett-Tang y Jury (2007)
plantean que las letras floridas de los

([[1711]

primeros libros eran iconicas, pues se
subyugaba el mensaje escritural. Por lo
tanto, si bien eran elementos decorativos,
la negacién de esta dimensién del mensaje
visual las inscribe como un signo iconico
mds que una letra. Los autores sefialan
que la primera manifestacion de tipogra-
fia decorativa como tal fue la propuesta
por Giambattista Bodoni a finales del siglo
XVIII respecto a lo cual anotan que:

Los tipos de Bodoni y la forma en la que
disefnaba sus libros con ellos cuestio-
naron la naturaleza y propésito de la
tipografia y la funcién del impresor/tipod-
grafo. Esa fue la primera vez en la que el
aspecto de la fuente se habia disenado
de manera consciente para que reflejara
esa moda y, al hacerlo, puso la estética
por delante de la legibilidad. Es intere-
sante destacar que, en vida, Bodoni fue
considerado no sé6lo un gran tipdgrafo e
impresor, sino también un gran artista.
(Fawcett-Tang y Jury 2007, p. 6)

Es claro que aquello que marca el inicio de
la tipografia decorativa es la preocupaciéon
de Bodoni por dar una intencién persua-
siva a una letra para texto. Debe mencio-
narse que la invencién de este estos tipos
parte de una reflexién respecto al aspecto
de la letra, la cual estaba habia seguido
durante casi tres siglos el modelo de la
minudscula; este hecho que obedecid a dos
eventos, una técnico y otro contextual:

el primero se refiere al auge de nuevas
técnicas de impresion que buscaban una
mayor calidad en los productos graficos® y
la segunda es la influencia del romanticis-
mo sobre la concepcién del tipo. Estas in-
fluencias permitieron a Bodoni hacer una
mayor esquematizaciéon de la letra, al geo-
metrizar las formas caligraficas y destacar
una expresion contrastada de emociones
por la fuerte modulacion de la letra.

Las propuestas de Bodoni despertaron el
interés de los tipégrafos y los lectores en
los aspectos expresivos del tipo. Fawce-
tt-Tang y Jury (2007) sustentan que hecho
permitiria el desarrollo de la tipografia
decorativa en épocas posteriores. Se
refieren al auge de fuentes de rotulacion

5. Situacion impulsada por por el tipdégrafo y artesano inglés Jhon Baskerville, la cual encontré
adeptos en Francia, Noruega, Italia y Paises Bajos en la apropiaciéon de técnicas y métodos de
impresion inventados por €él. El aporte de Baskerville en la consolidacién de los tipos modernos
es de gran importancia, aunque haya permanecido en el anonimato durante mas de 200 anos

(Penela, 2010).
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producidas entre mediados del siglo XIX

y principios del siglo XX. Se sienta que la
propuesta de Bodoni es el antecedente de
la tipografia decorativa y las fuentes de
rotulacién del siglo XIX el nacimiento. De
esta primera cadena de hechos se destaca:

*La revolucion industrial y la masifica-
cion de productos hizo necesaria la iden-
tificacién por marcas (branding). Estas
nuevas necesidades de comunicacion
fueron asimiladas por impresores amateu-
rs quienes transformaron el tipo romano
convencional al antojo del empresario, en
la busqueda de una mayor vistosidad. Las
nuevas fuentes de rotulacién en carteles
de promocion y empaques fusionaron en
un solo medio expresivo (la tipografia) el
mensaje escritural y el mensaje de inferen-
cia (Peniu, 1979), es decir, el significado
convencional de la letra con un nuevo sig-
nificado connotado, el cual se interpretaba
a partir de las excentricidades hechas al
modelo romano (Satue, 1994). La demanda
comercial motivé a impresores inexpertos,
a explorar con la forma del tipo. Fawce-
tt-Tang y Jury (2007) mencionan que:

... las raices (y el espiritu real del disefio
grafico) se encuentra en el innovador y
menospreciado trabajo del impresor de
material efimero del siglo XIX, que se
enfrenté a la temida nociéon de lo impre-
decible y a la siempre cambiante natura-
leza de la demanda comercial. (p. 8)

Esta actividad inventiva sirvié de “caldo
primigenio” para la critica establecida por
la vanguardia artistica de principios del
siglo XX al lenguaje. Por otro lado, la de-
manda comercial obligé a los impresores
tipos de tamafnos mayores, lo que causé la
reaparicion de un antiguo oficio medieval:
la xilografia. El manejo de tipos de madera
nunca dejé de existir, pero se reservaba
para trabajos limitados o muy especificos;
sin embargo, los tamafos excesivos de los
tipos para carteles y anuncios eran inma-
nejables en plomo, por lo que la utilizacion
de madera se popularizé rapidamente.

* Fawcett-Tang y Jury (2007) mencionan
que el desarrollo tipografico de estos
primeros afios es autoria de impresores
anonimos, pues los maestros-tipdégrafos
rara vez se atrevian a experimentar con
estas nuevas formas. Sin embargo, se
resalta el aporte de Rober Thorne, William

Thorowgood y Vicent Figgins en Inglaterra,
quienes “... fueron parte de los primeros
innovadores de tipos y crearon, mucho an-
tes que el resto, tipos gruesos y egipcios en
negrita, “tnicos en su atrevimiento y defor-
midad’” (Fawcett-Tang y Jury 2007, p. 6).

* También se debe resaltar que las nuevas
caracteristicas visuales de la letra permitie-
ron la influencia de movimientos estilisticos
en la composicion de caracteres. Por ejem-
plo, el movimiento de Arts and Crafts en
Inglaterra, influyé sobre las tipografias de
inspiracioén caligraficas (Heller y Illic, 2004).
Ademas, las nuevas posibilidades de las
técnicas (en especial de la litografia) permi-
tieron a artistas-cartelistas hacer explora-
ciones con el tipo y el color. Un buen ejem-
plo se encuentra en los carteles ilustrados
realizados por Henri de Toulouse-Lautrec en
Francia (Frutiger, 2007), entre otros.

3.3. Tipografia moderna

Para principios del siglo XX, los tipos de
rotulacion se habian consolidado; a pesar
de que su nacimiento fue una irrupcion a la
practica, éstos ain se basaban en el al tipo
romano, por lo que se consideraban versio-
nes muy ornamentadas de letras para texto.
Por ejemplo, la creacién de fuentes mecanas
donde se exageraron las proporciones del
serif para dar mayor vistosidad a las fuentes
de lectura. Spencer (1995) sefiala respecto a
los albores de la tipografia moderna que:

Alo largo del siglo XIX, a medida que au-
mentaban los superlativos, los tipos de im-
presion se habian agrandado, engordado y
vuelto mas exuberantes, pero la impresion
todavia se aferraba a las composiciones
basadas en los libros [...] A finales de siglo,
la mayoria de los impresores estaban
atrapados en una red de convenciones
estériles o envueltos en una orgia de pa-
rafernalia técnica, y el disefio de la mayor
parte de sus producciones era aburrido o
irrelevante.” (p. 15)

Blackwell (2004) hace un recuento critico
de historia tipografica en el siglo XX, don-
de establece aspectos conceptuales para
principios del siglo XXI. Al igual que Spen-
cer (1995) y Ducker (1997), Blackwell (2004)
sostiene que fue durante el siglo XX que

la tipografia se distancio de su concepcién
artesanal, dada por el oficio del cajista-im-
presor, gracias a la influencia del arte, la
tecnologia y “nuestra capacidad para la
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lectura y la escritura.” (p. 7). La problemati-
ca de la tipografia para inicios del siglo XX
tiene ciertas similitudes con la que sufre
actualmente; Blackwell (2004) sostiene que:

En cierto modo, la situacién del ano 2003
es comparable con la de hace cien afios.
Hace algo mas de un siglo nacia una nueva
tecnologia, por la enorme demanda de im-
presiones, pero se carecia de la visién y de
la destreza necesarias para desarrollar la
mejor manera de llevar a cabo la comuni-
cacion. Los estetas de la tipografia se que-
jaban del nivel deplorable de la disciplina.
Desde el artista y escritor William Morris
hasta el impresor e historiador tipografico
Daniel Berkeley Updike, cualquier refe-
rencia a la tipografia sélo era un lamento
(p-9)

Lamentos atendidos por la curiosidad de
poetas y artistas visuales en Europa, quie-
nes transformaron radicalmente la con-
cepcién de la tipografia. La primera de las
incursiones de la vanguardia artistica en la
disciplina fue hecha por F.T. Marinetti. Blac-
kwell (2004), Spencer (1995), Satué (1994),
entre otros, reconocen la importancia que
tuvo el Manifiesto Futurista publicado en el
periddico francés Le Figaro, el 20 de febrero
de 1909; en sintesis, los autores sostienen
que en este documento indica la creacion
de discursos visuales en la tipografia, dis-
tanciados de la parafernalia técnica en la
industria de artes graficas y de la concep-
cién clasica de la tipografia para ser leida.
Blackwell (2004) ilustra esta situacion citan-
do un fragmento de un segundo manifiesto
de F.T. Marinetti Destruccion de la sintaxis

- Imaginacion sin ataduras - Palabras - Li-
bertad, publicado en 1913:

Inicio una revolucidn tipogréfica dirigida
contra el bestial, nauseabundo concepto
de libro de los nostélgicos del pasado y el
verso d’annunziano, impreso en el papel
del siglo XVII, fabricado a mano y ribe-
teado con yelmos, Minervas, Apolos, con
elaboradas letras iniciales en rojo, adornos
florales, motivos mitoldgicos, epigrafes

y nimeros romanos. El libro debe ser la
expresion futurista de nuestro pensamien-
to futurista. Y no solo eso. Mi revolucién
apunta contra la llamada armonia de la
pagina, que es contraria al flujo y reflujo, a
los brincos y estallidos del estilo que atra-
viesan libremente la pagina. Por lo tanto,
en una misma pagina usaremos tintas de
tres y cuatro colores, e incluso, si es nece-
sario, hasta veinte tipos de letra. Por ejem-
plo: la cursiva, para series de sensaciones

[[[191]]

similares o velozmente cambiantes; la
supernegra, para la onomatopeya violenta,
y asi sucesivamente. Lo que pretendo con
esta revolucion tipografica y esta variedad
multicromatica de letras, es redoblar la
fuerza expresiva de las palabras (Blackwe-
112004, p. 31)

Ducker (1997) analiza, desde la critica lite-
raria y las artes visuales, la trascendencia
de los experimentos tipograficos de princi-
pios del siglo XX sobre la concepcion del len-
guaje en la cultura occidental. A diferencia
de los autores citados, la autora establece el
nacimiento de la tipografia moderna como
un evento sin precedentes en la historia del
lenguaje, no solo de la tipografia; se sin-
tetizo el divorcio definitivo entre la repre-
sentacién y el arte. El estudio inicia con

la critica de Ducker (1997) al modernismo,
el cual ella define como la critica artistica
hecha en las décadas de 1940 y 1950 a las
manifestaciones visuales de principios del
siglo XX. Sostiene que el modernismo se ligd
directamente con la lingiistica estructural
y nego sistematicamente el valor de la ma-
terialidad en la construccién del significado
en las obras artisticas del periodo sefialado.
Argumenta que los poetas vanguardistas

se adelantaron 50 afios a la critica del de-
constructivismo de Derrida al modernismo
usando la investigacién teorica y plastica.
Ducker (1997) sustenta que::

La idea que la escritura, las formas escri-
tas, poseian su propia materialidad, sin
embargo, fue articulada solo por poetas,
profesionales, y nunca por estos profesio-
nales [refiriéndose a los lingtiiistas] con un
empleo del mantenimiento del rol su-
bordinado y pasivo del lenguaje. Para los
lingtistas, la escritura, y su sub-materia,
la tipografia no tenia una distinta funcion.
La autoridad del lenguaje residia en su ca-
pacidad de significar, no en su mutabilidad
[...] El desapercibido texto, la siempre pa-
gina gris de prosa y poesia convencional,
aparecio, estaba ahi, para “hablar por si
mismo”. Sus codigos de produccién dieron
al texto un caracter trascendente [...] Asi,
aunque los lingiliistas no reconocieron el
material visual del significante lingiiistico
suficientemente para teorizar su papel
activo, los poetas tanto teorizaron como
practicaron la manipulacién tipografica
del lenguaje. (p. 57).

Ducker (1997) comenta que los experimen-
tos artisticos de estos poetas fueron una
revision meta-critica de la literatura y las
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artes visuales como practicas de significa-
cion. Debido a las diversas manifestacio-
nes, el arte moderno solo puede estudiarse
a partir de la expresion individual de los
autores. Asi, define tres vertientes diferen-
ciadas segun la practica artistica: (1) El
conocimiento sistematico de la materiali-
dad permite vislumbrar verdades absolutas
que rigen aspectos espirituales de la vida
del hombre y de la practica artistica. (2) El
caracter subjetivo, rechaza el planteamien-
to de una verdad universal y de la verdad
pues se la representaciéon viene dada por

el conocimiento, percepcion o experiencia
personales y (3) Oposicién al orden social
establecido contrariando las convenciones
dominantes en las reglas de representa-
cion. Dichas corrientes del arte moderno se
relacionan con el concepto de materialidad
y con la manipulacion del mismo por parte
de los artistas vanguardistas. LIgando su
discusidn a la tipografia, la autora anota
que la palabra impresa sirvié a los artistas,
tanto para plantear las innovaciones plas-
ticas asi como para promocionar su agenda
activista. En sintesis, la obra Ducker (1997)
sostiene que la tipografia experimental de
principios del siglo XX causé los siguientes
cambios:

* Establecimiento de la forma impresa
como punto intersticial entre los medios
masivos de comunicacion y el “asi llamado
arte” (Ducker 1997, p. 68).

* El nacimiento del “artista comercial”, un
rol producto del intersticio mencionado;
personajes como Theo Van Doesburg, He-
bert Bayer, Nazlo Moholy-Nagy y Jan Tschi-
chold, entre otros, fueron los encargados
de aterrizar los conceptos tipograficos de
la vanguardia artistica a piezas de comuni-
cacioén visual especificas. Fueron el germen
para la concrecion del “disefiador-tipo-
grafo” en décadas posteriores (Blackwell,

2004).

* Presencia de la tipografia en ambientes
urbanos, que corresponde al concepto de
palabra-imagen de (1989). Ademas, el propo-
ner aplicaciones tipograficas por fuera del
libro fue el inicio para el establecimiento de
una tipografia mas alla del medio impreso®.

En sintesis, la vanguardia artistica de prin-
cipios del siglo XX establece, la existencia
de dos universos tipograficos a partir de la
critica literaria y la visualidad. La tipografia
para ser vista ya no esta anclada a los postu-
lados clasicos’ del oficio ni tampoco a la re-
produccién del lenguaje oral; ésta cuenta con
una materialidad que influye en el proceso
de significacién e interpretacién del mensaje
escrito.

Spencer (1995) complementa la propuesta de
Ducker (1997), pues expone eventos posterio-
res a la revolucién artistica de los primeros
20 afios del siglo XX. El autor muestra como
los personajes adelantaron acciones que
permitieron la asimilacién de la tipografia
moderna por parte del espectador y de la
industria; A continuacion, se exponen los
siguientes hitos en el desarrollo de la tipo-
grafia moderna segtin Spencer (1995):

1. Bauhaus: el autor sostiene que fue aqui
donde se consolidaron las caracteristicas de
la tipografia moderna; dice que recibié la
influencia de los movimientos artisticos por
“el este y por el oeste”, refiriéndose al cons-
tructivismo ruso y al movimiento de Arts and
Crafts, respectivamente. Anota respecto a la
vanguardia artistica que:

El futurismo, el dadaismo, De Stijl, el
suprematismo y el constructivismo fueron
movimientos que surgieron en distintos
paises y cuyos objetivos fueron diferentes
y a veces contrapuestos; aunque todos
ellos, de una forma o de otra, contribuye-

6. situaciéon que fue posible gracias de los avances técnicos de la herramienta durante el siglo XX.
La visualidad de la tipografia se exagera actualmente gracias a una variante de la practica: el
tipo animado. Un ejemplo representativo de esta hipérbole es el corto “Le petite mort” (Seis-

grados, 2007).

7. Es importante anotar que el correlato de esta situacion (es decir, la re-evaluacién de los postulados
clasicos en la industria de la imprenta) en la Literatura es una critica al simbolismo del siglo XIX,
el cual aun se encargaba de reproducir los modelos literarios del neoclasicismo y el romanticismo
(Ducker, 1997). Es por ello que F.T. Marinetti en su manifiesto sobre la Palabra-libertad plantea una
revolucion contra la nostalgia del pasado, “...fabricado a mano y ribeteado con yelmos, Minervas,
Apolos, con elaboradas letras iniciales en rojo, adornos florales, motivos mitoldgicos, epigrafes y

numeros romanos” (Blackwell, 2004).
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ron significativamente a dar forma a la
tipografia moderna y a la integraciéon de
la palabra y la imagen. (Spencer 1995,
p. 27)

Tanto Spencer (1995) como Blackwell
(2004) dicen que las incursiones de auto-
res vanguardistas como F.T. Marinetti y
G. Apollinaire fueron hitos individuales

en la historia del arte que usaron la tipo-
grafia como sustancia de expresion, pero
no pueden considerarse como tipografos
como tal. Dicha tarea fue emprendida por
los “artistas comerciales”, quienes asimila-
ron estos planteamientos e hicieron dichos
conceptos accesibles para estudiantes,
impresores y lectores. En la Bauhaus, las
continuas disertaciones tedricas entre los
representantes de movimientos contra-
rios® afectaron el avance de la tipografia
moderna en esta escuela; el esfuerzo de
Gropius, como el de Van Doesburg hicie-
ron posibles las bases la nueva tipografia;
Spencer (1995), comenta que “la diferencia
fundamental entre tipografia tradicional y
la moderna es que una es pasiva y la otra
activa, aunque no necesariamente agre-
siva. La asimetria y el contraste propor-
cionan la base de la tipografia moderna”
(p. 60) este diferencia entre lo moderno y
lo clasico en la tipografia se debio a los
desarrollos de tres maestros en Bauhaus:
Laszlo Moholy-Nagy, Vasili Kandinski

y Paul Klee; se resalta el aporte de Mo-
holy-Nagy, pues dio continuidad al progra-
ma de Gropius e incursioné en los aspec-
tos visuales de la tipografia aplicados a
medios cinéticos®. Se destaca preocupa-
cién de muchos tipografos de la Bauhaus
en la creacion de un alfabeto fundamental;
ellos plantearon alfabetos en donde solo
existian minudsculas, sustentando que

la significacién de la letra /a/ y /A/ eran
equivalentes, por lo tanto, el alfabeto de
mayusculas era innecesario; también ex-

([r2111

ploraron la estructura fundamental de las
letras, geometrizando al extremo la forma
caligréafica clasica'®. Tras los aportes de
Moholy-Nagy y Kandinski vino el trabajo
de Herbert Bayer en 1925, quien impulso
el uso de los alfabetos sans-serif entre sus
estudiantes y el gremio de impresores.
Finalmente, Spencer (1995) anota respecto
a la tipografia en la Bauhaus que:

El sello de De Stijl y las ideas construc-
tivistas eran inconfundibles, pero es
igualmente evidente en el disefio de este
periodo que el estilo de la Bauhaus era el
resultado no de una incuestionable acep-
tacion de ideas preconcebidas -a las que
Gropius se habia opuesto tan fuertemente-
sino a la sensibilidad y aplicacién racional
de ciertos principios claramente compren-
didos a los que todos habian contribuido.
Lo que surgia de la Bauhaus de Dessau

no era una seria de clichés de moda, sino
una clara afirmacién hecha con tranquila
autoridad, utilizando un vocabulario nuevo
y rico. (Spencer 1995, p. 44).

2. Ademads de los personajes anteriores, se
debe destacar el aporte de jan Tschichold.
Spencer (1995) comenta que este tipografo
fue un ferviente defensor de la tipografia
moderna durante la década de 1920; asi
publicé en 1925 Elementare Typographie, un
articulo donde exponia al gremio de im-
presores suizos y alemanes el trabajo de El
Lissitzky. Blackwell (2004) y Spencer (1995)
sostienen que la contribucién de Tschichold
a la tipografia del siglo XX fue poner en
términos practicos los nuevos conceptos
tipograficos; Spencer (1995) dice “En nume-
rosos articulos en aleman y en periddicos
extranjeros de gremios de impresores codi-
ficé y demostro los principios de la tipogra-
fia asimétrica en unos términos que a los
impresores y cajistas les eran comprensibles
y faciles de aplicar de forma inmediata a su
trabajo diario.” (p. 151)

8. Spencer (1995) se menciona la influencia de Johannes Itten sobre el primer director de la Bauhaus
Walter Gropius y el establecimiento de una primera etapa expresionista en la escuela; la contra-
parte fue Theo Van Doesburg, quien convencié a Gropius de dimitir en el enfoque orgénico de las
propuestas y regresar a uno geométrico e industrial.

9. Blackwell (2004) comenta sobre las ideas de Moholy-Nagy que fue un pionero al plantear la posibili-
dad de una tipografia en movimiento; sin embargo, los medios técnicos de la época imposibilitaron
los experimentos del maestro de la Bauhaus y no seria sino hasta finales de la década de 1970 donde
se plantearan propuestas eficientes de tipos para medios audiovisuales, alcanzado su mayor madu-
rez conceptual y herramental en la actualidad con los tipos animados.

10. El exponente representativo de estas tipografias geométricas sea Paul Renner y su fuente “Futura”,
la cual es considerada un hito en la historia de la tipografia como representante de este fundamen-
talismo propio de la década de 1920 y 1930 (Blackwell, 2004).
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El acontecer tipografico de Europa en la
primera mitad del siglo XX estuvo muy rela-
cionado con los movimientos artisticos y los
eventos politicos y econdmicos; la vanguar-
dia artistica permeo todos los aspectos del
lenguaje, siendo uno de ellos la tipografia

y la naciente generacion de artistas comer-
ciales los tradujo en objetos industriales.
Tschichold es representativo de como el
contexto socio-politico europeo influyé sobre
la tipografia decorativa. En 1933, el maestro
tipégrafo trabajaba con Paul Renner en la
produccion de nuevas fuentes sans-serif; su
empatia y entusiasmo por la tipografia asi-
métrica hizo que el gobierno nazi le acusara
de Kulturbolchevismus, por lo que se vio en
la obligacién de migrar a Basilea (Spencer,
1995). Este evento, traumatico para la vida
de Tschichold, cambio su perspectiva frente
al oficio; dice el maestro-tipégrafo compa-
ro su ferviente defensa de las tipografias
sans-serif respecto a los tipos clasicos con
las “despiadadas restricciones” del gobierno
nazi (Blackwell, 2004). Por lo tanto, acogio
para el lenguaje de la tipografia moderna
algunos elementos de la tipografia clasica;
producto de estas perspectiva integradora es
la publicacion de Typographische Gestaltung
en 1935; este libro, y la labor de Tschichold
durante la IT Guerra Mundial son las bases
de la tipografia suiza (Blackwell, 2004).

3. Mds alld de la Bauhaus y Jan Tschichold:
se destaca la labor de El Lissizky y Alek-
sandr Rodchenko en Rusia, y de Eric Gill y
Stanley Morrison en Inglaterra. Los prime-
ros experimentaron con el mensaje visual de
la tipografia durante la Revolucion Bolchevi-
que; tomaron los planteamientos del cons-
tructivismo y los transformaron en carteles,
usando tan solo figuras geométricas y tipos.
La exageracién del tamafio y de ciertos
rasgos tipograficos (por ejemplo, el contras-
te) definieron un “lenguaje de la revolucién”
en los medios impresos europeos; que se
caracterizé por la economia de las formas
en consonancia con una lectura ultra-rapida
e influy6 en los planteamientos de la Bau-
haus y de Jan Tschichold. Los segundos son
los representantes del otro universo tipo-
grafico durante la época de la revolucién
artistica europea; a diferencia de sus pares
en Alemania, Italia, Paises Bajos y Rusia
(principalmente), Morrison estableci6 una
posicién reticente frente a los tipos moder-
nos desarrollados en Europa Continental;
en The Fleuron, (1935) mencionaba que:

Ningun impresor deberia decir jamas:
“En mi condicién de artista no debo
seguir los dictados de nadie, sino que
debo crear mis propias formas de letras”,
porque, en este modesto oficio, el indivi-
dualismo sirve de muy poco. Ya no resul-
ta factible, como lo fue en los primeros
tiempos del oficio, persuadir a la socie-
dad de que acepte las fuentes de carac-
ter muy marcado y fuertemente perso-
nalizado, porque la sociedad literaria es
mucho mas amplia y, en consecuencia,
ha desencadenado su evolucién. E1 buen
disenador tipografico es consciente este
hecho, puesto que para que una nueva
fuente tenga éxito, tiene que ser tan
buena que muy pocos reconozcan su ca-
racter novedoso (Blacwell 2005 citando a
Morrison 1935).

La posicion de este maestro-tipografo re-
presenta la concepcién clasica de la tipo-
grafia, es decir, un vehiculo de la informa-
cion donde la materialidad del tipo poco
tiene que ver con la intencién comunica-
tiva del texto. Por otro lado, Gill (2004)
mostraba una perspectiva distinta frente
a la tipografia moderna y la tradicion
caligréfica inglesa. En Un ensayo sobre
tipografia E. Gill expone una radiografia
de la produccion del libro impreso en la
Inglaterra de 1930. C. Burke, en la intro-
duccion, dice que E. Gill “... afronta esta
labor de reflexiéon con sus propios recursos
-es decir, sin ninguna base tedrica y sin
experiencia en el terreno de la tipografia,
aunque dotado de sensibilidad para distin-
guir las letras bien formadas y de una en-
vidiable agudeza visual” (Gill 2004, p. XL).
Si bien el trabajo de Gill (2004) carece de
rigurosidad tematica, expone la ideologia
de una buena tipografia, pues aspectos de
legibilidad y lecturabilidad que atin son
vigentes.

La revision de Gill (2004) permite aden-
trarse tanto en la mente de este maes-
tro-tipégrafo como en la posicién anta-
gonica de Inglaterra frente a los cambios
experimentados en Rusia y Alemania.
Simpatizante del movimiento Arts and
Crafts, E. Gill hace una critica a la produc-
cion industrial, resaltando el papel del ser
humano como artista:

El rasgo principal y més monstruoso de
nuestro tiempo es que los métodos de fa-
bricaciéon que empleamos y nos llenan de
orgullo hacen imposible que le trabajador
comun sea un artista, esto es, un traba-
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jador responsable, un hombre consciente
no solo de hacer lo que se le ordena, sino
responsable también de la calidad inte-
lectual de aquello que generan sus actos
conscientes [...]Jlas multiples injusticias y
amarguras de las que parece va acompa-
fiado [el sistema industrial] pueden ser o
no inevitables pero, a fin de cuentas, se
trata de unas disquisiciones que aqui no
nos atafen. Las condiciones en las que se
elaboran los productos, las condiciones
materiales, las condiciones técnicas, si
que importan (Gill 2004, pp. 14-17)

Asi, E. Gill mantenia una posicién conci-
liadora entre la tradicion tipografica y los
nuevos medios de produccion; C. Burke
dice que sobre E. Gill, que su vision de
artesano lo obligaba a pensar la mejor for-
ma de concebir el objeto segin los medios
de produccion, que para la época era la
produccion industrial de tipos. Si bien este
maestro-tipégrafo dedico gran parte de su
obra a la produccién de fuentes para lec-
tura de textos, su creacién mas conocida,
la Gill Sans, se postula como una sintesis
de los postulados clasicos de la tipografia
con los modernos, a través de la manifes-
tacion de caracteristicas caligraficas en
una estructura palo seco. La Gill Sans es
uno de los primeros ejemplos de tipografia
para textos que se interesa por los aspec-
tos expresivos y persuasivos del tipo (Gill,
2004).

Finalizando esta seccién de tipografia mo-
derna se encuentra “La época dorada de
los magazines Estadounidenses” (Blackwe-
11, 2004) en donde Mehemed Fehmy Agha
y Alexei Brodovich, directores de arte de
las revistas Vouge y Harper’s Bazaar res-
pectivamente, aplicaron los postulados de
la Bauhaus a Estados Unidos y, junto con
Hebert Bayer y otros inmigrantes euro-
peos, difundieron en racionalismo suizo
durante la posguerra en este pais. La
nueva concepcion de la tipografia permitié
un desarrollo destacable en los aspectos
persuasivos del tipo. Esta corriente seria
seguida afios después por el disenador
Herb Lubain y sus logotipos (Blackwell,
2004).

3.4. Estilo tipogrdfico internacional

El estilo tipografico internacional o “ti-
pografia suiza” hace parte de la critica
estructuralista de mediados de siglo XX
hacia la vanguardia artistica de principios
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de siglo que menciona Ducker (1997). Las
propuestas de este periodo considera-

ron secundarios los aspectos expresivos
del tipo (materialidad de la palabra) y

las fuentes tipograficas desarrolladas se
centraron en la optimizacion de la funcién
lectora.

Esta optimizacién vino por posicién adop-
tada por Tschichold en 1935, y los maes-
tros-tipografos volvieron su mirada hacia
la tipografia clédsica; la nueva perspectiva
permitié a los tipégrafos suizos plantear
que las formas caligraficas del estilo ro-
mano tenian una serie de caracteristicas
que optimizaban la lectura en cuerpos

de texto y otros formatos. Por lo tanto,
asimilaron algunos de estos rasgos y los
implementaron en estructuras palo seco;
el resultado fueron fuentes acordes con
espiritu moderno y que, al mismo tiempo,
facilitaban la lectura parte del usuario
(Jury, 2007). Situacion que se dio gracias
a la invencion de la rejilla de composicion.
(Blackwell, 2004) anota sobre el raciona-
lismo del estilo internacional que:

Lo més destacado de este periodo [década
de 1950s] fue la consolidacion del dominio
del estilo internacional suizo en el mundo
de la composicion. La obra de los dise-
fnadores de este grupo tuvo un impacto
general; de hecho, sus teorias sobre la
forma tipografica siguen constituyendo

el fundamento de buena parte de lo que
se ensefna y practica actualmente [...] el
estilo internacional de la escuela suiza se
basa en la creacién de una reticula para
todos sus disenos, en el uso preferente

de los tipos sans serif, y en las composi-
ciones asimétricas [...] Hubo un maestro
en particular que, sin haber sido profesor
de la Bauhaus, posteriormente se veria
que debid tener una influencia decisiva:
Ernts Keller [...] Keller predicaba clari-
dad y simplicidad, contencion de estilo y
precision del tipo. Con estos principios,
buscaba conseguir una claridad en la
comunicacion divergente del bagaje de

la tradicion y de toda una barahtinda de
asociaciones innecesarias (p. 89).

Claridad, légica y simplicidad son los
postulados del estilo suizo internacional;
si bien la fuente tipografica Helvética es
considerada como el hito de este periodo,
Blackwell (2004) anota que la creacién y
éxito de esta fuente fueron resultado més
de una estrategia de mercado que de una
optimizacién de la funcién lectora. Es la



Atipico. La tipografia decorativa, mucho mas que ornamento

Univers y su creador, A. Frutiger, quie-
nes representan este periodo. El trabajo
de este disefiador-tipdgrafo trasciende la
creaciéon de fuentes; en sus publicaciones
no solo se encarga de la exposicién de
sus obras tipograficas, también muestra
el proceso. El aporte mas valioso de A.
Frutiger es la metodologia de creacion;
en Frutigter (2002, 2007a y 2007b) se
muestra como, a través de un proceso de
indagacidn, el diseiador puede llegar a la
creacién de una fuente tipografica cohe-
rente con el contexto que quiere afectar.
La intencion pedagodgica de los textos de
A. Frutiger es evidente, ofreciendo meta-
foras comprensibles para los mas inexper-
tos; por ejemplo en Frutiger (2007a), se
menciona sobre la convencion que existe
en la forma de las letras:

El lector ha visto y entendido millones de
veces la forma clésica de las letras, esa
forma de la matriz que guarda el sub-
consciente [...] Esta forma esqueletal es
como el ojo de una cerradura instalada
en la memoria del lector. Y la letra leida
es como una llave que busca y encuen-
tra su cerradura. (Cuando la fantasia
del disefiador tipografico se aleja de esa
forma central, se produce una friccion,
una frustacién o una sensacion de ilegi-
bilidad). Las letras de nuestro alfabeto
estan construidas de acuerdo con dos
principios fundamentales. Los trazos
oscuros delimitan el espacio interno y
extremo de cada letra. La luz penetra
las letras y las palabras a través de las
superficies claras. Sélo asi se puede re-
conocer una letra. (p. 260)

Asi, A. Frutiger educa a partir de una ense-
nanza de facil asimilaciéon, un mensaje com-
prendido universalmente'; es por ello que

su trabajo como disenador-tipégrafo y como
docente en distintas partes del mundo es
trascendental para la historia de la tipogra-
fia, pues sus postulados son el corpus tedrico
e ideoldgico en los que se basa el panorama
contemporaneo de la tipografia digital.

3.5. Posmodernismo

En este periodo de la historia de la ti-
pografia hay un aumento sustancia de
propuestas en tipografia decorativa. La
tipografia suiza corresponde a los plan-

teamientos del modernismo, que alienta la
claridad, la légica y la simplicidad lo cual,
en términos tipogréaficos, corresponde al
ejercicio de una “buena practica”, es decir,
la legibilidad éptima del caracter. Poynor
(2003), hace analiza el concepto de pos-
modernismo y lo vincula a la practica del
disefio grafico desde la década de 1960
principios del siglo XXI; sefiala respecto a
la diferencia entre modernismo y posmo-
dernismo que:

La principal diferencia del posmoder-
nismo es su pérdida de confianza en

los ideales progresista que defendia el
movimiento moderno, herencia de la fe
ilustrada del siglo XVIII que creia en el
progreso humano a través de la razén y
de la ciencia [...] En el posmodernismo,
se suprimen las distinciones jerarquicas
entre alta cultura, digna de conside-
racion, y baja cultura sin valor. Ambas
se situan en igualdad de condiciones.
La supresion de las antiguas fronteras
posibilita la aparicion de nuevas formas
hibridas, y el gran cambio experimenta-
do por el disefio en los ultimos anos, al
adoptar algunas de las caracteristicas
expresivas del arte, sdlo tiene sentido en
estos términos. (Poynor 2003, p. 11)

En tipografia, la “pérdida de confianza”
significa la obliteracién de las normas
suizas y la “legibilidad éptima”, encami-
nandose hacia expresiones auténomas del
caracter, donde la persuasién prima sobre
la eficiencia lectora. Sin embrago, entender
la tipografia posmoderna es mas que la ne-
gacion de las normas; Poynor (2003), dice
que el “disefnio posmoderno” es un término
esquivo a la definicién. El autor realiza una
comparacion de estos conceptos tedricos
con la practica del diseno grafico después
de 1960. Uno de los primeros inconvenien-
tes detectados es que el enfrentamiento
del posmodernismo al modernismo es una
situacion exclusiva de Estados Unidos; las
acaloradas discusiones respecto al “fracaso
del modelo moderno” se hace entre los re-
presentantes de cada postura en este pais,
mientras que en otros lugares del mundo
no existe una sensacion de fracaso. Poy-
nor (2003) anota respecto al desarrollo de
posmodernismo en Inglaterra:

En Gran Bretana, las tendencias posmo-
dernas de disefio grafico adoptaron otra

11. Se en Frutiger (2007a) como la metodologia de la escuela suiza es ttil, incluso, para desarro-
1lo de un alfabeto tipografico de la escritura devanagari en la India (pp. 125 - 131).
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forma. Mientras que, desde los inicios
del movimiento los criticos america-

nos se interesaron pos establecer una
categoria que pudiera definirse como
nueva ola o posmoderna, en Gran Breta-
fia no hubo ningtn empeno por definir

la existencia de una nueva tendencia
como reaccién a la modernidad. Quiza

la razoén es que el movimiento moderno
nunca fue un estilo tan dominante en

el diseno grafico britanico como ene 1
resto del continente, como, en un sentido
mas corporativo, en Estados Unidos. En
Gran Bretaila, la nueva ola se identifico,
mucho mas que en Estados Unidos, con
la cultura de la juventud y la musica pop,
y esos disefladores tendieron a situarse
fuera de la corriente dominante del dise-
fio profesional, una bisqueda de identi-
dad que, en si misma, podria interpretar-
se como un gesto posmoderno (p. 32)

Asi mismo, Cerezo (1999) estudia la va-
riedad de estilos manifestados durante el
auge de la tipografia digital a mediados
de los afios 90s; reflexiona sobre las co-
rrientes estilisticas que han influido en la
préctica del disefio grafico en los “tiempos
modernos” y concluye que siempre han
versado en dos ejes principalmente: la
expresividad y la racionalidad. Sostiene
que, para la situacion caética que vive la
tipografia en el periodo senalado, tal dupla
es insuficiente para caracterizar un mapa
del estilo; en este orden de ideas llega a la
discusion de modernidad vs. Posmoderni-
dad, de la cual comenta:

Asuntos basicos de la posmodernidad son,
evidentemente, algo més que el contexto
cultural donde se desenvuelve nuestro
trabajo: afectan directamente a cuestio-
nes medulares del diseno grafico [...]JPor
desgracia la defensa del postmodernis-
mo adopta muchas veces el tono del mas
acalorado ataque, por lo que a veces es
dificil saber hasta qué punto es profunda
la teoria que pretende sostenerlo, o se

no se trata tan sélo del simple rechazo a
un estilo en declive [...] E1 posmodernis-
mo no hace referencia a los factores de
pertinencia a los que supuestamente debe
atender cualquier disefo sino a la subje-
tividad del gusto. El postmodernismo se
ha convertido en una etiqueta, un cajén
de sastre donde tienen cabida cosas que
conceptualmente son bastante disimiles
(Cerezo 1999, pp. 74-77)
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La discusion tendria cierta validez en el
contexto estadounidense, méas en otros
lugares la situacién es muy distinta. El
proyecto moderno estd aiin muy vivo en
muchos paises de Europa y que algunas de
las afirmaciones “innovadoras” de dise-
fiadores posmodernos se habian hecho 70
afios atras (Cerezo, 1999). Finalmente, dice
que “Afirmaciones, en fin, como la de que
‘muchos disefiadores estan hoy molestos
por la politica marxista e izquierdista de
los tedricos postmodernos’, provocan, por
lo menos, una sonrisa cuando se leen desde
el viejo continente.” (Cerezo 1999, p. 78).

Poynor (2003) se aleja de los juicios de valor
y establece cinco aspectos principales con el
fin de describir las manifestaciones contra-
rias al estilo tipografico internacional'?:

3.5.1. Deconstruccion

Los planteamientos de Derrida sobre la
funcién de la materialidad del texto y la
re-escritura a partir de la lectura, coinci-
dieron con las propuestas del movimiento
Punk de los afios 70s en Inglaterra; éste
realizaba una fuerte critica a las estruc-
turas sociales y econémicas de la época,

a través de su “musica estridente” y del
“anti-disefio”. En términos tipograficos, el
movimiento Punk consistié en la oblitera-
cién intencional de las reglas de composi-
cion establecidas por el disefio profesional,
recurriendo a herramientas artesanales

y a la intuicion; el cuestionamiento a las
normas no solo era producto de una expre-
sién individual, las piezas de comunicacién
visual del movimiento punk persuadian a
un pensamiento critico en una época de
enajenacién. Jamie Ried, anotaba en 1989
sobre la intencion de sus piezas de comu-
nicacién “Queriamos que el publico pen-
sara por si mismo, siempre con la voluntad
de cuestionar el estatus quo y lo que se
consideraba normal” (Poynor 2003 citando
a Ried 1989, p. 40).

El impulso creado por el movimiento punk
afecto la concepcion de norma en distintas
personas de Estados Unidos e Inglaterra,
principalmente; Poynor (2003) destaca el
trabajo de Katherine y Michael McCoy en
la Cranbrook Academy of Art en California.

12. Se debe aclarar que Poynor (2003) no habla exclusivamente de tipografia; el estilo internacio-
nal es el correlato tipografico de las normas cuestionadas durante la posguerra.
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Ambos impulsaron la experimentaciéon con
los recursos del nuevo discurso, los cuales

exploraban la relacién del texto y la
imagen con los procesos de lectura y
percepcion, mediante textos e imagenes
que pretendian ser leidos detalladamen-
te, descodificando sus mensajes. Los
estudiantes empezaron a deconstruir la
dindmica del lenguaje visual y a enten-
derlo como un filtro que manipulaba
inevitablemente la respuesta del publico
(Poynor 2003, p. 51)

Asi pues los aspectos comunicativos de

la dimension visual en la tipografia ya
habian sido extensamente explorados por
la vanguardia artistica de principios del
siglo XX, al igual que la “complicidad” que
existia entre la significacion del mensa-

je escritural y del mensaje visual en las
composiciones tipograficas (por ejemplo,
los caligramas de G. Apollinaire, Blackwell
2004)

Asi pues, cabria preguntarse ¢Qué es lo
innovador de la posiciéon deconstructiva en
estos diseniadores de la posguerra? Ducker
(1997) senala que el modernismo de media-
dos de siglo XX realiz6 una critica desde la
lingiiistica estructural y el constructivismo,
por lo que las propuestas de la vanguar-
dia fueron puestas en un segundo plano
por la claridad, la légica y la simplicidad

de la tipografia suiza. Lo acontecido en la
Cranbrook Academy of Art constituye una
segunda mirada a esa situacion; contario a
lo sucedido a principios del siglo XX, pri-
mero se hizo un acercamiento tedérico para
después ejecutar una investigacion formal
similar a las de de F.T. Marinetti, G. Apo-
llinaire y E. lissitzky, entre otros. Se consi-
dera que, si bien hay algunas reiteraciones
evidentes en el discurso de tipégrafos pos-
modernos en relacién con estas propuestas
de principios del siglo XX (Cerezo, 1999),

la situacién disciplinar no era la misma en
1920 que en 1960. La diferencia fundamen-
tal entre ambos “levantamientos” es que la
vanguardia de principios del siglo XX cri-
tic6 las normas de la industria de las artes
gréficas y el pasado colonial, en pro de una
tipografia industrial; por otro lado, los dise-
fnadores-tipografos posmodernos critican la
necesidad de seguir la estructura univoca
de la la tipografia suiza.. En sintesis, los
primeros se revelaron en contra de la tradi-
cién y los segundos por la diversificacion.
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FinalmentePoynor (2003) resalta el trabajo
de los siguientes disehadores en la decons-
truccion:

* Jeffery Keedy: también de la Cranbrook
Academy of Art, exploro el disefo grafico
como “una practica cultural vinculada a
los temas de la cultura popular [...] y no
como una mera herramienta profesional
para resolver problemas.” (p. 53). “insis-
tia en el valor humano de la ambigiiedad
ante un publico perfectamente capaz de
entender la complejidad.” (p. 54). Tenien-
do como referente el trabajo de Frutiger
(2007a), Keedy abogaba por la capacidad
intelectual de usuario para comprender
propuestas graficas complejas, contraria a
la concepcién de A. Frutiger apoya una es-
tructura simple y de compresion universal.

* Edward Fella: Poynor (2003) sefiala que
el trabajo de Fella Se destaca por su ata-
que sistematico y tedéricamente fundamen-
tado al grafismo convencional.

* Barry Deck: el trabajo de este tipégrafo
se resume en la frase, analoga a la pronun-
ciada por Moholy-Nagy en los afos 20s,
“un lenguaje imperfecto para un mundo
imperfecto”. (p. 57)

* Rick Valicenti: de la empresa Thirst, “su
objetivo era ofrecer “‘un arte como funcion’
que reconociera plenamente el proceso de
disefio y pusiera en primer plano su propia
expresion” (Poynor 2003, p. 60).

* David Carson: de la obra de este disefia-
dor hay que resaltar que la obliteracion
de las normas tipograficas no vino de una
critica a la disciplina sino por un simple
desconocimiento de las mismas. Su plan-
teamiento era que, en una época donde
los jovenes no leian textos por la especta-
cularidad de los medios audiovisuales, la
creacion de piezas ilegibles o codificadas
motivaba el lector a hacer un esfuerzo por
interpretar el mensaje. (Poynor, 2003).

3.5.2. Apropiacion

Poynor (2003) inicia la discusién de este con-
cepto exponiendo las ideas del critico litera-
rio Fredic Jameson, quien argumenta que:

En un mundo en que la innovacién estilis-
tica ya no es posible, lo tinico que queda es
imitar los estilos muertos, hablar a través
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de las mascaras y con las voces y los estilos
de un museo imaginario. De este modo, el
arte contemporaneo o posmoderno sera
abordado de forma innovadora; e incluso
uno de sus mensajes principales conllevara
al fracaso necesario del arte y la estética,
el fracaso de lo nuevo, el enclaustramiento
en el pasado (Poynor 2003 citando a Foster
2003, p. 71).

La apropiacion es la reinterpretacién con-
temporanea de estilos artisticos del pasa-
do; Jamenson sostiene que el fenémeno de
la apropiacion se presenta en dos niveles:
la parodia y el pastiche; el primero es una
interpretacion burlesca de estructuras
del pasado, mientras que el segundo es la
apropiacion vacia, dado que el modelo de
normalidad no existe en el posmodernis-
mo, no existe punto de comparacion del
cual burlarse. Poynor (2003) sostiene que
el diseno grafico siempre se ha apropiado
de recursos estilisticos provenientes de
las artes mayores y la cultura popular. En
el posmodernismo, el fendmeno de apro-
piacion de da en tres niveles:

* Apropiacion de recursos estilisticos de las
artes mayores: es una manifestacion muy
comun y es fuertemente criticada; T. Kal-
man, J. Abbott Miller y K. Jacobs, mencio-
nan frente a esta situacion que “Los dise-
nadores abusan de la historia cuando la
utilizan como via rapida, como una manera
de dar legitimidad instantédnea a su obra y
lograr el éxito comercial [...] La alusién his-
torica y la copia directa han sido sustitutos
baratos de la falta de ideas” (Poynor 2003
citando a Hall y Bierut 1998, pp. 79-80). La
apropiacion de estilos de las artes mayores,
tal y como se anota en la cita, esta direc-
tamente relacionada con la exploracién del
pasado y el sentimiento de nostalgia.

* Apropiacion de recursos estilisticos
verndculos: en un segundo nivel, esta

la reinterpretacion de manifestaciones
graficas propias de la cultura popular; al
igual que en el caso anterior, este caso se
relaciona con un sentimiento de nostalgia,
, no con el pasado sino con la cotidianidad,
con aquello que es familiar. Poynor (2003)
anota que:

El interés por el disefnio vernaculo residia
en su autenticidad en el sentido de que
es una expresion natural, sin filtros, de
lo que siente la gente, de sus preocupa-
ciones, no contaminadas por la estrate-
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gia o los imperativos del marketing ni
por la pulcritud y la cautela caracteristi-
cas de la élite profesional (p. 81).

* Uso de infografias como recurso de
representacion: Poynor (2003) anota que
el tercer caso pertenece a la categoria de
parodia mas que de pastiche. La razén
por la cual el autor clasifica este aspecto
como sarcastico, es la forma en que se ha
manifestado; la infografia pertenece al
lenguaje codificado del disefio profesional,
la forma inusual que se ha usado en el pos-
modernismo es para denunciar aspectos
sociales. Por lo tanto, constituye tanto una
critica al uso corporativo de este recurso,
tanto asi para los temas que trata en sus
discursos.

El problema de la apropiacién en el pos-
modernismo puede ser entendido de una
mejor forma a través del analisis que hace
Cerezo (1999) sobre el concepto de estilo
digital. El autor hace una revisién del con-
cepto de estilo segun distintos tedricos del
arte (Gombrich y Wolfflin, principalmente)
y lo compara con las manifestaciones tipo-
graficas en la era digital. Concluye que,
en términos de Gombrich, las caracteris-
ticas heterogéneas de las propuestas son
tan mestizas que no obedecen al concep-
to de estilo sino de modo; finalmente,
concluye que

...nuestro intento clasificador que toma
las caracteristicas visuales como base
para realizar la diseccion de la grafi-
ca de la ultima década, dejando a un
lado otros aspectos de la comunicacién
grafica, no tenemos otro asidero que la
forma [...] ningdn estilo propiamente di-
cho es puramente formal sino que nace
de la destreza intelectual del creador.”
(p. 84)

Resultado de la anterior reflexién es el
planteamiento del espacio heterotopico
del estilo, en donde las propuestas tipo-
graficas se ubican segun su intensidad
(Figura 1).

Cerezo (1999) anota que en el gje de

la vitalidad, 1a propuesta se define por
geomeétrica u organica segun el grado de
intuicion; respecto al eje de la claridad, la
variable es la expresividad y la relacién
de pasion vs. razdn; en cuanto al eje de la
historicidad, es la referencia a estructuras
del pasado lo que define lo ucrénico o lo
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acronico; respecto a este ultimo aspecto, digital; es util debido a las caracteristi-
menciona que es propio de las propuestas cas hibridas de las tipografias en el pos-
digitales el no hacer referencia al pasado modernismo (situacion que se radicaliza
explorar terrenos visuales de la “imagine-  a principios de la década de 1990); por

ria informatica” (Cerezo 1999, p. 100). La ejemplo, una fuente de inspiracion caligra-
explicacién del autor permite una visién fica puede sintetizar en una sola propuesta
mas descriptiva que clasificatoria de las variantes del estilo gotico, asi como aspec-
manifestaciones tipograficas en la era tos digitales.

Figura 1. Espacio heterotdpico del estilo

+
Historicidad
Ucrénico
Claridad Vitalidad
clasico Organico
tactil Intuitivo
Vitalidad Claridad
geométrico barroco
constructivo optico
Historicidad
acrénico
3.5.3. Autoria donde su unica funcion sea darle forma a
) un contenido establecido. La obra de Anne
Aligual que el concepto de posmoder- Burdick establece una relacion clara entre
nismo, la autoria en el diseno grafico es la autoria en el disefio, la produccién escri-
un asunto controversial sobre el cual se ta y la tipografia; Poynor (2003) menciona
ha llegado a un consenso. Poynor (2003) de Burdick que:
inicia su discusion sosteniendo que, con-
trario al planteamiento de anonimato del ...las palabras se materializan en forma
estilo internacional, algunos disefiadores de tipografia, los significados de “escri-
destacados han ganado protagonismo tura” y “diseflo” no pueden separarse. El
entre representantes de su gremio y la disefhador, como iniciador o ColaboraQOr
. ..y de un trabajo, comparte la responsabi-
SOCledad, en general por la €xposicion de lidad con el escritor en la produccién de
su trabajo en los medios (!e COII}unlC&ClOIl; significado, aunque se siga cuestionando
sin embargo, esta situacion esta lejos de si se trata de la misma responsabilidad.
establecer la autoria en el disefo. Cita los (p. 127)
casos de Bruce Mau, Ellen Lupton y J. Ab-
bot Miller, en donde el disenador empren- El concepto de autoria se relaciona con
de un trabajo investigativo que es sustan- discusion sobre deconstruccion; se asocia

cial en la edicién de un trabajo editorial, y = 1a PFOQU(}CiOD del mensaje escr.ito con su
no se limita a realizar una labor cosmética materialidad, de modo que la tipografia es
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un aspecto clave en la expresion de dis-
cursos tanto visuales como lingiiisticos.
Lo que plantean los ejemplos es que la
visualidad del texto tiene tanta importan-
cia como su contenido y que el disefiador
grafico, al ser el profesional capacitado
para el manejo de estas variables visua-
les, puede aportar sustancialmente en la
construccion de mensajes verbo-icénicos;
estas piezas trascienden los aspectos
comerciales de la profesion, establecien-
do que en la practica el disefiador grafico
también produce resultados intelectuales.
La exploracién formal también hace parte
de la discusion de autoria; Poynor (2003)
comenta que el fendmeno del libro arte
reta las convenciones de lectura conven-
cionales, por lo cual el lector esta obliga-
do a explorar la pieza hasta decifrar su
sentido. El cuestionamiento de los cédigos
de lectura hacen parte de la obliteracién
de las normas; y también clasificarse como
un fenémeno de autoria, pues la busqueda
formal responde a motivos intelectuales.

Poynor (2003) concluye que un aspecto
importante de la discusion sobre autoria
en el diseno es que el disefiador esta en

la capacidad de sentar su punto de vista

a través de discursos complejos; tanto el
disefio grafico como la tipografia como
disciplinas son perspectivas validas para
exponer un punto de vista complejo, y no
Unicamente un compendio de herramien-
tas para solucionar problemas de comu-
nicacién visual. El autor menciona que en
un mundo donde el modelo del capitalismo
comercial es el mas preponderante, la au-
toridad se ha vuelto intangible y el control
es ejercido por las fuerzas invisibles cor-
porativas; por lo tanto, resalta el hecho de
que, al igual que hizo el movimiento punk,
algunos disefiadores propongan perspec-
tivas criticas respecto a las realidades
sociales:

Vivimos en un mundo en que la autoridad
estd cada vez mas dispersa dentro de
enormes entidades corporativas que ocul-
tan sus actividades internas a la mirada
publica. Al comprometerse en formas
complejas de invencién grafica y literaria,
los autores individuales (los puntos de
origen singular supuestamente proble-
maticos) animan a los lectores a explorar,
experimentar y cuestionarse el mundo de
un modo intenso, abierto y, en definitiva,
participativo. (Poynor 2003, p. 147)
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3.5.4. Oposicion

Aqui se expone la mayor contradicciéon
que tiene el discurso del disefio posmo-
derno; la oposicion es la capacidad que
tuvieron los comunicadores visuales (para
cuestionar las normas establecidas por el
estilo tipografico internacional; asimismo,
se hizo una critica a estructuras sociales
y al modelo econémico. Sin embargo, el
seno del disefio grafico estd en la produc-
cion y promocion de bienes y servicios de
consumo, los cuales alimentan el sistema
que se cuestiona; de esta forma, Poynor
(2003) sustenta que el posmodernismo
plantea una critica complice, pues se eje-
cuta a través de los mismos medios que
reprueba.

3.6. Tecnologia y tipografia digital

Los conceptos discutidos son la antesala de
la situacién actual, la tipografia digital. La
herramienta digital permitié que el tipo se
expandiera al extremo en sus cualidades
materiales, permitiendo una experimenta-
cion prolifica que causo la crisis estructural
disciplinar. La “actitud de rebeldia” propia
de los anos 60s y 70s vio en los entornos
digitales de los afios 80s y 90s un terreno de
exploracion sin precedentes. Poynor (2003)
anota respecto a la herramienta digital que
“... [es] un espacio sin limites, estatico, sin
normas, en el que las tendencias culturales
ya identificadas por los pensadores posmo-
dernos encontrarian un estilo de expresién
mas complejo y elastico” (p. 95).

3.6.1. La emancipacion del tipo

Los desarrollos en las técnicas de impre-
sién y otras innovaciones tecnologicas han
afectado sustancialmente el desarrollo de
la tipografia a lo largo de su historia; tal y
como lo expone Jury (2002), la historia de la
impresién ha sido un constante esfuerzo de
“suavizar” la marca del tipo en el papel. El
afan por mejorar la calidad de los resulta-
dos ha causado que la forma del tipo varie
segun las nuevas condiciones técnicas; para
el caso del siglo XX, las transformaciones
constantes en la herramienta se han tradu-
cido en una lenta emancipacién del tipo de
su soporte material. Se refiere entonces a
la transiciéon de los tipos tradicionales de
plomo a los digitales, los primeros estaticos
y fisicos, los segundos flexibles y virtuales.
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La liberacion del tipo ha permitido a los
disefiadores-tipégrafos en el siglo XX
explorar nuevas posibilidades discursi-
vas, sin embargo, tanto Ducker (1997),
como Cerezo (1999) y Gill (2004), han
demostrado que la herramienta no juega
un papel determinante en esta situacion,
solo ha generado un escenario de nuevas
oportunidades. Gill (2004), al hacer su
critica respecto a la produccién industrial
de tipos en la Inglaterra de 1930, conclu-
ye respecto a la relacién entre la forma
del caracter y la herramienta “...la tinica
idea que ha querido transmitirse es que,
al reflexionar sobre cudles son las formas
que definen tal o tal letra, es la mente y no
la herramienta, la que acttia como arbi-
tro.” (Gill 2004, p. 23) De la misma forma,
Ducker (1997) sefiala que las innovaciones
estilisticas propuestas por los artistas van-
guardistas de principios del siglo XX no se
debieron a un evento técnico en especifico,
sino a su mirada critica; sostiene que tales
transformaciones hacia mucho tiempo se
pudieron haber hecho, pero que fue nece-
saria una perspectiva renovada del len-
guaje para poder ser posibles. Finalmente,
Cerezo (1999) hace un analisis general de
la relacién herramienta-posibilidades:

La idea de los creadores dejandose arras-
trar por los fabricantes de nuevas tecno-
logias tiene siempre adeptos a pesar de
que la historia nos enseiie lo contrario
[...] La historia del disefio esté llena de
gentes que aprendieron otras técnicas
ajenas a las necesidades estrictas de su
profesién para poder desarrollarse mas y
mejor. (pp. 33-4).

Si bien la herramienta digital ha sido la
causa principal de cambios trascenden-
tales en la disciplina tipografica, estas
transformaciones no serian posibles sin

la reflexién critica de los disefiadores-ti-
pégrafos sobre la técnica y el lenguaje.
Asi, la emancipacién del tipo de su soporte
material se inicia a finales de la década de
1950 al optimizarse el proceso de impre-
sion fotomecdanica; W. Wolfgang!® senala
acerca de esta técnica que “La fotocom-
posicién tipografica, con sus posibilidades

técnicas, convierte a la tipografia en un
juego sin normas” (Poynor 2003 citando a
Wolfgang 2000, p. 22) lo anterior resume
el impacto de la fotocomposicion sobre la
practica tipogréafica: la obliteracion de las
normas fue facilitada por las posibilidades
que ofrecia la nueva técnica, pues per-
mitia una edicién directa sobre la com-
posicién, cuestion que en antafo se veia
entorpecida por el tipo de plomo. Poynor
(2003) anota més adelante sobre la obra
de W. Wolfgang:

Su expresionismo fotomecanico, descu-
bierto mientras trabajaba en el cuarto
oscuro y la caja de luz, actuaba sobre los
sentidos y las emociones del espectador
para demostrar que, en buenas manos, €l
disefio grafico podria ser a veces un medio
de expresion artistica auténoma (p. 22)

Este “expresionismo fotomecanico” pre-
cedio la explosion digital, pues los diseia-
dores-tipografos contaban con experien-
cia en la manipulacién directa del tipo;
Cerezo (1999) comenta que el desarrollo
de la herramienta digital no fue recibido
con buenos ojos por el sector tradicional
de las artes graficas. En primer lugar, los
resultados de trabajos hechos con tipos
digitales eran toscos y de mala calidad,
pues para sus inicios no se habian opti-
mizado los problemas de resolucién; en
segundo lugar, los detractores de la tipo-
grafia digital vieron en ella el ocaso de su
monopolio sobre la produccién del mensaje
escrito, pues permitia la manipulacion del
tipo por parte de “cualquier persona sin
experiencia” (Cerezo, 1999). Afios después
por el interés de muchos disefiadores en
el uso de los nuevos recursos la naciente
industria informatica mejoré la calidad de
los tipos digitales; para principios de la
década de 1990 la nueva tecnologia habia
superado la calidad en los resultados de la
composicién fotomecdanica. La expresion
mas desarrollada de la emancipacién del
tipo corresponde al concepto del Desktop
Publishing, formulado por Paul Brainerd
de Aldus Corporation (Cerezo, 1999). Se
refiere a la posibilidad que ofrecia la
herramienta digital de tener un “taller de

13. W. Wolfgang es considerado por Poynor (2003), Blackwell (2003) y Kunz (2003) como el gestor
de la nueva ola, el movimiento que cuestionaria las normas tipograficas de la escuela suiza;
este disenador-tipégrafo criticaria, desde el seno de la disciplina, la rigidez del estilo inter-
nacional y promoveria entre sus estudiantes y colegas la exploracion de nuevas posibilidades

expresivas del tipo.
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disefio” en el escritorio, pues el personal
computer (PC) sintetizaba muchas de las
funciones desempenadas por las herra-
mientas de composicion del taller de artes
graficas y la impresora personal permitia
una publicacion inmediata. En sintesis, la
herramienta digital permitié6 una manipu-
lacién TOTAL de tipo por parte del dise-
hador y parcial por parte de usuarios no
especializados.

3.6.2. La artesania digital

Cerezo (1999) parte de la reflexién acerca
de las posibilidades de manipulacién del
tipo para plantear que la produccién digi-
tal puede ser comparada con la artesanal.
La Unica diferencia entre la pieza digital

y la impresa es el cambio de un soporte,
pues el objeto se desarrolla inicamente en
dos dimensiones; por lo tanto, el trabajo
realizado en el PC es el producto en si mis-
mo. Asi Cerezo (1999) dice que la realiza-
cién de piezas de disefio grafico en la era
digital es ejecutada por una sola persona,
la cual tiene un control total sobre su obje-
to, editdndolo a voluntad; asi plantea que
el producto digital es una artesania:

Antes eran precisos ordenadores dedica-
dos, generalmente muy caros, para cada
una de las fases del proceso, mientras
que con los métodos digitales actuales
un solo sistema abierto, basado en uno

o varios ordenadores personales, puede
ocuparse de todas las tareas del proceso.
Este hecho, evidentemente en sus con-
secuencias formales, ha tenido también
una consecuencia muy profunda y origi-
nal que ha pasado totalmente inadverti-
da incluso para mucha gente implicada
en el proceso y habitual usuaria del
sistema: el surgimiento de lo que podria-
mos llamar la nueva artesania [...] Las
nuevas herramientas digitales de disefio
han permitido la soluciéon del conflicto'?,
capacitando técnicamente al disefiador y
convirtiéndole asi en trabajador; pero un
trabajador que, por trabajar en algo de
lo que es intelectualmente propietario,
es también intelectualmente responsable
[...] Lo que nos permite calificar a esta
situacién de artesania es que una sola
persona vuelve a ser capaz de hacer la

[[[311]]

totalidad de algo (al menos teéricamen-
te) y lo que nos permite calificarla de
nueva es que estd inserta -y mejor que
nunca- en un proceso industrial gober-
nado por las mismas leyes que gobiernan
cualquier proceso similar.” (Cerezo 1999,
pp. 41-3)

Cerezo (1999) y Poynor (2003) sefialan una
serie de caracteristicas que hacen posible
el planteamiento de la artesania digital:

3.6.2.1. Simulacion

La herramienta digital permite una ediciéon
en tiempo real sobre el objeto gracias al pa-
pel de la interface, medio a través del cual
el disenador afecta el objeto digital. Cere-
z0 (1999) expone que dicha interaccion es
posible por la metafora de herramientas de
composicion del taller de disefio, es decir,
el software ofrece al usuario representacio-
nes de reglas, tijeras, pinceles, lapices, etc.,
en sus aspectos funcionales. Poynor (2003)
complementa esta simulacién de trabajo
artesanal al resaltar el caracter provisional
del objeto digital, pues los objetos de este
soporte siempre pueden ser editados. Dice
que “La funcion de ‘deshacer’ del orde-
nador, permite eliminar algo al instante,
sin dejar ninguna huella. La facilidad de
eliminacién otorga a cualquier aspecto del
disefio una calidad de provisional [...] En

el universo Mac, la pintura nunca se seca”
(Poynor, 2003p. 96).

3.6.2.2. Manipulacién

Cerezo (1999) anota que el concepto de
artesania es posible por las posibilidades
de manipulacion que ofrece la herramien-
ta digital; el control que permite la inter-
face sobre el tipo (y otros aspectos de la
composicion) permite que el disefiador
sea responsable intelectualmente, como
lo anotaria Gill (2004), del resultado final.
Cerezo (1999) apunta que

Ese control [sobre el proceso de disefio],
que sin lugar a dudas es uno de los fac-
tores mas afortunados del disefio digital,
nos sittia en el epicentro de la nueva
artesania que hemos mencionado, cuya

14. El autor se refiere aqui al conflicto planteado por Gill (2004) en donde plantea que el sistema
de produccion industrial, en su divisiéon de labores, ha creado trabajadores comprometidos con
sus labores, pero no intelectualmente responsables con la obra producida. Sostiene que esta
ultima situacién tinicamente se da en el trabajo del artesano, quien afecta el material directa-

mente en pro de un resultado imaginado.
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contrapartida es la asuncion de nuevas
responsabilidades por parte de los dise-
nadores. (p. 48)

3.6.2.3. Democratizacion

La relativa facilidad con que se puede
manejar la herramienta digital aumenté

la cantidad de personas que estaban a
cargo de la produccién y reproduccion del
mensaje escrito. Este “efecto democrati-
zador” se ha desenvuelto en tres aspectos
diferenciados:

* La posibilidad que tuvieron los dise-
nadores amateurs y expertos no solo

de manipular las variables formales de
composicion de, sino también los atribu-
tos formales del caracter y, aiin mas, la
creacion de nuevas fuentes tipograficas.

* La posibilidad que tuvieron los usua-
rios de editar y reproducir textos escri-
tos a través de procesadores de texto;
este ha sido uno de los descriptores mas
importantes de la llamada “sociedad

de la informacién”, pues la el mensaje
escrito circula en medios virtuales con
rapidez, inmediatez y alta accesibilidad.

(3) La herramienta digital causo6 que la
tipografiafuera accesible para una gran
cantidad de personas; por lo tanto se con-
virtié en objeto de uso cotidiano (tanto en
la lectura del mensaje escrito como en su
manipulacién), haciendola susceptible a
estudios multidisciplinares, los cuales te-
nian la intencion de entender el fenémeno
tipografico como un evento complejo de la
cultura material mas que como un asunto
técnico (Jury, 2002).

3.6.3. Responsabilidades del artesano digital

Cerezo (1999) anota que la concepcién de
artesania digital obliga al disenador-tipo-
grafo a adquirir nuevas responsabilidades:

*. Hacerse cargo de la composicion
tipogrdfica, labor que en el pasado era
desempefiada por una serie de exper-
tos, ahora recae es ejecutadapor un solo
individuo.

* EI color, es uno de los aspectos mas
dificiles de determinar en el paso del
soporte digital al impreso; Cerezo
(1999) anota que es responsabilidad del

disenador la coherencia entre lo visto
en pantalla y lo impreso en el papel.

* El control, que refiere a la capacidad
del disefiador de manejar las infinitas
posibilidades del tipo digital y evitar

la “mutacién extemporanea” (Cerezo,
1999); respecto al exceso de libertad,
Kunz (2003) senala que el disefiador-ti-
pégrafo debe delimitar sus opciones
con las determinantes del contexto o las
propias; de lo contrario, su tarea creati-
va se vera influenciada por la prolifera-
cion de efectos ofrecidos por el softwa-
re CAD (Computer Asisted Design).

* El tiempo: dado que la herramienta
digital ejecuta funciones en tiempo real
y con relativa facilidad, tanto el cliente
como el disefiador grafico se han acos-
tumbrado a la celeridad del proceso;
Cerezo (1999) anota que es pertinente
revalorar el tiempo de ejecucion, como
se haria con una artesania tradicional,
pues “las ideas toman tiempo” (Cerezo
1999, p. 55).

* La educacion del cliente: por la demo-
cratizacién de la herramienta, Cerezo
(1999) sostiene que muchos clientes
tienden a ejercer el mismo tipo de con-
trol sobre el proceso que el disenador;
dice que es menester de los profesiona-
les aclarar a los usuarios que el manejo
del software CAD no los capacita como
disefiadores. La educacién tipografica
en la era digital ha sido la principal
preocupacion del gremio; la mayoria de
los escritos de principios del siglo XXI
abogan por una revisién de los “prin-
cipios bésicos de tipografia”, es decir,
el estudio de las normas tipograficas
sentadas por la escuela suiza. La re-
flexién es producto de la gran cantidad
de propuestas hechas por disefiadores
jévenes que ignoraron estos principios
durante la década de 1990.

Mas alla de la educaciéon profesional, se
encuentra la educacion del usuario, no
como el cliente, sino como un sujeto que
en sus labores cotidianas manipula la ti-
pografia. (Por ejemplo, un oficinista pro-
medio usando un procesador de textos).
Barbero y Alonso-Seco (2006), expone el
concepto de “cultura tipografica” como el
las normas relacionadas con la composi-
cion de textos; su propuesta es la educa-
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cion tipografica, donde estos conceptos se
transmitan con facilidad a los usuarios.

3.6.4. Electrosfera

Poynor (2003) menciona que la tecnologia
ha causado que las personas se encuen-
tren en un mundo mediatizado por los
canales de comunicacién, donde se expe-
rimenta a través de interfaces digitales y
audiovisuales: publicidad, cine, televisién
y ciberespacio. El campo de accién del
disefiador se ha convertido en un espacio
inmaterial “flotante y sin limites” (Poynor,
2003). Cerezo (1999) dice que “...vivimos
en un mundo de segunda mano. Hemos
perdido el palpito de la realidad, que ya
apenas es real” (p. 31); ambos anotan los
riesgos de este mundo simulado, pues el
usuario tiende a perderse en los efectos de
las herramientas digitales y en la especta-
cularidad de los entornos virtuales.

3.6.5. La crisis de la disciplina

3.6.5.1. Una nueva mirada

El acercamiento diacronico a la tipografia
decorativa no tenia la intencién de ser
exponer especimenes tipograficos, sino en
describir su inicio y desarrollo como “se-
gundo universo tipografico” aparte de los
tipos para ser leidos. La crisis estructural
se refiere a la etapa de experimentacién

y posterior reflexion durante los afios 90s
y principios del siglo XXI; la herramien-

ta digital, aumento la obliteracion de las
normas, lo que causé preocupacion entre
los tedricos y profesionales veteranos del
disefio grafico (Poynor, 2003). A pesar de
que la experimentacion con la forma del
tipo ya se habia iniciado hacia tiempo (y
que la funcién tipografia expresiva ya
tenia un espacio reconocido, la practica
dio importancia al planteamiento de “tipos
invisibles” de de S. Morrison; la gran
cantidad de propuestas poco ortodoxas,
muchas de ellas hibridas e incoherentes
con la estructura romana, afecto el corpus
teodrico de la tipografia e invitd, no solo a
la produccién, también a la reflexion. Blac-
kwell (2003) menciona sobre este nuevo
escenario profesional:

El objeto de la tipografia es hacerse
invisible al portar informacién, crear un
momento de inmersion, una experiencia

([[33]]]

que vaya mas alld de la mera apariencia
de un artefacto, un documento o un sig-
no, y que, en lugar de ello, sea el mensa-
je. A través de esta ilusion, la tipografia
pretende conectar al espectador con el
objetivo del mensaje [...] Pero aunque
esta busqueda de realidad virtual y de
transparencia en la transmision del
mensaje es el principal objetivo de la
tipografia y del disefio de tipos, de vez en
cuando, el disefio tipografico atraviesa
periodos de reflexién, de investigacién e
introspeccion. La década de 1990 fue un
momento asi. Las oportunidades, interro-
gantes y retos surgidos a raiz del paso

a las tecnologias digitales inauguraron
un periodo de intensa creatividad tipo-
grafica, expresion e incluso auto indul-
gencia. No es de extrafiar, habida cuenta
del boom que tuvo lugar en la actividad
tipografica como resultado de las innova-
ciones tecnoldgicas: habia mucho sobre
lo introspectivo. Como resultado de ello,
los tipos y la tipografia se hicieron mas
visibles. (p. 152)

Las caracteristicas de flexibilidad, demo-
cratizacién y facilidad de manipulacion
posibilitadas por la herramienta digital,
causaron que la tipografia se hiciera
visible en otros escenarios distintos a

los tradicionales; esta uneva perspectiva
hizo al tipo visible, dejo de ser un objeto
de cristal. Si bien este punto de vista ya
habia sido sentado 100 afios atras por la
vanguardia artistica, solo fue hasta los
anos 90s que este punto de vista se hizo
evidente. En sintesis, la historia de la
tipografia decorativa es la historia de
la visualizacion del texto, mas que la
historia de tendencias estilisticas, la
cual alcanza su punto algido a finales
del siglo XX.

3.6.5.2. La crisis de la industria

La industria ha influido el desarrollo de la
tipografiala cual, como medio de genera-
cion de riqueza, responde a la necesidad
de los seres humanos de comunicarse.

El control sobre medios de comunica-
cion, antes de la aparicion de los medios
audiovisuales y del ciberespacio, estaba
en la palabra impresa; durante siglos, la
industria de las artes graficas manejo las
formas y modos de comunicacion escrita
(Satué, 1994). El tipo (hasta la creacion
de la impresion de trasferencia en seco
Letraset a finales de los afios 70s) estuvo
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controlado por el gremio de los impreso-
res; en cierta medida, este circulo mante-
nia un monopolio sobre la produccién de
tipos a nivel mundial. Se deben destacar
tres compaiias que manejaron durante los
siglos XIX y XX la industria tipografica:
Monotype, Linotype y American Type Foun-
ders (Blackwell, 2004); estas incentivaron
la produccién de fuentes usando un mode-
lo corporativo, que se complejizé durante
los ultimos 50 afios (pues incluia estudios
sociales y de mercado)

Cuando la tecnologia para producciéon de
fuentes digitales (Postcrip y TrueType)

se optimizé a finales de los afios 80s, las
grandes compaiiias tuvieron elfin de su
monopolio; la produccioén, distribucion

y comercializacién de fuentes ya no de-
pendia de las fundidoras'®, sino de las
empresas productoras de software. Tanto
Monotype como Linotype se asociaron con
el principal proveedor de software CAD en
el mundo, Adobe Corporation, facilitdndole
la experiencia en produccion de fuentes
(Cerezo, 1999).

Ademads de la pérdida del control de su
producto, Monotype y Linotype se en-
frentaron a la competencia de disefiado-
res-tipografos, quienes desarrollaron y
comercializaron sus fuentes en los medios
profesionales, gracias a las facilidades del
software CAD. Estas iniciativas personales
se transformaron en fundidoras digitales,
pequenas empresas que ofrecieron una
competencia estructurada a las grandes
compaifias. Blackwell (2004) muestra
manifiesta preocupaciéon por la pérdida de
reconocimiento en el trabajo intelectual
del tipografo y vaticina que, sin recono-
cimiento econémico, las futuras fuentes
tiendan a la mediocridad. Anota que:

Parte del problema es la naturaleza
misma de la propiedad intelectual. Es un
concepto que muchos reconocen a duras
penas, incluida una gran cantidad de
disefiadores que comprenden instintiva-
mente su aplicacion en la esfera del tra-
bajo [...] La ignorancia que rodea la pro-
piedad de tipos se ve también agravada
por un problema cultural. La revolucién
tecnoldgica y la era puntocom de finales
de los noventa ha fomentado a menudo la

falta de respeto hacia la propiedad inte-
lectual.” (Blackwell 2004, p. 13)

El desarrollo industrial y comercial de la
tipografia digital posee las mismas carac-
teristicas del objeto de estudio; las fundi-
doras digitales tienen una estructura flexi-
ble que se centra en la creacion de fuentes
personalizadas para proyectos especificos,
mas que para una difusién masiva. La
personalidad es uno de los aspectos mas
explotados en la nueva industria tipogra-
fica, razén por la cual Blackwell (2004)
compara a estas nuevas empresas con
disqueras de musica alternativa; el autor
sustenta que las fuentes se promocionan
de la misma forma que un hit musical de
un artista revelacion, el cual es olvidado
inmediatamente después de la préxima
novedad. En sintesis, el corporativismo
caracteristico de la tipografia tradicional
se desvanece ante un escenario hibrido de
propuestas y modelos de negocio; de esta
forma, la creatividad y las estrategias de
marketing son el principal activo de las
fundidoras digitales, mas que su capaci-
dad de producir sistemas de impresion
(Blackwell, 2004).

3.6.6. Tipdgrafos rebeldes

Jury (2007) sustenta que, en la historia de
la tipografia en especial esta ultima etapa,
la apropiacion de nuevos conceptos se da
desde la practica y posteriormente desde
una perspectiva tedrica multidisciplinar.
Asi, las propuestas de estos “pioneros de
la tipografia digital” fueron la base para
comprender la nueva realidad disciplinar.

* Zuzana Licko, Rudy Vanderlans y la re-
vista Emigre: tanto Blackwell (2004) como
Poynor (2003), reconocen que la ediciéon y
publicacién de la revista Emigre constitu-
yo6 un hito en la experimentacion tipogra-
fica durante la década de 1990; en esta re-
vista se sentaron muchas posiciones sobre
la visualidad del texto, re-interpretando
propuestas de la vanguardia artistica de
principios del siglo XX al entorno digital.
Ademas, fue escenario de presentaciéon
para tipografias “mutantes”; se destaca
del trabajo de Z. Licko y R. Vanderlans

al poner en discusién los conceptos de

15. Término que se refiere a la industria que produce y comercializa fuentes; el concepto, como
muchos en tipografia, proviene del oficio, pues hace alusién a la “fundicion de tipos” del let-

ter-press.
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legibilidad y visibilidad desde la préactica
y la teoria del disefio grafico. Blackewell
(2004) anota sobre la obra de Z. Licko

Con Licko como disenadora en jefe [de
Emigre], pero con una presencia cada
vez mayor de tipos de otros disefiadores
en su distribucion, sus primeras fuentes
empezaron siendo toscas exploraciones
de la estructura bitmap, para ir des-
plazédndose hacia temas estéticos que
respondian estrechamente al potencial
de los sistemas y preocupaciones de la
comunidad del diseno (p. 149)

* Neville Brody ya tenia un camino recorri-
do en la exploracién de los aspectos expre-
sivos y discursivos del tipo; su experiencia
como disefiador durante la década de 1980
lo acerco a la “estética punk” y al concep-
to del make-ur-self.La revista The Face,
campo de experimentacién de Brody y
otros, se constituyé como una publicacién
donde el tipo dejaba de ser algo arcano,
convirtiéndose en un objeto grafico mas,
digno de exploracién (Blackwell, 2004).

* David Carson, quien es socidlogo, se
dedic6 a la produccion de tipografias ex-
perimentales durante la década de 1990
y principios del siglo XX; la obliteracion
de las normas en su caso no se debié a
un cuestionamiento de las mismas, sino
al desconocimiento. Carson uso la publi-
cacién Raygun como medio de expresion,
la cual trataba temas de cultura contem-
poranea de la década de 1990; esta publi-
cacion expone otra de las influencias del
entorno sobre la tipografia digital, el mo-
vimiento grunge; Poynor (2003) comenta
que “El grunge, al igual que el punk, era
enérgico, irrespetuoso, airado (o quiza
solo airado en apariencia) y su medio era
la subcultura, aunque no permaneciera
alli por mucho tiempo.” (p. 63). El autor
menciona que la diferencia fundamental
entre ambos movimientos es la tecnologia
el primero era artesanal, mientras que

el segundo contaba con una herramienta
altamente sofisticada y de facil manejo;
aunque segun senala Tobias Frere-Jones
“Para los disefiadores que desearan un
repertorio no moderno e individualista, el
grunge era el método atrayente de con-
seguir identidad propia” (Poynor 2003
citando a Bierut 1997, p. 65).

El grunge, tal y como lo sefiala Poynor
(2003), tomo del Punk su caracter irreve-

([[35]]]

rente, al mismo tiempo que fomentaba la
autoedicién; sin embargo, este movimiento
muchas veces se quedo en una rebeldia oca-
sional y no presentd una critica consistente
como el punk. En términos tipograficos, la
creacion de fuentes mutantes recibio la in-
fluencia de esta rebeldia per se Gnicamente.

3.6.7. Sintesis

En conclusioén la situacién de la tipografia
actualmente es un producto de las discu-
siones plasticas y lingiiisticas planteadas
hace 100 afos; sin embargo, nos e da en
los mismos términos, pues la experiencia
acumulada y los medios de comunicacion
actuales hacen de la visualizacion del tipo
un fenémeno distinto a como fue plan-
teado. La consideracion de la tipografia
como disciplina es gracias a una serie de
avances y retrocesos en el reconocimiento
de una doble funcién del tipo, o en pala-
bras de Pérez (2011), como un sistema
pluricédigo. Si bien el convencional de la
tipografia es la transmisién transparente
del mensaje, gracias al desarrollo de la
tipografia decorativa se tiene una pers-
pectiva amplia del mensaje escrito y el
lenguaje (Ducker, 1997). La herramienta
digital aumenté las posibilidades donde
los planteamientos sobre la expresividad
de la palabra pudieron tener lugar; sin
embargo, la experimentacién sin reflexion
histérica muy probablemente lleve al caos.
Asi, Blackwell (2004) menciona sobre los
retos de la disciplina en el siglo XXI:

Los disenadores se hallan hoy [2003] en
una fase de redescubrir algunas de estas
lecciones del pasado y de reelaborar
conscientemente sus elementos dotan-
dolos de un “sentido actual” [...] Ahora,
menos estimulados por un entusiasmo
ingenuo hacia el potencial de las herra-
mientas o los medios, creamos con mas
cuidado, con un mayor sentido de nues-
tro lugar en la historia (p. 179).

3.7. Tipografia latinoamericana

El desarrollo de la tipografia en occidente
ha versado casi exclusivamente en Estados
Unidos, Reino Unido, Alemania, Suiza vy,
en menor medida, Italia, Francia y Rusia.
Esta situacién causa una posicién ventajo-
sa a los profesionales y académicos de la
comunicacion grafica situados alli, pues
permite la construccion de una disciplina
tipografica en los términos explicados por
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el marco histérico Blackwell (2004) critica
esta “hegemonia del discurso” cuando pro-

pone el concepto de tipografia transnacional;

dice que gracias a las nuevas tecnologias de
la informacién y la comunicacion, el men-
saje escrito no siempre se reproducira en

la lengua inglesa. Por lo tanto, la creacion
de alfabetos distintos al romano sera una
situacion cada vez mas comun; la tipografia
transnacional es aquella que tiene en cuen-
ta todas esas variables de lengua, modo y
codificacién a la hora de concebirse, siendo
el alfabeto Unicode el ejemplo mas completo
(Blackwell, 2003)6

Este concepto significo para la tipografia
latinoamericana la posibilidad de adquirir
competencias en la manipulacion y composi-
cién del mensaje escrito, tal y como ocurrié
en Europa y Estados Unidos. Lo anterior

es senalado como el principal problema de
la tipografia segun Lamonaca (2013), pues
la formacion tipografica en Latinoamérica
es un asunto aun en construccioén. El titulo
de su obra “Tipografia latinoamericana. Un
panorama actual y futuro” manifiesta su
intencion: exponer la situacion actual de la
tipografia en Latinoamérica de forma gene-
ral, con la intencion de indicar los nuevos
caminos que debe correr la disciplina. Se
destaca de la obra su “multiautoria”!’, mos-
trando diversas perspectivas del objeto de
estudio; sin embargo su caracter referencial
es eminente, dejando muchos detalles sin
resolver'®. Asi, se exponen las principales
caracteristicas que definen la tipografia
latinoamericana segun la colectividad de
autores en Lamonaca (2013)

3.7.1. Impacto de la herramienta digital

La accesibilidad a los medios de produc-
cion tipografica que permitio la herra-
mienta digital es una caracteristica clave
en el desarrollo de la tipografia en Lati-
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noamérica. Fernandez (2013) menciona
respecto al caso uruguayo:

El desarrollo tecnoldgico y las facilida-
des en la adquisiciéon de computadoras
personales favorecieron el desarrollo
tipografico. Disefiar una tipografia se
convirtié en un sueno posible. A pesar de
ello, las primeras tipografias demoraron
afos en aparecer. Fue a partir del cam-
bio de siglo que la tipografia uruguaya,
representada desde Montevideo, tuvo su
gran desarrollo. Desde Argentina llega-
ban propuestas y cada vez mas disena-
dores uruguayos se mostraban intere-
sados en la tematica. Eran los primeros
intentos del desarrollo de una tipografia
latinoamericana. (p. 97)

En sintesis se puede hablar de tipogra-
fia latinoamericana Ginicamente en la era
digital, pues antes de esta el gremio de
impresores y diseiadores graficos impor-
taba los tipos y su quehacer profesional
versaba solo en la composicién, pero no en
creacion (Lamonaca, 2013). Asi, la tipogra-
fia latinoamericana es consecuencia de la
herramienta digital.

3.7.2. Importancia de Rubén Fontana y de la
revista tipogrdfica

Se considera a este disefiador argentino
como el pionero en plantear un pensamiento
tipografico latinoamericano; a finales de los
anos 80s, R. Fontana creé la revista tipo-
Grdfica en 1987, publicacién que tenia como
objetivo analizar la ensefianza del disefio
grafico en argentina (Cosgaya, s.f.) conso-
liddndose como un espacio de disertacién
académica y profesional hasta su cierre en
el 2007. Garone-Gravier (2013) sefiala res-
pecto a las revistas tipoGridfica y tiypo:

Las publicaciones periédicas se convir-
tieron asi en nodos de comunicacion,

16. A pesar de que la herramienta digital y las nuevas tecnologias de la informacion y la comu-
nicacién hagan méas evidente el problema de la relacion lengua-caracter, Frutiger (2007) ya
habia contemplado estas variables a la hora de crear la Univers en 1957; el autor cuidd que las
proporciones de las letras, las relaciones de tamafo entre mayusculas y mintsculas y las rela-
ciones de forma entre letras “redondas” y “cuadradas”, no presentaran un protagonismo pre-
ponderante, pues seria un inconveniente a la hora de usar la fuente en distintos idiomas. Por
ejemplo, senala que la estructura aleman usa mdas mayusculas en comparacién a las lenguas
romances; disefar fuentes con altas muy vistosas causaria composiciones de textos en aleman
llenas de manchas, aunque el mismo texto en francés no presentase ningtn inconveniente.

17. Y no podria ser de otra forma, pues el desarrollo tipografico en Latinoamérica necesita una
perspectiva plurivoca de quienes lo han gestado en las distintas naciones y ciudades.

18. Situacién que es comprensible, dado que el estudio de la tipografia en Latinoamérica es un

asunto muy reciente.
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en espacios de enlace de tendencias

y personas, de ideas creativas y cons-
truccién de imaginarios y profesionales
gremiales. Es el espiritu de aquellas
revistas el que se fue transfigurando en
el tiempo con diversos matices y sabo-
res locales para dar un vasto follaje de
proyectos editoriales (p. 220)

Asi, tipoGrdfica facilit6 la consolidacion
de un gremio interesado en la ensefian-
za y practica del disefio grafico, espe-
cialmente en la tipografia; gracias a la
convocatoria de esta publicacién se cred
la primera Bienal de Letras Latinas, en
el 2004. Evento realizado en los afos
2004, 2005, 2008, 2010, 2012 y 2014,
donde se expone la produccién tipografi-
ca de mas alta calidad en el continente.
Darias (2013) comenta que “uno de los
grandes aportes de Tipos Latinos en los
altimos afnos es, precisamente, propiciar
el encuentro dentro diferentes actores
vinculados al disefio y a la formacion
para el diseno...” (p. 208) Asi, el aporte
de R. Fontana ha sido su aporte peda-
gogico a la tipografia en Latinoamérica,
impulsando distintos proyectos en pro la
profesionalizacion del oficio; es proba-
ble comparar la labor R. Fontana con A.
Frutiger, pues para ambos la formacion
viene antes que la creacion. Jalluf (2013)
resume la ideologia de ensefnanza de R.
Fontana asi:

Tardé un tiempo mdas en comprender

y comprobar que Rubén Fontana no
habla de tipografia. Estrictamente,
podriamos decir que narra ciertas
cosas a través de ella, porque desde
esa naturaleza habita y cultiva el oficio
del maestro y del diseno. Que lo que
cuenta es cémo hacer mas amplia una
idea, cémo promoverla y proyectarla
fuera de mundos personales y pasiones
del gremio, cémo hacerla util sembran-
dola en la realidad. En definitiva, como
convertir una cadtedra en un area de
estudio de muchas otras carreras, y esa
misma area de estudio en un oficio a la
calle”. (p. 30)

3.7.3. Falencias en la formacion

Lamonaca (2013) sefiala que las opor-
tunidades de edicion brindadas por la
herramienta digital no corresponden a la
formacion de los disehadores. El desa-
rrollo de la tipografia en Latinoamérica

([[37111

tiene ante el reto de la educacién en los
niveles de pregrado y posgrado (Romero,
Calles, 2013), formacion que hecha en los
niveles formal e informal; el primero se
refiere a los cursos de tipografia dicta-
dos en las carreras de disefio de las uni-
versidades del continente, pero también
a los dltimos logros en formacion posgra-
duada de tipografia: la Carrera de Di-
sefio de Tipografia en la Universidad de
Buenos Aires y la Maestria en Disefio Ti-
pografico del Centro de Estudios Gestalt
para el Diseno, en Veracruz - México. De
ambos planes de posgrado se dice que
congregan la experiencia en produccién
de tipografias y su manipulacién adqui-
rida en los ultimos 15 afos; sin embargo,
estos planes son relativamente nuevos,
siendo la formacion informal una via de
educacién que accesible a los interesa-
dos en tipografia. Asi, se han agremiado
profesores y estudiantes con el objetivo
de suplir las falencias en la formacion
tipografica de los disefiadores. Por ejem-
plo, el taller Doblette de Gustavo “Maca”
Wojciechowski, (Wojciechowski, 2013) se
constituye comun espacio de exploracion
formal del tipo, experimentacioén y es-
tructuracién horizontal de la ensefnanza
de la tipografia.

La falencia en la formacién tiene dis-
tintas intensidades segun la nacion e
incluso la ciudad. Por ejemplo, para caso
Paraguayo la falta de formacion es gran-
de consecuencia del control que ejercio
el gobierno dictatorial hasta 1989 sobre
los medios de comunicacién, pues no se
cuenta con una experiencia en las artes
graficas y el manejo del texto escrito.
Ademads, esta el hecho de que la nueva
constitucién politica de este pais deter-
mind como oficiales los idiomas espanol
y guarani; asi, los disefiadores-tipégrafos
Paraguayos se enfrentan a un gran desa-
fio, pues deben solucionar la complejidad
de la representaciéon de una lengua sin
escritura con pocas herramientas con-
ceptuales y técnicas (Valdez y Heilborn,
2013). Un Caso distinto es el de México
en donde, por su cercania cultural con
Estados Unidos, ha estado permeado por
el desarrollo tipogréafico de este pais. Ca-
lles y Henestrosa (2013) mencionan que:

Antes de que fuese digital, en México
ya habia algunas personas interesadas
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en la tipografia. Desde entonces ha-
bia un representante nacional ante la
Asociacién Tipografica Internacional
(ATYPI), Félix Beltran, que formaba
parte de los profesionales académicos
que evangelizarian acerca de su impor-
tancia: admirarla, modificarla respe-
tuosamente, conocer los principios
caligraficos que subyacen en ella, dibu-
jar con compas y escuadra los poquisi-
mos caracteres de un logotipo. Si bien
hay registro de al menos una notable
excepciodn, para la mayoria disefar una
fuente de cero era inimaginable, y se
pensaba, un tanto inutil, pues ya exis-
tian suficientes”. (p. 133)

En este orden de ideas, se expone la
perspectiva de la Carrera de Diseno
Tipografico respecto a la pertinencia de
una tipografia latinoamericana

En los ultimos siglos los latinoamerica-
nos usamos tipografias disenadas en
otras regiones. En las ultimas décadas,
desarrollamos estudios sobre tematica
a nivel académico en los ciclos de grado.
En los ultimos afios disefiamos fuentes
tipograficas que responden satisfacto-
riamente a los mas altos niveles interna-
cionales.

Latinoamérica esta construyendo una
nueva relaciéon con la tipografia. Los
avances tecnoldgicos vehiculizaron
cambios en los patrones de pensamien-
to, modificando el estatuto de algunos
usuarios, devenidos en productores.

La Carrera de Especializacién en Disefo
de Tipografia de la Universidad de Bue-
nos Aires tiene como propdsito institu-
cionalizar y sistematizar el disefio de
fuentes y la investigaciéon en la materia.
Con el foco en las complejidades espe-
cificas de nuestras lenguas y culturas.
(Carrera de Diseno de Tipografia, s.f.)

Asi, el objetivo de la tipografia latinoa-
mericana segun la CDT - UBA es la com-
presién de los fendmenos particulares de
comunicacion y produccién del mensaje
escrito como, por ejemplo, el caso de
Paraguay. Actualmente se cuenta con un
escenario para la investigacion y la pro-
duccioén tipografica, pues la herramienta
digital permite muchas posibilidades y
la reflexion tedrica hecha en otros paises
marca una experiencia ya recorrida en
el disefio de fuentes. Ademas, el disefia-
dor-tipégrafo latinoamericano debe ser
sensible a su contexto histoérico y cultu-
ral para poder afectarlo.

4. Comunicacion visual y tipografia
decorativa

4.1. El disefio grdfico como disciplina de
comunicacion

Baines y Haslam (2002) apuntan que,
debido a la crisis estructural en la década
de 1990, la tipografia del siglo XXI dista
mucho del oficio que da su nombre, rela-
cionadndose con la comunicacion, las nue-
vas tecnologias y los estudios del lenguaje,
ubicandose en el seno del disefio grafico.
Asi, la tipografia es “intrinsecamente
lenguaje visual” (Baines y Haslam, 2002),
por lo tanto, los estudios sobre la materia-
lidad los han hecho disenadores graficos;
el tratamiento tipografico es una cuestion
fundamental del quehacer del disefiador
grafico. A continuacién se exponen nocio-
nes de teodricos clasicos del diseno grafi-
co en lo que respecta a la comunicacion
visual.

Llovet (1981), dice que solo a través del
lenguaje el hombre se relaciona con su
ambiente y puede afectarlo; concluye que
el disefio es una manifestaciéon del lengua-
je, pero que debido a la gran complejidad
que significa esta actividad, no es posible
codificarlo a través de la teoria lingiiistica
de Sassure (Llovet, 1981). Sin embargo,
autor usa la lingtistica estructural para
plantear un modelo general de metodolo-
gia del disefio. Asi, Dado que solo a través
del lenguaje el hombre puede entender

su entorno, Llovet (1981) plantea que una
forma adecuada de abordar la complejidad
del problema de disefio es la textualizaciéon
de los objetos; esto quiere decir que un
artefacto cualquiera puede ser reducido a
una descripciéon verbal de su apariencia y
funciones.

Lo anterior permite aplicar la teoria de

la doble articulacion del lenguaje, donde
los sintagmas se relacionan en dos ejes, el
de combinacién y el de posibilidad, para
formar los paradigmas; en este sentido,

y dado que el objeto se ha reducido a un
texto, es posible dividir sus caracteristicas
distintivas y combinarlas a voluntad (pues
lo que define al lenguaje es tener unos
pocos elementos constitutivos con una
gama infinita de posibilidades de combina-
cién) Sin embargo, el problema no termina
en la textualizacién y re-organizacion del
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objeto, pues existen elementos externos
que le influyentes decir, o los sintagmas
con-textuales (Llovet, 1981). Muchas de las
caracteristicas del objeto estan determi-
nadas por aspectos externos y se definen
como ideoldgicas (Llovet, 1981); las teorias
economicas, sociales y filoséficas se entre-
lazan en estructura del objeto, afectando
su composicién; sin embargo, la existencia
del mismo ya inicia un proceso de co-exis-
tencia con en el entorno (Llovet, 1981). En
sintesis, el objeto establece una relacion
dialéctica con el entorno; finalmente, Llo-
vet (1981) sefiala la importancia del sujeto
en el problema de disefio, pues incluye una
serie de paradigmas que facilitan la rela-
cion objeto-contexto; es el individuo quien
piensa, usa e interactua con el artefacto.

El analisis de la aplicacion de la teoria del
lenguaje al problema del disefio le lleva a
establecer lo siguiente:

* Llovet (1981) sostiene que hay que hay
una serie de sintagmas in-textuales y otros
con-textuales; los primeros son los aspec-
tos béasicos del objeto, a su funcién “pura”;
los segundos, son sintagmas exteriores a
estas relaciones. Esta idea corresponde, en
general, a la funcién de la tipografia, sien-
do los sintagmas “in-textuales” las normas
tipograficas sentadas en el acuerdo em-
pirico (Satué, 1994); los “con-textuales”
corresponderian a la “moda y el capricho”
(Gerstner, 2003) del disefiador-tipégrafo,
quien modela la forma bésica de las letras
segun la intencién comunicativa.

* Llovet (1981) sostiene que es imposible
establecer una sola metodologia de disefio;
sin embargo, es posible realizar un sub-co-
digo para una familia objetual definiendo los
sintagmas y paradigmas de la misma. Esta
idea tiene correspondencia con la “grama-
tica de la tipografia”, es decir, a las normas
que hacen posible la lectura del mensaje
verbal; la infinita posibilidad de combina-
cién en este objeto se refiere a los multiples
estilos que un caracter puede adoptar. Si
bien, el eje de los sintagmas en la tipogra-
fia es finito y “controlable”, los paradigmas
resultan ser un reto para el estudio de la
configuracion del mensaje visual. Siguiendo
las ideas de Llovet (1981), se podria definir
como “sub-cédigo” todos aquellos atributos
formales que caracterizan, por ejemplo, las
fuentes de inspiracion holandesa..

([[39]1]

* El autor hace una reflexion acerca de

las etapas que ha tenido el disefio en la
historia; una primera fase naturista, en
donde el objeto tiene un alto valor de uso
y la distincion entre funcién y esteticidad
no existe; la segunda fase inventiva, en
donde se ha creado un universo de objetos
distinguible del mundo natural, hay una
memoria inventiva (es decir, el sujeto pue-
de acceder a los modelos y métodos para
crear objetos, sin necesidad de memorizar-
los como parte de un ritual) y se esta en la
capacidad de crear ilusiones; finalmente,
esta la fase consumista, en donde el con-
tacto con el mundo natural es mediatiza-
do por el universo objetual, se ha roto el
vinculo hombre-uso-objeto (pues son las
maquinas las que facturan los artefactos),
hay un constante bombardeo mediatico y
los objetos pasan de ser cosas a ser simbo-
los, con un alto valor de signo y de cambio.
Asi la pertinencia defi concepto “memoria
inventiva” es importante para la tipogra-
fia, pues indica la posibilidad de revisar
las forma posibles por las cuales se puede
construir un objeto; Llovet (1981) vincula
esta situacién con la funciéon “meta-semio-
légica del disefio” que se define como la
capacidad actual que tiene esta disciplina
para reflexionar sobre ella misma y sobre
su historia. Asi, es posible que la tipogra-
fia (y a los disenadores) reflexione sobre

si misma, es decir, sobre la produccién del
mensaje escrito.

De la misma forma que Llovet (1981),
Alexander (1971) sostiene que el problema
de la sintesis formal es de alta compleji-
dad, por lo que debe abordarse desde una
perspectiva analitica y objetiva; el autor
critica la forma en la cual los disefiadores
abordan la produccion de objetos, quienes
usan un método intuitivo y personal. Dice
que previo a la revolucion industrial, la
simpleza del mundo permitia acercarse a
este problema desde una perspectiva poco
estructurada; sin embargo, en la moder-
nidad el individuo tiene que enfrentarse

a un mundo complejo. Asi, plantea como
objetivo de su analisis “En este ensayo se
describe un modo para representar los
problemas de disefio que facilita su solu-
cion. Se trata de un modo para reducir

el vacio entre la pequefia capacidad del
disefiador y la gran magnitud de su tarea”
(Alexander 1971, p. 13).
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Alexander (1971) plantea un método de
analisis méas exhaustivo que el hecho por
Llovet (1981) y otros (Aicher 1993, Muna-
ri 1986, Frascara 2004), pues parte de la
teoria de los conjuntos de la matematica

y la légica para construir su concepto de
sintesis formal. La clave para solucionar de
manera analitica y critica un problema de
disefio es el ajuste; Alexander (1971) sus-
tenta que la forma es causa de un desequi-
librio en la relacion hombre-entorno y que
el ajuste seria la busqueda de la homeos-
tasis. Sin embrago, sustenta que la mejor
forma de definir el buen gjuste es a través
de la suma de los desajustes posibles; esto
es pertinente para el caso del disefiador,
pues

Estamos tratando de hallar una especie
de armonia entre dos elementos intan-
gibles: una forma que ain no hemos
diseflado y un contexto que no podemos
describir debidamente. El inico motivo
que tenemos para pensar que debe haber
algtn género de ajuste que lograr entre
ellos, es que podemos detectar incon-
gruencias o casos negativos [...]La tarea
de disefiar no consiste en crear una
forma que cumpla determinadas condi-
ciones sino la de crear un orden tal en el
conjunto que todas las variables asuman
el valor de 0 (Alexander 1971, p. 31-2)

La perspectiva de Alexander (1971) busca
una soluciéon matematica a un problema
cualitativo. Asi, su punto de vista puede
ser un inconveniente a la hora de analizar
la topografia decorativa, de caracteristi-
cas organicas; es posible que se encaje el
objeto de estudio en a la estructura, plan-
tear una solucién mucho mdas compleja que
el problema en si mismo u obviar aspectos
pertinentes que la estructura no contem-
ple(Llovet, 1981). Sin embargo, Alexander
(1971) hace los siguientes aportes a la
metodologia del disefo y al problema de la
tipografia:

* Debilita la concepcién de “disefia-
dor-genio”, donde el proceso no se hace
visible y una buena solucion es causa
de la “genialidad” del creador; asi, en el
trabajo tipografico son necesarias una
gran cantidad de herramientas metodo-
logicas visibles y la intuicion es parte
del proceso de creacion.

* Plantea una estructura arbol la cual
es util para abordar la complejidad del

proceso de diseno; la propuesta Alexan-
der (1971) hace posible solucionar “por
partes” aspectos pertinentes del objeto,
para asi llegar a una solucién sistémica,
total y eficiente.

* El término de ajuste se relaciona con
el problema de la tipografia; Gerstner
(2003) plantea que el problema funda-
mental de la tipografia es el manejo del
espacio. La creacion de una fuente es
un ajuste constante, donde las contra-
formas deben equilibradas para permi-
tir la lectura del mensaje.

Frascara (2004) ofrece una perspectiva
mas pragmatica respecto al problema de
diseno; en Disefio grdfico para la gente. Co-
municaciones de masa y cambio social, se
propone una mirada interdisciplinar, don-
de el diseno es un integrante importante
(més no determinante) de la intervencion
social y la solucion de problemas sociales.
Frascara (2004) propone que la solucion
de problemas formales se hace desde la
perspectiva de la accién social.

Frascara (2004) no hace un analisis ex-
haustivo de los elementos del problema de
disefio, y algunos de sus puntos de vista
parten de un analisis aprioristico de la
situacion; sin embargo, el autor establece
vinculos entre la teoria del disefio y la in-
tervencioén social. Asi, el autor apunta que
papel de la semidtica en el disefio es exclu-
sivamente tedrico en el corpus disciplinar,
diciendo que “...las estructuras categori-
cas desarrolladas por la semiética, sin em-
bargo, pueden ser tutiles, pero solo como
puntos de partida generales.” (Frascara
2004, p. 94) En sintesis, la obra de Frasca-
ra (2004) permite establecer este estudio
como un aporte al corpus tedrico y a “las
estructuras categoricas” de la tipografia,
pero no como un estudio contextual.

4.2. Teorias generales de la comunicacion visual

Lenguaje y estructura son conceptos regu-
lares en las discusiones sobre el problema
de disefo; a excepcion de Alexander (1971)
Llovet (1981), Munari (1983, 1985 y 1986),
Aicher (1993) y Frascara (2004), reconocen
el estudio del lenguaje y la semidtica como
herramientas para analizar tedéricamen-

te la practica en el diseno. La tipografia,
como un fenémeno intrinsecamente visual,
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es susceptible al estudio desde la comuni-
cacién visual; asi De la Torre y Rizo (1992)
y Silva (1978) plantean una indagacién del
papel de la semidtica en el corpus tedrico
de las “disciplinas visuales” (Silva, 1978);
De la Torre y Rizo (1992) ofrece explica
de forma bésica las dreas que componen
la semiodtica, y aplicaciones para la disci-
plinas visuales. Asi pues, su obra es pe-
dagogica mas que analitica; se destaca el
aporte de De la Torre y Rizo (1992) al esta-
blecer campos de accion de la semiédtica y
aterrizarlos en las “disciplinas visuales”:

* El campo de la sintdctica: define como el
estudio de los significantes entre si y la re-
lacién que guardan con su propia estruc-
tura (De la Torre y Rizo 1992 citando a
Morris 1971), estableciendo dos variantes
de andlisis: estudio de la estructura forma
y estudio de la estructura relacional.

* El campo de la semdntica: establecién-
dolo como el estudio de los significados,
el cual se construye segun los cédigos
sociales y la estructura del lenguaje.

* El campo de la pragmadtica: estudio de
la lectura del mensaje por parte de un
auditorio o, en términos de C. Morris,
el estudio de la relacién entre signifi-
cantes e intérpretes (De la Torre y Rizo
1992 citando a Morris 1971) Este ana-
lisis se hace desde tres dimensiones:
(1) La Pertinencia y potencialidad de
expresion, (2) La actitud del intérprete
y (3) El significado como consecuencia.

Silva (1978) hace una discusion tedrica
mas amplia que De la Torre y Rizo (1992),
aunque su intencion es también pedago-
gica; su objetivo es ofrecer herramien-
tas metodoldgicas a los comunicadores
visuales latinoamericanos, con el fin de
dar credibilidad a la practica artistica y
afines; pasa de una concepcién de “ar-
tista-genio”, en donde los discursos son
de dificil decodificacién, a una abierta y
transparente, donde el creador muestra el
proceso y se establecen relaciones entre
el mensaje y la obra. Silva (1978) hace una
exposicion de la semidtica y los elementos
del mensaje visual;, Silva (1978) anota un
aspecto importante en la justificacion de
este estudio, y es que el analisis semiético
no es un impedimento para la creacion; es
una forma de leer los mensajes visuales;
asi manifiesta que:

([[411]]]

El recorrido del semidlogo es paralelo,
idealmente, al del espectador... Es el reco-
rrido de una ‘lectura’ y no de una ‘escritu-
ra’, pero el semiodlogo (o comunicador) se
esfuerza por explorar el recorrido en todas
sus partes (sistematiza), mientras que el
espectador lo franquea de un tirén y dentro
de lo implicito, queriendo ante todo “com-
prender” (la obra o discurso); el semidlogo,
por su parte, querria ademéas comprender
como se comprende (Silva 1978, p. 113)

Tanto Silva (1978), como De la Torre y Rizo
(1992), reconocen el aporte de U. Eco en
la semiotica y relacién con las “disciplinas
visuales”. Eco (1986) inicia su andlisis con
una critica al estructuralismo de R. Bar-
thes y C. Morris; sostiene que si el objetivo
es la construccién del campo semiético,

la estructura para hacerlo debe ser de
caracter provisional; para Eco (1986) no
tiene sentido establecer por deduccién una
configuracion verdadera, objetiva y defini-
tiva. Asi, la naturaleza provisional de este
planteamiento implica una critica constan-
te a la estructura, con el fin de evidenciar
sus falencias.

Un segundo punto que sefiala Eco (1986)
es que “queda establecida una investi-
gacion semiédtica cuando se supone que
todas las formas de comunicacién funcio-
nan como emisién de mensajes basados
en codigos subyacentes” (p. 16) Lo cual
significa que todo mensaje emitido es sola-
mente interpretado a través de un codigo
aprendido. Asi, Eco (1986) plantea que la
semiédtica estudia la cultura como fenéme-
no esencialmente comunicativo, manifes-
tando que:

Las leyes de la comunicacion son las
leyes de la cultura. La cultura puede ser
enteramente estudiada bajo un punto

de vista semiotico. La semidtica es una
disciplina que puede y debe ocuparse de
toda cultura [...] Resumiendo, la semiéti-
ca estudia todos los procesos culturales
como procesos de comunicacién; tiende a
demostrar que bajo los procesos cultura-
les hay unos sistemas; la dialéctica entre
el sistema y el proceso nos lleva a afir-
mar la dialéctica entre cédigo y mensaje.
(p. 40)

El disefio grafico y, especificamente, la
tipografia son disciplinas encargadas de la
comunicacién en un entorno complejo de
medios masivos y produccién industrial; si-
guiendo la tesis de Eco (1986), el “lenguaje
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del diseno grafico” debe tener una grama-

tica para ser comprendido. En el campo

de la visualidad, el autor se interesa por la
definicion de los codigos visuales, respecto
a los cuales se anota que:

(1) En su critica a la lingtistica estructu-
ral, Eco (1986) evalia la pertinencia que
tiene estudiar los cddigos visuales de la
misma forma que se ha analizado el len-
guaje; expone las ideas de Levi-Strauss

y Barthes, quienes se afirman que una
condicion de los fendmenos comunicativos
estudiados por esta ciencia es el tener
cédigos de doble articulacion. Eco (1986)
dice que algunos codigos visuales no cum-
plen con esta caracteristica y, sin embar-
go, también son sensibles a un andlisis
semidtico:

Es un error creer que: a) todo acto de
comunicacion se funda en una ‘lengua’
afin a los cddigos del lenguaje verbal; b)
que toda lengua debe tener dos articu-
laciones fijas. Es mucho méas productivo
subscribir a) que todo acto de comunica-
cion se funda en un codigo; b) que todo
coédigo no tienen necesariamente dos
articulaciones fijas (que no sean dos y
que no sean fijas) (p. 259)

Esta perspectiva abre los horizontes del
analisis semiético a fendémenos como la ti-
pografia decorativa la cual es de caracter
organico; Eco (1986) clasifica los codigos
visuales a partir Prieto asi:

A. Codigos sin articulacién: comprenden
semas que no pueden ser descompues-
tos. Por ejemplo, un cédigo se significan-
te tnico es el baston de ciego, en el cual
la presencia indica invidencia, pero su
ausencia no posee un significado alter-
nativo.

B. Cddigos con segunda articulacién
Unicamente: los semas no se pueden
descomponer en signos, sino en figuras
que no representan fracciones de signifi-
cado. Por ejemplo, las lineas del autobus,
“Linea 63” indica el recorrido de “X a Y”,
el sema se descompone en “6” y “3” que
no significan nada.

C. Cddigos con primera articulacion sola-
mente: los semas pueden ser analizados
por signos, pero no por figuras. Por ejem-
plo, las senales de transito que pueden
ser descompuestas en signos comunes de
otras sefiales; es decir, un circulo blanco
rodeado de rojo que contiene el esque-

ma de una bicicleta en el campo blanco
significa “prohibido el paso de ciclis-
tas”, donde el circulo blanco con rojo es
prohibido y el esquema de la bicicleta es
ciclista.

D. Cédigos de dos articulaciones: con
semas analizables en signos y figuras.
Por ejemplo, las lenguas, los fonemas se
articulan en monemas y éstos en sintag-
mas.

E. Cédigos de articulaciones méviles:

en cada cédigo pueden haber signos y
figuras, que no siempre tendran la misma
funcién; los signos pueden convertirse en
figuras y viceversa, las figuras en semas,
otros fendmenos pueden adquirir el valor
de figura, etc. Por ejemplo, las cartas de
juego, donde los colores, los enunciados
iconicos y otros aspectos toman distin-
tas funciones segun la configuracion del
juego.” (Eco 1986, pp. 262-3)

(2) En cuanto al signo icénico, Eco (1986)
desarrolla el concepto de mimesis y la
relacion objeto-representacién; parte de
un andlisis critico de las definiciones de
signo icénico, y concluye que establecer
una relacién de parecido entre el signo
iconico y el referente es un error, pues el
analisis semiotico se debe guiar hacia una
definiciéon mas precisa que la semejanza.
La asociaciéon que hace el lector entre la
representacion y el referente tiene se basa
en la construccion conceptual que hace

el sujeto al percibir el objeto en el mundo
real; por lo tanto “el signo icénico cons-
truye un modelo de relaciones (entre los
fenomenos grdficos) homdlogo al modelo de
relaciones perceptivas que construimos al
conocer el objeto” (Eco 1986, p. 234) Este
modelo de relaciones es inteligible solo a
partir del reconocimiento de un cddigo,
siendo la lectura del signo icénico un feno-
meno sujeto a convenciones culturales.

Eco (1986) estudia la codificacién de
signo icénico, con el 4nimo de establecer
la existencia de elementos pertinentes

de forma similar a las que existen en el
lenguaje oral; concluye que, de existir un
cédigo visual general, este es débil y los
cédigos en los enunciados iconicos suelen
transformarse con facilidad. Para el caso
del signo icoénico, la codificacion se rela-
ciona mas con el “estilo del artista” que
con elementos pertinentes discernibles.
Eco (1986) analiza esto con los elementos
conceptuales de la lingliistica; el estudio
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de la oratoria incluye una serie de caracte-
risticas mds alla del significado convencio-
nal de las palabras. Eco (1986) se refiere a
todas las variaciones de intensidad, tono,
énfasis, entre otras, y las cuales también
tienen una carga significativa; estos son
definidos como rasgos suprasegmentales

y variables facultativas. Acercandose a las
ideas de Fonagy, sustenta que estos modos
de hablar pueden constituirse como un
segundo mensaje, los cuales también son
susceptibles a decodificarse por mecanis-
mos distintos a la doble articulacién del
lenguaje. Concluye que:

...en los signos icénicos, prevalece lo que
en el lenguaje verbal llamamos variantes
facultativas y rasgos suprasegmentales;
y lo hacen quizas en una medida excesi-
va. Pero este reconocimiento no implica
que se pueda afirmar que los signos
icénicos escapan a toda clasificacion y
por tanto a toda codificacion (Eco 1986
citando a Metz 1964, p. 241)

En sintesis, Eco (1986) hace una analogia
entre el enunciado verbal y el icénico; en
ambos, existen una serie de elementos
discretos discernibles y otros elementos
facultativos propios del mensaje. Sin em-
brago, debido a la “mutabilidad” del signo
iconico, establecer una gramatica general
para el codigo icénico es imposible; sin
embargo, este caracter variable no impide
sea susceptible al estudio dela semiética,
pues los rasgos facultativos también obe-
decen a una convencion cultural.

(3) Finalmente, se toma de Eco (1986) la
discusion que hace sobre el mensaje es-
tético; en la obra de arte existe un cddigo
interno que no corresponde en todos los
factores a la mayoria de convenciones cul-
turales. Asi, el artista “reinventa” el mun-
do a partir su obra. Eco (1986) parte del
concepto del cosmicidad del arte planteado
por la Estética de Croce:

Cada representacién artistica es, en si
misma, el universo, el universo en su
forma individual, aquella forma indivi-
dual como el universo. En cada centro
del poeta, en cada creacion de su fanta-
sia, esta todo el destino humano, todas
las esperanzas, todas las ilusiones, todos
los dolores, las alegrias, las grandezas y
las miserias humanas; todo el drama de
lo real es perpetuo devenir, sufriendo y
gozando.” (Eco 1986 citando a Breviario
di estética, p. 159)
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Asi, se profundiza en la concepcién de la
obra artistica; Eco (1986) sostiene que la
configuracion inusual de los elementos que
componen la obra de arte tienen una ca-
racteristicas que pueden ser susceptibles
al andlisis semiético, a pesar de no corres-
ponder a los cédigos convencionales. El
enunciado icénico tiene aspectos que son
inherentes al mensaje propios al estilo del
“dibujante”.. Asi, Eco (1986) plantea los
siguientes conceptos:

(1) El idiolecto: es “codigo privado e indi-
vidual del parlante” (Eco 1986, p. 166); el
artista propone relaciones inusuales entre
los elementos que componen la obra de
arte, donde el contenido y la forma estan
unidos. Asi, Eco (1986) define dos caracte-
risticas del idiolecto en la obra: (1) “...una
expresién no puede ser reducida ni a una
medida cuantitativa ni a una sistematiza-
cién estructural” y (2) “La experiencia es
posible gracias a algo que ha de tener una
estructura, ya que en otro caso no existi-
ria comunicacién sino pura estimulacién
casual de relaciones aleatorias” (Eco 1986,
p. 169). En sintesis, el idiolecto de la obra
es un cédigo propio propuesto por el ar-
tista quien, en su proceso de reinvencién
del mundo, se aleja de las convenciones de
representacién y propone una nueva forma
de interpretacion; esta libertad no impide
que la obra de arte sea susceptible a un
andlisis semidtico pues, igual que cual-
quier otro fenémeno comunicacion visual,
debe contar con una estructura interna
que permita su interpretacion. Finalmen-
te, Eco (1986) propone la forma en que
este andlisis puede realizarse:

Una investigacion semiotica sobre el
mensaje estético debera dirigirse, por un
parte, a identificar los sistemas de con-
venciones que regulan el tratamiento de
los distintos niveles; y por otra, analizar
las descargas informativas, los trata-
mientos originales de las convenciones
iniciales que se actualizan en cada nivel
del mensaje, instituyendo el valor estéti-
co a través de la actuacidén del isoformis-
mo global que es el idiolecto estético (p.
176)

Lo anterior quiere decir que el idiolecto
parte del reconocimiento de los codigos
cognitivos, los cuales se han construido
de una forma mds rigurosa, para pasar a
la identificacion de los codigos emotivos
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propios de la obra de arte, con el &nimo de
establecer el aporte de la misma a la “gra-
matica de los signos visuales”. Este analisis
permitira discernir cudles son los trata-
mientos estéticos particulares y cuales son
los aportes informativos de la misma.

(2) El efecto de distanciamiento: Eco
(1986) sostiene que la configuracion
inusual de la obra de arte causa que el lec-
tor se detenga a analizarla, para descubrir
la forma en que esta se configura (idiolec-
to); a esta reflexion sobre la ambigliedad
del cédigo le llama efecto de distancia-
miento. Dice que:

[el efecto de distanciamiento] se verifica
al desautomatizar el lenguaje y nuestra
primera reaccion es de espaciamiento,
apenas somos capaces de reconocerla
[...] El arte aumenta “la dificultad y la
duracion de la percepcién”, describe el
objeto como si “lo viera por vez primera”
y ‘la finalidad de la imagen no es acercar
a nuestra comprension la significacion
de que es vehiculo, sino crear una per-
cepcién particular del objeto (Eco 1986
citando a Sklovski 1917, p. 179)

En sintesis, la obra de Eco (1986) permi-
te mirar los fenémenos de comunicaciéon
visual desde una perspectiva analitica y
critica, pues invita a un estudio riguro-
so se los mensajes visuales a partir del
planteamiento de una estructura sin la
necesidad que esta se convierte en el fin
del estudio en si mismo. La autocritica

en el andlisis semiédtico es indispensable
para poder teorizar de una forma objeti-
va y evitar generalizaciones; Limitar los
fenémenos de comunicacién visual en una
estructura Unica constituye un error ante
el panorama de diversidad que plantea
Eco (1986). La discusiéon complementa la
critica hecha por Ducker (1997) al moder-
nismo, donde la vanguardia artistica de
principios del siglo XX se estudié desde el
estructuralismo, obliterando el valor de la
materialidad del texto en los procesos de
significacion; para el caso de la tipografia
decorativa, forma y contenido son un solo
aspecto del mensaje, tal y como en la obra
de arte, aunque en su analisis se separen
para fines metodolégicos.

4.3. Antecedentes

Causa de la estructural de la tipografia, es
posible plantear estudios que traten sobre
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los fendémenos de significacion en la tipo-
grafia. Pérez (2011) y Ducker (1997) hacen
aportes a la discusién sobre la significa-
cion del mensaje visual en la tipografia;
ambas reconocen en la materialidad el
soporte del estudio semiotico del mensaje
visual, siendo la forma un aspecto funda-
mental en la tipografia; asi, establecen
que existen dos variantes en el mensaje
tipografico, uno lingiistico y otro expre-
sivo-emotivo,. Ademas de estos aportes,
se exponen otros estudios practicos y
pedagogicos que analizan el fendmeno de
significacién y configuracion del mensaje
visual en la tipografia:

A. Gerstner (2003) concluye su obra con
la exposicion de los aspectos expresivos
de la tipografia; hace un paralelo entre la
composicién del mensaje verbal (oratoria)
y del mensaje tipografico. Tomando en
cuenta la discusién de Eco (1986) sobre
la codificacién del signo icénico, Gerstner
(2003) compara los aspectos expresivos
del tipo con los rasgos suprasegmentales;
esta analogia se sustenta el andlisis de
Pérez (2011) al establecer la tipografia
como un sistema pluricédigo, en donde
hay caracteristicas visuales que el lector
interpreta como coédigo lingiiistico hay
también rasgos emotivos paralingtiisticos.
Asi, Gerstner (2003) plantea las siguientes
categorias segun los aspectos supraseg-
mentales de la oratoria, en donde el pri-
mer concepto refiere a la expresioén tipo-
gréfica y el segundo al rasgo de la oratoria
equivalente:

* Articular, que corresponde a destacar.
* Destacar, que corresponde a reforzar.
* Ordenar, que corresponde al tempo.

* Subrayar, que corresponde al uso de
gestos en la oratoria.

* Derivar, que corresponde a coordinar.

* Visualizar, no tiene una equivalencia

en la oratoria y el autor lo define como
“..dar expresion a lo que, trascendien-

do la lectura, permite una comprensién
directa” (Gerstner (2003), p. 166).

* Jugar, tampoco tiene equivalencia en
la oratoria; el autor sustenta que sig-
nifica usar la tipografia como material
lddico, por ejemplolos anagramas.



B. Zabala y Mendoza (2005) elaboran un
estudio descriptivo de la funcion lectora y
la funcion persuasiva de la tipografia en
relacion con la manipulacion de sus atri-
butos formales en los periddicos virtuales
venezolanos. Dicen que “El presente arti-
culo tiene como objetivo estudiar la signi-
ficacion tipografica presente en las pagi-
nas de inicio de periodicos electronicos
venezolanos de actualizacién diaria” (p.
104) El marco tedrico se presenta asi: (1)
Descripcién (general) del soporte digital;
(2) Antecedentes del problema, en don-
de se exponen estudios previos sobre los
periodicos virtuales venezolanos y algunos
trabajos sobre la significacion tipografica
y (3) Corpus tedrico (general) de las fun-
ciones de la letra segun Blanchard (1989)
y su relacion con las funciones-signo de
Barthes, exponiendo que:

Para Barthes (1974) la funcion-signo se
deriva de la doble accion que poseen algu-
nos signos: por un lado desarrollan un papel
de cardcter utilitario y por el otro, brindan
posibilidades de significacién de acuerdo al
contexto donde se encuentren inmersos (p.
111).

Las autoras usan el concepto de Barthes
para explicar como en la tipografia se pre-
senta una doble funcién de significacion:
por un lado, estd la funcion lectora (carac-
ter utilitario), por otro, la funcién persua-
siva (“significacion de acuerdo al con-
texto”). Aunque esta perspectiva explica
desde la semioética visual el problema de la
doble funcién de la tipografia, las autoras
no tienen en cuenta otros puntos de vista
que enriquecieren la discusién tedrica. Por
otro lado, el trabajo empirico realizado

al analizar las portadas de los periddicos
virtuales venezolanos expone hallazgos
precisos de la significacion de tipografica
en medios virtuales.

La metodologia permite establecer como
los atributos formales de la tipografia
afectan el significado mas alla de su fun-
cion lectora. Por ejemplo, se anota respec-
to al uso de las funciones-signo mayuscula
y minuscula que:

En el Gréafico 2 referente a las funcio-
nes-signo, la tendencia recae sobre el
uso de la letra en sus formas mayuscula
y minuascula, siendo esta ultima la de
mayor preponderancia en un 81%, dada
la comodidad visual que su uso confiere
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a los ojos del lector o cibernauta. El uso
de la maytscula es mucho maés discreto
(19%) v se suscribe a letras capitales,
inicio de parrafo o de oracién, nombres
propios y en algunas palabras completas
o textos muy cortos, lo que transmite en
cierta medida importancia o jerarquia en
los contenidos donde hace su aparicion.
La combinacién mayuscula-mindscula
ofrece ritmos visuales interesantes que
dinamizan el recorrido visual. (Zabala y
Mendoza 2005, p. 116).

Asi, se expone un primer nivel cuantitativo
del uso de funcidn signo, y se establece
una relacién de proporcién entre las dos
“formas”; de alli se pasa a la explicacion
dada la funcion lectora en tipografia, que
esta convencionalizada; finalmente, se
hace una prediccién acerca de la funcion
persuasiva, basandose en los aspectos es-
tructurales de la composicién tipografica
(es decir, las variables formales que afec-
tan la composicion de cuerpos de texto).
Se puede ver que el andlisis formal de las
portadas de periédicos virtuales diarios
venezolanos apunta hacia la descripcién
de la relacién entre las variables formales
de la letra y su valor de uso; este tultimo
se divide en un uso convencional y otro
expresivo. Se destaca la propuesta meto-
doldgica para describir las cédigos inter-
nos de una “familia” de piezas de diseno
tipografico partiendo de los fundamentos
bésicos de tipografia (Kunz, 2003). Algu-
nas conclusiones respecto al significado
emotivo de las variables formales no son
bien sustentadas.

C. Heller y Illic (2004) realizan un analisis
de las letras manuscritas en la era digital;
debido al uso excesivo de la herramienta
digital como medio de expresion durante
la década de 1990, los disefiadores busca-
ron nuevas formas de visualizar el mensa-
je tipografico. Esta busqueda no los llevo
a nuevas propuestas, sino a la re-interpre-
tacion de los estilos caligraficos de antafo
(apropiacién segun Poynor, 2003); Heller
y Illic (2004) definen esta etapa del dise-
fio grafico como el nuevo garabato, pues
es el desarrollo de la letra manuscrita en
un momento donde la herramienta digital
estd bien desarrollada. Este fendmeno es
identificado por Poynor (2003) y Cerezo
(1999), senalando las propuestas propias
de la herramienta digital como “el estilo
Mac”; Heller y Illic (2004) se inscriben den-
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tro del fendmeno denominado “la estética del
error”, es decir, la busqueda de la expresivi-
dad a partir de la utilizacién de herramientas
quirograficas inexactas. Dicen que:

Aun teniendo en cuenta algunos defectos
técnicos y carencias, la mano permitié
crear algunas de las letras mas hermo-
sas jamas ideadas, lo que pone de relieve
la paradoja de que, tras siglos de progre-
so, con las nuevas tecnologias, hemos
ganado pero también perdido algo. El
ordenador nos ahorra las tareas més cos-
tosas y hace posible una precision cada
vez mayor, pero también ha atrofiado el
instinto necesario para crear una escri-
tura a mano hermosa y maravillosamen-
te incorrecta. (Heller y Illic 2004, p. 6)

La obra destaca el valor del trabajo ma-
nual sobre la produccién digital, de la mis-
ma forma que Gill (2004) resalta el trabajo
artesanal sobre la produccion industrial;
sin embrago, y a diferencia del tipégrafo
inglés, la naturaleza del nuevo garabato es
producto méas de una bisqueda de innova-
cién (curiosamente, con elementos de pa-
sado) que a una reflexién sobre los medios
de produccién del mensaje escrito. Los
autores menciona que “Puesto que una

de las consecuencias del diseno asistido
por ordenador ha sido la estandarizacion
de formatos usados hasta la saciedad por
cualquier usuario, el regreso al trabajo
manual ha permitido a los disefiadores im-
pregnar sus trabajos de una mayor distin-
cién” (Heller y Illic 2004, p. 9).

Los autores estudian las distintas manifes-
taciones de la letra manuscrita en el siglo
XXI; parten de una clasificacion formal,
después hacen una indagacion histérica
para, finalmente, proponer posibles signi-
ficaciones de los estilos; se identifican las
siguientes categorias:

* Letra garabateada
* Letra rayada

* Letra inglesa

* Letra punteada

* Letra simulada

* Letra sombreada
* Letra sugerente

* Letra sarcastica

La obra de Heller e Illic (2004) expone

de forma general la letra manuscrita

en la era digital, donde el andlisis de la
motivacion histérica da indicios sobre la
forma y la funcion. Si bien el estudio de
los autores no es muy riguroso, su aporte
es importante en el sentido que sintetizan
una gran cantidad de manifestaciones y
las clasifican de acuerdo a caracteristicas
formales generales, utiles para estudios
posteriores.

D. Kunz (2003), reflexiona sobre los efec-
tos de la herramienta digital sobre la
teoria y la practica de la tipografia; su
obra expone los principios basicos de
tipografia en un lenguaje que accesible;
seflala que:

En un movimiento circular, los estu-
diantes imitan a las estrellas, los dise-
fnadores siguen tendencias, los clientes
sondean los mercados y el publico se
ahoga en un enorme “océano” grafico
sin lograr nunca aprender como detec-
tar y observar la buena tipografia. Este
libro proporciona los instrumentos de
navegacioéon para trazar nuevos derrote-
ros e través de la inundacion de infor-
macién que nos rodea hoy en dia (Kunz
2003, prefacio)

El autor inicia su exposicion de los princi-
pios basicos de tipografia enumerando los
elementos que la componen; son, en sin-
tesis, los atributos formales que refieren
a la visibilidad y a la lecturabilidad. Estos
componentes pueden considerarse como
la “gramatica de la tipografia”, siendo as-
pectos discretos y limitados del lenguaje
visual; el autor dice que:

La tipografia comprende un conjunto
limitado de elementos basicos: letras,
numeros y signos de puntuacion. A
pesar de los continuos cambios en las
preferencias estéticas, la teoria del
disefio y los métodos de reproduccion,
las formas béasicas de estos elementos se
han mantenido durante los ultimos dos
mil afios (Kunz 2003, p. 11).

El sintesis, en la primera parte de esta
obra se hace una revision del acuerdo
empirico (Satué, 1994). Mas adelante de-
sarrolla una propuesta metodolégica para
el analisis de la tipografia. Kunz (2003)
también menciona que la tipografia cuen-
ta con dos dimensiones, una lingiiistica

y otra visual; divide esta Gltima en dos
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aspectos necesarios para la evaluacion
del proyecto tipografico:

(1) La macroestética: es el estudio de la
estructura; el autor menciona que una
sola mirada basta para extraer su confi-
guracion.

(2) la microestética: constituye el anéalisis
de los detalles tanto de la composicién de
texto como de la morfologia de la letra;
para definirla es necesaria una mirada
analitica, pues “[la microestética] no soélo
resuelve un problema concreto de comu-
nicacién: ademas, desvela las sensibilida-
des estéticas y la inteligencia creativa del
disenador.” (Kunz 2003, p. 97).

Kunz (2003) sintetiza la discusién sobre
significacion en la tipografia, pues identi-
fica de forma préactica dos aspectos en la
comunicacién visual de la tipografia: es-
tructura de composicion y estructura de
la letra. Algunos estudios hacen un ana-
lisis detallado de la primera en términos
de significacién; salvo por Pérez (2011),
las propuestas de Ducker (1997), Gerstner
(2003), Zabala y Mendoza (2005) y Heller
y Illic (2004), entre otros, estudian los
fendmenos semioéticos de la tipografia a
partir de la significacion del mensaje lin-
guistico en relacion con la expresion del
mensaje visual.

5. Sintesis

De la misma forma que Alvarez-Junco
(2011), se ha llegado a una definicion entre
el objeto de estudio y su relacién con el
corpus tedrico del diseno grafico; esta
revision permite concluir que el estudio
de la tipografia decorativa debe guiar-

se hacia las relaciones de significacion
que existen entre imagen y texto, donde
la materialidad de la palabra evalia los
cbédigos convencionales del lenguaje. Por
lo tanto el titulo del proyecto “mucho mas
que ornamento” es porque se considera
que el desarrollo histdrico de la tipogra-
fia decorativa ha sido protagonista en las
transformaciones del lenguaje durante el
siglo XX, perspectiva que solo es posible
sentar desde la actualidad, gracias a la
crisis estructural causada por la herra-
mienta digital. Los planteamientos de la
comunicacién visual son una buena herra-
mienta para el estudio del mensaje visual
en la tipografia decorativa, pues establece
modelos tedricos mds alla del oficio, lo que
permite teorizar el objeto de estudio desde
una perspectiva interdisciplinaria. Este
estudio se centrard en el andlisis de la
fuente tipografica, mas que en las aplica-
ciones “piezas de comunicacién visual”;
asi, se remite al asunto mas fundamental,
pero a la vez mas complejo, de la practica:
la creacion y ejecucion de un alfabeto.
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II1. OBJETIVOS

Objetivo general

Caracterizar los elementos del mensaje visual de la tipografia decorativa en fuentes
tipograficas latinoamericanas desarrolladas entre los afios 2008 y 2012 dentro de los
programas académicos de Especializacion en Disefio Tipografico de la Universidad de
Buenos Aires y la Maestria en Disefo Tipografico del Centro de Estudios Gestalt para el
Diseno (Veracruz - México)

Objetivos especificos

Describir las caracteristicas visuales de las fuentes tipograficas escogidas a través del
estudio morfoldgico de la letra.

Describir las relaciones sintacticas de los componentes visuales de la tipografia a través
del analisis del mensaje.

Aportar a la discusién disciplinar sobre los procesos de significacién en la tipografia en
un contexto especifico de desarrollo.
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IV. METODOLOGIA

1. Hipotesis: la “iconizacion” de la
letra

El problema de la legibilidad reside tanto en
las capacidades del disefnlador para sintetizar
la forma tipogréfica, asi como las costum-
bres del lector; Jury (2002), Gerstner (2003)
y Frutiger (2002, 2007a y 2007b) establecen
que la letra tiene una estructura elemental
indispensable para el reconocimiento por
parte del usuario. Frutiger (2002) sustenta
que esto se debe a los cientos de anos de
“acostumbramiento” que ha tenido el ser
humano con texto escrito;, el disenador-ti-
pografo goza de gran libertad a la hora de
“re-inventar” la forma basica de las letras
(Gertsner, 2003). Tomando las ideas de Eco
(1986), cada uno de los grafemas del alfabeto
latino occidental (es decir, cada letra) debe
considerarse como un simbolo, pues es un
signo grafico al cual se le atribuye un signifi-
cado arbitrario por convencion cultural.

La metodologia de este estudio establece

un paralelo entre la definicién de icono en
Eco (1986) y la eficiencia lectora; el autor
sustenta que el icono no responde a relacio-
nes de parecido entre la representacion y el
referente, sino que es una simulacion de la
estructura perceptual creada por el lector al
experimentar el objeto real. La representa-
cioén del referente viene dada, de este modo,
como una simulacién de esa construccion,

la cual debe estar codificada para lograr

la interpretacion. Asi, “el acto mecanico de
lectura” (Jury, 2002) recorre el mismo cami-
no; el continuo contacto del individuo con las
formas de las letras ha hecho que se cons-
truya un modelo perceptivo de, por ejemplo,
la letra /a/; el tipégrafo, a través de su labor
inventiva, presenta su propuesta de letra /a/
la cual es comparada con el modelo formado
en la mente del lector. El hecho de que tanto
usuario como disefiador compartan el mismo
cédigo formal de letra /a/ permite el recono-
cimiento del caracter por parte del primero.
La forma tipografica puede considerarse,
para efectos metodoldgicos de este estudio,
como un icono de la estructura perceptiva
que se tiene de los caracteres latinos; dicha
construccion esta mediada por la experiencia
del lector con su entorno y los problemas de
legibilidad vienen cuando no se comparte el

mismo codigo de reconocimiento. En sinte-
sis, el caracter tipografico es a la letra lo
que el signo iconico es al referente.

Esta metéafora permite entender con detalle
los aspectos constitutivos del mensaje visual
en la tipografia y, especificamente, de la tipo-
grafia decorativa latinoamericana; los ante-
cedentes no presentan detalles respecto a
los procesos de significaciéon en la tipografia
y proponen estructuras generales. La presen-
te propuesta plantea una forma de analizar
los detalles microestéticos (Kunz, 2003) del
caracter tipografico, con el &nimo de revisar
como se relacionan entre si los codigos con-
vencionales, correspondientes al acuerdo em-
pirico (Satué, 1994), y los cédigos personales,
pertenecientes a la “moda y el capricho” del
contexto y el disefiador (Gerstner, 2003).

Siguiendo las ideas de Eco (1986), se postula
que todo acto comunicativo, para ser inter-
pretado y estudiado desde la perspectiva de
la semiética, debe contar con un cédigo; ya
se han identificado los atributos formales
que permiten la eficiencia lectora, es decir, la
interpretacion del mensaje escrito. De nue-
vo, se refiere al acuerdo empirico de Satué
(1994), representado en los elementos cons-
titutivos de la visibilidad y la lecturabilidad;
sin embargo, la tipografia es un sistema
pluricédigo (Pérez, 2011), que cuenta con un
reconocimiento lingiiistico y otro visual-emo-
tivo. Asi, el mensaje visual de la tipografia
se compone de dos codigos: uno que corres-
ponde al reconocimiento de la forma béasica
de las letras y otro que responde al “sistema
de expectativas” (Eco, 1986) del disenador

y del usuario; este segundo cddigo es el que
brinda una interpretacién primero emotiva y
luego cognitiva, en términos de Pérez (2011).
En sintesis la tipografia es un cédigo
visual con una articulacion solamente,
pues el cardcter puede ser descompuesto en
dos elementos distinguibles: (1) la letra y su
significado convencional y (2) la estilizacion
de la letra y su significado construido por
convenciones sociales.

Los recursos tedricos que explican la signi-

ficacién del mensaje lingiiistico en la tipogra-
fia han sido bien desarrollados; es el segundo
punto el que causa inconvenientes. Siguiendo
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los conceptos de la metafora construida,
se recurre al desarrollo hecho por Eco
(1986) sobre el mensaje estético; la tipo-
grafia decorativa se caracteriza por crear
“codigo propio” de representacion de las
letras. De la misma forma que la obra de
arte, el disefiador-tipégrafo plantea un

idiolecto con el dnimo de “re-inventar” la
realidad de la letra con fines expresivos;
se logra especificar el planteamiento de
Pérez (2011) al afirmar que la tipografia
es un sistema pluricddigo, integrado por la
convencion lingiiistica por un lado y por el
idiolecto por el otro. Asi se tiene:

Cadigo lingiiistico convencional + idiolecto del disenador-tipografo=
expresion tipografica

Ahora el problema radica en la forma de
estudiar el idiolecto en las propuestas
tipograficas, a lo cual Eco (1986) tiene un
método para resolver este inconveniente:

Los elementos extra-gramaticales o
afectivos pueden, en efecto, obedecer a
las reglas gramaticales y en parte quiza
a otras reglas gramaticales que no hemos
conseguido individualizar [...] Es necesa-
rio descubrir la manera de organizar los
subcédigos emotivos, siguiendo los modos
rigurosos que han permitido organizar
los cédigos cognitivos. [...] de manera que
la libertad creadora del artista resulta
mas relativa de lo que se cree y la ma-
yor parte de las soluciones ‘expresivas’
pueden ser consideradas como un pro-
ducto de transacciones complicadas entre
los miembros de un cuerpo social, que
indican matrices combinatorias conve-
nidas, aptas para producir variaciones
individuales e inesperadas de un codigo
reconocido (pp. 174-6)

En términos tipograficos, lo anterior signi-
fica detallar en los aspectos expresivos del
tipo a partir delos elementos del acuerdo
empirico (Ver Tabla 1. Matriz de analisis
atipico).

La tabla 1 muestra como el andlisis se
divide en dos ejes principales: sintactica

y seméantica (De la Torre y Rizo, 1992). La
primera se refiere a los elementos fisicos
de la tipografia, mientras que la segunda
hace referencia a los significados conven-
cionales y atribuidos. Dado este andlisis
gira en torno a la fuente tipografica y no
piezas especificas de comunicacién visual,
el nivel de sintéctica se centra en la morfo-
logia de la letra y la visibilidad (Jury, 2002).
Baines y Haslam (2002) mencionan que las
clasificaciones clasicas del tipo parten de
un andlisis formal e histérico de las fuentes
tipograficas; sustentan que, sin embargo,
la mayoria de estas propuestas no es apli-
cable para el contexto actual, pues estan

basadas en las fuentes para ser leidas, que-
dando fuera de consideracion los aspectos
expresivos de las nuevas tipografias. Los
autores exponen el sistema de caracteri-
zacién de fuentes planteado por K. Dixon,
quien propone un sistema de caracteriza-
cién sin juicios de valor.

En un primer nivel, se establece la catego-
ria de fuentes, resultado de una indagacion
previa sobre otros sistemas de descripcion
y clasificacién; Dixon distingue 5 variantes:
decorativa/pictografica, caligrafica, roma-
na, vernacula del siglo XIX y otras.

En un segundo nivel, se establecen los
atributos formales que describen la mor-
fologia de la letra; Dixon considera ocho
variables:

1. Construccion: “En un tipo, cada carac-
ter comprende varias partes componen-
tes. Suelen llamarse ‘trazos’, cuando la
configuracion formal del caracter deriva
de las formas manuscritas, o ‘elemen-
tos’. Esas partes componentes pueden
ser reunidas o ‘construidas’ de varias
maneras.”

2. Forma: “Las formas basicas de alfabe-
to latino, en su evolucion desde las ins-
cripciones monumentales de la antigua
civilizaciéon de Roma, son las lineas cur-
vas y las rectas. Para describir las for-
mas componentes de todos los disefos
de tipo se puede analizar el tratamiento
y las variaciones posibles de cada una de
esas componentes, curvas y rectas.

3. Proporcién: “La proporcién se emplea
para describir las dimensiones basicas
de la letra y el uso del espacio.”

4. Modulacion: “El caracter visual de
una letra viene determinado parcial-
mente por el espesor y variedad de linea
usados en la forma.”
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Tabla 1. Matriz de anadlisis atipico®®

Sintactica Semantica
Atributos formales de Significacion de la f ti X
la fuente ignificacion de la forma tipografica
| Visibilidad I Eficiencia lectora | II. Aspectos expresivos del tipo o [ll. Efecto de
Atributos formales “Normalidad” el “idiolecto” de la letra distanciamiento
(Dixon) (Frutiger)
1. Rasgos 2. Rasgos suprasegmentales Elementos
pertinentes /Apropiacién formales atipicos
que causan
extrafieza.

Modelos (Dixon / Otros)

2.1. 2.2.
Descripcion | Significacion

1. Construccién
1.1. Continua

1.2. Discontinua
1.3. Referencia a la
herramienta

2. Forma

2.1. Variantes de las
formas tradicionales
2.2. Tratamiento de las
curvas

2.3. Aspecto de las
curvas

2.4. Detalles de las
curvas

2.5. Hastas verticales
2.6. Otros detalles

3. Proporciones

3.1. Proporciones
relativas: mayusculas
3.2. Proporciones
internas relativas

4. Modulacién

4.1. Contraste

4.2. Eje constructivo
4.3. Transcicion

5. Espesor o grosor
5.1. Color
5.2. Variantes

6. Remates

6.1. Pies o lineas base
6.2. Remates
ascendentes

6.3. Caracteres
especificos

7. Caracteres clave

8. Decoracion

Fuente: elaboracion propia basado en Baines y Haslam (2002) y Eco (1986).

fil dentro de los caracteres individuales se

5. Espesor o grosor: “Atributo que des- . . !
P g d incluye en los atributos de modulacion.”

cribe el grosor de las formas a través

de una fuente de caracteres completa, 6. Remates o trazos terminales: “Este
imponiendo su ‘color’ o impacto global. apartado describe la variedad de remates
La diferencia relativa entre grosor y per- y como se aplican.”

19. Ver los resultados del analisis en “Anexo 3. Matriz de analisis”.
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7. Caracteres clave: “Existen ciertos ca-
racteres cuyo tratamiento resulta parti-
cularmente significativo para distinguir
un tipo de otro.”

8. Decoracién: “La decoracion entendi-
da como atributo describe algunos de
los motivos y recursos ornamentales
corrientes que se utilizan para realzar
tipos de letra ya existentes.” (Baines y
Haslam 2002, pp. 50-2).

Un tercer nivel incluye el concepto de
modelos: “Cuando una Fuente (o fuentes) y
un grupo particular de atributos formales
establecen una relacién fija, el resultado
adquiere la categoria de modelo” (Baines
y Haslam 2002, p. 42). Dixon porpone

los siguientes modelos segun su analisis:
escritura gética, Copperplate, sencillez y
anonimato, romano-humanistico, romano
aldino, de inspiraciéon holandesa, de tran-
siciéon y moderno, modernos de inspiracién
europea continental, modernos de inspi-
racién britanica, toscano, egipcio, Claren-
dén/jonico, italo-francés antiguo, griego 1
y 2, latino y rdnico, sans serif o grotesque,
letra florida, letra historiada?°.

Este estudio toma, para el eje de sintaxis,
el segundo nivel de descripcion de Dixon
(Baines y Haslam, 2002), con el &nimo de
describir en forma detallada la morfologia
de la letra en las fuentes tipograficas esco-
gidas. El eje de la semantica, es aquel que
se refiere a la significacion de la forma
tipografica, descomponiéndose en:

I. Eficiencia lectora: se refiere al significa-
do convencional de la escritura y es defi-
nido por el cédigo lingiiistico. Correspon-
de al concepto de “normal” de Gerstner
(2003). Este aspecto es el punto compara-
tivo para el siguiente:

II. Idiolecto: comprende una serie de di-
mensiones que pretenden descomponer el
“codigo privado” de cada una de las fuen-
tes tipograficas a analizar. Se divide en:

1. Rasgos pertinentes: diferencias entre el
modelo de letra convencional (representa-
do por la Univers de Frutiger, 2002) yt el
espécimen tipografico analizado; se des-
cribe un “nivel de anormalidad” segun el
modelo convencional.
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2. Rasgos suprasegmentales: que se refieren
a las significaciones de los rasgos “anorma-
les” encontrados en el punto anterior.. En
este campo el concepto de apropiacién de
Poynor (2003) cobra gran importancia, pues
estos rasgos caracteristicos de la letra en la
tipografia decorativa suelen tener una moti-
vacion historica o vernacula.

I11. Efecto de distanciamiento: este dltimo
item complementa el andlisis del mensaje
tipografico, en el sentido de que, resultado de
la descomposicion anterior, resultan una serie
de rasgos formales que causan extrafieza.

2. Herramientas de analisis

El primer aspecto del andalisis es el for-
mal, el cual descompone los aspectos
sintacticos de cada espécimen tipografico
segun las variables de K. Dixon (Baines

y Haslam, 2002); para cada fuente se
realiza una “Ficha de andlisis formal”
(ver Anexo 1. Fichas de andalisis formal)
en donde se usan técnicas de descrip-
cion que explican los aspectos formales.
Este trabajo descriptivo es consignado de
forma sintética en la primera columna de
la matriz, es decir, “eficiencia lectora”; en
“rasgos pertinentes”, se hace una descrip-
cion detallada de los elementos formales
disimiles al concepto de normalidad de
Gerstner (2003). Finalmente, en “Rasgos
suprasegmentales - descripcion” se hace
una sintesis de los rasgos pertinentes al
describir los aspectos preponderantes de
la fuente. La segunda fase del analisis
corresponde a una indagacion respecto a
la significacion de los modelos y al efecto
de distanciamiento; dado que en la tipo-
grafia decorativa el significado connotado
corresponde a la intencién comunicativa,
el contacto con los autores es un buen mé-
todo de acercamiento. Asi, se realiza un
contacto con los autores de las fuentes ti-
pograficas indagando sobre su formacion
profesional y sobre los aspectos de conno-
tacion propios de cada fuente tipografica;
esto se hace en dos niveles: (1) A través
de una entrevista semi-estructurada (ver
Anexo 2. Entrevistas) y (2) A través de
documentos sobre el disefio de las fuentes
que los mismos autores han facilitado (ver
referencias).

20. Se detallard en la descripcion de algunos de estos modelos si es necesario durante en analisis.
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En sintesis, el andalisis formal permite
una descripcién detallada de los aspec-
tos morfoldgicos de las fuentes tipogra-
ficas a analizar y la indagaciéon con los
autores permite triangular esta infor-
macion con su intencion comunicativa.

3. Criterio de seleccion

Escoger los casos de estudio en la pro-
duccion de tipografias decorativas de-
sarrollados en la Carrera de Disefio de
Tipografia de la Universidad de Buenos
Aires y de la Maestria de tipografia del
Centro de Estudios Gestalt para el Di-
sefio (Veracruz-México) obedece, princi-

palmente, a un criterio de accesibilidad.

Dado que la matriz de analisis estudia
el idiolecto del autor, es indispensable
tener acceso a los mismos. En segundo
lugar, segtn lo expuesto por Lamonaca
(2013), es en estos dos programas aca-
démicos donde se concentra la mayor
parte de la experiencia tipografica en
Latinoamérica, por lo que la produccién
en estos lugares es representativa del
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continente. Sus egresados y estudian-
tes tienen una concepcion horizontal de
la tipografia, por lo que el andlisis de
sus propuestas y opiniones son un gran
aporte a la construccién disciplinar de
esta area del diseno grafico en la re-
gion.

Después de la convocatoria realizada en
el mes de marzo de 2014, aceptaron par-
ticipar 3 tipégrafos, dos egresados de la
Carrera de Disefio de Tipografia de la
Universidad de Buenos Aires y uno de la
Maestria de Disefio Tipografico del Centro
de Estudios Gestalt para el Diseno (Vera-
cruz - México), asi:

Carrera de Diseno de Tipografia
1. Ana Sanfelippo: fuente Almendra

2. John Vargas Beltran: fuentes Macondo,
Kalimba y Salsa

Maestria de Disefio Tipogrdfico

1. Diego Negrete: fuentes Pésele y Picacho
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V. RESULTADOS Y DISCUSION

1. Almendra, como la Gill Sans

1.1. Caracteristicas formales*

a. Construccion: La descripcion formal de
las fuentes en este estudio parte del crite-
rio de construccioén de la caracterizacién
Dixon (Baines y Haslam, 2002); existen 5
variantes posibles: continua, discontinua,
referente a la herramienta, otros tipos de
construccion y referente a grupos de ca-
racteres (alfabetos de solo mayusculas, por
ejemplo) La construccién es un resumen de
todos los aspectos formales que se des-
glosan en las 8 categorias del sistema de
caracterizacion; este criterio se relaciona
con la intenciéon comunicativa, tanto en los
aspectos convencionales como los persuasi-
vos. Almendra, en palabras de su autora:

Es un programa tipogréfico disefiado
para componer textos de literatura infan-
to juvenil. Para tal motivaciéon hubo de
contemplarse dos ejes centrales que es-
timularon el resultado formal del disefio:
la legibilidad que permita un uso ade-
cuado en 10 pts, y la expresividad formal
denotada a partir del estilo propuesto
(Sanfelippo 2010, p. 3)

Esta doble funcién plantea a Almendra
como un sistema abierto, pues sus formas
favorecen tanto la lectura convencional
como el uso decorativo. Siendo esta la in-
tencion principal, se expone una tipografia
mestiza en donde confluyen distintos es-
tilos caligraficos (variantes del gético y el
cancilleresco) en una estructura romana.
Esto viene dado por la autora en el sentido
que reconoce que la composicién de cuer-
pos de texto para literatura se viene dando
en tipos romanos, por lo que su uso es una
convencion y debe seguirla para poder al-
canzar su objetivo de comunicacién; asi la
obra de A. Sanfelippo confirma la afirma-
ciéon de Gill (2004) “la legibilidad, hay que
admitirlo, brota a fuerza de costumbre” (p.

62). A continuacion, los aspectos formales
de Almendra:

b. Proporciones: ancho de caracter ligera-
mente estrecho, pero lo suficientemente
ancho para permitir una buena legibilidad
en cuerpos de texto pequenos; la teoria
del diseno tipografico (Jury, 2002) comen-
ta que un ancho de caracter generoso (u
“ojo tipografico) permite un mejor recono-
cimiento de las letras y, asimismo, facilita
el proceso mecanico de lectura. Si bien
Almendra no tiene esta caracteristica tal y
como lo dicta la norma, su estrechez no es
un impedimento para permitir una lectura
adecuada, debido a la importancia que le
ha brindado la autora a las contraformas.
En esta misma linea, se encuentra con una
altura X grande, junto con ascendentes y
descendentes normales; las primeras son
un poco mas altas que las mayusculas,
siguiendo la convencién de disefio tipo-
grafico en donde se recomienda que las
ascendentes deben ser un poco mas ex-
tendidas que las altas, pues de ser igual
su proporcion se verian muy pequeiias en
la composicion del texto??. Finalmente,

el espaciado de las letras (proporciones
relativas: mayusculas) es “6ptico”, lo cual
quiere decir que se ajusta segun la forma
particular de cada caracter.

c. Forma: Almendra hace un uso profu-
so de la forma en la composicién de los
caracteres; esta “fuerte personalidad” de
sus letras no impide el proceso mecéani-
co de lectura, pues sus blancos internos
generosos y contraformas equilibradas
en relacién con los trazos permiten que
estos aspectos formales no distraigan al
lector. Se destaca el uso de las curvas,
pues gracias a la influencia de la herra-
mienta caligrafica, estas adoptan distintos
rasgos segun el caracter; el trazo que-
brado, ligeramente inclinado y ovalado de
las mismas es gracias a la influencia del

21. Para observar con detalle los aspectos formales descritos en este apartado, véase Anexo 1.

Fichas de analisis formal.

22. Esto se explica por qué las maytsculas son ligeramente mas robustas que las mintsculas;
dado que las ascendentes se relacionan sintédcticamente en el campo de la longitud con las
altas, se debe compensar esta falta de cuerpo con una exageracion en la altura para evitar
distracciones en el proceso de lectura (Cheng, 2006).
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estilo gotico. Las variantes de las formas
tradicionales son pocas, pero no la exime
de una gran personalidad. Detalles como
las estructuras de /A/, /E/, /W/ (ver ficha de
analisis formal), al igual que las bifurca-
ciones de las astas verticales en /b/ y /h/
y, ademads, el mismo comportamiento en
la descendente de /f/, hacen que Almendra
exprese rasgos de la tipografia gotica sin
la necesidad de sacrificar la legibilidad.
De la misma forma que sucede en Macon-
do de John Vargas Beltran, Almendra hace
un uso profuso del detalle (ademas de su
estructura) para transmitir el mensaje de
connotacion.

d. Modulacién: este aspecto también se
guia por la influencia de la herramienta
caligrafica; sus aspectos son: contraste,
eje constructivo y transiciones; el primero
se define como alto, pues las proporciones
entre trazos gruesos y varian en propor-
cién de 1/3 y 1/2; el segundo tiene una in-
clinacién constante con algunas variacio-
nes segun la forma del caracter; el tercero
se describe como una transiciéon abrupta,
en algunos casos, y gradual en otros, lo
cual significa que el paso de trazos grue-
sos a finos se hace de forma rapida en el
primero y lenta en el segundo; las transi-
ciones de este tipo son caracteristicas de
la escritura goética.

e. Espesor o grosor: el color de Almendra
es normal, pues establece un equilibrio
entre los blancos internos, los espacios
en blancos contiguos al caracter y los
trazos; eso quiere decir que no hay pre-
lacion en favorecer el “blanco” (contra-
forma) o el “negro” (trazos o forma del
caracter) La anterior descripciéon corres-
ponde a la versién normal de Almendra;
sin embargo, ha propuesto variaciones
que enriquecen la funcién de la tipogra-
fia en donde los aspectos persuasivos

de la misma son mas notables y visibles
(es decir, ya no solo con detalles como la
bifurcacion de las astas verticales en /b/
y /h/) La fuente cuenta con las siguientes
variaciones:

* Capitulares: variacién basada en la
construcciéon de las mayusculas y que
obedece a la tradicion del manuscrito
medieval donde las letras iniciales de
cada parrafo se configuraban de una
forma distinta al resto del cuerpo de
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texto. A. Sanfelippo las ha planteado
como un alfabeto para titulos y otras
funciones de resalte en la composicion
de textos.

* Escripta: version manuscrita de la va-
riable normal, en donde la influencia de
la herramienta caligrafica se evidencia
con fuerza; las particularidades de las
ascendentes, un ancho de caracter lige-
ramente menor que la versién normal,
el constante uso de bucles en las lineas
bases o “pies”, entre otros aspectos,
definen a Almendra escripta como un
alfabeto cursivo que parte de la versiéon
book de la fuente.

* Black: version super-gruesa de la
variante normal; su uso es planteado
segun la convencion, para la jerarqui-
zacion de elementos importantes en la
composicién del texto. Sin embargo, sus
formas robustas pueden ser utilizadas
como formas en si.

* Slim: una de los aspectos mas atipi-
cos de esta fuente es su version fina;
tal y como lo menciona la autora, no
existen motivaciones histdricas en las
caligrafias gética y cancilleresca para
una tipografia slim. La propuesta de A.
Sanfelippo se centra en la construccién
de caracteres con un trazo uniforme sin
contraste, partiendo de la estructura
basica de la version normal, pero con
terminaciones adornadas; la variante
Slimrecuerda a las letras iluminadas de
los manuscritos medievales, por lo que
su funcién es decorativa.

f- Remates: los remates siguen una estruc-
tura romana y varian segun el ductus del
trazo en el caracter. Al igual que las cur-
vas, tiene amplias variaciones (ver Anexo
1 para mas detalles).

g. Caracteres clave: tal y como lo men-
ciona Dixon (Baines y Haslam, 2002), los
caracteres claves son algunas letras que,
por su composicion formal especifica,
dicen mucho del lenguaje formal de una
letra y son necesarios para distinguir una
fuente de otras similares. Por ejemplo,

la /a/ puede ser de inspiraciéon romana y
manejarse “de dos pisos” o ser de estruc-
tura gotica y usarse de “un piso”, entre
otras caracteristicas. Dixon destaca la
importancia de los siguientes caracteres,



Atipico. La tipografia decorativa, mucho mas que ornamento

que para el caso de Almendra se descri-
ben asi:

- La /Q/ se destaca por su cola amplia
que “invade” los cuadratines de otros
caracteres.

- La /A/ se caracteriza por tener una
estructura trapezoidal, algo poco co-
mun en las letras romanas.

- La /E/ se resalta por hacer evidente
una motivacion caligrafica al no com-
ponerse como una letra cuadrada sino
redonda, cosa que sucede sdélo en algu-
nos caracteres caligraficos.

- El tratamiento de la /a/ en Almendra
es especial, pues maneja tanto una ver-
sién simple como una de dos pisos.

- La /g/ no tiene un tratamiento muy
extrovertido, solo que sus trazos son
todos cerrados y de alta complejidad.

- Los puntos de /i/ y /j/ evidencian la in-
fluencia de la herramienta caligrafica,
pues su forma es romboide.

- La /k/ y la /W/ se destacan, al igual

que la /g/ por tener trazos inusualmente
cerrados para la estructura romana, pero
que son comunes en las formas caligrafi-
cas.

h. Decoracion: si bien Almendra no posee
un planteamiento de decoracién en los
términos que enuncia Dixon (Baines y
Haslam, 2002), si tiene un desarrollo im-
portante de pictogramas que complemen-
tan el set tipografico. Sanfelippo (2010)
argumenta que estos caracteres se dise-
flaron con la intencién de complementar
la composicién del textos con elementos
ornamentales o “florituras” (Blanchard,
1989), muy comunes en las expresiones
de caligrafia. Como se puede notar en la
ficha de andlisis formal de Almendra (Ver
Anexo 1), estos pictogramas conservan
los mismos rasgos de trazo, construccion
y proporcion que los caracteres, inclusive
los iconos (ver, por ejemplo, el detalle en
la cola de la ardilla).

1.2. Acerca de los modelos y los rasgos perti-
nentes

De los casos estudiados, Almendra es la
que mas se acerca a los modelos propues-
tos por Dixon (Baines y Haslam, 2002);
como se vera mas adelante, las otras fuen-
tes estudiados se apropian de estilos pro-
pios de contextos especificos en Latinoa-
mérica. El analisis de Dixon se centra en la
evolucién de los estilos tipograficos en Eu-
ropa y Estados Unidos, lo cual es compren-
sible, pues la produccion de fuentes latinoa-
mericanas es una fendmeno relativamente
reciente, el cual solo se hizo evidente hasta
principios del siglo XXI (Laménaca, 2013).
En este orden de ideas, Sanfelippo (2010)
sustenta que la estructura de Almendra es
de base cancilleresca, con una proporcion
normal, un arco en punta?® y una bifurca-
cién media?; todas estas caracteristicas
basadas en la forma de las letras romanas.
La apropiacion de los rasgos caligraficos
goticos se da en los detalles del trazo; San-
felippo (2010) sustenta que “Trazo y duc-
tus (cantidad de trazos, orden, direccién y
velocidad en que se construye cada signo),
son los elementos tomados del gético en

el disefio tipografico de Almendra.”(p. 10)
Asi, la autora se apropia algunos rasgos de
varios estilos de caligrafia gética, asi:

* En la gotica de textura no son muchos
los rasgos que se toman de esta variante;
se destaca el hecho de que el ductus rela-
ciona las dos variables de /a/ que existen
en el set tipografico.

* En la gética de suma hay muchas mas
relaciones, mencionandose: (1) Las astas
verticales terminan paralelas sobre la
linea de apoyo, (2) el trazo es “curvo en

el interior y quebrado en el exterior como
sucede en la curva base de la /e/” (Sanfeli-
ppo 2010, p. 10).

* En la gotica de factura las relaciones
se establecen con la variaciéon Almendra
escripta, en los rasgos de la /d/, donde la
ascendente es inclinada.

* En la Gotica de Shawabacher las rela-
ciones formales con Almendra también se

23. Se refiere a la forma aguda o redondeada que pueden tener los bucles de una tipografia inspi-
rada en la caligrafia, los cuales son evidentes en los caracteres /n/y /m/ especialmente.

24. La bifurcacion se refiere a la rotacion de la pluma y, por lo tanto, esta directamente relaciona-
da con el contraste entre los trazos finos y gruesos.
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dan fuertemente en la variable escripta,
en los aspectos ritmo, textura y color del
texto.

* Respecto a la Gotica Bastarda, Sanfe-
lippo (2010) menciona que “...presenta
ductus elaborados en muchos de sus
signos, combinando curvas, contracurvas,
y rectas. Es el caso de signos como la «v»,
«w», «x»y «z» diseflados para la variables
Script de Almendra” (Sanfelippo 2010, p.
10).

Como se puede ver, la construccion de
Almendra es compleja, pues mezcla varios
modelos en una sola propuesta “mestiza”,
cumpliendo con su objetivo de comunica-
cion: el ser una tipografia eficiente para
texto con aspectos decorativos que per-
mitan una segunda funcién ornamental;
segun lo anterior, se resaltan los siguien-
tes rasgos pertinentes:

* El mas evidente de estos aspectos es la
creacién de un alfabeto slim, pues signi-
ficé toda una re-interpretacién del estilo
gotico al lenguaje de un set tipografico
propio de la era digital. Su trazo regular,
sin ningdn tipo de contraste “delinea” la
estructura bésica de la variante normal
y explora el ductus en terminaciones muy
ornamentadas.

* Otro aspecto que merece destacarse es
la creacién de pictogramas que comple-
mentan tanto la composicion del texto
escrito como las ilustraciones que acom-
pafian las piezas de comunicacién visual
para las cuales ha sido disenada Almen-
dra. Si bien las fuentes pictograficas no
son un evento inusual en la actualidad,

si es poco comun que un set tipografico
incluya dentro de sus caracteres pictogra-
mas decorativos.

* En el aspecto microestético (Kunz,
2003), hay muchos rasgos en los carac-
teres que han sido destacados en lineas
anteriores (ver caracteres clave)®.

Para finalizar, la significacién de Almendra
versa sobre una adecuacion de estilos cali-
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graficos en funciéon de una alta legibilidad;
esta situacion no impide que la fuente tenga
una alta expresividad formal, facilitada por
las variables propuestas por la autora (scrip,
versales, super negra y slim) Puede compa-
rarse su trabajo con el realizado por E. Gill
en la década de 1930 en donde este maes-
tro-tipégrafo sintetizaba en un solo color

de texto los rasgos caligraficos de la escri-
tura inglesa en la base estructural de una
tipografia palo seco. Asimismo, Almendra
alcanza un equilibrio inusual en las fuentes
tipogréficas, en donde el desarrollo complejo
de un set tipografico muy variado permite la
expansion tanto de la funcién lectora como
la expresiva; si bien es cierto que la variante
normal ya de por si tiene una gran cantidad
de rasgos expresivos, el efecto producido por
Almendra se acentta con el desarrollo de las
otras variaciones (sobre todo la slim).

1.3. Efecto de distanciamiento

Dadas las caracteristicas convencionales de
la composicion de Almendra en su version
normal, no existe un efecto de distanciamien-
to definido; sin embargo, si se analiza todo
set tipogréfico, la creacion de un alfabeto
slim a partir de una estructura cancilleresca
y gética es un reto para la mirada experta; si,
haciendo un paralelo, se observara a Almen-
dra como una obra de arte desde la pers-
pectiva de Eco (1986), se encontraria que A.
Sanfelippo ha creado una serie de formas
tipograficas muy alejadas de su motivacion
histérica y, por lo tanto, de una convencion
caligrafica. Este comportamiento hace que la
familia tipografica necesite de una “segunda
mirada” (Kunz, 2003) para poder compren-
der su construccién, aunque su funcién pue-
da intuirse de manera mas inmediata.

2. Pasele, Picacho, Diego Negrete:
transgresivos

De los casos estudiados, las fuentes de

D. Negrete son las que mas se acercan al
concepto de experimentacion. Siguiendo las
ideas de Gombrich (1993), junto con las de
Jury (2007), entre otros documentos?¢, la
experimentacion en la tipografia se refiere

25. Para mas detalles, véase “Anexo 1. Fichas de andalisis formal”.

26. Por ejemplo, las Memorias de las Bienales de Tipos Latinos (s.f.), en donde se menciona una
seccién sobre tipografia experimental; ademas, otros documentos de tipo reflexivos como Pé-
rez-Lozano (2006), Pesce (2006), D’Angelo (2006), Berkoff (2009), Previgliano (2009), Prampa-

ro (2010), La Ferla (2006) y Zavarce (2005).
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a la obliteracioén de los conceptos basicos
(Kunz, 2003), lo cual puede asociarse con
una expresion ideoldgica (como es el caso
de la definicién de vanguardia hecha por
Ducker, 1997) o con la simple negacion de
las reglas (como es el caso de D. Carson,
Poynor 2003). Para las fuentes tipogra-
ficas, el concepto de experimentacién se
asocia con el alejamiento respecto a la es-
tructura romana convencional; en sintesis,
esta nocion se relaciona con un distancia-
miento dramatico en cuanto a la norma-
lidad (Gerstner, 2003). Las fuentes de D.
Negrete aqui presentadas se caracterizan
por ser transgresivas, pues se alejan de la
estructura romana.

2.1. Sobre Pasele
2.1.1. Caracteristicas formales

a. Construccion: la estructura de Pasele
dista mucho de la romana convencional;
Negrete (s.f.a) sustenta que “El concepto
general para Pasele estd en las formas
organicas que encontramos en los globos a
punto de reventar o en una gran nube lle-
na de aire, agua y formas que le dan vida
a nuevas ideas”. Como se puede ver en “Fi-
cha de analisis formal de Pasele” (Anexo
1), el criterio de construccion de la fuente
hace que su lectura sea dificil, y hace falta
la aclaracion de su identidad como arte-
facto (es decir, que esas formas correspon-
den a una fuente) para poder interpretar
el significado lingtistico. En términos

de Dixon (Baines y Haslam, 2002) Pasele
se clasifica en “Otros planteamientos de
construccion”, como una “mezcla de ojos,
caprichosa, amorfa”, a la cual esta fuente
le corresponderia la opcidn tres.

b. Proporciones: una de los aspectos en
los cuales Péasele no trasgrede es en las
proporciones; dado que es un alfabeto tni-
camente de mayusculas, sélo se tiene en
cuenta este grupo de letras para hacer el
analisis; su ancho de caracter, fijo inclusi-
ve en caracteres inusualmente estrechos
como la /1/, hace posible una composicion
regular del texto, pues a diferencia de

la convencién en donde las letras tienen
variadas contraformas y es necesario un
trabajo de kerning elaborado, en Péasele los
caracteres se apilan como ladrillos.

c. Forma: la base para la composicion

de esta fuente es la /O/; todas las letras
parten de esta forma expandida y varian
segun la estructura de cada una (ver
Anexo 1). Al hacer una segunda mirada

a las formas “rechonchas” de Pasele, se
puede notar que, ademas de la estructura
béasica de la /O/, lo que ha hecho el autor
es exagerar a tal punto los trazos que los
blancos internos han desaparecido. Por

lo tanto, para indicar una contraforma
abierta (como es el caso de la C), un bra-
zo extendido (como es el caso de la /R/y
la /Q/) o un asta horizontal (como son los
casos de /E/, /F/ y /T/), el autor recurre a
dos recursos: el primero es la estrangula-
cion de la curva externa de la letra (como
se ve en los casos de /R/ y /Q/); el segundo,
es un sutil cambio de direccién (como en
el caso de /T/), lo cual puede interpretarse
como un asta vertical, pero dada la fal-

ta de contraste en las formas, es mas un
cambio de sentido de la curva que una for-
ma compuesta. Dadas estas caracteristi-
cas, Pasele es una constante invencion de
formas para cualquier caracter, transfor-
mando a todo el alfabeto en “variaciones
de las formas tradicionales de las letras”
(Baines y Haslam 2002, p. 50).

d. Modulacién: este aspecto en Pasele es
el que define la transgresion de la fuente,
pues es donde se hace evidente que Péasele
no posee trazos en la forma convencional;
por lo tanto, los aspectos de “contraste” y
“transicién” no son objeto de estudio; sin
embargo, se puede ver que D. Negrete ha
conservado algunos rasgos de la estructura
romana | para posibilitar la lectura de esta
fuente atipica, insinuando los trazos de la le-
tra. Por ejemplo, las diferencias en las curvas
entre /U/y /V/ hacen posible la identificacién;
sin embargo, como es el caso de la /G/, a
veces es necesario recorrer todo el alfabeto
para descifrar el significado. En este orden
de ideas, el aspecto de “espesor o color” se
relaciona con la falta de trazos contunden-
tes, haciendo de Pasele una fuente de color
negro, pues la ausencia de blancos internos
y otro tipo de contraformas abiertas hace
que la composicién de textos con esta fuente
tenga un gris tipografico oscuro.

e. Caracteres clave: dado que la construccion
de Pésele no es de acuerdo a las convencio-
nes de construccion romana, describir aqui
las letras que Dixon (Baines y Haslam, 2002)
define como “caracteres clave” no tiene



sentido; para este caso, se han destacado las
formas que son claves en la construccion y
reconocimiento de las letras:

* La /O/: de donde parten todas las estruc-
turas de la fuente; la particular forma en
que se construyen sus curvas es uno de
los rasgos imprescindibles para la cons-
truccion de Pésele.

* La /X/: muestra las variaciones que pue-
de tener la estrangulacion para indicar
astas verticales y otros blancos internos
en Pasele.

*La /V/: es un ejemplo de cémo se compo-
nen las letras de composicion oblicua en la
fuente.

2.1.2. Acerca de los modelos y de los aspectos
pertinentes

Para el caso de Pasele, el modelo no co-
rresponde a ninguna clasificacion hecha
por Dixon (Baines y Haslam, 2002); sin
embrago, Cerezo (1999) define mejor su
comportamiento cuando hace su plantea-
miento del estilo digital; como se ve en el
numeral 3.5. “Posmodernismo”, numeral

2 “Apropiacién”, el autor plantea un mapa
heterotipico del estilo en la era digital, con
tres ejes definidos: historicidad, vitalidad

y claridad. Cerezo (1999) sustenta que las
propuesta netamente digitales y en algunas
ocasiones experimentales se destacan por
no tener un referente historico evidente,
pues sus formas no hacen alusién a herra-
mientas caligraficas anteriores o a co-
rrientes artisticas del pasado. En sintesis,
estas propuestas son “forma pura”, hasta el
punto de alejarse histéricamente de la es-
tructura de la letra; el comportamiento de
Péasele obedece a esta descripcion. Mas alla
de esta relacion con el discurso de Cerezo
(1999), se sabe que la fuente se inspira en
las formas orgdnicas de globos y nubes, por
lo que su modelo es de inspiracién icénica,
aunque el nivel de abstraccion sea tan alto
que sea dificil hallar el referente?’. En este
orden de ideas, se resaltan los siguientes
rasgos pertinentes:

* El alejamiento de la estructura roma-
na en Pasele es debido a la expansion
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dramadtica de sus trazos, a tal punto
que estos dejan de existir y se insintian
a través de estrangulaciones y cambios
de direccion en la curva. Este aspecto
corresponde tanto a la intencion de
trasgresion, como al significado deno-
tado planteado por el autor (es decir, su
inspiracion en los globos).

* La expansion del trazo hace evidente
un segundo rasgo pertinente y es la
alta geometrizacion y estandarizaciéon
de esta fuente; si bien todas las tipo-
grafias (para ser clasificadas como tal,
de lo contario serian especimenes de
escritura manual como los expuestos
por Heller y Illic, 2004) deben compo-
nerse a partir de elementos similares,
regulares y estandarizados, en Pésele
se identifican una serie de figuras que
se replican de forma modular al disefiar
las letras. Un buen ejemplo de esto, es
la /X/, la cual compuesta por 4 16bulos
modulares, que son los mismos que se
repiten en /V/, /R/, /K/, /1] y /H/con muy
pocas variaciones.

* Un tercer rasgo pertinente es el ma-
nejo de un ancho de caracter uniforme,
lo cual es efecto directo de las caracte-
risticas anteriores; es posible apilarlas
como ladrillos sin muchos inconvenien-
tes en el espaciado, pues las contra-
formas son muy similares en todos los
caracteres.

En cuanto a los aspectos significativos, se
debe mencionar que, en primer lugar, la
significacidn lingiiistica es muy baja, debi-
do a los rasgos formales descritos; por lo
tanto, la compresion de este set tipografi-
co solo es posible si se enuncia su funcion
con antelacién y si se tienen a la mano
todos los caracteres (una letra aislada

de Pésele podria interpretarse como una
forma sin significado lingtistico, es decir,
pierde sus caracteristicas de letra); empe-
ro a ello, Pasele conserva un remanente de
las estructura romana para poder hacer
posible esta identificacién. El significado
connotado de Pasele es una metafora, don-
de la forma tipografica esta “a reventar”,
pues se lleva al extremo la convencién, ex-
pandiendo los trazos al extremo. Ademas,

27. En la presentacion de Pasele como espécimen tipografico, el autor simulé los brillos propios de
los globos “a punto de reventar” en las letras que componen el nombre de la fuente (es decir,
PASELE), por lo que en este caso, es mas facil el reconocimiento del referente (Negrete, s.f.a).
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las formas organicas son también metafo-
ra del “nacimiento de nuevas ideas”, donde
lo organico se relaciona con el movimiento
y la transformacién. (Negrete, s.f.a) Fi-
nalmente, se debe senalar que el nombre
“Pésele” es gracias al pseuddénimo que usa
D. Negrete como disenador grafico.

2.2. Acerca de Picacho

2.2.1. Caracteristicas formales

a. Construccion: segun la caracterizacion
Dixon (Baines y Haslam, 2002), Picacho
tiene un criterio constructivo “referente a
la herramienta”; su inspiracion en las le-
tras grabadas sobre superficies metdalicas
a través de métodos industriales (conocido
popularmente como “metal-mecéanica”)
hace de Picacho un caso particular entre
las fuentes “inspiradas en la herramienta”,
pues es relevante en su aspecto tanto las
herramientas como el soporte; Gertsner
(2003) llama a esta relaciéon de confor-
midad entre la herramienta y el soporte,
sosteniendo que la forma de las letras a
través de la historia (habla del desarrollo
de la escritura) tiene importantes relacio-
nes tanto con los aspectos socio-culturales
de las civilizaciones que las maduraron,
asi mismo con su ubicacién geografica y
la accesibilidad a materiales y herramien-
tas para plasmar el mensaje escrito. Asi,
la construccién de Picacho resalta por su
imitaciéon de un método de escritura sobre
un material atipico, el metal, el cual le da
sus caracteristicas formales, asimismo su
efecto tridimensional.

b. Proporciones: esta fuente presenta ano-
malias en este aspecto segun la construc-
cion de letras convencional; sin embrago,
si se tiene en cuenta que se basa en un
oficio de escritura sobre metal que es co-
nocido en los contextos urbanos, sus pro-
porciones atipicas ganan validez. La altura
de mayusculas (esta fuente solo tiene un
alfabeto altas) es igual al ancho de carac-
ter, haciendo que las letras se inscriban
en un cuadrado perfecto (a excepcioén de la
/1/); lo anterior significa que los caracteres
tienen un espaciado regular y el problema
del kerning no es un gran inconveniente,
pues las letras se apilan como ladrillos.

c. Forma: Picacho tiene una seria de ras-
gos que la definen, los cuales son:

* Como ya se habia mencionado antes,
las estructuras de sus letras se ins-
criben en un cuadrado perfecto, con
algunas variaciones. En el punto 6 “Re-
mates”, de la ficha de andlisis formal
(ver Anexo 1), se pueden ver las tres
figuras basicas en las cuales se basa la
composicion de toda la fuente (a excep-
cion de los numeros, signos de puntua-
cion, entre otros, que se basan maés en
un trazo cuadrado que en la estructura
cuadrada) a la cual el autor le hace pe-
quenas extracciones o adiciones para,
por ejemplo, insinuar la cola de la /R/.

* Las variaciones de las formas tradi-
cionales se dan en toda la fuente; sin
embargo, vale la pena destacar que
muchas de las contraformas se insintian
con un juego de luces y sombra, pero no
existen como vacios. Ademads, la estruc-
tura de la /A/ no obedece a su construc-
cién triangular convencional; el autor
ha resuelto esto el extraer en un angulo
de 452 las esquinas del cuadrado béasico
(ver ficha de andlisis formal en Anexo
1). Finalmente, también se destaca que
las astas horizontales de la /E/ y la /F/
se han insinuado con una terminacién
triangular, al igual que con un juego de
luces y sombra.

* Respecto al tratamiento de las curvas
hay que decir que, segun la caracteri-
zacion Dixon (Baines y Haslam, 2002),
son ligeramente cuadradas; como se
puede ver en la ficha de andlisis (Anexo
1), los caracteres redondos se inscriben
dentro de circulos perfectos, como es
el caso de la /B/; también es de resaltar
que las curvas internas de esta tipo-
grafia presenten un alto contraste con
las exteriores, pues las primeras son
cuadradas y las segundas son cuadra-
dos con puntas redondeadas. Final-
mente, y como se habia dicho antes, las
contraformas curvas muchas veces se
insintian a través del juego de luces y
sombra; por ejemplo, la forma de di-
ferenciar /U/ de /V/ es la terminacién
triangular de la contraforma interna
(ver ficha de anélisis formal de Picacho,
punto 3.3.).

* Respecto a las astas verticales hay
que decir que su forma bésica es la
presentada por el caracter /I/ y que,



Juan Carlos Illera Bedoya - Universidad del Valle - 2014

al igual que en las curvas y algunos
blancos internos, las variaciones se
insindan a través de los juegos de luces
y sombra.

d. Modulacién: Picacho posee dos tipos

de contrates, el primero es el contraste
convencional entre trazos horizontales, el
segundo es el contraste entre las zonas
oscuras y las claras. Como se puede ver
en la ficha de andlisis formal, la diferencia
entre trazos finos y gruesos es cero, no
existe contraste en este punto (a excep-
cién de algunas letras donde conservar
esta proporcion es imposible, debido a la
estructura de la misma como es el caso
de la /A/) Sin embargo, la diferencia en el
grueso de zonas blancas y zonas oscuras
se presentan en algunos casos, sobre todo
en los caracteres curvos, siendo la rela-
cion de 3/4. Finalmente, cabe anotar que
el eje constructivo es vertical.

e. Color: por su construccion cuadrada, su
espaciado regular (monoespaciada), la re-
duccion sustancial de sus blancos internos
y la ausencia de contraste en los trazos, se
clasifica como una fuente supernegra; sin
embargo, los juegos de luces y sombra en
el interior de la estructura hacen que la
composicion de textos sea menos pesada,
dando como resultado un gris tipografico
menos denso que las supernegras conven-
cionales.

f. Caracteres clave: Los caracteres clave de
Picacho no estan definidos por las instruc-
ciones de Dixon (Baines y Haslam 2002, p.
52), sino por los aspectos caracteristicos
de la /A/, /E/, IN/ y /X/, que expresan cla-
ramente las especificidades de esta fuente
(ver ficha de analisis formal, Anexo 1).

g. Decoracion: En cuanto a la decoracion,
segun la caracterizacién de Dixon (Baines
y Haslam 2002, p. 52) Picacho es del tipo
“Sombra”, debido al efecto tridimensional
que da el tratamiento de sus partes inter-
nas.

2.2.2. Acerca del modelo y de los aspectos perti-
nentes

TE]l modelo de esta fuente es de inspira-
cion en la herramienta metalmecanica.
Siguiendo el concepto de paropiacién en
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Poynor (2003), Picacho es una interpreta-
cion de un sistema de escritura vernacula;
D. Negrete sustenta que su fuente se basa
en el nombre de la calle donde solia vivir
€128, por lo que hay una motivacion perso-
nal se relaciona con experiencias cercanas
al entorno y, por lo tanto, al manejo tipo-
grafico no académico (es decir, en contex-
tos vernaculos). En el aspecto formal, los
rasgos pertinentes de Picacho son:

* Aspecto tridimensional, dado por los
juegos de luces y sombras al interior
de tres formas basicas de composicién:
un cuadrado perfecto, un cuadrado

de puntas redondeadas y un cuadrado
truncado a 45.

* También se desataca su ancho de
caracter constante, salvando la excep-
cion de la Iy su composicién a partir
de formas geométricas exclusivamente.

* Finalmente, se debe destacar el con-
traste de curvas internas y externas en
los caracteres con blancos internos y
contraformas abiertas.

En cuanto a la significacién se debe
decir que en el nivel lingiiistico, Pica-
cho cumple con los criterios de reco-
nocimiento y visibilidad; a pesar de su
composicién alejada de la estructura
romana convencional basada en trazos
independientes, es posible entender su
construccién sin mucho esfuerzo, situa-
cion que se ve alentada por el juego de
luces y sombra. Esta ultima caracteris-
tica es vital tanto en el aumento de su
vistosidad como en el incremento de su
legibilidad en cuerpos de texto cortos.
Pasando al plano connotativo, D. Negre-
te sustenta que esta fuente fue pensada
para “ser utilizada en aplicaciones de
textos grandes y mensajes fuertes, como
letreros, anuncios, titulares y juegos ti-
pograficos a manera de ilustraciéon para
revistas, periddicos etc.” (Negrete, s.f.b)
Estos “mensajes fuertes” se refieren a
la vistosidad de la letra, es decir, en su
capacidad para llamar la atencion (ver
entrevista a Diego Negrete en el anexo
2 “Entrevistas”). Acercandose a analisis
realizados respecto a los aspectos con-
notados de la decoracion, Heller y Illic
(2004) mencionan respecto al efecto de

28. Calle Picacho #1893 esquina con Nubes. El Dorado, Playas de Tijuana.
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sombra que “...confiere dimensién y per-
mite que las palabras de alcen de forma
monumental y voluminosa en una super-
ficie plana [...] las sombras otorgan mis-
terio y espectacularidad a unas palabras

y unos niumeros que de otro modo, serian
vulgares.” (p. 136) En este orden de ideas,
Picacho es una fuente de rasgos fuertes, la
cual, en términos de Gerstner (2003), grita
el mensaje lingiiistico. Respecto al efecto
de distanciamiento se debe decir que la
estructura de la letra en si se aleja bas-
tante del modelo romano; sin embargo, en
contextos populares este tipo de manejos
no causan un efecto de distanciamiento
como el planteado por Eco (1986), pues son
comunes a ellos. El grabado de letras en
metal en aplicaciones industriales es muy
comun en la ciudad, por lo tanto el usuario
estd acostumbrado a este tipo de manejos
tipograficos. Se destaca la angulosidad

de las letras, su efecto tridimensional y el
manejo de un monoespaciado similar al de
las Capitalis Cuadratas.

3. John Vargas Beltran: musica e
identidad

El trabajo de este tipégrafo resalta por ser
de amplia trayectoria académica y profe-
sional, pues su interés por el disefio de ti-
pos se remonta a los albores de la tipogra-
fia latinoamericana en 1998 (ver anexo 2.
Entrevistas: John Vargas Beltran; dentro
de su quehacer tipografico (como se vera
mas adelante), plasma en los rasgos de sus
fuentes elementos propios de la cultura
latinoamericana y el mestizaje. Siguien-
do el concepto de “moda y capricho” de
Gerstner (2003), dos de los tres especime-
nes analizados son producto de la aficion
de su autor por la musica, en especial los
“ritmos tropicales”??

3.1. Acerca de Macondo

3.1.1. Caracteristicas formales

a. Construccion: como se puede ver en la
ficha de analisis formal, la construccion
de Macondo corresponde a la variante de
Dixon (Baines y Haslam, 2002) “referente
a la herramienta”; los rasgos caligraficos

de esta fuente evidencian el uso de un
pincel redondo, debido a los contrastes

no muy marcados (pero existentes) entre
trazos finos y gruesos y, sobretodo, los
remates redondos o en forma de gota, de
acuerdo al ductus de las letras. Segun lo
dicho por J. Vargas-Beltran, Macondo esta
inspirada en el trabajo de ilustracion de su
colega Andrés Marquinez (1997),

“...quien cred un juego de cartas de
tarot inspirado en la obra Cien Anos de
Soledad”?’

Donde cada arcano se acopla a los perso-
najes de la obra de Gabriel Garcia Mar-
quez. En este orden de ideas, el autor
menciona que

“llama la atencion la rudeza del trazo y
como este se diluye, si vale bien decirlo
de esta manera, con la técnica de ilus-
tracion en si y su aspecto del manejo
cromadtico. Esa misma rudeza hace con-
sonancia con algunas apuestas geomé-
tricas en las ilustraciones.”

Asi, la construccién de Macondo obedece
al criterio de Dixon (Baines y Haslam,
2002) en donde se puede identificar no
una referencia a una herramienta gene-
ral (como seria en el caso de Almendra
de A. Sanfelippo), sino la de un trabajo
de ilustracion particular al cual el autor
ha dado ciertas caracteristicas especia-
les en el trazo y son estas (no necesa-
riamente las de la herramienta) las que
definen la construccién de la fuente.

b. Proporciones: las relaciones entre lon-
gitudes de Macondo son armoénicas, en
el sentido que siguen las convenciones
de la construccién romana convencional;
con esto se refiere a un ancho de ca-
racter ligeramente mas estrecho que la
altura de mayusculas, pero lo suficien-
temente generoso como para permitir
un buen reconocimiento de las letras en
el acto mecanico de lectura. La altura X
es grande, lo cual también obedece a la
convencion de la construccion romana,
en donde se recomienda que esta di-
mension sea lo suficientemente grande
como para permitir un reconocimiento
apropiado de las mintsculas, sin que

29. J. Vargas-Beltran se define como un asiduo melémano (ver Anexo 2. Entrevistas).

30. ver entrevista a John Vargas Beltran en el anexo B.
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estas lleguen a competir con las altas.
En sintesis, Macondo maneja una serie
de proporciones que benefician su visi-
bilidad como fuente, al mismo tiempo
que es posible usarla sin problemas en
cuerpos de textos cortos.

c. Forma: como se puede ver en la ficha
de andlisis formal (Anexo 1), la descrip-
cion de la construccion en Macondo
define en general sus aspectos formales;
especificamente, se resalta el efecto de
movimiento que dan los trazos fluidos,
bucles en algunas letras y terminaciones
redondeadas. Se presentan a continua-
cién los detalles de estos aspectos:

* En cuanto a las variantes de las
formas tradicionales, debe decirse que
la fuente no es transgresiva (como es
el caso de Picacho y Pasele), pero si
tiene algunos rasgos que se destacan
por su extrafeza:

- La /A/ tiene una inusual forma tra-
pezoidal, con un vértice alargado
gracias a una extension exagerada
del mismo.

- La /M/ posee un inusual bucle
interno muy poco comun en la cons-
truccién de letras romanas, pero con
cierta aceptacion en las fuentes de
inspiracion caligrafica, sobre todo
aquellas que se basan en la escritura
manual informal; es el mismo caso el
de la /W/.

- La /a/ cuenta con arco superior
abierto, pues se alarga sobre el eje
horizontal un poco, rasgo poco co-
mun en este caracter, el cual tiende
a cerrarse.

- La /e/ es quiza el elemento més ex-
trafno de esta fuente, pues asemeja la
estructura de la /E/, al no cerrar su
l6bulo superior.

* En cuanto a las curvas son muchos
los rasgos que caracterizan a Macon-
do; siguiendo la metodologia de K.
Dixon (Baines y Haslam, 2002) se debe
anotar que sus curvas son continuasy
de forma ovalada, con algunas excep-
ciones; por ejemplo, en la construccion
de la /g/ y 1a /Q/ las curvas nunca lle-
gan a cerrarse en los lugares que con-

vencionalmente lo hacen; por otro lado,
se destaca el hecho de que las curvas
internas de las mintusculas sean per-
fectamente redondas, creando un gran
contraste con las curvas externas que
son ovaladas; este fenédmeno solo ocu-
rre en las bajas, mientras que las altas
siguen teniendo un comportamiento
de curvas similar tanto en el exterior
como en el interior. En cuanto al deta-
lle de las curvas huelga decir que se
resaltan la expresividad de algunos
brazos y colas los cuales insintian una
gran movilidad (ver Anexo 1. Ficha de
analisis formal Macondo).

* Las astas verticales se caracterizan
por ser céncavas y, al igual que los
trazos curvos, se comportan de manera
irregular y expresiva, pero con ciertos
niveles de estandarizaciéon. La estruc-
tura basica que maneja Macondo para
sus astas verticales se ve en /H/, para
las mayusculas, y en /l/ para las minus-
culas. Se destacan las variaciones en
las terminaciones de las descendentes,
las cuales suelen ampliarse respecto al
inicio del trazo (para mas detalles, ver
ficha de analisis formal). Finalmente, las
astas horizontales presentan un compor-
tamiento idéntico al de las verticales.

d. Modulacion: en general, Macondo ma-
neja una modulacién acorde con la estruc-
tura romana y con la influencia del estilo
caligrafico particular, haciéndose las
siguientes precisiones:

* Las dindmicas del contraste en los
trazos de Macondo son regulares, pre-
sentando tres alternativas: el contraste
en las mayusculas redondas, donde la
relacién es 2/3 entre; las mayusculas
cuadradas y oblicuas, donde la rela-
cion es casi la misma, variando solo en
algunas centésimas; y las relaciones de
contraste en las mintsculas, donde el
contraste es mayor, con relacion 1/2.

* El eje de construccion es de 45° con
casi ninguna variacién. Sin embargo, el
trazo de las astas horizontales y verti-
cales suele ser ortogonal.

* Las transiciones se caracterizan por
ser graduales, pues los pasos de grue-
sos a finos y viceversa no se hacen de
manera abrupta e inesperada.
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e. Espesor o grosor: Macondo es una fuen-
te de construccion convencional, con un
ingrediente expresivo dado por los ras-
gos caligraficos que se evidencian en las
curvas, en las terminaciones y en algunas
anomalias en ciertos caracteres. En este
orden de ideas, su grosor no destaca por
ser un elemento anémalo y, siguiendo la
categorizacion de Dixon (Baines y Haslam,
2002), su grosor es normal. En cuanto a
las variantes, esta fuente destaca (junto
con Almendra) por contar con un amplio
disefio de alfabetos®!, con seis variantes
disponibles, situacion que enriquece la
funcion de Macondo en la composicién de
textos.

f. Remates: se caracterizan por tener pun-
tas redondeadas y variaciones de orienta-

cién y modulacién segun la direccién de la
curva.

g. Caracteres clave: Macondo sigue va-
rias convenciones de construccion en las
letras, por lo tanto se ha tomado al pie de
la letra las instrucciones de Dixon respec-
to a la identificacion de caracteres clave.
Se destacan algunos rasgos, por ejemplo,
de la /f/ hay que decir que su trazo vertical
va desde la altura de mayusculas hasta la
linea de descendentes. De la /g/ solo basta
decir que su composicién es de un piso y
de cola abierta (ver detalles en Anexo 1).

3.1.2. Respecto al modelo y a los rasgos
pertinentes

Ya gran parte del modelo se ha expuesto
en el apartado a. construccién, en donde
se explica el origen del estilo de Macondo
y el proceso de apropiacién respecto al
trabajo de ilustraciéon de Andrés Marqui-
nez; de esta manera, tanto el trabajo de
ilustracién en 1997 como el desarrollo ti-
pogréafico de Macondo en los altimos afios
responden a lo vernaculo y autéctono en
Colombia. En este orden de ideas, se resal-
tan los siguientes rasgos pertinentes:

* La influencia de la herramienta es el

rasgo pertinente mas destacable, pues,
ademas de la sistematizacion, es la que
le da el caracter o estilo a la fuente. La
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sensacion de movilidad y organicidad
de las formas dista en muchos aspectos
de la estructura romana.

* El contraste entre las curvas internas
y externas de las mintsculas es un ras-
go no muy convencional en esta fuente;
también lo es el efecto de movimiento
dado por los bucles y variaciones de las
curvas y astas en algunos caracteres.

* Las terminaciones redondeadas y/o en
forma de gota en las astas verticales y
curvas.

* Especificamente, las formas inusuales
de la /M/ y la /e/, son un rasgo pertinente
que llega a causar un efecto de distan-
ciamiento en una mirada microestética.

Respecto a la significacion, hay que hacer
las siguientes precisiones:

* En el denotativo, Macondo cumple am-
pliamente con las exigencias del modelo
romano, pues es una fuente con una

gran visibilidad (es decir, los caracteres
se reconocen facilmente, sin ruidos en

el proceso de comunicacion), ademas

sus proporciones permiten una lectura
cémoda en cuerpos de textos no muy
largos; por otro lado, el desarrollo de seis
variaciones o estilos, amplia las posibili-
dades de composicién de textos, especi-
ficamente en los aspectos de jerarquia y
organizacion. Una mirada a las obras de
Gerstner (2003), Kunz (2003), Jury (2002,
2007) y Frutiger (2002, 2007a) muestra
que una fuente con distintas variantes
dinamiza la composicién de textos, pues
permite enfatizar, destacar y distribuir el
mensaje escrito segun las diferencias for-
males de los distintos estilos. Por ejem-
plo, mientras que la negrita resalta una
idea o, en términos de Gerstner (2003)
“la dice con fuerza”, la itdlica lo enfatiza,
a modo de aclaracion; de la misma forma,
un tipo supernegro es, definitivamente,
un mensaje que se transmite con fuerza
y vitalidad, “dicho a gritos” (como es el
caso de Picacho). En sintesis, la ventaja
de tener muchas variaciones en una sola
fuente radica en la posibilidad de compo-
ner mensajes escritos en un solo lengua-

31. Ademas, se debe resaltar el esfuerzo del autor por disefiar una fuente tipografica con amplias
caracteristicas del Open Type, es decir, se diseflaron y programaron letras capitulares, nime-
ros de estilo antiguo (es decir, nimeros que se integran al cuerpo de texto por manejar dos tipos
de altura), ligaduras, y todo un set de caracteres latinos y no latinos (Vargas-Beltran, s.f.a).
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je formal, sin la necesidad de acudir a
muchos ojos tipograficos. Esta estrategia
es comun en muchos disefiadores tipo-
graficos, los cuales disefian familias para
cubrir las funciones lectora y persuasiva
con un solo ojo tipografico®?. Finalmente
se debe resaltar, en cuanto a la funcién
lingiiistica, que Macondo cuenta con un
set de caracteres latinos y no latinos, co-
rrespondiendo a la discusion de Blackwe-
11 (2004) sobre la tipografia trasnacional.

* En lo connotativo, Macondo tiene los
aspectos a destacar:

- En un nivel bésico, las formas fluidas
connotan movimiento e inmediatez,
en el sentido que refieren al uso de la
herramienta caligrafica en contextos
verndaculos en donde la estandarizacion
de los trazos no es primordial (como
es el caso de Almendra, donde se usa
una tipografia cancilleresca). En este
sentido, Macondo podria tener valores
connotados como “gracil”, “fluidez”,
“vitalidad”, entre otros.

- En un segundo nivel, se encuentran
los argumentos presentados por el
autor, quien muestra cémo fue la cons-
truccion de esta fuente; desde su nom-
bre, Macondo refiere a la cultura colom-
biana y a una apropiacion de los rasgos
mestizos propios de la idiosincrasia
nacional. Respecto a este aspecto, J.
Vargas-Beltran menciona que:

“La colombianidad puede entenderse
como un crisol o la suma de varias
respuestas de cardcter étnico, cul-
tural y social. Esa misma diversidad
se encargarad de dar su propia iden-
tidad a pesar de la fusion y mezcla
de estas tipologias socioculturales.
Entonces, Colombia es la suma de
las negritudes, lo indigena, las tradi-
ciones espafiolas que se quedaron 'y
evolucionaron. Esa misma fusion da
como resultado un cardcter vernacu-
lar y folclorico que se buscé traducir-
lo en la forma como se desarrolld la
fuente, apostando a estos elementos.
Macondo en su momento suplié una

[[[65]1]

necesidad [1997], luego al cabo de 12
anos después de su edicion génesis

el proyecto evolucioné de tal manera
que ya teniendo conocimiento [se re-
fiere a su formacion como tipégrafo]
sobre produccion, tecnologia y otros
criterios de calidad y estética, este
fue replanteado para su comercializa-
cion.”

En sintesis, el nivel connotativo de Macon-
do mas destacable es la “colombianidad”,
o la serie de rasgos mestizos que posee

la fuente en los distintos caracteres y los
cuales se unen en una sola propuesta, don-
de las letras interactiian arménicamente
entre si como parte de un solo artefacto.
Finalmente, vale destacar la referencia
que se hace a Gabriel Garcia Marquez y su
obra “Cien anos de soledad”, ambos sim-
bolos de la cultura colombiana reconoci-
bles tanto en su propio pais como en otras
latitudes.

3.2. Acerca de Kalimba

3.2.1. Caracteristicas formales

a. Construccion: esta fuente cuenta con
criterios muy apartes a la estructura
romana; en términos de Dixon (Baines y
Haslam, 2002), su construccion es con-
tinua, pues estrictamente no hace refe-
rencia a ninguna herramienta y tampoco
presenta “otro planteamiento de cons-
truccion”, como es el caso de Pésele. Sin
embargo, y adelantdndose un poco a la
descripciéon del modelo, vale la pena desta-
car las motivaciones formales que tuvo el
autor para disefar esta tipografia: en pri-
mer lugar, estd la influencia de la heraldi-
ca de algunos paises africanos; en segun-
do lugar, se tuvo referencias de algunas
fuentes que buscaban el mismo efecto (es
decir, una tipografia con estilo africano)
como Matisse - Gregory Grey; finalmente,
destaca una experiencia anterior al dise-
fio de Kalimba en donde el autor practicé
un estilo de caligrafia donde emulaba la
“irregularidad y completa desproporcién”
propios de estos sistemas formales. Asi, el

32. Un buen ejemplo de este fendmeno es la familia tipografica Dejavu, la cual cuenta con tres
fuentes distintas: sans, sans mono (mecana) y serif; cada cual con sus respectivas variaciones:
condensada, condensada italica, normal o book, normal italica, semi-negrita, semi-negrita itali-

ca, negrita y negrita italica.
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rasgo que define la construccion de Kalim-
ba es “referente a un sistema formal”.

b. Proporciones: Fuente particularmente
estrecha, donde la relacion entre ancho
de caracter y altura de mayusculas es de
1/2; sin embargo, esta medida es constan-
te en todas las letras del alfabeto, siendo
regular en letras cuadradas, redondas y
oblicuas en general (haciendo la salvedad
de los caracteres especialmente anchos

o estrechos). Su altura X es grande, y la
relacién entre ascendentes y descendentes
no es muy alta, aunque las dltimas alcan-
cen una gran profundidad (ver Anexo 1.
Ficha de analisis formal).

c. Forma: esta fuente presenta una rique-
za formal®? si se compara con el resto de
especimenes de la muestra; después de
Pésele, es la que mas reta la estructura
romana convencional, sin dejar aparte el
criterio de visibilidad. Por lo tanto, vale la
pena destacar los siguientes aspectos:

* Tiene una particularidad respecto a la
construccion convencional de las letras,
y es la de reemplazar las astas horizon-
tales por una forma ovalada extruida
en sus extremos (o “forma de nuez”)
Ademas, se destaca la construccion de
dos pisos del caracter /e/, la cual parece
una /E/ en pequefias proporciones, y la
forma abierta de la /a/.

* Las curvas son quebradas y parten de
una estructura ovalada extruida en los
extremos; la curva interior suele tener
un cambio de direccién mas pronun-
ciado que la exterior. La direccion y el
angulo en la transicion del sentido es,
generalmente, la misma en todas las
letras, salvo en pequeinos detalles como
los que muestran en /b/ y /g/, donde el
cambio es menos acentuado que en /o/.

* Algunas uniones de Kalimba entre
astas verticales rectas y curvas sue-
len obviarse y convertirse en un trazo
abierto, como en los casos de /B/y /P/;
el caso de /Q/ se comporta de la misma
forma, aunque no sea la unién de un
asta recta con una curva. Las curvas
abiertas como /C/y /G/ varian un poco
el rasgo quebrado de la curva, con el

animo de seguir el estilo estrecho de la
fuente, las curvas de estos caracteres
se abren al extremo.

* Las astas verticales solo tienen un mo-
delo que se replica tanto en las altas (el
caracter /I/ como en las bajas (el carac-
ter /1/). Se destaca por el contraste del
trazo entre extremos y medios, es decir,
tiene una forma céncava. Ademas,

el asta suele estar inclinada hacia la
derecha, saliéndose un poco de la linea
base.

* Uno de los aspectos mds caracteristi-
cos de Kalimba es el reemplazo de las
astas horizontales por un évalo con las
puntas extruidas (similar a la forma co-
mun de los caracteres redondos). Este
rasgo se puede ver en /A/,/F/,/E/,/el,/f];
para los casos de /0O/,/Q/ se consideran
rasgos fuera de lo comun, pues estas
dos letras no poseen un asta horizontal
en su interior. Los Gnicos caracteres
que no siguen esta norma son /t/,/T/.

* En cuanto a los remates y terminales,
se debe decir que es poco lo que la letra
varia respecto al modelo basico defini-
do en las astas verticales. En el punto

6 de la ficha de andlisis formal pueden
verse las sutiles variaciones que exis-
ten.

d. Modulacioén: es otro aspecto en el cual
Kalimba se aleja de la convencién. El mas
destacable es aquel que se refiere a la
dindmica de contrastes entre trazos verti-
cales y horizontales. Las reglas de disefio
tipografico (Cheng, 2006) dictan que los
primeros siempre son mas gruesos que los
segundos; esto debido a las raices caligra-
ficas de la tipografia occidental, donde la
modulacién del trazo daba ese resultado.
En el caso especial de Kalimba, los trazos
horizontales son siempre mas gruesos que
los verticales; sin embargo, el contraste no
es muy fuerte, habiendo una relacién de
5/3, 4/3 e inclusive 1/1 en las minudsculas.
Su eje de construccion es ligeramente in-
clinado, y hace falta una segunda mirada
para no confundir esta pequeinia angula-
cion con un trazado de 902. Debido a que
las diferencias entre trazos gruesos y finos
no son pronunciadas, las transiciones son

33. Por riqueza formal se refiere a la cantidad de variaciones en la forma dentro del mismo arte-
facto, es decir, las figuras que componen las letras.
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moderadas, casi inexistentes, a pesar de
que su curva sea quebrada.

e. Espesor o grosor: por su composicion
estrecha, altura X grande, trazos hori-
zontales iguales o un poco mayores a los
verticales y curvas quebradas, Kalimba
tiene un color negro; algo que disminuye
un poco la densidad de la fuente es el re-
emplazo de astas horizontales por puntos.

f. Caracteres clave: A pesar de ser una
tipografia decorativa, Kalimba tiene algu-
nos rasgos convencionales. Respecto a los
caracteres clave sefialados por K. Dixon,
hay que decir:

* A: su comportamiento es normal, salvo

por el asta horizontal en forma de punto.

* G: comportamiento normal, siguiendo
las normas de construccion y al estilo
de la fuente.

*J: es inusual la forma en que descien-
de un poco en la linea base

* QQ: abierta en la unién entre el cuer-
po de la letra y su cola. Al igual que la
O, tiene un punto en el centro que no
obedece a ninguna convencién. Su cola
es inusualmente baja y parece seguir el
trazo vertical izquierdo.

* R: comportamiento normal

* ay e: salvo lo ya anotado en el punto
3.1., tiene un comportamiento normal
(siendo una a de dos pisos).

* g: se comporta como una g de un piso,
careciendo de rasgos particulares.

*f: al igual que otros caracteres de la
fuente, el asta horizontal es reemplaza-
da por un punto.

g. Decoracion: este ultimo es quiza el mas
resaltable de esta tipografia; el autor ha
construido, a partir de la estructura basi-
ca de Kalimba “normal”, una serie de va-
riantes que se diferencian entre si por las
decoraciones internas. Asi, J. Vargas-Bel-
tran ha creado tres estilos para Kalimba:

* Kalimba Ki-Ngombo
* Kalimba Nenyanga

* Kalimba Masai

[[[6711]

En estas tres opciones son una segun-

da exploracién de las formas heraldicas
mencionadas por el autor en el apartado
de construccion, donde la forma tipografi-
ca se explota y expande en funciéon de un
mensaje persuasivo (ver detalles en Anexo
1. Ficha de analisis formal).

3.2.2. Respecto al modelo y a los rasgos
pertinentes

Como se menciond en parrafos anterio-
res, Kalimba se destaca por su alejamien-
to respecto a la estructura romana; sin
embargo, y a diferencia de Pésele, no se le
puede considerar como una tipografia ex-
perimental, pues la visibilidad de la misma
(es decir, el reconocimiento de los carac-
teres) no se ve afectada por sus particula-
res rasgos. De esta forma, se resaltan los
siguientes:

* Las curvas quebradas y la disposi-
cion eminentemente vertical, que se ve
apoyado por Su gran altura de mayus-
culas, unas descendentes profundas en
relacién con las ascendentes y su ancho
de caracter estrecho en relacion con la
linea de mayusculas y altura X.

* El reemplazo de las astas horizontales
por 6valos, de la misma forma que la
adicion de 6valos en los blancos inter-
nos delaOvylaQ.

* Los trazos horizontales son ligeramen-
te mds gruesos que los verticales.

* Decoracion interior de las variacio-
nes, alejandose de la convencion la cual
dicta que los estilos de una fuente solo
son respecto al grosor de sus trazos o a
la inclinacion.

En cuanto a la significacion, es correcto
afirmar en los niveles:

Denotativo: a funciéon de Kalimba se
expande sobre la expresividad del texto,
siendo una fuente perfecta para la cons-
truccion de mensajes persuasivos; su alta
visibilidad (la de la versién normal) junto
con la expresividad en las decoraciones
de las variaciones, la hacen perfecta para
este fin. La composicion de textos con esta
fuente se postula como una experiencia
mds alla del mensaje escritural, tal y como
se ve en la pagina de exhibicién de esta
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tipografia (Vargas-Beltran, s.f.)

Connotativo: en un primer nivel, los ras-
gos toscos de Kalimba, al igual que la
brusquedad de sus curvas y otros detalles
como el grosor del trazo, dan como resul-
tado valores connotados de “rusticidad”,
“aborigen”, “ancestral”, “étnico”, entre
otros. Ya en un nivel mas avanzado, se
puede llegar a la intencién comunicativa
del autor, y es lo que refiere al nombre de
la letra®4; asi, J. Vargas-Beltran comenta
respecto a su fuente:

El tema de la musica va de primera
mano con la cultura y quehacer cotidia-
no desde mi profesion ya que me consi-
dero melémano y consumidor asiduo de
mtusica no comercial. Considero la tipo-
grafia como la musica como expresiones
y productos culturales que en su infini-
dad de géneros traen su propio ADN.
Entonces, para el caso de Salsa, como

el caso de Boogaloo [dos especimenes
tipograficos del mismo autor inspirados
también en ritmos musicales], en conso-
nancia con el trabajo de produccion teo-
rica del cual se hizo mencion [se refiere
a la busqueda de referentes en la heral-
dica africana y a la fuente Matisse], el
nombre de Kalimba lo escogi partiendo
de la base como un instrumento muy
tipico, caracteristico y de muy marcada
identidad y acento africano.

Finalmente, esto permite establecer en
Kalimba un elemento sinestésico, en el
cual las formas bruscas y ritmicas de las
decoraciones internas en las variaciones
permiten establecer una relaciéon con la
musica tradicional africana. Este ultimo
aspecto define el efecto de distanciamiento
en la fuente, pues al pasar la mirada mi-
croestética (Kunz, 2003) sobre esta fuente,
es la decoracién interna de las variaciones
y sus ritmos lo que causa extrafieza.

3.3. Respecto a salsa

3.3.1. Caracteristicas formales

a. Construccion: en un primer nivel, la es-
tructura de Salsa es, segun la clasificacion
Dixon (Baines y Haslam, 2002), “referente
a la herramienta”; tal y como se enuncia

en el portal WEB de Google Fonts, esta
fuente se construyé a partir de los rasgos
caligraficos del pincel plano. La huella de
la herramienta se ve tanto en los detalles
de las letras (ver Anexo 1. ficha de andlisis
formal), asi como en su modulacién y en
las proporciones. En un segundo nivel, los
criterios de composicion responden tam-
bién a una indagacion previa del autor res-
pecto a los aspectos tipograficos de la mu-
sica tropical colombiana (Vargas-Beltran,
2010), en donde relaciona la forma (com-
posicion, color, fotografia y tipografia) de
los LP de musica tropical colombiana y con
la evoluciéon de estos géneros musicales
(vallenato, cumbia y otros subgéneros y la
salsa); el autor hace un paralelo respecto
al desarrollo de la profesién del disefio
gréafico y la tipografia con la musica tro-
pical colombiana, pues en ambos se ve

la notable influencia de la herramienta
digital en su préactica; asimismo se nota la
falta de experticia en el manejo expresivo
y técnico de las herramientas en de cada.
En sintesis, la construccion de Salsa se
inspira en un estudio formal de los LP de
musica tropical colombiana donde los ras-
gos caligraficos del pincel plano fueron los
mas apropiados para representar el ritmo
que lleva su nombre.

b. Proporciones: una anchura un poco
exagerada, pero dentro de los limites de la
normalidad segun la caracterizacién Dixon
(Baines y Haslam, 2002); anchos de carac-
ter irregulares segun la estructura bdsica
de la letra, manteniendo un espaciado
optico; posee un ancho de caracter amplio,
siendo casi igual a la altura de maytsculas
y a la altura X. Esta ultima es ligeramen-
te grande, pero tiende a la normalidad.
Llama la atencién que, para esa fuente,
sean las descendentes mas largas que las
ascendentes.

c. Forma: para el caso de Salsa, es la
influencia de la herramienta la que define
sus rasgos caracteristicos; esta fuente, al
igual que Macondo, se distancia poco de
la estructura romana convencional, asegu-
rando una buena visibilidad. Sus detalles
en las curvas, terminaciones y caracteres
especiales son los que le brindan el aspec-
to expresivo; asi, se destacan los siguien-
tes aspectos (ver detalles en Anexo 1Ficha

34. Kalimba es el nombre de un instrumento africano.
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de analisis formal):

* Tiene unas curvas continuas ligera-
mente quebradas por la influencia de la
herramienta; El aspecto de las curvas
en Salsa es definido por el 6valo, con
algunas variaciones de forma, como las
que se muestran en /d/ y /s/, donde la
estructura base se rompe en funcion
del ductus con pincel plano. El detalle
de las curvas indica la fluidez con que
son tratados los trazos por la influencia
del pincel en Salsa. Tanto en /B/ como
en /D/ el trazo tiende a expandirse un
poco sobre la linea base y la linea de
mayusculas, en una curva que indica
movimiento. En cuanto a /C/, es notable
su cerramiento respecto al resto de
caracteres en la fuente. En /P/y /R/ se
muestra un comportamiento propio de
Salsa donde no llega a cerrarse el trazo
del 16bulo superior (/P/,/R/,/K/); para el
caso de las minudsculas, /b/ y /m/ mues-
tran como se comporta la fuente en la
mayoria de las letras, en donde se sigue
un trazo ligeramente inclinado del pin-
cel plano.

* El comportamiento de las astas verti-
cales en Salsa estd muy estandarizado,
siendo el modelo de la /i/ mayuscula (iz-
quierda) y la /L/ mintscula las estruc-
turas base para la construccién de todo
el alfabeto. La influencia de la herra-
mienta hace que sus extremos sean mas
anchos, ligeramente redondeados y con
una terminacion en punta, mientras que
los medios tienden a estrecharse; Las
astas horizontales tienen mas variacio-
nes que las verticales. Los contrastes
entre el grueso del trazo en los extre-
mos y medios suelen ser ligeramente
mas pronunciados (como en /f/, /t/).

* Remates: al igual que las curvas,
apices y otras terminaciones, los rema-
tes expresan la influencia de la herra-
mienta caligrafica. Como se pude ver
en la ficha de andlisis formal, los pies o
lineas bases, asimismo como las termi-
nales ascendentes y los rasgos particu-
lares, tienen en comun la expresion de
pincelada.

d. Modulacion: esta fuente maneja una
dindmica de contrastes regular (ver deta-
lles en Anexo 1. Ficha de anélisis formal)
siendo la proporcion 2/3 en las mayusculas

y la 1/2 en las minusculas; por lo tanto,
el contraste de Salsa oscila entre el me-
dio-alto y el alto. El eje constructivo de
Salsa es inclinado, enunciando una vez
mas la influencia de la herramienta. Este
rasgo tiene algunas variaciones segun la
estructura de la letra, existiendo un poco
mas de variacion en las mintusculas. Las
transiciones en Salsa son generalmente
graduales, aunque en algunas letras mi-
nusculas los cambios suelen ser un poco
mas exagerados, debido a la complejidad
del trazo.

e. Espesor o grosor: el grueso del trazo,
las proporciones, €l equilibro entre zonas
negras y contraformas en Salsa hacen
que esta fuente se clasifique dentro de la
variante “normal”.

f. Caracteres clave: Salsa, a pesar de ser
una tipografia de gran expresividad, sigue
muchas de las convenciones establecidas
en la construccién de caracteres. Respec-
to a la caracterizacién de Dixon y lo que
resalta de los caracteres clave, hay que
decir:

a: de un piso o “goética”.

e: se resalta la forma “sonriente” de su
l6bulo superior.

f: se resalta que se extiende un poco
debajo de la linea base, pero no cubre
toda el area de las descendentes.

g: de un piso, de trazos expresivos pero
simples.

A: sin rasgos especiales.

Q: su cola esta creada como una “pin-
celada” alargdndose un poco sobre el
cuerpo de la letra.

G: se resalta la forma de su “ufia” sutil-
mente indicada por el rasgo caligréfico.

R: al igual que la Q, su cola simula una
pincelada mas que cualquier otro rasgo
de Salsa.

3.3.2. Respecto al modelo y a los rasgos
pertinentes

El rasgo a destacar de Salsa es la influen-
cia de la herramienta caligrafica en la
composicion de las letras; en este sentido,
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la fuente no tiene fuertes variaciones de la
estructura romana convencional, pero la
apropiacion y estandarizacion de los ras-
gos del pincel plano hacen que, a pesar de
ello, tenga un alto nivel expresivo (al igual
que Macondo, aunque este si tiene muchas
variaciones importantes). Asi,el detalle en
las terminaciones, la fluidez en los trazos
curvos y oblicuos y el contraste de gruesos
y finos en las astas verticales determi-

nero que trasciende las fronteras, le
brinda una perspectiva amplia sobre
los desarrollos gréaficos (fotograficos
y tipogréaficos) que existen alrededor
de la promocion de la musica en Co-
lombia. En este sentido, la reflexion
que realiza en su obra “Lo tipogrdfi-
co en la musica tropical colombiana”
(Vargas-Beltran, 2010) permite la
definicion historica y tedrica de la

nan los rasgos pertinentes de salsa, pues
estos definen la entonacién que quiso dar
el autor respecto a la estructura romana
convencional. En cuanto a los procesos de
significacion, se debe anotar que:

fuente Salsa; asi define autor. Var-
gas-Beltran los significados connota-
dos de la misma:

“La cadencia, alegria, el movimiento y

* En el nivel del mensaje lingiiistico,
dado que el autor ha variado muy poco
la estructura romana, Salsa alcanza al-
tos niveles de visibilidad, por lo que los
mensajes compuestos con ella tendran
una legibilidad igual de grande. Asi
como Macondo, su disefio corresponde
para la creacion de titulares y cuerpos
de texto cortos; sin embargo, sus pro-
porciones, trazos y detalles no son un
impedimento para usarlo en cuerpo de
textos un poco extensos y pequenos. Lo
anterior debido a un ancho de caracter
generoso, contraste medio-alto y, en
general, un ojo que equilibra la forma
con la contraforma.

* En el nivel del mensaje connotado,

es pertinente anotar las motivaciones
del autor; su apego por la musica tro-
pical colombiana, en especial este gé-

efusividad que imprimieron grandes bai-
larines y artistas salseros de la década
de 1970, cuando este género tuvo su
época dorada. Entonces, puede ser una
fuente que evoque una época, un género
y una muy marcada herencia cultural sin
caer en el inmediatismo del estereotipo
y en la caricaturizacioén en la que incu-
rren otros productos tipogrdficos”

De esta manera, la fuente alcanza un nivel
mas profundo de significacion construida
por el propio autor, donde el artefacto gra-
fico evoca todo un sistema de creencias e
identidad a partir de un género musical.
Aqui huelga comparar este tipo de pro-
yectos con los desarrollos tipograficos del
mundo anglosajén, donde ciertos rasgos
evocan, por ejemplo, el género Punk y todo
un sistema de valores que implic6 esta
expresion musical durante la década de los
anos 70s.
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VI. CONCLUSIONES

En primer lugar se deben establecer algu-
nas conclusiones respecto a la metodologia
aplicada:

* La matriz de analisis demuestra cierta efec-
tividad al describir con detalle la forma como
las fuentes tipograficas comunican tanto el
mensaje lingiiistico como un el expresivo; en
este sentido, la comparaciéon con el modelo
romano tradicional es necesario para po-

der determinar el nivel de alejamiento de la
normalidad por parte de la propuesta. Asi, se
podria establecer que el andalisis hubiese sido
suficiente con el estudio morfolégico de la
letra a través del modelo de caracterizacién
de K. Dixon (Baines y Haslam, 2002), hacien-
do inttil el resto de la estructura propuesta;
sin embargo, el analisis formal por si solo y
su comparacion con los conceptos discuti-
dos en el marco tedrico (como es el caso de
la eficiencia lectora y los planteamientos de
Frutiger, 2002, 2007a y 2007b) daria como
resultado una serie de suposiciones respecto
a los aspectos connotados de las fuentes. Se
plantea como imprescindible el contacto con
los autores en el proceso de construccion de
significados de sus obras o intencion comuni-
cativa. Es por esta razéon que se han dejado
intactas las fichas de andlisis formal que se
realizaron en un primer momento, cuando

no hubo contacto con los autores, y se com-
plementaron con las entrevistas semi-estruc-
turadas y documentos facilitados por ellos
respecto a sus proyectos?>.

* Relacionado con el punto anterior, estan las
reflexiones que se hacian respecto a los tra-
bajos de Pérez (2011) y a Zabala y Mendoza
(2005); en el primer caso, se criticaba la falta
de especificidad en el planteamiento tedrico
de la autora. Como se discutid en lineas an-
teriores, Pérez (2011) establece una serie de
relaciones entre la definicion de signo pléasti-
coy la forma tipogréfica, al igual que plantea
niveles de interpretacion basada en la teoria
de Charles Pierce; sin embargo, la autora

pasa por alto las dimensiones que establece
el Groupe 11 sobre la retérica visual del signo
plastico. Haber especificado en este desa-
rrollo y relacionarlo con la teoria tipografica
hubiese sido un aporte mds grande y espe-
cifico a la disciplina, en la medida que inten-
taria resolver uno de los cuestionamientos
mas grandes de este oficio {Cémo significa el
tipo por si mismo, previo a la interpretacion
lingtistica y connotada? Para el segundo

se presentan insuficiencias en la sustenta-
cion de algunas conclusiones respecto a los
aspectos connotados en las funciones -signo
de los periddicos virtuales venezolanos y, de
manera mdas amplia, respecto a la funcion
expresiva de la tipografia . Respondiendo a
estas criticas, el modelo de analisis plantea
una forma detallada de analizar los procesos
de significacion en las fuentes tipograficas
en donde especifica como ciertos elementos
formales (caracterizacion de Dixon, Baines y
Haslam 2002) se relacionan con la voluntad
del autor en la construccién de sentido. Por
tal razon, las columnas de “rasgos supra-
segmentales” y “efecto de distanciamiento”
cobran su importancia y complementariedad
respecto al primer nivel de andlisis formal,
que refiere a “eficiencia lectora” y “rasgos
pertinentes”.

* Finalmente, se considera que estructurar el
analisis de la funcién tipogréafica a partir de
los planteamientos de, para el caso de este
estudio, Eco (1986) y otros tedricos impor-
tantes de la semiética y la comunicacion
visual permite:

- Dar sustento teodrico al desarrollo disci-
plinar, haciendo uso de teorias complejas
de semidtica y comunicacion para funda-
mentar el quehacer tipografico de una
forma sistematica y objetiva.

- Integrar en un solo modelo los aspectos
lingtisticos y expresivos de la tipogra-
fia, estableciendo relaciones tanto con la

35. Por ejemplo, el significado metaférico de Pasele hubiese sido muy dificil de dilucidar sin el
contacto con D. Negrete; el andlisis a través del sistema de caracterizaciéon Dixon (Baines y
Haslam, 2002) hubiese concluido que, evidentemente, era una tipografia experimental la cual
ha expandido sus trazos a un nivel exagerado, pero seria complicado relacionarlo con las “for-
mas a reventar” de los globos y las nubes llenas de aire. Esta ultima idea, que fue brindada
por el autor a través del material grafico facilitado, es imprescindible para entender la metéafo-

ra tipogréfica que plantea Pasele.
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forma tipografica (fuente) como con los
procesos que la motivan (modelos). Asi-
mismo, establecer relaciones entre los
especimenes tipograficos y los conceptos
tedricos.

- Definir categorias de andlisis que plan-
tean a la tipografia como un fenémeno de
comunicacion visual, mas que como un
evento técnico.

Habiendo establecido estas precisiones
respecto al modelo de andlisis, se presentan
a continuacioén las conclusiones de su aplica-
cion:

* Una de las conclusiones que mas llaman la
atencion, si bien no esta directamente rela-
cionada con los objetivos del proyecto pero
si responde a algunos cuestionamientos del
marco tedrico y personales, es que el con-
cepto de experimentacion en la tipografia

no se relaciona con la huella evidente de la
herramienta sobre el resultado, como se
penso en un principio, sino en el alejamiento
sustancial de la estructura de la letra respec-
to al referente romano. En ese sentido, y si se
tiene en cuenta la hipdtesis de la metodolo-
gia respecto a “la iconizacién de la letra”, el
experimento tipografico es una abstraccion
dramatica del caracter, llevandolo a niveles
de significacién mds alld del sentido lingtis-
tico y simbdlico convencionales. En si, las
tipografias experimentales son propuestas
de reflexidn, las cuales evaliian los procesos
de lectura aceptados y explotan las carac-
teristicas expresivas del tipo; si bien es una
suposicion arriesgada y necesitaria de un
trabajo tedrico amplio, este tipo de manifes-
taciones pueden considerarse una obra de
arte, en el sentido que Eco (1986) explica la
configuracion del mensaje estético. Esta con-
clusion causa un retorno a Ducker (1997) en
donde su trabajo se centraba en las propues-
tas de la vanguardia artistica a principios del
siglo XX, definiéndola como un movimiento
artistico que cuestionaba aspectos politicos
e ideologicos de una sociedad que transitaba
de un pasado colonial a un presente emi-
nentemente urbano e industrial. Esto hace
preguntarse si la tipografia experimental y
sus exploraciones en la significacion y el rol
del lenguaje en la actualidad tienen el mismo
proceso que hace 100 afios e intenta indagar
sobre el papel del lenguaje en la transicion
de un mundo real a uno virtual. Finalmente
se concluye, si bien tanto la tipografia de-
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corativa como la experimental pertenecen

al mismo universo tipografico en el cual la
funcién expresiva prevalece sobre la lingiiis-
tica, no son lo mismo o, mejor, que la tipogra-
fia experimental no es tipografia decorativa.
Esto se hace evidente cuando se comparan
los proyectos de D. Negrete respecto al resto
de la muestra, en donde los estos tltimos
demuestran una seria preocupacion por la
visibilidad de la letra; de los especimenes es-
tudiados, ninguna de las propuestas sacrifica
visibilidad por expresion. De esta manera, es
en el plano del reconocimiento del cardcter
donde estas dos clasificaciones encuentran
su diferenciacion.

* En cuanto al primer nivel de andlisis, que
se refiere a al estudio formal de los especi-
menes segun la caracterizacién de K. Dixon
(Baines y Haslam, 2002) y su comparacion
con el concepto de eficiencia lectora de
Frutiger (2002, 2007a, 2007b) y Jury (2002,
2007), se debe decir que el primer aspecto
construccion define grosso modo los aspec-
tos formales de una fuente, pero son las
siguientes dimensiones (en particular, las
dimensiones de forma, astas y caracteres
claves) los que detallan sobre, en términos
de J. Vargas-Beltran, el ADN de la fuente. De
esta forma, la construcciéon corresponde a la
intencion comunicativa, la cual se expande
(como se ve, por ejemplo, en los especime-
nes de Vargas-Beltran ,s.f.a, s.f.b ys.f.c) al
realizarse la descripcién de los modelos. En
este orden de ideas, se identificé en los casos
estudiados que existen unos rasgos prota-
gonicos que diferencian una fuente de otros
especimenes similares; estas caracteristicas
son los rasgos pertinentes, coincidiendo con
la definicién construida por Eco (1986) en su
comparacién del lenguaje oral con los signos
iconicos. Asi, estas caracteristicas formales
son “ancla” del resto, siendo vitales para

la descripcion de la fuente; por ejemplo, en
el caso de Almendra, aquello que define la
particularidad de su forma son las variacio-
nes caligréficas de la estructura romana, las
cuales obedecen a un criterio de construccion
mestizo donde se mezclan distintos rasgos
del estilo gético sobre una base cancilleresca;
asimismo, la creacién de un alfabeto slim y
de pictogramas constituyen mas un efecto

de distanciamiento que un rasgo pertinente
de esta familia tipogréfica. De una forma
mas sencilla se expresa Salsa, en donde el
ancla de la composicién es la influencia de la
herramienta caligréfica, la cual define tanto
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recibirdn el nombre de rasgos secundarios.
Por ejemplo, para el caso de Picacho, el rasgo
ancla es decoracion, pues su aspecto tridimen-
sional es lo mas preponderante de esta fuente;
seguido vienen los rasgos secundarios, que
terminan de detallar sobre la composicién de
la letra: proporciones y forma; y otros tercia-
rios, como son modulacién, espesor o grosor,
remates y caracteres clave. El siguiente grafi-
co sintetiza las ideas anteriores:

su “personalidad” como su estructura. En
este sentido, podria afirmarse que el criterio
de construccion es el que define los rasgos
pertinentes, los cuales se detallan en dimen-
siones formales mas especificos de categorias
ulteriores. En sintesis, encontramos en este
primer nivel una serie de caracteristicas for-
males que sobresalen sobre otras, a las cuales
llamaremos rasgos anclas y otras que mode-
lan aspectos menores del ADN de la letra, que

Figura 2. Elementos del mensaje visual en la tipografia decorativa

a

Ragos secundarios < b
/ c
\ Ragos terciariosée

f

Criterio de construccién
Rasgos pertinentes
(Eco, 1986)

Rasgos ancla

Fuente: elaboracion propia basado en los resultados del analisis.

* Respecto a los modelos, el estudio ha mos-
trado lo poco que se acercan los hallazgos de
K. Dixon (Baines y Haslam, 2002) a los casos
de estudio (salvo por Almendra). De ahi la
relevancia de estudiar con detalle los casos
de tipografia latinoamericana en compaiiia
de sus autores, en donde se puede dilucidar
otro tipo de motivaciones o modelos que no
corresponden a la historia de la tipografia
europea y estadounidense. Quiza donde mas
equivalencia tendrian los modelos de Dixon
(Baines y Haslam, 2002) seria en un estudio
de especimenes tipograficos latinoameri-
canos disefiados para la funcién lectora
pues, como se ve en las afirmaciones de

A. Sanfelippo respecto a la creaciéon de
Almendra, la lectura de textos esta basa-
da en el tipo romano occidental, del cual
parten algunas de las descripciones de
Dixon en sus modelos. Asi, el eje de des-
cripcién “modelos” de la matriz de andlisis
habla méas de un fendmeno de apropiacion,
en los términos que lo expresa Poynor
(2003), que en un apego a la construccion
de K. Dixon (Baines y Haslam, 2002); ya en
este punto se puede3® profundizar sobre la
dimensién de significacion de los modelos
en relacién con la descripciéon formal, asi
se encuentra que:

mensajes. En este orden de ideas, las le-
tras “se visten” con accesorios atipicos
inspirados en otros sistemas formales
aparte de la tipografia convencional,
pero conservan el mismo cuerpo. Asi,

la visibilidad nunca pasa a un segundo
plano, pues los ejemplos cumplen su rol
de (1) Comunicar un mensaje escritural
y (2) Atraer la mirada del espectador.

- En el plano de la connotacion, la
significacién viene dada, como se plan-
ted en la metodologia, por un sistema
de expectativas que define el sentido

de ciertas formas segun su contexto
generador. Por ejemplo en Salsa, en
donde los rasgos caligraficos de la letra
evocan una serie de valores histéricos
y culturales que solo pueden ser inter-
pretados de esa forma si se ha tenido
contacto directo con la cultura latinoa-
mericana (Vargas-Beltran, 2010). asi,

la experiencia visual de los usuarios
parece vital para la decodificacién del
segundo mensaje en la tipografia deco-
rativa. En este sentido, se trae de nuevo
a acotacion la construccion de Salsa,
respecto a la cual J. Vargas-Beltran
declara que ha visto su uso en piezas de
comunicacion visual que refieren tan-

- En el plano del mensaje lingiiistico,
se ve como la tipografia decorativa se
esfuerza por no presentar especimenes
ambiguos (como es el caso de la expe-
rimental), sino altamente vistosos, con
una fuerte personalidad que “grita” los

to a este género musical como a otros
valores de la idiosincrasia latinoameri-
cana; menciona que:

“Salsa ha sido puesta al aire bajo el
esquema de Open Source, es para mi
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un motivo de satisfaccion ver ejemplos
en otras latitudes, como en Puerto Rico,
por ejemplo, que los titulos referentes

a un video de entrevista y presentacion
salseros, usaran la fuente. Curiosa-
mente, también la fuente la han venido
usando como tema para decoracion

de tablets y dispositivos moviles. En lo
particular, como no he tenido proyectos
alternos a la produccion de fuentes, veo
que esta tipografia ha sido una de las
mds acogidas por el ptblico.”

Asi, la tipografia decorativa tiene tanto un
efecto de evocaciéon asi como un trabajo
de sintesis formal, pues a través del de-
talle logra representar épocas, culturas,
movimientos artisticos, entre otros. Para
el caso de la tipografia latinoamericana,
la expresion de la forma viene dada por el
exotismo y la hibridaciéon (como es el caso
de Salsa, Kalimba, Macondo y Picacho),
que al parecer corresponden al caracter
mestizo de esta region.

* Respecto al efecto de distanciamiento es
correcto afirmar que este muchas veces se
ve representado en los puntos “Variables
de las formas tradicionales” y en “Carac-
teres Clave”; en este punto, se encuentra
una contra-propuesta a la afirmacién del
punto anterior, pues estas variaciones van
en contra de la estructura romana tradi-
cional; por lo tanto, la tipografia decora-
tiva no solo viste la normalidad, sino que
la transforma en algunas partes. Empero
a ello, una completa mutacién de esta
convencion convertiria un tipo decorativo
en uno experimental. Finalmente, vale la
pena resaltar que en muchas ocasiones el
efecto de distanciamiento es correspon-
diente al capricho del disefiador, mas que
a una motivacion del modelo.

* Moda y capricho: una de las conclusiones
mas importantes del andlisis es el peso de
autor en la creacion del mensaje visual en

la tipografia; si bien esta conclusién resalta
por su obviedad, en la muestra analizada

se ven varias equivalencias discutidas en el
marco tedrico en lo que corresponde al ejer-
cicio del disefio tipografico en la era digital:

- La capacidad de expresar un punto de
vista (Poynor, 2003): los planteamientos de
tipografia decorativa se alejan de los pos-
tulados del estilo suizo en la medida que
no buscan la universalidad sino la parti-
cularidad; asi, como es el caso de Salsa,
pueden evocar un sistema de valores de la
cultura latinoamericana, al mismo tiempo
que expresan un inconformismo respecto
al tratamiento peyorativo que han tenido
ciertos ritmos musicales autoctonos de
Colombia y Latinoamérica por parte de la
industria disquera, inclusive por parte del
gobierno (Vargas-Beltran, 2010) Asimis-
mo, este ejemplo muestra el apego que
siente el autor por este tipo de expresio-
nes culturales y, en general, por la musica
(ver entrevista a John Vargas Beltran en
Anexo 2) En un nivel mds intimo de repre-
sentacion, esta Pasele, una fuente disena-
da para explotar la forma tipografica y su
significado lingtiiistico, al mismo tiempo
que representa a su autor. Los casos ex-
puestos muestran que los disehadores-ti-
pografos usan sus propuestas tanto como
una expresion profesional como personal,
en medias iguales o superiores segun el
caso (ver entrevista a A. Sanfelippo en
Anexo 2. Entrevistas).

- La nueva artesania (Cerezo, 1999): la
capacidad de ser totalmente responsable
en el diseno de una fuente tipografica,
es gracias a la posibilidad de edicién que
ofrece la herramienta digital; en este
sentido, la forma no tiene limites y se
presenta infinita para el disefador-ti-
pografo. Asi, el autor puede imprimir
en sus propuestas elementos persona-
les de una manera mas facil que con
herramientas anteriores; se hace inte-
lectualmente responsable (Gill, 2004)
tanto del proceso como del resultado.
Esta nueva responsabilidad es la que
define el punto anterior, pues con las
nuevas herramientas y su asimilacion
el disenador-tipografo latinoamerica-
no puede establecer propuestas que,
por las limitaciones de la tecnologia de
antaflo, eran imposibles de realizar en
este contexto.

36. En este punto vale la pena sugerir un estudio mas amplio en donde se puedan sugerir modelos pro-
pios del quehacer tipografico latinoamericano. En este sentido, el trabajo de J.W. Vargas (2010) hace
un importante aporte en la descripcién de un estilo tipografico propio de la ciudad de Cali a partir
del analisis morfolégico de letras rotuladas; las precisiones del autor sobre sus hallazgos podrian
ser el germen de estudios futuros en donde se pudiesen encontrar modelos de construccion.
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Asi el autor es parte activa de los elemen- se establece la siguiente figura que sinte-
tos del mensaje visual en la tipografia, no tiza los conceptos y hallazgos discutidos
solo su constructor. Como conclusion final  en este apartado:

Figura 3. Elementos del mensaje visual en algunos casos de tipografia decorativa latinoamericana

Modelos
latinoamericanos i
Criterio de construccién
Voluntad del autor definen ————e 0 ADN de la fuente =~ ————— se complementa con
(moda y capricho) Rasgos pertinentes | Conceptos basicos de
q ‘ tipografia (visibilidad)

Rasgos ancla

se complementa con

/N

Rasgos Rasgos
secundarios terciarios
Efecto de Otros Otros
distanciamiento*
Caracteres Variantes de las
Clave formas tradicionales

dependen de
|

* En los casos de tipografia experimental el efecto de distanciamiento suele abarcar todos los
aspectos formales de la fuente.

Fuente: elaboracion propia basado en los resultados del andlisis.
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ANEX0 1. FICHAS DE ANALISIS FORMAL



Fuente: Almendra
Autora: Ana Sanfelippo

1. Construccion

® o
La construccion es “inspirada en la herramienta”, contando
con muchos rasgos que evidencian el uso de la pluma
caligréafica (rojos), coexistiendo con rasgos propios de la

estructura romana, ubicados para faciliar la lectura (amari-

llos).
2. Proporciones
2.1. Anchura .
248 Almendra tiene un ancho
1728 normal.
2,518 7 1,134 3,327 1,364 1,352

2.2. Proporciones relativas: mayusculas

‘ ‘ Los anchos de las altas en
esta tipografia obedecen a la
estructura romana.

1,52 1,23 1,48 1,94 1,27 1,62

2,88 0,92

2.3. Proporciones internas relativas

0,20

0,01 La altura X de Almendra es especialmente
alta; las descendentes son un poco mas
cortas de las ascendentes y las mayuscu-

: las son ligeramente mas bajas que las

2,34 ascendentes.

! 0,96




3. Forma

3.1. Variantes de las formas tradicionales

La forma inusualmente trapezoidal de la

A, al igual que el aspecto redondo de la

E son rasgos que no obedecen a la

estructura romana y del resto del

alfabeto de Almendra. Pero al igual que

la union entre las astas superiores en la
: W, w y la k, son aspectos que se inspi-

ran en la caligrafia.

3.2. Tratamiento de las curvas y 3.3. Aspecto de las curvas

cE0ag

3.4. Detalle de las curvas

PRB:>

Almendra se caracteriza por tener un manejo de curvas
muy variado y dispar en comparacién con la estructura
romana convencional. En 1, 2 y 3, se ve como se manejan
las terminaciones internas de las letras con I6bulos. En 4,
5y 10, se muestra como se tratan las “curvas truncadas”;
en 6, 7y 9, se ejemplifica la forma de tratar las curvas

3.5. Astas verticales

blLn

A diferencia de las curvas, las astas verticales son muy
regularizadas en Almendra. Se modulan segin la morfolo-
gfa del cardcter, pero son basicamente la misma. El
movimiento dado antes por la profusién de las curvas es
dado, en este caso, por las variaciones en el grosor del

trazo, siendo mas delgado en el medio que en los extremos

(circulos amarillos).

Las curvas de Almendra son quebradas, dado a la influencia de
la pluma caligréfica. El movimiento que sugieren las mismas es
pronunciado. En cuanto al aspecto de las curvas, se puede
decir que es ovalado y estirado (por la altura X grande).

ascendentes para letras redondas y semi-redondas. Final-
mente, en 8 se muestra como se tratan las terminaciones
de letras redondas abiertas o “colas”. Todos los rasgos
mencionados se complementan con un alto efecto de
movimiento, que se muestra en las lineas rojas alrededor
de las letras.

3.6. Otros detalles - astas horizontales

HAef

Las astas horizontales tienen un comportamiento identico
al de las astas verticales. Para insinuar el movimiento, se
angostan evidentemente en el centro, para expandirse en
los extremos. Se destacan los trazos horizontales de la ey
la f por su ligera inclinacién y por expresar aspectos
caligraficos con mayor intensidad que otras astas horizon-
tales.



4. Modulacidn

4.1. Contraste

W

1

/T

)= 4 e, -
Como se muestra en los circulos amarillos, el contraste manejado en Almendra es muy variado, al igual que el manejo de
sus curvas. Se puede definir este contraste como alto, por la influencia de la escritura gética. Las letras de morfologia

cuadrada tienden a ser mas regulares en sus dinamicas de contraste, mientras que las oblicuas (como la Z), redondas y
semi-redondas muestran una alta variedad de grosores en el trazo.

4.2. Eje constructivo 4.3. Transciciones

opaqR (Cbk

El eje constructivo es inclinado y varia segln la forma de Almendra presenta dos tipos de transciciones; una abrup-

caracter. ta, como la que se muestra entre 1y 2, y otra gradual,
como la que se muestra entre 2 y 3. Las transciciones en
astas verticales y horizontales son siempre graduales.

5. Espesor o grosor

almendra -

HLMENDRA -
almenora -

almendra -
Almendra posee 4 variaciones de estilo a partir
del alfabeto normal, cada una de ellas con
\ ' funciones distintas. Se destaca el alfabeto slim
Tn en I CL Slim gue no tiene correspondencia histérica con el
fendmeno de apropiacién caligrafica.



6. Remates

6.1. Pies o lineas base

afhjKqtV W HABZ

6.2. Remates ascedentes

KNkmitbdy

6.2. Remates en caracteres especificos

GTCBacqrf

Los remates de Almendra son tan variables como sus curvas y grosores en los trazos. Se han resaltado en
amarillo aquellos que destacan por su originalidad e inspiracién caligrafica.

7. Caracteres clave

QAEaa

Los caracteres clave de Almendra se destacan por
variar la estructura romana a partir de la apropia-
cién de la caligrafia gética y cancilleresca. Ante la
simplicidad de las letras Palo Seco, se plantean la
elocuencia de la Q, con una cola pronunciada que
“invade” las letras posteriores a ella. La A toma una
forma inusualemente trapezoidal, al igual que la E
toma una estructura redonda a favor de una inspira-

efgljkw

cién caligrafica poco comun. Se advierten dos clases
de a; la g de un solo piso se configura como un
caracter de trazos compuestos. El rasgo de la k se
destaca por ser cerrado, al igual que en la w. Final-
mente, los rasgos de la e, f, y la i seflalan aspectos
de la morfologia en estos caracteres poco usuales
en la estructura romana, pero comunes a la escritu-
ra caligrafica.



8. Decoracidén

* ¢ 4

g o ok

*

Almendra no cuenta con una decoracién en los
términos que enuncia Dixon (Baines y Haslam
2002, p. 52). Sin embargo, posee una serie de
ornamentos o “florituras” que complementan la
fuente con elementos figurativos que se usan
como complementos en al composicién textual.



Tipografia: Pasele
Autor: Diego Negrete
» Pasele reta todas las convenciones de estructura romana en lo

1. Construccion que refiere a las formas de las letras, pues no tiene la clasica
construccion por trazos. ésta es, en términos de Dixon (Baines

' . ' ' ' ' . ‘ ' y Haslam 2002, p. 50) un tipo con “Otros planteamientos
de construccion”. Sin embargo, hay un remanente de

A O E C \Y S T W X

estructura romana en sus formas robustas, de lo contrario
serian irreconocibles.

2. Proporciones

2.1. Anchura
A w 0] H
Su relacién entre altura de mayusculas y anchos es
1,77 “normal”.
1,47 1,60 1,47 1,47

2.2. Proporciones relativas: mayusculas

1,58 1,58 1,58 1,58 1,58 1,71 1,58

1,58 1,58

La fuente es monoespaciada y todos los caracteres tienen
el mismo ancho, inclusive aquellos que se destacan por ser
estrechos, como la I. La Unica excepcidn son las letras
especialmente anchas (W y M) que tienen un ancho un
poco mayor a las otras letras.

3. Forma

3.1. Variantes de las formas tradicionales

A B C DE F GH I J] K LM NINOP R ST UVW XY Z

Toda la fuente se caracteriza por tener una alta variacién respecto a las formas tradicionales. Sin embargo, en los caracteres donde
los blancos internos son imprescindibles para su reconocimiento, las variaciones son alin mas extremas (sefialadas en amarillo)

3.2. Tratamiento de las curvas 3.3. Aspecto de curvas y 3.4. Detalle de curvas

0] A

La base de composicién para toda la fuente Pasele es la O.
Como puede verse, todas las letras se inscriben casi perfecta-
mente en la forma de este caracter, inclusive aquellas que, por 2
convencién, no estan relacionadas con la estructura redonda.

Pasele solo cuenta con dos tipos de
manejos de curvas: (1) se usa para
insinuar los blancos internos
abiertos a través de la estrangula-
cién de la forma redondadelaOy
(2) es el cambio del sentido de la
curva para insinuar astas verticales
u horizontales en caracteres como
laF,laTyla].




3.6. Otros detalles: caracteres diacriticos y simbolos

& & & & & .
%o ¢soo0 %v [14qQ); .,
i g
1 4
3
Pasele tiene mas variaciones de forma y curvas en los caracteres diacriticos y simbolos, conservando la estructura basica

de la letra en componentes mas pequefios. En 1, 3y 4, es imposible inscribir las formas sefialadas dentro de la estructu-
ra redonda de la O, por lo que se hace una interpretacién de esta forma expandida en un trazo con boredes redondeados.

4. Modulacion
4.2. Eje constructivo

El eje constructivo de Pasele es vertical, insinuando una
simetria entre la mayoria de las formas.

5. Espesor o grosor

008 GOCCANOES SON 008 ANSHRGES OCRRESORES Vi Dada la ausencia de blancos internos, Pasele tiene un color
CRONDES CUE CRSSOSH NCOURCHENOE O GO OCRSE00 06 bastante denso, lo cual la podria clasificar dentro de las
CESONESHN CS 06 82 NESES GO NAS OAREO BN CUNBRUSER  SuPernegras”

ANSNAC CCRRESORE GO 0SSO A0 NACER VSUNGNENSE 68

G20 BC. NORNASNENOE VSUEN OC SO N 30 ANOS 0CR0

RECSSOR0S ANOSCUES DOCUNENONN CONDES NANSHAS 06

S ANOSE GO COCEANDE MRS CRANDE CUE SE 10 CASADS,

OC 608 QUE S CSENE RECSSOR0 0CSH NOREHEOOR OC

00000 8¢

7. Caracteres Clave

La O, la Xy la V describen los aspectos caracteristicos de la
fuente Pasele. La primera define el aspecto general del
alfabeto, la sequnda muestra todas las variables posibles
de blancos internos y la tercera es ejemplo de la estructura
gue han de tomar los caracteres de construccién oblicua.




Fuente: Picacho
Autor: Diego Negrete

1. Construccidén
E

La construccion es “inspirada en la herramienta”, pues se
evidencia la influencia de las letras grabadas en metal con
métodos industriales (popularmente conocido como
“metal-mecéanica”) Los rasgos sefialados en rojo muestran
la relacién de conformidad entre herramienta y material.
Ademas, esta situacién también alude al aspecto tridimen-
cional del grabado.

2. Proporciones

2.1. Anchura

El ancho de cardcter de Picacho es atipico, en el sentido
‘ 1,77 que la estructura de la letra es cuadrada y el contraste
. ‘ entre ambas dimensiones es igual a 1.
1,77 1,77 1,77 1,77

’ ’ ’ ’

2.2. Proporciones relativas: mayusculas

bl i 1

, , 0.88 1,77 1,77 1,77 1,77

El ancho de caracter de Picacho es constante en todas las
letras, las cuales se inscriben en un cuadrado perfecto, sin
importar la estructura basica de la letra. La Unica diferen-
cia es la |, que tiene un ancho de caracter 2 veces menor al
usual en la fuente.

3. Forma

3.1. Variantes de las formas tradicionales

£ E
L)

En si, la estructura general de la letra es un reto a las
formas tradicionales, pues inscribe toda una variedad de
formas tipograficas en la base cuadrada. Sin embargo, la
estructura romana se sigue con cierta rigurosidad para
poder facilitar el reconocimiento de los caracteres. Se
resaltan las siguientes variaciones importantes: (1) La letra
A es de estructura tridngular, en Pichacho se hace cuadra-
ra. (2) Los brazos de la E y la F se insindlan con una termi-
nacion en punta. (3) Tanto la Q como la Z insinuan sus
contraformas en un juego de luces y sombra.




3.2. Tratamiento de las curvas y 3.3. Aspecto de las curvas

Las curvas de Picacho son, segln la carcaterizacién de
Dixon, ligeramente cuadradas, pues las formas redon-
das se inscriben en un cuadrado con puntas redondea-
das. En (1) se puede ver como las curvas se inscriben

en un cuarto de circunferencia (90°) perfecto.

3.4. Detalles de las curvas

S QU

Al igual que todo el comportamiento formal de esta fuente,
las curvas se insinuan por un juego de forma-contraforma
dentro de un solo contenedor (cuadrado, algunas veces con
puntas redondeadas) En este caso, y aumentando el efecto
de rigidez, en (2) se ve como las curvas exteriores perfec-
tamente redondas contrastan con curvas ortogonales
interiores. De la misma forma, se insinuan formas vertica-
les de redondas usando un solo contenedor. Por ejemplo,
en (3) es comun para Uy V el mismo contenedor, pero se
diferencian por el juego de formas a su interior (siendo
para la U cuadrado y para V obliculo).

E GBS NNX

Picacho tiene 7 tipos de tratamientos de curvas para todo el alfabeto, con algunas pequefias variaciones segun la morfolo-
gia de la letra. La B es ejemplo de aquellas letras con dos I6bulos y semiredondas. La C de las redondas con contraformas
abiertas y cerradas (0,D,C,Q); las curvas oblicuas se ven ejemplificadas en la Z, M, N, y X, siendo esta Ultima la matriz
para todas aquellas letras que tengan brazos diagonales (como la Ky laY).

3.5. Astas verticales y 3.6. Otros detalles

E L Q

H H Y

Las astas verticales se concentran en el manejo de la |, habiendo variaciones importantes segun la morfologia de la letra:
la A, al cual tiene un quiebre en su forma exterior para insinuar su aspecto triangular; la J, la cual es ejemplo de aquellas
letras con astas y trazos rectos de terminacién redonda (D, U, V). En cuanto a los otros detalles, se puede ver en la K las
variaciones de los brazos obliculos que se mencionaban en el punto anterior con la X; la Hy la T muestran el manejo de
las astas horizontales. En general, el “lenguaje formal” de Picacho se caracteriza por inscribir las letras en un cuadrado
perfecto con algunas variaciones en sus esquinas para simular redondez u “oblicuidad”; dentro de este contenedor, se
dibujan formas sélidas que simulan las curvas, hastas verticales y horizontales a través de un juego de luces y sombra.
Suele hacer de corte al cuadrado original para insinuar trazos oblicuos compuestos (como es el caso de la K).



4. Modulacidén

4.1. Contraste

@ ,
0,95
El contraste de Picacho, como se ve en Y, es cero. La
diferencia entre trazos horizontales, verticales y oblicuos
es igual a 0; se hacen excepciones cuando mantener estas
relaciones es imposible, como en el caso de la A. El verda-
dero contraste de la fuente viene dado por la relacién de

luces y sombras de la letra, la cual si cuenta con diferen-
cias de grosor, comos se ve en la O.

5. Espesor o grosor

DESDE SU PRINER ALEUN GCON
rITULE HENONING BESTR BL
"BEECRE THE DERN BEERLS us”
(FUBLIGEDE S200F Y ULTING
DISGE SIN CONTER GON EL
FPROYEGYTD PERELELE LLENAD®
"DICITEL SEEDES" OUE CONENZE®
EN £007), SE DESCUBRE UNE
EUCLUCION EN SU NUSIEH

6. Remates

4.2. Eje de construccién

n

Su eje de construccion es vertical, habiendo un evidente
fendmeno de simetria.

Pichacho, por su aspecto robusto, se clasifica en un estilo
“Supernegro”; sin embargo, el juego de luces y sombras
hacen que la lectura no sea tan densa como es carcateristi-
ca de este estilo de fuentes.

L O

7. Caracteres clave y 8. Decoracion

EEN X

Pichacho, no tiene remates en el
sentido convencional, pero las “termi-
naciones” de las letras estan determi-
nadas por tres formas basicas, ejempli-
ficadasen A,OyH

Los caracteres clave de Picacho no estan definidos por las
instrucciones de Dixon (Baines y Haslam 2002, p. 52), sino
por los aspectos carcateristicos de la A, E, Ny X, que
expresan claramente las espcificidades de esta fuente
(sefialados en rojo)

En cuanto a la decoracion, segun la caracterizacién de
Dixon (Baines y Haslam 2002, p. 52) Picacho es del tipo
“Sombra”, debido al efecto tridimensional que da el
tratamiento de sus partes internas.



Fuente: Macondo
Autor: Jhon Vargas Beltran

1. Construcciéon

2. Proporciones

2.1. Anchura

NALIAN

V o\ ©);
1,8 1,1 1,5 1,3 0,9 1

2.2. Proporciones relativas: mayusculas

La construccién de Macondo es “referente a la herramien-
ta”, la cual parte de las ilustraciones en las cartas del Tarot.
Los rasgos sefialados en rojo muestran como la herramien-
ta caligrafica (al parecer un marcador o un pincel) definen
aspectos distintivos de esta fuente, como los trazos abier-
tos de la Q y la g, la variacién constante del grosor y la
sensacién de movimiento del trazo evidenciada en la basde
de la M, ademas de las terminaciones irregulares y redon-
das.

0.5 La anchura es normal, debido a que la relacion entre ancho

de cardcter, altura X y altura de mayusculas no es despropor-

1.2 cionada en el sentido vertical ni en el horizontal.

Las proporciones relativas en las
mayusculas determinan que la tipogra-
fia tiene un ancho variable entre sus
caracteres, por lo que su espaciado es
Optico y también irregular.

AEBIW

’ ’ ’ ’ ’

2.3. Proporciones internas relativas

3. Forma

3.1. Variantes de las formas tradicionales

AL T

Las variantes de las formas tradicionales son motivadas
por el mismo uso de la herramienta, el cual sirve de para
innovar la forma. Macondo suele tener una estructura
convencional en cuanto a la estructura fundamental de la
letra; sin embargo, hay 5 casos que llaman la atencién:
La A es inusualmente chata en su &pice superior, rasgo
gue se ve aumentado por un bucle caligrafico. LaMy la
W unen su trazo intermedio a través de un bucle conti-

1,6 1,3

0,5 La altura X de Macondo es grande, en comparacién
con la porporcién de las mayusculas. Algunos caracte-
L1 res, como la f, sobrepasan la altura de mayusculas. La
diferencia entre ascendentes y descendentes es casi
0,6 igual, distando en una relacién de 5/6.

nuo, cuando es usual en estas letras es una composicién
de 4 trazos, no 3. La a tiene un brazo superior que no
obedece a la convencidn, pues se alarga hacia la izquierda
y no se cierra como usualmente sucede. Sin embargo, el
comportamiento mas extrafio es el que presenta la e,
pues simula una estructura de una E, donde el |6bulo
superior esta abierto.



3.2. Tratamiento de las curvas y 3.3. Aspecto de las curvas

ajgyo Q)

Macondo tiene un tratamiento de curvas continuas, pues los
rasgos caligraficos sugieren una construccién de un solo trazo
(ver lineas de construccién en g, y) Sin embargo, en algunas
ocasiones el trazo deja abierta la forma del caracter, como es
el caso de g y Q (rasgos en amarillo). El aspecto de la curva

3.4. Detalle de las curvas

B K Il

El detalle se manifiesta en los siguentes caracteres:

* Las letras de dos I6bulos, como B, P, tienen una curva
pronunciada y, por lo tanto, un generoso blanco interno.

* Los brazos de K, k tienen un comportamiento especial,
pues la curva asciende para después caer.

* La curva de la cola de Q es muy caracteristica, pues es
donde mas se evoca el movimiento de la escritura manual.
* La M, como se ha dicho anteriormente, tiene un bucle
interno muy caracteristico de la escritura manual.

3.5. Astas verticales

tiene un tratamiento distinto para mayusculas y mindsculas. En
el primer caso, la curva es ligeramente ovalada, tanto en el
exterior de la letra como en su interior. En el segundo caso, la
curva exterior de la letra es muy ovalada, mientras que su
forma interna se define por un circulo perfecto.

P kV h

* Algunos caracteres como P no llegan a cerrar el trazo, pero
este sigue siendo continuo.

* | as astas oblicuas tienen un comportamiento como el
evidenciado en V, donde el trazo izquierdo baja en un solo
sentido, para después ascender en curva.

* La h presenta ejemplifica el comportamiento de las curvas e
letras de similitud formal (n, m, u, y), pues el asta semi-curva
derecha no baja en angulo recto sino que tiene un sentido
ligeramente oblicluo, para después terminar en una pequefa cola

Hld fhpqun

El comportamiento general de las astas verticales en Macondo
se ve representado en H, donde el asta se angosta un poco en
el centro; este cambio de grosor se ve aumentado por las
terminaciones redondas de la fuente. En las mayusculas no

3.6. Otros detalles

hay variaciones de este asta base; sin embrago, en las minUs-
culas la situacién es distinta. El asta base es representada en
H, habiendo variaciones importantes en |, d, f, p, g, u respecto
a n (rasgos sefalados en amarillo).

El comportamiento de las astas horizontales es igual que en las vertiales, pues el
trazo se estrecha en el centro para expandirse un poco en los extremos. No hay
anomalias en la ubicacién de las astas.



4. Modulacién

4.1. Contraste 4.2. Eje de construccién

0,33 0,20
Las dindmicas del contraste en los trazos de Macondo son El eje de construccién es de 45° con casi ninguna varia-
regulares, presentando tres alterativas: el contraste en las cién. Sin embargo, el trazo de las astas horizontales y
mayusculas redondas, donde la relacién es 2/3 entre; las verticales suele ser ortogonal.

mayusculas cuadradas y obliculas, donde la relacion es casi la
misma, variando solo en algunas centésimas; y las relaciones de
contraste en las minudsculas, donde el contraste es mucho
mayor, con relacién 1/2.

4.3. Transciciones

El flujo del trazo a través de la formas de las letras muestra
3\ f{ \ como son las transciciones en Macondo. Como se ve en M,
/ { g los pasos 1-2-3-4 muestran una transcicién gradual de
(Y /( J\Y gruesos a finos y de nuevo a gruesos, recuperando casi el
\ e ‘___,/“ mismo valor incial en 4.
2 - )
&

5. Espesor o grosor

Por sus generosas contraformas y blancos internos defini-
dos, Macondo es clasificada como una fuente de color
“normal”

Book Book italic Medium

5.1. Color

5.2. Variaciones

Macondo posee 6 variacio-

nes distintas en grosory
a a composicion, lo cual permi-
te una alta funcionalidad en

la composicién de textos.
Cabe resaltar que cada una
de estas variaciones es en
Medium italic Bold Bold italic version expert, es decir,
poseen caracteres latinos,

ciliricos, griegos, entre otros
a a a signos no romanos.



6. Remates

6.1. Pies o lineas base

AaF|)llVm z d

6.2. Remates ascedentes y 6.3. Remates en caracteres especificos

ABCKNIL|frvg

Los remates de Macondo se caracterizan por tener puntas redondeadas y variaciones de orientacion y modulacién segun la direccion
de la curva. Los remates de caracteres especificos se han marcado en amarillo

7. Caracteres clave

AMGQ]Raefg

Macondo sigue varias convenciones de construccién en las letras, por lo tanto se ha tomado al pie de la letra las instruc-
ciones de Dixon respecto a la identificacién de caracteres clave. Se destacan los rasgos caracteristicos en amarillo, de la f
hay que decir que destacable por que su trazo vertical va desde la altura de mayusculas hasta la linea de descendentes.
De la g solo basta decir que su composcion es de un piso y de cola abierta.



Fuente: Kalimba
Autor: John Vargas Beltran

1. Construccidén

ABIEMVOw ogba

La construccién de Kalimba es, segln la caracteriza- herramienta en su construccién, y la fuente sigue mas
cion de Dixon, discontinua. A pesar de inspirarse en los detalles formales de las figuras en estas represen-
sistemas formales de las manifestaciones culturales taciones que los rasgos de la herramienta con que
afroamericanas, no hay una influencia directa de la fueron hechos.

2. Proporciones

2.1. Anchura

Kalimba es una fuente particularmente estrecha;
como se indica, la proporcién entre ancho de caracter
S y altura de mayusculas es de 2/1.
1,4 1,1 1,3
1,3 1,1 1,1 0,5 1,7

1,0

2.2. Proporciones relativas: mayusculas

HE VXA

1,1

La fuente maneja un ancho de caracter regular; como se puede ver en la gréfica, tanto las letras cuadradas,
como las oblicuas y las redondas, tienen una anchura muy similar; la excepcién viene dada por los caracteres
especialemente anchos (M,W) y los especialmente estrechos (I,L).

2.3. Proporciones internas relativas

[ 4 I [0

0,8

o O O
o= U

Por ser una fuente estrecha, Kalimba se carcateriza por tener una altura X grande, lo cual aumenta su efecto de
estiramiento. Las ascendentes no se salen mucho de la linea de las mayUsculas; también es caracteristico de
esta fuente la profundidad que alcanzan algunos descendentes (Q).



3. Forma

3.1. Variantes de las formas tradicionales

Kalimba tiene una particularidad respecto a la cons-

truccion convencional de las letras, y es la de reem-

plazar las astas horizontales por una forma ovalada

extruida en los extremos (o “forma de nuez") Ademas
. de este rasgo (el cual se ve con mayor detalle en el

punto 3.6. “otros aspectos”), se destaca la construccion
de dos pisos del caracter /e/ y la forma abierta de la
/al.

3.2. Tratamiento de las curvas y 3.3. Aspecto de las curvas

Las curvas de Kalimba son quebradas y parte de una
estructura ovalada extruida en los extremos. Como se

/\ puede notar en el grafico, la curva interior suele tener
un cambio de direccién mas pronunciado que la
v exterior. La direccién y el dngulo en la transcicién del
sentido es, generalmente, la misma en todas las
letras, salvo en pequefios detalles como los que se
W muestran en /b/ /g/, donde el cambio es menos acen-
/ G
9

tuado que en /o/.
3.4. Detalles de las curvas

B

3.5. Astas verticales

Algunas uniones de Kalimba entre astas verticales
rectas y curvas suelen obviarse y convertise en un
trazo abierto, como en los casos de /B/ y /P/; el caso
de /Q/ se comporta de la misma forma, aunque no sea
la unién de un asta recta con una curva. Las curvas
abiertas como /C/ y /G/ varian un poco el rasgo que-
brado de la curva propio de Kalimba, con el 4nimo de
seguir el estilo estrecho de la fuente, las curvas de
estos caracteres se abren al extremo.

Las astas verticales en Kalimba solo tienen un modelo que se replica tanto en las altas como en las

bajas. Se caracteriza por el contraste del trazo entre extremos y medios (sefialado en amarillo).
Ademas, el asta suele estar inclinada hacia la derecha, saliendose un poco de la linea base.
Linea base

3.6. Otros detalles: astas horizontales Uno de los aspectos mas caracteristicos de
Kalimba es el reemplazo de las astas

horizontales por un dvalo con las puntas
extruidas (similar a la forma comin de los
caracteres redondos). Este rasgo se puede
. . . ver en AF,E,e,f; para los casos de 0,Q se
. consideran rasgos fuera de lo comun,
puesto que estas dos letras no poseen un

asta horizontal en su interior. Los Unicos
caracteres que no siguen esta norma son
t,T.



4. Modulacién

4.1. Contraste

o) Un rasgo particular de Kalimba es

/ que sus trazos horizontales (rojos)

son mMas gruesos que los verticales

. (amarillos), sobretodo en las letras
| oblicuas mayusculas. (como la A)

En las minuUsculas, la diferencia
entre ambos trazos suele ser

0,51 0,37 0,50 0,40 0,38 0,36 0,40 0,38 0,38 0,37 0,34 0,36 0,41 0,34 menos acentuada
4.2. Eje de construccién 4.3. Transicién
El eje de construccién de Kalimba tiene una pequefia inclina- Debido a que las diferencias entre trazos gruesos y finos en
cién casi impreceptible respecto a un eje de 90 grados; en el Kalimba no son pronunciados, las transiciones en esta fuente
grafico superior, la linea amarilla representa el eje de son moderadas, casi inexistentes, a pesar de que su curva sea
construccion de la fuente y la linea roja punteada un dngulode  quebrada.

90 grados.

5. Espesor o grosor

5.1. Color

Por su composicién estrecha, altura X grande, trazos horizonta-
les iguales o un poco mayores a los verticales y curvas quebra-
. . . . das, Kalimba tiene un color negro; algo que disminuye un poco
. la densidad de la fuente es el reemplazo de astas horizontales
por puntos.

6. Remates o trazos terminales

6.1. Pies o lineas base 6.2. Remates de ascedentes
Kalimba tiene 6 terminales caracteristicas quese replican tal Kalimba tiene 4 remates ascendentes distintos, las cuales se

cual segun la forma de la letra. aplican segln el caracter.



7. Caracteres clave

NG JQRacgqgf

A pesar de ser una tipografia decorativa, Kalimba tiene muchos  igual que la O, tiene un punto en el centro que no obedece a

rasgos convencionales. Respecto a los caracteres clave ninguna convencion. Su cola es inusualmente baja y parece
sefalados por Dixon, hay que decir: seguir el trazo vertical izquierdo.

A: su comportamiento es normal, salvo por el asta horizontal R: coportamiento normal

en forma de punto. ay e: salvo lo ya anotado en el punto 3.1., tiene un comporta-
G: comportamiento normal, siguiendo las normas de construc- miento normal (siendo una a de dos pisos).

cién y al estilo de la fuente. g.: se comporta como una g de un piso, careciendo de rasgos
J: es inusual la forma en que desciende un poco en la linea particulares.

base f: al igual que otros caracteres de la fuente, el asta horizontal
Q: abierta en la unién entre el cuerpo de la letra y su cola. Al es reemplazada por un punto.

Un rasgo distintivo de Kalimba es la creacién de sus variacio-
nes a partir del modelo estandar. Como se puede ver en los
tres alfabetos, la estructura (figura) de las letras es la misma,
variando la composicién interna de ornamentos. Las variacio-
nes son:

A. Kalimba Ki-Ngombo
B. Kalimba Nenyanga
C. Kalimba Masai




Fuente: salsa
Autor: John Vargas Beltran
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Salsa es una fuente en donde se nota la construccién a partir de una herramienta. Los rasgos sefialados en amarillo
denotan la influencia de un pincel plano en la construccién de las letras. Por ejemplo, en M,S,qg, las terminaciones eviden-
cian el “rastro” del pincel.

2. Proporciones
2.1. Anchura

Salsa posee un ancho de caracter un poco alto, pero su
descripcidn en este aspecto sigue siendo normal, segun la
caracterizacién de Dixon.

2.2. Proporciones relativas: capitales

La fuente tiene anchos de caracteres
regulares, con algunas variaciones segin
la estructura de la letra. Por ejemplo, los
anchos de caracter de M y de | son distin-
tos, pues son “especialmente anchos” y

“especialmente estrechos”, respectiva-
mente.

1. Construccién

j

2.3. Proporciones internas relativas
£ 0,1 Como se muestra en el gréfico, Salsa
0,5 posee un ancho de caracter amplio, siendo
I casi igual a la altura de mayusculasy a la
! ‘ 1,3 altura X. Esta Ultima es ligeramente
! b 3 grande, pero tiende a la normalidad. Llama

la atencién que, para esa fuente, sean las

0.7 descendentes més largas que las ascen-
dentes.
1,6 1,2

3. Forma o 3.2. Tratamiento de las curvas

3.1. Variantes de las formas tradicionales
Salsa se carcateriza por seguir las conven- Salsa tiene unas curvas conti-
ciones en la construccién de las letras; la nuas ligeramente quebradas
Unica excepciodn respecto a las formas por la influencia de la herra-
tradicionales es al k, aunque su inusual mienta (detalles sefialados en
forma cerrada en el brazo superior tiene rojo); como se puede ver en las
una inspiracion caligrafica, es extrafio lineas amarillas, los trazos del
encontrar esta unién en fuentes de pincel definen la construccién

estructura romana. del las letras.



3.3. Aspecto de las curvas
El aspecto de las curvas en Salsa es definido

O por el évalo, con algunas variaciones de
forma, como las que se muestranendy s,

D donde la estructura base se rompe en funcién
del ductus del trazo con pincel plano.

3.4. Detalles de las curvas

BDCPRbm

El detalle de las curvas indica la fluidez con que son en la fuente. En P y R se muestra un comportamiento
tratados los trazos por la influencia del pincel en Salsa. propio de Salsa donde no llega a cerrarse el trazo del
Tanto en B como en D el trazo tiende a expandirse un I6bulo superior (P,R,K); para el caso de las minusculas,
poco sobre la linea base y la linea de maydUsculas, en b y m muestran como se comporta la fuente en la

una curva que indica movimiento. En cuanto a C, es mayoria de las letras, en donde se sigue un trazo
notable su cerramiento respecto al resto de carcateres ligeramente inclinado del pincel plano.

3.5. Astas verticales

El comportamiento de las astas verticales en Salsa estda muy estandarizado, siendo
el modelo de la i mayuscula (izquierda) y la L minUscula las estructuras base para
la construccién de todo el alfabeto. La influencia de la herramienta hace que sus
extremos seanh mds anchos, ligeramente redondeados y con una terminacién en
punta, mientras que los medios tienden a estrecharse.

3.6. Otros rasgos: astas horizontales

@H@%

Las astas horizontales tienen mas variaciones que las verticales, las cuales son ilustradas en los ejemplos superi-
riores. Los contrastes entre el grueso del trazo en los extremos y medios suelen ser ligeramente mas pronunciados
(como en f, t) Sin embargo, su comportamiento respecto a lo mostrado en 3.5. es muy similar.

4. Modulacién

4.1. Contraste

El contraste de Salsa es medio segun la clasifi-
cién Dixon. Como se ve en la gréfica, la relacién
entre trazos gruesos (verticales sefialados en
amarillo) y finos (horizontales sefialados en

([ J (J ([ J

rijo) es de 2/3, habiendo variaciones importan-
° ° tes en el trazo fino, segun la forma del caracter
0,3 0,25 0,3 0,20 0,3 0,23 0,30,19 0,3 0,15 y el alfabeto (minUscufias - mayusculas).



4.2. Eje constructivo
El eje constructivo de Salsa es inclinado,

enunciando una vez mas la influencia de la
herramienta en sus construccién. Esta
inclinaién tiene algunas variaciones segun la
estructura de la letra, existiendo un poco mas

de variacion en las mindsculas.

4.3. Transicidon

jidad en los trazos de algunos caracteres, como
g y m, hacen que esta regla no se cumpla
siempre. Como se ve en g, los pasos 5-6-7-8,
son graduales, pero el paso 1-2-3 es mucho
mas acentuado y “dramatico”.

2
Las transiciones en Salsa son generalmente
L ‘ r / graduales, como se muestra en O. Sin embar-
‘ lr , go. la influencia de la herramienta y la comple-
U -
4

5. Espesor o grosor

5.1. Color

This paragraph text uses Salsa, which is
frequently spotted on the web with Open
Sans. Try them out together on your
website!

Como se puede ver en la imagen superior, el color de Salsa es normal, dado que sus porporciones, trazos, altura Xy
composicién en general indican un balance entre una tipografia clara (slim) y una oscura (bold).
Imagen tomada de: https://www.google.com/fonts/specimen/Salsa#pairings

6. Remates o trazos terminales

6.1. Pies o lineas base

Salsa posee 7 variaciones en sus pies y
lineas base, todas derivadas de la forma
basica de la i mayuscula y la L minudscula.
Se resaltan los rasgos del pincel en las
terminales.



6.2. Remates ascendentes

b ¢

6.3. Remates en caracteres especificos

¥l

Salsa, a pesar de ser una tipografia de gran expresividad,
sigue muchas de las convenciones establecidas en la
construccion de caracteres. Respecto a la caracterizacion
de Dixon y lo que resalta de los caracteres clave, hay que
decir:

a: de un piso o “gdtica”.

e: se resalta la forma “sonriente” de su I6bulo superior.

f: se resalta que se extiende un poco debajo de la linea
base, pero no cubre toda el area de las descendentes.

Los remates ascendentes siguen todos la estructura base
de la L mindscula respresentado aqui por b; se destaca la
forma como se ha resuelto el remate ascendente de f.

Algunos remates en caracteres especificos merecen ser
resaltados por su comportamiento particular; en g,j,y, la
descendente en forma de “gancho” tiene una terminal
caligréfica que no se presenta asi en ningun otro remate. El
punto de la iy j (ademas de los signos de puntuacién) no
es perfectamente redondo, sino que tiene el rasgo del
pincel, tal y como si fuera una o en miniatura. En r también
se exagera un poco el rasgo caligrafico, alargando la
terminal de la gota.

g: de un piso, de trazos expresivos pero simples.

A: sin rasgos especiales.

Q: su cola esta creada como una “pincelada” alargandose
un poco sobre el cuerpo de la letra.

G: se resalta la forma de su “ufia” sutilmente indicada por
el rasgo caligrafico.

R: al igual que la Q, su cola simula una pincelada mas que
cualquier otro tasgo de Salsa.



ANEX0 2. ENTREVISTAS



Modelo de entrevista para Atipico (tesis de
grado)

Juan Carlos Illera Bedoya

Estudiante de Diseno Grafico

Universidad del Valle (Cali - Colombia)

1. Informacion bdsica

Nombre: Ana Sanfelippo

Edad: 31

Profesion: Disefiadora Grafica e Ilustradora

Lugar de residencia (Ciudad - pais): Buenos
Aires, Argentina.

2. Informacion profesional

2.1. ¢Dénde obtuvo su titulo profesional?
Universidad de Buenos Aires, Facultad de
Arquitectura, disefio y urbanismo.

2.2. ¢En qué ano? 2006 DG, 2010 Disefio de
Tipografia.

2.3. ¢En qué campos de la disciplina se ha
desempenado desde su graduacién? Princi-
palmente en el campo editorial.

2.4. ¢Por qué se interesoé por el diseno ti-
pografico? Soy docente de la materia Tipo-
grafia 1 en la carrera de grado, mi interés
se inicié por una cuestion formativa y luego
profesional.

2.5. ¢Como califica su formacién tipografi-
ca durante el pregrado? Buena. La cétedra
Cosgaya, de la cual soy parte, fue una muy
buena formacién tipografica proveyéndome
herramientas y una base éptima para cursar
el posgrado, a nivel conceptual y practico.

2.6. éQué le hizo decidir estudiar la Carrera
de Diseno de Tipografia en la Universidad
de Buenos Aires? Los motivos los detallé en
la respuesta 4.

2.7. De existir vacios en su formacion tipo-
grafica durante el pregrado ¢Estos fueron
suplidos por el programa académico de pos-
grado en Disefio de Tipografia? Si, desde mi
punto de vista e intereses estuvo adecuado.

2.8. Si la respuesta anterior es negativa
¢Cudles vacios ha suplido por sus propios
medios y de qué forma? Hay cuestiones
vinculadas con la produccién y comercia-

lizacién tipografica, como ser la progra-
macion para luego hacer del disefio un
programa competitivo dentro del mercado,
que posiblemente haya que suplirla por
fuera del &mbito académico. En princi-

pio algunas cuestiones técnicas en este
sentido, las resolvi tercerizandola. Es de
interés de la Carrera de posgrado ampliar
su campo de accién a través de talleres y
cursos complementarios en este punto.

2.9. ¢Pertenece usted a alguna organi-
zacion encargada de la divulgacién y/o
produccion tipografica en Latinoamérica?
Participo activamente dentro de la Carre-
ra de posgrado de la UBA.

2.10. Si la respuesta anterior es positiva
¢Cudles y desde que fecha? En la CDT
desde 2011.

2.11. éCudles considera usted que son las
bases del diseno tipografico en la actua-
lidad? Las bases estan en la historia, la
experiencia y personalmente creo que en
la caligrafia. Como capitalizar todo ese sa-
ber hoy a través de la tecnologia mediante
la cual se accede al disefio tipografico es
el desafio. Un texto que admiro y disfruto
es “El trazo” de Gerrit Noordzij.

2.12. En sus propuestas tipogréaficas, ¢En
qué nivel (mucho, medio o muy poco) tiene
en cuenta estas bases? Mucho.

2.13. {Qué proyectos o desarrollos destaca
usted de su carrera profesional y por qué?
Almendra, fue una bisqueda bastante per-
sonal sin referentes directos. Combinar
estilos caligraficos y generar una mancha
nueva de texto que remita pero que no
reversione creo que fue el mayor logro. La
hizo atemporal y polémica tal vez. El esti-
lo/no-estilo puede connotar y aludir a usos
culturalmente conocidos. Sin embargo, en-
tiendo que no es ni bueno ni malo, a veces
puede confundir en sus posibles modos de
uso: no es tan gética como para ser usada
en “x” soporte, no es tan de texto como
para ser usada en tal o cual otro contexto.
Pero a la vez es lo que me gusta de ella, su
hibrides y rareza formal, pero que gracias
a respetar las bases formales de las que
habldabamos anteriormente, se sostiene

y funciona para cualquiera de esos usos
posibles a los que pueda asociarse. Titulo
y texto, va a hacerlo bien.



2.14. ¢Ha publicado algtun articulo que
reflexione sobre la tipografia como disci-
plina? No.

2.15. Si la respuesta anterior es positiva,
por favor enuncie los siguientes campos:

Titulo, fecha de publicacién y lugar de pu-
blicacion (revista, foro, conferencia, etc.)

2.16. {Cuadl considera usted que es el
mayor desafio para los tipografos latinoa-
mericanos? {Por qué? Poder hablar desde
lo local. En cuanto a afios de historia y
antecedentes nos sigue cultivando Europa.
Tal vez la respuesta esté en entender la
mancha de texto desde nuestras lenguas,
las locales, las minoritarias, nos daran da-
tos de como hacer bello un texto y a su vez
util, accesible e inclusivo. Hacer, producir,
demostrar competitividad.

3. Acerca de Almendra

3.1. Es claro que la intenciéon del Almendra
es la de ofrecer un programa tipografico
de alta legibilidad que también se pueda

Modelo de entrevista para Atipico (tesis
de grado)

Juan Carlos Illera Bedoya

Estudiante de Diseno Grafico
Universidad del Valle (Cali - Colombia)

1. Informacion bdsica

Nombre: Diego Negrete Olmedo
Edad: 28

Profesion: Disefiador Grafico

Lugar de residencia (Ciudad - pais): México
DF

2. Informacién profesional

2.1. ¢éDénde obtuvo su titulo profesional?
Universidad Iberoamericana del Noroeste
(IBERO Tijuana)

2.2. ¢En qué ano? 2008

2.3. ¢En qué campos de la disciplina se ha
desempefiado desde su graduacion? Me he
desmpefiado en varios campos como el dise-
no de logotipo y simbolos, disefio web, disefo
editorial, animacion e ilustracion.

emplear como un sistema grafico decora-
tivo en tamarfios grandes; también es claro
que se tuvo como base las proporciones de
la escritura cancilleresca y se adoptaron
rasgos de distintas versiones del estilo
gotico. Mi pregunta va mas relacionada
con el publico objetivo que con la fuen-

te en si ¢Por qué una tipografia de base
cancilleresca y rasgos goéticos es adecuada
para la literatura infanto-juvenil? ¢Podria,
por ejemplo, una sintesis entre caligra-

fia inglesa y una base romana cumplir el
mismo objetivo de legibilidad y expresion?
En sintesis, ¢Qué le hizo escoger estos dos
estilos para disefiar Almendra teniendo en
cuenta el “publico objetivo”?

No hay argumentos mas que mi propia
subjetividad e interés. Tenia un proyecto
personal junto con una escritora. El tono
del texto y las imagenes que asociabamos
a él, nos llevaron a ese universo grafico.
La motivacion ante todo a la hora de dise-
fiar, el publico no sera “objetivable” nunca,
la tipografia en escena, en el mundo, cobra
vida propia.

2.4. {Por qué se intereso por el disefio tipo-
grafico? Por el gusto a las formas tipografi-
cas, a la capacidad de creaciéon de una fuente
propia y sus requerimientos técnicos. (Tengo
un gusto por la programacion)

2.5. ¢Coémo califica su formacion tipografica
durante el pregrado? Hasta cierto punto ba-
sica y superficial muy orientada a ejercicios
editoriales practicos sin un nivel de profundi-
zacion tipografica.

2.6. {Qué le hizo decidir estudiar la Maestria
en Disefio Tipografico del Centro de Estu-
dios Gestalt para el Diseno? La curiosidad
de adquirir conocimientos mas especificos y
profesionales.

2.7. De existir vacios en su formacion tipo-
grafica durante el pregrado ¢Estos fueron su-
plidos por el programa académico de posgra-
do en Disefio de Tipografia? Si.

2.8. Si la respuesta anterior es negativa
¢Cudles vacios ha suplido por sus propios
medios y de qué forma? NA

2.9. ¢Pertenece usted a alguna organizacion
encargada de la divulgacion y/o producciéon
tipografica en Latinoamérica? No



2.10. Si la respuesta anterior es positiva
¢Cudles y desde que fecha? NA

2.11. ¢Cuadles considera usted que son las
bases del disefio tipografico en la actualidad?
La globalizacién y apertura que se ha logra-
do gracias a una democratizacién en softwa-
re de edicién y de conocimiento, foros etc.,
en Internet. Esto no quiere decir que como
disenadores tipograficos vamos a adoptar
escuelas y estilos extranjeros es normal que
suceda pero en algun punto esta alimenta-
cién de conocimiento tendria que derivar en
crear una identidad de disefio tipografico en
latinoamérica.

2.12. En sus propuestas tipograficas, ¢En
qué nivel (mucho, medio o muy poco) tiene en
cuenta estas bases? Mucho

2.13. éQué proyectos o desarrollos destaca
usted de su carrera profesional y por qué?
Tipograficos destaco Picacho, por la exposi-
cién que se logro asi como la oportunidad de
acercarme mas al circulo tipografico de mi
pais; en el ambito profesional podria nom-
brar algunos pero no son de mi total autoria,
he trabajado estos ultimos afios en Angrama
un agencia de branding.

2.14. ¢Ha publicado algtn articulo que re-
flexione sobre la tipografia como disciplina?
No

2.15. Sila respuesta anterior es positiva, por
favor enuncie los siguientes campos: Titulo,
fecha de publicacién y lugar de publicacion
(revista, foro, conferencia, etc.)

2.16. {Cudl considera usted que es el mayor
desafio para los tipégrafos latinoamericanos?
¢Por qué? Marcar y mantener una identidad
que pueda competir en un mercado global.

3. Acerca de Pdsele

3.1. ¢Cudl es razén de llamar “Péasele” a esta
fuente? Coincidir con un psudonimo que has-
ta la fecha sigo utilizando como disefiador.

3.2. ¢Por qué realizar una tipografia de una
legibilidad distinta a la convencional y aleja-
da dramaticamente de la estructura romana?
De inicio la tipografia se disefio dentro de la
etiqueta o categoria como experimental. Lo
que busquama era transgedir la forma de

las letras hasta cierto punto en el que aun se
pudiera distinguir cada una de sus letras.

3.3. ¢Qué significados connotados queria
usted expresar a través de Pasele ademads de
la “aquellas formas organicas que dan vida a
nuevas ideas”? transgresion

3.4. ¢Ha usado Pasele para proyectos especi-
ficos de comunicacién visual? ¢Cudl ha sido
la reaccién de los lectores? No la he utilizado.
Salvo para su exhibicion en un especimen.

4. Acerca de Picacho

4.1. {Cudl es la razon de llamar “Picacho” a
esta fuente? Picacho fue mi segunda tipogra-
fia, antes de siquiera existir ya tenia nombre,
que responde al nombre de la calles donde
vivia.

4.2. ¢Qué lo motivo a realizar una fuente
inspirada en el manejo metalmecanico de la
letra? El nombre, influencias visuales de mar-
cado contraste y su construccién geometrica.

4.3. (A qué se refiere cuando dice que
Picacho es una fuente para ser utilizada en
“mensajes fuertes”? {Se refiere a la contun-
dencia propia de este alfabeto o a aspectos
connotados de otra indole distintos a “llamar
la atencion”? Si, se refiere a que puede ser
utilizada para llamar la atencion.

4.4. {Ha usado Picacho para proyectos espe-
cificos de comunicacion visual? ¢Cudl ha sido
la reaccién de los lectores? La utilice en algu-
na ocacion para un proyecto que involucraba
una exposicion sobre los Mamuts en México.
La tipografia se iba a utilizar en logotipo,
papeleria y distintas aplicaciones misma de
la exhibicién. Pero al final el proyecto se vino
abajo y no se materializo nada.



Modelo de entrevista para Atipico
(tesis de grado)

Juan Carlos Illera Bedoya

Estudiante de Diseio Grafico
Universidad del Valle (Cali - Colombia)

1. Informacion bdsica

Nombre: John Ivan Vargas Beltran
Edad: 39 afios

Profesion: Disenador tipografico

Lugar de residencia (Ciudad - pais): Buenos
Aires - Argentina

2. Informacion profesional

2.1. ¢Dénde obtuvo su titulo profesional?
Universidad Nacional de Colombia (Bogotd)

2.2. ¢En qué ano? 1997

2.3. ¢En qué campos de la disciplina se ha
desempenado desde su graduacion? En 1998
trabajé por un par de meses en un fotolito
(realizando vectorizacién de logos en Corel),
luego entré a trabajar con la compafia Mul-
timedia Market, por 2 ahos y medio (encar-
gado de todas las labores de disefio grafico
para impresos y multimedia), luego estuve
trabajando independiente 6 meses hasta
marzo de 2001 cuando me brindaron la
oportunidad de trabajar en el medio publi-
citario con la agencia Euro RSCG Colombia
en el departamento de disefio interactivo.
Alli trabajé por dos afios y medio ejerciendo
como disefiador para web y multimedia y
también siendo director creativo del area y
a mediados de 2003 por reestructuracion,
entré a trabajar con G2 Colombia (subsi-
diaria de Rep Grey) en la misma labor para
interactividad hasta febrero de 2009 cuando
emigré a Argentina.

Acd en el pais austral me he dedicado al di-
sefio freelance tanto para algunos proyectos
web como impresos, he trabajado durante

8 meses con la compaiiia Microfloor como
disenador para piezas impresas y algunas
piezas publicitarias para Facebook y dedica-
do la mayor parte de este tiempo desde mi
llegada en marzo de 2009 al disefio de fuen-

tes tipograficas, distribuidas en MyFonts.
com y por Google Web Fonts.

2.4. ¢Por qué se interesoé por el diseno tipo-
grafico? Desde muy pequeino me llamo la
atencion el modo con que se construyen las
letras, desde diversos medios y estilos, casi
como el equivalente de decir, que la palabra
escrita, puede tener su propia voz y locu-
cién, usando distintos tipos de letra. Prueba
de ello, hacia 1988 cuando tenia apenas 13
anos descubrieron mi naciente vocacion y
talento por la caligrafia en el grupo scout al
cual asistia, justamente en un campamento;
luego hacia 1989 y anos posteriores, tuve
bastante cercania de conocer de muy pri-
mera mano la labor del lettering aplicado a
avisos de fachada luminosos en acrilico y de
neon, ya que un tio tenia para ese entonces
un taller donde se fabricaban estos carteles
y avisos de fachada. En el colegio durante
mi secundaria siempre me destaqué por la
elaboracion de innumerables carteleras y
afiches, siendo que en 1992 cuando estaba
cursando grado 11 gané un concurso in-
tercolegiado de afiches sobre el tema de la
celebracion de los 500 afios de la llegada de
los espafioles a América; y ya en la univer-
sidad, en la carrera, siempre me llamo la
atencion la tematica del quehacer tipogra-
fico y la produccién de las diversas fuentes
tipogréaficas, que para ese entonces era un
tema practicamente vedado e inalcanzable
para el estudiante de pregrado.

2.5. ¢Como califica su formacion tipografica
durante el pregrado?

En la carrera de pregrado se vieron algunos
elementos basicos en cuanto a la asignatu-
ra de tipografia, en ese entonces a mi en
particular alcancé a ver de primera mano
dos mundos ya que estaba apenas entrando
la tecnologia informética para el quehacer
del disefiador. Entonces vi lo que es la vieja
escuela, del usar letras transferibles y todo
el engorrosisimo proceso de la fotomecénica
hasta la produccién digital con CorelDraw,
de manera muy somera. Volviendo al tema
de lo tipografico, apenas se vieron algunas
cuestiones béasicas del uso de la tipografia
mas no de cémo hacerla ya que este camino
y terreno del conocimiento para este campo

* Dado que tanto Macondo como Muisca Sans fueron disefiadas realmente durante el afio de
1997, el trabajo de John Vargas Beltran es considerado pionero en el disefio de tipos latinoamé-

ricanos dentro de la era digital.



no habia sido explorado aun.

2.6. éQué le hizo decidir estudiar la Carrera
de Disefio de Tipografia en la Universidad
de Buenos Aires? Siempre tuve la inquietud
de estudiar Disefio Tipografico a nivel de ca-
rrera de posgrado, e incluso en su momento
alcancé a contactar con diversos centros de
estudio (University of Reading, University of
Stanford, KABK en La Haya) para continuar
con mis estudios y formacion pero el tema
de financiamiento y monetario hizo que esto
se dilatara por mas de una década. Cuando
en 2005 tuve la oportunidad de entrevis-
tarme con Rubén Fontana personalmente,

le expresé esta inquietud ya que aproveché
este viaje para mostrarle algunos bocetos
de unas cuantas fuentes desarrolladas hasta
ese entonces. El como mentor me expreso
que emulara a grandes tipografos pero igual
hasta ese momento no existia la carrera de
diseno tipografico en Argentina, tiempo des-
pués hacia finales de 2008, Rubén me invito
a que presentara mi portafolio tipografico
para optar a estudiar esta carrera a nivel de
especializacién acd en Argentina. Presenté
mi portafolio con varios proyectos adiciona-
les que se desarrollaron entre 1997 y 2008
y fui admitido en el mes de enero de 2009.
Ante esto, tuve la determinacion de renun-
ciar a mi puesto de empleo en la agencia y
de emigrar para concretar este sueno, el de
estudiar un posgrado en Tipografia.

2.7. De existir vacios en su formacion tipo-
grafica durante el pregrado ¢Estos fueron
suplidos por el programa académico de pos-
grado en Disefio de Tipografia? Si, aunque
cada quien tiene la autonomia de desear
profundizar por su cuenta sobre algiin tema
en particular.

2.8. Si la respuesta anterior es negativa
¢Cuales vacios ha suplido por sus propios
medios y de qué forma? Hay algunos temas
que ameritan mayor investigacién y profun-
didad, en mi caso, el de la automatizacion y
programacion para la produccién de fuen-
tes, hay otro submundo a la par del dibujo
vectorial, que es el de la programacion en
donde se usan macros y scripts para optimi-
zar los resultados. Esto se ha hecho en al-
gunos casos de manera autodidacta viendo
algunos ejemplos, investigando en portales
especializados como Typophyle o de manera
colaborativa entre colegas.

2.9. {Pertenece usted a alguna organizacion
encargada de la divulgacién y/o produccion
tipografica en Latinoamérica? Si

2.10. Si la respuesta anterior es positiva
¢Cudles y desde que fecha? Hice parte en su
momento de la ADG Colombia y del colec-
tivo colombiano Tipografico.org, siendo co-
fundador para estas dos iniciativas, en 2006
y 2007 fui miembreo ATypl, aca desde 2010
he colaborado para algunos proyectos de
divulgacion tipografica (Centro de Investi-
gaciones Tipograficas) y muy recientemente
el colega uruguayo Vicente Lamoénaca invitd
a que uniéramos esfuerzos en su iniciativa
Fundiciones Tipograficas Latinoamericanas,
desde comienzos de este afio.

2.11. ¢Cudles considera usted que son las
bases del diseno tipografico en la actuali-
dad? Tecnologia, calidad, creatividad e inno-
vacion, funcionalidad y criterio estético.

2.12. En sus propuestas tipogréficas, ¢En
qué nivel (mucho, medio o muy poco) tie-

ne en cuenta estas bases? En cuanto a
tecnologia, se considera que el disenador
tipografico produce software, esto debe de
tener algunos elementos basicos de calidad
para poder ser ofertados y suplir posibles
necesidades adentro del rubro entre cole-
gas disefiadores graficos, entonces uno esta
brindando una nueva solucién a través de un
producto. En cuanto a creatividad e innova-
cion, estas dos cuestiones van de la mano
también con el criterio estético pues si bien
hay una sobreoferta de produccién tipogra-
fica a nivel global, siempre habran espacios
que esta misma demanda de ser cubiertos y
acd entraran en juego factores como funcio-
nalidad y calidad. Asi que estas bases por lo
general las tengo muy presentes a la hora de
tomar una determinacion sobre una nueva
fuente o familia a ser desarrollada.

2.13. éQué proyectos o desarrollos destaca
usted de su carrera profesional y por qué?
Destaco en particular los proyectos Macon-
do, Dulcinea Serif, Cabriolet, Boogaloo y
Salsa.

2.14. ¢Ha publicado algun articulo que re-
flexione sobre la tipografia como disciplina?
Hubo un trabajo de produccion tedrica que
conllevé luego a un par de conferencias, so-
bre Tipografia y Musica. Este trabajo tiene
que ver con la forma del como se usaron a
pesar de las limitaciones técnicas, académi-
cas y algunos aspectos culturales, para la
produccion de piezas visuales en caratulas
de discos LPs.

2.15. Si la respuesta anterior es positiva, por
favor enuncie los siguientes campos:



Titulo, fecha de publicacién y lugar de publi-
cacion (revista, foro, conferencia, etc.)

Lo tipogréafico en la musica tropical colom-
biana “Trabajo de produccion teérica pre-

sentado al docente Carlos Carpintero, afio
2010” FADU UBA

Derivado de este trabajo tedrico de inves-
tigacion se dictaron las conferencias Lo
Tipografico en la Musica Tropical Colombia-
na (ADG Colombia y Colectivo tipografico)
Universidad Nacional, febrero de 2012 y la
conferencia Tipografia y Musica, dictada en
el marco de la anterior bienal Tipos Latinos
2012 en Orizaba - Mexico.

2.16. éCudl considera usted que es el mayor
desafio para los tipégrafos latinoamerica-
nos? {Por qué? La calidad en la produccion
tipografica, la originalidad y criterio esté-
tico en las diversas propuestas que surgen
y sobre todo, la comercializacion de las
fuentes y familias tipograficas, como medio
de subsistencia para quienes nos dedicamos
a este oficio.

3. Acerca de Macondo

En el portal WEB de myfonts.com se men-
ciona que la fuente Macondo esta inspirada
en una serie de ilustraciones de un juego de
cartas de Tarot y que éstas, a su vez, estan
inspirados en el trabajo de Gabriel Garcia
Marquez “Cien anos de Soledad”.

3.1. ¢Las ilustraciones del juego de cartas
de Tarot son de su autoria o hacen parte de
un sistema formal vernaculo? Estas ilus-
traciones las hizo el colega y amigo Andrés
Marquinez en 1997, en su momento, él me
consultd acerca de la opcion de cudl tipo-
grafia convenia ser usada a lo que le propu-
se que fuera creada una nueva fuente para
suplir esta carencia, es decir una fuente que
tuviera que ver con lo vernacular y lo autdc-
tono.

3.2. ¢Qué aspectos formales destaca de esas
ilustraciones? ¢éTiene alguno que pueda mos-
trarme de ejemplo? En el momento no tengo
mayor informacion de estas ilustraciones
salvo unas pocas imagenes que el colega
Marquinez me ha cedido, pero llama mucho
la atencidn la rudeza en el trazo y como este
se diluye, si vale bien decirlo de esta mane-
ra, con la técnica de la ilustracién en si y su
aspecto del manejo cromaético. Esa mis-

ma rudeza hace consonancia con algunas
apuestas geométricas en las ilustraciones.

3.3. éCudl es la relacion entre el juego de
cartas de tarot y el libro “Cien afos de
soledad”? La apuesta del proyecto de An-
drés Marquinez fue la de crear un juego de
cartas de tarot inspirado en la obra de Cien
Anos de Soledad, entonces cada arcano se
acopla a cada personaje de esta obra litera-
ria.

3.4. Myfonts.com destaca que Macondo es
“Una familia tipografica con auténtico sabor
colombiano” éQué aspectos formales de la
letra podrian describirse como “colombia-
nos”? La colombianidad puede entenderse
como un crisol o la suma de varias respues-
tas de cardcter étnico, cultural y social.

Esa misma diversidad se encargara de dar
su propia identidad a pesar de la fusion y
mezcla de estas tipologias socioculturales.
Entonces, Colombia es la suma de las ne-
gritudes, lo indigena, las tradiciones espa-
fiolas que se quedaron y evolucionaron. Esa
misma fusiéon da como resultado un caracter
vernacular y folclérico que se buscé tra-
ducirlo en la forma como se desarrollo la
fuente, apostando a estos elementos. Ma-
condo en su momento suplié una necesidad,
luego al cabo de 12 afios después de su
edicion génesis el proyecto evoluciono6 de tal
manera que ya teniendo conocimiento sobre
produccidn, tecnologia y otros criterios de
calidad y estética, este fue replanteado para
su comercializacion.

3.5. Me causa curiosidad la forma de los
caracteres /a/, /e/, /m/y /Q/, pues rompen
con el esquema de escritura romana é{Qué
lo motivd a hacer este tipo de variaciones?
En el caso de letras como a/h/m/n hay cierta
remembranza con la diagonalidad expre-
sada en la fuente tipografica Windsor, esta
diagonalidad marcara en muy buena parte
ese ADN y dinamismo que se buscaba con
la fuente, para justamente evitar caer en

la norma y paradigma de una fuente mas.
Esta diversidad también apost6 que varios
glifos de mindsculas manejaran contragra-
fismos muy circulares, entonces esta misma
diagonalidad equilibraria el tema de las
proporciones. Si bien la fuente estd cargada
de muchas particularidades, estas mismas
hacen que se adapten al sistema.

3.6. {Definiria a Macondo como una letra
apta para la composicion de cuerpos de tex-
to o para la composicién de mensajes mas
persuasivos que informativos? La familia
tipografica Macondo Pro se ha creado bajo
el criterio de ser usada como fuente para
titulares y composicion de textos cortos,



como subtitulares y bajadas de linea.
4. Acerca de Kalimba

4.1. (A qué sistemas formales africanos y
afro-americanos refiere la construccién de
Kalimba especificamente? ¢Podria mostrar-
me un ejemplo? En comin acuerdo viendo
la herdldica de las banderas de algunos
paises africanos, algunas referencias de
piezas visuales, y de fuentes de tipo display
que buscaran esta misma tematica (Matis-
se - Gregory Grey) me llam¢ la atencion la
irregularidad y completa desproporcion de
algunos de los signos de la fuente Matisse.
Mas alla de este producto tipografico, en
mis afios de carrera de pregrado practiqué
un estilo de caligrafia muy particular que
buscaba emular estos elementos.

4.2. ¢Qué lo motivé a realizar una fuente
inspirada en estos sistemas formales?

Justamente estoy en proceso de sacary
editar varios proyectos, ideas y desarrollos
que se plasmaron en el papel mucho tiempo
atras, entonces el caso de Kalimba era crear
una fuente tipografica que emulara estos as-
pectos y que funcionara de la misma forma
con algunos elementos ornamentales muy
caracteristicos.

4.3. ¢Por qué eligio el nombre de un instru-
mento musical para esta fuente?

El tema de la musica va de primera mano
con la cultura y quehacer cotidiano desde
mi profesién ya que me considero melémano
y consumidor asiduo de musica no comer-
cial. Considero la tipografia como la musica
como expresiones y productos culturales
que en su infinidad de géneros traen su pro-
pio ADN. Entonces, para el caso de Salsa,
como el caso de Boogaloo, en consonancia
con el trabajo de produccion teorica del cual
se hizo mencidn, el nombre de Kalimba lo
escogi partiendo de la base como un instru-
mento muy tipico, caracteristico y de muy
marcada identidad y acento africano.

4.4. ¢Ha usado Kalimba o alguna de sus
variaciones para proyectos de comunicacién
visual suyos? Si es asi ¢Qué tipo de proyec-
tos y cudl ha sido la reaccién de los usua-
rios-lectores?

No, por el momento mi produccién grafica
estda muy centrada en la creacion de fuen-
tes, de modo que no hay ni he realizado
otros proyectos alternos a la produccién de
fuentes.

5. Acerca de Salsa

El documento “Lo tipografico en la musica
tropical colombiana” aclara muchas de las
dudas respecto a la construccion y moti-
vacion en Salsa. Respecto a este proyecto,
tengo las siguientes preguntas:

4.1. ¢Qué lo motivo a realizar una tipografia
de esta naturaleza? La apuesta por crear
una tipografia salsera tiene que ver direc-
tamente con mis gustos musicales, con una
de mis mayores pasiones y hobbies (que en
este caso es la coleccion de LPs o discos de
acetato de vieja data), ante la carencia de
un elemento tipografico que hiciera direc-
ta relacion con este género musical, este
espacio tipograficamente no estaba resuelto
ni cubierto, frente a otros géneros musica-
les como el Jazz, el rock, el calypso, el tango
entre otros, si tienen una fuente tipografica
que hace alusién a los mismos. La Salsa sin
duda, es una de las mayores expresiones
culturales y de identidad latinoamericana,

y esta no tenia entonces ese componente de
valor cultural desde lo tipografico.

4.2. ¢Ha utilizado Salsa en proyectos especi-
ficos de comunicacién visual? ¢Cual ha sido
la reaccion de los lectores?

Salsa ha sido puesta al aire bajo el esquema
de Open Source, es para mi un motivo de
satisfaccion ver ejemplos en otras latitudes,
como en Puerto Rico, por ejemplo, que los
titulos referentes a un video de entrevista
y presentacion salseros, usaran la fuente.
Curiosamente, también la fuente la han ve-
nido usando como tema para decoracion de
tablets y dispositivos méviles. En lo parti-
cular, como no he tenido proyectos alternos
a la produccién de fuentes, veo que esta
tipografia ha sido una de las mas acogidas
por el publico.

4.3. ¢Qué significados connotados piensa
usted que puede transmitir Salsa?

La cadencia, alegria, el movimiento y efusi-
vidad que imprimieron grandes bailarines

y artistas salseros de la década de 1970,
cuando este género tuvo su época dorada.
Entonces, puede ser una fuente que evoque
una época, un género y una muy marcada
herencia cultural sin caer en el inmediatismo
del estereotipo y en la caricaturizacion en la
que incurren otros productos tipograficos.



ANEX0 3 . MATRIZ DE ANALISIS



Matriz de analisis Almendra

Sintactica

Atributos formales de la fuente

| Visibilidad
Atributos formales (Dixon)

Descripcion

|. Eficiencia lectora
(Frutiger)

1. Construccién

1.1. Continua

1.2. Discontinua

1.3. Referencia a la
herramienta

1.4. Otros planteamientros de
construccion

1.5. Referente a grupos de
caracteres

Se hace referencia constante a la pluma califrafica,
aunque existen rasgos propios de las tipografias
romanas.

La estructura romana, que sintetiza rasgos
de la escritura gética y la cancilleresca,
facilita la eficiencia lectora en tamafios
pequefios de la fuente.

2. Proporciones

2.1. Anchura

El'ancho es un poco mas abierto que fo habitual,
estando entre la medida normal y un nivel mas alto o
"ancha" (extended)

El'ancho normal con tendencia a subir de nivel
hace posible una mayor idenfificacion de los
signos en el proceso mecanico de lectura.

2.2. Proporciones relativas:
mayusculas

El ancho de las mayusculas es variable, segun el
cardcter, conservando proporciones de las letras
romanas

El'ancho "normal” permite que las mayusculas
no tomen mucho protagonismo en el cuerpo de
texto

2.3. Proporciones internas
relativas

La altura X de Aimendra es especialmente alta. Las
ascendentes son ligeramente mas largas que las
descendentes, mientras que la altura de las
mayusculas es ligeramente mas corta que las
ascendentes

La altura X normal es relativamente alta.

3. Forma

3.1. Variantes de las formas
tradicionales

Hay algunas variantes comoenla A, laE, lawy la K
que se salen del esquema romano, sin embargo, el
alfabeto Almendra se rige por la estructura
tradicional romana

La formas tradicionales de las letras permiten
un mayor reconcimiento de los caracteres y,
por lo tanto, una mayor legibilidad.

3.2. Tratamiento de las curvas
3.3. Aspecto de las curvas
3.4. Detalles de las curvas

En general, las curvas son de muchas variaciones, de
cambios bruscos y modulados y dan una alta
impresion de movilidad.

Las curvas deben ser lo mas similar posible
para inducir a un rito de lectura armonico

3.5. Astas verticales

Son mas regulares que las curvas, teniendo muy
pocas variaciones; se angostan en el centro, para
ensancharse en los extremos.

Se ubican de forma armonica con el resto del
alfabeto. Siguen la convencién

3.6. Otros detalle: astas
horizontales.

Tienen un comportamiento similar a las astas
verticales, insinuando movimiento con las variaciones
de grosor

Se ubican de forma armonica con el resto del
alfabeto. Siguen la convencién

4. Modulacién

4.1. Contraste

Alto contraste, variando el grosor de los trazos segun
la construccién de la letra

Un contraste ligeramente alto facilita Ia lectura.

4.2. Eje constructivo

Inclinado con algunas variaciones segun la morfologia
de la letra

Un eje ligeramente inclinado favorece la lectura
de las letras

4.3. Transcicion

Abrupta y gradual

Las transciones deben ser graduales para
facilitar la lectura

5. Espesor o grosor

5.1. Color

Medio 0 "normal”

El color nromal refiere a una fuente con blancos
internos y formas armoniosas, ideal para la
lectura

5.2. Variantes

Posee 4 variables al estilo normal

no hay equivalencia

Remates,
. Pies o lineas base
. Remates ascendentes

Posee 14 variaciones posibles de pies y/o lineas base;
Posee 8 variaciones posibles de remates
ascendentes; Las ufias, pies de soporte u otras
adiciones obdecen a los rasgos caligraficos mas que
a los romanos

Se piensa que las tipografias serif son mas
legibles que las palo seco, debido a la linea de
lectura que simulan las lineas base en este tipo
de fuentes

1
2
3. Caracteres especificos
C

aracteres clave

Los caracteres clave en almendra son: Q, A, E, a, f, g,
e i jkw

Los caracteres clave son aquellas letras que,
por su configuracién formal, permiten distinguir
fuentes de otras. Por eJempIo la utilizacion de a
de dos pisos o de un piso, el manejo de la cola
de la Q, entre otros.

8. Decoracién

Set de pictogramas

no hay equivalencias




Semantica

Significacién de la forma tipogréfica

II. Aspectos expresivos del tipo o el “idiolecto” de la letra

III. Efecto de distanciamiento

1. Rasgos pertinentes

2. Rasgos suprasegmentales
/Apropiacién

Elementos formales atipicos
que causan extrafieza.

Mezcla de dos estilos caligraficos en una
sola fuente.

Modelos (Dixon / Otros)

2.1. Descripcién

2.2. Significacién

El'ancho sigue Ta convencién

El ancho de las mayusculas sigue la
convencion.

La altura X es mayor en comparacion a la
convencién

Salvo porla A, laE, la Wy la k, el alfabeto
sigue la norma,

A diferencia de la convencién, Aimendra
hace un uso profuso de las curvas y sus
variaciones segln la morfologia de cada
caracter. Una altura X generosa
acompafiada de unos blancos internos
igualmente generosos, permiten que este
protagonismo de la forma no sea un
impedimento para la legibilidad de los tipos
y las palabras.

Las astas verticales siguen la convencion

Las mayoria de las astas siguen la
convencion, a diferencia del caso de laey
la f, donde las astas horizontales se
inclinan un poco y sobresalen del cuerpo
de la letra, haciendo evidentes los rasgos
caligréficos de la fuente.

Se aparta un poco de la convencién al
ofrecer contrastes altos.

Un eje constructivo inclinado con
variaciones

Variabilidad entre transciones abruptas y
graduales.

Sigue Ta convencion

Las variables en una tipografia permiten
desarrollar otras funciones en la
composicién de textos

Almendra sigue la convencién.

Almendra sigue ciertas convenciones
romanas, sin embargo, se destacan el uso
de la E redonda cuando esta es cuadrada,
la A trapezoidal, los puntos de laiylajen
forma de rombo (en alucion a la
herramienta) y las terminaciones
bifurcadas de laf, la by la h.

Almendra tiene una serie de pictogramas
que enriquecen la composicion textual y la
anclan al libro ilustrado.

Modelo: escritura
gética--->

1. Gética de textura: la
legibilidad emparentada
a lo culturalmente
convenido es entendida
a partir

de estructuras redondas
y de un ritmo de gris de
texto mucho mas liviano
del que se genera con
este t|po gotico.

2. Gética de Suma: las
astas

rematan paralelas a la
linea de apoyo. La
escritura es sin serifs y
se logra variando el
angulo de trazado. la
manera en que se
comporta el trazo:

curvo en el interior y
quebrado en el exterior
como sucede en la curva
base de la «e»

3. Gotica de fractura:
trazo quebrado pero
pasando de grueso a fino
de manera gradual.
posee trazos con curvas
y contracurvas tanto en
razgos terminales como
en remates. Un ductus
particular que puede
mencionarse es el caso
de la «z» con rasgos
descendentes y curvos.
4. Gética de
ShaWabacher: se
destaca su influencia en
la variable scrip.

5. Gética bastarda:
ductus elaborados en
muchos de sus signos,
combinando curvas,
contracurvas, y rectas.
Trazo y ductus (cantidad
de trazos, orden,
direccion y velocidad en
gue se construye cada
signo), son los elementos
tomados del gético en el
disefo tipografico

de Aimendra.

Modelo: base
cancilleresca-->

El trabajo no se basé en
realizar una
interpretacion literal del
estilos histérico, sino una
adaptacion del estilo
cancilleresco tomando
como base el ductus,
formas subyacentes y
proporciones. Se
concluye que los
aspectos escogidoa de la
base cancilleresca son la
proporcién de ancho
normal, el arco en punta
y la bifurcaciéon media.

Tipografia para la escritura
de textos de literatura
infanto juvenil. Para lo cual
se tienen en cuenta dos
ejes: la legibilidad, que sea
pusible en cuerpos de txeto
de 10 pt, y la expresividad
forma. La expresividad del
tipo se puede considerar
como un sistema abierto,
pues usada en cuerpos
grandes, se relaciona
facilmente con las
ilustraciones que son
comunes en este tipo de
piezas gréficas. La autora
tuvo en cuenta que los
textos actualmente estdn
compuestos en tipografia
romana, por lo cual guio su
proyecto en esta forma de
leer.. Ademds, se tomaron
algunos rasgos de la
escritura goética sin que
hubiese un desequilibrio
entre ambos estilos. En
sintesis, la signifcacion de
Almendra versa sobre una
adecuacion de estilos
caligréficos en funcion de
una alta legibilidad; esta
situacién no impide que la
fuente tenga una alta
expresividad formal,
facilitada por las variables
propuestas por la autora
(scrip, versales, super negra
y slim) Puede compararse su
trabajo con el realizado por
E. Gill en al década de 1930
en donde este
maestro-tipdgrafo
sintetizaba en un solo color
de texto los rasgos
caligréficos de la escritura
inglesa en la base
estructural de una tipografia
palo seco.

Se destacan de Aimendra
respecto a la convencion: (1)
El usar un mayor nimero de
variaciones en formas de
curvas, inclinacion, remates y
grosores, esto por la influencia
de la escritura caligréfica, la
cual no sigue la austeridad del
modelo romano. (2) El manejo
particular de los caracteres A,
E, a (en donde se encuentran
dos versiones de a, una gética
y otra de dos pisos), la
terminal descendente de la fy
las terminales ascendentes de
lahylab,las cuales son
bifurcadas recordando un
estilo gético. También la
estructura cerrada de brazo de
laky law. (3) La variacién de
slim en Almendra es uno de
los rasgos mas atipicos que
posee. Esto debido a que su
trazo sin contraste,
diamtrealmente opuesto al
comportamiento de la fuente
en sus otras variaciones. Es el
estilo que mas usos visuales
puede tener.




Matriz de analisis Kali
Sintactica

ba

Atributos formales de la fuente

| Visibilidad
Atributos formales (Dixon)

Descripcion

|. Eficiencia lectora
(Frutiger)

1. Construccion

1.1. Continua

1.2. Discontinua

1.3. Referencia a la
herramienta

1.4. Otros planteamientros de
construccion

1.5. Referente a grupos de
caracteres

La construccién de la letra es continua.

Respecto a la construccién de Kalimba hay
que decir que no sigue las convenciones de
un tipo para texto, sin embargo, y como se
ve en otros puntos de descripcion, sigue la
mayorfa de las convenciones de composicién
de tipos.

2. Proporciones
2.1. Anchura

2.2. Proporciones relativas:
mayusculas

2.3. Proporciones internas
relativas

Fuente particularmente estrecha; la relacién entre
ancho de caracter y altura de mayusculas es de 1/2;
Maneja un ancho de caracter muy regular en todas
las formas (redondas, oblicuas y cuadradas); La
sensacion de estrechez en Kalima es gracias a sus
proporciones. Su altura X es grande, y la relacién
entre ascendentes y descendentes no es muy alta,
aunque las Ultimas alcancen una gran profundidad.

Kaliba no sigue la convencién de la eficiencia
lectora en este aspecto, pues se define a
una letra con alta legibilidad su prelacion por
los anchos internos y ancho de caracter
generoso.

3. Forma

3.1. Variantes de las formas
tradicionales

3.2. Tratamiento de las curvas
3.3. Aspecto de las curvas
3.4. Detalles de las curvas
3.5. Astas verticales

3.6. Otros detalle: astas
horizontales.

Se destaca el brazo de la a, que suele abrirse y la
forma inusual de la e, la cual parece el caracter E en
miniatura; Las curvas son quebradas y parten de una
estructura ovalada extruida en los extremos (similiar
a una semilla); Algunas uniones entre las astas
verticales y las curvas suelen oviarse y estar abiertas.
Las curvas de las letras abiertas como C,G se apartan
un poco de la estructura basica, pero manejan el
mismo estilo; Las astas horizontales han sido
reemplazadas por un ovalo con las puntas extruidas
(similar a la forma basica de las curvas); ademas,
tanto la Q,0 tienen un rasgo similar en el centro del
blanco interno.

Kalimba sigue en gran parte las
convenciones de la construccién de
caracteres. La visibilidad de los mismos no se
ve amenazada por rasgos extrafos; sin
embargo, sus curvas quebradas y algunos
aspectos atipicos, como el reemplazo de las
astas horizontales por 6valos, hacen que esta
fuente sea de dificil lectura para un cuerpo
de texto, esto es ldgico, pues Kalimba es una
fuente para titulos.

4. Modulacién

4.1. Contraste

4.2. Eje constructivo
4.3. Transcicion

Contraste bajo: la relacién entre trazos gruesos y
finos es de 4/5; Ligeramente inclinado hacia la
izquierda, pero casi recto; Moderados, casi
inexistentes, debido al bajo contraste.

El contraste de trazos gruesos y finos es
imprescindible para el ritmo de lectura.
Incluso, las tipografias para texto en
apariencia de bajo contraste, tienen una
relacién no menor a 3/5. Kalimba propone
trazos gruesos en pro de una mayor
visibilidad y "exotismo"

5. Espesor o grosor
5.1. Color

5.2. Variantes

Negro; Ver decoracién

El color "normal” es aquel a que refiere una
tipografia de alta legibilidad;negro reiere a un
punto mas arriba de grosor en el trazo.

6. Remates

6.1. Pies o lineas base

6.2. Remates ascendentes
6.3. Caracteres especificos

Kalimba maneja remates y terminales muy similares
en todos los caracteres. Tiene 6 opciones en las
lineas bases y 4 opciones en las ascendentes. No
posee remates o "serif" en el sentido estricto de la
palabra, pero sus terminaciones siguen el mismo
patron en todos las letras.

7. Caracteres clave

Se definen en el anaisis formal. No hay mucho que
destacar, mas que la forma de esta letras y los
aspectos ya mecionados en astas horizontales.

8. Decoracion

Un rasgo para destacar en Kalimba es su decoracién.
La fuente analizada en los items anteriores es la
variante "normal", estableciendose en ella su
estructura bésica. Existen otras tres opciones que son
A. Kalimba Ki-Ngombo, B. Kalimba Nenyanga y C.
Kalimba Masai, cada una de ellas con una decoracién
particular al interior de esta estructura interna. (ver
ficha de analisis formal) Respecto a la clasificacion
Dixon, la decoracion podria considerarse
"Decorativa/pictogréfica", pues los recursos graficos
usados por el autor, si bien no son figurativos, si
parten de sistemas de comunicacién gréfica.

Por obvias razones, Kalimba no sigue las
convenciones del texto normal, en ningun
sentido dentro de este apartado Las figuras
que componen nel interior de las letras le
dan una gran expressividad a las variantes
de Kalimba, pero van en detrimento de su
visibilidad y legibilidad. Pero, se reitera, la
intencién de la fuentes es distinta a estos
estandares.




Semantica

Significacion de la forma tipogréfica

II. Aspectos expresivos del tipo o el “idiolecto” de la letra

Ill. Efecto de distanciamiento

1. Rasgos pertinentes

2. Rasgos suprasegmentales
/Apropiacién

Elementos formales atipicos
que causan extrafieza.

Las curvas quebradas y la disposicién
eminentemente vertical de este tipo.

Modelos (Dixon / Otros)

2.1. Descripcién

2.2. Significacién

Su gran altura de mayusculas,
descendentes inusalmente profundas en
relacién con las ascendentes y su ancho de
cardcter estrecho en relacién con la linea
de mayusculas y altura X, son los rasgos
mas caracteristicos de Kalimba.

La forma quebrada de las curvas, el
reemplazo de las astas horizontales por
6valos, de la misma forma que la adicién
Iole Svalos en los blancos internos delaO y
aQ.

Los trazos horizontales son ligeramente
mas gruesos que los verticales, cosa que
es una anomalia en la construccién de
caracteres.

La decoracién interior de Kalimba es,
quizd, uno de los rasgos mas distintivos de
la fuente. Reta las convenciones de las
variaciones, alejandose de los modelos
"bold", "slim", "extend", entre otros, y guia
las mutaciones al interior de la estructura
basica. Esto hace que cada espécimen
tenga un sentido distinto.

Modelo:
"vernaculo-ético",
sistemas visuales
africanos y
afro-americanos: la
fuente toma de estos
sistemas la forma basica
de las curvas, las
terminaciones de los
caracteres y, mas que
cualquier otro rasgo, la
decoracion de las
variaciones. Como se
puede notar en la hoja
de andlisis formal, punto
8, las formas de estos
sistemas se basan en sus
trazos toscos, habiendo
cierta referencia al acto
de tallar o rallar en
piedra, madera u otros
sustratos naturales. Sin
embrago, estos trazos, a
pesar de su gran
expresividad dada por la
imperfeccién de los
contornos, no son
organicos sino que
refieren a figuras
geométricas basicas.

Uso: la funcién de Kalimba
se expande sobre la
expresividad del texto,
siendo una fuente perfecta
para la construccion de
mensajes persuasivos; su
alta visibilidad (la de la
version normal) junto con la
expresividad en las
decoraciones de las
variaciones, la hacen
perfecta para este fin.
Connotacién: tal y como se
menciona en la portal WEB
de la fuente, Kalimba se
inspira en sistemas formales
africanos y afro-americanos.
Por lo tanto su valor
connotado estd
directamente ligado a esta
significacion; /africano/,
/étnico/, /exdtico/, pueden
ser algunos de los valores
connotados de esta fuente.
También se destaca el
caracter sinestésico de
Kalimba, pues tanto su
nombre (y el de las
variaciones) como sus
formas refieren a la tradicion
musical africana (Kalimba es
el nombre de uns intrumento
musical tradicional).

El reemplazo de astas
horizontales por 6valos,
ademas de la adicién de estas
mismas formas a los blnacos
internos de la Oy la Q son los
rasgos que causan extrafieza
en Kalimba.




Matriz de analisis Macondo

Sintactica

Atributos formales de la fuente

| Visibilidad
Atributos formales (Dixon)

Descripcién

|. Eficiencia lectora
(Frutiger)

1. Construccién

1.1. Continua

1.2. Discontinua

1.3. Referencia a la
herramienta

1.4. Otros planteamientros de
construccion

1.5. Referente a grupos de
caracteres

La construccién de la fuente esta inspirada en las
ilustraciones de las cartas del Tarot, que al parecer
estan hechas con un marcador o un pincel. Las
terminaciones irregulares y redondas, trazos
discontinuos, constantes cambios en el grosor y la
sensacion de movimiento hacen evidente la
influencia de la herramienta en la costruccion de la
fuente.

Las tipografias con influencia caligrafica
(como la Gill Sans) suelen tener una alta
eficiencia lectora. La imitacién de la letra
manuscrita, cuando es sistematica como en
el caso de Macondo, suele ofrecer buena
legibilidad.

2. Proporciones
2.1. Anchura

2.2. Proporciones relativas:
mayusculas

2.3. Proporciones internas
relativas

anchura es normal; mayusculas con ancho irregular y
espaciado dptico |rregu|ar La altura X de Macondo es
grande, en comparacion con la porporcion de las
mayusculas.

Las tipografias con relaciones arménicas
entre el ancho y el alto permiten una
legibilidad 6ptima; las tipografias con
espaciado irregular entres sus caracteres
capitales suelen ser mas legibles; Las
tipografias con una altura x alta son de alta
legibilidad, pero también deben estar
acompafiadas de contraformas generosas y
de anchos de caracter no muy estrechos.

3. Forma

3.1. Variantes de las formas
tradicionales

3.2. Tratamiento de las curvas
3.3. Aspecto de las curvas
3.4. Detalles de las curvas
3.5. Astas verticales

3.6. Otros detalle: astas
horizontales.

Se destaca el comportamiento inusual de A, a, M, W,
e; Curvas continuas, con algunos detalles
dlscontmuos Ovaladas en fas mayusculas; en las
minusculas redondas en el interior y muy ovaladas en
el exterior; El comportamiento de las curvas obedece
a la herramienta caligréfica con un alto nivel de
estandarizacion. Se identifican 8 tratamientos
generales de las curvas en la fuente; Las astas
verticales tienen un coportamlento mas regular que
las curvas, sobretodo en las mayusculas. Hay un
modelo base para las altas y otro para las
minUsculas; en estas Ultimas hay 7 variaciones
identificadas; Las astas horizontales tienen un
coportamiento similar al de las verticales, siendo
ligeramente convexas en sus construccion.

los caracteres de Macondo suelen seguir al
convencion de la estructura fundamental de
la letra, habiendo pocas mutraciones
sustanciales en las mismas; En general, el
tratamiento de curvas y astas es una
sistematizacion de la escritura manual en
una fuente tipografica. Las curvas tienen
ciertos rasgos que se relacionan con la
herramienta, habiendo algunas variaciones
importantes que definen el estilo de la
tipografia, Su tratamiento tiende a la
convencion, en el sentido que la influencia
caligrafica no hace que se construyan
caracteres muy disimiles, centrando la
"personalidad" en unos pocos rasgos
inusuales.

4. Modulacion

4.1. Contraste

4.2. Eje constructivo
4.3. Transcicién

Un contraste medio en las maydsculas (reIaC|on 2/3)
y alto en las munusculas (relacion 1/2); E

constructivo poco variable de 45°; Transasmnes
graduales.

La modulacién de Macondo se mueve entre
media y alta, por las dindmicas de contrastes
y el eje constructivo a 45°. Sigue la
convencion de la caligrafia y [a tipografia
para texto, pues un contraste
moderadamente alto permite un mejor
reconocimiento de los caracteres.

5. Espesor o grosor
5.1. Color

5.2. Variantes

Normal; 6 variantes, cada una de ellas en versién
expert

las variantes permiten una mayor
funcionalidad del texto, pues ayudan en la
jerarquia y organizacion.

6. Remates

6.1. Pies o lineas base

6.2. Remates ascendentes
6.3. Caracteres especificos

En general, se debe decir que los remates de
Macondo obedecen al manejo de la herramienta y su
composicién varia segun la direccién del trazo en
cada cardcter.

Macondo sigue las convenciones de
construccion de tipos

7. Caracteres clave

Complemento del punto "variantes de las formas
tradicionales"

8. Decoracién

Macondo no tiene decoracion en los términos
indicados por Dixon




Semantica

Significacién de la forma tipografica

Il. Aspectos expresivos del tipo o el “idiolecto” de la letra

Il. Efecto de distanciamiento

1. Rasgos pertinentes

2. Rasgos suprasegmentales
/Apropiacién

Elementos formales atipicos
que causan extrafieza.

La influencia de la herramienta es el rasgo
pertinente mas destacable, pues, ademas
de la sistematizacion, es la que le da el
caracter o estilo a la fuente. La sensacién
de movilidad y organicidad de las formas
dista en muchos aspectos de la estructura
romana.

Modelos (Dixon / Otros)

2.1. Descripcién

2.2. Significacién

Macondo sigue la convencién, a pesar de
que muchas mindsculas se alargan en el
eje horizontal.

Estan resumidos en [as letras
mencionadas; el contraste entre las curvas
internas y externas de las minusculas es
un rasgo no muy convencional en esta
fuente; también lo es el efecto de
movimiento dado por los bucles y
variaciones de las curvas y astas en
algunos caracteres.

Diferencia de contrastes entre las
mayusculas y las minusculas

Macondo sigue la convencion, pues parte
del estilo normal para construir las otras
variantes.

Se destacan sus terminaciones
redondeadas correspondientes al trazo con
la herramienta caligrafica

Modelo---> Vernacular de
inspiracidn manuscrita.
Cartas del Tarot

El modelo se caracteriza
por tener una inspiracién
en la escritura manual de
cartas del tarot. Esta
inspiracion manuscrita es
de caracter informal,
pero se ha sistematizado
en un complejo de
formas tipograficas. Las
terminaciones
redondeadas, el trazo
fluido y continuo, las
dindmicas de contraste
entre mayusculas y
minusculas, los bucles 'y
las variantes de las
estructuras tradicionales
son lo que describe a
este modelo.

Eficiencia lectora: Macondo
tiene una alta eficiencia
lectora a pesar de no ser una
tipografia para texto. Sus
formas redondeadas,
proporciones y dindmicas de
contraste hacen de esta
fuente la composicién de
textros con un gris uniforme
y un ritmo armonico de
lectura. Las variaciones
permiten muchas
posibilidades en la jeraquia y
organizaciéon de mensajes
escritos.

Connotacién: En un nivel
basico, las formas fluidas
connotan movimiento e
inmediatez, en el sentido
que refieren al uso de la
herramienta caligréfica en
contextos vernaculos en
donde la estandarizacién de
los trazos no es primordial
(como es el caso de
Almendra, donde se usa una
tipografia cancilleresca). En
este sentido, Macondo
podria tener valores
connotados como “grécil”,
“fluidez”, “vitalidad”, entre
otros. En un segundo nivel,
se encuentran los
argumentos presentados por
el autor, quien muestra
cémo fue la construccion de
esta fuente; desde su
nombre, Macondo refiere a
la cultura colombiana y a
una apropiacion de los
rasgos mestizos propios de
la idiosincrasia nacional. En
sintesis, el nivel connotativo
de Macondo mas destacable
es la “colombianidad”, o la
serie de rasgos mestizos que
posee la fuente en los
distintos caracteres y los
cuales se unen en una sola
propuesta, donde las letras
interactian arménicamente
entre si como parte de un
solo artefacto. Finalmente,
vale destacar la referencia
gue se hace a Gabriel Garcia
Marguez y su obra “Cien
afhos de soledad”, ambos
simbolos de la cultura
colombiana reconocibles
tanto en su propio pais como
en otras latitudes

Macondo sigue muchas
convenciones en la
construccién de letras; los
rasgos pertinentes son
aspectos propios de sus
construccion, pero no causan
extrafieza. El efecto de
distanciamiento reside en los
tratamienrtos atipicos de e, M,
W, a, pues se salen del
esquema tipografico y
caligrafico.




Matriz de analisis Pasele

Sintactica

Atributos formales de la fuente

| Visibilidad
Atributos formales (Dixon)

Descripcién

|. Eficiencia lectora
(Frutiger)

1. Construccién

1.1. Continua

1.2. Discontinua

1.3. Referencia a la
herramienta

1.4. Otros planteamientros de
construccion

1.5. Referente a grupos de
caracteres

Dentro de la clasificacién de Dixon, Pasele es una
fuente con "Otro planteamiento de construccion”,
pues no tiene la clasica construccién por trazos.

Hay un remanente de estructura romana, de
lo contrario, las letras serian ireeconocibles

2. Proporciones

2.1. Anchura

Segun la tipologia de Dixon, Pasele es de un ancho
normal, pues la relacién entre ancho de caracter y
altura de las mayusculas no es exagerada

Pasele sigue la covencidn de anchura normal

2.2. Proporciones relativas:
mayusculas

Ancho constante (Menos My W)

Los anchos variables son propios de las
fuentes legibles.

2.3. Proporciones internas
relativas

El alfabeto es solo de mayusculas

3. Forma

3.1. Variantes de las formas
tradicionales

Toda la tipografia es una variacion a la estructura
tradicional. Sin embargo, al ser una fuente con muy
pocos blancos internos, aquellos caracteres que
dependen de ese aspecto para ser reconocidos
tienen invenciones mas extremas (comolal, la G, la
Ryla?Z)

A pesar de contar con un remanente de
estructura romana, es necesario saber que
las formas perC|b|das son un alfabeto; de lo
contrario no serfan mas que "formas" sin
ningun significado linguistico.

3.2. Tratamiento de las curvas

Todos los caracteres de Pasele se basan en la
estructura redonda de la O; las curvas son suaves y
no abruptas en esta tipografia.

La norma dice que se deben seguir diferentes
modelos estructurales segun el parecido
formal de los caracteres.

3.3. Aspecto de las curvas
3.4. Detalles de las curvas

Pasele no cuenta con un tratamiento profuso de la
forma. El uso de las curvas se reduce a dos opciones
que insinuan blancos internos y astas verticales.

Pasele, en cierta medida, sigue las
convenciones de construccion al estandarizar
el uso de las curvas y reducirlos a tres
opciones. Sin embargo, esta simpleza es lo
que hace imposible la legibilidad de la letra.

3.5. Astas verticales

No posee

3.6. Otros detalle: astas
horizontales.

En caracteres diacriticos y simbolos existen otras
variantes de curvas necesarias para denotar tildes,
diéresis, paréntesis, entre otros.

4. Modulacion
4.1. Contraste

Pasele no posee contraste al no tener trazos
diferenciados

4.2. Eje constructivo

Vertical

4.3. Transcicion

No posee transciciones, al no poseer trazos
diferenciados

5. Espesor o grosor

5.1. Color

Super-negra o "Black"

Pasele se aleja mucho de la convencién al ser
una tipografia supernegra Unicamente, sin
variables que tiendan a la normalidad.

5.2. Variantes

No tiene

6. Remates

6.1. Pies o lineas base

6.2. Remates ascendentes
6.3. Caracteres especificos

No tiene

7. Caracteres clave

Sonla O, la X'y la V; no son los convencionales
citados por Dixon por la estructura atipica de Pasele,
ademas de ser un alfabeto netamente de
mayusculas.

No sigue la convencién de caracterizacion
por letras en especifico, sino que es la

estructura en general la que brinda la
personalidad.

8. Decoracién

NO tiene




Semantica

Significacién de la forma tipografica

Il. Aspectos expresivos del tipo o el “idiolecto” de la letra

Il. Efecto de distanciamiento

1. Rasgos pertinentes

2. Rasgos suprasegmentales
/Apropiacién

Elementos formales atipicos
que causan extrafieza.

Las letras se componen no de trazos sino
de cuerpos ovoides o circulares que se
estrangulan en las contraformas para
insinuar formas abiertas, como enla Xy en
la C. Muchos caracteres son irreconocibles
si no se les compara con el resto del
alfabeto

Modelos (Dixon / Otros)

2.1. Descripcién

2.2. Significacién

Pasele usa un ancho de caracter constante,
como las capitalis cuadratas.

La ausencia de blancos internos hace la
invencion de formas fuera de la estructura
romana sea una constante.

Pasele, al no poseer blancos internos, tiene
un tratamiento de curvas que se refiere
Unicamente al contorno pues en sintesis no
posee trazos ni blancos internos, solo
cuerpos.

Es pertinente de [a fuente el uso austero de
las curvas, el no poseer trazos y ni blancos
internos contundentes (solo insinuados)

Modelo: de inspiracion

icénica

Pésele basa su estructura
formal en la morfologia
de los globos muy
inflados y de las nubes
esponjosas. Sin embargo,
la inconicidad de las
letras respecto a este
referente es muy bajo,
por lo que podria
interpretarse como
formas redondas y
abstractas simplemente.

En primer lugar, la
significacion linglistica es
muy baja, debido a los
aspectos formales ya
descritos; por lo tanto, la
compresién de este set
tipografico solo es posible si
se enuncia su funcién con
antelacién y si se tienen a la
mano todos los caracteres
(una letra aislada de Pasele
podria interpretarse como
una forma sin significado
linguistico, es decir, pierde
sus caracteristicas de letra).
El signifcado connotado de
Pésele es una metéfora,
donde la forma tipogréfica
esta "a reventar", pues se
lleva al extremo la
estructura romana,
expandiendo los trazos al
extremo. Ademas, las formas
orgénicas son también
metafora del "nacimiento de
nuevas ideas", donde lo
orgénico se relaciona con el
movimiento.

Toda la tipografia es un
distanciamiento de la norma.
Sus aspectos formales son un
reto evidente a la lectura,
clasificandose dentro de
aquellas fuentes
experimentales
"atemporales", donde la
inspiracién no tiene ningdn
ancla historica.




Matriz de analisis Picacho

Sintactica

Atributos formales de la fuente

| Visibilidad
Atributos formales (Dixon)

Descripcion

|. Eficiencia lectora
(Frutiger)

1. Construccion

1.1. Continua

1.2. Discontinua

1.3. Referencia a la
herramienta

1.4. Otros planteamientros de
construccion

1.5. Referente a grupos de
caracteres

Se hace a alusién a la construccién de letras
grabadas en metal con buriles y otras herramientas
industriales. El efecto de la herramienta y el material
se ve en las terminaciones y en el efecto de 3D en la
fuente.

La tipografia para texto suele poseer pocos o
ningUn efecto.

2. Proporciones

2.1. Anchura

El'ancho de caracter es anormal, pues no hay
contraste enrtre este valor y la altura de las
mayusculas, es decir, las letras se inscriben en un
cuadrado excato.

El contraste entre altura X'y ancho de
caracter es necesario para la legibilidad del
texto

2.2. Proporciones relativas:
mayusculas

Todas las letras, a excepcion de la I, tienen un ancho
de caracter igual.

La forma convencional de las letras sugieren
un ancho de caracter variable, lo cual
permite una dindmica de contraste entre los
espacios en blanco y los trazos.

2.3. Proporciones intemnas
relativas

NO tiene, es un alfabeto de mayusculas

3. Forma

3.1. Variantes de las formas
tradicionales

Los trazos y blancos internos se insindian en un juego
de luces y sombras. Se destacala A, Z, E, F, Q

3.2. Tratamiento de las curvas

ligeramente cuadradas.

3.3. Aspecto de las curvas

Las curvas se insinuan por un juego de
forma-contraforma dentro de un solo contenedor
(cuadrado, algunas veces con puntas redondeadas)

3.4. Detalles de las curvas

Tiene 7 tipos de tratamientos de curvas: tres de tipo
redondas y semiredondas (ejemplificados en B, C, P)
y tres de tipo oblicuas (ejemplificadas en S, M, N, X)

3.5. Astas verticales

3.6. Otros detalle: astas
horizontales.

Las astas verticales se concentran en el manejo de la
I, habiendo variaciones importantes segun la
morfologia de la letra.

se puede ver en la K las variaciones de los brazos
obliculos que se mencionaban en el punto anterior
conla X; laHy la T muestran el manejo de las astas
horizontales.

4. Modulacion

En general, el aspecto cuadrado y
tridimensional de la forma de Pichacho hace
que su eficiencia lectora en cuerpos de texto
se dificil. Sin embargo, las letras cuentan con
un alto grado de visibilidad, pues su aspecto
tiene una "personalidad" muy destacada. La
fuente tiene uan serie de caracteristicas que
la definen las cuales hacen una
interpretacién de la forma romana para
poder ser reconocidas.

4.1. Contraste

ET contraste esta dado por el juego de Tuces y
sombra.

La dinamica del contraste en Pichacho se
maneja de forma muy distinta a la estructura
romana, por no tener trazos tradicionales

4.2. Eje constructivo Vertical como los que se manejan en las tipografias
para texto.
4.3. Transcicién No tiene
5. Espesor o grosor
La legibilidad de Pichacho se ve disminuida
5.1. Color Super-negra por su estructura cuadrada. Sin embargo, la
lectura no es tan densa debido a los juegos
5.2. Variantes NO tiene de luces y sombra al interior de su estructura

6. Remates

6.1. Pies o lineas base

6.2. Remates ascendentes
6.3. Caracteres especificos

Picacho no posee lineas base o remates de la manera
convencional, pero hay que decir que las
"terminaciones" de la letra estan determinadas por
tres formas basicas: cuadrado, cuadrado de puntas
redondeadas y cuadrado de putas truncadas a 45°.

7. Caracteres clave

Los caracteres clave son: A, E, Ny X, pues en ellos se
ven claramente las caracteristicas distintivas de la
fuente, y no en las sugeridas por Dixon

Picacho no sigue la convencién de
caracterizarce por las variables dadas por
Dixon.

8. Decoracién

Sombra, por el efecto tridimensional de sus partes
internas.

La sombra aumenta la visibilidad de los
textos, pues los destaca en la composicién y
los "saca” del sustrato. Sin embargo, en
cuerpos de texto extensos, leer pararfos
sombreados es incdmodo para el lector




Semantica

Significacién de la forma tipografica

II. Aspectos expresivos del tipo o el “idiolecto” de la letra

11l Efecto de distanciamiento

1. Rasgos pertinentes

2. Rasgos suprasegmentales
/Apropiacién

Elementos formales atipicos
que causan extrafieza.

Efecto 3D

Modelos (Dixon / Otros)

2.1. Descripcién

2.2. Significacién

Las letras se inscriben en un cuadrado
perfecto

Las letras se pueden apilar "como ladrillos"
sin nungun inconveniente

En general, el “lenguaje formal” de
Picacho se caracteriza por inscribir las
letras en un cuadrado perfecto con
algunas variaciones en sus esquinas para
simular redondez u “oblicuidad”; dentro de
este contenedor, se dibujan formas sélidas
que simulan las curvas, astas verticales y
horizontales a través de un juego de luces
y sombra. Suele hacer de corte al
cuadrado original para insinuar trazos
|0b”§UOS compuestos (como es el caso de
a K).

El contraste esta dado por el juego de
luces y sombras de la letra.

El juego de luces y sombra permite una
lectura mas comoda y mayor visibilidad.

El efecto tridimensional de Pichacho es el
rasgo pertinente mas destacable de la
fuente.

Modelo--->Vernacular,
inspirado en la técnica de
letras en placas
metélicas en talleres de
soldadura y
metalmecanica

Los aspectos mas
significativos del modelo
son su aspecto
tridimensional, dado por
los juegos de luces y
sombras al interior de
tres formas basicas de
composicién: un
cuadrado perfecto, un
cuadrado de puntas
redondeadas y un
cuadrado truncado a 45°;
también se desataca su
ancho de caracter
constante, salvando la
excepcién delaly su
composicién a partir de
formas geométricas
exclusivamente

La letra tiene un alto grado
de visibilidad, por lo que la
lectura de los caracteres es
cédmoda. Sin embargo,
debido a su aspecto robusto
y a ser una fuente
monoespaciada, la lectura
en cuerpos de texto
extensos es poco
recomendable. Su uso se
centra, entonces, en titulares
y mensajes cortos; a pesar
de ser robusta, la fuente
tiene un gris medio debido a
su juego de luces y sobra.
En un nivel connotativo, el
efecto 3D hace que el tipo se
salga del sustrato, dandole
un efecto superioridad a los
textos compuestos por ella.
Por su robutez, es
recomendable para usar en
cuerpos de textos grandes y
para mensajes fuertes
(contundentes) En sintesis,
es una tipografia que grita
con fuerza el contenido.

La estructura de la letra en si
se aleja bastante del modelo
convencional de escritura; sin
embargo, en contextos
populares, este tipo de
manejos no causan un efecto
de distanciamiento como el
planteado por Eco (1986),
pues son comunes a ellos. El
grabado de letras en metal en
aplicaciones industriales es
muy comun en los contextos
urbanos, por lo tanto el
usuario estéd acostumbrado a
este tipo de manejos
tipograficos. Se destaca la
angulosidad de las letras, su
efecto tridimensional y el
manejo de un monoespaciado
similar al de las Capitalis
Cuadratas.




Matriz de analisis Sals

Sintactica

Atributos formales de la fuente

| Visibilidad
Atributos formales (Dixon)

Descripcién

|. Eficiencia lectora
(Frutiger)

1. Construccién

1.1. Continua

1.2. Discontinua

1.3. Referencia a la
herramienta

1.4. Otros planteamientros de
construccion

1.5. Referente a grupos de
caracteres

Referente a la herramienta (pincel plano)

La tipografia tiene su propio lenguaje formal,
sin embargo, muchos de los rasgos de los
tipos tienen una inspitracion caligrafica. Salsa
se caracteriza por tener una construccién
romana, pPero con varios rasgos que refieren
al uso de una herramienta manuscrita.

2. Proporciones
2.1. Anchura

2.2. Proporciones relativas:
mayusculas

2.3. Proporciones internas
relativas

Ancho de caracter normal; Anchos de caracteres
regulares y con espaciado 6ptico; Un ancho de
caracter amplio, tanto para las mayusculas como
para las minUsculas. Su altura X es normal, al igual
que las proporciones de las ascendentes y las
descendentes; sin embargo, estas Ultimas son
ligeramente mas profundas en comparacion a las
ascencentes.

Salsa sigue la convencién.

3. Forma

3.1. Variantes de las formas
tradicionales

3.2. Tratamiento de las curvas
3.3. Aspecto de las curvas
3.4. Detalles de las curvas
3.5. Astas verticales

3.6. Otros detalle: astas
horizontales.

Sigue las covenciones de construccién romana. Lo
Unico para destacar es la forma de la /K/, en donde el
brazo se hace en forma de bucle. Sin embargo, esta
es una convencion en la caligrafia, asi que no es del
todo extrafia; Curvas continuas ligeramente
quebradas por la influencia de la herramienta;
Definidas por el évalo; Muestra especificamente la
influencia de la herramienta en las letras. La fluidez
con que estas son construidas, curvas que no llegan
a cerrarse en algunos casos (P,R), ligeros bucles en
los trazos curvos, son los rasgos mas destacables de
este punto (ver detalles en la ficha de analisis
formal); Comportamiento estandarizado (no hay
variaciones); es concavo con terminales caligraficas;
Las astas horizontales tienen en general un mismo
comportamiento solo que, segln el caracter, se
expanden un poco por la influencia del pincel plano.

En muchos aspectos Salsa sigue la
convencion de la estructura romana, por lo
que sus rasgos favorecen la lectura.

4. Modulacion

4.1. Contraste

4.2. Eje constructivo
4.3. Transcicion

Medio: relacién 2/3; Inclinado, con un angulo casi fijo,
solo ciertas variaciones en los brazos de algunas
letras; Graduales, con algunas excepciones en
caracteres de alta complejidad forma, como la g.

El contraste de Salsa es "normal" en la
medida que lo hay y permite el
reconocimiento de los caracteres. Salsa sigue
la convencidn.

5. Espesor o grosor

5.1. Color

Normal

5.2. Variantes

NO tiene

6. Remates

6.1. Pies o lineas base

6.2. Remates ascendentes
6.3. Caracteres especificos

Salsa posee 7 variaciones en sus pies y lineas base,
todas derivadas de la forma bésica de la i mayuscula
y la L minUscula. Se resaltan los rasgos del pincel en
las terminales; Los remates ascendentes siguen
todos la estructura base de la L mindscula
respresentado aqui por b; se destaca la forma como
se ha resuelto el remate ascendente de f; en g,j,y, la
descendente en forma de “gancho” tiene una
terminal caligrafica que no se presenta asi en ningun
otro remate. El punto de la i y j (ademas de los signos
de puntuacién) no es perfectamente redondo, sino
que tiene el rasgo del pincel, tal y como si fuera una
0 en miniatura. En r también se exagera un poco el
rasgo caligrafico, alargando la terminal de la gota

Al'igual que el comportamiento de las curvas
y astas, las terminaciones estén
determinadas por el uso de la herramienta
caligréfica.

7. Caracteres clave

Se explican en la ficha de analisis. Se destacan las
colas de Q y R, las cuales evidencian alin mas la
influencia de la herramienta caligréfica.

No hay variaciones destacables; en muchos
aspectos, sigue la convencion de las fuentes
romanas.

8. Decoracién

No tiene




Semantica

Significacion de la forma tipogréfica

II. Aspectos expresivos del tipo o el “idiolecto” de la letra

Ill. Efecto de distanciamiento

1. Rasgos pertinentes

2. Rasgos suprasegmentales
/Apropiacién

Elementos formales atipicos
que causan extrafieza.

Los rasgos caligréficos del pincel plano en
muchos caracteres de Salsa.

Modelos (Dixon / Otros)

2.1. Descripcién

2.2. Significacién

Salsa sigue la convencién de la estructura
romana en muchos sentidos. Su rasgo mas
destacable es un ancho de caracter
generoso que llega casi igual a la altura X'y
a la altura de mayusculas.

Se destacan como rasgos pertinentes la
forma céncava de las astas verticales, sus
terminaciones en forma caligréafica y,
sobretodo, la fluidez del trazo en las astas
curvas.

No hay elementos que destacar, pues
sigue a al normalidad.

Se destaca la forma en que se ha
construido los puntos de iy j, ademas de la
expanson del trazo al final de las
descendentes en g,j,y.

Los destacadosen Ry Q.

Modelo:
vernacular--->estudio de
las portadas de LP
mudisica tropical
colombiana

El estudio formal hecho
por el autor de las
fuentes utilizadas en los
LP de salsa en Colombia,
le hacen establecer una
serie de rasgos
caracteristicos en las
letras de estas piezas. Se
ve como el uso de la
herramienta caligrafica
guia la construccién de
estas letras, sobretodo el
uso del pincel plano. A
partir de ello construye
todo un alfabeto de
mayusculas y
minusculas, inspirados
en las formas de la letra
vernacular.

Salsa guarda muchas
convenciones en la
construccion romana de las
letras, por lo tanto, sus
niveles de visibilidad y
legibilidad son altos. El uso
de la herramienta caligrafica
y, sobretodo, el uso de
rasgos de escritura manual
propios de un sector popular
la hacen especialmente
legible para etse publico
objetivo (aqui se hace
refrencia a las anotaciones
de Gill donde menciona que
"la legibilidad es cosa de
constumbre"). De esta
forma, el significado
linguistico en Salsa es claro 'y
sin interrupciones.
Significado connotado: Salsa
se lia directamente con
aspectos sinestésicos.
Sustentado por el estudio
forma de los LP, las formas
fluidas y "graciles" de los
caracteres refieren a un
movimiento musical. Su
inspiracion vernacular,
estandarizada por la
construccion de un tipdgrafo
profesional, la ancla
directamente a la cultura
popular latinoamericada. De
los casos estudiados, es la
que mas destaca estos
rasgos.

El efecto de distanciamiento
en Salsa es casi nulo, pues
tanto su estructura
convencional como la
familiaridad de sus formas
caligraficas hacen que ella se
entienda sin problemas. Quiza
halla un efecto de
distanciamiento respecto a las
letras romanas en general,
puUes sus rasgos son muy
manuales, pero debido al
popular uso de los mismos (y
que la tipografia se basa en
estos para su construccion) el
efecto es escaso o nulo.
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