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Resumen / Briefing

Castellano

RECURSOS TIPOGRAFICOS

Una guia para experimentar con tipografia

Este proyecto se centra en la investigacion sobre
tipografia creativa, donde el texto, no sélo tiene
una funcionalidad lingtistica, sino también
persuasiva. En este contexto, la representacién
visual de las palabras se utiliza como imagen para
expresar una idea mads alld de su funcién verbal,
siendo su objetivo aportar nuevos significados.

El trabajo propone una clasificacién de recursos
tipograficos a partir de un profundo analisis

de trabajos de disefio grafico, centrdndose
exclusivamente en mensajes cortos. La parte
préctica elabora un manual para estudiantes de
disefio con ejercicios pricticos sobre tipografia.

La intencién principal de esta investigacién

es producir un material didactico que permita
mostrar y experimentar en el aula toda una gama
de posibilidades expresivas para aplicar

a las letras. Una aportacién util para docentes

y estudiantes de disefio.

El objetivo principal es elaborar material
didactico para docentes y estudiantes de
asignaturas vinculadas a tipografia y proyectos
graficos. También stablecer una clasificacién
ordenada de recursos tipograficos que resulte
util en el proceso de confeccién de las guias
didacticas de los Estudios de Grado Superior
de Disefio. Asi como demostrar el potencial
expresivo que la tipografia pone a disposicién
los disefiadores y disefiadoras y enfatizar la
capacidad de transmitir ideas que tienen los
signos de escritura. Por dltimo se ofrece un
manual didactico practico sobre tipografia
creativa dirigido a estudiantes y docentes de
disefio, arte y comunicacién audiovisual, cuyo
objetivo principal es estimular la creatividad
y abrir nuevos caminos de experimentacién
para la creacién de mensajes escritos.

English

TYPOGRAPHICAL RESOURCES
A guide to try typography out

East project centres on the investigation

on creative typography, where the text,

not only has a linguistic functionality, but

also persuasive. In this context, the visual
representation of the words is used as image for
expressing an idea beyond his verbal function,
being his aim to contribute new senses.

The work proposes a classification of
typographical resources from a deep analysis

of graphical design works, focusing just on short
messages. The practical part elaborates a manual
for students of design with practical exercises.

The principal intention of this investigation is to
produce a didactic material that allows to show
and to experiment on the classroom the whole
range of expressive possibilities to apply to the
letters. A useful contribution for teachers and
students of design.

The main aim is to elaborate didactic

material for teachers and students of

subjects linked to typography and graphical
projects. Other specific aims are to

establish a typographical resources
classification which turns out to be useful

in the process of confection of the didactic
guides of the Studies of Top Degree of Design.
Also to demonstrate the expressive potential
that the typography offers to designers a

s well as to emphasize the aptitude to
transmit ideas that have the signs of writing.
And finally to elaborate a didactic practical
manual on creative typography directed
students and teachers of design, art and audio-
visual communication, which principal aim

is to stimulate the creativity and to open

new ways of experimentation for the

creation of written messages.
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INTRODUCCION

Definicion del proyecto
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Este proyecto se centra en la investigacién sobre tipografia crea-
tiva, donde el texto, no sélo tiene una funcionalidad lingiiistica,
sino también persuasiva. En este contexto, la representacién
visual de las palabras se utiliza como imagen para expresar una
idea mas all4 de su funcién verbal, siendo su objetivo aportar
nuevos significados (figura 1).

El trabajo propone una clasificacién de recursos tipograficos
a partir de un profundo andlisis de trabajos de disefio grafico,
centrdndose exclusivamente en mensajes cortos. La parte prac-
tica elabora un manual para estudiantes de disefio con ejercicios
sobre tipografia creativa.

La intencién principal de esta investigacién es producir un ma-
terial didactico que permita mostrar y experimentar en el aula
toda una gama de posibilidades expresivas para aplicar a las le-
tras. Una aportacién util para docentes y estudiantes de disefio.

Figura 1. Cartel para exposicién:
Imagination though Drawing,

Disefio: Reza Abedini, 2002. MOt ivacion

Alo largo del tiempo en el que he impartido tipografia como
docente, he detectado que en los ejercicios realizados por los
estudiantes tienen mayor facilidad para construir imagenes
que para resolver la tipografia de una manera creativa y eficaz.
Motivada por esta carencia, emprendi una basqueda que ha
dado como resultado una recopilacién de abundante informa-
cién respecto al arte de componer textos largos. Sin embargo,
he encontrado escaso material de investigacién acerca de los
recursos que proporcionan diferenciacién y originalidad en la
representacién visual de las palabras. Espero contribuir con
este trabajo a llenar una parte de ese vacio.

La necesidad de generar recursos pedagdgicos en torno a la tipo-
grafia creativa me ha llevado a elaborar una propuesta sencilla
de clasificacién de los mensajes verbales cortos, especialmente
marcas, logotipos, slogans, titulares, etc.

En estos mensajes breves se pueden aplicar recursos visuales
fuera de la norma, no ocurre asi en textos largos, en los que
prima la legibilidad por encima de cualquier intencién retérica.
De modo que nos centramos en textos cuya forma queda fun-
dida con el mensaje de manera indisociable segin se acentue
el aspecto estético o el persuasivo (figura 2).



Figura 2.
Cartel para The Public Theater
de New York. Disefio: Paula Scher, 2001.

SIS
(212) 5987150

Objetivos

Objetivo general

+ Elaborar material did4ctico para docentes y estudiantes de
asignaturas vinculadas a tipografia y proyectos graficos.

Objetivos especificos

+ Establecer una clasificacién ordenada de recursos tipografi-
cos que resulte util en el proceso de confeccidn de las guias

did4cticas de los Estudios de Grado Superior de Disefio.

+ Ofrecer una gama amplia de posibilidades creativas para

Figura 3. Logotipo para galeria de arte.
estimular la experimentacion tipografica a través de una Disefio: América Sanchez, 1988.

metodologia did4ctica (figura 3).

+ Demostrar el potencial expresivo que la tipografia pone a
disposicién de los disefiadores y disefiadoras, asi como en-
fatizar la capacidad de transmitir ideas que tienen los sig-
nos de escritura.

+ Elaborar un manual didactico sobre tipografia creativa diri-
gido a estudiantes y docentes de disefio, arte y comunicacién
audiovisual, cuyo objetivo principal es estimular la creati-
vidad y abrir nuevos caminos de experimentacién para el
disefio de mensajes escritos mediante ejercicios practicos.



THE ART OF TYPOGRAPHY: YOUR COMPLETE GUIDE TO GETTING STARTED WITH TYPE AND FONT DESIGN

arts

THE IN-DEPTH GUIDE FOR DIGITAL CREATIVES

Figura 4. Cabecera y portada
para revista de arte.
Disefio: Neville Brody.

Procedencia de las imagenes

Las imégenes que ilustran este trabajo
proceden de fuentes muy diversas.
Algunos ejemplos se han reunido

de libros monogréficos y articulos

de revistas sobre disefio grafico cuya
autoria consta en el pie de foto. Otros,
son de creacién propia, se han realizado
esquemas y también se han elaborado
ejemplos para ilustrar este proyecto.
Por ultimo, en los capitulos del apartado
«Dentro de la norma», aparecen
ilustraciones de diversos manuales de
tipografia que figuran en la bibliografia

que acompania este trabajo.

Punto de partida

Partimos de la hipétesis de que se puede construir una metodo-
logia eficaz para la ensefianza de tipografia creativa a partir de
una clasificacién de recursos tipograficos que vaya acompariada
de ejercicios practicos.

Metodologia

Metodologia para la clasificaciéon de recursos tipograficos

En primer lugar se ha procedido a recopilar de forma exhaustiva
todo tipo de documentacién sobre material grafico procedente
de diferentes areas del disefio grafico: identidad corporativa,
disefio editorial (figura 4), grafica expositiva, packaging, publici-
dad, sefalética, branding, etc. A partir del analisis de este banco
de imdgenes se ha elaborado una clasificacién ordenada de re-
cursos tipograficos fundamentada en las normas que rigen las
variables tipograficas y en el conocimiento de la morfologia de
las letras®. A todo ello hemos sumado nuestra praxis profesional
en el campo del disefio y la docencia. Se han establecido asi 4
grupos de recursos, los que tienen relacién con las variables
tipograficas, los que respetan o alteran la anatomia del tipo y
los que no se atienen a ninguno de estos criterios.

Metodologia para el diseio del manual

El manual didactico es la sintesis de afios de experiencia do-
cente, de una intensa documentacién de imagenes y del bagaje
profesional dentro del mundo del disefio editorial.



Metodologia para la clasificacion

Conocimiento Experiencia

de la materia docente

Clasificacion de recursos
tipograficos

Recopilacion y analisis
de ejemplos graficos

Metodologia para el diserio del manual

Practicas Manual de recursos Experiencia

enel aula tipograficos como disefiadora
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1. TIPOGRAFIA.
ASPECTOS ESENCIALES

2. RECURSOS TIPOGRAFICOS



1.1. CLAVES DE LA TIPOGRAFIA

Figuras 5y 6.

Tipografia urbana en Barcelona.
Fotos: América Sanchez.

Utilizamos la palabra «Tipografia»

para nombrar una familia tipografica

en concreto, por ejemplo: “Esta tipografia
es la Univers”. También para denominar
el procedimiento de composicién

e impresidn de tipos méviles inventado
por Gutemberg en el s. XV y que ha
perdurado mas de 500 afios. Nos sirve
ademads para referirnos a la técnica

de maquetacion, es decir, a la accién

de disponer correctamente el material

de imprimir: letras, espacios, etc. con

el objetivo de facilitar al lector la maxima
comprension del texto. Por ultimo también
se refiere a todo el conjunto de letras,
palabras y signos de escritura

que intervienen en el disefio grafico.
Véase: Martin Montesinos, José Luis;
Mas Hurtuna, Montse: Manual

de tipografia, del plomo a la era digital,
Valencia, Campgrafic, 2005.

Carrere, Alberto: Retdrica tipogrdfica,
Valencia, Universidad Politécnica
de Valencia, 2009.

Martin Montesinos: José Luis;
Mas Hurtuna, Montse, op. cit, p. 36.

La materia prima de este proyecto es la «Tipografia», un tér-
mino que apela a significados muy diferentes’, por lo que es
necesario acotar el significado de la palabra para que se ubique
correctamente dentro del presente trabajo y no se preste a con-
fusién. Llamaremos «Tipografia», a la representacién visual de
las letras? y los signos de escritura.

La tipografia esta presente en nuestra vida de manera cons-
tante, diariamente abordamos el hecho de la lectura como algo
natural. (figuras 5 y 6) A lo largo del dia recibimos cientos de
menajes escritos que nos llegan de manera simultdnea y que
nuestro cerebro se encarga de seleccionar. Prestamos verdadera
atencion sélo a aquellos que nos resultan utiles. “Frecuentemen-
te se trata de textos-signo o textos-imagen™, es decir, de textos
escuetos, minimos, directos, que provienen de vallas publicita-
rias, marcas, sefiales de trafico, rotulaciones comerciales, etc.
Todos ellos tienen una representacién formal y un significado
verbal que recibimos de manera indisociable.

El presente trabajo se basa en la observacién y andlisis de este
tipo de mensajes cortos, y serd clave para el buen entendimiento
del mismo comprender esa doble funcién de la tipografia. Para
ello vamos a desarrollar este tema con mayor profundidad en
las siguientes lineas.



1.1.1. La doble funcion de la tipografia:
lingiiistica y grafica

Las letras tienen una naturaleza dual. Por un lado poseen un
componente puramente lingtistico y funcional, que es su signi-
ficado verbal, y por otro tienen una representaciéon visual que es
de tipo gréafico (figuras 7y 8). Norberto Chaves lo explica de esta
manera: “Aparte de su obvia funcién verbal, la tipografia posee
una dimensién semidtica no-verbal, icénica, que incorpora por

connotacion significados complementarios al propio nombre”.*

La tipografia tiene, por lo tanto, la capacidad de ser leida de
forma verbal y visual al mismo tiempo, generando significados
propios mds complejos que el mero significado semdntico de la
palabra. Esta dualidad abre un amplio abanico de combinacio-
nes aplicadas al disefio grifico donde ambos aspectos, lingiiis-
tico y grafico, estaran mezclados. Determinar cual de los dos
aspectos primard sobre el otro y en qué grado, es una decisién
que los disefiadores y disefiadoras tendran que tomar segin la
naturaleza del trabajo®.

Desde un libro, donde el texto esta al servicio de la lectura, has-
ta la confeccién de una ilustracién, en la que el texto también
es imagen, discurre un amplisimo camino de posibilidades en
el que la naturaleza bipolar de los caracteres determinara su
funcién. En el primer caso, las caracteristicas formales de su
expresion grifica y las de la familia de tipos a la que pertenece
quedan ocultas, son pricticamente imperceptibles para los ojos
no expertos, estan supeditadas al fluir de la lectura y de su

Figura 7.

Logotipo para la Asociacién
de Bodegas Centenarias

y Tradicionales de la Rioja.
Crea3 Publicidad, 2002.

Figura 8.
Simbolo para la Editorial Nadal.
JM Viiias, 2001.

4 Chaves, Norberto: La imagen corporativa:
Barcelona, GG, 2005, p. 38.

5 Martin Montesinos, José Luis;
Mas Hurtuna, Montse, op. cit.



Figura 9.
Publicacién del British
Museum de Londres.

6 Elsignificado denotativo es el literal y
primario de una imagen, grafico o texto,
es decir, es lo que significa literalmente, ni
mas ni menos. El significado connotativo
es la comprensién, conocimiento o
interpretacién basados en lo que se ha
percibido, aprendido o razonado.

Véase: Ambrose, Gavin; Harris, Paul:
Diccionario visual de tipografia, Barcelona,
Index Book, 2010.

Fawcett-Tang, Roger; Jury, David:
Diserios Tipogrdficos, Index Book.
Barcelona, 2007, p. 14.

Figura 10.
Cabecera de la revista Content.
Milton Glaser.
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significado denotativo (figura 9). En el segundo caso, el peso
plastico y estético de la tipografia construird una imagen apor-
tando un significado connotativo mas alla de la importancia de
su legibilidad . En determinados trabajos, como el disefio de
determinados libros, guias o diccionarios, la forma tipografi-
ca debe ser lo mis neutra posible para que la informacién sea
protagonista y la tipografia pase desapercibida, sea invisible y
cumpla su funcién meramente informativa, donde la legibilidad
es fundamental. David Jury lo denomina “tipografia silencio-
sa”’. Por el contrario existen otras formas de emitir mensajes,
como por ejemplo, en los que se basa este proyecto, donde la
tipografia, ademads de tener una funcién informativa, aporta
una funcién expresiva y persuasiva. En este caso la presentacién
grafica de las letras intentard llamar la atencién y reforzar el
significado de la palabra transmitiendo una idea (figura 10).

Vamos a sintetizar estas ideas a través de un esquema en el que
se puedan apreciar, de manera mds inmediata, las diferencias
entre las dos funciones de la tipografia (figura 11).

MRS

BRILL'S



FUNCIONES DE LA TIPOGRAFIA

Texto tratado como

LENGUAJE

Texto para

LEER

Texto tratado como

IMAGEN

Importancia del

CONTENIDO

Texto para

VER

Transmite el

SIGNIFICADO VERBAL

Importancia de la

FORMA

Prioridad:
LEGIBILIDAD
FUNCIONALIDAD

Transmite una

IDEA / CONCEPTO

Prioridad:
VISIBILIDAD
PERSUASION

Figura 11. Funciones de la tipografia.

Aunque la mayoria de las veces ambas funciones, lingiiistica y gréfica, no se pueden disociar,
este esquema nos puede ayudar a distinguirlas con mayor claridad. Pero hay que tener en cuenta
que en la mayoria de casos tratados en este proyecto, ambas funciones conviven en un mismo
mensaje, aunque en porcentajes diferentes.



Figura 12. Ejemplos extremos de las funciones
lingiiistica y grafica de la tipografia.

1. Cubiertas de coleccién de libros.
Xavier Banus, 2001.

2. Interior del libro The End of Print.
David Carson, 2000.

100% LINGUISTICA

El panorama grafico actual ofrece un abanico muy amplio de
maneras diferentes en las que las letras se comportan como
imdgenes. El vinculo que se establece con su significado lingiiis-
tico es diferente en cada disefio y serd mas o menos estrecho
dependiendo del objetivo del proyecto.

Desde el caso mds extremo en el que la letra funciona como
imagen desvinculada de su funcién verbal, al polo opuesto en
el que la letra es simplemente la representacién del lenguaje
verbal, la gama de posibilidades es infinita. Cuanto mas nos
acerquemos a la prioridad grafica, mayor grado de interpreta-
cién sera posible y por tanto, mayor grado de participacién por
parte del receptor.

Hemos realizado un esquema con la intencién de comunicar
esta idea de una manera mds visual (figura 12).

En el extremo izquierdo, los titulares de las cubiertas de una co-
leccién de libros, se utilizan como transmisores de su significado
verbal al servicio de la funcionalidad. En el extremo opuesto,
las letras y los nameros, se utilizan como elementos graficos,
con una intencién estética sin relacién con su funcién verbal.

Entre los extremos se sitda un espectro amplisimo de probabi-
lidades de niveles de fusién entre ambas funciones. El grado de
implicacién de una respecto a la otra puede ser muy diferente
entre unas imagenes y otras.

100% GRAFICA

Texto tratado como Texto tratado como

LENGUAJE IMAGEN

Stalingrado




Para ayudarnos en su identificacién estableceremos, sélo a ni-
vel orientativo, tres niveles de fusién (figura 13), teniendo en
cuenta que la la gradacién de posibilidades que existe entre
ambos extremos es inmensa.

El primer ejemplo muestra el folleto de una exposicién de arte.
Los titulares tienen una excelente legibilidad a la vez que llaman
poderosamente la atencién. Se ha utilizado para ello un gran
contraste de tamarfio respecto al texto de lectura y se han di-
seccionado las palabras mas alla del formato superior del papel.
Todo ello enfatiza la informacién a la que se le esta concediendo
mayor importancia, y refuerza el significado del titulo de la ex-
posicién. Sin embargo prima su funcién linguistica, por lo que
el grado de fusién entre ambas funciones podriamos calificarla
de “baja”, tomando como referente de “alta” las imdgenes que
mas se acercan a la utilizacién del texto como elemento exclu-
sivamente pldstico.

El segundo ejemplo muestra un logotipo donde ambas funcio-
nes estan implicadas en un porcentaje mas igualitario. La pala-
bra “ACQUA” se convierte en una imagen que aporta informa-
cién a través de su expresion visual, sin perder el significado de
la palabra a la que representa. Identificamos parte de las letras

Fusién Fusion

BAJA MEDIA

Figura 13. Ejemplos en los que
ambas funciones de la tipograifia,
verbal y grafica, aparecen
mezcladas, pero en diferentes
porcentajes.

1. Publicacién para el EACC. Espai
d’Art Contemporani de Castellé.
Paco Bascuiian, 1999.

2. Ejercicio tipografico. Alumnos
y alumnas de 2° curso de Disefio
Audiovisual, 1985-86. Escuela
Politécnica de Disefio de Milan.
Profesor: Carlo Cattaneo.

3. Cartel Eric de Belooussov

para un evento sobre Mozart.

Fusion

ALTA
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como una especie de riachuelo que transmite asi el dinamismo,
la sinuosidad y la fluidez del agua. Situamos esta imagen en una
fusién “media” en la que ambas funciones estdn empatadas o
al menos, resulta dificil establecer el grado de protagonismo
de cada una de ellas.

El tercer ejemplo posee el mayor grado de peso grafico. Este
cartel es dificil de leer a primera vista. El tratamiento formal
del texto estd mas cerca de transmitir la impetuosidad de la
musica de Mozart, a la que representa, que de poner atencién
en cumplir su funcién informativa. La intencién persuasiva
supera con creces a la funcional. Sin embargo, en una segunda
lectura mds atenta, aunque incémoda, se consiguen leer todos
los datos del cartel.

Para resumir, diremos que el disefio grafico aprovecha inteli-
gentemente esa doble funcién comunicativa de la tipografia,
que le permite actuar en un espacio de interseccién entre el
c6digo linguistico y el c6digo visual, lo que le posibilita moverse
dentro de un gran campo creativo que vamos a abordar en el
siguiente capitulo.






Figura 14.

Logotipo de la empresa textil:
Smartwool Corporate.

Neil Powell.

8 Solbes, Enric: El libro en el punto de mira del
diseriador, Valencia, Germania, 2002.

La palabra autoedicién, también
denominada edicién electrénica o edicién
de sobremesa, puede definirse como la
aplicacién de tecnologias informadticas a los
sistemas de preimpresién. La autoedicién
consiste bisicamente en la utilizacién
conjunta de un ordenador, de un programa,
de un lenguaje y de una impresora.

10Martin Montesinos, José Luis.;
Mas Hurtuna, Montse, op. cit. p. 18.
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REGISTERED TRADE

1.1.2. Aproximacion a la tipografia creativa

Puesto que este proyecto se centra en la tipografia creativa,
empezaremos por definir el término y contextualizarlo dentro
del drea de nuestro trabajo.

Hemos visto en el apartado anterior la importancia de la apa-
riencia de la palabra y cémo ésta junto con su contenido ver-
bal, generaba de manera conjunta una interpretacién en el re-
ceptor. Sin embargo debemos establecer una distincién entre
la tipografia aplicada a la confeccién de textos largos, que se
desenvuelve dentro de un marco de objetividad, y la aplicada a
textos cortos, que lo hace dentro de un marco de subjetividad®
(figura 14).

En su magnifico manual Jose Luis Martin y Montse Mas defi-
nen esta diferencia con claridad:

“Dentro de la autoedicién®, hay una divisién importante, la ti-
pografia de edicién y la tipografia creativa. La primera retine las
cuestiones tipogrdficas relacionadas con las familias, el tamario de
las letras, los espacios entre las letras y las palabras, la interlinea,
la medida de linea, etc. Es decir, aquellas unidades a las que los
disefiadores grdficos y tipégrafos, de forma undnime, conceden
un cardcter normativo. La segunda contempla la comunicacién
de otro modo, como si se tratara de una metdfora visual, donde el
texto no sélo tiene una funcionalidad lingtiistica, y donde, a veces,
se representa de forma grdfica, como si se tratara de una imagen.

Se puede afirmar que ambas son totalmente compatibles.” *°



Sympbony Orchestra Spm Thursday,
Wait Chapel
jance Bpm Wednesday, March 6, Brendle Hall
Camersts Bemen-Cuban ensemble 8pm Thursday,
' . b March 21, Brendle Hal
For more concent mirmation, 2t SI-ISIEEL

ARTISTSerie

E M ARK

De esta manera, podemos encontrar ambas tipologias dentro de
una misma publicacién. En un libro, por ejemplo, vemos cémo

la cubierta y otros elementos como las portadillas, titulos, etc.,
pueden entrar dentro de la tipografia creativa, puesto que en es-
tas partes se puede ejercer el disefio en un sentido mds artistico. Figura 15. Cartel de teatro:
Y sin embargo vemos cémo la maquetacién de los interiores se Secrets Artist Series,
corresponde mas con la tipografia de edicién, puesto que seha  Henderson, 2001-2002.
respetado la normativa general y ha sido necesario doblegarse

a los dictados de la funcionalidad.

De acuerdo con esta distincién, diremos que la tipografia de
edicién se rige por un caracter funcional que busca ante todo
transmitir el texto de la manera mas eficaz posible.

Para ello dispone el material tipogréfico siguiendo unos criterios
racionales y funcionales que acatan unas normas mantenidas
por la tradicién, cuyo objetivo prioritario es la legibilidad. I:
En cambio, la tipografia creativa, transgrede esas normasy se

mueve en un dmbito de libertad. Su prioridad se centra en po- [:

tenciar visualmente la transmisién de conceptos y en comunicar

mensajes de la manera mas atractiva y eficaz posible. Para ello se

servird de una gran variedad de recursos grificos que priorizan

la expresion, la interpretacién y la comunicacién por encima ~ Figura16.

de la legibilidad (figuras 15 y 16). La utilizacién creativa de la

Ejercicio tipografico. Alumnos y alumnas

de 2° curso de Disefio Audiovisual, 1985-
tipografia elabora piezas graficas con una fuerte carga estética 86. Escuela Politécnica de Disefio

y una clara funcién persuasiva. de Milan. Profesor: Carlo Cattaneo.
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Foreword
Mary Greensted,
Cheltenham Art Gallery & Museum

S PINNER
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TIPOGRAFIA DE EDICION TIPOGRAFIA CREATIVA
Funcién > LINGUISTICA Funcién > PERSUASIVA
Prioridad > FUNCIONAL Prioridad > GRAFICA

Texto > LECTURA Texto > IMAGEN
LEGIBILIDAD »> Selee VISIBILIDAD > Seve
El significado esta El significado esta también
en el contenido verbal en la representacién visual
Respeta las normas Rompe las normas
Aplicaciones > Textos de lectura que priori- Aplicaciones > Textos cortos que priorizan
zan el contenido: libros ensayo, narrativa, la expresién: logotipos, portadillas,
periédicos, guias, diccionarios, etc.) carteles, cabeceras, rétulos, titulares, etc.)

Figura 17. Principales caracteristicas de los tipos de tipografia.
Ejemplo 1: Publicacién del British Museum de Londres.
Ejemplo 2: Logotipo para discografica. LSD, 2001.
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Figura 18.
Cubierta del libro Zang Tumb Tumb,
Marinetti, 1914.

11pelta, Raquel: “Prélogo”, en Balius, Andreu:
Type at work. Usos de la tipografia en el disefio
editorial. Barcelona, Index Book, 2003, p. 5.

La figura 4 nos ofrece un panorama de las principales caracte-
risticas que definen las tipografia de edicién y la creativa. No
debemos confundir tipografia de edicién con disefio editorial,
puesto que como iremos demostrando a lo largo de este trabajo,
existe muchisima tipografia creativa dentro del disefio editorial
mostrada en titulares de libros y revistas, separatas, cubiertas,
destacados, catélogos, etc. (figura 17).

Origen

Para ir al origen de la tipografia creativa, debemos remontarnos
al futurismo (1909) (figura 18) y al dadaismo (1018). Estos dos
movimientos son los primeros que emancipan a la letra de su
funcién lingtiistica para otorgarle valor como elemento gréfico.
Pero acercandonos a un contexto mds contemporaneo y segin
palabras de Raquel Pelta:

“A partir de la teoria de la deconstruccién lanzada por Jacques
Derriba a finales de los sesenta, se producird la intrusién de la
forma visual en el contenido verbal. De manera que la tipogra-
fia se convierte en un medio de interpretacion, se concebird como
discurso, rechazdndose la tradicional distincién entre ver y leer,
argumentdndose que los disefiadores pueden mezclar de manera
activa ambas experiencias, de forma que una imagen puede leerse
y una palabra escrita puede verse [...] En un mundo cada vez mds
visual, los textos, las palabras y las letras se han transformado en
imdgenes, entretejiéndose entre ellas, y cargdandose de asociaciones

y nuevos significados.” *

Por qué textos cortos

En la tipografia creativa los diseniadores y disefiadoras se
preocupan de crear combinaciones y aplicar recursos a los tex-
tos cortos (palabras, frases, parrafos) para dotarlos de un plus
de significado, nos referimos a textos escuetos y directos que
requieren persuadir al receptor. Este tipo de textos breves com-
puestos por letras, una sola palabra, unas cuantas palabras o
algunas frases, no ponen en marcha el mecanismo de lectura
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Figuras 19.

Cartel 72 Bienal Martinez
Guerricabeitia,

Iban Ramoén, 2004.

1281 el acto de la lectura automatica no
«vemos» las letras, no deletreamos, ni nos
desplazamos sobre la linea de caracter en
caricter, sino que la lectura la realizamos
reconociendo grupos de palabras. Véase:
Martin Montesinos, José Luis.; Mas
Hurtuna, Montse, op. cit. p. 36. Y también:
Hochuli, Jost: El detalle en la tipografia,
Valencia, Campgrafic, 2007, pp. 8-9.

13 Carrere, Alberto, op. cit. p. 9.

17 Luidl, Philipp: Tipografia bdsica, Valencia,
Campgrafic, 2004, p. 41.
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que el cerebro activa al leer textos largos '?, por lo que su manera
de percibirlos es completamente diferente. Ello permite una
mayor libertad para usar la tipografia de manera creativa. Seria
inviable aplicar los mismos recursos graficos que se utilizan
en tipografia creativa a textos largos, puesto que obstaculiza-
rian su comprension.

Segun palabras de Alberto Carrere: “La tipografia es la represen-
tacion grafica del lenguaje y como signo visual de la misma, es
capaz de promover significados desde esa sustancia visual.” **
Dentro de este ambito de la tipografia creativa los signos de
escritura son utilizados como elementos graficos con un valor
estético por si mismos, permitiendo una doble lectura, visual
y verbal al mismo tiempo, y poniendo mayor o menor peso en

la funcién persuasiva de la tipografia segun el caso.

Utilizacién de la retérica

La tipografia creativa utiliza la retérica, es decir, aprovecha la
funcién estética y persuasiva de la letra para comunicar una
idea '*. A través de esta herramienta hace participe al receptor
en la interpretacién del mensaje y lo invita a pensar de manera



Figura 20. Ejercicio tipografico realizado
por alumnos de 2° curso de ES. Disefio
Grafico, 2012 - 13 en la EASD de Castellén.
Asignatura: Tipografia creativa.
Profesora: Chus Martinez.

activa para descifrarlo. A veces esto puede conllevar una mayor difi-
cultad en la interpretacién, pero tiene la ventaja de hacer cémplice al
receptor. La retdrica tipografica consiste basicamente en transformar
expresivamente las palabras para favorecer un determinado efecto
en el receptor. Implica imaginacién, dar forma a las ideas y usar las
letras adecuadamente para reforzar los argumentos de un texto y
comunicar un plus conceptual. Segin Paco Calles:

“A partir de la representacion creativa de la tipografia extraemos conceptos
e ideas complementarias. Vemos “mds alld” de la forma. Encontramos mds
profundidad en la comunicacion y sugerimos lecturas subliminales, ofrece-
mos posibilidades de asociacion e identificacion a distintos niveles. Todo
ello aporta un nuevo significado a la representacion grdfica del mensaje

verbal, potenciando su eficacia para comunicar ideas.”

Gracias a la manipulacién de los elementos y a la utilizacién de diver-
sos dispositivos visuales, la tipografia creativa es capaz de resolver
formalmente un mismo mensaje lingiiistico de innumerables maneras
y comunicar ideas diferentes, a pesar de utilizar las mismas pala-
bras. El manejo de todos estos recursos afiade, ademas de significado,
originalidad y diferenciacién en la representacién formal de las
palabras (figura 20).

Para sintetizar diremos que la tipografia creativa es aquella que apor-
ta un valor sugestivo a las letras sirviéndose de diferentes recursos
visuales. A través de ellos generara significados mas complejos que el
mero significado linguistico de la palabra. Algunos ejemplos de estos
recursos tipograficos, cuya clasificacién forma parte del objetivo de
esta investigacion, son: la fragmentacién de los caracteres, la altera-
cién de sus tamafios, la variacidn del espacio entre las letras, el giro,
las superposiciones de palabras, etc.

LONTIOD

COUTIGO

CONtLg’o

15 Calles, Paco: “Mas alla de la forma:
tipografia seméntica”, en Monogridfica
[en linea], n°4, 2012, [consulta 10
de diciembre 2012], disponible
en <www.monografica.org>.
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1.2. DENTRO DE LA NORMA

28

Figura 21.
Partes de las letras.

Toda actividad relacionada con la comunicacién requiere de unas
normas que aseguren que el sistema empleado sea comprensible
para el receptor. Por lo tanto, también la tipografia necesita de
un marco normativo que asegure su eficacia.

A continuacién vamos a analizar los fundamentos tedricos sobre
los que se asienta este proyecto. Estudiaremos en primer lugar
la estructura de la letra y su anatomia, y en segundo lugar, las
variables tipograficas. Ambos conceptos forman parte esencial
del sistema de representacién del lenguaje, y su conocimiento
nos permitird mas adelante, clasificar con criterio y de forma
coherente, la inmensa gama de soluciones graficas con las que se
representan las letras para aportar significados complementarios.



1.2.1. El esqueleto de las letras

Todas las letras tienen un esqueleto basico que las hace reco-
nocibles cualquiera que sea la fuente tipografica con que son
representadas (figuras 21 y 22). Cuando nos enfrentamos a un
mensaje verbal, esperamos reconocer con facilidad las letras,
pero como afirma Alberto Carrere:

“Esa expectativa no tiene una forma definida, no estd prevista por
un cédigo impreso, es una abstraccion; pero intuimos que tiene
caracteristicas formales reconocibles, correspondientes a lo que
se puede llamar esqueleto comin, matriz mental o tipo ideal de
una letra, base para cualquier familia tipogrdfica. Incluye muchos
aspectos, no sélo el ductus o el armazén de la misma, sino también
aquello que se espera con cierta variabilidad en proporcién trazo-

altura, ojo medio, modulacién, terminacién de trazos, etc.“'®

Figura 22.

Textura compuesta por la letra

«S» mayuscula y «s» miniscula

de diversas familias tipograficas.

A pesar de la diferencia formal,

todas mantienen un esqueleto comin
que nos facilita su identificacién.

16 Carrere, Alberto, op. cit., p. 31.
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Figura 23.

1. Imagen. 2. Blanco interior.

17Luidl, Philipp, op. cit., p. 5.

18 bidem, p. 17.
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3. Ductus. 4. Hombro. 5. Remates. 6. Blanco superior.

Resulta imprescindible conocer la letra y sus partes para poder
trabajar con ella, ya sea dentro del campo de la tipografia de
edicién como en el de la tipografia creativa.

En las siguientes lineas vamos a ocuparnos de analizar la ana-
tomia del caracter, empezando por reconocer las partes de ese
esqueleto basico que es la esencia de su identidad. Segun Philip
Luidl: “La escritura como imagen del lenguaje no puede més
. 1”17
que reflejar el esqueleto de la lengua y plasmar su anatomia.

Comenzaremos aclarando algunos términos basicos que el
citado autor desarrolla con més detenimiento en su libro
Tipografia bdsica®.

Llamamos imagen a la figura impresa que el lector tiene ante si
y que comunmente se denomina letra.

El blanco interior es la cavidad interna de la letra.

Se llama ductus o modulacién de trazo a la intensidad otorga-
da alalinea de la letra. A veces el caracter presenta trazos de
distinto grosor a lo largo de su recorrido, en cuyo caso decimos
que tiene un trazo modulado.

El hombro es la superficie desde la figura de la letra hasta sus
limites izquierdo y derecho. Y es una de las variables que deter-
mina la distancia dptica entre las letras.

Los remates son los trazos que delimitan la letra por la parte
superior e inferior. No todas las familias tipograficas acaban
sus trazos con remates.

El blanco superior es la superficie situada por encima del ojo
de la letra, y que puede verse ocupada por la letra anterior o
posterior (figura 23)



Para los disefiadores de tipos la letra, no es sélo la figura, sino el
espacio en blanco que la rodea. Muchos de ellos, cuando hablan
de su metodologia para disefiar tipos, otorgan al “dibujo” de
este espacio la misma o mayor importancia que al de la figura
de laletra en si. Prestigiosos tipdgrafos como Matthew Carter o
disefiadores emblematicos como Massimo Vignelli lo atestiguan
incidiendo en la importancia del blanco entre los negros de las
figuras®® (figura 24).

Durante el proceso de lectura activamos distintas zonas del
cerebro separadas espacialmente. Una parte aporta la informa-
cién anatémica y comunica de este modo qué es lo que aparece
escrito o impreso, al tiempo que otra parte, basdndose en la
«vestimenta», valora el cardcter del mensaje. La escritura se
compone asi de un esqueleto, al que ya hemos aludido, y de un
revestimiento. Cuanto mds rica y elaborada sea la «vestimenta»,
menos podremos comprender la forma del esqueleto (figura 25).

£

\ \

Figura 25.

Reconocemos la letra «C» en dos familias
con modulacién y terminales diferentes.
1. Bodoni. 2. Caecilia.

Figura 24.

Massimo Vignelli hablando sobre

la importancia del blanco que rodea
alos caracteres en el documental
Helvética, 2007.

19Dice Massimo Vignelli: “Typography is
really white, it’s not even black. It is the
space between the blacks that really makes
it. In a sense it’s like music, it’s not the
notes, it’s the space you put between the
notes that makes the music.” en: Hustwit,
Gary: Helvética, [documental], EE.UU.,
Swiss Dots Production, 2007. Véanse
también los testimonios de Matthew Carter
en el mismo documental.
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Figura 26.

Elementos fijos de los caracteres,

excepto el n° 6, el remate.

. Filete / Perfil.
. Descendente.

Ascendente.

. Asta / Fuste / Montante.
. Hombro / Arco.

Remate.
Brazo

. Travesafo / Cruz.
. Pierna.

20

32

Martin Montesinos, José Luis;
Mas Hurtuna, Montse, op. cit. 70 y ss.

P

3

1.2.1.1. Partes y elementos de los caracteres

Los caracteres tienen algunos atributos formales imprescindi-
bles y otros susceptibles de ser utilizados. Asi distinguiremos
entre elementos fijos y elementos variables (figura 26).

Elementos fijos

Lamamos elementos fijos a aquellos de los que no se puede
prescindir porque forman y definen propiamente al caricter y
sin ellos éste seria dificilmente identificable®.

Los mas importantes son:

« Asta, fuste o montante: trazo que define la estructura bésica
de la letra.

« Ascendente: parte de las letras de caja baja que supera por
arriba el ojo medio.

+ Descendente: parte de los caracteres de caja baja que supera
por debajo el ojo medio.

» Brazo: trazo horizontal o diagonal que surge de un trazo vertical.

« Filete o perfil: linea horizontal entre verticales, diagonales o
curvas del caracter.

« Cruz o travesario: linea horizontal que cruza por algin punto
el trazo principal.

« Panza o bucle: trazo curvilineo.

« Hombro o arco: trazo curvo que sale del asta principal de al-
gunas letras sin acabar cerrandose.



+ Doble arco: trazo curvo principal de la «s» tanto de caja alta
como de caja baja.

+ Ojal superior, ojal inferior: linea que forma la curvatura en la
parte superior e inferior de la g de caja baja (figura 27).

+ Cuello: linea que une los dos ojales de la «g» de caja baja.
+ Cola: prolongacién inferior de algunos rasgos.

Estos elementos pueden variar notablemente su apariencia,
pero su manipulacién, aplicada sin mesura, no resulta adecua-
da para familias de lectura pues perjudicaria gravemente a la
legibilidad. Sin embargo, en tipografia creativa, donde la forma
tiene a veces mas protagonismo que el contenido, estos recursos
pueden dotar al caricter de un papel dindmico y aportar otros
significados mas alld de su mera funcién lingtistica.

Elementos opcionales

Los elementos graficos opcionales son todos aquellos que
no definen partes estructurales del caracter pero le aportan
riqueza formal. Si prescindiéramos de ellos, seguiriamos reco-
nociendo la letra.

La tipologia romana es la mds rica en este tipo de elementos
en contraste con la linealidad de la tipologia de palo seco, cuyo
caricter resulta mas «desnudo».

Otras tipologias, como las egipcias, incisas o hibridas tienden
a sintetizar estos elementos o a sugerirlos.

Figura 27.

1. Ojal superior.
2. Cuello.

3. Ojal inferior.
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clasico filiforme

cuadrangular lobulado rectilineo insinuado

Figura 28.
Diferentes formas de remates.

21 Ihidem.

2250]lbes, Enric; op. cit., p. 51.
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Entre los elementos opcionales cabe sefialar:

« Remate, gracia o terminal: breve trazo final que no sigue la
direccién del trazo donde se asienta, bien cerrandose en sen-
tido perpendicular, bien con una inclinacién (figura 28).

« Ufia, gancho, espolén o dpice: final de un trazo que no termina
en remate, sino con una pequefia proyeccién de un trazo.

« Ldgrima, gota, boton u orejas: final de un trazo que no termi-
na en gracia, sino con una forma redondeada.

La importancia del remate

El remate juega ademds un papel «sefializador» del caricter,
especialmente en las mindsculas. Experimentos realizados
sobre legibilidad muestran que determinados caracteres en
tipologia de palo seco, s6lo mostrados por su mitad superior,
se hacen irreconocibles, mientras que esos mismos caracteres
en tipologia romana son perfectamente reconocibles, pues sus
remates sugieren enlaces y direcciones del sentido y el ductus
de la escritura. Teniendo en cuenta que al leer no deletreamos,
este tipo de ayuda podria facilitar notablemente la legibilidad?.

Un experimento realizado por Brian Loe y producido en “The
visible world” de Herbert Spencer (Londres, 1969), permitié
averiguar cudntos rasgos se pueden eliminar de las letras mi-
nusculas sin impedir la lectura?? (figura 29).
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Existen ciertos trazos que son determinantes para la identi-
ficacién de las letras de caja baja, en la mayoria de ellas éstos

“_» o« _»

se encuentran en la parte superior. Solamente las “a”, “g”,

“en w6 o« _»

77, “p”, “qQ” y “u” estdn mas diferenciadas por la parte inferior
[{3 »

(figura 30). En algunos disefios la diferencia entre a “v” e “y
también se produce en esta parte®.

Zonas de contacto

De la relacién entre elementos fijos y opcionales surge una serie
de zonas de contacto. En el estudio de estas aparentemente
inapreciables zonas, es donde muchas veces radica el éxito o
fracaso de una familia. Estas uniones se deben realizar de una
forma natural y suave, para contribuir asi al paso de un caracter
a otro y facilitar el fluir de la lectura.

De los elementos determinados por la zona de contacto, cabe
destacar™:

+ Contorno interior y exterior: dibujo diferenciado de la linea
interior y exterior de un trazo.

+ Contrapunzén: lo forma el contorno interior de un trazo ce-
rrado. Aunque es frecuente la denominacién ocasional de ojo,
no hay que confundirlo con «ojo medio».

+ Lazo: trazo que une la curva con el asta principal.
+ Punto de enlace: zona de conexién entre remate y asta.

+ Vértice: punto de unién entre dos astas inclinadas.

Figura 29.
Frase construida con el abecedario de
Herbert Spencer , 1969.

alllalvdNaYalaYalal~Yala
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quasi papageno
quasl papageno

Figura 30.

Los remates ayudan

al reconocimiento

de las letras. Ilustracién en
Hochuli, Jost, op. cit., p. 17.

23 Ihidem.

24 Martin Montesinos, José Luis;
Mas Hurtuna, Montse, op. cit., p. 81.
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Figura 31.

Erre caligrafica.

25 Ihidem.

Las familias ornamentales y de disefio se caracterizan por la
utilizacién de elementos accesorios, pues en ellas prima la origi-
nalidad y el efecto sorpresa sobre cualquier otro®. Pero aunque
la tipografia sea un campo de creatividad infinito y ponga a
nuestra disposicién un amplio vocabulario grafico, la letra po-
drd ser reconocible y mantendra ese esqueleto basico, siempre
que asi lo requiera el proyecto, aunque se presente bajo formas
caprichosas y llenas de originalidad (figura 31).

Para concluir, hemos analizado en este capitulo los compo-
nentes constitutivos de la letra y los elementos que la hacen
identificable. Las variaciones que se puedan establecer en la es-
tructura los caracteres estardn determinadas por todos aquellos
factores que afectan a su esqueleto basico, estos son: cambio
en la angulacién del eje, variacién de la anchura o altura del
caricter y supresién o manipulacién de cualquiera de sus partes.

Todos estos recursos los veremos con detenimiento en la segun-
da parte de este proyecto. Ahora, una vez conocida la anatomia
del tipo, nos centraremos en estudiar los aspectos normativos
que afectan al comportamiento de los textos.






Figura 32.

Tipos de madera en un chibalete.

26 Martin Montesinos, José Luis;
Mas Hurtuna, Montse, op. cit.
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1.2.2. Variables tipograficas

Las variables tipograficas son aquellas unidades a las que los
tipoégrafos y disefiadores graficos, de forma unanime, conceden
un caricter normativo. Abarcan todas las cuestiones relaciona-
das con las familias tipograficas, el espacio entre letras, entre
palabras, el interlineado, el tamario de las letras, la medida de
linea, los mérgenes, etc.?® Todas ellas estdn relacionadas entre
si, por lo que variar los pardmetros de una, supone tener que
variar los pardmetros de otra (figura 32).

Aunque la tipografia no es una ciencia exacta, la disposicién del
material tipogrifico enfocado a la lectura de textos largos si-
gue unas pautas consensuadas por el colectivo de profesionales
responsables de su publicacién. El propésito principal de estas
pautas es conseguir una lectura placentera del texto y una facil
comprensién de su contenido.

Ninguna de las variables tipograficas modifica la estructura
original de la letra, un rasgo fundamental que sera tenido en
cuenta para establecer la primera divisién de recursos tipogra-
ficos que proponemos en este trabajo.

En las siguientes paginas repasamos los conceptos basicos mds
importantes relacionados con las variables tipogréficas.



ALINEACION SUPERIOR

ALINEACION DE LAS MAYUSCULAS

LINEA MEDIA

LINEA BASE Figura 33.

Lineas de referencia

ALINEACION INFERIOR

y ojo medio.

1.2.2.1. Ojo medio. Cuerpo

Ojo medio

Es el espacio ocupado por la mintscula sin trazo ascendente
ni descendente. Si delimitamos los caracteres dentro de sus
lineas de referencia?’, el ojo medio se define como el espacio
comprendido entre la linea base y la linea media (figura 33).

Esta variable es mucho mas importante que el cuerpo, puesto
que utilizando el mismo cuerpo se observan diferencias enor-
mes entre unas familias y otras. Ademds, es la variable mas
determinante en relacién con la legibilidad de los tipos. Para
textos de lectura se escogen familias con ojos medios grandes
porque son mas legibles a tamafios pequefios.

Segun Phipipp Luidl: “El tamafio éptico de la escritura se de-
riva fundamentalmente del ojo medio de las mindsculas.”®
Cuanto mds grande sea éste, mayor parecerd la letra, por ello,
tipografias de igual cuerpo tienen una apariencia de tamafio

tan diferente.

En disefio editorial el ojo medio estd totalmente relacionado
con la interlinea: a mayor ojo medio, mayor interlinea y a me-
nor ojo medio, menor interlinea. Sin embargo cuando estamos
trabajando con cuerpos muy grandes no podremos regirnos
por esta regla.

27Las lineas de referencia:

Existen unas lineas de referencia sobre

las que se asientan los caracteres y entre
las que se delimitan. La linea base, es la
linea sobre la que se asienta el cuerpo
principal de todos caracteres minusculos y
mayusculos. Le sigue una paralela superior,
llamada linea media, que delimita la altura
de las mintusculas, también conocida como
ojo medio o altura de x. Por encima de ésta,
se dan una o dos lineas mas que delimitan
la altura de las mayusculas y la alineacién
superior de los caracteres con rasgos
ascendentes. Una ultima linea por debajo,
llamada de alineacién inferior, delimita los
trazos descendentes. Véase: Ibidem, p. 76.

28 Luidl, Philipp, op. cit.
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Figura 34.

Ejemplos comparativos entre dos familias
diferentes, Antique Olive y Bodoni,
ambas de 68 puntos.

En los ejemplos 1y 2 se ven las lineas
de referencia intercambiadas

y en el ejemplo 3 superpuestas

sobre la misma linea base.

Se aprecia con claridad la enorme
diferencia entre los ojos medios
de las familias tipograficas.

Figura 35.
Tipo de plomo y cuerpo del mismo.

29 Las medidas tipograficas toman como
base el sistema duodecimal Didot —no es
decimal como el sistema métrico—. Tiene
por unidad el punto, que equivale a 0,376
milimetros. 12 puntos equivalen a un
cicero que tiene 4,5 milimetros de espesor.
El cicero es la medida comun en Europa.
Véase: Martin Montesinos, José Luis;

Mas Hurtuna, Montse, op. cit., p. 12.

30 Jardi, Enric: Veintidés consejos sobre
tipografia, Barcelona, Actar, 2007, p. 81.
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Cuerpo

El cuerpo y el ojo medio son conceptos diferentes que no se
deben confundir. Llamamos cuerpo a la altura virtual, expresa-
da en puntos tipogréficos, de un caracter®. Dicha altura com-
prende la distancia entre el ascendente y descendente mas los
blancos superior e inferior. Al ser un término heredado de la
tipografia analdgica resulta compleja su definicién en tipografia
digital, mientras que refiriéndonos a los tipos méviles de plomo
es mucho mas facil: distancia, expresada en puntos tipografi-
cos, entre las caras anterior y posterior de un tipo de imprenta
(figura 34).

Enric Jardi aporta unas aclaraciones interesantes: “El cuerpo es
la altura de la cara donde figura el caracter en un tipo de plomo
o madera. En realidad no estamos hablando ni de la altura ni del
ancho de ningin caracter en especial. Aunque parezca extrafio
no existe ningiin método exacto para saber cudl es el cuerpo de

una letra impresa.”®

En la actualidad el ojo medio tiene mas importancia que el cuer-
po, aunque el tamarfio de las letras se sigue midiendo en puntos
y en la practica nos referimos a “cuerpo” como sinénimo de
tamario de letra (figura 35).



1.2.2.2. Espacio entre palabras
-Tracking - Kerning

Espacio entre palabras

Es el espacio que separa las palabras entre si. Estos intervalos
blancos son signos que, aunque no se imprimen, cumplen una
funcién imprescindible en la lectura. El espacio que rodea a cada
palabra, debe permitir al receptor identificarla rdpidamente y
sin ambigtedad.

No debe hacerse demasiado grande, para que no se pierda
la unidad de grupo, ni demasiado pequeiio, porque crearia con-
fusién para reconocer las palabras. Tengamos en cuenta que al
leer no deletreamos caracter por caracter, sino que reconocemos
las formas de las palabras en su conjunto. Por ello es tan im-
portante facilitar el reconocimiento de las palabras (figura 36).

En textos de lectura los espacios entre palabras estdn muy re-
lacionados con el espacio entre las letras, la longitud de la linea
y el modo de alineacién de la caja de texto. Esto tiene que ver
con el mecanismo que nuestro cerebro pone en marcha cuando
nos enfrentamos a la lectura de un texto largo, que consiste en
que leemos por grupos compuestos de entre 3 a 5 palabras, y so-
mos capaces de identificar 3 0 4 grupos de palabras por linea®.

Tracking o espacio entre letras

El tracking es el ajuste tipografico que afecta a la cantidad ge-
neral de espacio entre los caracteres de una palabra, linea o
bloque de texto. Cuando hay mds de una palabra, el tracking
estd totalmente relacionado con el espacio entre las palabras,
afectando de lleno a la legibilidad. En textos largos, si el tracking
es demasiado escaso o no es homogéneo, la legibilidad sera
confusa, y si es demasiado amplio se rompera la imagen de la
palabra y no la identificaremos (figura 37).

1. Este  ejemplo  sirve

2. Este ejemplosirve

3. Este ejemplo sirve

Figura 36.
Ejemplos de espacios entre palabras.
1. Exagerado. 2. Escaso. 3. Equilibrado.

l.espaciado
2. espadado

3. espaciado

Figura 37.
Ejemplos de espacios entre letras.
1. Exagerado. 2. Escaso. 3. Equilibrado.

31véase el epigrafe: “Cémo leemos”
en Martin Montesinos, José Luis;
Mas Hurtuna, Montse, op. cit.
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Figura 38.
Algunos ejemplos de kerning compensado.

32 Hochuli, Jost, op. cit.

33 Ambrose, Gavin; Harris, Paul, op. cit.

Figura 39. Ejemplo de aplicaciéon
de kerning compensado.
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Kerning

El kerning, también llamado “acoplamiento”, es la eliminacién
o adicién de espacio entre pares concretos de letras para con-
seguir un aspecto visual equilibrado. Existen combinaciones de
caracteres cuyas estructuras juntas producen efectos visuales
poco estéticos, por ello resulta conveniente aumentar o reducir
los espacios entre ellos.

Con los sistemas de composicién digital resulta posible ampliar
o reducir facilmente la distancia entre pares de letras seleccio-
nados, sin que afecte al resto de espacios entre las letras que
conforman la palabra o la linea®?.

La distancia entre pares de letras es diferente, como se puede
ver en los ejemplos de las figuras 38 y 39, en los que aparecen
los pares de letras sin intervenir primero y con el acoplamiento
corregido después.

Conviene no confundir el kerning con el tracking. El kerning
sélo se aplica a pares de caracteres concretos, mientras que el
tracking modifica todos los espacios entre caracteres de un texto.

También cabe mencionar que a medida que aumenta el cuerpo
del texto, mas kerning (acoplamiento) habra que aplicar, ya que
los huecos serdn mas visibles®.

I--I__Ilal]jl IPJJIIIO
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1.2.2.3 Interlineado

El interlineado, también llamado interlinea, es el espacio ex-
presado en puntos, entre dos lineas de un texto. Su dimensién
exacta se calcula restando el cuerpo a la distancia que hay entre
las lineas base de ambas. Para textos largos se suele aplicar un
incremento del 20% sobre el tamario del cuerpo. Este porcentaje
es el aplicado por la mayoria de programas de autoedicién como
interlinea automatica®.

El interlineado tiene gran importancia en la legibilidad y en
textos largos esta totalmente relacionado con la longitud de la
linea. A mayor longitud de la linea, mayor interlineado. Tam-
bién esta vinculado con el ojo medio, las tipografias de ojo me-
dio grande requeriran de una interlinea mayor que las de ojo
medio pequertio.

No debemos confundir el espacio visual (blanco percibido entre
lineas) con la interlinea. El espacio visual entre lineas parecera
mas ancho si la tipografia empleada tiene un ojo medio menor,
y al contrario, parecerd mas estrecho cuanto mayor sea el ojo
medio (figura 40).

Bodoni, 10/12 Avant Garde, 10/12

34 Martin Montesinos, José Luis;
Mas Hurtuna, Montse, op. cit.

Figura 40.
Dos tipografias distintas con el mismo

cuerpo e interlineado producen una mancha

de texto completamente diferente.

La tpografia puede definirse como el arte
de disponer correctamente el material de
imprimir de acuerdo con un propésito espe-
cifico: el de colocar las letras, repartir el
espacio y organizar los tipos con vistas a
prestar al lector la maxima ayuda para la
comprensién del texto. La tipografia es el
medio eficaz para conseguir un fin esencial-
mente utilitario y sélo accidentalmente esté-
tico, ya que el goce visual de las formas
constituye rara vez la aspiracién principal
del lector. Por tanto, es equivocada cual-
quier disposicién del material de imprenta
que, sea por la causa que sea, produzca el
efecto de interponerse entre el autor y el lec-
tor. Se deduce de esto que la impresion de
libros hechos para ser leidos ofrece muy

La fipografia puede definirse como
el arte de disponer correctamente
el material de Imprimir de acuerdo
con un proposito especifico: el de
colocar las letras, repartir el espacio y
organizar los fipos con vistas a prestar
al lector la maxima ayuda para la
comprension del fexfo. La tipografia es
el medico eficaz para conseguir un fin
esencialmente utilitario vy s&lo acci-
dentalmente estético, ya que el goce
visual de las formas constituye rara vez
la aspiracidn principal del lector. Por
fanto, es equivocada cualquler dispo-
sicién del material de imprenta que,
sed por la causa que seq, produzca el
efecto de interponerse entfre el autor y
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Figura 41.

Disposicién de los tipos de caja alta
y caja baja en un chibalete.

35 Ibidem.

36 Luidl, Philipp, op. cit., p. 2.

Figura 42.

Reconocemos mejor las letras por su
mitad superior que por su mitad inferior,
exceptuando los caracteres

con trazo descendente.
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1.2.2.4. Caja baja y caja alta

Esta denominacién referida a las minasculas y a las mayusculas,
tiene su origen en el lugar donde se guardaban los caracteres
de plomo en los talleres de imprenta. Cada cuerpo se guardaba
en un cajon de chibalete y los caracteres se distribuian de ma-
nera fija en los cajetines, las mayusculas en la parte alta y las
mindsculas en la parte baja® (figura 41). Esta nomenclatura se
sigue utilizando actualmente dentro del mundo profesional de
disefio e impresion.

Mintisculas

Las letras minusculas poseen una riqueza de formas mucho
mayor que las mayusculas. Esto se debe sobre todo a su estruc-
tura en tres niveles: ojo medio, ascendentes y descendentes, que
permite la distincién clara de cada una de las letras. En palabras
de Philipp Luidl: “Una palabra compuesta en mindsculas mues-
tra unos contornos muy caracteristicos que son la clave de su

buena legibilidad.”®

Como vimos en el epigrafe Partes y elementos de los caracteres,
nuestro 0jo no necesita captar las letras de caja baja completas
para poder reconocerlas. La mitad superior del caracter resulta
suficiente, pues presenta un disefio mds diferenciado que la
mitad inferior. Si se cubre la mitad superior de una linea, el
lector apenas podra descifrar su contenido; por el contrario, la
legibilidad serda mucho mas ficil cuando lo que se cubre es la
mitad inferior (figura 42).
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Maytsculas

Las letras de caja alta proceden de un nimero bastante modesto
de formas basicas cuyos fundamentos se reducen al tridngulo, el
cuadrado y el circulo (figura 43). Ahora bien no todas se derivan
de formas puras, sino que algunas se componen de formas mix-
tas. Dado que el nimero de formas bésicas no es muy extenso,
no existen caracteristicas distintivas demasiado grandes entre
las figuras de los caracteres de caja alta. Si se ponen juntas, las
mayusculas, dan como resultado una franja horizontal homogé-
nea. Debido a la ausencia de rasgos tan diferenciales como son
los ascendentes y descendentes, cuando se componen palabras
en mayusculas, es necesario darles mayor espaciado entre letras
para conseguir identificarlas mejor. Este tipo de composicién
dificulta la legibilidad, por ello esta desaconsejada en textos
de lectura®.

Las mayusculas también poseen una legibilidad limitada cuando
se componen a tamarios grandes en comparaciéon con las minas-
culas, razén por la cual se usan principalmente para titulares o
pequerios fragmentos de texto. Ademas, segun afirma Hochuli:
“La estructura basica de las mayusculas resulta un tanto estati-
ca, mientras que las minasculas dejan ver formas dindmicas.”®

La utilidad mdas comun de las mayusculas es la de enfatizar
palabras o llamar la atencién respecto a las demas.

37 Hochuli, Jost, op. cit.

38 Ibidem, p. 24.

Figura 43.
Similitud entre las figuras geométricas
basicas y los caracteres de caja alta.

45



39 Cosgaya, Pablo; Romero, Marcela:

“Clasificacion tipografica”, [en linea] OERT,

2012, [consultado 22 de marzo 2012,
disponible en: <http://www.oert.org>

40 “The way something is presented will
define the way you react to it. So you can
take the same message and present it
in three differente typefaces, emotional
response will be different [...] the way a
message is dressed is going to define our
reaction to that message.” Testimonio
de Neville Brody. Hustwit, Gary, op. cit.

41 Hochuli, Jost, op. cit.

42 El ductus tiene su origen en los giros

de la mano al escribir con pluma o pincel.

El resultado es una modulacién ritmica
basada en la alternancia del trazo fino
y el trazo grueso. Véase: Martin
Montesinos, José Luis; Mas Hurtuna,
Montse, op. cit.
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1.2.2.5. Familias

Una familia tipografica es un conjunto de signos alfabéticos y
no alfabéticos que tienen caracteristicas estructurales y esti-
listicas comunes, por lo que se las percibe como integrantes de
un mismo sistema®.

Parece estar claro para toda la comunidad de disefiadores que
cada familia, por tener sus propias caracteristicas formales,
implica una forma de expresién diferente, de manera que el
mensaje llegard de distinto modo segin la tipografia elegida.
Un mismo mensaje “vestido” con tipografias diferentes, se co-
municard de distinta forma, asi lo expresa Neville Brody en el
documental Helvetica®.

Por ello no debemos perder de vista que la eleccién tipografi-
ca influye en el mensaje. Cada familia tiene una personalidad
propia que la hace distinta y reconocible entre todas las demds
familias, ademéas de comunicar unas connotaciones diferentes.
Jost Hochuli lo explica de este modo: “Las letras, con indepen-
dencia de su legibilidad visual, evocan distintos sentimientos
mediante el lenguaje formal y por ello produce efectos posi-
tivos o negativos. Parece un argumento pragmatico el de que
las letras, ademads de su auténtica y principal funcién, la de ser
vehiculos visuales de la lengua, puedan ser también creadoras

de atmdsferas.”*

Antes de entrar en los detalles de una clasificacién mas minucio-
sa, estableceremos dos grandes tendencias fundamentales en la
concepcién del tipo: una es la humanistica y otra la geométrica.
La primera incide mds en lo caligrafico y en la matizacién de las
formas, mientras que la segunda se inclina hacia un predominio
de las formas elementales sintéticas.

Para identificar una tendencia u otra pondremos atencién en
la estructura del caricter y en la configuracién del ductus*?
(figura 44), y no en la ubicacién cronoldgica de las familias ni en
el estilo al que pertenecen. Como regla prictica nos fijaremos
fundamentalmente en el disefio de la “g” y1a “a”, cuya estructu-
ra es diferente en cada tendencia. Sin embargo encontraremos
numerosos casos, como por ejemplo la Helvetica, cuya “a” es

« _»

humanistica, mientras que la “g” es geométrica (figura 45).



ductus humanista

Clasificacion

Las familias se clasifican en grupos para dotarlas de un orden
que resulte util a la hora de realizar la seleccién previa a todo
disefio tipografico. Es importante conocer esta clasificaciéon
para saber elegir con acierto.

Existen muchos sistemas de clasificacién, pero nosotros nos
centraremos en el que proponen Jose Luis Martin y Montse
Mas 18 puesto que lo consideramos el mas sencillo de todos y
no da lugar a confusiones. Estd basado en el sistema reconocido
por la A-TYP-I, Asociacién Tipogréfica Internacional *.

Esta clasificacién est4 basada en la observaciéon de las caracte-
risticas formales y recursos graficos utilizados para el disefio
de cada familia.

A veces podemos encontrarnos con fuentes dificilmente ubi-
cables, pero la finalidad no es la clasificacién en si, sino que
este conocimiento posibilite su 6ptima utilizacién. En cualquier
caso, siempre sera posible, a partir de la clasificacién, identificar
la tendencia de mas de una tipologia.

daadadaddaad

Tendencia humanistica

228898909

Geometricidad

ductus geométrico

Figura 44.
Existen dos tendencias en la estructura

de los caracteres respecto al ductus.

43 Ibidem, p. 98 y ss.

Figura 45.

Tendencias humanistica o geométrica
de algunas tipografias observada

en los caracteres mas significativos.
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Figura 46.
Romanas

Figura 47.
Romanas antiguas.

A continuacién resaltaremos las caracteristicas mds importan-
tes de cada familia:

ROMANAS

> Modulacién visible de los trazos.
> Trazos acabados en remates.

Es el grupo mas numeroso, asi como el mds utilizado, sobre
todo en la composicién de tipografia de edicién, debido a la
inercia histérica, al peso de la tradicién y a la alta calidad des-
criptiva del caracter (figura 46).

Antiguas

> Modulacién inclinada de trazo quebrado (plumilla).
> Remates ligeramente desproporcionados.

Conservan el espiritu de las primeras romanas fundidas, aun
con vinculos de la escritura manual, y una cierta dificultad en
la proporcién armoniosa de todos los elementos (figura 47).

De transicion

> Modulacién inclinada de trazo redondeado.
> Remates proporcionados.

Poseen una modulacién mas controlada que las antiguas, to-
davia estan inclinadas, pero con unos trazos redondeados y
los elementos mas integrados y proporcionados en el conjunto
(figura 48y 49).

Bembo
Sabon

Minion




r : Figura 48. Algunos detalles
de las distinatas romanas.
' 1. Antiguas.

2. De transicién
3. Modernas.

Modernas

> Modulacién axial y de acentuado contraste entre los trazos
finos y los gruesos.
> Remates filiformes.

Estdn exentas de cualquier herencia que provenga de la escritu-
ra e introducen rasgos puramente gréficos (figura 50).

Figura 49.

New Times Roman &
Century Old Style

Bodoni

Didot

Figura 50.

Romanas modernas.
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1

Figura 51.
Egipcias

lzlxld.A;
pmal

Figura 52. Egipcias.
1. Suaves.
2. Duras

Figura 53.
Egipcias suaves.

Figura 54.
Egipcias duras.

EGIPCIAS

> Modulacién tendente a la uniformidad.

> Engrosamiento del trazo.

> Remates cuadrangulares.

> Visible aumento del tamario de los remates.

Estan a medio camino entre el tipo romano y las de palo seco,
en un intento de potenciar su aspecto plastico (figura 51).

Suaves

> Modulacién visible.
> Punto de enlace suave.

Duras

> Tendencia a la uniformidad del trazo.
> Punto de enlace duro.

Ambas tienen una gran personalidad sobre el papel, con
un color tipografico que sorprende por lo equilibrado y que
las hace muy recomendables para tipografia de edicién (figuras
52,53, 54).

Linoletter

Clarendon
Rockwell

Lubalin




INCISAS

Dentro del grupo de las incisas, cabe sefialar dos grupos por la
manera de resolver la construccién del tipo.

Hibridas

> Ausencia de modulacién.
> Utilizacién de remates mintusculos.

Resultan de una extrafia combinacién de elementos, pero dan
como resultado unas formas muy elegantes (figura 55).

Incisas

> Trazo modulado.
> Remates insinuados.

Enriquecen mucho el repertorio de familias de tipos, porque
interpretan de forma muy personal las caracteristicas propias
de las romanas (figura 56, 57 y 58).

COPPERPLATE GoTHIC

Cantoria
Serif Gothic
Optima

Formata

Figura 55.
Hibridas.

Figura 56.
Incisas.

Figura 57.
Incisas hibridas.

Figura 58.
Incisas.
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Figura 59.
De palo seco.

abcdefghijkimnopgrstuvwxyzABGDEF
abcdefghijklimnopgrstuy

m

di ﬂqU U

Figura 60. De palo seco:
1. Grotescas

2. Humanistas.

3. Neogrotescas

4. Geométricas.
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DE PALO SECO

> Ausencia de modulacién.
> Ausencia de remates.

Presentan el tipo desnudo, funcional y aséptico. Dentro de este
grupo existe una variada gama de matices e interpretaciones
que lo aleja de una supuesta uniformidad (figura 59).

Grotescas

> Trazo homogéneo.
> Caracteres estrechos.

Este grupo se mantiene afin a las caracteristicas de los primeros
disefios de palo seco.

Humanistas
> Persistencia de la modulacién del trazo.

Son las mas clasicas de las familias de palo seco, por tener ese
aire tan tradicional que les da la modulacién del trazo.

Neogrotescas

> Ausencia de modulacién.
> Estructura humanistica del caracter.

Estdn basadas en la construccién humanistica del caracter y
guardan fidelidad absoluta tanto al trazo homogéneo como a
la ausencia de remates.

Geométricas

> Ausencia de modulacién.
> Estructura geométrica del caracter.

En éstas se repiten idénticas fomas geométricas en todos los
elementos de los tipos (figuras 60, 61, 62y 63 ).
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Figura 64. Figura 65.
De escritura caligrafica. De escritura manual.
DE ESCRITURA

> Imitacién del trazado manual.
> Pueden tener los caracteres enlazados o sueltos.

Caligrdficas: imitan los estilos surgidos del arte de escribir con
letra artistica y perfectamente formada (figuras 64 y 65).

Manuales: de trazado libre, no necesariamente “bello”
(figura 66y 67).

Figura 66.
De escritura caligrafica.
Monoline Peript

Figura 67.

De escritura ol T_)V esent

Varzalite 4&4“/,'0%
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Figura 68.

De disefio o display.

DE DISENO y ORNAMENTALES

Son fruto de una reinterpretacion, fuera de toda norma, de
los elementos o de una incorporacién de elementos variables.
Prima ante todo su aspecto visual.

De diserio: Estan realizadas a partir de cualquier pretexto grafi-
co. Son aptas para mensajes breves, pero no asi para textos de
lectura (figura 68y 70).

Ornamentales: Utilizan elementos adicionales de tipo decora-
tivo u otra clase de excusa para enfatizar su caracter plastico
(figura 69y 71).

En su disefio entran otras consideraciones de tipo grifico y ex-
presivo, que las hace inadecuadas para la tipografia de edicién.

HOUSE Gownic
vdriex

RaMSIONEN Ot e

Figura 69.

Figura 70.
De disefio o display.

Figura 71.

Ornamentales o de fantasia.

Ornamentales o de fantasia.
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44 Luidl, Philipp, op. cit.

56

Figura 72.
Estilos de la familia Univers
disefiada por Adrian Frutiger, 1957.

1.2.2.1. Estilos

Llamaremos estilo a las diferentes variantes dentro de la misma
familia de tipos, estos son: redonda, negrita, cursiva, expandi-
da, condensada, etc. Aunque la nomenclatura suele aparecer en
inglés: light, regular, bold, italic, expanded, condensed, etc. Cada
estilo se puede aplicar a cualquier carcter de cualquier familia.

Existen familias tipograficas ampliadas que incluyen todas las
variaciones de una tipografia o fuente determinada. Ofrecen
todos los grosores, anchos y cursivas. Algunos ejemplos son la
Univers, Minion Pro, Helvetica, etc.

Las variantes de un tipo sirven en la composicién para estruc-
turar un texto, especialmente en aquellos casos en los que la
puntuacién no es suficiente* (figura 72). Con ellas dotamos a
la palabra de otro registro.

Los estilos son muy utiles para establecer jerarquias tipo-
graficas, se pueden combinar de forma limpia y metédica en
publicaciones que necesiten una gama extensa de niveles de
informacién sin necesidad de cambiar de familia tipografica.
Esta opcién aporta claridad y una sensacién de uniformidad
a una publicacién, por ello muchos profesionales se limitan a
utilizar un par de fuentes en un proyecto, pero aprovechan las
variaciones que brindan los diferentes estilos para jerarquizar
la informacién.




Dentro de los estilos, comentaremos algunos de ellos con mayor
detenimiento para puntualizar algunos aspectos.

Cursivas

Una cursiva verdadera no es sélo una letra inclinada, sino una
letra con un dibujo distinto respecto a la redonda que imitan en
la forma a las letras manuscritas, pero sin salirse de los dictados
formales de disefio que la hacen participe de su familia. La for-
ma de escritura manual de nuestra cursiva surgié a principios
del S. XV en Florencia®.

El uso de la cursiva es una marca distintiva, funciona como una
sefal de atencién y se utiliza, para diferenciar o remarcar una

palabra. (figura 73)

Versalitas

Son mayusculas que tienen la misma altura que la mindscula.
Forman un alfabeto independiente y su resultado es fruto de
un redisefio integral del caracter, sus signos son un poco mas
anchos que los de las mayusculas, y la intensidad de sus trazos
es idéntica a la de las minusculas*.

Una versalita no es una mayuscula reducida. Frecuentemente,
se comete el error, en tipografia digital, de recurrir a la reduc-
cién del cuerpo de las mayusculas, cuando se quiere poner ver-
salitas y no se dispone de la fuente. Ello da como resultado un
color tipogréfico desigual. (figura 74)

JAN TSCHICHOLD X

versalita

JAN TSCHICHOLD X

falsa versalita

Aldo Manuzio

aa.zf
Aldo Wanuzio

Figura 73.

Cursivas de Bembo y Avant Garde
respectivamente.

45 Hochuli, Jost, op. cit.

46 Luidl, Philipp, op. cit.

Figura 74. Versalitas falsas
y auténticas.
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fuente condensada con escala horizontal

Figura 75. Las deformaciones
electrénicas de los tipos traicionan
el espiritu del disefio original.

Mar
Marc
Marca

Figura 76.
Familia con fuente
condensaday
ultracondensada.

47 Martin Montesinos, José Luis;

Mas Hortuna, Montse, op. cit.
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Ensanchamiento y estrechamiento

Existen fuentes que tienen también las variantes extended (en-
sanchadas) y condensed (condensadas). El ensanchamiento o
estrechamiento del carécter se utiliza para solucionar problemas
muy concretos de composicién, habitualmente de espacio o de
potenciacién del peso grafico de los caracteres.

La aplicacién automadtica de la llamada «escala horizontal» de
los programas de tratamiento de texto no es recomendable,
pues destruye completamente el equilibrio de la masa de los
caracteres, ya que no realiza una modificacién compensada de
los trazos verticales y los horizontales (figura 75).

Es preferible la eleccién de una familia de tipos diferente que
se adapte mejor al espacio que hemos reservado al texto antes
que recurrir a la deformacién digital de los tipos*’ (figura76).

Concluimos aqui la primera parte del trabajo en la que hemos
desarrollado en primer lugar, la naturaleza dual de la tipografia
que retne un componente lingtistico —su significado verbal—
y otro componente grafico —su representacién visual—. Con
estas premisas hemos podido definir la tipografia creativa como
aquella que aprovecha la funcién estética y persuasiva de la letra
con el fin de comunicar una idea, sirviéndose para ello de dife-
rentes recursos visuales. Posteriormente nos hemos centrado
en la comprension del esqueleto de la letra, y hemos acabado
analizando las variables tipograficas, es decir, aquellas unidades
a las que tipdgrafos, impresores y disefiadores conceden un
caracter normativo de forma unanime.

Con todos estos conocimientos hemos preparado la base ar-
gumental para poder establecer una clasificacién de toda esa
gama de posibilidades expresivas que se aplican a las letras y
que hemos llamado «recursos tipograficos».

En la segunda parte de este trabajo analizaremos con deteni-
miento los recursos formales que se aplican a los mensajes bre-
ves para persuadir al receptor.






2.1. CLASIFICACION DE
RECURSOSTIPOGRAFICOS

Figura 77.

Fragmentos de un cartel
de Neville Brody, 2002.
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2.1.1. Relacionados con
las variables tipograficas

2.1.1.1. Combinacion de cuerpos
[Sin cambiar de familia tipografica]

Cambiar de cuerpo en un mismo mensaje es uno de los recursos
compositivos que se utiliza para elevar el nivel de expresién y
atraer la atencién. Estd basado en el contraste «grande-peque-
fio» y a menudo, para aportar mayor dinamismo, viene acompa-
fiado de una alteracién en el asentamiento de las letras respecto
a su linea base. El potencial estético que aporta el cambio de
cuerpo radica principalmente en que afiade ritmo visual. De este
modo se consiguen ritmos irregulares o alternados; produce una
especie de «partitura musical» muy efectista y un gran contraste
por la diferencia de tamario de las letras (figura 77).

Las relaciones de escala influyen mucho en la forma de percibir
el tipo porque proporcionan los medios para destacar o enmas-
carar elementos. Situados al lado de piezas de mayor tamario, los
caracteres pequenos resultan timidos. Al lado de elementos mas
pequetios, los signos grandes resultan llamativos e inflexibles.
La escala siempre es relativa: para que exista algo grande ha de
haber algo pequefio, y a la inversa.



El contraste de cuerpos también se utiliza para crear jerarquias,
puesto que el uso de diferentes tamarios dirige la atencién hacia
puntos focales de mayor o menor importancia.

En la composicién de varias palabras el énfasis en los tama-
fios sirven para definir diferentes niveles de informacién. En
este caso se puede convertir en un recurso muy funcional, por
ejemplo, cuando se utiliza para destacar titulos o para reducir
la importancia de textos secundarios en disefio de edicién. Sin
embargo, en tipografia creativa, se aprovecha este valor suma-
do al potencial expresivo que tienen los cuerpos grandes para
conseguir impacto visual (figura 78).

Eljuego de tamarfios de letras irregulares en una misma palabra
afectara también a la legibilidad; cuanto mas pequeiias sean las
letras, mayor probabilidad tendran de perder su forma.

Ademas, el efecto de la profundidad espacial se puede conseguir
mediante ajustes de escala. Por regla general, los tipos mds
grandes parecen avanzar y los mas pequerios retroceder*®

El tamario de la letra también desempefia un papel significati-
vo en la expresién de texturas. Si se combinan letras grandes
y pequenas el resultado puede dar lugar a interesantes efec-
tos dindmicos.

ghew

Figura 78.
De arriba a abajo.

Marca Leguminor.
Disefio: G. Gabinete de Comunicacién.

Logotipo Mes Ciutat. Disefio:Natalia

Logotipo Screem.
Disefio: G. Gabinete de Comunicacién.

S [:IIITAT

48 Carter, Rob: Tipografia experimental,
Barcelona, Index Book, 1995.
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Cine, video y la
posibilidad de oir

el silencio

Figura 79.
Cartel de Alejandro Magallanes.

Figura 80.
Logotipo disefiado por Iban Ramén.
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Se debe poner atencién en varios aspectos si se quiere conseguir
un resultado atractivo al combinar palabras con diferentes es-
calas. Por ejemplo, se tendrd en cuenta la compensacién de los
grosores de los trazos para que el cambio de escala no produzca
densidades desiguales, a no ser que sea un efecto buscado para
potenciar el nivel expresivo del mensaje (figura 79). También
se cuidard el kerning, ya que los espacios entre las letras crear
desproporcién. A medida que se aumente el cuerpo del texto,
mds habra que cuidar el kerning (acoplamiento) ya que los hue-
cos entre las letras se hardn mucho mas visibles.

2.1.1.2. Combinacion de caja alta y caja baja.
[Sin cambiar de familia tipografica]

En este caso buscaremos el contraste aprovechando la diferente
estructura formal que tienen las mayusculas y las minusculas.

El sistema de mayusculas y mintsculas es una norma practica
que es recomendable seguir. Es un c6digo pactado entre todos,
sin embargo este c6digo se puede subvertir en algunos mensajes
cortos para enfatizar o transmitir una idea.

Normalmente utilizamos las maytsculas para jerarquizar, resal-
tar o conceder a los signos un orden de importancia. Esta misma
regla funcionara al combinar ambas tipologias en mensajes bre-
ves, es decir, que el receptor percibird como mds importante lo
escrito con mayusculas que lo escrito con minudsculas (figura 80).
Su utilizacién en situaciones distintas de las usuales requiere
un especial cuidado.

Cuando se combinan ambas tipologias dentro de una misma
palabra es conveniente analizar muchos aspectos para conseguir
la armonia que se busca en un buen disefio. Por ello se estudia-
ran los parentescos estructurales, las proporciones, la presencia
de simetria y en particular la relacién entre el ancho y el alto
asi como entre los ascendentes y descendentes y su ubicacién
respecto a la linea base.

La estructura bésica de las maytsculas resulta un tanto esta-
tica por ser mas homogénea, mientras que las mintsculas de-
jan ver formas mas dindmicas. La presencia de ascendentes y
descendentes que las caracteriza les concede una forma mas
descriptiva, un detalle que es muy importante tener en cuenta.



Si se ponen juntas, las mayudsculas dan como resultado una
franja horizontal, mientras que alternar mindsculas y mayus-
culas ayudard a crear un ritmo visual estimulante (figura 81).

Las minisculas no tienen connotaciones tan «serias» como las
mayusculas y son mas informales®, quizas a causa de su origen
mas funcional que estético. Sin embargo, las mayusculas tienen
una connotacién mas solemne probablemente vinculada a sus
antecedentes, las inscripciones lapidarias griegas y romanas.
Por ello siguen utilizdndose en nuestro c6digo actual para mos-
trar la importancia de ciertos nombres o cosas.

2.1.1.3. Combinacion de estilos.
[Sin cambiar de familia tipografica]

Combinar estilos da al profesional la oportunidad de mezclar
variantes de un tipo de letra que funcionan bien juntas y ase-
guran ritmo y contraste. Buscaremos combinar grueso con fino,
redonda con cursiva, expandida con condensada, etc. Una vez

Figura 81.
mas buscamos el contraste, a menudo, de grosores (figura 82). Cartel de Yossi Lemel.

Los estilos constituyen alfabetos alternativos dentro de una
misma familia, por lo tanto mantienen el criterio de parentesco
estructural y estilistico entre si. Estos alfabetos alternativos
permiten resolver diferentes problemas de disefio.

En principio, los estilos afectan a la letra en tres posibles ejes:
peso (light, regular, bold...), eje (redonda o cursiva) y an-
cho (condensada o expandida).

El peso modifica el trazo de la letra y por lo tanto su color; el eje
cambia la estructura, por lo que produce cambios en el ritmo;

y el ancho modifica la estructura de los signos. 49 Jards, Enric, op. cit.

(yoicerde

Figura 82.

Disefio: Ken Shafer.
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GOLF PROJECTS

Figura 83.
Logotipo Golf Projects disefiado por
Toni Ricard.

>accesogroup

Figura 84.
Logotipo para un portal de noticias
disefiado por Trias.

501bidem, p. 8.
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Combinar grosores de tipo dentro de la misma familia sirve para
reforzar visualmente la impresién de la masa y la dominancia
de la mancha. De esta manera se consigue poner énfasis en
aquello que se considera mas importante y se quiere evidenciar.

Todas las variantes de estilos dentro de una familia tipografica
crean efectos de contraste y estan pensadas para potenciar las
posibilidades compositivas. Con ellas dotamos a la palabra de
otro registro y llamamos la atencién (figura 83).

En composiciones con varios niveles de informacién es un modo
de definir una jerarquia. Se utilizan diferentes estilos de tipo-
grafia para sefialar los distintos grados de importancia.

Muchas de las recomendaciones que forman parte de las con-
venciones, como no utilizar cuerpos de grosores demasiados
diferentes, combinar dos fuentes excesivamente condensadas,
etc. se pueden transgredir en tipografia creativa.

Entre las familias de palo seco existen algunas que ofrecen una
amplia gama de matizaciones graduales en su forma, tanto de
grosor, como de estructura condensada o expandida; por ello
nos ofrecen una buena gama de alteraciones visuales para utili-
zar a nuestro favor cuando necesitemos potenciar la presencia
fisica de unos caracteres respecto a otros.

Cada estilo transmitira conceptos diferentes. La utilizacién de
varios grosores, ordenados de mayor a menor o en sentido con-
trario, puede sugerir criterios de expansién, crecimiento, etc.
Por otro lado, las inclinadas y cursivas se vinculan al avance por
su dinamismo (figura 84). Y asi podriamos seguir estableciendo
multiples relaciones de contrasteS.



2.1.1.4. Combinacion de familias tipograficas

Muchos disefios tipograficos requieren una combinacién de
tipos de letra. El modo en que se empleen distintas familias
tendra un peso considerable en el mensaje que comuniquen, y
también afectard a la legibilidad.

Una vez més, buscaremos sobre todo el contraste para que el
disefio funcione. Por légica no se combinan letras que se pa-
rezcan demasiado, es preferible que las letras sean muy distin-
tas. Varias tipografias en un mismo mensaje resultan eficaces
cuando sus caracteristicas formales estan bien diferenciadas.
Cuanto mds contraste, mejor. Incluso se pueden elegir parejas
de tipos incongruentes, discordantes o inusuales, si se quiere
transmitir transgresion.

En tipografia creativa, cuando se utiliza este recurso en una
misma palabra, rompe la uniformidad y dinamiza la composi-
cién (figura 85). Por ello se empleara para buscar efectos que
sugieran variedad, eclecticismo, diversidad, cambio, etc.

Serd fundamental conocer los aspectos comunicativos de las
familias para conseguir una combinacién suficientemente con-
trastada y acertada®.

Cada familia tipografica, por tener sus propias caracteristicas
formales, implica una forma de expresién diferente y tiene
una personalidad propia (figura 86). Las familias egipcias, por
ejemplo, transmiten rotundidad, seguridad, masculinidad en
contraposicién a las caligraficas que sugieren elegancia y deli-
cadeza. Las romanas evocan tradicién, madurez, contrastando
con las gestuales que son frescas y expresivas. Las de fantasia,
transmisoras de originalidad o excentricidad, contrastardn con
las de palo seco, sencillas, limpias y frias. El uso de dos tipos de
letra con caracteristicas diferenciales, como por ejemplo un tipo
caligréfico, junto a otro de palo seco, espacioso y ligero, puede
indicar dos puntos de vista opuestos.

Para la eleccién de familias conviven también criterios histéricos
(antiguas, transicién, modernas) con criterios formales (serif,
sanserif, geométricas), funcionales (texto, fantasia, rotulacién)
o referidos a la técnica de produccién (caligraficas, manuales).

Para combinar familias, serd necesario definir pautas, criterios
y argumentos propios, ya que en este tema no existen recetas
demasiado precisas.

Figura 85.

Cartel disefiado por Bob Coonts.

IBER
1729/47/”

Figura 86.
Marca de alimentacién.
Disefio: MacDiego.
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Figura 87
Logotipo disefiado
por Javier Pereda.

frontieradiligent

Figura 88.
Ejercicio tipografico

dirigido por Carlo Cattaneo.
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2.1.1.5. Alteracion de los espacios

La alteracién deliberada de los espacios, ya sea entre palabras,
letras o lineas, nos proporcionan, sobre todo, una aportacién
ritmica. Controlando los intervalos estableceremos diferentes
cadencias, regulares, irregulares o alternas.

Para aplicar este potencial a la tipografia creativa, podemos
subvertir la normativa y obstaculizar el fluir en la lectura de las
palabras a través de la alteracién de estos espacios.

El concepto o idea a transmitir dependera del contexto y del sig-
nificado de la palabra, este tipo de espacios pueden simbolizar
desde la velocidad con que se habla hasta el grado de proximi-
dad o lejania de una idea.

a) Espacio entre palabras

Suprimir el espacio entre palabras es un recurso muy habitual
en tipografia creativa. Normalmente esta transgresién que po-
dria suponer un impedimento para identificar palabras diferen-
tes, se compensa con el contraste, o bien ddndoles diferentes
colores, grosores o estilos diferentes. Incluso utilizando una pa-
labra en mayusculas y otra en mintsculas. Lo importante es que
el contraste sea suficiente para que veamos las dos palabras en
una sola, asi ganando asi coherencia en el conjunto (figura 87).

b) Tracking - Kerning

Alterar el espacio entre las letras abre una interesante via de
investigacion. Las letras pueden adoptar, desde una disposicién
superpuesta hasta un espacio muy generoso. Cuando los ele-
mentos tipograficos se superponen, la legibilidad disminuye o
desaparece. Lo que a menudo se obtiene de este compromiso es
una serie de fascinantes series tipograficas que pueden facilitar
el redibujado de ligaduras fortuitamente encontradas, o bien
provocar pausas y silencios interesantes llenos de intencién.



Una vez mds tenemos que procurar conseguir contraste, en
este caso a través de los intervalos de espacio que separan los
elementos tipograficos. Provocaremos variaciones ritmicas di-
ferentes segin el concepto que queramos transmitir hasta un

sinfin de posibilidades (figura 88).

Al trabajar con cuerpos grandes nos convendra cerrar el track
y también tendremos que poner mucha atencién en el kerning,
puesto que a medida que aumenta el cuerpo, los huecos entre
las letras se hacen cada vez mads visibles®'.

c) Interlinea

En textos largos la legibilidad sera confusa si el interletraje es
demasiado escaso 0 no es homogéneo. Sin embargo en men-
sajes cortos se puede aprovechar este efecto para potenciar la
comunicacién, y no necesitaremos ajustarnos a la normativa
que se debe aplicar en tipografia de edicién.

Las lineas separadas por muy poco espacio ralentizan la lectura
y fuerzan al ojo a captar muchas de ellas a la vez**.

Forzando la desaparicién del interlineado se crearan superpo-
siciones y texturas agobiantes o sugerentes.

La distancia entre lineas aplicada creativamente supone,
en la mayoria de los casos, utilizar una interlinea negati-
va para aprovechar plasticamente el contacto que se esta-
blece entre las letras de arriba y las de abajo (figura 89). Se
sacard provecho de las coincidencias que puedan surgir
entre las astas descendentes y ascendentes y los traba-
jos resultantes creardn una figura mucho més compacta.
Puede transmitir solidez y contundencia, unidad, etc.

También se utiliza, de manera mas sencilla, con letras maytscu-
las puesto que la ausencia de trazos ascendentes y descendentes
favorece la posibilidad de contacto total entre los caracteres.

Figura 89

Caratula de vinilo.
Disefio: Reid Miles.

511bidem, p. 10.

52Carter, Rob ,0p. cit.
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Festival d'estiu
de Barcelona

Teatre - Dansa - Musica

Figura 90
Cartel para evento sobre ates escénicas.
Disefio: Joan Brossa.
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Figura 91

Revista disefiada por Larry Vigon.
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2.1.2. Respetando la estructura de las letras

Los recursos tipograficos que presentamos a continuacién res-
petan el esqueleto basico de las letras; sin embargo, intervienen
en ellas y las dotan de cualidades plasticas que potencian sus
valores simbélicos, comunicativos, persuasivos y estéticos.

2.1.2.1. Giros

Los giros expresan siempre movimiento. La estabilidad y equi-
librio segun la psicologia de la percepcién se encuentran en la
horizontalidad; luego todo mensaje que se aleje de ella creara
una inquietud y un foco de atencién. Pero el grado de los an-
gulos alejandose de esta linea base, afecta a la interpretacién
de la letra. A medida que la rotacién va cambiando de ligera a
fuerte, aumentan las fuerzas dindmicas y el impacto emocional.

Podemos utilizar este recurso para destacar ideas e incrementar
la presencia del tipo aprovechando sus cualidades morfolégicas.

2.1.2.2. Volteos

Los volteos cambian la posicién natural de la letra y por tanto
el orden de lectura horizontal o vertical sin perturbar la legibi-
lidad. Normalmente una palabra se lee bien aunque se volteen
algunas de sus letras, sin embargo este recurso provoca que el
centro de atencién se focalice en dicha transgresion.

Los volteos se utilizan para ofrecer nuevos valores al mensaje
puesto que pueden sefialar un cambio de perspectiva, una ma-
nera diferente de hacer las cosas, una intencién de originalidad,

etc. (figura 90).

2.1.2.3. Arquitecturas tipograficas

Las arquitecturas tipograficas son agrupamientos de letras a
modo de construcciones que dotan a la palabra de una dimen-
si6én grafica mayor que su significado semdntico. Para llevar a
cabo estos agrupamientos de elementos tipograficos se debe
tener en cuenta que la relacién entre los elementos sea con-
cordante y unificadora y no discordante o cadtica (figura 91).

En revistas sofisticadas vinculadas a la moda o al arte, las ar-
quitecturas tipograficas son una herramienta que se utiliza fre-
cuentemente para los titulares de los articulos. Este recurso pro-
porciona soluciones muy creativas y de una gran belleza formal.



2.1.2.4. Superposiciones y transparencias

a) Superposiciones

Superponer letras o palabras aporta cualidades tactiles a los
disefios pero al mismo tiempo crea un complejo campo de in-
formacién visual que hay que utilizar con prudencia si no se
quiere perjudicar lo que es legible. El uso abusivo de elementos
tipograficos superpuestos puede disminuir la legibilidad del
texto e incluso hacerlo incomprensible 6.

b) Transparencias

Las transparencias son una manera de superposicién en la que
se aprovechan las formas que se generan en los solapamientos
para jugar con tonos diversos (figura 92).

Las capas que proporciona este recurso producen sugerencias
vinculadas a conceptos como desvelar, entrever, seducir, etc.

2.1.2.5. Texturas no iconograficas

La acumulacién de caracteres, palabras o frases da lugar a textu-
ras de muy diversa naturaleza. En primer lugar puede tener un
resultado icénico, es decir, que la propia textura de letras forme
una figura reconocible o por el contrario, que no configure nada
reconocible sino que el recurso de acumulacién, repeticién o
superposicion se utilice con una finalidad totalmente estética
y conceptual. Dentro de estas posibilidades las variantes son
infinitas (figura 93).

Otra forma de construir texturas es a través del ritmo y la re-
peticién. En términos de disefio tipografico, la repeticién se
consigue reproduciendo una palabra o letra mientras que el
ritmo, por ser menos obvio, resulta mas dificil de conseguir.

Se debe de tener cuidado con la repeticién ya que puede resultar
redundante y hacer que el lector pierda interés™.

Figura 92
Logotipo disefiado por 3deluxe.
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Figura 93

Cartel disefiado por Navy Blue.

53 Gordon, Maggie; Dodd, Eugenie: Tipografia
decorativa, Barcelona, Gustavo Gili, 1994.
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Figura 94
Cartel realizado
por Cedomir Kostovic

54 Gordon, Maggie; Dodd, Eugenie,
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op. cit, p. 51.
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2.1.3. Alterando la estructura de las letras

Las variaciones que se pueden establecer en la estructura de los
caracteres estdn determinadas por todos aquellos factores que
afectan a su esqueleto bésico, estos son: cambio en la angula-
cién del eje, variacién de la anchura o altura del caracter y su-
presién o manipulacién de cualquiera de sus partes (figura 94).

2.1.3.1. Cortes y fragmentaciones

Los cortes y fragmentaciones de las letras pueden aparecer en
los disefios de diversa maneras:

1. Se aprovecha el limite del formato para “esconder” parte del
carécter o las palabras.
En estas soluciones el receptor intuye lo que queda fuera 'y
termina de completar la informacién que falta, tal y como
explica la teoria de la Gestalt.
Esta técnica se utiliza a menudo en disefio editorial, en pu-
blicaciones donde la tipografia continta fuera de la pagina.
Es un recurso que resulta muy util para indicar la sensacién
de que hay mas de lo que es obvio®.

2. Se hacen cortes, despieces, fusiones y reconstrucciones en
los mensajes verbales (figura 95).
Esta es una buena estrategia para expresar el contenido de
una palabra con mayor profundidad.

3. Se amputa parte de las letras sin que por ello se pierda la
legibilidad o se desnudan hasta dejar su parte esencial.



NALOLI

Existen ciertos trazos que son determinantes para la identifica-
cién de las letras, en la mayoria de ellas éstos se encuentran en
la parte superior. Por este motivo es imprescindible conocer la
anatomia del tipo para no eliminar ningtin rasgo fundamental
en el reconocimiento del caricter.

El tipo cortado o fragmentado puede transmitir la idea de inco-
nexién, de desmembramiento, de ausencia, de violencia, puede
aportar ritmo y otros muchos valores.

2.1.3.2. Distorsiones y filtros digitales

La distorsién y los filtros digitales introducen en el mensaje una
serie de caracteristicas visuales poco comunes convirtiéndolo
directamente en una imagen gréfica. Las letras y las palabras
se transforman en iconografias expresivas para enriquecer los
mensajes y comunicar mds ideas. Los filtros aumentan el nivel
de complejidad del disefio natural (figura 96).

Hoy en dia los programas informaticos ofrecen una enorme
gama de herramientas que facilitan la distorsién y el mani-
pulado de las tipografias, como ondular, reflejar, condensar
o expandir. Es necesario experimentar con esas posibilidades
sin quedarse en una mera anécdota grafica que puede ser tan
deslumbrante como vacia de significado.

Los filtros se tienen que utilizar con sensatez, pues son mani-
pulaciones formales que traicionan el disefio original de la tipo-
grafia si se utilizan gratuitamente, sin embargo, bien empleados
pueden incorporar nuevos valores. Se debe tener cuidado para
que la utilizacién de filtros no quede en un mero exhibicionis-
mo informatico, dotdndolos de justificacién a través de una
aportacion significativa (figura 97)

Figura 97.
Logotipo para un fotégrafo disefiado
por Sonsoles Llorens

Figura 95
Logotipo disefiado por Pentagram.
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Figura 96
Cubierta de vinilo
disefiada por Reid Miles.
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Figura 99
Logotipo disefiado
por Solutions.

Figura 100
Logotipo disefiado

por Ricardo Mancebo.
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' “ Figura 98
Disefio de Pablo Abad.

2.1.3.3. Personalizacion, redibujado y ligaduras.

a) Personalizacién, redibujado

Personalizar una tipografia ya existente consiste en vectorizarla
y cambiarla para hacer un disefio propio mediante herramientas
digitales (figura 98). Se puede aumentar o disminuir la comple-
jidad afiadiendo o eliminando adornos, cambiar los grosores
de ciertos elementos, intensificar el peso de ciertas partes,
prolongar las astas de las letras, manipular los remates, etc.

b) Ligaduras

Las ligaduras son la unién de dos o tres caracteres independien-
tes para formar una unidad a fin de evitar interferencias entre
ciertas combinaciones de letras (figura 99 y 100) Sirven para
sustituir esas dos letras por un nuevo disefio; no son letras que
se imprimen unas encima de otras, sino uniones de letras con
un caracter propio.



2.1.4. Otros recursos

2.1.4.1. Contraforma

El disefio de cada signo se compone tanto de la forma como de
la contraforma, es decir, de los espacios interiores y exteriores
que lo rodean. Al componer una palabra o un texto con un sis-
tema de signos, el espaciado resultante forma parte de las ca-
racteristicas propias de ese sistema. El espacio entre letras se
compone del espacio derecho del signo de delante sumado al
espacio izquierdo del signo siguiente.

Los blancos que rodean a las letras son imprescindibles para su
lectura y los tipdgrafos los consideran tan importantes como
la propia figura. Lo mismo ocurre con los espacios que separan
las palabras entre si, son signos que aunque no se imprimen,
tienen una funcién fundamental en la lectura®.

Es tan importante reconocer letras especificas como desarrollar
una sensibilidad para las contraformas. Manejarlas con destreza
y jugar con el fondo y la figura al mismo tiempo nos descubre
soluciones muy persuasivas. Con este recurso se consigue el
contraste por la oposicion entre el blanco y el negro, creando
formas en positivo del mismo modo que lo hacen los espacios
en blanco (figura 101).

A veces resultar dificil distinguir entre el fondo negativo del
fondo positivo porque la interaccién entre el primer y el segun-
do plano es ambigua. Este juego es muy interesante, dado que
los componentes pueden oscilar entre ambos planos, siendo
fondo y figura a la vez. Una dualidad que complica la legibili-
dad pero al mismo tiempo nos ofrece un recurso plastico muy
valioso a la vez que atractivo (figura 102).

y

Ausstellung
Plakate
Schwarz-Weiss

Willisau
Rathaus

23, Juni-1. Juli
2001

Figura 101
Cartel para una exposicién
de Willisau Rathaus.

¢ 3 ¢
Figura 102.

Ejercicio tipografico
dirigido por Carlo Cattaneo.

55Gordon, Maggie; Dodd, Eugenie,
op. cit, p. 16.
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2.1.4.2. Sustituciones

Las sustituciones normalmente se basan en la redundancia,
es decir, se suprime una palabra y se sustituye por una imagen

Figura 103. o ) ) ) ;
Logotipo para un restaurante cuyo significado visual repite el sentido propio de la palabra.
diseniado por david Alegre. En imagen corporativa es un recurso bastante habitual (figura

103).

midas

A veces la redundancia no es tan evidente y se emplean las

sustituciones a través de metaforas, paradojas u otras figu-
ras retéricas. Cuando esto ocurre, la interpretacién no es di-
recta sino que requiere de un esfuerzo por parte del receptor
para completar el significado simbélico, tal como ocurre en la
poesia visual (figura 104).

2.1.4.3. La letra como imagen iconica

Leer y ver a la vez

Desde que futuristas (1914) y dadaistas (1923) emanciparan a
la letra de su funcién meramente lingiiistica, la utilizacién de

Figura 104. signos de escritura para generar imagenes y nuevos significados
Poema visual de Chema Madoz. ha cum plido casi un siglo

El panorama grafico actual muestra muchas maneras en las
que letras y signos de escritura se comportan como imagenes
icénicas, entendiendo éstas como representaciones graficas que
mantienen una relacién de semejanza con un objeto, persona
0 cosa, y que somos capaces de identificar.

Cuando texto e imagen son la misma cosa se genera una sorpre-

sa, una especie de asombro semantico®, pues sumamos a lo que

dicen las letras el poder evocativo de la parte grafica, generando

una comunicacién mucho més potente. Ademds, esta simbiosis,

56 Gordon, Maggie; Dodd, Eugenie, arranca al espectador de su papel pasivo y lo hace cémplice en
op. cit, p. 41. lalectura de la imagen.
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La letra utilizada como grafia icénica para el disefio de marcas
es muy habitual. Visualmente se establece una relacién de se-
mejanza entre la forma de la letra y una imagen vinculada a la
actividad de la empresa o a las caracteristicas mas destacadas
de la misma (figura 105 y 106).

Muchos logotipos se identifican como imagenes funcionando
como tipogramas, es decir, se valen de la tipografia como un
modo visual de transmitir una idea; una vez conocidos, son
facilmente reconocibles. A menudo el disefio personifica atri-
butos o caracteristicas particulares de la empresa o producto.

Existen multitud de maneras diferentes para representar algo
con letras dentro del mundo de la identidad corporativa. En oca-
siones se incorporan algunos elementos graficos reconocibles
que ayudan a clarificar el significado. Este recurso puede ser
un vehiculo para incorporar el humor y el ingenio (figura 107).

Kurt Schwitters, Kite Steinitz y Theo von Doesburg, pertene-
cientes al movimiento dadaista, fueron los primeros en cons-
truir personajes a partir de letras en 1925. Después de ellos se
ha trazado todo un itinerario de reinterpretaciones y muchos
otros diseriadores graficos han puesto en practica este diver-
tido juego de personificar letras para convertirlas en animales
y otros personajes (figura 108). Actualmente existen infinidad
de maneras para personificar a las letras.

Figura 105. Tarugo, jamén de bellota.
Disefio: LoSiento.

Figura 106. Anayet, restaurante

alpino. Disefio: Estudio Versus.

Figura 107.
Energy BBDO. Disefio: Vik.

Figura 108.
Simbolo disefiado

por Paco Bascuiian.
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Figura 109 izquierda.
Cartel sobre la reforestacién
disefiado por The Whole Package.

Figura 110 derecha.
Cartel de teatro

disefiado por Henderson.
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Crear texturas con texto es otra estrategia para expresar con
mayor facilidad el contenido de una comunicacién. Al texto se
le puede dar forma o hacer que envuelva imédgenes, espacios
definidos o siluetas, asi como inducirlos a que formen una ima-
gen por si mismos que podemos ver y leer a la vez. Una manera
de disponer el texto muy emparentada con los caligramas de
Apollinaire (1918). El texto se une con el disefio y la imagen

al mismo tiempo, de forma indisoluble, en una expresién direc-
ta del contenido (figuras 109 y 110).



2.1.4.4.La letra hecha a mano

En estos momentos en que la tecnologia domina nuestra cultura

Trabajar con las manos

y nos comunicamos constantemente por ordenadores y dispo-
sitivos moviles, resulta especialmente enriquecedor salir de la
dictadura de la pantalla e introducirnos en técnicas manuales
para producir textos con una personalidad propia.

El texto escrito a mano posee unas cualidades humanas que
pertenecen a la accién de dibujar y que no se pueden imitar a
través de una méiquina (figura 111). Al no ser un proceso me-
canico el resultado es imperfecto, los errores e irregularidades
no intencionados que contiene le confieren una riqueza muy
diferente a la uniformidad tipografica. Cada texto dibujado a
mano es un trabajo Gnico en si mismo con caracteristicas ab-
solutamente personales®”. Las técnicas manuales combinadas
con las digitales resultan muy eficaces para generar textos per-
sonales y tnicos.

En este apartado de la investigacién vamos a ver que existen
innumerables recursos manuales que se pueden utilizar en la
biisqueda de nuevas formas expresivas. La lista de posibilidades
es tan amplia como inabarcable; podemos utilizar el garabato,
el gesto, el trazo, podemos rayar, coser, copiar, estampat, tallar,
cortar, incluso podemos hacer letras con objetos o eligiendo
cualquier tipo de material.

La escritura manual es la que contiene mayor carga emotiva.
Una de las consecuencias del disefio asistido por ordenador ha
sido la estandarizacién de tipografias utilizadas hasta la sacie-
dad, sin embargo, el trabajo manual permite hallazgos innova-
dores alejados del estdndar. El ordenador nos ahorra trabajo y
nos otorga una gran precision, pero también nos hace perder
ese carcter fortuito que nos da el trabajo manual a través del
azar. Por ello vamos a reivindicar en esta seccion la maravillosa
imperfecciéon de hacer letras a mano.

Como resulta imposible abarcar todos los recursos manuales,
comentaremos solamente algunos de ellos.

NIGE
EST ..

Titular de prensa.

Disefio: Sergio Giménez.

57March, Marion: Tipografia creativa,
Barcelona, Gustavo Gili, 1989.
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Figura 112.
Cartel disefiado por Dave Plunkert.

Figura 113.
Caratula de CD.
Disefio: Steve Byram.

58 March, Marion, op. cit., p. 40.

598¢ller, Steven; Ilic, Mirko: Escrito a mano,
Barcelona, GG, 2004. p. 57.
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a) El garabato, el trazo, el gesto

El garabato es todo rasgo irregular hecho con pluma, lapiz, tiza,
o cualquier otra herramienta. El resultado es una escritura mal
trazada, imperfecta y esponténea.

En disefio grafico se utiliza el garabato como un componen-
te emotivo y expresivo®. Asi, esos trazos que pueden parecer
anarquicos e irracionales son siempre fruto de una intencién
explicita para comunicar una determinada emocién. A veces,
son también una declaracién de intenciones, una respuesta for-
mal a la perfeccién digital, una alternativa légica a la tipografia
digital para ofrecer un disefio tnico, alejado de lo estandarizado
y lleno de personalidad.

Dependiendo del material que se utilice, pincel, brocha, cera, etc
el garabato se convierte en gesto realizado desde una voluntaria
rapidez que le confiere fiereza, impetuosidad, rabia, despreocu-
pacién y otros muchos conceptos vinculados a emociones y que
hablan siempre desde lo imprevisible (figura 112).

b) Escribir rayando

Rayar es un medio de expresién muy directo, probablemente sea
la forma mds primitiva de escribir letras. Todos hemos rayado
alguna vez en un muro, en un arbol, en la tierra o en la puerta
de un W.C., la raya es inmediata y espontanea.

A mediados de los afios 90 se adoptaron estos caracteres como
c6digo para representar una actitud nueva y joven, un concepto
que perdura hoy en dia®®. Actualmente los rayados siguen siendo
rubricas personales que transmiten una fuerza especial. La raya
se consigue haciendo presién, por ello comunica una intencién
mas radical que el garabato.

Las incisiones son una advertencia y tienen mucho poder, son
muy expresivas y ofrecen una amplia gama de emociones y con-
ceptos intensos como la locura, el miedo, la violencia o la pasién.

En esta época de la hipertecnologia y el dominio digital las
letras rayadas resultan muy atractivas por su imperfeccién y
aparente descuido (figura 113).



¢) Escritura caligrafica y manual

La caligrafia es el arte de escribir con letra bella y correctamente
formada. El término evoca la escritura formal y clasica usada
en los antiguos manuscritos; en el mundo del disefio se conoce
como “caligrafia inglesa”. También se denomina caligrafia al
conjunto de rasgos que caracterizan la escritura de una persona.
Tanto en los rasgos caligraficos formales como informales hay
un impulso visible que da una calidad ritmica por tener trazos
finos y gruesos®.

Sin duda es un arte que requiere un destreza especial para poder
dibujar letras tan adornadas y sinuosas. En el disefio grafico la
letra caligrafica se puso de moda a principios del siglo xx y se
convirtié en un estilo genérico para perfumes, lenceria y otros
articulos destinados al publico femenino®. Hemos heredado
esta tradicién de conferir a la caligrafia la cualidad de transmitir
conceptos ligados a la feminidad y a la belleza. También tienen
una larga tradicién en los productos de lujo, desde champagne
a coches caros, porque sus formas nos remiten a la sofisticacién.

Los caracteres de la caligrafia inglesa pueden ser convencionales
o informales, adornados o sobrios, finos o gruesos, pero todos
contienen un bagaje simbélico que les confiere un matiz con
mas peso en la forma que en el contenido si lo comparamos
con otras tipografias. Sin embargo dota al disefio de un caracter
artistico y una inconfundible personalidad grifica. Su principal
fuerza es la sensualidad y proximidad emocional transmitida
por el gesto suave de la mano que enlaza los caracteres para
configurar las palabras (figura 114).

Cuando los trazos se acercan a la caligrafia infantil transmiten
ingenuidad e inocencia y cuando imitan escrituras personales
aportan personalidad y diferenciacién (figura 115). Pueden ir
desde lo tosco a lo armonioso, pero siempre estan impregnadas
de calidez humana. Ademds comunican desde esa intimidad
que sélo puede transmitir la escritura manual de una persona.

Figura 114.
Cartel disefiado por Lourdes Zolezzi.

Jb :
g})@ (,,
Y

Logosimbolo creado
por Angel Viola Estudi

60 Heller, Steven; Anderson, Gail:
Nouvelle typographie ornamentale, Paris,
Thames & Hudson, 2010, p. 152.

61g¢ller, Steven; Ilic, Mirko, op. cit, p. 84.
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THE ORANGES BAND / CALLA / THURS. 9:30 MARCH 24, 2005 / THE EARL
EAST ATLANTA VILLAGE, ATLANTA GA. / BADEARL.COM

Figura 116.
Cartel de teatro.
Disefio: Methane Studios.

OCTOPUS PROJECT / THE SWORDS FRID] /APRIL 1, 2005 / THE VARIETY PLAYHOUSE

Figura 117.
Cartel de teatro.
Disefio: Andrew Lewis.

62 Ibidem, p. 138.

63Heller, Steven; Anderson, Gail,
op. cit., p. 116.
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d) Letras con sombra

Las letras sombreadas son una imitacién de las letras tridimen-
sionales cuya sombra aumenta o disminuye dependiendo de la
direccién de la luz. Su caracteristica principal es que la sombra,
al conferir volumen, permite que las palabras se alcen sobre la
superficie plana y den la sensacién de salirse del papel. Esta ca-
racteristica escultérica incrementa enormemente su visibilidad
y atractivo estético (figura 116).

El origen de este tipo de letras se remonta a la expansién del
comercio consecuencia de la Revolucién Industrial del s. X1x'y
su proliferacién en la rotulacién de comercios®?. Han sido una
constante en las cabeceras de cémics, que a su vez influenciaron
alos carteles de cine y posteriormente a los titulos de peliculas.

La letra sombreada evoca ambientes y épocas intemporales,
dependiendo del contexto en que se utilicen.

La letra con sombra aporta una mayor apariencia a través de
su volumen simulado y sirve para enfatizar las palabras. En la
actualidad el empleo de la sombra no es del todo ornamental
sino que puede ser exclusivamente funcional con el objetivo de
aumentar la visibilidad.

e) Letras recreadas a partir de tipografias existentes

Durante las primeras décadas del s. xx el dibujo realista de ti-
pografias era un recurso recurrente en portadas de discos, cu-
biertas de libros, carteles, etc. Copiar y recrear tipografias de
manera convincente puede proporcionar unidad al conjunto del
disefio a la vez que lo dota de méas vida®.

Puesto que las letras a mano no son letras de imprenta debe de
quedar clara su naturaleza, para ello hay que poner atencién en
que, sin que pierdan la legibilidad, no queden sujetas a la rigidez
que imponen los tipos (figura 117).

A diferencia de sus equivalentes impresos, los caracteres dibu-
jados a mano conllevan un sentido de libertad e implicacién
personal y, en ningiin momento, tratan de imitar la precisién.

En el disefio grifico contemporaneo, copiar, simular una tipo-
grafia, aporta mayor expresividad al disefio y se utiliza como una
respuesta a la estandarizacién impuesta por el mundo digital.



f) Coser letras

En disefio grafico las letras bordadas son una buena manera
de aportar ingenio y originalidad, pues se utilizan con poca
frecuencia. Pueden funcionar como metéforas, juegos de pala-
bras o alusiones 6pticas®. Este tipo de rotulacién permite que
las palabras sobresalgan del soporte de manera sorprendente.
Tratadas de forma rudimentaria o sofisticada siempre resultan
originales y atractivas puesto que rompen las reglas establecidas
y provocan sorpresa (figura 118).

g) Letras hecha con todo tipo de materiales

El antecedente de este tipo de letras son las letras ilustrativas
que unen dibujo con alfabeto y guardan siempre un parecido
con la idea o identidad a la que representan. Ejemplos tépicos
son las letras hechas con dibujos de troncos para los campings,
de palillos para los restaurantes chinos o de cuerdas para los
temas nduticos.

En el disefio grafico actual este tipo de letra ha sido sustituida
por la construccién de letras con cualquier tipo de material real.

El empleo de materiales crea asociaciones metaféricas con lo
representado, evoca contenidos o aporta una carga alegérica®.
En definitiva, comunica conceptos y siempre da como resultado
letras sugerentes (figura 119). Para descifrar su significado a
veces requieren de una reflexién intelectual extra por parte
del receptor.

Este tipo de composiciones siempre enriquecen el significado
y lo comunican con una fuerza propia.

#3
4

Wg
Figura 118.

Caratula de CD.
Disefio: Steve Byram.

64 Ibidem, p. 164.

65 Ibidem, p. 130.

Figura 119.
Caratula de CD.sefio: Steve Byram.
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Figura 120.
Fragmento del banco de imagenes 3.1. Descri pcién del proyecto

para la confeccién del manual
La aplicacién préctica de esta investigacién es el disefio de un
manual de recursos tipograficos dirigido a estudiantes y docen-
tes. En dicho proceso, aplicaremos los conocimientos obtenidos
durante la realizacién de este trabajo final de maéster, junto con
la experiencia ambivalente como disefiadora y docente.

Objetivos
Los objetivos didacticos de este manual son:

« Estimular la creatividad y abrir nuevos caminos de experi-
mentacion para la creacién de mensajes escritos.

« Ayudar a crear soluciones tipograficas adecuadas a los obje-
tivos de un proyecto grafico.

« Desarrollar la capacidad de observacién y percepcién de los
mensajes verbales que nos rodean.

+ Aumentar la capacidad critica frente a la cultura de la imagen.
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3.2. Metodologia didactica

A continuacién proponemos una metodologia did4ctica para
poner en practica los recursos tipograficos expuestos en esta
investigacion, aplicable a todos y cada uno de ellos, con algunas
variantes especificadas més adelante.

3.2.1. Metodologia para realizar los ejercicios
de recursos tipograficos

Las sesiones se organizaran de la siguiente manera:

+ Muestra por parte del docente de ejemplos sobre dos o tres
recursos intentando que sean lo més variados posible.
Es positivo mostrar a los estudiantes la aplicacién de cada
recurso ejemplificada en dreas diferentes del disefio grafico.
Esto aportard riqueza visual y ampliard las miras huyendo
de los estereotipos (figura 120).

+ Analisis y debate grupal.
Debatir en grupo sobre las imdgenes estimula la capacidad
de analisis de los estudiantes y rompe la monotonia de las
clases magistrales. El docente no es el centro de atencién sino
que coordina, modera y sobre todo estimula a sacar conclu-
siones. Asi, el grupo se retroalimenta y predispone mejor a
la experimentacidén préactica.

Henderson 01jpg Henderson 04.jpg

5
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Figura 121.

Algunos ejemplos

realizados por un estudiante
de la EASD de Castellén, 2012.

86

Puesta en préactica de los recursos propuestos por parte del
alumnado. Se trabajard en el aula o en casa.

Exposicién de los ejercicios sobre la pared.

Analisis y sugerencias de mejora.

Exponer los trabajos sobre la pared cambia el punto de vista
del estudiante que ve su trabajo como uno més entre muchos.
La distancia promueve una visién mas objetiva de su propio
trabajo y le agudiza el criterio visual. Ademas desaparece la
autoria, puesto que el docente no sabe a quién pertenece
cada trabajo, asegurando la objetividad en sus observacio-
nes. Otra ventaja de colgar los trabajos es que la correccién
resulta mas eficaz, puesto que, utilizando rotulador, tijeras
o tapando partes de los ejercicios, se aprecian las mejoras de
manera inmediata.

Segunda entrega con las correcciones realizadas. Hay que
dejar transcurrir algin dia segin el horario de la asignatura.

Nueva muestra sobre la pared de los ejercicios para su puesta
en comun y debate. Sugerencias de mejora. Siguiendo la mis-
ma pauta se vera la evolucién de cada ejemplo y se volveran
a sugerir cambios para mejorarlos desde el debate grupal.

« Ultima entrega (figura 121).



Premisas

Una palabra: Cada estudiante experimentara cada uno de los
recursos tipograficos trabajando con una tnica palabra. Esto le
da la oportunidad de constatar por si mismo la gran variedad
de significados que puede adquirir una misma palabra depen-
diendo de la forma en que haya sido representada. Ademas, al
final del recorrido de su experimentacién, podra confeccionar
un dossier con toda la gama de recursos desarrollada.

Legibilidad: La propuesta de los ejercicios no significa utilizar la
letra de forma abstracta, sin relacién con su funcién linguistica
y empleada sé6lo como estructura artistica. Ha de prevalecer la
legibilidad y el reconocimiento de los signos tipograficos, pues
consideramos que es un requisito imprescindible en la mayoria
de proyectos reales de disefio.

Laletra actuard de esta manera como transmisora de ideas sin
perder su capacidad para ser leida. Con esto aprovechamos la
doble capacidad comunicativa de la tipografia que le permite
actuar en un espacio de interseccién entre el c6digo lingiistico
y el cédigo visual (figura 122).

Blanco y negro: Se trabajara siempre en blanco y negro o escala
de grises. El color impide atender a lo esencia de una composi-
cién tipografica en sus fases preliminares y distrae la atencién
del practicante novel.

Formato: Los ejercicios se entregaran impresos sobre papel A4
horizontal, utilizando una hoja diferente para cada propuesta
y abarcando lo méximo posible el formato. De esta manera se
podran colgar en clase y ser visibles para el debate grupal.

] .Y
PLA}S

Figura 122.

Algunos ejemplos

realizados por un estudiante
de la EASD de Castellén, 2012.
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Figura 123.
Ejercicios
con la palabra «GOKU».

Condicion: Es aconsejable que el estudiante intente realizar
cada recurso por separado y sé6lo al final se le dé la libertad de
mezclar varios recursos a su antojo. Esta condicién le obligard a
pensar mas y le entrenara para la vida profesional (figura 123).

Pensar: Se recomienda desarrollar los ejercicios del manual a
modo de laboratorio para experimentar no s6lo desde una bus-
queda estética sino también conceptual, pues la tipografia es
una herramienta de construccién creativa que también forma
parte de un proceso intelectual. Para ello, en los debates gru-
pales, se intentara estimular al alumnado a potenciar interpre-
taciones de los significados de las palabras, de forma que los
resultados de los ejercicios no sean una mera anécdota gréfica,
sino que aporten profundidad y significado.

Azar: La intuicién y el azar se pueden convertir también en
herramientas para encontrar soluciones, pero es interesante pa-
rarse a encontrar el significado que hay detras de cada hallazgo.

Experimentar: No se busca el acabado final de una marca
o titular, sino abrir caminos posibles y estimular la creatividad
pero de manera consciente.

Resumen de las premisas bdsicas para los ejercicios

- Utilizar siempre una misma palabra para experimentar
los distintos recursos.

« Trabajar siempre en blanco y negro o escala de grises.
+ No perder nunca la legibilidad.

+ Presentar en A4 horizontal cada una de las propuestas.



3.2.2. Metodologia para experimentar
con la tipografia hecha a mano.

En la altima parte del manual abordamos una metodologia un
tanto diferente para experimentar con letras hechas a mano.
Para ello nos hemos basado en la investigacién sobre las diferen-
tes funciones de los hemisferios derecho e izquierdo del cerebro.

En esta parte del trabajo interesa generar grafismos con la ma-
yor fluidez posible encontrados desde la espontaneidad y el ges-
to. Se trata de propiciar imagenes alejadas del juicio acallando
en lo posible el dominio del discurso del hemisferio izquierdo,
critico, comparativo y racional, para conectar con el hemisferio
derecho, mas libre y perceptivo (figura 124).

a) El hemisferio derecho

Como han dado a conocer las investigaciones neuroldgicas, los
hemisferios izquierdo y derecho del cerebro tienen misiones
diferentes®. Las habilidades vinculadas a la razén se albergan
en el hemisferio izquierdo, el mas estimulado por la sociedad
actual. En esta parte se encuentran los mecanismos del lenguaje
verbal, alli es donde generamos nuestro discurso, el habla. Sin
embargo el hemisferio derecho obedece a las emociones y a
los sentimientos, se rige por la intuicién y alberga las funcio-
nes vinculadas a la percepcién visual. Alli es donde generamos
nuestras imagenes. .

Hemos realizado un esquema reuniendo las principales carac-
teristicas de ambos hemisferios (figura 125).

b) Objetivos

+ Posibilitar la conexién con la parte mas intuitiva del cere-
bro para descubrir otra manera de trabajar mas desinhibida
y divertida.

+ Desarrollar destrezas y recursos manuales para incorporar-
los al proceso creativo de elaboracién de mensajes verbales
y estimular la experimentacién.

+ Saber combinar técnicas manuales y digitales para la reso-
lucién de proyectos graficos ampliando asi nuevos modos
de comunicacién grafica.

Figura 124.
Ejercicios manual
con la palabra «GOKU».

66 Edwards, Betty: Aprender a dibujar
con el lado derecho del cerebro,
Barcelona, Urano, 1994.
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Figura 125.

HEMISFERIO IZQUIERDO
(El critico)

Analitico
Mente consciente

Obedece ala razon

y al pensamiento lineal
Verbal

Objetivo

Genera discurso, habla
Percepcién inmediata

Aprecia la figura
y los detalles (el arbol)

Categoriza, sintetiza
Procesamiento secuencial
Intencion

Funciones légicas
Resuelve por logicas
Causa > efecto

Calcula, compara

Esquema de las principales funciones correspondientes

a los hemisferios izquierdo y derecho del cerebro.

Ilustracién de Nolen Strals.
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HEMISFERIO DERECHO
(El artista)

Intuitivo
Mente no consciente

Obedece a las emociones

y los sentimientos
Visual

Subjetivo

Genera imagenes
Percepcidn global

Aprecia el fondo
y las tonalidades (el bosque)

Percibe, registra

Procesamiento simultianeo

Deseos

Funciones analégicas

Resuelve por afinidades analégicas
Retroalimentacion

Imagina, fantasea



El objetivo principal de los ejercicios es boicotear la manera
de procesar informacién que tiene el hemisferio dominante y
dar paso a esa otra parte, la que nos permite imaginar, fanta-
sear y que registra la informacién desde una percepcién global
y simultdnea, no secuencial.

c¢) Metodologia

Para que se produzca la conexién con el hemisferio derecho
es importante que en el aula se genere un ambiente con pre-
disposicién a la creatividad. Nos centraremos en disfrutar del
proceso alejados del juicio racional, la competitividad y las ex-
pectativas por el resultado final. Se trata de dibujar como medio
y no como fin.

Premisas

+ Estas sesiones requieren de papel abundante, a ser posible
A3, y de materiales de dibujo: ceras, grafito, carboncillos,
tinta china, grafito, tijeras, cutter, pinceles, brochas, cafias,
plumillas, punzones, etc.

+ Antes de pasar a la practica es importante introducir alos
estudiantes en el conocimiento de la naturaleza dual del
pensamiento humano.

+ La primera consigna es abandonar por completo la palabra.
Trabajar en silencio es absolutamente necesario para realizar
estos ejercicios, hablar activa inmediatamente el hemisferio
izquierdo que es, justamente, el que pretendemos acallar. Al
trabajar en silencio se tiene acceso a poderosas funciones ce-
rebrales que suelen estar oscurecidas por el lenguaje. Por eso
se aconseja que se respete esta consigna si se quiere conocer
la estrategia del hemisferio derecho.

+ Cada estudiante trabajara con una sola palabra generando
multitud de propuestas. Es importante actuar con rapidez
para evitar que la mente establezca juicios de valor sobre el
trabajo. La idea es disfrutar haciéndolo y sélo al final del
proceso se analizaran los resultados y se seleccionardn los
mejores; de esta manera se habra conseguido que ambos he-
misferios trabajen en colaboracién.

+ Se puede poner musica ambiental para facilitar la introspec-
cién y generar una atmdsfera agradable (figura 126).

Figura 126.
Dos ejercicios
con la palabra «<FRESH».
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Figura 127.

Ejercicio generado

a través de alguna

de las premisas expuestas.
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d) Ejercicios

+ Los estudiantes empezardn por elegir el material de trabajo

que prefieran: tinta, pincel, cera, etc.

+ Se puede cambiar de material y herramienta en cualquier
momento.

A partir de las premisas expuestas facilitaremos un listado de

posibles ejercicios que se pueden ir combinando:

1.

Dibujar la palabra con la mano no hébil y mirando el pa-
pel. Los zurdos dibujardn con la mano derecha y los dies-
tros con la izquierda (figura 127).

. Lo mismo que el ejercicio anterior pero sin mirar al papel,

para ello es muy util taparse los ojos con pafiuelos.

. Dibujar de derecha a izquierda.

. Dibujar procurando no levantar en ningtin momento

la mano del papel.

. Ahora que los estudiantes ya estardn conectados con su

hemisferio derecho, se pueden repetir los ejercicios 1y 2
con la mano habil, primero mirando el papel y luego con
los ojos tapados.

. Dibujar a cdmara lenta, es decir, lo mas despacio posible.

. Dibujar con grafismos libres evitando el contorno

de la palabra.

. Dibujar intentando imitar la letra que haciamos cuando

éramos pequenos.

. Dibujar utilizando las dos manos a la vez.

10.

Trabajar en pareja con un comparfiero o compariera, uno
de ellos empezara a dibujar la palabra y otro la terminara,
puede. Se puede continuar utilizando el lenguaje grafico
del compariero o cambiarlo.

Es importante trabajar con rapidez (excepto en la cdmara
lenta). El docente ayudara con presteza tanto a llevarse
los papeles acabados como a repartir mas papel, también
estard pendiente de que se utilicen materiales diferentes
evitando el “apego” o el “vicio adquirido”.



(A f7

« El docente imprimir4 las palabras elegidas por los estudian-

tes en diversas tipografias para poder realizar los siguientes
ejercicios.

11. Observar la palabra impresa en alguna familia tipografica y
copiarla con la mano no hébil.

12. Observarla de nuevo y memorizarla, dibujarla sin mirarla
tal como la recuerdas.

« Se puede ir cambiando de mano y mirando o tapandose los
ojos a voluntad para obtener resultados diferentes.

13.. Copiar ahora el modelo dibujando de derecha a izquierda.
Poner el modelo boca abajo y copiarlo asi.

15.. Sin dibujarla previamente, recortar las letras con un cutter
hasta formar la palabra, pégala después.

+ Como se puede apreciar, trabajando con las multiples va-
riantes de tapar o destapar los ojos, dibujar de derecha a
izquierda o al contrario, cambiar de mano, utilizar una gama
amplia de materiales etc. la cantidad de variantes de estos
ejercicios que se pueden realizar es inmensa (figura 128).

+ Dependiendo del tiempo del que se disponga también es muy
eficaz afiadir intenciones a los ejercicios, tanto desde un sen-
tido formal: que el dibujo sea sencillo, esquematico, fluido,
etc. como en un sentido emocional: dibujar desde la rabia, la
dulzura, la tensién, el romanticismo, el aburrimiento, etc.

+ Con la misma metodologia se pueden trabajar otros recursos
como la letra estampada o construida con materiales. diversos.

+ Una vez finalizados los ejercicios es interesante hacer una
puesta en comun o discusién grupal para después dejar que
cada estudiante haga su propia seleccién.

Figura 128.
Ejercicio generado en clase
con pincel y tinta china.
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Figura 130.

Titular para revista realizado

Figura 129.
Logotipo generado a partir
de un ejercicio gestual.

e) Sugerencia

Aungque no sea del todo ortodoxo, puesto que en disefio siempre
se trabaja a partir de un briefing, esto es, objetivos y condicio-
nantes de un proyecto, resulta util que después de la seleccién,
los estudiantes intenten encontrar a sus palabras un contexto
de disefio real en el que consideren oportuna su utilizacién, ya
sea como titular de libro, cabecera de revista, logotipo, leyenda
de cartel, eslégan, etc. Saber interpretar los aspectos comuni-
cacionales que transmiten sus trabajos e intentar contextuali-
zarlos, aportard mucha capacidad de andlisis critico y educacién
visual (figuras 129 y 130).

con la mano no habil.
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3.2.3. Resultados en el aula

La puesta en practica de esta metodologia crea resultados sor-
prendentes hasta para los propios estudiantes.

El debate grupal facilita el conocimiento mutuo de los miembros
del grupo y consigue un ambiente solidario y no competitivo.

Alo largo de las sesiones se observa un incremento de la crea-
tividad y de la autocritica. También un cambio de actitud que
predispone a experimentar abarcando mayores recursos crea-
tivos y asumiendo también mayores riesgos.

Aunque las herramientas digitales sean de gran importancia,
se estimula a experimentar también con herramientas analé-
gicas cuando el ejercicio lo permite, por ejemplo en los cortes,
fragmentaciones, solapamientos, etc. consiguiendo resultados
diferentes a los que se obtendrian a través del ordenador. Asi,
se fusionan técnicas tradicionales con técnicas digitales y los
estudiantes se dan cuenta del aumento de sus competencias
artisticas (figura 131).

Los resultados son excelentes tanto en el plano artistico como
vivencial, puesto que se crea un ambiente ludico y divertido,
asegurando ademds unas clases amenas y eficientes.

Los dossieres que preparan los estudiantes tras haber expe-
rimentado con todos los recursos demuestran que se lo han
pasado muy bien ademds de haber aprendido mucho.

Figura 131.
Alumno trabajando con brocha

y tinta uno de los ejercicios.

95



96

Figuras 132y 133.

Una sesién de trabajo aplicando
la metodologia expuesta en la
EASD de Cadstellén, 2012.
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COMBINACION
DE CUERPOS

sin cambiar de familia

8 menuds, para sportsr mayor dinamismo, viens scompanado de
una akeracién en =l asentamisnto de las letras respecto a
base. E] potencial estético que aporta el cambin de cuerpo radica

‘mos iregulsres o sltemados; produce una especie de epartitura
wsical> muy sfectists y un gran contraste s través de la difersncia

Es evidente que el cuerpo
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que tienen que ver con

las variables tipogrdficas
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Figura 135.
Doble pigina del manual.
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3.3. Uso y funcion del manual

3.3.1. Condicionantes del proyecto - Briefing

a) Antecedentes

Escasa documentacién existente sobre recursos tipograficos.

Exceso de “libros-catdlogo” de disefio grafico pero sin conte-
nido analitico sobre las propuestas.

Demanda por parte de los docentes de disponer de material
didactico para dar contenidos sobre tipografia creativa en las
actuales Escuelas de Diserio.

Desorientaciéon del profesorado a la hora de impartir tipogra-
fia creativa, tanto en contenidos como en metodologia.

Carencia de creatividad tipografica por parte del alumnado.

b) Publico objetivo —Target— y difusion

Especialmente dedicado a estudiantes de disefio grifico de
las Escuelas Superiores de Disefio y de las Universidades.

Docentes de artes plasticas, disefio y comunicacién audiovisual.
Profesionales interesados en el disefio grafico en general.
Rango de edades amplio: desde los 18 afios en adelante.
Nivel adquisitivo medio.

Puntos de venta: librerias [Seccién > Disefio > Tipografia].

Cauces de difusién: educativos, especializados en disefio gra-
fico y tipografia (figura 135).



¢) Condicionantes técnicos

+ Atenerse a un proceso de produccién bien disefiado que op-
timice los recursos, evitando desaprovechamiento de papel,
materiales caros o manipulados innecesarios que encarezcan
el producto final.

+ Se busca un libro divulgativo de coste bajo para una gran di-
fusién, pero con una edicién bien cuidada.

d) Condicionantes formales

+ Formato cémodo y transportable [no pesado].

« Disefio did4ctico, limpio y claro [asi como acorde con la esté-
tica contemporaneal].

« Cubierta atractiva.

e) Condicionantes funcionales

+ Se pretende que el libro sirva como material para el aula y se
convierta en una herramienta practica para los docentes y
estudiantes. Por ello debe mostrar con claridad los contenidos
y estimular la puesta en practica de los ejercicios planteados.

« Funcién educativa.

3.3.2. Gestion de contenidos

a) Andlisis del material
Imagenes

Partimos de un banco enorme de imdgenes distribuidas en car-
petas segin nuestra catalogacién de recursos tipograficos. Este
banco iconogréfico, de unas 2.500 iméagenes, ha sido creado a
través de los afios y se ha incrementado en este ultimo afio de
investigacién. Se ha realizado un escrutinio riguroso de ma-
terial impreso para poder captar las imagenes por medio del
escaner o la cimara. La necesidad de conseguir imdgenes de alta
resolucién ha impedido que Internet haya sido una fuente de
documentacién grafica. De todo este material, se han seleccio-
nado los ejemplos mas representativos del recursos a mostrar
atendiendo también a su calidad gréafica (figura 136).

Figura 136.
Ejemplos de revistas
pertenecientes al banco

de imagenes manejado.
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Los ejemplos de los ejercicios de los estudiantes se han reco-
pilado en el ultimo afio de docencia de la asignatura Tipografia
Creativa en la Escola d’Art i Superior de Disseny de Castell6.
Exceptuando los correspondientes a «La letra como imagen
icénica» cuya recopilacién se viene haciendo desde el 2007.
El banco de ejercicios manejado para la seleccién de este trabajo
ha sido de unos 500.

Textos

Los textos se han elaborado poco a poco, apoyandonos en la
observacién y en las fuentes documentales que se muestran en
la bibliografia de este trabajo.

El enunciado de los ejercicios pricticos se ha recuperado de la
experiencia docente, 6 afios en total como profesora de Disefio
Grafico impartiendo Tipografia, Disefio Editorial y Proyectos
Graficos. La asignatura de Tipografia Creativa, en la que se basa
este trabajo, s6lo se imparti6 durante el curso 2011-12.

b) Estructura y organizacién del manual

El contenido se divide en cuatro capitulos. Cada uno de ellos
empieza con una aportacién tedrica, contintia con un mues-
trario de imagenes de ejemplos comentados y acaba con una
propuesta de ejercicios practicos acompariada de ejemplos rea-
lizados por los estudiantes.

El primer capitulo esta dedicado a explicar la doble funcién
lingiiistica y grafica que tiene la tipografia. Propone el analisis
de ejemplos concretos para aprender a distinguir el peso que
una y otra funcién adquieren en las imagenes. También clarifica
y define el concepto de tipografia creativa.

En los capitulos segundo y tercero se establece una clasifica-
cién de recursos tipograficos a partir de un trabajo de analisis
e investigacién de todo tipo de materiales graficos. El criterio
que se ha seguido para establecer dicha catalogacién ha sido la
divisién en tres grupos segun afecten a las variables tipografi-
cas y haya o no manipulacién en la estructura de los tipos. Por
ello se hace también una breve aportacién teérica sobre estos
conceptos antes de entrar en la propia clasificacién. Cada uno de
los recursos expuestos estd acompafiado de abundantes ejem-
plos en los que se comenta la aportacién formal, conceptual
y funcional del mismo. Después, se adjuntan algunos de los
ejercicios realizados en el aula.



En el capitulo cuarto se han reunido otro tipo de casos que no

se atienen a ninguno de los criterios tratados en los grupos

anteriores. Por dltimo hemos afiadido una bibliografia junto a

un listado de direcciones de Internet que ayudaran y ampliaran

las fuentes documentales del receptor que quiera seguir profun-

dizando en el tema. (figura 137).
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Figura 137.
Contenido del manual.

INTRODUCCION

FUNCIONES DE LA TIPOGRAFIA

La doble funcién de la tipografia: lingiiistica y grafica
La tipografia creativa

Prdcticas

RECURSOS TIPOGRAFICOS RELACIONADOS
CON LAS VARIABLES TIPOGRAFICAS

Las variables tipograficas

Combinacién de cuerpos

Combinacién de mayusculas y minudsculas
Combinacién de estilos

Combinacién de diferentes familias tipograficas
Alteracién de los espacios

Tracking / Kerning / Espacio entre palabras / Interlinea
Prdcticas

RECURSOS TIPOGRAFICOS RESPETANDO

O ALTERANDO LA ESTRUCTURA DE LAS LETRAS
El esqueleto de las letras

Respetando la estructura de las letras

Giros / Volteos / Arquitecturas tipograficas / Superposiciones
Transparencias / Texturas no icénicas

Prdcticas

Alterando la estructura de las letras

Cortes / Fragmentaciones / Distorsiones / Filtros digitales
Personalizacién y redibujado / Ligaduras

Prdcticas

OTROS RECURSOS TIPOGRAFICOS

Contraforma / Sustituciones

Prdcticas

La letra como imagen icénica

Pradcticas

La letra hecha a mano

El garabato / Escribir rayando / Escritura caligrafica

y manual / Letras con sombra / Letras recreadas

Coser letras / Letras hechas con todo tipo de materiales
Prdcticas

BIBLIOGRAF{A / PAGINAS WEB
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Figura 138.

Impresion digital.

Formato: 48 x 33 cm

Maximo mancha: 45 x 31,5 cm
Dipticos de 4 paginas.

38 x23cm

48 x33cm

Figura 139. Arriba y derecha
Impresién offset

Formato: 90 x 65 cm
Cuadernillos de 16 paginas
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90 X 65 cm

3.4. Diseno del manual

Tras un analisis detallado del briefing propuesto, las decisiones
de disefio para facilitar la comunicacién, han ido surgiendo de
una manera légica y consecuente.

3.4.1. Formato

La eleccién del formato es la primera decisién de la fase de
disefio. Para ello hemos atendido a aspectos relacionados con
la funcién del manual y con la fase de produccién.

El formato debia ser comodo y ligero para que sea transporta-
ble, ya que va dirigido a estudiantes.

La distancia de lectura sera cercana y la dedicacién lectora de-
beria servir tanto para una lectura atenta y prolongada, como
para que el manual pudiera ser simplemente hojeado.

A toda esta informacién respecto al entorno lector, anadiremos
la condicién de que el formato debia evitar el desaprovecha-
miento del papel.

Asi se decide un formato de pagina de 19 x 23 cm, que se ajusta
perfectamente a las exigencias requeridas.

Al aplicar la imposicién sobre un tamario de papel offset 90 x 65
cm, se obtienen pliegos de 16 paginas realizando tres pliegues
por cada unidad de papel. Ello hace posible la encuadernacién
cosida con hilo (figura 138).

Ademas, este formato se ajusta también a la impresién digital
en la que el formato es 48 x 33 cm (figura 139) y la imposicién
se dispone en dipticos. Con lo cual disponemos de un formato
de alto rendimiento tanto para tiradas largas como cortas.

23X19 cm 38 x23cm




3.4.2. La reticula

Calculo de margenes

Se decide trabajar con unos margenes bastante generosos e
irregulares, buscando la equivalencia de la proporcién entre la
caja de texto y la pagina.

El resultado es el siguiente:

Superior:15 mm.
Inferior: 20 mm.
Exterior. 15 mm.
Interior: 20 mm.

Reticulas

Este tipo de manual se identifica dentro de la categoria de publi-
caciones en la que texto e imagen tienen la misma importancia.
El disefio de la reticula base estara dominado por este criterio.
En esta fase del disefio ya se empiezan a tantear composiciones
ala vez que tipografias posibles, puesto que el ancho de colum-
na estd totalmente relacionado con el cuerpo y el interlineado.
Tras diversas pruebas se decide finalmente emplear una cua-
dricula de 14 puntos (figura 140).

La distribucién espacial de la maqueta bésica se organiza en dos
columnas, una amplia para el texto base y una mas estrecha para
las imagenes. La medida tipografica han sido el punto Didot.

La gran variedad de ejemplos graficos que componen este
manual ha hecho imprescindible el disefio de varias estruc-
turas invisibles para organizar el material grafico. Para ello
se han disefiado tres clases de reticulas que atendieran a todas
las composiciones posibles, de tres, cuatro y cinco columnas

(figura 141).

El trabajo de disefio se ha fundamentado en las reticulas, pero
en la préctica, el contenido en cada doble pagina ha sido tan
diverso que se han utilizado como punto de partida de una
manera flexible y no rigida.

Se ha buscado la cohesién entre los elementos para dar una
sensacion légica y ordenada, buscando un efecto dindmico y
bien contrastado;s para ello se ha empleado la asimetria compo-
sitiva. La maquetacion es simétrica en todo el libro y asimétrica
exclusivamente en las practicas.
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Figura 140.
Primeros bocetos de

organizacion reticular.
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Se ha decidido también que tanto las portadillas como los co-
mienzos de tema sean siempre a doble pagina para que consti-

Figura 141. tuyan una unidad tipogréfica.

Reticulas para el manual

de recursos tipogrificos. En resumen, jerarquia, contraste y ritmo han marcado las de-

cisiones de disefio.

Reticula basica de 3 columnas. Reticula de 4 columnas. Reticula de 5 columnas.
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Aplicacién de reticula mixta
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3.4.3. Eleccion tipografica

Una vez analizado el texto y extraido de él los distintos niveles
de informacién, estamos preparados para la eleccién tipografica.
Nuestra tipologia de publicacién mantiene una importancia
semejante entre el texto y la imagen, por lo que necesitaremos
una tipografia base para el texto y otra como contrapunto para
epigrafes, pies de imagenes, etc.

Los requisitos para la eleccién de tipografias han sido:

+ Que tenga gran legibilidad, por lo tanto deben tener un ojo
medio amplio.

+ Sensacién de contemporaneidad.

+ Deben de tener una amplia gama de estilos para solucionar
muchos niveles de jerarquia.

+ Buscamos tipografias con cursiva y versalitas auténticas.

+ Que cumplan la especificacién Open Type.

PMN Caecilia

abcdefg hijklmn nopqrst uvwxvyvyz
abcdefg hijklmn nopqrst uvwxyz

TheSans

abcde fghij klmn rsuv wxyz wxyz wxyz
abcde fghij klmn rsuv wxyz wxyz

Figura 142 Con todas estas premisas y las pruebas oportunas, se decide
Familias tipograficas elegidas utilizar la tipografia PMN Caecilia para el texto corrido, dise-
flada por Peter Mathias Noordzij en el afio 1990, de tipologia

para disefiar el manual, ambas

con una gama alta de estilos. L. . g
egipcia con ausencia de modulacién y remates cuadrangulares,

que cumple todos los requisitos anteriormente mencionados.

Como contrapunto utilizaremos la familia de palo seco TheSans
disefiada por Lucas de Groot en 1994, que asi mismo cumple
las condiciones indispensables.

Ambas familias tipograficas conjugan muy bien, a la vez que
aportan un gran contraste (figura 142).
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3.4.4.Jerarquia tipografica. Maquetacion

La jerarquia tipografica asigna valores de importancia y hace
que un texto tenga significado. Debe de aportar un efecto de
contraste claro y visible y dar solucién a todos los niveles de
informacién requeridos. Con el buen establecimiento de la je-
rarquia tipografica se pretende conducir al lector a través de la
informacién guidandolo de manera coherente.

Una vez analizado el texto, se establecen varios niveles de je-
rarquia para la composicién de los capitulos, y otro diferente
para la parte préctica, estos son:

« NIVEL 1. Titulos: Es lo primero que queremos que se lea.
Mayusculas PMN Caecilia Light 29,5/35 pt.

« NIVEL 2. Entradillas: Es lo segundo que queremos que se
lea. PMN Caecilia Light Italic 13,3/18,8 pt.

« NIVEL 3. Epigrafes: Aporta gran contraste respecto al texto
base. TheSans Extra Bold 13 pt.

« NIVEL 4. Texto base: Es el cuerpo de la informacién.
PMN Caecilia Roman 9/14 pt.

La longitud de linea queda entre 10/11 palabras, nimero
que estd considerado como 6ptimo en tipografia de edicién.

El texto serd justificado a ambos lados estableciéndose una
sangria primera linea de 14 puntos.

Se modifican los pardmetros de particion y justificacién del
programa InDesign para conseguir una mancha homogénea.

« NIVEL 5. Destacados: Extraen lo esencial del texto. Deben de
destacar por encima del texto base y de las leyendas de fotos.
Se decide utilizar la Caecilia cursiva para dar mayor cercania
a estos mensajes clave, que pueden leerse al hojear la publi-
cacién y anunciar el contenido de la pagina. Aportan mucho
ritmo visual y obligan a componer con mas blancos.

« NIVEL 6. Leyendas de fotos. Dan la informacién de detalle.
Utilizamos TheSans Semi Light de 8 pt e interlinea del2 pt.
Se acopla a la cuadricula base cada 7 lineas (figura 143).
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Titulos

Entradillas

Epigrafes

RESPETANDO
LA ESTRUCTURA
DE LAS LETRAS

Los recursos tipogrdficos que presentamos @ gontinuacion respetan
el esqueleto bdsico de las letras; sin embargo, intervienen en ellas
y las dotan de cualidades pldsticas que ‘que potencian sus valores
simbélicos, comunicativos, persuasivos y estéticos.

Giros

Los giros expresan siempre movimiento. La estabilidad y equilibrio
segin la fa de la 6
lidad; luego todo mensaje que se aleje de ella creard una inquietud
y un foco de atencién. Pero el grado de los angulos alejandose de
esta linea base, afecta a la interpretacién de la letra. A medida que
la rotacién va cambiando de ligera a fuerte, aumentan las fuerzas
dinamicas y el impacto emocional.

odemos utilizar este recurso para destacar ideas e incrementar
la ia el tipo aprovechando sus cualidades morfolgicas.

se encuentran en la horizonta-

Festival d'estiu
de Barcelona

Teatre - Dansa - Musica

Cuantods agudo es un
dngulo, mayor tension
visual transmite la imagen.

Cartel de Joan Brossa
en el que volteala F»

yla convierte en un fauno,
icono del festival de verano
de Barcelona

FRUITS
&FILMS

Pr———

Volteos
Los volteos cambian la posicién natural de la letra y por tanto el
orden de lectura horizontal o vertical sin perturbar la legibilidad.
Normalmente una palabra se lee bien aunque se volteen algunas
de sus letras, sin embargo este recurso provoca que el centro de
atencion se focalice en dicha transgresion.

Los volteos se utilizan para ofrecer nuevos valores al mensaje
puesto que pueden sefialar un cambio de perspectiva, una manera
diferente de hacer las cosas, una intencién de originalidad, etc.

YOSTESLVQUI°

Logosimbolo que
voltea la «F» en su eje
vertical para construir
un tipograma
sugerente que
comunicala idea de
produccion y eficacia

-

Hens.

Glyss

Arriba. Utilizacion

del volteo de una «A»
pararepresentar un
vaso en este embalaje
disenado por Pentagram.
lzquierda. Imagen para
una exposicion de arte
contemporaneo.

Disefio: Bis.

Texto base

Destacados

Figura 143
Jerarquia tipografica establecida
en la parte tedrica del manual.
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Titulos

Entradilla

Enunciado
del ejercicio

Epigrafe

TICA 042
Utilizacion de caracteres
—manteniendo

Utilizar los signos de escritura para disefiar figuras
es divertido y diddctico al mismo tiempo. La obligad:
hacia la forma de los tipos que requiere este ejercicio,
de manera sorprendente anatomia tipogrdfica.

i 5 Conocer la forma de las
escritura que tenemos

Objetivos
> Estimular la experimen

1a tipografia como ima

i > Acentuar el ingenio p:

) Ejercicion®1

IMPORTANTE. No utilizar i
manuales, con ellas es mycho maés facil que
de las letras y € final s
més a un dibujo a plumilla o pincel perdiénc
intencién del ejercicio. También es necesario
con las caligraficas por la nisma razén.

Se colgarén en el aula las propuestas de los y las
y a través de di i seles
conduciéndoles a la simplificacién de la imagen.

Se eliminarén todos los que no
aporten informacién hasta obtener un resultado de
sintesis 6ptimo.

Inferior. Algunos ejemplos
de personajes famosos

realizados por estudiantes
de disefo grafico en la El nlimero de entregas de los ejercicios variara en funcién

del tiempo di ydela i6n de las

\ A
.@
N—
Hitler Azaha Gandhi

3
) A o F
g 9

Picasso Chaplin Punset

1

(}
4

Texto base

Destacados

Figura 144
Jerarquia tipografica establecida
en la parte practica del manual.

Leyendas de fotos
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Figuras 145
Algunas erres experimentales

para la cubierta.

10

Pradcticas

Los niveles jerarquicos de las practicas los hemos mostrado en
el anterior esquema de la figura 144.

Para distinguir las practicas del resto del manual, se establece
que siempre aparezcan en un fondo gris, trama de negro: 15%.

Segun los especialistas en disefio de edicién, trabajar con mds de
cinco niveles de jerarquia en una publicacién es complicado, por
lo que nos encontramos en nivel alto de complejidad tipografica.

3.4.5. Decisiones de diseno

Se ha procurado que el vocabulario de disefio sea adecuado para
construir una pieza que comunique eficazmente a un publico
fundamentalmente joven.

Se han utilizado blancos generosos y activos, puesto que con-
sideramos que lo no impreso no es un simple vacio sino un
elemento mas de la composicién.

Por ultimo, se utilizan multiples ejemplos significativos que
sirvan tanto para amenizar la lectura como para clarificar con-
ceptos del contenido.

Con todas las decisiones expuestas, se disefia el primer pro-
totipo del libro, a partir del que se corrigen errores formales,
pasando a la altima fase consistente en la correccién de textos
tanto de la sintaxis como de la ortografia.

3.4.6. Diseno de la cubierta y portadillas

Cubierta

Se ha procurado disefiar una cubierta que sea atractiva a la vez
que representativa del contenido del manual. El titular aporta un
ligero toque transgresor sin obstaculizar la legibilidad, constitu-
yendo el principal foco de atencién. Se priorizan las palabras “re-
cursos tipograficos” por encima del resto de la informacién para
enfatizar la importancia de lo que ofrece el contenido del libro.

La excusa gréfica para el disefio ha sido la superposicién de
versiones diferentes de la letra «R» en mayusculas, realizadas
a partir de experimentos analégicos realizados con collages de
caracteres impresos (figura 145). Las “R” que aparecen en la
cubierta delantera son disefios originales, en tanto que en la



CHUS MARTINEZ

Este libro es una introduccién al uso de

la tipografia creativa aplicada a cualquier
drea del diseio grifico. Ofrece una amplia
gama de posibilidades para estimular

la experimentacién a través de ejercicios
prdcticos. Establece una clasificacién ordenada
de recursos tipogrdficos que resulta muy

util para aplicar en el proceso creativo.

Y a través de milltiples ejemplos muestra

el potencial expresivo que tiene la tipografia

RECURSOS TIPOGRAFICOS

y su gran capacidad para transmitir ideas.

cubierta trasera se recurre a una imagen inédita de un tipo de
madera, un caricter perteneciente a la familia Carmen, dise-
fiada por Andreu Balius y una «R» pixelada de disefio propio.

El color se ha utilizado también como herramienta fundamen-
tal de comunicacién. Establece el contraste mas fuerte con el
blanco y negro para el titular y el lomo. El resto de los ele-
mentos pldsticos mantiene un contraste mas suave utilizando
transparencias de color negro sobre un fondo naranja. El color
naranja es un color enérgico, vibrante y joven. Al interactuar
con elementos negros por medio de transparencias, da como
resultado unos tonos marrones mas discretos que el negro del
titulo. El uso sutil y parco del color crea una apariencia atracti-
va y enfatiza justo lo necesario para aumentar la eficacia de la
cubierta. (figura 146)

Portadillas

Las portadillas compuestas a doble pagina por considerarlas
una unidad tipogréfica, siguen la misma gama cromdtica que
la cubierta para aportar la coherencia necesaria al manual. En
la pagina izquierda se utiliza siempre la misma imagen, una
textura realizada con tipos de madera, fotografiada y conver-
tida en mapa de bits. La pagina de la derecha contiene toda la
informacién verbal necesaria, nimero de capitulo y titulo del
mismo. El motivo pldstico protagonista es el namero corres-
pondiente a cada capitulo.

Una guia para .
ntar con tipografi®

expevime

Figuras 146
Cubierta definitiva

CHUS MARTINEZ
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Figuras 147
Portadilla del capitulo 2.

12

Los nameros de las cuatro portadillas se han realizado super-
poniendo diferentes estilos de la misma tipografia, TheSans,
consiguiendo un espesamiento gradual del trazo, lo cual sugie-
re movimiento. Para acentuar el efecto de dinamismo se han
seccionado y desplazado los nimeros en el plano vertical. Por
ultimo se han modificado las intensidades de las transparencias,
oscureciendo la parte derecha para favorecer la visibilidad de
las letras que anuncian el titulo de cada capitulo (figura 147).

Capitulo 2

RECURSOS TIPOGRAFICOS

RELACIONADOS CON LAS
VARIABLES TIPOGRAFICAS




3.4.7. Proceso de produccion

Una vez evaluado el trabajo y comprobado que es eficaz y cum-
ple su propésito, pasamos a crear el producto final que serd un
libro tridimensional.

En esta fase nos aseguramos de que se cumplen todos los re-
quisitos para que el proceso de impresién finalice con éxito. Los
pasos a seguir son los siguientes:

+ Optimizacién del documento para imprenta, lo que supone
que todas las imagenes estén en alta resolucién (300 ppp), en
modo de color CMYK, listas para impresion en offset y en un
archivo no comprimido, TIFF , PSB, etc. Para los elementos
que salen del formato se establece una sangria de 3 mm.

+ Preparado el documento se prepara un PDF paginado correc-
tamente y realizado con los pardmetros facilitados por el im-
presor segin su maquinaria.

Tras la minuciosa revisién de este PDE, el archivo estara listo
para su entrega en imprenta.
Ficha técnica
N2 de Paginas: 124
Formato cerrado: 19 x 23 cm
Formato abierto: 38 x 23 cm
Papel interior: Offset 120 gr.
Tintas: Impreso a 4 + 4 tintas
Encuadernacién: Rustica
Cosido con hilo vegetal
Glasofonado mate a 1 cara
Impresién a 4 + 4 tintas
Papel cubierta: Estucado mate 300 gr.

Lomo cubierta: 11 mm

Con estos datos el precio de impresién por unidad seria de:
7,30 €/ 500 ejemplares
4,20 €/1.000 ejemplares

13



4. MANUAL FINALIZADO

Este libro es una introduccion al uso de

la tipografia creativa aplicada a cualquier
drea del diserio grafico. Ofrece una amplia
gama de posibilidades para estimular

la experimentacion a través de ejercicios
pradcticos. Establece una clasificaciéon ordenada
de recursos tipograficos que resulta muy

util para aplicar en el proceso creativo.

Y a través de miiltiples ejemplos muestra

el potencial expresivo que tiene la tipografia

y su gran capacidad para transmitir ideas.




Esta parte del trabajo muestra las imagenes del contenido integro
del manual finalizado cuya estructura hemos explicado en el capitulo anterior.

CHUS MARTINEZ

N\om““de Cu Rs O"

Una guia para

CHUS MARTINEZ

RECURSOS TIPOGRAFICOS



COMBINACION
DE FAMILIAS
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Prototipo.

Fotos del manual finalizado en las que
se puede apreciar la proporcién

y distancia de lectura.
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LA DOBLE FUNCION

SEGURIDAD

social

OTROS MARES

EN CONCIERTO

£ este cartel para un grupo
de rock, el diseiador Paco
Bascufian ha utilizado
latipografia atendiendo
sobre todo a su funcion
informativa. Ademas

el nombre del grupo

actua como reclamo al

protagonizar por su tamario,

gran parte del cartel.

DE LA TIPOGRAFIA

Lingiiistica y grafica

La tipografia es la representacién visual de las letras y los signos
de escritura. Estd presente en nuestra vida de manera constante,
diariamente leemos casi sin darnos cuenta de un modo natural.
Alo largo del dia recibimos cientos de menajes escritos que nos
llegan de manera simulténea, nuestro cerebro ha aprendido a ser
selectivo y presta verdadera atencion solo a aquellos que nos re-
sultan utiles. Frecuentemente se trata de textos breves, minimos
y directos que provienen de vallas publicitarias, marcas, sefiales
de trafico, rotulaciones comerciales, etc. Todos ellos tienen una

formal y un signi verbal que recibimos de

manera indisociable.

Este libro se basa en la observacién y anlisis de este tipo de
mensajes cortos, y serd clave para el buen entendimiento del mis-
mo comprender esa doble funcién de la tipografia. Para ello vamos
a desarrollar este tema con mayor profundidad en las siguientes
lineas ayudéndonos de abundantes ejemplos.

La tipografia es la
representacion visual
de las letras y los
signos de escritura.

Las letras poseen por
un lado un componente
puramente lingliistico
y funcional que es su
significado verbal,

y por otro tienen una
representacion visual
que es de tipo grdfico.

Las letras tienen una naturaleza dual. Por un lado poseen un
componente puramente lingiistico y funcional, que es su signifi-
cado verbal, y por otro tienen una representacion visual que es de
tipo gréfico. Por lo tanto, tienen la capacidad de ser leidas y vistas
al mismo tiempo, i j
que el mero significado semntico de la palabra.

Esta dualidad abre un amplio abanico de combinaciones aplica-
das al disefio grafico donde ambos aspectos, lingiiistico y grafico,
estarén mezclados. Determinar cudl de los dos aspectos primard

propios mas

sobre el otro y en qué grado, es una decisién que los disefiadores

y disefiadoras tendrén que tomar segin la naturaleza del encargo.

En determinados trabajos donde la legibilidad es fundamen-
libros, guias o i

la forma tipografica debe ser lo més neutra posible para que la

tal, como el disefo de

informacién sea protagonista y la tipografia pase desapercibida,
sea invisible y cumpla su funcién meramente informativa. Por el
contrario existen otras formas de emitir mensajes en los que la
tipografia, aporta una funcién expresiva y persuasiva. En este caso
la presentacién grafica de las letras intentara llamar la atencién y
reforzar el significado de la palabra transmitiendo una idea.

La presencia de la tipografia
en nuestra vida es constante,
una prueba de ello son

los rtulos que nos rodean
en s calles de cualquier
ciudad, en este caso fueron
fotografiados por América
Sanchez en Barcelona.

ENTRADA A LA VUELTA

En estos simbolos la
tipografia se convierte
enuna imagen que el
receptor reconocera
rapidamente asociada
alaactividad de la

empresaa la que
representan. Ambos
ejemplos incorporan a las
letras un elemento grifico
reconocible y consiguen
asi mayor peso plasticoy
eficacia comunicacional
Arriba. Simbolo parala
Editorial Nadal disefiado
por IM Vinasen

Arriba derecha. Logotipo
dela Asociacion de
Bodegas Centenarias de a
Rioja disenado por Creas.

Arriba. Esta doble paginade posible que un texto largo

la revista Animal disefiada  resulte agradable para una
por Sociedad Anénima lectura atenta y prolongada
muestraun usonormativo  como la que requiere este

de la tipografia. Se han
tenido en cuenta todos
los parametros que hacen

tipo de publicacion.

Hemos sintetizado estas ideas a través de un esquema en el
que se pueden apreciar, de manera més inmediata, las diferencias
entre las dos funciones de la tipograffa. Aunque la mayorfa de las
veces ambas funciones, lingiiistica y gréfica, no se pueden disociar,
este esquema nos puede ayudar a distinguirlas con mayor clari-
dad. Pero hay que tener en cuenta que en la mayoria de los casos
tratados en este manual, ambas conviven simultineamente en un
mismo mensaje

Pagina siguiente.Esquema de las
caracteristicas més significativas de
las funciones de la tipografia

FUNCIONES DE LA TIPOGRAFIA

Texto tratado como

Texto tratado como

LENGUAJE IMAGEN
Texto para Texto para
LEER VER

Importancia del
CONTENIDO

Transmite el

Importancia de la
FORMA

Transmite una

SIGNIFICADO VERBAL IDEA / CONCEPTO
Prioridad: Prioridad:
LEGIBILIDAD VISIBILIDAD
FUNCIONALIDAD PERSUASION




Pagina siguiente. £n el extremo
izquierdo (1) Xavier Band utiliza los
titulares de las cubiertas de una
coleccion de libros como transmisores
de su significado verbal al servicio de la
funcionalidad. En el extremo opuesto
(2) David Carson muestra las letras y
o5 ntimeros como elementos graficos,
con una intencion totalmente estética
desvinculada de su funcién verbal.

Entre ambos extremos se situa un
espectro amplisimo de probabilidades
de niveles de fusion de ambas
funciones. El grado de implicacion

de una respecto a la otra puede

ser muy diferente.

Para ayudarnos en su identificacion
estableceremos, s6lo a nivel
orientativo, tres niveles de fusion, de

los que mostramos como ejemplo tres
imégenes en las que ambas funciones
estan fundidas en grados diferentes.

1 primer ejemplo (3) muestra un folleto
de una exposicion de arte disefiado

por Paco Bascufian. Los titulares tienen
una excelente legibilidad a la vez que
laman poderosamente la atencion.

El panorama gréfico actual ofrece un abanico muy amplio de
maneras diferentes en las que las letras se comportan como imé-
genes. El vinculo que se establece con su significado lingiiistico es
diferente en cada disefio y ser4 mas 0 menos estrecho dependiendo
del objetivo del proyecto.

Desde el caso mas extremo en el que la letra funciona como
imagen desvinculada de su funcién semdntica, al polo opuesto en
el que la letra es simplemente Ia representacién del lenguaje verbal,
la gama de posibilidades es infinita. Hemos realizado un esquema
con la intencién de comunicar esta idea de una manera ms visual.

Se ha utilizado para ello un gran
contraste de tamafio respecto al

texto corrido y se han diseccionado

las palabras mas all del formato
superior del papel. Todo ello enfatiza
lainformacion ala que se le esta
concediendo mayor importancia,y
refuerza el significado del titulo de

la exposicion. Sin embargo prima su
enfoque linglistico, por lo que el grado
de fusion entre ambas funciones
podriamos calificarla de “baja’,
tomando como referente de “alta”a
las imagenes que mas se acercan a la
utilizacion del texto como elemento
exclusivamente pléstico.

£l segundo ejemplo muestra un
logotipo (4) donde ambas funciones
estan implicadas en un porcentaje
més igualitario. Se trata de un ejercicio
tipografico dirigido por Carlo Cattaneo.
En este caso la palabra "ACQUA”se.
convierte en una imagen que aporta
informacion a través de su expresion
visual,sin perder el significado

de la palabra a la que representa
Identificamos parte de las letras como

una especie de riachuelo que transmite
asi el dinamismo, la sinuosidad y la
fluidez del agua. Situamos esta imagen
en una fusion “media”en la que ambas
funciones estdn empatadas o al menos,
resulta dificil establecer el grado de
protagonismo de cada una de ellas.

I tercer ejemplo posee el mayor grado
de peso grifico. Este cartel disefiado
por Eric de Belooussov es dificil de

leer a primera vista (5). £l tratamiento
formal del texto esta mas cerca de
transmitir la vivacidad de la misica

de Mozart, a la que representa, que de
poner atencin en cumplir su funcién
informativa. La intencion persuasiva
supera con creces ala funcional. Sin
embargo, en una segunda lectura mas
atenta, aunque incomada, se consiguen
leer todos los datos del cartel.

100% LINGUisTICA

Texto tratado como
LENGUAJE

100% GRAFICA

Texto tratado como
IMAGEN

Fusién
BAJA

Fusién Fusién

MEDIA ALTA

Logotipo de Mario
Eskenazi para un
producto femenino.
Una clara muestra
dela fusion entre
laforma visual y
elsignificado de

Ia palabra que s

ve reforzado, en

este caso, por una
ingeniosa y sencilla
manera de aludir al
producto mediante la
eliminacién de

los contrapunzones
delas A»

En este cartel de teatro
titulado Secrets Artist Series,
Henderson,sin descuidar

Ia funcion informativa del
cartel, otorga a la tipografia
un valor grifico importante.
Juega con sutamafioy la
dispone a modo de textura
sobre un <horizonten
medio escondiéndola para
potenciar el concepto

de «secretos.

||

Iban Ramoén
funde perfectamente

‘ambas funciones

tipograficas en este
expresivo cartel para

1a7° Bienal Martinez
Guerricabeitia. La textura,
el juego de tamarios en las
letras, los solapamientos,
1a arriesgada composicién,
los colores, todo esta
desprendiendo el
dinamismoy la fuerza que
merece el tema tratado.

re

GIMNAS

Logotipo de un gimnasio
femenino disefado
por Pere Moles con un
peso grafico indudable
al convertir en imagen
el propio nombre y
relacionarlo con la
actividad a la que
representa, Un buen
ejemplo de funciones
fundidas. La tipografia
se puede very leer

al mismo tiempo.

Arriba izquierda
Paco Bascufian antepone el criterio
de legibilidad en este cartel
Franchise to Spain.

Arriba derecha.

La revista Animal disefada por
Sociedad Anonima muestra la
funcionalidad y practicidad por
encima de cualquier recurso
retérico que obstaculice la lectura
Cumple asi una funcion lingiiistica
por encima de cualquier

otro propdsito.

i

o
“RELMAGNIFICO

Esta divertida bolsa
muestra una utilizacion
fundamentalmente grafica de
1a tipografia que,a modo de
caligrama, forma una silueta
iconografica reconocible
formada por nombres de
lugares del mundo que son
productores de café.

Logotipo disefiado por
Estudio Versus para
Aragén Incoming con
una clara intencion
omamental.




LA TIPOGRAF{A CREATIVA

letras para ser vistas

Tipografia de edicion y tipografia creativa
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La retérica tipogrdfica potencia
la funcion estética y persuasiva
que tiene la etra para
comunicar una idea

BRILL'S
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PRACTICAS 01
Andlisis de las funciones de la tipografia

Analizar imagenes para determinar cudl de las dos unciones,
lingistica o rdfica, prevalece l una sobre la atray en qué grado,

ensefia a «leers imdgenes y a preguntarse qué es lo que ha llevado
al disefador o diseRadora a tomar todo ese conjunto de decisiones.

Objetivos
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Capitulo 2

RECURSOS TIPOGRAFICOS

RELACIONADOS CON LAS
VARIABLES TIPOGRAFICAS

LAS VARIABLES
TIPOGRAFICAS

Empezamas esta catalogacion de recursos expresivos por aquellos que.
mantienen una relacion con las variables tipogrdficas. No es objetivo.

ende romperlas

Ojo medio. Cuerpo

Lalectura de textos
largos sigue unas

pautas cuya prioridad
es la legibilidad,

1Este  ejemplo  sirve sespaciado AV AV AWAW
e e Aw Aw FA FA
3. Este ejemplo sirve & espaciado

Ta Ta Te Te

Espacio entre palabras, letras y lineas

L1 HUIY €5 Uit Maydsculas

eghiidad

Bembo Linoletter
Sabon Clarendon
Century Old Style Rockwell

3 Bodoni Lubalin
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sin cambiar de familia

Cambir d cuerpoen un mismo mensse s uno de o recur

s cfretos .

o s

peauete,

Es evidente que el cuerpo
grande grita, mientras que
el pequeio susurma

Laescala es relativa
para que exista algo
grande ha de haber
algo pequeio y al revés.

¢ pas e o ambi ¢ scla o produscs denidades

s eras quedarin desproporcionados. A me.

mucha mis vises.
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COMBINACION
DE FAMILIAS

Bl mestizaje de las letras

TIPOGRAFICAS
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PRACTICAS 02

Experimentar diferentes recursos con una misma palabra » 2° entrega con las correcciones realizadas.

> Nueva muestra sobre la pared de los ejercicios para una

La siguiente metodologia es aplicable a todos los recursos tipogrdficos puesta en comiin y debate. Sugerencias de mejora.
expuestos en este manual, por este motivo no la repetiremos en cada uno de

ellos. Sin embargo, en algunos apartados, se proponen prdcticas diferentes.

> Se dejara transcurrir algun dia entre las entregas.
> Ulltima entrega.

Premisas > Cada estudiante experimentara cada uno de los

recursos tipogréficos trabajando con una dnica palabra.

Objetivos > Estimular la creatividad y abrir nuevos caminos de
experimentacién para la creacién de mensajes escritos.

> Ayudar a crear soluciones tipogréficas adecuadas a los
objetivos de un proyecto grafico.

ATENCION. Experimentar con una tinica palabra
da la oportunidad al estudiante de constatar por si
‘mismo la gran variedad de significados que puede
adquirir una misma palabra dependiendo de la
forma en que haya sido representada.

>D la idad de
de los mensajes que nos rodean y potenciar el anlisis
critico hacia los mismos.

) Metodologia

Las sesiones se organizardn de la siguiente manera:

ejercicios > Muestra por parte del profesor/a de ejemplos variados
sobre dos o tres recursos tipograficos. o e
> La propuesta de estos ejercicios no es utilizar la letra
> Andlisis y debate. de forma abstracta sin relacién con su funcién
. lingiiistica y empleada sélo como estructura artistica.
> Puesta en prictica del recurso por parte del alumnado. glistica y empleada sélc aa
Ha de prevalecer la legibilidad y el reconocimiento
> Exposicién de las propuestas sobre la pared. de los signos tipograficos, pues consideramos que
Andlisis y sugerencias de mejora. es un requisito imprescindible en la mayoria de
) . royectos reales de disefio.
Se sugiere colgar los trabajos en la pared porque es B § )
0. ’ AP, La letra actuara de esta manera como transmisora
muchisimo ms eficaz corregir “in situ” con rotulador, . A ) ,
. . X de ideas sin perder su capacidad para ser leida.
tijeras, etc. para que se aprecien las mejoras
de manera inmediata.
64 65
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IMPORTANTE. Manteniendo la legibilidad se le sacard
provecho a la doble capacidad comunicativa de la tipografia
que le permite actuar en un espacio de interseccién entre el
cédigo lingiiistico y el codigo visual.

> Se trabajara siempre en blanco y negro o escala
de grises. El color impide atender a lo esencial de una
icién en sus fases

y distrae la atencién del practicante novel.

> Los ejercicios se entregarén impresos sobre papel A4
horizontal, utilizando una hoja diferente para cada
propuesta y abarcando lo méximo posible el formato.
De esta manera se podrén colgar en clase y ser visibles
para el debate grupal.

ias Lo jable es que el iante intente realizar
cada recurso por separado y s6lo al final se le dé la
libertad de mezclar varios recursos a su antojo.

Esta condicién le obligard a pensar mds y le entrenara
para la vida profesional.

Es aconsejable desarrollar los ejercicios del libro a modo
de laboratorio para experimentar no sélo desde una
biisqueda estética sino también conceptual pues la
tipograffa es una herramienta de construccién creativa
y también forma parte de un proceso intelectual. Para
ello, en los debates grupales, se intentara estimular al

a propiciar i iones de los
de las palabras, de forma que los resultados de los
ejercicios no sean una mera anécdota grafica, sino que
aporten profundidad y significancia.

ATENCION. Con estos ejercicios no se busca el acabado final de
una marca o titular, sino abrir caminos posibles y estimular la
creatividad. La intuicién y el azar se pueden convertir también.

pero es i

en i para encontrar

pararse a encontrar el significado que hay detrés de cada hallazgo.

i8Sl hesn

QO oy

goku

Musics, miSIGA

Conti8p CONTIGO

Trabajos realizados en el aula por estudiantes de 2° Curso de ES
de Disefio Grfico, 2011-12,en la EASD de Castelln
Asignatura: Tipografia Creativa. Profesora: Chus Martinez
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Capitulo 2

RECURSOS TIPOGRAFICOS|

RESPETANDO O ALTERANDO
LA ESTRUCTURA DE LAS LETRAS

EL ESQUELETO
DE LAS LETRAS

Cada signo de escritura tiene una forma adherida que es
ueleto basico y es el concepto visual que hace que
una letra se reconozca como tal entre todas las demds,

Anatomia deltipo Partesy elementos de los caracteres

R A ———— Elementos fjos

- ——— " et e o montate. 520 quedeine o esrctura bisia e

aor o ardcordel mens, L ssrtrs o compone st deun e
o s o e i i TR RER p—

Bl esqueleto bsico de
las ltras es a bas
de su identidad.

vl et

R ———

et Enre s sementosopionles cabeselar

letrs sin e s crrindose
Dol . 20 curv el 1.t d ks con

ol inf

* Gl polongicin nferir desgunce rsges.

conoiie,mientrs qu sosmismos caacters, en Speloga

o manipulacin,splcads s mesur, 0 esula adecuads para

0 e e mersfncin ngtica
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RESPETANDO
LA ESTRUCTURA
DE LAS LETRAS

PRACTICA 03[1]

rquitecturas, transparencias, texturas.

metodologia explicada en el capitulo dos.

RIVY "y
RYSH (e
@O (K
Moslok- Nl

ALTERANDO
LA ESTRUCTURA
DE LAS LETRAS

tructura de los caracteres

NAEROLI

PRACTICA 0312]
Cortes, fragmentaciones, distorsiones, filtros digitales, ligaduras.

Se aplica Ta misma metodologia explicada en el capitulo dos.

PLAY PLAY Play
Fresh Fresh <es’”
Plo glo g
makaki AAKOK! Maeki
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Capitulod

OTROS RECURSOS
TIPOGRAFICOS

A

CONTRAFORMA,

aforma es el espacio
to o contenido por los
dela for

SUSTITUCIONES

Contraforma
1a contratorn, e dei,d o cspios ntrires y exterores

fondposti porque I tesceénente o prme 1 segundo
e sgnos, o spaciado eslant orma prt d s carctrt plano e ambigun. Exte e e may ineresane, dado que os
gn0s, e pa o tons

s e U i e g i o ad

i dersch dlsign o dlants sumado sl spaciazqierdo
sulecurylos Spégate o consderan anmportantes como s

en posco delmismo modo que o Hacen o epacis en lnco

Arriba. En esta cubierta
delibro se ha sustituido la
inicial «A» del nombre de
una persona por una foto

del propio personaje. A
pesar de tener una ligera
semejanza formal con la
letra, se consigue no perder
1a legibilidad y darle una
pincelada de humor.
Disefio: Impreso Estudio,

90

Sustituciones

Las sustituciones nor sebasanenlar ia, es
decir, se suprime una palabra y se sustituye por una imagen cuyo
significado visual repite el sentido propio de la palabra.

A veces la redundancia no es tan evidente y se emplean las
sustituciones a través de metéforas, paradojas u otras figuras reté-
ricas. Cuando esto ocurre, la interpretacion no es directa sino que
requiere de un esfuerzo por parte del receptor para completar el
significado simbélico, tal como ocurre en la poesia visual.

cJymidas

Arriba. Divertida sustitucion

» realizada en este logotipo de
David Alegre para un restaurante.
Las «os» se convierten en huevos
ademas de aportar un guifio
onomatopéyico al cacareo de

las gallinas. lzquierda. En esta
imagen se ha sustituido la «k» por
una figura acrobatica. Por un lado
se ha buscado una semejanza

con la silueta de la letra y por otro
una alusion directa a la actividad
representada. Diserio:Villuelas &
Gomez Disseny.

PRACTICA 04 11]

Contraforma y sustituciones.

Se aplica la misma metodologia explicada en el capitulo dos.

Y

PLA}> Makeki Drea

Trabajos realizados en el aula por estudiantes de 2° Curso de £S
de Disefio Gréfico, 2011-12,en la EASD de Castellon.
Asignatura: Tipografia Creativa. Profesora: Chus Martinez
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LA LETRA COMO

En este cartel del festival
musical Pirineos Sur,

el disefiador sidro Ferrer
utiliza la tipografia a modo
de puzle para construir la
figura del camello, simbolo del
evento. Una representacion
gréfica esquematica en la que
las letras se convierten en
ilustracion para comunicar la
diversidad y multiplicidad de
origenes de la musica ofrecida.

IMAGEN ICONICA

Leery veralavez

Desde que futuristas (1914) y dadaistas (1923) emanciparan a la
letra de su funcién meramente lingiifstica, la utilizacién de signos
de escritura para generar imégenes y nuevos significados ha cum-
plido casi un siglo.

El panorama gréfico actual muestra muchas maneras en las que
letras y signos de escritura se comportan como iméagenes iconicas,

éstas como graficas que
una relacién de semejanza con un objeto, persona o cosa, y que
somos capaces de identificar.

Cuando texto e imagen son la misma cosa se genera una sor-
presa, una especie de asombro seméntico, pues sumamos a lo que
dicen las letras el poder evocativo de la parte gréfica, generando
una comunicacién mucho mds potente. Ademas, esta simbiosis,
arranca al espectador de su papel pasivo y lo hace complice en la
lectura de la imagen

Cuando texto e imagen

se funden se genera una
sorpresa, una especie de
asombro semdntico.

Dos ejemplos de simbolos
tipograficos en los que la
inicial del nombre se utiliza
para disefiar la imagen.
Una manera de decir dos

cosas al mismo tiempo que
ayuda a identificar en un sélo
golpe de vista la actividad
empresarial simbolizada.
Arriba, Obra de Nacho
Soriano que muestra la

idea de globalidad de la
editorial La esfera de libros.

La letra utilizada como
grafia iconica para el

disefio de marcas es muy
habitual. Visualmente se

establece una relacion
de semejanza entre a
forma de la letray una
imagen vinculada a la
actividad de la empresa o
alas caracteristicas mas
destacadas de la misma.
Arriba. Tarugo,jamén de
bellota. Disefio: Lo Siento.
lzquierda arriba. Anayet,
restaurante de alta
montafia. Disefio: Estudio
Versus. lzquierda abajo.
Amador Toril, fotografo.
Disefio: Manuel Estrada

Arriba. En este caso s
muestra la inicial A»

de una tienda de sillas
llamada Anfora,a la que se
le ha sustraido una parte
para que represente

el producto.

Disefio: Miquel Amela.

AN\

MONTANAS DE ARAGON

Muchos logotipos
se identifican
como imégenes
funcionando como

tipogramas, es decir,
sevalen de la
tipografia como

un modo visual de
transmitir una idea;
una vez conocidos,
son facilmente
reconocibles.

Derecha. Existen
multitud de maneras
diferentes para
representar algo

con letras dentro

del mundo dela
identidad corporativa.
En ocasiones se
incorporan algunos
elementos grificos
reconocibles que
ayudan a dlarificar

el significado

Amenudo el diseiio
personifica atributos
o caracteristicas
particulares de a
empresa o producto.
Arriba superior.
Montafias de Aragon.
Disefio: Graell Graphic.
Arriba inferior. Energy
BBDO. Disefio: Vik

Este recurso puede
ser un vehiculo para
incorporar el humor
yel ingenio, como

se aprecia en este
simbolo de la libreria
La Mascara, disefiado
por Marisa Gallén

Arriba. Este libro para
nifios de 1925 fue el
pionero en construir
personajes a partir de
letras, pertenece al
movimiento dadaista

Enlas ilustraciones
se utilizan las letras
como personajes
personificados por
primeravez enla
historia. Después de
ellos se ha trazado
todo un itinerario de
reinterpretaciones.

y sus innovadores
autores fueron
Kurt Schwitters,
Kiite Steinitz y Theo
von Doesburg,

abedefghijkimniioparstuvwixyz
ABCDEFGHIJKLMNNOPQRSTUVWXYZ
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lzquierda. En estas
etiquetas de la
cerveza BRU, s
han utilizado letras
para representar

animales, una
manera original e
ingeniosa de llamar
la atencion del
cliente de un modo
simpitico y ludico.

A partir de letras podemos
construir cualquier cosa
que Nos propongamos.

Arriba
Otros disefiadores
gréficos como Paco
Bascuian han puesto
en prictica este
divertido juego de
personificar letras
para convertirlas

en animales y otros
personajes, como
podemos ver en

los cuatro ejemplos
superiores

PRIMER ENCUENTRO
TRANSNACIONAL
DE LUSTRADORES

Izquierda.
Leonardo Sonnoli
crea un cartel de
gran impacto visual
personificando
una letra a traves
de la fusion de a
fotografia de un
rostro sumamente
expresivoy de a
«d» mindscula

Izquierda. Cartel en
el que se simboliza
aun grupo de
ilustradores a través
de diversas letras
«iv. El diseniador Iban
Ramén aprovecha la
semejanza formal de
dos elementos y crea
asi un valor afadido
alaimagen Deesta
manera refuerza
visualmente la idea
de encuentro,

Arriba. Al utilizar
letras para construir
otra cosa se puede
poner la intencion en
que no se pierda el
reconocimiento de los
signos de escritura,
como hemos visto en

los ejemplos de la
pagina anterior,
obientodolo
contrario, Es decir,
utilizar la tipografia
como mera
herramienta de dibujo;
asi se observa en

los dos pictogramas
de escarabajos para

el museo Milano,

obra del Studio

FM,en los que la
forma de las figuras
prevalece sobre el
reconocimiento de

los caracteres.

Izquierda. En este
caso, Atelier Works,
realiza un retrato
tipograficoen el
que distinguimos
los caracteres,
tipograficos pero el
reconocimiento del
rostro resulta mas
abstractoy dificil
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lzquierda. Cartel disefiado
por Henderson en el que
los textos construyen

una bufanda siendo tan
importante el contenido
como la forma a la hora
de expresar el significado.
Una manera de disponer
el texto muy emparentada
con los caligramas de
Apollinaire (1918).El texto
se une con el disefioy la

Crear texturas con texto
es otra estrategia para
expresar con mayor facilidad
el contenido de una
comunicacion. Al texto se le
puede dar forma o hacer que
envuelva imagenes, espacios.
definidos o siluetas, asi como

imagen al mismo tiempo
en una expresion directa
del contenido

inducirlos a que formen una
imagen por si mismos que
podemos ver y leer a la vez.
Es el caso de este cartel
disefiado por The Whole
Package, en el que el texto
forma las raices de la planta
de una manera tan organica
como lo es el propio
mensaje que alienta a la
reforestacion urbana

Izquierda. Cartel sobre
una exposicion de libros
de Reza Abedinien el
que la tipografia se
coloca dentro del espacio
definido de la silueta,
siendo textoy figura a
la vez. De esta manera
potencia el valor que
las palabras tienen en
nuestro interior a través
de los libros.

Centro de €ducacién Continua

Tocuiod d flcsario y efias, unorm

Las letras también
pueden representar
€0Sas, cosas que vemos
y que leemos a la vez,
sorprendiéndonos con
un significado mds rico.

Carlos Alberto

Salvador Cardenas
transforma la ey
Ia «c» en ruedas de

= bicicleta portadoras
% de cultura literaria.

| Il
Y | ‘?
\‘x il

< = /) Esta cubierta de

— libro utiliza el titulo,
compuesto por
ribricas caligraficas,

para componer la Los signos ortograficos

La «B» girada se convierte
enlas gafas de Bertolt barba del rostro se pueden emplear
g El disenador Allan
Brecht en este cartel como elementos
o Peckollick trabaja la sgnificantes de gran
45 disend formay el significado impacto, como muestra
¥ poeta disenado por alavez,ya pesar del Miquelso en este
Isidro Ferrer, de esta manera
. estilo decorativo, no ejemploen el queel
crea una construccion impide que el texto clemploen el
caricaturesca del personaje sea legible 8 8:

puede sugerir duda,

aportando una vision
reflexion o conjetura.

personal sobre el mismo.

96 97
P

PRACTICA 04 [ 2 l Metodologia Se colgarén en el aula las propuestas de los y las

co o o & a2 estudiantes y a través de diferentes correcciones se les
Utilizacion de camcteires IR dlsenqr jdgencs . conduciéndoles a la simplificacién de la imagen.

—manteniendo el reconocimiento de los signos tipograficos— A,
se todos los que no

a . . .o . Inferior. Algunos ejemplos aporten informacién hasta obtener un resultado de
Utilizar los signos de escritura para disefiar figuras reconocibles de personajesfamosos sintesis 6ptimo.
es divertido y diddctico al mismo tiempo. La obligada observacién realizados por estudiantes . o . :

g 9 5 80 = de disefio graficoen la El niimero de entregas de los ejercicios variaré en funcién
hacia la forma de los tipos que requiere este ejercicio, ensefa Escola dArt | Superior del tiempo disponible y de la evolucién de las propuestas.
de manera sorprendente anatomia tipografica. dhblEay e

Cursos de 2009 a 201
Asignatura: Tipografia.
Profesora: Chus Martinez.
Objetivos > Conocer la forma de las letras y los maltiples signos de
escritura que tenemos a nuestra disposicién.
> Estimular la experimentacién y creatividad para utilizar — o -~ .
Ia tipografia como imagen. ' \ W o
> Acentuar el ingenio para relacionar formas que Oy
permitan construir imégenes iconogréficas. \Q, L k@' | — ]
"
\ 5 o —
) Ejercicion®1 A partir de imégenes
utilizando exclusivamente signos de escritura. ) _ )
Hitler Azana Gandhi

El reto consiste en que sean identificables y claras.

IMPORTANTE. No utilizar u’pogmﬁss de escritura
manuales, con ellas es mucho més fécil que se pierda la
estructura de las letras y el resultado final se parecerd
mis a un dibujo a plumilla o pincel perdiéndose la
intencién del ejercicio. También es necesario ser prudente
con las caligréficas por la misma razén.
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Einstein Quevedo

IMPORTANTE: La dualidad que se establece a la hora
de leer imagenes en las que reconocemos a la vez

los signos de escritura y el resultado en su conjunto,
les confiere un juego visual mucho ms interesante
que cuando perdemos dicha dualidad. Las asociaciones
que se establecen al descifrar ambos cédigos,
lingiiistico y visual al mismo tiempo, posibilitan

un mayor grado de sorpresa.

Errores frecuentes

Paraa realizacién de este
ejercicio funcionan muy bien las
propuestas de intentar construir
objetos o animales, también

los autorretratos y retratos

de compatieros suelen tener
mucho éxito como se aprecia
enlos ejemplos mostrados a
continuacion realizados por
alumnos y alumnas de la

EASD de Castellon

Recurrir al disefio de imégenes mediante la repeticién de
signos tipograficos como los paréntesis suele dar como
resultado figuras muy cercanas a un dibujo vectorial
donde se pierde la identidad de los signos

Aunque las imagenes puedan ser interesantes a nivel
grafico, se perderia el objetivo. Sera tarea del docente
ayudar a mantener el propésito del ejercicio a través

de la puesta en comtin en el aula,

También es muy habitual que no se equilibren los
grosores de los signos al escalarlos, por lo que es
importante poner atencién en compensar los pesos.

Py
PRACTICA 04 3]
Realizacién de emoticonos creativos

Los emoticonos son combinaciones de caracteres tipograficos utilizados para
representar emociones y estados de animo en las comunicaciones electrénicas
como correo el electronico, el chat o los mensajes de texto. Son utilizados como
abreviaturas emotivas, pues consiguen imitar las expresiones faciales que
expresan nuestros sentimientos sin necesidad de utilizar palabras.

) Ejercicion®2 Inventa varios emoticonos originales.

Es condicién indispensable que se generen a través de un
teclado, ya sea ordenador, teléfono mévil, IPad, etc.

Cuando los gires 90° a la derecha se debe entender el
sentido de la imagen sin necesidad de modificar la
posicién de los signos. A partir de ahf puedes cambiar
de tipograffa si consideras que este cambio aporta
expresividad.

Puedes basarte en oficios, estados de &nimo, personajes
conocidos, imperativos, etc.

Se expondran los trabajos en clase y se establecerd un

Metodologia

debate grupal para recoger las sugerencias de mejora.

ATENCION. En este ejercicio nos alejamos de los
repertorios habituales que son los que todo el mundo
Teconoce y proponemos nuevas posibilidades que tienen
que ser descifradas acompafiadas por un titulo revelador
que funcionar como muestra de ingenio y de humor.

d

)¢

):'( Cornudo

A

o o
~

[“I:{ soy todo un cabaiiero

G=’( 610 me queda un peio

INTERESANTE. Al conseguir resultados con un grado
de sintesis muy alto por la propia naturaleza de los
signos, este ejercicio resulta muy Gtil en la educacién
visual que es necesaria para disefiar pictogramas

y simbolos graficos.

(%)

(+(5) soy entermera

€:~( ichichonazo! <*):) estoy de cumplearios

[ 3N J
d:{ soy doctor _D-) soy submarinista
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LA LETRA HECHA A MANO

garabato, gesto, rayajo, recorte, dibujo, etc.

Jeitade o tencionados que

M —— "

sy, o, copi, st el cortar s pdemon

L ccrcrs manual e 14 quecontiene mayor cargs e

esndicren et seci s marillosa mpefacén de hacr

& ilA A T

Ot>

ibled /

El garabato, el trazo, el gesto.

pmarilics Rk

S

Ariba izquierda.

Efecto sorpresa en

este cartel de Lourdes
Zolezzi que usa los tipos
caligrificos para construir

unaimagen que evoca el
universo femenino.

Un buen ejemplo de texto
e imagen funcionando

de manera simultanea
Arriba derecha.

Cartel de impacto para
una pelicula en el que
German Montalvo utiliza
Ia sensualidad de la letra
caligrifica en contraste
con la violencia de la
fotografia. Un juego de
contrastes inteligente

de fuerte valor simbélico.

0res UNSUIMIN,

Sensualidad

y proximidad
emocional son la
principal fuerza
de la caligrafia.

Escritura caligrafica y manual
La caligraffa es el arte de escribir con letra bella y correctamente
formada. El término evoca la escritura formal y clasica usada en
los antiguos manuscritos;
“caligrafia inglesa”. También se denomina caligraffa al conjunto
de rasgos que caracterizan la escritura de una persona. Tanto en
los rasgos caligraficos formales como informales hay un impulso
visible que da una calidad ritmica por tener trazos finos y gruesos.
Sin duda es un arte que requiere un destreza especial para poder
dibujar letras tan adornadas y sinuosas. En el disefio gréfico la letra
caligrafica se puso de moda a principios del siglo xx y se convir-
i6 en un estilo genérico para perfumes, lenceria y otros articulos
destinados al publico femenino. Hemos heredado esta tradicién de
conferir a la caligrafia la cualidad de transmitir conceptos ligados
ala feminidad y a la belleza. También tienen una larga tradicién
en los productos de lujo, desde champagne a coches caros, porque
sus formas nos remiten a la sofisticacion.

n el mundo del disefio se conoce como

etit oy,

8

Derecha. Logosimbolo
creado por Angel
Viola Estudi para una
coleccion de libros

)
ofpanpan

para nifios.
Se utiliza una caligrafia
delicada y meticulosa
que contrasta con

la informalidad del
simboloy le confiere un
granencantoa
laimagen global.

Arriba. Para esta
bocateria, el Estudio
Versus confecciona una
escritura manual amable
que evoca la calidez
humana del producto

ylo aleja de la idea de
manufactura industrial

Los caracteres de la caligrafia inglesa pueden ser convenciona-
les o informales, adornados o sobrios, finos o gruesos, pero todos
contienen un bagaje simbélico que les confiere un matiz con més
peso en la forma que en el contenido si lo comparamos con otras
tipografias. Sin embargo dota al disefio de un carécter artistico y
una inconfundible personalidad grafica. Su principal fuerza es la

i emocional por el gesto suave
de la mano que enlaza los caracteres para configurar las palabras.

Cuando los trazos se acercan a la caligrafia infantil transmi-
ten ingenuidad e inocencia y cuando imitan escrituras personales
aportan personalidad y diferenciacién. Pueden ir desde lo tosco a
1o armonioso, pero siempre estan impregnadas de calidez humana.
Ademas comunican desde esa intimidad que sélo puede transmitir
la escritura manual de una persona.

(l/,

l vigor de los trazos de
Pepe Gimeno en este
libro es extremadamente
eemotivo. Los trazos
rapidos y enérgicos dejan
ver la pasion con que se
han escrito. No es facil
para un receptor sensible
mantenerse impasible
ante este tipo escritura

Letras con sombra

Lt sombreadas son una mitacidnde s e e

Los caractere

@ mano conli ntido de

bertad e implicacin personal

Letras recreadas a partir de tipografias existentes

Supert

Pl y den la senecio de el de apel. st ca.

uedarclars s nauralea, ar o hy qu poe ateacien e

comercio consecuencia de la Revoluién Industal el . xxy su

-

dependiendodel contex n qe e uslen

. aports mayr expresvidad o e iz comouns

detacombra o s del odocramental o que puedeser exl
Svament funconal con e et desumento 1 il ldad

Coserletras
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El hemisferio derecho.

Objetivos.

[T L P ———
picol et
+ Se pude camblarde el y bemaminta
e cusigir momerte.

. DIl palebra cont ool y miando
el pape- Lo urdos dbujarin
fray———————
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Qe cadacstudiant hga u propia skecion.
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5. CONCLUSIONES

El reto del presente trabajo ha sido demostrar que se puede
construir una metodologia eficaz para la ensefianza de tipogra-
fia creativa a partir de una clasificacién de recursos tipograficos
que vaya acompafiada de ejercicios practicos.

Se ha elaborado una clasificacién ordenada de recursos tipogra-
ficos fundamentada en las normas que rigen las variables tipo-
graficas y en el conocimiento de nuestra praxis profesional en el
campo del disefio y la docencia. Se han establecido 4 grupos de
recursos, los que tienen relacién con las variables tipograficas,
los que respetan o alteran la anatomia del tipo y los que no se
atienen a ninguno de estos criterios.

La clasificacién realizada sobre los recursos tipograficos es en
si misma una aportacién metodolégica para el disefio y la do-
cencia puesto que reine el méximo posible de casuisticas que
normalmente se encuentran dispersas en catdlogos, revistas y
manuales.

Nuestra investigacién ha buscado la aplicacién de la tipografia
creativa no sélo en los logotipos, que es el campo mds conocido,
sino en el disefio editorial, la publicidad, los carteles, la iden-
tidad corporativa, la sefialética, las cardtulas de vinilos y CD,
etc. Se demuestra asi que la tipografia creativa esta presente
en todas las dreas del disefio grafico.

El trabajo esta fundamentado en el escrutinio de imdgenes con
el que se ha creado un banco iconografico original de fotografias
de gran calidad. Para ello, hemos aprovechado la documentacién
exhaustiva que venimos realizando desde hace afios mediante
el uso del escaner y la cdmara.

La rigurosa seleccién de imédgenes que ha requerido este pro-
yecto nos ha servido también para ordenar de forma metddica
el banco de imagenes del que ya disponiamos y ampliarlo.
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Se ha creado un manual de disefio dirigido a estudiantes y do-
centes que recoge una amplia metodologia basada en el anélisis
y discusién grupal de ejemplos graficos y va acompafiada de
ejercicios practicos innovadores. Dicho manual responde a la
escasez editorial de materiales didacticos sobre tipografia que
existe hoy en dia y a la carencia de creatividad tipografica de-
tectada en el alumnado.

El manual aporta un material didactico util y atractivo para la
enseflanza de tipografia creativa que es la sintesis de afios de
experiencia docente y de una intensa documentacién de ima-
genes. Todos los ejercicios que contiene el libro se han experi-
mentado en el aula, de manera que su eficacia se ha contrastado
y es fehaciente.

Se ha confirmado que la puesta en préctica de esta metodologia
en el aula logra buenos resultados pues se aprecia un incre-
mento de la creatividad de los alumnos asi como un cambio de
aptitud que los predispone hacia la experimentacién como pro-
cedimiento efectivo en el proceso de disefio grafico. Asimismo,
se consigue el aumento de sus competencias artisticas y de la
capacidad critica frente a la cultura de la imagen.

Los ejercicios practicos crean una base de aproximacion creati-
va, a partir de estos cimientos se puede desarrollar un método
personal que se ajuste a los intereses de cada cual.

Se han cumplido todos los objetivos marcados en el briefing,
tanto técnicos como funcionales. El disefio es didactico, muestra
con claridad los contenidos y estimula la puesta en practica de
los ejercicios planteados. Por tltimo, el precio por ejemplar hace
posible una divulgacién masiva a bajo coste.

Las indagaciones que han permitido la redaccién del presente
trabajo han solidificado los conocimientos sobre tipografia que
ya se tenian y los han ampliado, dotdndonos de mejores recur-
sos para ejercer nuestra profesion.

Por ultimo, este proyecto contribuye a llenar el vacio detectado
en la didactica aplicada a la tipografia creativa y ha supuesto
una gran satisfacciéon personal y profesional.
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