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EditorialContenidos

Nuevo ciclo que comienza: el 2006 marca el inicio
del año 20 en el correlato, ininterrumpido, de la
edición de tipoGráfica. Veinte años que se agigan-
tan, desmesurados, al ser vistos en el espejo de
los setenta números que se completarán al final
de este nuevo ciclo, que ya comenzó.

Sin embargo, muEos años son una vara escasa
para medir el esfuerzo enorme de un proyecto
abismalmente íntimo, tan individual que, más
allá de colectivas solidaridades, siempre fue difícil
de ser compartido. Y muEos números son tam-
bién muy pocos para contar la magnitud de una
tarea que, aunque en equipo, se aglutina alrede-
dor de una y muy obstinada vocación de difundir,
enseñar y transcribir, desde la tipografía, el oficio
del diseño. Con la sola posibilidad de ser fiel al
pensamiento de un modo propio, y la urgencia de
aquello que batalla por existir en el universo coti-
diano de lo prescindible, lo efímero, lo necesario,
lo novedoso y, por supuesto, lo exitista, sin tener
ninguna condición para ello. Sin mayores respal-
dos que las complicidades dialogadas número 
a número con nuestros lectores, seguidores y co-
rresponsales, testigos de cada paso impreso, en
este virtual evento.

Veinte años son propicios, entonces, a festejos
y reflexiones, cuanto mejor asociados. La segunda
Bienal Letras Latinas, organizada por tipoGráfica
como celebración a la tipografía de Latinoamérica,
acrecienta participaciones, actividades, escena-
rios de exposición, diseñadores y tipógrafos que
van permitiendo reformular viejas tendencias.
La tarea está siendo heEa. Y el resultado sólo
puede redundar en beneficios; de la intuición a la
profesionalización, las letras están transmitién-
dole su noble oficio de herramienta estructural al
diseño de la comunicación. Y esta tarea de alfa-
betizar el diseño cundió en la reformulación de
programas de estudios, en la comprensión de la
necesidad de este saber para profundizar la cua-
lidad de la formación del diseñador. Los motores
ya en marEa diversificarán por caminos propios
y ajenos, en letras nuevas, muEo más allá de vein-
te años y setenta números.

Esta revista está dedicada a la memoria de
Martin Solomon (1932-2006).

El motivo de tapa corresponde a una interpretación gráfica tomada

de un diseño original de la Cultura Santa María registrado en el

libro de Alejandro Fidone El diseño indígena argentino, La Mar-

ca Editora, Buenos Aires, 2001. 
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Cristina Calderaro

Entrevista Eduardo Krestol: Creatividad como alternativa de perseverancia

Capacidades flexibles
Soledad Fontana

Evento Segunda exposición de tipografías latinoamericanas

Bienal Letras Latinas 2006

La caricatura de Julius Mendes Price tomada

de Vanity Fair, de 1904, muestra a August

Rodin trabajando en El Pensador.

Producir voluntariamente aquello

que parece involuntario no es sólo

una cuestión de musas. La metodo-

logía empleada, los factores ambien-

tales y sociales son los verdaderos

motivos que potencian y favorecen

la aparición de nuevas ideas. 

La imagen del pensador intros-

pectivo que crea en soledad refleja

la actitud contraria a la del ser crea-

tivo, un sujeto que está alerta y que

intercambia sus ideas con los otros.

A continuación, el psicólogo y con-

sultor en temas de creatividad e in-

novación Eduardo Krestol repasa

algunos aspectos de la capacidad

creativa y confirma que ser flexible

y estar abierto a nuevas experien-

cias resulta en un caudal ilimitado

de ideas innovadoras.

¿Se nace creativo?

Para ser más exacto, se nace con diferentes

capacidades, algunas más desarrolladas

que otras; esto depende de cada individuo.

Por eso se habla de inteligencias múltiples

y, por ende, de creatividades múltiples. De

todos modos, a lo innato hay que sumarle

lo adquirido, que no es poco. La creatividad

puede potenciarse con la educación, la co-

rrecta utilización de técnicas de creatividad,

un ambiente de trabajo adecuado y, por

supuesto, una cuota de pasión sobre el te-

ma que se va a desarrollar.

Es importante aclarar que la creativi-

dad trasciende las profesiones. Los pin-

tores o músicos son tan creativos como

un ingeniero civil, o menos; por eso, no se

trata de una capacidad exclusiva sino

que es extensiva a las distintas áreas de

un equipo de trabajo.

¿Cuál es la diferencia entre crea-

tividad e innovación?

En una empresa la creatividad tiene que

reflejarse en resultados, en beneficios con-

cretos, en acciones. Los miembros de una

empresa creativa no sólo deben desarro-

llar la exploración, la imaginación y la fle-

xibilidad de su pensamiento (creatividad),

sino también llevar sus ideas a la prácti-

ca: la innovación es la praxis de la creati-

vidad. Sin innovación, la creatividad en la

empresa carece de sentido, pues se con-

vierte en un simple juego imaginativo, que

no redunda en beneficios concretos para

la empresa: desarrollar nuevos productos

y servicios u optimizar procesos. 

Creatividad e innovación son dos caras

de una misma moneda.

La incertidumbre ¿forma parte

del proceso creativo?

En los procesos creativos no existen las

garantías de éxito. Sólo a posteriori se

puede corroborar si los nuevos caminos

fueron los correctos. La creatividad se

asocia con la exploración y con cierta

cuota de riesgo e incertidumbre. Siempre

que se generen nuevas ideas hay riesgos.

Mu∏a gente prefiere transitar los cami-

nos conocidos por temor al ridículo. Tra-

baja más con automatismos que con una

actitud arriesgada. 

Sigmund Freud decía que no se puede

hacer una tortilla sin romper los huevos;

con esto se refería a que una construcción

superior requiere la resignación y la pér-

dida de la completud, ya que se alteran

los componentes; tengo que «romper» la

certeza, las garantías y la tranquilidad

que me brinda el hacer las cosas siempre

de la misma manera. La educación valora

la repetición y coarta la espontaneidad y

la posibilidad de explorar formas dife-

rentes de hacer las cosas sin caer en los

mecanismos tradicionales. No existe un

modo único de hacer las cosas; cuando

uno crea, hay un espacio de ambigüedad

que debe ser transitado. 

Lamentablemente, la educación formal

que hemos recibido desde pequeños

alienta a la memorización, la repetición

y la lógica, y son muy escasos los espacios

existentes para el desarrollo del poten-

cial creativo. Se suma a ello que en el

ambiente laboral no siempre se crean las

condiciones necesarias para que las per-

sonas se expresen con total libertad. Es

allí donde surge el miedo al ridículo y al

fracaso, y se termina por plantear ideas

ya conocidas.

La parte emocional ¿es un condi-

cionante?

Es indudable que los factores emocionales

afectan el rendimiento creativo cotidiano.

Hay días buenos y días malos. De todos

modos, las empresas no pueden esperar

esos días en los cuales aparecen mági-

camente las buenas ideas. Necesitan ge-

nerar mecanismos para que las ideas

surjan en el aquí y ahora.

Hoy por hoy, el rendimiento profesional

se sustenta en el trabajo en equipo, pero

esto da origen a nuevos obstáculos, en

especial, en cuanto a cómo construir víncu-

los, sumar ideas, desarrollar mecanismos

para trabajar con los demás. El trabajo

creativo se basa en la construcción colec-

tiva de alternativas creativas a partir de

la buena disposición de los integrantes de

un equipo en un clima de buen humor.

¿Existen recetas?

Es importante saber que la flexibilidad de

pensamiento se logra incorporando dis-

tintas habilidades que enriquecen nuestro

quehacer. Como individuos, podemos

pensar creativamente incorporando vi-

vencias o experiencias que permitan tener

una perspectiva más amplia acerca de

un problema. Cuanto mayor flexibilidad

tenga el sujeto en sus esquemas de pen-

samiento, más permeable estará a las

nuevas ideas.

Si bien cada uno debe definir su propio

proceso creativo, se pueden establecer

dos grandes etapas. La primera tiene que

ver con la exploración y la imaginación; la

segunda se relaciona con el análisis, la

evaluación y la selección de las ideas. La

primera es la etapa de la divergencia: el

momento de la apertura, de la generación

de alternativas creativas. La segunda, el

momento de la convergencia, del análi-

sis y la evaluación, donde se buscan los

resultados. La creatividad suele bloquear-

se cuando se mezclan ambos momentos 

y se evalúan las ideas mientras se intenta

buscar alternativas, o cuando surgen nue-

vas ideas en la etapa de evaluación.

La divergencia requiere asumir la am-

bigüedad y la incertidumbre para poder

elaborar más de una alternativa, y tener

una dosis de humildad intelectual para

cuestionar supuestos y abrir otras formas

de pensamiento. En ocasiones, quedarse

con las fórmulas conocidas y correctas

impide comprender que «lo bueno» obs-

taculiza «lo mejor».

¿Se puede contribuir al proceso

creativo?

Con un ambiente de trabajo distendido

y un estilo de liderazgo que potencie la

producción del equipo se puede mejorar

el proceso creativo. Por otra parte, las

técnicas de creatividad son excelentes

aliados para la producción creativa de los

equipos. Aunque parezca una paradoja,

en realidad la creatividad se potencia

con estructuras. Hay estructuras limitantes

como las vías de un tren, pero hay estructu-

ras liberadoras, como una escalera que

nos permite llegar a lugares que nunca

podríamos alcanzar con la sola voluntad.

Las técnicas son estructuras que facilitan y

potencian nuestro pensamiento creativo.

Algunas de las técnicas son: los mapas

mentales, las analogías, la técnica de in-

versión y el análisis morfológico, entre

otras. Cabe aclarar que requieren un estilo

de liderazgo que permita el cuestiona-

miento de los paradigmas existentes y que

inste a los miembros del equipo a asumir

un rol proactivo, implicándolos, con su

iniciativa personal, en los objetivos de

la empresa.

Ser un líder creativo no depende tanto

de cuántas ideas se generen sino de cuán

atento se esté a crear los espacios de

participación para que tanto el personal

de la empresa como el cliente puedan

aportar soluciones innovadoras. Como se

ve, la creatividad no sólo es talento; tiene

que ver más con la «transpiración» que

con la «inspiración».

¿Está todo inventado?

No, mientras los procesos individuales

o colectivos sigan sistematizándose en

pos de la generación de nuevas ideas

que se expresen en productos y servicios.

La creatividad tiene que ver con el fluir

del agua que se adapta a nuevos recorri-

dos, con visiones complementarias, que

implican a todos en un proceso de mejo-

ras en las que pueden ser protagonistas

y cambiar las condiciones de trabajo. 

Estamos inmersos en paradigmas cul-

turales que operan como patrones indi-

cadores de la manera en que debemos

percibir y hacer las cosas. La vida misma

plantea un contexto de ambigüedad, y

nunca sabemos con qué nos vamos a en-

contrar. Si bien la cultura en ocasiones

opera obstaculizando la creación de nue-

vas perspectivas, también es cierto que se

puede desarrollar una contracultura o una

micro cultura que proponga esquemas

renovados, que soporten la incertidumbre

con el objeto de hallar nuevas alternativas.

Quedan unas pocas semanas para

que seamos partícipes, una vez

más, de la fiesta de la tipografía

latinoamericana: la Bienal Letras

Latinas. Las distintas sedes ultiman

los detalles de esta exposición que

albergará 70 trabajos seleccionados

de un total de más de 450 fuentes

participantes.

Jurado de selección. Los 70 trabajos

que se expondrán en mayo fueron

seleccionados el 3 y el 4 de abril

en la ciudad de San Pablo. El jurado

estuvo integrado por un represen-

tante de cada sede: Camilo Umaña

Caro (Bogotá); Rubén Fontana

(Buenos Aires); Juan Carlos Darias

(Caracas); Candelaria Moreno (Lima);

Vicente Lamónaca (Montevideo);

Rodrigo Ramírez (Santiago); Presicila

Farías (San Pablo) y Francisco Calles

(Veracruz). Un noveno jurado, Lu-

ciano Cardinali, de San Pablo, fue

el encargado de emitir su voto cuan-

do los o∏o titulares no pudieron

arribar a un resultado común. A dife-

rencia de la Bienal anterior, ningu-

no de los integrantes del jurado

presentó proyectos de su autoría

para conformar la exposición.

Sede Buenos Aires. En la Ciudad Au-

tónoma de Buenos Aires, la exposi-

ción se desarrollará del 11 al 28 de

mayo en las salas 5 y 6 del Centro

Cultural Recoleta, ubicado en Junín

1953. Éste permanecerá abierto de

martes a domingos de 14 a 21 h.

La muestra estará integrada por las

70 fuentes seleccionadas impresas

en tamaño A1. Los trabajos restan-

tes que fueron recibidos se expon-

drán en formato digital en varios

monitores dispuestos a lo largo de

la sala de exposiciones.

Como es habitual en la Bienal

Letras Latinas, una serie de activi-

dades paralelas se desarrollarán en

la sala contigua (5), durante las tres

semanas que dure la exposición.

Talleres de caligrafía para niños y

adultos, visitas guiadas y siete ∏ar-

las, algunas en formato de mesa

redonda y otras en carácter de di-

sertación, intentarán trasladar la

discusión tipográfica hacia otros

campos de estudio. En este contexto,

la primera mesa estará encabezada

por Jorge Frascara y tendrá como

eje el diseño de información en

su aplicación a prospectos médicos.

También en el área de la salud, la

diseñadora gráfica Guillermina

Noël, junto a profesionales de la fo-

noaudiología y la neurología, pre-

sentará su experiencia práctica

sobre el uso de los signos tipográ-

ficos para la comunicación de pa-

cientes con afasia.

En el campo de la educación, la

profesora Elena Dobal, junto a otros

invitados, tratará de establecer rela-

ciones entre el área de la formación

inicial (niños de jardín de infantes)

y la tipografía. De esta manera, la

pedagoga reforzará la idea de esta-

blecer un esquema de investiga-

ción basado en las propiedades de

la letra que contribuya a potenciar y

estimular la lectoescritura infantil.

Las últimas ∏arlas tratarán temá-

ticas específicas. En este contexto,

los diseñadores de tipografías Darío

Muhafara, Aldo de Losa y Eduardo

Tunni plantearán distintas expe-

riencias sobre cómo abordar el dise-

ño tipográfico. Finalmente, distintos

personajes de la cultura, el escritor

y periodista Esteban Peicovi∏, el

poeta Darío Canton y la diseñadora

Zalma Jalluf, entre otros, se darán

cita en la presentación de Andralis,

el nuevo libro de Ediciones tpG,

merecido homenaje a uno de los

personajes clave en la historia de la

cultura y la tipografía en la Argentina. 

Todas las actividades serán libres

y gratuitas. El programa completo,

junto con los horarios de los talleres,

estará disponible en el stand de

tipoGráfica en la sala 6 del Centro

Cultural Recoleta.

tipoGráfica 20 años. Durante el mes

en el que transcurre la Bienal Letras

Latinas en Buenos Aires, la revista

tipoGráfica festejará el vigésimo ani-

versario de su primera edición en

1987. En estos 20 años la revista

se ha mantenido fiel a uno de sus

principios básicos: la difusión

continua de distintos proyectos,

estudios e investigaciones relacio-

nados con el campo de la tipografía.

Por tal motivo, este año se inaugu-

ran los premios tipoGráfica al mejor

diseño tipográfico. La Bienal servirá

como marco para el otorgamiento

del premio a un tipógrafo corres-

pondiente a cada una de las cate-

gorías que la integran.

Los premios serán entregados en

San Pablo, para que los organiza-

dores de cada sede puedan regresar

a su país de origen y entregarlos al

ganador correspondiente. En caso

de que haya ganadores argentinos,

éstos recibirán las distinciones el jue-

ves 11 de mayo a las 19 h. De este

modo, la revista espera homenajear

a todos los que en estos 20 años

fortalecieron el desarrollo de la dis-

ciplina en la región.

La Bienal en el mundo. Como mani-

festación de las repercusiones que

la Bienal tiene internacionalmente,

el diseño tipográfico latinoamericano

traspasará sus límites geográficos

y desde el 23 de junio hasta el 22

de julio la Bienal Letras Latinas

podrá verse en la ciudad de Edmon-

ton, Canadá. La exhibición formará

parte de los actos de bienvenida al

nuevo director del Departamento

de Arte y Diseño de la Universidad

de Alberta y del evento anual The

Works!, una serie de exposiciones iti-

nerantes que se suceden de manera

simultánea en Edmonton. Más ade-

lante, en el mes de agosto y tal

como ha sucedido en las dos ver-

siones anteriores de Letras Latinas,

la Bienal formará parte de TypeCon,

la reunión anual que organiza la

sociedad de aficionados a la tipo-

grafía (sota), que este año tendrá

lugar en la ciudad de Boston des-

de el 9 hasta el 13 de ese mes.

Cronograma de la región

A continuación se detallan las fe∏as y luga-

res de exposición de Letras Latinas en las

demás ciudades que integran la Bienal.

Bogotá, Colombia

Del 7 al 21 de julio de 2006

Biblioteca Pública Virgilio Barco

Av. Costanera 48 N° 61-50

Contacto cepuertas@hotmail.com

Caracas, Venezuela

Del 14 de mayo al 14 de julio de 2006 

Museo de la Estampa y del Diseño Carlos

Cruz-Diez

Avenida Bolívar, Caracas 

Contacto jcdarias51@iddar.com

Lima, Perú

Del 27 de abril al 12 de mayo de 2006 

Sala de exposiciones del Instituto Toulou-

se-Lautrec 

Contacto gabriela@ideas-frescas.com

Montevideo, Uruguay

Del 10 al 31 de mayo de 2006 

Hall de exposiciones de la Facultad de Ar-

quitectura 

Boulevard Artigas 1031

Contacto taller@adinet.com.uy

Santiago de ∑ile, ∑ile

Del 8 al 16 de mayo de 2006 

Escuela de Diseño Universidad Diego

Portales 

Av. República 180 

Contacto Manuel@mafig.cl 

San Pablo, Brasil

Del 15 de mayo al 10 de junio

Centro Universitário senac

Av. Eng. Eusébio Steveaux, 823 

Contacto ceciliaconsolo@uol.com.br

Puerto de Veracruz, México

Del 4 al 26 de mayo

World Trade Center Veracruz

Boulevard Adolfo Ruiz Cortines Nº 3497

Col. Ylang Ylang

Boca del Río, Veracruz 

Coordinador pacocalles67@hotmail.com
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Frida Larios

Señalética Nueva vida para los jeroglíficos mayas

Narrativa indígena

Frida Larios Es salvadoreña, y actualmente

reside en Londres. Su trabajo, Nuevos Glifos

Mayas, ha sido distinguido en el Sign De-

sign Award 2005 (categoría estudiante).

Asimismo, es Master en Diseño de Comuni-

cación del Central Saint Martins College

de Arte y Diseño de la Universidad de Ar-

tes, Londres. Para más información, véase

www.Ideas-Frescas.com/
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1. Página del libro que contiene parte de

las categorizaciones.

2. Código cromático (detalle Dioses).

3. Glifos vectorizados.

4. Lámina con instrucciones para la lectura

(detalle).

5. Sistema de glifos completo.

6. Superficie de tránsito.

7 y 8. Símbolos, tipografía y sistemas de

orientación.

9. Mapa del sitio (detalle).

lamente para las clases privilegiadas,

que preservaba el valor cultural de

sus significados y aseguraba su su-

pervivencia a través del uso selecto

(Coe, 1997, p. 54). 

El lenguaje maya se creó en for-

ma práctica, y sólo permitía una li-

mitada aplicación de temas. Estos

temas específicos sirvieron para

iniciar el proyecto de los Nuevos

Glifos Mayas a partir de la creación

de una clasificación básica, presen-

tada en un primer libro, que divide

el vocabulario jeroglífico maya en

o∏o categorías (figura 1): a) Dioses,

b) Rituales, c) Guerra, d) Artistas,

e) Humanos, f) Animales, g) Calen-

dario, h) Números.

Un segundo libro contenía el di-

seño de un código cromático que

representa las o∏o categorías. El có-

digo de color secundario representa

la combinación de letras/colores,

que muestra cómo algunos de los

glifos tienen dos o más significados

interrelacionados en más de una ca-

tegoría (figura 2).

El vocabulario presentado en el

libro del código de color no repre-

senta la totalidad de los jeroglí-

ficos descifrados hasta ahora, sino

sólo un ejemplo de cómo funciona

el sistema. El código de color, único

en su especie, puede ayudar a cual-

quiera que quiera comprender me-

jor el lenguaje escrito maya y servir

como guía de educación para niños.

Actualmente los libros de texto

presentan los glifos como si fueran

escaneos de ilustraciones dibuja-

das in situ de acuerdo con las varia-

ciones de los materiales (piedra,

barro, cerámica o papel) donde fue-

ron plasmados. Para lograr mayor

legilibilidad fue preciso vectorizar

los glifos en computadora (utilizan-

do Adobe Illustrator) (figura 3).

La tercera parte del proyecto

abordó un problema de comunica-

ción visual: ¿cómo comunicar fácil-

mente los significados de los glifos

para que pueda entenderlos una au-

diencia no especializada? (figura 4).

Para arribar a esta respuesta, la

aplicación más lógica era crear ma-

teriales gráficos que mejoraran la

experiencia de los visitantes, resi-

dentes y turistas, y hasta personas

iletradas y niños, en los sitios ar-

queológicos de la región. Se selec-

cionó el sitio arqueológico Joya de

Cerén, en El Salvador (mi país de

origen), patrimonio de la humanidad

de la unesco, y luego se desarro-

lló una narrativa simbólica que ex-

plicaba los contenidos del lugar

utilizando las conclusiones de la

investigación. Éstas sirvieron para

diseñar nuevos símbolos que pre-

servan el contenido original, el sis-

tema logográfico y el estilo maya,

y presentan un lenguaje contem-

poráneo de mayor receptividad

para los lectores (figura 5). Por últi-

mo, los Nuevos Glifos Mayas fueron

grabados en una tarima de madera

que servía para caminar por los al-

rededores del lugar (figura 6).

Un tercer libro explica cómo cada

uno de los Nuevos Glifos se compo-

ne a partir de los originales mayas,

y sirve como libro guía para el visi-

tante. La narrativa plasmada en la

superficie de la tarima fue dividida

en cinco secciones y relata la histo-

ria del lugar y de su descubrimien-

to, después de estar oculto por

las cenizas volcánicas desde el año

500 d.C.

Cada uno de los veintidós Nue-

vos Glifos se traducen al español

y al inglés en un cuarto libro im-

preso en madera, que funciona co-

mo diccionario.

El camino de madera se integra

con un sistema de navegación y de

pictogramas de orientación que

fueron diseñados sobre la base de

los Nuevos Glifos. La tipografía

complementaria es Herdecke Sans

Regular, diseñada por Manfred

Klein; su optimización en el diseño

permitió adaptarse al estilo maya y

al idioma español hablado en la

región. Además cuenta con una

versión bold que tiene caracteres

orgánicos de rasgos peculiares que

reflejan las formas naturales distin-

tivas de los glifos. La madera de

teca es el único material utilizado

para la estructuración de la tarima

y de las señales de orientación,

que armonizan con el paisaje y

evidencian un uso adecuado de los

recursos locales (figuras 7 y 8).

La arquitectura y sus contenidos

se demuestran a través de un mapa

detallado donde se explican el re-

corrido y la navegación, que actúa

con las estructuras arqueológicas

del lugar (figura 9).

El sitio Joya de Cerén refleja el

estilo de vida de sus residentes, in-

clusive su forma de comer, sem-

brar y dormir, muy diferente de la

cultura de los templos religiosos

que usualmente se encuentran en

la región. Lamentablemente, la es-

critura maya no fue democrática;

por ello, en la actualidad los Nuevos

Glifos Mayas se convierten en un

medio ideal para introducir a una

audiencia general a la cultura de

ciudadanos comunes (no de una

elite) que vivieron 500 años des-

pués de Cristo.

La resistencia frente a la influen-

cia dominante de la cultura nortea-

mericana en Centroamérica fue uno

de los motivos de esta investiga-

ción. El resurgimiento del lenguaje

nativo es un camino viable para el

desarrollo de símbolos culturales

que inspiren a las generaciones

venideras y permitan nuevas lectu-

ras de las piedras sagradas.

1

2

3

4

5

6

7

9

8

Los mayas vivieron en la región me-

soamericana comprendida entre

México, Honduras, Belice, Guatema-

la y El Salvador desde el año 2500

a.C. En su cultura, precursora del

mundo civilizado, los artistas de-

sempeñaban un papel esencial en

el desarrollo de la sociedad. Admi-

nistraban gran parte del conocimien-

to de disciplinas como la astronomía,

la meteorología, la historia, la ma-

temática, la política y la religión. Su

sistema de escritura aún se encuen-

tra en proceso de desciframiento;

aunque existieron intentos de inter-

pretación desde que los españoles

conquistaron la región, se consideró

una labor prácticamente imposible.

Lamentablemente, la mayor parte

de los códices se quemó, aunque

no fue posible destruir el testimonio

tallado en piedra. Esta escritura

corresponde a una de las lenguas

muertas más preciosas e inteligen-

tes, y es el tema del proyecto tipo-

gráfico denominado Nuevos Glifos

Mayas.

La escritura maya es logosilábica,

es decir que un símbolo puede ser

compuesto por sílabas y logogramas

al mismo tiempo, y es tan compleja

como las escrituras egipcia y ∏ina.

Las oraciones se componen en co-

lumnas pares y el patrón de lectura

es de izquierda a dere∏a, de arriba

abajo (Coe, 2001, p. 17). El he∏o

de que el lenguaje escrito fuera lo-

gográfico lleva a pensar que era

un lenguaje elitista disponible so-



Referencias

Adobe Systems Inc. OpenType specifica-

tions. En: http://partners.adobe.com/asn/te∏/

type/opentype/tablist.jsp

Apple Computer, Inc. Apple Advanced Typo-

graphy Fonts. En: http://developer.apple.com

/fonts/ttrefMan/rm06/∑ap6aatIntro.html 

Correl, Sharon. Graphite, an extensible rendering.

En: http://scripts.sil.org/cms/scripts/ren

der_download.php?site_id=nrsi&format=fi

le&media_id=Graphite_iuc17_paper_pdf

&filename=Graphite_iuc17_paper_pdf.pdf

Hallissy, Bob. Rendering Te∏nologies Overview.

En: http://scripts.sil.org/cms/scripts/page.php

?site_id=nrsi&item_id=iws-∑apter07&

highlight=

Hudson, John. «Unicode, from text to type.»

En: Language Culture Type, Nueva York, ATypI

y Graphis, Inc., 2002, p. 30.  

ibm, International components for Unicode.

En: http://oss.software.ibm.com/icu

Jenkins, John H. «The Unicode ∏aracter-

glyph model: Case studies.» En: Sixteenth

International Unicode Conference, 2000.

Movitz, Arleigh. aat Font Quality specifica-

tion. En: http://developer.apple.com/fonts/tt

qualSpec/qs04/fqs4.html

Unicode, Inc. The Unicode standard version

4.0. Edición on-line, http://www.unicode.org

/versions/Unicode4.0.0

Las fuentes OpenType permiten realizar con mínimo esfuerzo una serie de refinamientos

tipográficos. Estas fuentes pueden contener formas alternas para diversos caracteres, li-

gaduras recomendadas y optativas, numerales proporcionales, tabulares, de caja baja y

alta y puntuación sensible al contexto, entre otras funcionalidades.

06 | 07papel Coated Mate 140 g|m2 | Arjowiggins | Witcel

Fuente OpenType

Uniscribe o icu

Aplicación

Tablas de composición

Fuente aat o Graphite

Programa de manejo de lenguajes

Aplicación

Capa de soporte de la aplicación

»

»»

José Scaglione

Tipografía Una comparación crítica de los tres formatos tipográficos emergentes

Fuentes inteligentes

Desde el comienzo de la era de la

tipografía digital, el proceso de di-

seño y uso de fuentes ha sufrido

numerosos cambios, impulsados

principalmente por los vertiginosos

avances tecnológicos en el campo

de la computación, tanto en hard-

ware como en software. En los últi-

mos años, estos cambios responden

en gran parte al rol de las fuentes

dentro del marco del desarrollo de

software multi-lenguaje. Las gran-

des compañías de software comen-

zaron a cambiar de un esquema

en el cual se producían múltiples

versiones localizadas de un produc-

to, a un esquema de producto único

con soporte para varios idiomas.

Este cambio comenzó en el núcleo

de las computadoras personales: el

sistema operativo. Tanto Apple como

Microsoft dieron a sus sistemas

operativos este nuevo enfoque,

que permitía que la misma caja de

un producto pudiera venderse en

casi cualquier rincón del planeta. Las

ventajas económicas de este mode-

lo son indiscutibles.

En lo que respecta a la industria

del desarrollo de fuentes, los siste-

mas operativos multi-lenguaje im-

plicaban nuevas posibilidades... y

también complicaciones. Eran nece-

sarios nuevos formatos tipográficos

que permitieran una integración

correcta y sencilla de varios sistemas

de escritura que difieren mu∏o de

los estándares de aquellos basados

en el alfabeto latino. Y también era

necesario que estos lenguajes coe-

xistieran en un mismo texto. 

Los tres formatos tipográficos

emergentes, aat (Apple Advanced

Typography), Graphite y OpenType,

fueron desarrollados en gran me-

dida para dar respuesta a estas

problemáticas. Las llamadas «fuen-

tes inteligentes» brindan nuevas e

interesantes posibilidades a quienes

desarrollan tipografías y a los dise-

ñadores gráficos.

La torre de Babel. Hay ciertas limita-

ciones que son inherentes a la

tecnología digital. Las computadoras,

pese a ser extraordinarias herra-

mientas de diseño, son incapaces de

comprender qué es una letra A.

Sólo comprenden el código binario,

ceros y unos. En consecuencia, hace

falta una serie de códigos asigna-

dos a los caracteres, de modo que

la computadora pueda procesar

los impulsos eléctricos que vienen

del teclado. 

Los primeros sistemas de codifi-

cación para fuentes (encoding) eran

sistemas de 8 bits que permitían

un máximo de 256 números o có-

digos, y, por lo tanto, ese mismo

número de caracteres en una fuente.

Las limitaciones y debilidades del

modelo de 8 bits se hicieron evi-

dentes en muy poco tiempo, sobre

todo porque hay mu∏os sistemas

de escritura que requieren más de

256 caracteres y porque una sola

fuente puede incluir diversos alfa-

betos (cirílico, latino, hebreo, etc.).

Otro importante problema era que

mu∏os de estos sistemas de codi-

ficación no eran completamente

compatibles entre sí. En otras pala-

bras, podían utilizar el mismo código

para diferentes caracteres o dife-

rentes códigos para el mismo carác-

ter. Esto hacía que la integridad

de la información pudiera ser afec-

tada al trasladarla de una compu-

tadora a otra. 

Unicode nació principalmente

para dar solución al problema de

la multiplicidad y limitación de los

sistemas de codificación de carac-

teres. Su objetivo es estandarizar

un solo sistema de codificación que

asigne un identificador único a cada

carácter utilizado en el mundo. Los

nuevos sistemas operativos, como

Windows xp o Mac osx, utilizan

Unicode para dar soporte multi-

lenguaje a los desarrolladores de

aplicaciones.

Tres deseos. La lista de objetivos para

el desarrollo de nuevos formatos

tipográficos es más compleja que

extensa. Primero, que los formatos

sean multiplataforma, es decir que

puedan funcionar en diversos siste-

mas operativos (los tres principales

son Windows, Mac os y Linux/Unix).

Segundo, que sean compatibles con

Unicode para facilitar la produc-

ción y el funcionamiento de softwa-

re multi-lenguaje. Y por último,

que provean soporte para sistemas

de escritura complejos y refina-

mientos tipográficos. 

Este último punto está constitui-

do por una serie de problemas de

lenguajes y ortografías no latinos

(figura 1).

Sustituciones y ligaduras contex-

tuales. Cuando un glifo o conjunto

de glifos tiene una forma alternati-

va de acuerdo con el lugar de la

palabra en que se encuentre.

Reordenamiento de caracteres. So-

bre todo en sistemas de escritura

índicos, algunos glifos son traslada-

dos al principio o al final de una

sílaba, mientras que se ingresan por

teclado en su orden natural fonético.

Posicionamiento. En algunas orto-

grafías los glifos pueden ser re-

posicionados de acuerdo con su

contexto, como por ejemplo, algunos

idiomas de Asia en los que las

marcas diacríticas van envolviendo

otros caracteres.

Bidireccionalidad. La utilización de

distintos sistemas de escritura con

direcciones diferentes en el mismo

bloque de texto y los sistemas de

escritura que son bidireccionales

en sí mismos, como el árabe, donde

el flujo de lectura es de dere∏a a

izquierda pero los números se es-

criben de izquierda a dere∏a.

Refinamientos tipográficos. Las

mismas funcionalidades que per-

miten el soporte de sistemas de

escritura complejos facilitan la im-

plementación de algunos refina-

mientos en cuanto a composición

de texto (figura 3).

Dos conceptos, tres formatos. Los

nuevos formatos tipográficos son

extensiones de TrueType, que está

basado en un sistema de tablas

que pueden ser agregadas al pro-

grama para proveer más informa-

ción y funcionalidad. Los tres son

compatibles con Unicode y dan so-

lución al problema de los sistemas

de escritura complejos, pero al

analizarlos con más detenimiento,

se hacen evidentes los matices que

hay entre ellos.

aat y Graphite se diferencian de

OpenType en el manejo de la infor-

mación asociada con los lenguajes.

Los dos primeros formatos fueron

concebidos para contener, dentro

del programa de la fuente, toda la

funcionalidad para manejo de orto-

grafías. Históricamente, esto fue

una función de las aplicaciones y no

de las fuentes. Sus desarrolladores,

Apple y sil, respectivamente, inte-

graron dentro de sus tecnologías

sendos lenguajes de programación,

con los cuales los diseñadores de

una fuente pueden programar las

particularidades y reglas de los idio-

mas que ésta soporta. Esto otorga 

a aat y Graphite enorme versatilidad,

porque no sólo pueden crearse

fuentes para cualquier sistema de

escritura existente, sino que también

se podrán solucionar problemas de

ortografía que todavía no han si-

do resueltos. 

La gran falla del sistema plantea-

do por sil y Apple es que transfiere

toda la responsabilidad por la pro-

gramación del núcleo de lenguajes,

de los programadores de software

a los diseñadores de fuentes, quie-

nes están indudablemente menos

capacitados para esta tarea. Sin

embargo, es probable que esto no

represente un obstáculo para estas

organizaciones, ya que hasta el

momento no parecen tener por

objetivo la masificación de sus for-

matos tipográficos. El desarrollo de

Apple está motivado por la necesi-

dad de un soporte multi-lenguaje

para su propio sistema operativo,

y sil, por su lado, está impulsada

por organizaciones religiosas y no

por objetivos comerciales; de he∏o,

la mayoría de sus fuentes y escri-

tos están disponibles gratuitamente

en Internet.

La idea que está detrás de Open

Type, concebido en forma conjunta

por Microsoft y Adobe, es distribuir

la carga del soporte de lenguaje

en tres capas: la fuente, el sistema

operativo y la aplicación (figura 2).

El concepto es simple: el sistema

operativo contiene un módulo lla-

mado Uniscribe que ya tiene la in-

formación de manejo de los len-

guajes más comunes, y la fuente

sólo posee la información corres-

pondiente a las sustituciones y

cambios de posición de caracteres.

Por ejemplo, si Uniscribe, junta-

mente con la aplicación Word, en-

cuentra una letra sigma al final

de una palabra, le asigna a este ca-

rácter una etiqueta. La fuente con-

tiene la información necesaria para

ordenar la sustitución del carácter

por la forma alternativa de sigma

que corresponde al final de una

palabra.

El concepto de OpenType tiene

mu∏o más sentido, por dos razo-

nes. En primer lugar, la tarea de

programación involucrada tanto

para aplicaciones como para fuen-

tes es relativamente pequeña. Y en

segundo lugar, existe un cierto es-

tándar respecto de las funcionali-

dades posibles para diversos siste-

mas de escritura. La desventaja

evidente es la falta de flexibilidad

del modelo; al estar vinculado con

Uniscribe, sólo se pueden imple-

mentar funcionalidades que ya exis-

tan en este último.

Una materia pendiente para las

nuevas tecnologías es la compatibi-

lidad multi-plataforma. Graphite

no es compatible con Mac os y aat

no es compatible con Windows.

OpenType es compatible con Win-

dows y con Linux, pero la compati-

bilidad con Mac os se limita a las

aplicaciones de Adobe de última

generación. El sistema operativo

de Apple no posee un módulo que

emule a Uniscribe y, si bien es capaz

de interpretar los caracteres y las

tablas básicas de OpenType, no

puede acceder a las tablas de posi-

cionamiento y sustitución, que ha-

cen a este formato una verdadera

fuente inteligente. 

Dadas las características de estos

tres nuevos formatos, es claro que

OpenType está destinado a conver-

tirse en un nuevo estándar a medi-

da que nuevas aplicaciones sean

compatibles y utilicen las capacida-

des de este formato. Adobe cs2 y

Quark 7 ya poseen acceso a las fun-

ciones especiales de OpenType.

José Scaglione Es diseñador gráfico y tipo-

gráfico. Actualmente es director de arte

del periódico estadounidense The Prepaid

Press y consultor en comunicación gráfica

y asuntos tipográficos.

«

»

Ligadura 

«lam-alef»

Formas alternas Ligaduras optativas

Variantes de figuras Puntuación sensible al contexto

–

–

–

–

–

–

–

–

– 

Las ligaduras en mu∏os alfabetos, como el

árabe, se han desarrollado a lo largo de los

siglos y son obligatorias.

Letra sigma del alfabeto griego, en su forma

normal y su forma final.

En este ejemplo, tomado del devanagari,

la vocal es ingresada por teclado en su

orden fonético pero debe ser reordenada

según su forma escrita.

Orden fonético Orden escrito

Forma aisla-

da de «alef»

Forma aisla-

da de «lam»

1

2

3
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Aniversario

En Buenos Aires, en mayo de 1987, se publicó
el primer ejemplar de tipoGráfica, la primera
publicación argentina dedicada al diseño,
la comunicación y la tipografía. 

En 2006 la revista ingresa en la vigésima
temporada editorial, y como ha ocurrido
en cada aniversario, desde la celebración
de sus primeros nueve números (1990), sus
siete años (1994), la conmemoración de su
década (1997) y el encuentro internacional
«Tipografía para la vida real» con que aga-
sajamos 15 años y 50 números (2001), la re-
vista ha de celebrarse con un nuevo even-
to especial: la segunda edición de la Bienal
Letras Latinas.

El que presentamos es un simple home-
naje de tipoGráfica a «la tipografía». Veinte
preguntas elaboradas especialmente para
este número aniversario interpelan a desta-
cadas personalidades relacionadas con la
cultura de la letra para que nos acerquen sus
opiniones sobre problemáticas tan univer-
sales como puntuales acerca de la natura-
leza tipográfica.

Robert Bringhurst, cristopher Burke,
Matthew Carter, Jorge de Buen Unna, Clau-
de Dieterie, Wolfgang Hartmann, Robin
Kinross, Gerry Leonidas, Martin Majoor, José
Martínez de Sousa, Thomas Milo, James
Mosley, Gerrit Noordzij, Hrant Papazian,
Fred Smeijers, Erik Spiekermann, Sumner
Stone, Adam Twardoe, Gerard Unger y
Hermann Zapf comparten generosamente
sus conceptos con nuestros lectores, su-
mándose a las cálidas salutaciones de los
miembros de nuestro comité asesor y co-
rresponsales.

Estos argumentos abren perspectivas y
plantean inquietudes que sólo permiten re-
forzar una certeza común: la tipografía es
una entidad en sutil evolución pero en cons-
tante refinamiento. 

El último texto escrito por Martin Solomon
para tipoGráfica nos llega en este mismo
contexto y se vuelve una oportunidad única
para agradecerle, de alguna manera y en la
inmensidad de un abrazo para siempre, al
gran maestro que nos acompañó desde los
primeros números. 

Sirvan estas palabras como homenaje a
su memoria.

¿Qué otra revista podría tra-

tar tan íntimamente a la ti-

pografía? En su cumpleaños

número veinte, veinte pre-

guntas a veinte destacadas

personalidades sirven para

sondear el estado actual de

la letra, así como para arries-

gar vaticinios acerca del de-

venir de los signos.

Querida tipoGráfica, por Rubén Fontana. Estos
20 años, originalmente impensados, nos
encuentran cumpliendo en plenitud aquello
que idealizamos en tu alumbramiento.

En estos 20 años fuimos fieles a nuestros
objetivos primeros: afianzar la educación
divulgando información en el idioma de
nuestra región; impulsar los conocimientos
desarrollados en Latinoamérica; participar
activamente mediante acciones concretas
en su difusión por medio de exposiciones,
conferencias, ediciones específicas y, básica-
mente, dar nacimiento e impulso a la Bienal
Letras Latinas, que en esta segunda versión
vuelve a llenarnos de asombro.

Desde tus páginas nos hablan los más en-
cumbrados especialistas del mundo. Con su
opinión fuimos construyendo un cuerpo de
información hasta hace unos años impensa-
do. Fuiste el vehículo que nos acercó textos,
imágenes y teorías; el pensamiento impres-
cindible para nuestro crecimiento.

Qué más podríamos pedirte, perseverante
universidad tipoGráfica, si a la luz de tus opi-
niones, tus debates, tus artículos, fuimos
reuniéndonos para aprender. Hay en tus pági-
nas el reflejo del estado de la cultura tipográ-
fica, el diseño y las comunicaciones, y quiero
reconocerte públicamente, decirte en nombre
de todos, que te estamos agradecidos.



Flet∏er y Paul Rand, entre otras destacadas

personalidades que han sabido delinear diver-

sas posiciones teóricas, aportes a las funciones

de la tipografía y referencias para una práctica

más adecuada a través de los atractivos me-

dios electrónicos.

Mis felicitaciones a Rubén Fontana, extensi-

vas a sus colaboradores, en el XX aniversario

de la aparición de tipoGráfica, una excelente con-

tribución cultural.

Es asesor en diseño, imagen y comunicación, radicado

en España. Es autor de La imagen corporativa y El

oficio de diseñar (Gustavo Gili), La marca corpo-

rativa, junto con Raúl Belluccia, y El diseño invisi-

ble (Paidós).

Apología. Si hoy yo dijera, en Barcelona, que

pienso crear una revista bimestral de diseño

gráfico, sin financiación oficial, con un hori-

zonte de veinte años, en castellano con versión

en inglés, con una media de cinco textos ex-

tensos y diez artículos breves que cubran desde

lo técnico hasta lo político-ideológico, exce-

lentemente ilustrada a color y con profusa in-

formación, mis amigos me felicitarían por mi

idealismo y me recordarían que si en la mis-

mísima Barcelona no existe nada semejante no

ha de ser por casualidad. El equipo de tipoGrá-

fica, sobreviviendo a las crisis, lo ha logrado en

Buenos Aires. 

Para valorar esa proeza, hay que ponerla en

contexto y recordar que la carrera de diseño

gráfico cuenta con escasos respaldos concep-

tuales y, para peor, respira una polución icónica

tan seductora como perniciosa. Esta pobreza e

indefensión son alentadas, además, por una

imagen generalizada de la profesión que la aso-

cia con la subcultura de lo fashion, absolutamente

ajena al oficio y su disciplina. Agréguense la

expansión del modelo del consumo y la inva-
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¿Por qué los complejos habitacionales es-
tadounidenses, construidos por profesionales
que cuentan con enormes recursos, son
tanto más feos que los pueblos en los acan-
tilados de los dogon, las aldeas de ladrillos
de barro en las montañas de Yemen o las ca-
sas subterráneas en Henan?, se preguntó
Rudofsky. Otra de sus preguntas favoritas era:
«¿Cómo esperas tener una gran arquitectura
si te vistes con ropa tan fea?»

¿Existe la tipografía sin tipógrafos? Sí, pero
pertenece casi totalmente al pasado, al igual
que lo mejor de la arquitectura popular. Per-
tenece a la época anterior a la imprenta y al
término y concepto de tipografía. Pertenece a
la época de los prototipógrafos, los escribas.

Cuando el único modo de capturar el len-
guaje era escribir a mano, nadie aprendía a
leer letras sin aprender además a escribirlas,
y casi nadie dominaba el arte de la lectura
sin dominar también el arte de la escritura.
Algunas personas, claro, lo hacían mejor
que otras. Pero todos los que utilizaban li-
bros y documentos aprendían a participar
activamente, no sólo en forma pasiva. Si
una persona sabía leer, también sabía diseñar
y producir un manuscrito aceptable. Estos
prototipógrafos sentaron las bases del oficio.
Contaban con todas las habilidades inte-
lectuales, visuales y no mecánicas de un ti-
pógrafo, aunque no se les hubiese ocurrido
denominarse así.

Después del invento de la imprenta, leer
se convirtió en una actividad cada vez más
pasiva. Y lo es más aun como resultado del
uso generalizado de las computadoras. Ahora
mueas personas no pueden escribir letras
si no es por medio del teclado. Para ellos,
escribir literalmente ya no es una actividad
humana. ¿Cómo esperas cocinar y comer
buena comida si escribes con letras prefabri-
cadas? ¿Cómo esperas escuear buena música
si vives a base de una dieta compuesta de
Helvetica de mala calidad y una Times New
Roman aun peor?

El uso de las computadoras ha generado
interés en la tipografía en personas que antes

no sabían nada de ella. Pero ¿adónde puede
encaminarse este interés, si falta la expe-
riencia básica de escribir letras a mano? De
modo que la tipografía se ha convertido para
mueos en un espectáculo, como el básquet-
bol y el hockey, la música, la literatura e in-
cluso la arquitectura, y para unos pocos, en
una profesión ejercida por celebridades. Sin
embargo, para algunos sigue siendo un
oficio honesto, como la música y la literatura.

Cuando los caracteres, el largo de las lí-
neas, el tamaño de las páginas, los márgenes
y hasta el color y la textura del papel y la
tinta vienen prefabricados, estandarizados y
esterilizados, como el pan barato elaborado
con máquinas, entonces el espíritu de la ti-
pografía se esconde o se marea indignado.
Cuando eso ocurre, manipular texto se con-
vierte en un subdepartamento del diseño grá-
fico, incoloro, tedioso y complicado.

¿Pueden los diseñadores gráficos actuar
como los guardianes de la tipografía? No,
a menos que también sean tipógrafos, y rara
vez lo son. 

Si en un diseño sólo participan fotografías
y dibujos, o formas, colores y motivos no
tipográficos, entonces el diseñador no nece-
sita poseer visión o habilidad tipográfica.
Ni siquiera necesita saber que existe el len-
guaje escrito. Pero si hay texto, aun si hay
una sola letra, entonces se evoca al lenguaje
humano en forma visual y el diseñador de-
be responder, sea caligráfica o tipográfica-
mente. Esto significa que él, o algún miem-
bro del equipo de diseño, debe poseer una
mente tipográfica.

Una mente tipográfica está tan alerta a lo
invisible como a lo visible. Es una mente
que tiene por lo menos cuatro patas: en el
ámbito de lo visible, de lo manual, del len-
guaje y de lo abstracto.

Un tipógrafo no es una especie de diseña-
dor. Es una especie de escriba. Uno que ha
aprendido pacientemente a trabajar en forma
indirecta, y que ha reemplazado la pluma y
el pincel por una red de máquinas. Aunque
pareciera que la mayoría del tiempo trabaja

tipoGráfica n° 1, julio de 1987
«La carrera de Diseño Gráfico en la uba», Guiller-
mo González Ruiz
«Reportaje a Claude Garamond», Rubén Fontana
«Cuando el packaging es el producto», Eduardo
Cánovas
«Las nuevas tecnologías de la imagen: esa vieja
idea», Nelly S∏naith
«El sentido de ser del diseño», Silvia Fernández 
«Diseño y moda», Norberto ∑aves 
«La dieta llegó a la familia tipográfica», Martín
Mazzei
«Retórica y comunicación visual», Cecilia Iuvaro 
«Una visión de Cassandre. Reportaje a Juan An-
dralis», María Teresa Bruno 
«Diseño y país», Hugo Kogan

tipoGráfica n° 2, septiembre de 1987
«La carrera de Diseño en La Plata», Silvia Fer-
nández 
«La pasión de los símbolos gráficos. Reportaje a
Lance Wyman», Diego Vainesman y Adrián Levin 
«Las amadas causas perdidas», Ronald Shakespear 
«La gráfica salvaje», Rubén Fontana 
«La señal de Dios en la posmodernidad», Eduar-
do López 
«El discurso visual y sus medios de expresión»,
Cecilia Iuvaro y Beatriz Podestá 
«Procesos de diseño», Ricardo Blanco 
Especial tipoGráfica Amsterdam: Design 87, Ico-
grada. Entrevista a Willy de Majo, Norberto
∑aves y Oriol Pibernat, Jorge Frascara y Niko
Spelbrink
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tipoGráfica n° 3, diciembre de 1987
«La carrera de Diseño en Cuyo», Cecilia Iuvaro 
«La gráfica del Di Tella (1960/1970)», testimonios
de: Guido Di Tella, Enrique Oteiza, Jorge Romero
Brest, Juan Carlos Distéfano, Rubén Fontana y
Juan Andralis 
«La agonía de ir y venir», Mario Mariño 
«Diseño: un idioma común». De la conferencia
de Folon y Glaser en la fau
«El poder de la puntuación», Martin Solomon 
«Diseño y reflexión teórica», Norberto ∑aves 
«Ariadna y el hilo mágico», Silvia Fernández 
Especial tipoGráfica San Pablo, Hugo Kovadloff

tipoGráfica n° 4, mayo de 1988
«La miscelánea tipográfica como soporte de la
imagen», Martin Solomon 
«Imagen, rock & Soda», Tite Barbuzza 
«La buena letra», Rubén Fontana 
«El renacimiento de la caligrafía. Entrevista a
Hermann Zapf», Félix Beltrán 
«David Suter. Ampliando la palabra», Adrian Levin 
«Los códigos de la percepción, del saber y de la
representación en una cultura visual», Nelly
S∏naith 
«Aprehender la imagen», Facundo de Zuviría 
«Type 1987», Diego Vainesman 
«El Madrid de la movida. Modelo de convicción»,
Silvia Fernández 
«Ulm, la moral del objeto», Ricardo Blanco 

tipoGráfica n° 5, agosto de 1988
«La gráfica en juego», Daniel Higa 
«Extrañas parejas tipográficas», Martin Solomon 
«Diseño y computación. Entrevista a Claudio Pri-
lick», Oriol Pibernat
«Ordenador y forma visual de las ideas», Oriol
Pibernat 
«Haciendo memoria. Entrevista a Leslie Segal»,
Diego Vainesman 
«Un ejercicio de 20 años», Rubén Fontana 
«Ese oscuro objeto del diseño», Eduardo López 
«Proyecto de graduación», Patricia Calderón 
«Mirar y dejarse mirar», Humberto Rivas 
«John Bell y la tipografía moderna en Inglate-
rra», Bengt Oldemburg

tipoGráfica n° 6, noviembre de 1988
«Creatividad, ritmo, metamorfosis y misterio»,
Eduardo Cánovas 
«Anomalías tipográficas», Martin Solomon 
«Fle∏a Veloz», Ronald Shakespear, Jorge Frasca-
ra, Silvia Fernández y Tite Barbuzza 
«El diseño de la tipografía Videtur, una nueva
imagen para textos en televisión», Axel Bertram 
«A pesar de todo, todo avanza», Osvaldo P.
Amelio-Ortiz 
«La enseñanza del diseño industrial», Reinaldo
Leiro
Especial tipoGráfica San Francisco, Primo Angeli,
Kit Hinri∏s, Mi∏ael Mabry y Mi∏ael Vanderbyl 

Es profesor titular de la Universidad Autónoma Metro-

politana (México) y miembro de honor de la Academia

Mexicana de Diseño y del Type Directors Club. La In-

ternational University Foundation (Delaware) le otor-

gó el título de doctor Honoris Causa.

Es evidente que la escritura, en relación con la

tipografía, está entre los inventos más trascen-

dentales de la historia. En su transcurrir, en

sus diversas etapas y en la evolución de sus

medios, la tipografía se incrementó principal-

mente a partir del invento de Johannes Guten-

berg, así como de los medios electrónicos. A

principios del siglo XX, el campo de la tipografía

logró un amplio desarrollo con las influencias

de ciertas posiciones teóricas y de movimientos

como el futurismo, el dadaísmo y el constructi-

vismo, que propiciaron una de las etapas de

ruptura más radicales.

La historia de la tipografía, que en sus ini-

cios sirvió para preservar las ideas a nivel social,

se incrementa en las circunstancias del siglo

XX especialmente a partir de otras preocupa-

ciones, para dar cuenta de funciones tales como

facilitar la lectura y evocar los contenidos. En

estas circunstancias, para la tipografía fueron

definitivas varias de las publicaciones más rele-

vantes del siglo XX: las inglesas The Fleuron y

Typographica, la norteamericana Visible Lenguage,

y en los últimos años, por qué no, la argentina

tipoGráfica.

La contribución de tipoGráfica no tiene para-

lelo en las circunstancias actuales, y entre sus

principales articulistas se han encontrado figu-

ras tales como Yves Zimmermann, Norberto

∑aves, Jorge Frascara, Andre Gürtler, Victor

Margolin, Enric Satué, Guillermo González Ruiz,

Ronald Shakespear, Ricardo Blanco, Martin

Solomon, Hermann Zapf, Gui Bonsiepe, Wolf-

gang Weingart, Herbert Spencer, Win Crouwel,

Otl Ai∏er, Saul Bass, Dietmar Winkler, Alan

Es poeta, lingüista, tipógrafo e historiador del arte y la

cultura. En sus estudios multilingües, se ha preocupado

por la literatura oral indígena norteamericana. Es autor

de The Elements of Typographic Style.

¿Qué papel desempeñan la cultura tipográfica 

y el pensamiento tipográfico en el desarrollo

del diseño?

La mente tipográfica. Hace mueo tiempo, cuan-
do era estudiante de arquitectura, uno de los
libros que más valoré fue ArEitecture without
ArEitects (La arquitectura sin arquitectos),
de Bernard Rudofsky, publicado en 1964.
Rudofsky (que falleció en 1998 a la edad de
93 años) fue arquitecto e ingeniero. Estudió
en Viena, trabajó durante algún tiempo en
San Pablo y después de la Segunda Guerra
Mundial se estableció en Nueva York. Con-
sideraba que el diseño, tanto consciente como
inconscientemente, era el termómetro de la
cultura, y lo entusiasmaba descubrirla tanto
en la vestimenta, el calzado, las herramientas,
los cercos, las carreteras, las redes de pesca
y la forma de los campos de los agricultores
como en imponentes obras arquitectónicas.
Descubrió que mueos de los mejores diseños
del mundo fueron creados por personas que
no son diseñadores, en tanto que algunos de
los peores diseños eran creados por personas
bien pagas y supuestamente muy capacitadas. 

ArEitecture without ArEitects elogia el di-
seño excelente y la ingeniería no profesional
de las granjas y los depósitos japoneses, los
pueblos de pescadores griegos, los pueblos
de montaña españoles e italianos, los grane-
ros de los dogon, las fortalezas en el desierto
marroquí, una mina de sal polaca del siglo
31 y mueas otras estructuras, todas cons-
truidas con herramientas sencillas, materia-
les y conocimientos locales transmitidos de
una generación a otra mediante la lengua
hablada y el ejemplo, pero nunca mediante
el lenguaje escrito. 

en una modalidad visual, el principal deber
del tipógrafo no es hacia lo gráfico, sino hacia
el lenguaje y hacia esa cualidad de la pala-
bra que me gusta llamar poesía, que hace
vivir al lenguaje.

En términos sencillos, lo que impulsa al
tipógrafo es la existencia de algo para decir.
O, si se prefiere, de algo que habla. 

El lenguaje se habla antes de escribirlo.
Se lo escribe para que sea leído, y se lo lee
sólo para que el oído de la mente lo escuee
nuevamente, donde se saborea y digiere. El
diseño gráfico está relacionado con cosas
que sólo existen en forma visual. La tipogra-
fía tiene que ver con cosas visibles sólo de
manera incidental.

Félix Beltrán
México

Robert Bringhurst
Canadá

Norberto ∑aves
España

1987 1988

01

Es tipógrafo, diseñador de fuentes (ff Celeste, Celeste

Sans y Parable) y escritor, autor de Paul Renner, maes-

tro tipógrafo (Campgràfic).

¿Cuáles son hoy los encuentros y desencuentros

entre los diseñadores tipógrafos y los usuarios

de tipografía?

El vigésimo aniversario de tipoGráfica coin-
cide casi exactamente con el de la autoedi-
ción. La tipografía probablemente sufrió
más cambios con la revolución electrónica
que en cualquier otro momento desde su
invención. Ha incrementado de modo signi-
ficativo el acceso a la tecnología que intervie-
ne en todas las etapas previas a la impresión
propiamente diea. En la actualidad, los di-
señadores también pueden ser compositores
y técnicos de imagen, lo que exige una ree-
valuación de la educación en la esfera del
diseño gráfico. Tal vez ahora existan propor-
cionalmente más tipografías de mala calidad
que antes de la época digital, pero esto se
debe en parte a que la tecnología digital hace
que la tipografía sea más elástica y, por lo
tanto, se amplía el margen para su maltrato.

∑ristopher Burke
Gran Bretaña02

Comité Asesor
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tipoGráfica n° 7, mayo de 1989
«Pequeña teoría del cartel (I)», Norberto ∑aves 
«Concerto grosso», Martin Solomon 
«Diseño Olímpico», Mónica Caparrós y Daniel
Capella 
Escuela Panamericana de Arte: 25 años haciendo
la suya», David Lipzyc, Nicolás Jiménez, Jorge
Frascara, Pino Milas, Martín Mazzei y Gustavo Ko-
niszczer 
«I want my mtv», Diego Vainesman 
«Packaging: la gráfica como producto», Eduardo
López 
«Educar innovadores», Gui Bonsiepe 
«¿Foto?, ¿cuadro?, ¿copia?», Nelly S∏naith 
«Rotis: un nuevo programa tipográfico», María
Teresa Bruno y María Laura Garrido

tipoGráfica n° 8, agosto de 1989
«Pequeña teoría del cartel (II)», Norberto ∑aves 
«¿Cómo puede uno diseñar al estilo de la tipo-
grafía suiza?», Wolfgang Weingart 
«Análisis del signo gráfico en el noa», Gabriela
Rodríguez Cometta y Cristina Gómez 
«Diseño gráfico: ¿arte o ciencia social?», Jorge
Frascara 
«Hibridez y metamorfosis», Martin Solomon 
«Perspectivas del diseño industrial y gráfico en
América latina», Gui Bonsiepe 
«Mi interés en la tipografía. Entrevista a Herbert
Spencer», Félix Beltrán 
«El diseño gráfico en ∑icago», Victor Margolin

tipoGráfica n° 9, noviembre de 1989
«Pequeña teoría del cartel (III)», Norberto ∑aves 
«De la Helvetica a la Haas única», André Gürtler,
∑ristian Mengelt y Eric Gs∏wind 
«XXXV selección del Type Directors Club», Robert
Cox, Georgia Deaver, Karrie Jacobs, Robert
Knet∏, Klaus S∏midt, Rubén Fontana, Ed Ben-
guiat y Diego Vainesman 
«Evolución de la página impresa (I)», Cecilia Iuvaro 
«Refinamiento de espacios (I)», Martin Solomon 
«Señal de diseño», Ronald Shakespear 
«Identidad cultural y diseño», Ricardo Blanco,
Mario Mariño y Arturo Montagú 
«Joel-Peter Witkin», Humberto Rivas 

tipográfica n° 10, mayo de 1990 
«Los incunables, 1450-1500», Cecilia Iuvaro 
«Sistema de orientación en ciudades», Roman
Duszek, Jerzy Porebski, Jacek Surawski y Andrzej
Wroblewski 
«Diseño de tipografía en la Apple Macintosh»,
Bruno Maag 
«La permanencia de Paul Rand», María Teresa
Bruno 
«Refinamiento de espacios (II)», Martin Solomon 
«Ética, estética y diseño industrial», Ricardo Blanco 
«Diseño e identidad cultural en la periferia», Gui
Bonsiepe 

tipoGráfica n° 11, agosto de 1990
«La marca (I)», Oriol Pibernat i Domène∏ 
«El producto gráfico del Renacimiento: El libro»,
Cecilia Iuvaro 
«Una línea de tinta», Saúl Steinberg 
«El ritmo», Martin Solomon 
«Las nuevas realidades», Ricardo Blanco 
«La historia de la letra O», Allan Haley y Diego
Vainesman 
«La educación del diseño en los años ‘90», Gui
Bonsiepe 
«Pedido tipográfico y marcación de textos», Ma-
ría Teresa Bruno 

tipoGráfica n° 12, noviembre de 1990
«Estilos y tendencias (I)», Martin Solomon 
«La marca (II)», Oriol Pibernat i Domène∏ 
«Type Directors Club 36. Reportaje a Kathie
Brown», Diego Vainesman 
«El renacimiento de la caligrafía», Cecilia Iuvaro 
«Animación por computadora: del pincel al pi-
xel», Leandro Estebecorena 
«Diseño industrial: lenguaje y concepto», Ricar-
do Blanco 

1989 1990

sión del cerebro por el entretenimiento vacuo

que, también en los universitarios, resta espa-

cio a la formación cultural y, en los gráficos, a

la propia cultura gráfica. 

En este contexto, resulta fácil detectar el real

papel de tipoGráfica en la formación de los jóve-

nes diseñadores, pues claramente contrarresta

la tendencia predominante. Es difícil encontrar

en la revista obra mediocre, con lo cual el lec-

tor, como mínimo, educa sus retinas. Que no

es poco. Por otra parte, los textos reflejan todas

las corrientes teóricas e ideológicas, desde el

tecnicismo y el cientificismo hasta el humanismo

más comprometido. En honor a la realidad,

sólo se encuentra a faltar el discurso de la fri-

volidad y el culto acrítico a la moda. 

Dado que lo di∏o puede sostenerse de muy

pocas publicaciones de diseño, tipoGráfica ha

ingresado ya en el elenco de los grandes mi-

lagros nacionales.

Especialista en historia social y cultural e investigador

del Conicet. Es profesor de Historia Latinoamericana

de la fcso, uba, y de las universidades de Londres, Bar-

celona, Brown, Jerusalén y Auckland.

Un tipo honorable de modernismo. El modernis-

mo alcanzó un desarrollo peculiar, debido en

cierta medida al impacto de artistas como

Gaudí. El esplendor arquitectónico de su tiem-

po jugaba con fábricas de cerámica y mobilia-

rios al servicio del diseño y, en especial, del

placer en los objetos. Fue la culminación de

un itinerario discursivo rotundo, humanista y es-

peranzador. En un comienzo, las Sociedades

por el Conocimiento, los viajes de exploración

y todo el orientalismo de los gabinetes de cu-

riosidades, espejos de la furiosa expansión oc-

cidental. De los saberes acumulados al calor

del empirismo afloraron varios sentidos de

belleza, el más importante de los cuales, a mi

juicio, es el que intentaba combinar ciencia, es-

tética y uso social.

Como historiador, se me impone una mira-

da en perspectiva, menos especialista y más

cultural de este aniversario. En una de mis co-

laboraciones apelé a la figura del retorno a los

fundamentos. Me refería entonces a aquello

que E. P. Thompson describía como la virtuali-

dad de los sentidos colectivos, un recurso he-

terodoxo para recuperar la idea gramsciana del

sentido común. Así pretendí combatir tanta

hibridez. Era también una forma de participar

del diálogo que la revista me insinuaba, un

homenaje. El progreso del métier tipográfico,

su esplendor y su tecnología me llegaban, pa-

radójicamente, como un alegato contra la pos-

modernidad. Las enseñanzas académicas tardías

que fui recibiendo de maestros como Greg

Dening o Anne Salmond, convencidos de la

posibilidad de una estructura armoniosa de la

alteridad, se plasmaban naturalmente en la

lectura interesada de esta exhibición crítica y

bella de algunos vértices de la vida contempo-

ránea. El mundo que da sentido a las letras.

Así entiendo tipoGráfica.

Modernista en su espíritu, nuestra revista

es el teatro de una conversación que cruza

dilemas, aprendizajes y vocación social. Y escri-

bo estas líneas en tiempos de una extraordi-

naria violencia global y de un país, Argentina,

incierto. En tales condiciones, la reflexión ba-

talla con el aislamiento, el elitismo y la mani-

pulación. El proyecto tipoGráfica se despliega,

hoy más que nunca, con tales desafíos. En

cualquier caso, formar parte de esta hueste es

una distinción.

Desde 1962 hasta 1979 integró el equipo de diseño de

srt, Servicios de Radio y Televisión de la Universidad

Nacional de Córdoba. Desde 1979 es director de arte e

ilustrador del diario La Voz del Interior, Córdoba.

Para atrapar al mirón. Antes de empezar a es-

cribir estas líneas, ya tenía en el rincón supe-

rior izquierdo de la pantalla, como en cualquier
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Ricardo Cicer∏ia
Argentina

Miguel De Lorenzi
Argentina

A la inversa, la tecnología actual permite más
adelantos y, potencialmente, una calidad
más alta. 

De modo similar, la tendencia a diseñar
tipografías «basura», merced a los programas
de diseño tipográfico, no ha afectado la crea-
ción de nuevas tipografías digitales serias.
Debido a la naturaleza conservadora de la
tipografía, la tecnología siempre procurará
desarrollar al máximo las convenciones
existentes. Una esfera en la que aún hay po-
cas convenciones es el diseño en la World
Wide Web. Más allá de la optimización de
las tipografías para pantalla, el diseño de si-
tios en la Web es realizado mayormente por
aficionados. El alcance y la naturaleza de In-
ternet casi excluyen el papel tradicional que
desempeña el tipógrafo en relación con el
control y el arreglo del aspecto gráfico del
lenguaje. Pero la tecnología para la pantalla
progresará hacia una mejor resolución de la
imagen tipográfica, volviendo a acercarse a
la tradición impresa. Esto ya puede verse en
adelantos recientes, como la tinta electrónica.

Con una amplia experiencia en tecnologías tipográficas,

desde el diseño manual hasta el digital, es autor de

Snell Roundhand, itc Galliard, Bell Centennial, Helvetica

Compressed y Verdana, entre otras.

¿Cuáles eran los parámetros de excelencia tipo-

gráfica para los tipos metálicos? ¿Qué se exige de

una fuente digital en la actualidad?

Mi padre, que fue historiador de la tipografía,
comenzó una conferencia sobre los detalles
técnicos de la tipografía con estas palabras:
«Un tipo es algo que puedes levantar y tener
en la mano». Eso fue en 1968, y estaba exa-
gerando un poco; en ese momento los tipos
bidimensionales necesarios para la fotocom-
posición ya eran una realidad comercial,
aunque todavía se fabricaban tipos de tres
dimensiones. En 1970 diseñé para Mergentha-

ler Linotype una tipografía para periódicos
llamada Olympian, que se presentó simultá-
neamente como tipografía para Linofilm y
como matriz para Linotype. Fue el último
diseño nuevo en metal producido por la su-
cursal estadounidense de la empresa. Treinta
años más tarde, el periódico The Philadelphia
Inquirer, que había utilizado Olympian en
metal y en película, me pidió que diseñase una
versión digital. Aproveeé la oportunidad
para eliminar de los caracteres las últimas
trazas originadas por el metal, pero esto no
fue más que un retoque superficial. La prin-
cipal diferencia entre Olympian de 1970 y
Olympian de 2000 es el cambio en el diseño
de los números, que antes tenían la misma
altura que las mayúsculas y que ahora son
más bajos y presentan algunos de los trazos
ascendentes y descendentes de los números
de estilo antiguo similares a las minúsculas.
No existe ningún motivo técnico para este
cambio. Los nuevos números de caja baja po-
drían haber sido confeccionados perfecta-
mente como matrices de bronce, pero estoy
seguro de que si las hubiese diseñado en
Mergenthaler en 1970, me habrían dieo
que no respetaban las convenciones del di-
seño de periódicos y que, por lo tanto, no
eran comercialmente aceptables, por mueo
que hubiese argumentado que eran menos
prominentes y más legibles en el texto. En
otras palabras, las modificaciones de la ver-
sión digital de Olympian responden a motivos
culturales. En los últimos 30 años, el diseño
de periódicos se ha vuelto menos conserva-
dor, y actualmente los lectores (y los edito-
res, y las editoriales) están más familiariza-
dos con los números de estilo antiguo. Al fin
y al cabo, la tipografía Georgia los tiene, y
se trata de una tipografía de pantalla dise-
ñada para ser distribuida masivamente por
Microsoft.

Un «tecno-determinista» diría que el cam-
bio del gusto tipográfico a la aceptación de
los actuales números modificados de Olym-
pian es el resultado de la invención de la
computadora personal, porque el acceso a

las herramientas de diseño de tipografías y a
los formatos de fuente abierta fomentó una
tipografía más innovadora. Creo que pro-
bablemente esto es cierto. De heeo, me ani-
mo a decir que la tipografía se inventó para
multiplicar la información; por definición,
más información significa mejor información;
más tipografía significa mejor tipografía. La
principal diferencia entre la tipografía de la
época de mi padre y la de la mía es simple-
mente que hoy día hay más tipografías. Qué
suerte tengo.

Para mi padre los tipos eran algo tangible.
Para mí son intangibles, pero no una abs-
tracción. Más allá de la tecnología que se
utiliza para plasmarlos en una página, de pa-
pel o de vidrio, la tipografía tiene una forma
concreta. Theodore Low De Vinne, el eru-
dito tipógrafo estadounidense, escribió: «El
diseño de tipografías no cuenta su historia,
sino que esconde sus métodos», y yo le creo.
En 1894, De Vinne patrocinó el diseño y la
fundición de la tipografía Century. Yo reali-
cé la versión digital de Century. Mi nieta
está aprendiendo a leer con un libro impreso
en Century. Century es Century. Si exami-
nase en detalle el libro de mi nieta, proba-
blemente podría darme cuenta de si el tipo
es de metal, película o digital, pero si le
explicase lo que estoy haciendo pensaría
que estoy loco. Y tendría razón. Es tan sabia
como De Vinne.

Matthew Carter
Gran Bretaña03

Es egresado en Diseño de la Comunicación Gráfica. Ac-

tualmente realiza investigaciones acerca del diseño edito-

rial, la ortotipografía y la comunicación escrita. Es autor

del Manual de diseño editorial (Ediciones Santillana,

México, 2000).

¿Cuáles son, en la actualidad, las necesidades que

el libro impone al diseño tipográfico?

El libro, después de haber sido el principal
medio impreso durante medio milenio, ha

Jorge de Buen Unna
México04

pasado a un plano inferior, y difícilmente
puede recuperar el estatus perdido, ponerse
sus moños y salir con reivindicaciones. Es el
libro el que debe adaptarse a las circunstan-
cias y aproveear lo que se hace para otros
medios que últimamente han corrido con
mayor fortuna; medios que, hoy por hoy,
tienen más empuje comercial, más glamour...
Me refiero, desde luego, a las computadoras,
los periódicos, las revistas, la publicidad...
En una comparación letra por letra, la indus-
tria de los libros se empequeñece más cada
día. Sin embargo, si algún editor se animara
a encargar fuentes especiales para su casa,
tendría que pensar en dos condiciones prin-
cipales: extensión y legibilidad.

Por extensión me refiero a la cantidad de
signos que debe haber en una familia. Han
quedado en el pasado las pequeñas editoria-
les que podían subsistir con un par de póli-
zas. Quien quiera hoy dedicarse seriamente
a la edición de libros deberá tener, cuando
menos, dos familias tipográficas completísi-
mas: redondas, cursivas, versalitas, negritas,
versalitas cursivas, negritas cursivas, cifras
elzevirianas, diacríticos de todas las lenguas
que usan el alfabeto latino, viñetas, miscelá-
neas, filetes, llaves, signos matemáticos y de
otras ciencias, alfabetos complementarios
(griego y cirílico, cuando menos) y, proba-
blemente, para quienes gusten de combinar
tipos, una variante de palo seco en redondas,
cursivas y negritas...

¿Por qué dos familias? Bueno, porque una
debe ser adecuada para los papeles cuEé
(encapados con terminación satinada) y otra
para los papeles ásperos. Los libros han
cambiado mueo en los últimos cincuenta
años. Los tres procesos industriales más im-
portantes –producción del papel, impresión
y encuadernación– se han refinado hasta ni-
veles que antes no eran alcanzables ni en
producciones extremadamente meticulosas.
Todavía podemos imprimir con tipos toscos
en papeles excesivamente hidrófilos, pero
ahora también podemos hacer tiros extre-
madamente finos sobre papeles lisos, blan-
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tipoGráfica n° 13, mayo de 1991
«Estilos y tendencias (II)», Martin Solomon 
«Cuenta regresiva», Carla Marqués Medrano 
«La verdadera historia de un país: el humor grá-
fico argentino», Gloria Guerrero 
«Obsénica del diseño: la rentabilidad», Silvia
Fernández 
«Geoffroy Tory», Cecilia Iuvaro 
«The Morisawa Awards 1990», Daniel Higa 
«Entre el hábitat y lo habitable: las mutaciones
domésticas», Ricardo Blanco 

tipoGráfica n° 14, agosto de 1991
«Lahti Poster Biennale», Jorge Frascara 
«Mirando hacia arriba», Martin Solomon 
«Diez estrategias gráficas», America San∏ez,
Norberto ∑aves y Nelly S∏naith 
«Maiden Soviet», Rubén Fontana 
«El diseño oblicuo», Ricardo Blanco 
«Liricografías», Horacio Spinetto 

tipoGráfica n° 15, noviembre de 1991
«Mirando hacia abajo», Martin Solomon 
«Montreal ‘91: sastre o estrella», Ronald Shakespear 
«Poniéndose las pilas», Susana Boscaro 
«Type Directors Club 37», Diego Vainesman 
«Cuando el diseño se mueve», Simón Feldman 
«Letras bajas en los Países Bajos», Win Crowel 
«Hacia una nueva objetualidad», Ricardo Blanco 

tipoGráfica n° 16, mayo de 1992
«Una rara avis: un diseñador que piensa», Yves
Zimmermann 
«Tipografía veloz», Martin Solomon 
«Grapus: antes y después», Verónica López 
«La caligrafía latina», Claude Dieteri∏ 
«La función social del diseño», Franco Baggiani 
«La cultura del proyecto», Ricardo Blanco 

tipoGráfica n° 17, agosto de 1992
«Analogías urbanas», Martin Solomon 
«De oficio calígrafo. Reportaje a Ricardo Rousse-
lot», Mónica Daverio 
«Río ‘92: Eco del diseño», Daniel Higa 
«El culto a la letra. Reportaje a Massin», Verónica
López 
«Lo que no se enseña: la ecología artificial», Ri-
cardo Blanco 

tipográfica n° 18, noviembre de 1992
«Música para los ojos», Alejandro Ros y Floren-
cia Young 
«El idioma de los números», Martin Solomon 
«La caída de Ícaro», Wigger Bierma 
«Type Directors Club 38», Diego Vainesman 
«Caligrafía today», Claude Dietri∏ 
«Estrategia e identidad», Ricardo Blanco

1991 1992

página nueva del Word, un temible, para mí,

cursor titilante y la página en blanco. Ese cursor

siempre me causa pánico; con su intermiten-

cia parece decirme: bueno, dale, pensá. En la

parte superior se ve una escueta interfaz donde

por más que despliegue persianitas no encuen-

tro nada que me ayude a expresar ordenada-

mente mis ideas. ¡Qué distinto del Illustrator, el

Photoshop o el Quark! Programas con un ami-

gable cursor que se deja guiar dócilmente.

Por todas sus pantallas se despliegan sus ami-

gables interfaces con simpáticos iconitos invi-

tándonos a diseñar ¡ya!

Se me ocurren los párrafos anteriores como

una metáfora a propósito de los 20 años de la

aparición de tipoGráfica. Antes de ella era un

asiduo lector, mejor di∏o, mirador o, mejor

todavía, devorador de algunas revistas de dise-

ño editadas fuera de la Argentina. Una de esas

publicaciones tenía una sección con los textos

traducidos al castellano. Eran breves mono-

grafías sobre las imágenes que me habían des-

lumbrado en el resto de las páginas. Miraba

estas revistas como miraba un álbum de figu-

ritas cuando era niño. Era difícil «pensar el dise-

ño» sólo a partir de un desfile de imágenes

que mostraban el resultado final con textos

que no ponían énfasis en los procesos que las

habían originado y poco decían de sus entornos

sociales y culturales.

Inclaudicable, tipoGráfica se impuso en estos

20 años, antes que por el brillo visual, por ser

un espacio para la reflexión sobre el diseño y

sus circunstancias. Esta modalidad nos preparó

para lo que luego serían los tentadores guiños

de las interfaces que nos seducirían con una

especie de ¡vamos, no lo piense tanto, aquí está

el filtro con la solución!

Alfred Hit∏cock, en su libro de conversacio-

nes con François Truffaut, dice que le hubiese

gustado filmar un largometraje íntegramente

en una cabina telefónica. El deseo de Hit∏cock

me suena tan desafiante y sanamente provo-

cador como algo que alguna vez le escu∏é

decir a Rubén Fontana: «Me gustaría editar una

revista de diseño sin imágenes». Esto es, pen-

sar el diseño.

Ha sido profesor de Diseño en Comunicación Visual de

la Universidad de Alberta (Canadá). Es autor de Dise-

ño gráfico y comunicación, Diseño gráfico para

la gente y People-centered design: complexities

and uncertainties.

Los editores de tipoGráfica me dijeron: «Nos gusta-

ría que seleccionaras uno de los artículos publi-

cados desde 1987 y realizaras un comentario

acerca del valor formativo que, en tu opinión, me-

rece ese texto escogido». No es fácil seleccionar

uno, porque el valor fundamental de la revista es

haber sostenido durante 20 años un medio de

contacto con un riquísimo contexto de experien-

cia y opiniones variadas, locales e internaciona-

les. Pero bien, aquí voy. Elijo «El diseño social»,

de Gérard Paris Clavel (tipoGráfica nº 33, 1997).

Me parece que su valor formativo es fundamental. 

A mi juicio, hay dos cosas que definen al buen

diseño: una es su relevancia, su importancia hu-

mana –social, cultural o práctica– dentro del

marco en que se concibe e implementa. El diseño

banal, que no responde a necesidades o a de-

seos éticamente válidos, no me interesa, por

más eficiente y bonito que sea. Gérard Paris

Clavel es un maestro incontestable si se mira a la

relevancia social de sus proyectos. Hacer conocer

su trabajo a la comunidad lectora de la revista,

demostrando la posibilidad de que tal trabajo

exista, expande el horizonte de la profesión y

muestra su importancia potencial.

La segunda cosa que define a la calidad del

diseño es su eficiencia: ¿Obtiene el resultado

esperado? ¿Llega a responder a las necesidades

que generaron el proyecto? El trabajo de Gérard

es también notable en este aspecto. La originali-

dad y la fuerza de sus imágenes son conmove-

doras. Su efectividad, innegable para quien haya

visto sus diseños en acción, producto de un es-

fuerzo intelectual y sensorial extraordinario. 

La relevancia y la eficiencia como valores fun-

damentales –aunque en otro contexto muy di-

ferente– me hacen mencionar otro artículo:
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Jorge Frascara
Canadá

quísimos, donde la capilaridad de la tinta es
casi inexistente.

La legibilidad es un asunto mueo más
complejo de explicar. Podemos llevar nues-
tros cerebros a verdaderos extremos en el
trabajo de identificación de las letras –véanse
los experimentos de Frutiger, por ejemplo–,
pero siempre habrá formas más fáciles de
leer que otras. Ahora bien, aunque la legibi-
lidad no es simplemente una cuestión de
costumbres, el hábito tiene un peso conside-
rable. Las mayúsculas prácticamente no han
cambiado en más de dos milenios, mientras
que las minúsculas han permanecido casi
iguales durante doce siglos. Las letras que
hemos heredado distan de ser perfectas, pero
cualquier intento de introducir cambios en
el alfabeto debe ser delicado y gradual, aun
en estos tiempos donde las cosas se trans-
forman vertiginosamente. Por lo tanto, la ti-
pografía para libros todavía no es un campo
muy fértil para un diseñador que quiera
romper con lo convencional. Si el lector se fija
en las letras y no en el relato, el diseñador
habrá fracasado (o el lector es un tipógrafo).

Podría hablarse también de una tercera
necesidad, la más moderna de todas.

La industria de los libros se ha heeo más
difícil cada día. Las editoriales están agobia-
das por las presiones neoliberales en merca-
dos tan abiertos como desequilibrados. Se
conducen con algo que, para los bibliófilos
de corazón, es el pensamiento más ignomi-
nioso e infamante que se pueda tener en el
mundo del libro: el aumento de las ganancias
no por la vía de vender más, sino mediante
la reducción inescrupulosa de los costos de
producción. En los gabinetes que antes ocu-
paban los cajistas, correctores, traductores y
técnicos editoriales uno encuentra ahora
ejecutivos de cuenta, contadores, vendedo-
res y especialistas en comercio exterior. La
mayoría de los trabajos de corrección y dise-
ño se hacen fuera, y, paradójicamente, en
las editoriales ya no quedan profesionales
capaces de leer un libro completo, y mueo
menos de percatarse de lo mal elaborados

Es diseñador gráfico, calígrafo y diseñador de letras. Fue

decano del área de Diseño Gráfico en la Facultad de

Artes Plásticas de la Universidad Católica de Perú. Actual-

mente enseña caligrafía en San Francisco.

¿Cómo le explicaría a un público no especializado

para qué sirve la tipografía?

El público no especializado es menos igno-
rante que lo que pensamos, y además po-
see sentido común. Si sabe leer, es usuario
de nuestro alfabeto desde su infancia: lee
el diario, hace palabras cruzadas, lee nove-
las y consume publicidad de acuerdo con
los avisos que lee en las revistas. Aunque
no esté al tanto de la polémica entre Jan Tsei-
eold y Max Bill acerca de la tipografía
simétrica o asimétrica, es el usuario a un ni-
vel primario y esencial; sabe para qué sir-
ve la tipografía, aunque no entienda de co-
municación.

El reto para los tipógrafos y los diseñado-
res consiste en mostrar al público cuál es
la diferencia entre la caligrafía óptima y la
mediocre. Las personas no especializadas
consideran la tipografía como algo institui-
do; para ellas la tipografía existe, aunque
no sean conscientes de las diferencias de
los diseños y estilos, y menos aun de la ca-
lidad, funcionalidad, legibilidad o compo-
sición de la página. Ni siquiera saben que
los caracteres tipográficos han sido diseña-
dos por alguien. El público no es respon-
sable de este desconocimiento, cuyo origen

Claude Dieteri∏
Francia05

que están... Lo bueno es que ese argumento
comercial podría ser aproveeado por los
diseñadores de letras, pues con un discurso
sobre los rendimientos no es tan difícil con-
vencer a los administradores de empresas.
Además, hacer una letra que combine alta
legibilidad con alto rendimiento es un her-
moso desafío, uno de los más grandes de la
tipografía moderna.

está en la falta de educación. La educación
debería ser una estrategia. Deberíamos
educar, no sólo a los futuros profesionales,
tipógrafos, diseñadores gráficos, artistas,
arquitectos, editores, periodistas, publicistas,
sino también a los alumnos de las escuelas
primarias y secundarias, porque ellos son
los futuros usuarios de la tipografía.

En mi opinión, habría que sensibilizar
a los jóvenes desde temprano, desde el mo-
mento en que aprenden a leer y escribir,
para que en el futuro haya una conciencia
mayor sobre la existencia de la tipografía
y sobre todas las maneras de expresarse
con estilo a través de ella. Una tarea doble-
mente difícil en estos tiempos, donde lo
que más abunda son pésimos ejemplos de-
bido, en gran parte, a que los medios de
producción han sido puestos en manos de
personas ignorantes, incapaces de asumir
este desafío.

Las escuelas ya no enseñan escritura, para
no hablar de tipografía, una materia que
nunca enseñaron. Sería interesante volver
a enseñar los principios básicos de la cali-
grafía (precursora de la tipografía) en las
escuelas. También se podría enseñar a los
niños cómo imprimir. Hoy en día es muy
sencillo conseguir prensas de mano y fuen-
tes de tipos de metal porque no cuestan
nada, incluso se regalan. Los tipógrafos de-
berían comprometerse a practicar siempre
la buena tipografía. Predicar dando el ejem-
plo, enseñando. Después de todo, como se
enseña mejor es con el ejemplo; los niños
copian lo que admiran.

Dentro de un siglo, cuando todos posean
la técnica necesaria, no habrá más tipógra-
fos. A continuación cito un texto de Jan
Tseieold que, según creo, ilustra lo que
estoy escribiendo: «Todo mi conocimiento
sobre espaciado de letras, espaciado de
palabras e interlineado se debe a mi cali-
grafía; por esta razón lamento mueo que
en nuestro tiempo aquellos a quienes se
llama artistas del libro estudien tan poco
la caligrafía».

Reside en Barcelona desde 1939. Es director de la Fundi-

ción Tipográfica Bauer, sl, y miembro de ATypI, donde

se desempeñó como delegado por España, coordinador

internacional de delegados y vicepresidente. Es senador

de la Asociación Internacional del Museo Gutenberg.

Dado el acceso universal al uso de las tipografías,

¿considera que los dere∏os de autor de las fami-

lias tipográficas tienen suficiente protección? ¿Se

podría pensar en una forma más eficaz?

Ya Johann cristian Bauer, fundador de la
Fundición Bauer en 1837, se enfrentó con la
piratería de sus tipografías. Como grabador
de punzones, encontró que algunos mal lla-
mados colegas copiaban a través de la galva-
noplastia las matrices de sus tipografías para
venderlas a fundiciones tipográficas que poco
se preocupaban por la procedencia de sus
tipos. En varias ocasiones apeló a la justicia,
como también lo hicieron en el siglo 33 va-
rias fundiciones tipográficas con resultados
más o menos positivos.

La legislación respecto de la protección de
las tipografías difiere según los países. En
Alemania, por ejemplo, la justicia concede
protección a un alfabeto siempre que éste
sea original y tenga el contenido artístico
suficiente para ser merecedor de esta protec-
ción. Así, el tipo Futura obtuvo en un Tribunal
de Frankfurt el reconocimiento de los de-
reeos de autor en el año 1990. La duración
de los dereeos de autor es de hasta 70 años
posteriores a la muerte del diseñador.

Lo cierto es que son muy pocos los tribu-
nales dispuestos a reconocer los dereeos de
autor para el diseño de un alfabeto (el caso
de la Futura seguirá siendo una excepción).
Actualmente, la tendencia es reivindicar el
reconocimiento de los dereeos de autor de
la fuente tipográfica vía el software.

Por lo general las fundiciones tipográficas
respetan los dereeos de autor de los crea-
dores de las fuentes que comercializan. No-

Wolfgang Hartmann
Alemania06
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1993
tipoGráfica n° 19, mayo de 1993
«Diseño ecológico», Silvia Fernández 
«Imágenes de lo imaginable», Abraham Moles 
«Malabarismo mental», András Füresz 
«Una leyenda tipográfica», Martin Solomon 
«El antiguo papel reciclado», Vicky Sigwald 
«El diseño étnico», Ricardo Blanco 

1994
tipoGráfica n° 22, mayo de 1994
«Sobre una nueva base», Jorge Frascara
«Nada menos que una leyenda», Saul Bass
«La primera década», Mónica Daverio y Daniel Higa
«Ahora: letras sin palabras», Martin Solomon
«Gráfica en función social», Pablo Cosgaya
«Un desafío comunicacional», Victor Margolin
«Una filosofía proyectual», Ricardo Blanco

tipoGráfica n° 23, agosto de 1994
«Aguas arriba, aguas abajo», Norberto ∑aves
«Espacio para experimentar I», Zalma Jalluf
«Un gráfico ∏eco», Jiri Hlusicka
«La contribución de la imprenta», Alexa Nosal
«¿Sangre, sudor o lágrimas?», Enrique Longinotti
«Aquel ‘Bel Design’», Ricardo Blanco
«Tipografía semántica», Gui Bonsiepe

tipoGráfica n° 24, noviembre de 1994
«Espacio para experimentar II», Zalma Jalluf
«Los niños primero», Sergio Manela
«Type Directors Club 40», Diego Vainesman
«Manierismo tipográfico», Martin Solomon
«La vanguardia permanente», Ricardo Blanco

tipoGráfica n° 20, agosto de 1993
«El ojo del huracán», Otl Ai∏er 
«Una leyenda tipográfica», Martin Solomon 
«About Pentagram», Colin Forbes y Mervyn
Kurlansky 
«La herramienta mágica», Zoe Strickler-Wilson 
«El diseño amigable», Ricardo Blanco 
«Defensa de la diferencia (I)», Gui Bonsiepe 

tipoGráfica n° 21, noviembre de 1993
«Definiendo la audiencia», Jorge Frascara 
«La tipografía en escena», Martin Solomon 
«Type Directors Club 39», Diego Vainesman 
«La supervivencia del cartel», Félix Beltrán 
«El otro diseño», Ricardo Blanco 
«Defensa de la diferencia (II)», Gui Bonsiepe 

«Diseño de información sobre medicamentos»,

escrito por Karel van der Waarde (tipoGráfica nº

64, 2004), imperdible para entender elementos

esenciales del diseño de información.

Participó del diseño de Univers. Es autor de Egyptian 505,

Lino Letter, y coautor de Haas Unica. Ha escrito History

of the Development of the Newspaper (que

próximamente editará Campgràfic). Posee una amplia tra-

yectoria docente en la Escuela de Diseño de Basilea.

Podemos afirmar con certeza que, en compara-

ción con las demás publicaciones internacionales

de diseño tipográfico, tipoGráfica es la mejor y la

más interesante en su ámbito, por las siguientes

razones: 

En primer lugar, su generosa presentación.

El inusual formato amplio de la revista y la

textura agradable y compacta de su papel

confirman la importancia que el editor, Rubén

Fontana, le imprime al aspecto –el envase–

de su publicación.

Asimismo, esta generosidad se refleja especial-

mente en su apariencia gráfica. Los enormes

espacios en blanco que rodean los bloques

de texto generan una ligereza y una transpa-

rencia que invitan a su lectura.

El concepto de la creación tipográfica es ex-

traordinariamente rico y flexible, e impulsa

una y otra vez a una armoniosa interacción

nueva e interesante entre los distintos ele-

mentos de texto y de figuras. Desde sus

inicios, nos encontramos frente a una publi-

cación cuyo nivel es óptimo en cuanto a forma

y contenido.

Cabe mencionar de modo especial los artícu-

los que desde hace 20 años se publican en la re-

vista, que muestran una enorme variedad temática

con orientación decididamente internacional. En

este sentido, deseo señalar el número 67 del año

pasado, en el que se destaca, entre otros artículos

internacionales, «La nueva tipografía árabe», de

H. S. AbiFarès. Se trata de un artículo que, en mi

opinión, tiene un valor formativo excepcional.

AbiFarès nos presenta muy concretamente la

problemática de la escritura árabe en la era digi-

tal. La producción digital de texto se ha trans-

formado en el patrón de referencia a nivel mundial

en todos los campos vinculados al registro au-

tomático de textos. Asimismo, las tipografías

originales adaptadas para los sistemas de com-

putación están sometidas a un formato digital

estandarizado. El formato tipográfico de estas

adaptaciones, como por ejemplo el de las tipo-

grafías Univers, Sabon y Optima, por lo general

se desvía formalmente, de alguna manera, del

original. Las derivaciones de una misma tipo-

grafía, por el contrario, son únicas e idénticas en

los distintos sistemas tipográficos, ya que es

distribuida a nivel mundial por un único propie-

tario que posee los dere∏os de autor. En este

sentido, se puede hablar realmente de la globa-

lización en materia de tipografía.

En cuanto al tema de la globalización, la

autora sostiene que, si bien durante la primera

mitad del siglo XX los diseñadores gráficos

árabes intentaron modernizar la tipografía, no

lograron imponer sus innovaciones debido al

predominio de los productores tipográficos

occidentales, orientados fundamentalmente hacia

las tipografías latinas. Sólo a partir del surgi-

miento de Internet y de la concientización cada

vez mayor sobre las ventajas de un mercado

cultural globalizado se logró modificar drásti-

camente esta situación. 

En el artículo se describe la evolución de la

tipografía árabe, y pueden percibirse los estilos

caligráficos multifacéticos, así como la com-

plejidad de la tarea de traducir adecuadamen-

te este mundo de formas de increíble riqueza

para adaptarlo a los nuevos medios de impre-

sión y tipografía. A partir de los textos y las

figuras, el trabajo de AbiFarès presenta ejem-

plos tipográficos nuevos y muy interesantes,

basados en su experiencia docente en la esfera

del diseño árabe.

En este contexto, se expone un ejemplo de

la adaptación de la tipografía grotesca de Fruti-
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sotros, por ejemplo, en la Fundición Tipográ-
fica Bauer, no sólo mantenemos vigente el
contrato con los herederos de Paul Renner
para la Futura, sino que hemos suscripto
contratos con los sucesores de Crous-Vidal,
Ricard Giralt Miracle y Antoni Morillas, cu-
yas creaciones ofrecemos en las colecciones
de Neufville Digital.

Es editor y director de la editorial Hyphen Press, Londres.

Es autor de Modern typography (Tipografía mo-

derna) (1992, 2004) y Unjustified texts (Textos no

justificados) (2002), y editor de Anthony Froshaug

(2000).

¿Cuál es la relación entre el lenguaje y la forma

y el estilo tipográficos?

Se podría contestar la pregunta con una te-
sis de 700 páginas, presentando ejemplos de
(digamos) tipografías francesas, en un perío-
do determinado, en Francia, Suiza, Bélgica
y las colonias francesas de África occiden-
tal, y podría complementarse todo esto con
un estudio comparativo de las tipografías
científicas españolas y portuguesas del mis-
mo período. 

En esta ocasión, prefiero exagerar o qui-
zá malentender la pregunta, por ejemplo,
así: «¿Cuál es la relación entre el texto y su
forma tipográfica?» Exagerando un poco
más, se puede ofrecer una respuesta senci-
lla: un texto y su manifestación tipográfica
son la misma cosa. La única concesión a
las objeciones a esta afirmación es admitir
que un texto puede existir en forma de ca-
denas de códigos, en areivos almacenados
en la memoria de una computadora. Pero
decir esto equivale a decir lo mismo, pero
al revés; que sin forma, sólo existe la posibi-
lidad de texto, la posibilidad de significado,
ya que en cuanto estas cadenas de códigos
invisibles toman forma material (forma y
estilo), entonces adquieren una serie de sig-

nificados particulares. Ahora se está aceptan-
do que el mismo texto existe de modo di-
ferente en páginas diseñadas de distinta
manera. Una edición moderna del Quijote y la
primera edición de este libro (1605) contie-
nen textos muy diferentes, aun cuando las
palabras y los signos de puntuación sean
los mismos. Un salto de página es un peque-
ño acontecimiento semántico y da color a
un texto. Lo mismo ocurre con el espacio
debajo de un título y con el tamaño de ese
título, etc. Cuando se traduce ese texto a
otro idioma, todo cambia nuevamente, ya que
debido a las convenciones culturales que
acompañan a una tipografía en un idioma
determinado, en un período y un lugar con-
cretos, el heeo de que las palabras en un
idioma específico adquieran formas visuales
definidas ayuda a determinar la forma o el
estilo tipográfico.

Robin Kinross
Gran Bretaña07

Es profesor del Departamento de Tipografía y Comuni-

cación Gráfica de la Universidad de Reading y director

del Curso de Maestría en Diseño Tipográfico. Es dise-

ñador de tipografías griegas y latinas, y consultor en

materia de tipografía y diseño tipográfico.

¿Considera que las nuevas tecnologías permitirán

a los lenguajes que históricamente no estuvie-

ron representados en el diseño de fuentes incor-

porar los sonidos característicos de su idioma?

¿Cuál es la pregunta? Hmmm... La pregunta es
un tanto confusa. La frase «lenguajes que
históricamente no estuvieron representados
en el diseño de fuentes» sugiere que los di-
señadores tipográficos cuyas lenguas ma-
ternas son las que «históricamente no estu-
vieron representadas en el diseño de fuentes»
diseñaron sus tipografías pensando en los
sonidos de su idioma. Esto no es lo mismo
que decir «puedo oír las palabras cuando
leo» o algo parecido; significa que el diseña-
dor estaría pensando en sonidos específicos

Gerry Leonidas
Grecia08

al diseñar un glifo en particular. Estoy casi
seguro de que esto no es así. Más aun, creo
que esta hipótesis es contraria a los mecanis-
mos básicos de la escritura natural.

¿Las fuentes se diseñan en función de lenguajes

concretos? Aun en los viejos tiempos de pági-
nas de código de 8 bits, cuando cada areivo
de fuente podía contener hasta 256 carac-
teres, cualquier fuente permitía componer
en varios idiomas. La misma fuente servía
para el inglés, el español, el francés, el fin-
landés y el italiano, al igual que cualquier
fuente con la terminación «CE» a continua-
ción del nombre servía para el croata, el
eeco, el estonio, el húngaro, el letón, el li-
tuano, el polaco, el rumano, el serbio basa-
do en el latín, el eslovaco, el esloveno y el
turco (creo que eso es todo).

Estas agrupaciones (y había mueas) eran
una combinación de limitaciones técnicas
(agrupar todos los caracteres en el areivo
fuente) e intereses comerciales: el desarrollo,
la distribución y la venta minorista. Se afir-
maba que cada una de estas fuentes podía
utilizarse para componer en todos estos
idiomas. Y lo hacían, brindando una repre-
sentación tipográfica más o menos adecua-
da del subconjunto de un alfabeto. Estoy
eligiendo mis palabras con cuidado, ya que
lo que trato de decir es que las tipografías
ofrecen interpretaciones de los alfabetos, no
de los idiomas.

Podemos esclarecer esta distinción si con-
sideramos otra distinción. Hasta ahora, he
utilizado el término «carácter» pero, de
heeo, no es correcto. El modelo Unicode es
el núcleo de las aplicaciones y las tipogra-
fías contemporáneas. Se trata de un sistema
que asigna un identificador único a cada
carácter de cualquier alfabeto utilizado por
el ser humano alguna vez. En este sentido,
«la letra minúscula en latín a» y «la letra
minúscula griega α» son caracteres, pero a
y α no lo son. Son glifos, es decir, represen-
taciones tipográficas de caracteres. En otras
palabras, todas las letras α de todas las ti-

pografías del mundo son el mismo carác-
ter: alfas griegas, y todas las letras a en la-
tín son a y no la a del inglés, español o
finlandés. Para decirlo claramente, el ca-
rácter implica una especificación de la con-
figuración formal del glifo (una relación de
espacios positivos y negativos), pero igno-
ra la forma concreta.

En mi opinión, la relación entre el carác-
ter y el glifo es análoga a la relación entre
el glifo y su expresión en un idioma. La le-
tra a en latín implica un conjunto de soni-
dos en cada lenguaje que utiliza el alfabeto
latino, y un conjunto de relaciones de este
sonido con los glifos que la rodean. Sin
embargo, existe un margen considerable
cuando el glifo se expresa oralmente. Aun
para mis oídos inexpertos, una palabra como
«tipografía» suena de modo muy diferente
cuando la dicen mis estudiantes argenti-
nos, mexicanos o españoles. ¿Deberían uti-
lizarse glifos diferentes para la letra a en
cada idioma?  

Digamos, para seguir el razonamiento,
que sí, que cada uno de estos tres idiomas
requiere una a diferente (o una diferente
combinación de gr, para poner otro ejem-
plo). Entonces, automáticamente debemos
decidir cuál es la diferencia mínima de
pronunciación entre las dos variantes que
determinará una elección. ¿Debemos regis-
trar el rango completo de los sonidos posi-
bles de a en cada uno de estos idiomas?
Esto se convertiría rápidamente en la enor-
me tarea de trazar el mapa de la estructura
del habla y las desviaciones, el viejo proble-
ma de la clasificación de infinitas categorías.

Casi puedo oírlos decir: «¡Un momento,
esto no viene al caso! ¡Deberíamos tomar
cada lenguaje por separado, no compararlos
entre sí!» Está bien, pero ¿qué hacemos con
los dialectos, las variaciones regionales, las
entonaciones según la edad, la clase social,
el nivel de educación, la filiación profesio-
nal y otras categorizaciones? Una vez más,
nos encontramos en un callejón sin salida.
¿Debería escribir en inglés utilizando glifos

André Gürtler
Suiza
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1995
tipoGráfica n° 25, mayo de 1995
«El dere∏o a la imaginación», Silvia Fernández
«Euro empresas, euro envases, euro consumido-
res», Frank Memelsdorff
«Diseño sin barreras», Daniel Higa
«Al servicio de la lectura», Eliane Stephan
«El diseño como manifestación de cultura»,
Norberto ∑aves
«El papel de la visualidad», Gui Bonsiepe
«La paradoja tipográfica», Martin Solomon
«Del estilo», Yves Zimmermann

1996
tipoGráfica n° 28, mayo de 1996
«Confusión y caos», Paul Rand
«Language is alive», Nota de la redacción
«Maestría en Teoría del Diseño», Gui Bonsiepe
«Type Directors Club 41», Mónica Daverio
«Una de piratas», Diego Vainesman
«Mi visión sobre la enseñanza», Martin Solomon
«La comunicación. Un factor secundario», Silvia
Fernández

tipoGráfica n° 29, agosto de 1996
«El diseño y la situación mundial», Victor Margolin
«De un cambio de imagen», Alfredo Saavedra 
«El anotador», Martin Solomon
«Contra la profesión. Crítica al tecnocratismo en
el diseño», Norberto ∑aves
«La ilusión visual en la tipografía», Alexa Nosal
«El diseño regional», Ricardo Blanco

tipoGráfica n° 30, noviembre de 1996
«El futuro del diseño tipográfico», Sumner Stone
«El diseño nuestro de cada día», Ronald Shakes-
pear, con notas de Jorge Frascara
«Siga la fle∏a (si la encuentra...)», Martin Solomon
«Metamorfosis tecno-cognitivas», Alejandro
Piscitelli
«La idea en diseño gráfico. Apuntes al hilo de
una idea», Anna Calvera 
«Ecología y entropía sígnica del objeto», Oriol
Pibernat

tipoGráfica n° 26, agosto de 1995
«Identidad editorial», Mario Ezkenazi
«La función de comunicar», Colin Banks
«Enseñar el diseño (I)», Markus Bader, André
Gürtler, Peter Olpe, William S∏orner, Wolfgang
Weingart y Moritz Zwimpfer
«Un proyecto de diseño», Martin Solomon
«Dos poéticas: un único diseño», Ricardo Blanco

tipoGráfica n° 27, noviembre de 1995
«Un destino claro», Mónica Daverio
«Enseñar el diseño (II)», Mi∏ael Renner, Heinz
Hiltbrunner y Max Mathys
«La tipografía oculta», Martin Solomon
«Un nuevo soporte electrónico», Alejandro Piscitelli
«Poder ser ciudadano», Gustavo Koniszczer
«Tendencias en el discurso del diseño», Gui
Bonsiepe

ger. Es posible que la equiparación formal de

dos tipografías esencialmente distintas no sea

tan adecuada para impulsar una globalización

formal. Precisamente, la variación en las formas

de expresión visual presenta una alternativa im-

portante para impulsar una diversidad cultural a

nivel mundial que permita contrarrestar una

mezcla global tan unificada.

Este tipo de artículos sobre trabajos y estudios

relacionados con ámbitos culturales distintos

del latino, además de la valiosa posibilidad de

descubrir las contribuciones tipográficas presen-

tadas por los estudiantes y las instituciones

educativas, constituyen un verdadero aporte im-

pulsado por tipoGráfica.

Es profesor de Historia del Diseño en la Universidad de

Illinois, ∑icago, y autor de Las políticas de lo arti-

ficial, Ensayos sobre diseño y estudios de diseño

y La cultura está en todas partes: el Museo de

Arte Contemporáneo, entre otros.

Un artículo interesante. Hasta hace pocos años,

se sabía poco de la historia de la tipografía en

América latina. Las historias clásicas de la tipo-

grafía, como Printing Types (Tipografías de im-

prenta), de Daniel Berkeley Updike, se centraban

en los tipos diseñados en Europa y en los Estados

Unidos. Todos conocemos el linaje de los tipó-

grafos alemanes, franceses, italianos e ingleses,

pero ahora investigadores como Marina Garone

en México y Pablo Cosgaya en la Argentina han

comenzado a publicar las historias olvidadas de

la imprenta y las tipografías en los países latinos.

Este material se consideraba la nota al pie de la

historia europea, pero ahora que han aumentado

las investigaciones y el interés del público, se

está convirtiendo en un campo de investigación

por dere∏o propio.

Con respecto a esto, quisiera mencionar el ar-

tículo de Pablo Cosgaya «Reseña de la tipografía

argentina» (tipoGráfica n° 56, 2003). Es un resu-

men de la historia de la imprenta y la tipografía

argentinas, pero sirve de base para otras investi-

gaciones. Al igual que en otros países de América

latina, en la Argentina los primeros tipógrafos

eran misioneros religiosos, pero, como demuestra

Cosgaya, en el siglo XIX el país contaba con una

próspera cultura laica de la cual surgieron los libros

Manual de tipografía, de Hortelano (1864), y Mues-

trario de la fundación de los tipos, de Estrada. Cosgaya

también señala la importancia de Juan Carlos

Distéfano y del Instituto Torcuato Di Tella en la

década de 1970, cuando mu∏os diseñadores

argentinos tuvieron la oportunidad de experimen-

tar con nuevas posibilidades tipográficas formales.

Para un historiador del diseño norteameri-

cano, como yo, esta información tiene mu∏ísimo

valor y es admirable que se haya publicado en

una revista contemporánea de diseño gráfico

en lugar de haber aparecido en una publicación

académica de tirada más reducida. He seguido a

tipoGráfica desde sus comienzos y siempre me

ha impresionado la habilidad de la revista para

abordar tanto la historia del diseño como las

tendencias contemporáneas y las formas locales

y pop del diseño gráfico. He aprendido mu∏o

de tipoGráfica, no sólo sobre el diseño gráfico en

América latina sino también sobre el diseño en

otras partes del mundo. Lo que más valoro de

la revista es que está abierta al diseño en todas

sus formas y todas sus épocas.

Enseña Tipografía y Diseño en la Parsons S∏ool. Ha

sido distinguida por el Art Directors Club, el Type Di-

rectors Club y Print. Es autora de Work In Progress,

editado recientemente por la New S∏ool University de

Nueva York.

Desde el principio supe que no sería fácil elegir

un artículo en los diversos y excelentes números

de tipoGráfica. Mi plan era dedicar una hora a la

tarea, revisar las revistas rápidamente y elegir

un artículo desde una perspectiva actualizada. Lo

que ocurrió realmente fue que no pude dejar

de leer. Horas más tarde, cuando terminé el úl-
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Victor Margolin
Estados Unidos

diferentes de los que usan mis hijos? Tengo
acento extranjero, siempre pronuncio mal
el largo de las vocales y la fuerza de las con-
sonantes. Pero mis hijos, que asisten al
jardín de infantes con los demás niños de la
zona, hablan inglés con un acento perfecto
(tanto, que ya corrigen a sus padres).

Existe sólo una esfera en la que podemos
tratar de alcanzar una relación biunívoca
entre los sonidos hablados y los glifos de una
tipografía: la esfera de los lingüistas que
documentan el lenguaje hablado. (El Alfabe-
to Fonético Internacional cubre de manera
bastante global los sonidos que puede pro-
ducir la laringe humana, y sólo aumenta
cuando alguien que investiga lenguajes úni-
camente hablados o que están desaparecien-
do descubre un nuevo sonido.) 

Ese camino nos aleja aun más de la forma
visible del lenguaje y nos acerca a pregun-
tas que se desvían del estudio del diseño
tipográfico y lo confunden. Éste debe, por
definición, limitarse a la representación de
caracteres, no de sonidos. Las cualidades
formales de los glifos pueden incorporar
determinadas influencias, desde las directas
(como las herramientas que dejan marcas,
como la pluma y el pincel) hasta las abs-
tractas (las teorías de la construcción), y nor-
malmente les lleva tiempo definir un marco
de expresión para cada tiempo y lugar (pues-
to a prueba cada vez que nos encontramos
con el enfoque de diseño por mandato uti-
lizado en Corea, Rusia, Turquía y, más re-
cientemente, en los ex estados soviéticos del
mar Caspio).

¿Qué pasa con los accesorios adicionales? La tec-
nología actual promete una variedad de
opciones que antes sólo estaban disponibles
en entornos especializados. Estas opciones
se limitan al enriquecimiento de las expre-
siones tipográficas de un alfabeto, pero no
se aplican a los sonidos que los glifos ge-
nerarán en usuarios concretos. De modo
que, si un tipógrafo polaco prefiere diacrí-
ticas horizontales sobre las vocales, en tan-

to que un tipógrafo francés prefiere diacrí-
ticas verticales, es mueo mejor que los
areivos de fuente permitan utilizar ambas
y cambiar de una a otra sobre la marea, y
que ambos usuarios queden satisfeeos.
De modo similar, si los holandeses poseen
un carácter que parece una i pegada a una
j, y en las escuelas se les enseña que ésta es
una sola letra, se espera que todos los edi-
tores de texto, los procesadores de palabras,
los correctores ortográficos, los diccionarios
y los tesauros la reconozcan como tal.

Hablar es interpretar sonidos dentro de
un marco culturalmente sensible. El diseño
tipográfico también: define glifos dentro
de la gama aceptable de cada carácter. Pero
el diseñador no puede interferir cuando se
pasa al terreno de la lingüística: si signi-
fican cosas diferentes, se puede diseñar un
nuevo glifo, pero si simplemente suenan
de manera diferente, entonces no son más
que un reflejo de la expresión humana im-
precisa, fluida y constantemente mutable.

Mejor dediquémonos a dejar marcas.

Diseñador tipográfico y autor de tipografías premiadas

como Scala, Seria y Nexus. Actualmente es conferencista

y enseña tipografía en diversos congresos y escuelas in-

ternacionales. Trabaja en diseño tipográfico en Arnhem

y Varsovia. 

Como resultado de la disponibilidad de nuevas

tecnologías, mu∏os diseñadores han he∏o in-

cursiones en el diseño de fuentes. ¿Cuáles son las

expectativas de estos nuevos tipógrafos en el mer-

cado profesional?

Paciencia, talento... y tal vez incluso éxito. Quizá
la principal razón por la que un diseñador
gráfico intenta diseñar una tipografía sea la
disponibilidad de software, barato y fácil de
utilizar, para desarrollar fuentes. Mueos de
estos intentos derivan en diseños de tipo-
grafías display, generalmente para ser usadas

Martin Majoor
Países Bajos09

en proyectos privados. A veces estos ensayos
resultan en diseños tipográficos excelentes,
e incluso en ocasiones estas tipografías se
convierten en éxitos comerciales.

Pero cuando se trata del diseño tipográfico
serio (por ejemplo, tipografías para texto) la
situación es muy diferente. Hace poco inau-
guré una pequeña escuela de diseño tipográ-
fico en Varsovia (Polonia), donde vivo la
mitad del tiempo. Tengo 12 alumnos y du-
rante los primeros tres meses sólo trabajan
con papel, lápiz, goma de borrar, regla, rotu-
lador negro y corrector blanco. En ese tiempo
crean su propia tipografía, con mueo esfuer-
zo, y se enfrentan permanentemente a nume-
rosas dificultades.

A lo largo de todo este proceso de diseño,
el software para fuentes es barato y fácil de
conseguir, y los estudiantes están ansiosos
por poner en práctica sus conocimientos de
computación. Pero durante esta etapa formati-
va los obligo a que no utilicen la computado-
ra. La dedicación, el entusiasmo, la paciencia
y el talento del diseñador tienen una impor-
tancia fundamental. Cuando todo sale bien, al
final el trabajo vale la pena; el resultado es una
buena tipografía, diseñada a mano.

La tipografía sólo se debe digitalizar, es-
canear y editar en la computadora en la eta-
pa final. El software para fuentes sofisticado
y las nuevas tecnologías pueden ser muy
eficaces para perfeccionar una tipografía.
Pero el heeo de convertirla en OpenType,
PostScript o TrueType no afecta al diseño
concreto de una fuente. 

Sólo los diseñadores verdaderamente ta-
lentosos y pacientes pueden tener éxito en
el mundo del diseño tipográfico. ¿Y si ese
mundo fuese muy pequeño?

José Martínez de Sousa
España10

publicado por primera vez en 1974. Su último libro, Antes

de que se me olvide (Trea, 2005), recrea su vida y su

experiencia profesional.

Los usos de la lengua generados por las nuevas

tecnologías y los cambios que provocan en los

modos de escribir ¿pueden generar variaciones

estructurales o perdurables en la lengua?

Si nos referimos a la lengua oral, creo que por
el momento no se atisban causas por las cua-
les las nuevas tecnologías hayan de influir
decisiva y claramente en las estructuras
morfológicas, sintácticas o léxicas de la len-
gua. Ésta se enriquece, empobrece o cambia
por otras causas, como pueden ser el enri-
quecimiento mediante neologismos y el em-
pobrecimiento de que parece aquejada no
sólo en razón del aprendizaje inadecuado,
sino también del empleo cotidiano, monótono
y limitado. En cuanto a los neologismos, su
entrada es imparable, pero no precisamente
porque las nuevas tecnologías afecten exclu-
sivamente al mundo de la lengua oral, sino
porque es imposible ponerle puertas al cam-
po, es decir, tratar de detener esa entrada
masiva determinada precisamente por el de-
sarrollo tecnológico general. Estamos viendo
cómo los objetos y los conceptos creados
modernamente se ponen de moda y desapa-
recen de la noee a la mañana sin solución
de continuidad (cedé [cd-rom], deuvedé o de-
vedé [dvd]...), y cómo esos objetos y conceptos
reclaman un nombre, una denominación,
para su funcionamiento en el mundo de los
objetos y las ideas, pero la influencia que
tienen sobre la lengua general es limitada.
Tal vez, desde los años treinta del siglo pasa-
do, el fenómeno lingüístico más notable a
este nivel léxico sea el uso masivo de formas
siglares (siglas, acrónimos), las palabras deri-
vadas de ellas (sida, tergal, por ejemplo) y
otras formas abreviadas que sirven para la
denominación neológica. De lo que no cabe
duda es de que por efecto de las nuevas tec-
nologías el léxico, especialmente el de ciertas
especialidades, se renueva a velocidad mueo
mayor que en los siglos precedentes, que las

Alexa Nosal
Estados Unidos

Es lexicógrafo, bibliólogo, ortógrafo, ortotipógrafo y técni-

co editorial. Es autor del primer diccionario de tipografía

en español, Diccionario de tipografía y del libro,
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1997 1998
tipoGráfica n° 31, abril de 1997
«1914-1996», Josef Müller Brockmann, Alan
Flet∏er, Ronald Shakespear e Yves Zimmermann
«Hoy los diseñadores de la prensa escrita», Mi-
guel De Lorenzi 
«De oficio calígrafo: Calígrafo y grabador de
punzones, Rudolf Ko∏», Lili Wronker con co-
mentarios de Fritz Kredel y Tom Greensfelder
«La identidad reconsiderada», Silvia Fernández
«El diseño neoyorquino», Martin Solomon

tipoGráfica n° 32, junio de 1997
«Más allá del modelo de la Bauhaus», Dietmar
Winkler
«Type Directors Club», Diego Vainesman
«El conocimiento del pasado histórico», Victor
Margolin
«Retratos tipográficos», Martin Solomon
«Primera Bienal de Arte del Mercosur», Nota de
la redacción
«Una interfase de computadora capaz», Alejan-
dro Piscitelli
«La letra transmite», Félix Beltrán

tipoGráfica n° 33, septiembre de 1997 
Conmemoración de los 10 años de tipoGráfica
«Amo o esclavo», Martin Solomon
«El diseño social», Gérard Paris Clavel 
«El diseño y su función», Yves Zimmermann
«Diseñar para cada cual», Norberto ∑aves

tipoGráfica n° 34, noviembre de 1997 
«Un lenguaje complementario», Jimena Tello
«La esencia del diseño», Yves Zimmermann
«Un paradigma permanente», Ricardo Blanco
«Paul Rand. Estilo no es sustancia», Félix Beltrán
«Niklaus Troxler», Nota de la redacción
«Congreso de Icograda», Jorge Frascara

tipoGráfica n° 35, abril de 1998 
«Entrevista a Alan Flet∏er», Rick Poynor conver-
sa con Alan Flet∏er
«País e identidad», Frank Memelsdorff
«Muertes y castigos (primera parte)», Carlos Nine
«Anatomía tipográfica», Martin Solomon

tipoGráfica n° 36, junio de 1998 
«Nueva identidad para Telecom», Nota de la re-
dacción
«Cómo hablar con el cliente», Mi∏ael Hardt
«Muertes y castigos (segunda parte)», Carlos Nine
«Recuperando la memoria cultural», Ricardo
Blanco

tipoGráfica n° 37, septiembre de 1998
«Type Directors Club 43», Diego Vainesman
«Estrategia y diseño», Yves Zimmermann
«Muertes y castigos (tercera parte)», Carlos Nine
«El atractivo visual de los glíficos», Martin Solomon

tipoGráfica n° 38, noviembre de 1998
«Industria y diseño», Nota de la redacción
«Un nuevo lenguaje estético», Alejandro Piscitelli
«Muertes y castigos (última parte)», Carlos Nine
«Diseño para la sociedad», Víctor Margolin

timo número, no estaba más cerca de elegir uno

de ellos que cuando comencé. 

Pido perdón a tipoGráfica, pero no puedo cum-

plir su pedido. Ahora me doy cuenta de que

no sólo es una tarea difícil, sino imposible. To-

dos los artículos son excelentes. 

Sin embargo, dediqué más tiempo a revisar la

serie de artículos escritos por Martin Solomon. Es-

to es comprensible, ya que Martin es un querido

amigo y colega. Sus contribuciones comenzaron

en 1987, con Power of Punctuation (El poder de la

puntuación), que trataba sobre la aplicación con-

ceptual de estos caracteres tan poco valorados. A

través de los años, escribió sobre temas históricos

y contemporáneos, tradicionales y experimenta-

les, prácticos y alegres. Martin Solomon nos enseñó

a vivir lo cotidiano desde una nueva perspectiva y

a traducir visualmente las ideas que surgen de

nuestro entorno a la página impresa. Nos alentó

a mezclar la tipografía con otras formas de arte,

transformando lo prosaico en una nueva dinámica.

Compartió con nosotros sus perspectivas únicas

sobre los números, los adornos, el diseño, los

refinamientos tipográficos, la tecnología, el pen-

samiento conceptual y la educación. En su imagi-

nativa historia Nought, His Sister Naught and Their

Friends (Cero, su hermana Cero y sus amigos), de

1999, inclusive logró escribir sobre nada. 

Lo que se destaca de la serie de artículos de

Martin Solomon es que trascienden el tiempo, el

lugar y la tecnología. Nos enseña, informa e inspi-

ra. Hoy en día sus ideas tienen la misma impor-

tancia que cuando fueron publicadas. De he∏o,

tipoGráfica también se destaca por este motivo.

Sus páginas hablan a una audiencia internacional

sobre distintas consideraciones tipográficas pre-

sentadas por medio de las perspectivas indivi-

duales de sus colaboradores. Por ello no podía

dejar de leer los artículos, y en el futuro le pasará

lo mismo a una nueva generación de lectores.

Enseñó Tipografía y Diseño en la Parsons S∏ool de

Nueva York y coordinó su estudio de diseño desde

1961. En 2003 fue distinguido por el Type Directors

Club por su valiosa contribución a la tipografía, el di-

seño y la comunicación.

Es difícil creer que ya pasaron 20 años desde que

recibí el primer número de tipoGráfica. Recuerdo

claramente lo impresionado que quedé, no sólo

por el diseño de la revista sino por el concepto

y la visión de mi buen amigo Rubén Fontana.

Lamentablemente, no entiendo español, de modo

que no pude apreciar la riqueza del contenido

tanto visual como escrito hasta que se incluyó

la versión en inglés. 

Volviendo a leer las revistas, traté de elegir el

artículo más interesante. Sin embargo, no pude,

ya que todos eran valiosos. Entonces decidí se-

leccionar un tema en lugar de un artículo. Ésta

tampoco era la solución, ya que la amplia varie-

dad de temas expuestos en tipoGráfica era in-

mensa y esto es lo que la convierte en la principal

publicación sobre tipografía.

Sus artículos abarcan una amplia variedad de

temas, desde lo tradicional hasta lo experimental.

Informan sobre el pasado de la tipografía y so-

bre sus tendencias actuales. Enseñan sobre sus

aplicaciones y nos alientan a descubrir formas

y lugares inesperados. Presentan a los maestros

que perfeccionaron el arte, así como a los que

actualmente están dando forma a su futuro.

Abordan la tipografía a través de un foro inter-

nacional, exponiéndonos a las variaciones de la

cultura y las costumbres.

Esta diversidad hace que tipoGráfica sea un

reflejo perfecto de la tipografía misma. La tipo-

grafía es una forma de arte compuesta por

mu∏as facetas. La historia, la tecnología, el dise-

ño tipográfico, lo visual, la producción y todos

los demás aspectos se fusionan para formar el

todo tipográfico. Para apreciar este arte en pro-

fundidad, hay que considerarlo y aceptarlo en

su totalidad. Los artículos de tipoGráfica permiten

precisamente hacer esto. 

Felicitaciones a tipoGráfica por habernos acerca-

do todos estos maravillosos aspectos de la tipo-

grafía y por los que nos acercará en el futuro,

cada uno como una brillante faceta de la joya

tipográfica.
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Martin Solomon | 1932-2006
Estados Unidos

palabras ya no quedan fijadas, sino que cir-
culan a enorme velocidad desde su naci-
miento hasta su muerte. Desde este punto de
vista, es cierto que hay una aceleración en el
proceso de creación/destrucción de léxico.
La morfología y la sintaxis suelen quedar al
margen, aunque no siempre (las traducciones
tienen algo que decir aquí).

¿Qué relación se podría establecer entre estas escri-

turas que pertenecen a dos momentos tipográficos

distintos: por un lado, la denominada escritura in-
formática (∏at, mensajes de texto, messenger, etc.),

y por otro la escritura de la era tipográfica? 

En mi opinión, hay muy poca relación, si
existe alguna, entre esas dos variantes de la
escritura. Cada época histórica ha creado
sus propias técnicas y normas para la repre-
sentación de la lengua escrita, que no son
iguales cuando se traza a cincel el epígrafe
de un monumento romano que cuando se
escribe con una pluma de ave sobre un papi-
ro, un pergamino o un papel. Vendrá des-
pués la letra tipográfica, y aquí hay que con-
siderar que tampoco es lo mismo la letra
movible utilizada en la composición manual
que la obtenida por una matriz linotípica o
monotípica (ni siquiera estas dos son com-
parables técnicamente). En apariencia, las
letras tipográficas impresas son iguales, pero
los expertos saben que no es así. La escritura
tipográfica actual, basada en la letra digital,
tiene también sus características y sus ele-
mentos distintivos en relación con la letra
analógica. La digitalización liberaliza la letra,
nos permite jugar con ella, acercarla a la ale-
daña hasta montar una sobre otra o separar-
la de ella como si entre una y otra no hubiera
ningún nexo. Es la expresión del triunfo de
la libertad compositiva. Sin embargo, en la era
digital la letra sigue utilizándose como en la
era analógica, cada una con sus peculiarida-
des y posibilidades.

En cuanto a la expresividad, las palabras
de la escritura tipográfica clásica (analógica)
estaban más fijadas al soporte, formaban
más parte de él, como algo consustancial. La

Es lingüista especializado en los idiomas ruso, turco y ára-

be. Dirige DecoType y es autor de Arabic Calligraphic

Engine, un sistema basado en el arte tipográfico árabe

que puede utilizarse en distintos sistemas operativos.

¿Qué aspectos específicos del diseño de fuentes ára-

bes, conceptuales o formales, elegiría para aplicar

o legar al diseño de fuentes latinas?

Por lo general se da la dirección opuesta: los
diseñadores tipográficos están entrenados
para trabajar con criterios y pautas de alfa-
betos latinos. Por lo tanto, es difícil encon-
trar una fuente árabe que presente caracte-
rísticas nuevas o desconocidas que puedan
aplicarse a lo latino. Me gustaría resaltar un
aspecto de la escritura árabe eclipsado por
el tráfico unidireccional de las ideas del di-
seño predominante. El árabe utiliza un pe-
queño conjunto de grafemas básicos o «le-
tras mínimas», que potencialmente llevan a
formas repetitivas y tediosas. Para preservar

Thomas Milo
Países Bajos11

En el contexto del texto árabe bien es-
crito o bien compuesto, la disimilación de
las letras mínimas es arte, pero también
una obligación. En especial, la combina-
ción de letras mínimas y el igualmente su-
til sistema de keshidan o «estiramiento»
exigen destreza a los calígrafos y pericia a
los compositores. 

1. Se pierde la disimilación (dere∏a) de los grafemas

básicos (izquierda). Este ejemplo consiste en un bloque

de cinco «letras mínimas» entre dos letras explícitas

(lbbbbbh). Los puntos sirven como marcas que eliminan

la ambigüedad de las distintas letras (ltbynnh). 

2. Disimilación combinada con estiramiento de una pala-

bra que contiene una base bbbbb en el medio. No todas

las conexiones pueden estirarse. Cuando se realiza el

estiramiento, las reglas de disimilación generan patrones

nuevos diferentes. Todos los ejemplos de disimilación

están compuestos en el nuevo DecoType Naskh.

3. Cada uno de estos ejemplos contiene la misma letra

más de una vez: alklkla (dere∏a) y w jhhm (izquierda).

4. La letra k de la palabra alklkla se puede disimilar de

dos formas. El estilo caligráfico es naskh, pero la forma

larga distintiva de la k se tomó prestada del estilo kufic.

5. Las letras hh de la palabra wjhhm se pueden disimilar

de tres maneras. La h con forma de ∞ pertenece al estilo

nasta’liq, en tanto que la variante con forma de v es típi-

ca del estilo ruq’ah. Pero todas migraron legalmente al

estilo naskh.

El árabe también desarrolló otro tipo de
disimilación. Básicamente, es un tipo de
cruza entre estilos caligráficos del que se
benefician ambas partes. También se utili-
za para eliminar la monotonía, en espe-
cial cuando se emplean letras idénticas re-
petidamente. 

la legibilidad, los calígrafos crearon un siste-
ma complejo e ingenioso de usar formas se-
gún el contexto, también conocido y utilizado
por los compositores de tipos de metal de
Medio Oriente. 

No todas las letras pueden recurrir a una
alternativa, pero la familia de estilos caligrá-
ficos naskh presenta suficientes casos como
para garantizar una lectura agradable. 

Hay una característica que me gustaría que
heredase la escritura latina, sin exaggeration,
sería la disimilación de las letras reduplicadas
(el uso de dos tipos de g, en la palabra ingle-
sa muestra el principio de disimilación). Se la
podría utilizar como un juego de formas su-
til para mejorar la legibilidad, especialmente
de las ortografías con las dobles letras en ex-
ceso, como el finlandés y el holandés.

escritura digital, por el contrario, concede ma-
yor libertad expresiva a la palabra, le permite
lo que antes le estaba prohibido. Así, nos
llevamos la sorpresa de que los mensajes in-
formatizados casi instantáneos han venido a
sustituir a la vieja y solemne carta enviada
por correo postal, y su lenguaje es mueo
más informal, mientras que el eat permite
comprimir aun más los tiempos y alcanzar
casi la simultaneidad. La escritura misma de
la lengua permite ahora la utilización infor-
mal de abreviaturas de todo tipo, las cuales
estaban prohibidas formalmente en la escri-
tura clásica. Algo ha cambiado desde este
punto de vista, pero es de suponer que son
licencias para un solo uso. La lengua escrita
necesita cierta formalidad e incluso solem-
nidad para arropar el mensaje. Esperemos
que se entienda así y cada cual se mueva a
sus aneas y con su propio sentido sin aban-
donar su terreno.

1
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1999 2000
tipoGráfica n° 39, abril de 1999
«Lógica visual», Nota de la redacción
«Mundos propios», Marcos Zimmermann
«Las versales. Una nueva definición», Stan Knight
«Hombre al habla», Román Lejtman

tipoGráfica n° 40, junio de 1999 
«De oficio, infógrafo», Alejandro Tumas y Alejan-
dro Lo Celso
«Hijos por dos años», Adriana Lestido
«Carácter», Lucas López
«Diseñando la red», Carolina Short y Tomás Gar-
cía Ferrari
«Razón de ser. Entrevista a Estela de Carlotto»,
Rubén Fontana
«Levas, engranajes, poleas y tipografía», Martin
Solomon

tipoGráfica n° 41, septiembre de 1999
«Imagen de tv (I)», Javier Mrad, Florencia Picco y
Fernando Vallejos
«Still life», Alexa Nosal
«Estampas del alma porteña», Facundo de Zuviría
«Que lo p...!», Roberto Fontanarrosa
«Verdad y medios», Horacio González

tipoGráfica n° 42, noviembre de 1999
«Argencard en sistema», Nota de la redacción
«Patologías gráficas», Raúl Belluccia
«Pop latino», Márcos López
«Pizza... Entrevista a Bruno Stagnaro», Rubén
Fontana
«Imagen de tv (II)», Javier Mrad, Florencia Picco
y Fernando Vallejos

tipoGráfica n° 43, abril de 2000
«La eficacia editorial», Marta Almeida
«Enseñar a diseñar o aprender a comunicar»,
Norberto ∑aves
«Alemania, la marca», texto extraído de la revis-
ta alemana form
«Fabricante de museos. Museo Interactivo Mira-
dor, ∑ile», Alberto Dittborn Baeza 
«La tipografía en la historia», Luisa Martínez

tipoGráfica n° 44, junio de 2000
«La Fabrica: Centro de investigación de Luciano
Benetton y Oliverio Toscani», Mirella Musri
«Consideraciones en torno al diseño conceptual»,
Yves Zimmermann
«Del exilio voluntario en una universidad británi-
ca. Tipografía en la Universidad de Reading, In-
glaterra», Alejandro Lo Celso
«Atelier National de Re∏er∏e Typographique.
Aprendizaje de la tipografía, Francia», Peter Keller
«Paul Renner, maestro tipógrafo», ∑ristopher
Burke

tipoGráfica n° 45, septiembre de 2000
«Packs para coleccionar», Diego Giaccone
«El diseño gráfico, su interacción con la cultura
urbana», Marcela Gónzalez
«La revolución de la luz. Photoespaña 2000»,
Silvina Rodríguez 
«Rediseño de la imagen para mtv Latinoaméri-
ca», Alejandro Abramovi∏
«Almas de piedra», Brenda Berman y Annet
Stirling

tipoGráfica n° 46, noviembre de 2000
«David Carson, surfer», Jorge de Buen Unna
«Jan Ts∏i∏old, contradicciones de lo universal»,
Griselda Flesler
«Reflexiones en torno al hipercódigo», Rodrigo
Fernández
«Efecto Bacon», Cecilia Kröpfl
«Política y absurdo. Entrevista a Landrú», Daniel
∑askielberg
«Cabezas bien he∏as. Escuela Nacional Superior
de Creación Industrial, Francia», Alexander
∑inon y Thierry Defert

Ha sido profesor de las escuelas de Eina y Elisava, y es

conferencista en diversas universidades europeas y

americanas. Dirige la colección de libros gg Diseño, de

la Editorial Gustavo Gili de Barcelona.

Programas para diseñar. Entre los mu∏os artícu-

los interesantes publicados en la revista tipoGrá-

fica, quisiera referirme al de Rubén Fontana, «El

color como programa» (tipoGráfica n° 65, 2005).

Como indica certeramente allí, «Los condicio-

nantes o limitaciones actúan siempre como estí-

mulo para la resolución de un problema; son

propios del oficio de diseñar la comunicación».

Las limitaciones son los retos que excitan a la

inteligencia a resolver creativa, inteligentemen-

te, los problemas que plantean. Lo terrible para

un diseñador sería la libertad absoluta para su

quehacer. 

Este quehacer, como sabemos, se caracteriza

esencialmente por producir prototipos de varia-

dos objetos sígnicos (logotipos, carteles, foto-

grafías, imágenes corporativas, etc.) que, para

poder ser seriados en grandes cantidades, pasan

de modo inevitable por el proceso de la repro-

ducción. Éste se halla regulado de antemano:

por ejemplo, los filtros para entresacar los tres

colores y el negro de una fotografía en color

son unos determinados, y no otros; la inclinación

de las tramas para cada color está predetermi-

nada, y para que la cuatricromía sea fiel al origi-

nal, los cuatro colores deben imprimirse en una

determinada secuencia y no en otra; y así con

todo el proceso. Ahora bien, lo interesante es

percibir este mismo proceso como un sistema

que produce resultados predeterminados debido

a la regulación de los pasos de los que consta,

y ver, a la vez, que desregulando esos pasos es

posible establecer una regla nueva, un programa,

con el que se pueden obtener resultados ines-

perados, nuevos y hermosos. Al respecto, véanse

las cinco imágenes al final del artículo. Estas

nuevas soluciones son la consecuencia de la apli-

cación de un programa, que es un medio para

enriquecer y ampliar las respuestas-soluciones

a un problema planteado. En los o∏enta hice

un trabajo en sintonía con el que Rubén Fontana

expone en su artículo, ya que trataba también

del empleo de un programa en el ámbito de la

reproducción de imágenes. El programa consistió

en variar de manera sistemática las secuencias

de las partes del sistema establecido. Por ejem-

plo, variar las relaciones entre la película de un

color de una cuatricromía y la tinta de su impre-

sión: la película del amarillo (era la época en

que todavía se reproducía con películas), una

vez insolada en la plan∏a, se imprimía, no con

la tinta que le correspondía, la amarilla, sino una

vez con la tinta azul, otra con la roja, otra con la

negra, por ejemplo. Y así sucesivamente con los

otros colores, con las tramas, los colores secun-

darios, aleatorios, etc. Los resultados obtenidos,

igual que en el caso de Rubén, fueron sorpren-

dentes y mostraron también que estas modi-

ficaciones producían cambios importantes en la

significación misma de las imágenes, que, por

más sorprendentes que fueran, podían ser ade-

cuadas a los contextos comunicativos. Visto así,

el sistema que produce una reproducción se con-

vierte, de he∏o, en herramienta creativa.

Ahora bien, el programa es también una he-

rramienta muy útil en el quehacer cotidiano del

diseñador. Lo que caracteriza esencialmente a

los prototipos de objetos sígnicos de toda índo-

le es que no están socialmente codificados, sus

significados no son inteligibles como lo son, por

ejemplo, los signos de tráfico. Esto suscita siem-

pre la cuestión de su interpretabilidad por parte

del receptor. Por eso mismo, a menudo se so-

meten proyectos gráficos a un test público. En esos

casos se puede verificar la idoneidad de un pro-

grama para diseñar, ya que permite producir

una gran variedad de soluciones para un mismo

problema, de modo que la elección de la más

adecuada se puede hacer con mayor certeza al

evaluarla en comparación con otras soluciones-

respuestas, muy diversas. Karl Gerstner ilustró

esto en forma brillante en su libro Diseñar pro-

gramas (gg Diseño, Gustavo Gili, 1979, publicado

por primera vez en alemán en 1964). Que yo

sepa, fue el primer diseñador que propuso el
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La figura clave en esta nueva escena tipo-
gráfica era el «director tipográfico». En la
American Typefounders Company, Morris
Fuller Benton, el hijo de L. B. Benton, ocu-
paba este puesto, con un talento para de-
sempeñar el papel comparable con el de
los nuevos directores de Hollywood. Tenía
tanta habilidad para comprar diseños y
convertirlos en tipos como para vender el
producto a la industria de la impresión.
Después de producir una tipografía exitosa,
celtenham (1902), las innovaciones como
la «familia tipográfica» permitieron a la
American Typefounders Company crear
celtenham Bold, celtenham Condensed,
celtenham Bold Condensed y mueas otras
variaciones, y persuadir a sus clientes de
que cada una de ellas era indispensable. El
establecimiento de una gran oficina de di-
bujo tendió a fomentar una cualidad del
diseño mecanicista, presente en su tipogra-
fía atf Bodoni (1911), que fue rápidamente
copiada por otros fabricantes de tipos. Pero
la Garamond (1918), basada en los tipos de
la Imprimerie Nationale de París, que re-
sultó no ser el trabajo del punzonista del si-
glo 321, mantuvo las irregularidades del
modelo con gran habilidad. 

Sin los talentos prácticos similares de F.
H. Piermont, la figura equivalente en la
empresa inglesa Monotype (que de heeo
era de Connecticut, formado como ingeniero
en Pratt & Whitney), y su dibujante jefe, F.
M. Stelzer, contratado en Berlín, y su vo-
luntad constante de hacer y rehacer punzo-
nes hasta que el diseño fuese adecuado, es
poco probable que se hubiesen diseñado
satisfactoriamente tipografías como las de
Eric Gill o los clásicos de la empresa, desde
Bembo hasta Baskerville, basadas en mo-
delos históricos. 

De modo que nos encontramos ante una
paradoja. La tipografía del siglo 33, un gran
período de «diseños» tipográficos clásicos,
le debe mueo a los ingenieros y a sus habi-
lidades, capaces de convertir una idea en un
metal sólido, bien espaciado y alineado.

Gerrit Noordzij
Países Bajos13

De 1960 a 1990 enseñó Diseño Tipográfico en la Acade-

mia Real de Arte, La Haya. Su trabajo gráfico se ha orien-

tado especialmente al diseño de libros. Es autor de The

Stroke of the Pen, entre otros. La serie de artículos es-

critos para ATypI fue publicada en LetterLetter, 2001.

¿Hacia dónde se dirige el futuro de la tipografía?

El devenir del diseño tipográfico. Nuestra visión
actual del pasado nos muestra lo que espe-
ramos del futuro. Las generaciones pasadas
que escribieron los clásicos de la historia de
la tipografía imaginaron que los tipos de
metal tendrían un gran futuro. Expresaron
estas expectativas en un estudio sobre el pa-
sado que es principalmente una historia de la
fundición de tipos. Como sabemos que el
futuro que imaginaron nunca llegó, también
podemos dudar de que su pasado realmente
haya sucedido; no hay ningún ejemplo espe-
cífico que demuestre la supuesta influencia
del grabado a punzón sobre el diseño de le-
tras, en tanto que, por el contrario, se han
fundido mueas tipografías que podrían ser-
vir perfectamente de modelos caligráficos.
Al decir que nuestros clásicos están pasados
de moda, estoy reescribiendo la historia por
medio de nuevos acontecimientos y otros
héroes en pos de ideas diferentes cuyos orí-
genes surgen de mis expectativas. En este
futuro que imagino no se puede distinguir el
diseño tipográfico de otros tipos de diseño
de letras, como demostraré con algunos di-
bujos esquemáticos.

La transparencia de las dos pinceladas en
la figura 1 debería mostrar que la letra e ha
sido escrita con pinceladas simples. En con-
traste con este ejemplo de caligrafía, le di a
la letra e en la figura 2 una forma más abierta.
El contorno también es abierto. Rellené la
parte inferior de la letra con la precisión del
trabajo artístico antiguo para ocultar la téc-
nica utilizada. En una reproducción no se
nota la diferencia entre una única pincelada

y una forma semejante construida a partir de
mueas pinceladas superpuestas. Si se en-
tiende algo de caligrafía, se puede ver que la
primera letra podría haber sido escrita a ma-
no, pero no puedo probar lo que dije sobre
las pinceladas transparentes. Sólo puedo pe-
dirles que me crean. La parte inferior de la
letra e en la figura 1 se parece a la parte re-
llenada de la letra e en la figura 2, pero en el
primer caso sólo aumenté la negrura de una
parte seleccionada de un mapa de bits de las
pinceladas escaneadas. La forma de la parte
oscurecida no se diferencia de la parte oscu-
recida a mano de la otra letra.

La letra original de la figura 1 fue escrita
en dos pinceladas, la e en la figura 2 fue di-
bujada más detenidamente, pero con mueo
mayor lentitud. Sin embargo, en esencia las
imágenes resultantes en mi computadora no
se diferencian. Ambas letras podrían haber
sido escritas con pinceladas simples. En este
sentido, son letras manuscritas. Dibujé la le-
tra en la figura 3 de la misma manera que la
letra en la figura 2, pero no se podría haber
logrado la forma de esta letra con pinceladas
simples. Cuando es imposible que una letra
haya sido escrita, significa que fue construida
por medio de pinceladas superpuestas. 

En resumen: hay una diferencia entre la
escritura construida (diseño de letras) y las
letras manuscritas (caligrafía). En el primer
caso, puede decirse con certeza que las letras
no fueron escritas con pinceladas simples.
En el segundo, no puede decirse con seguri-
dad si fueron escritas a mano o no. (En los
originales es más fácil diferenciar las letras
manuscritas de las construidas.) 

La tipografía impresa es sólo una imagen
compuesta de letras, y no se puede determi-
nar con seguridad si estas letras son tipográ-

Es profesor invitado del Departamento de Tipografía

y Comunicación Gráfica de la Universidad de Reading, In-

glaterra. Fue bibliotecario de la St. Bride Printing Library

de Londres y fundador de la Printing Historical Society.

¿Cuál fue el he∏o más relevante en materia de ti-

pografía en el siglo XX?

En mi opinión, una de las innovaciones más
importantes de la historia de la tipografía
fue el descubrimiento de la manera de vol-
car un dibujo directamente a una tipografía.
Durante la década de 1880, el fundidor de ti-
pos Linn Boyd Benton tomó prestado un
principio utilizado durante algunos años pa-
ra fabricar tipos de madera e inventó una
máquina que podía punzar el acero y repro-
ducir el modelo de una letra de metal, utili-
zando un acanalador montado sobre un
pantógrafo para reducir la escala del modelo
a tamaño texto. 

Ésta fue la invención que permitió los sis-
temas de composición que durarían un siglo:
Linotype y Monotype. Ambos necesitaban
una cantidad ilimitada de matrices, creadas
por medio de punzones precisos e infinita-
mente reemplazables, en cantidades que el
artesano manual nunca hubiese podido
igualar. A corto plazo, el uso de los nuevos
sistemas de composición casi destruye al
fundidor de tipos tradicional, cuya tarea
principal era la venta de grandes cantidades
de tipos de tamaño texto para la composición
a mano de libros y publicaciones.

En 1892, veintitrés fundidoras tipográficas
de los Estados Unidos se unieron en defensa
propia para crear la American Typefounders
Company, bajo la dirección del mismo Linn
Boyd Benton. La empresa compitió con Li-
notype fabricando nuevos tipos en tamaños
mayores que los que podía fundir Linotype
y a los que promocionaba por medio de ma-
terial publicitario convincente en diarios y
por correo.

James Mosley
Gran Bretaña12 Yves Zimmermann

España
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tipoGráfica n° 47, abril de 2001
«El patrimonio gráfico y su recuperación», Nor-
berto ∑aves y America San∏ez
«Escrito en el cuerpo», Silvia Cordero Vega
«La familia serial», Alejandro Lo Celso
«Aprendizaje de un diseño inteligente», Elena
González Miranda
«Diseño & cognición», Gui Bonsiepe

tipoGráfica n° 48, junio de 2001
«Basalt», Sumner Stone
«La letra ∏ilena», Pepa Foncea
«Repensar el oficio. Entrevista a José Martínez de
Sousa», Jorge de Buen Unna y Pablo Cosgaya
«Signos aparentes y reales», Silvia Pescio y María
L. F. de Mattiello
«Diez reflexiones acerca del cartel», aavv

tipoGráfica n° 49, septiembre de 2001
«Basilea: la computadora y sus consecuencias.
Entrevista a Wolfgang Weingart», Elizabeth
Resnick
«Gráfica y contexto», Mi∏el Bouvet
«Similitudes y respuestas», Jorge Frascara
«Objetos Bauhaus», Mariana Juszkiewicz
«Pantallas como soporte», Guillermo Stein

tipoGráfica n° 50, noviembre de 2001
«¿Legible?», Gerard Unger
«La desmaterialización del diseño», Jorge Frascara
«El diseño del euro», Yves Zimmermann
«Tecnología digital», Ernesto Rinaldi
«Boleto tipo cartón», Patricio Larrambebere y
Daniel Roldán

programa como herramienta de trabajo. En este

libro muestra con una gran variedad de ejem-

plos, y no sólo de diseños, la universal utilidad

de un programa para poder configurar soluciones

de toda índole. El enunciado básico del autor

con respecto al programa es: «En lugar de solu-

ciones para problemas, programas para solucio-

nes [...]. No existe [prácticamente] para ningún

problema una solución absoluta. Razón: las

condiciones [o condicionantes, o limitaciones] no

pueden ser delimitadas en forma absoluta.

Siempre existe un grupo de soluciones, una de las

cuales es la mejor en determinadas condiciones».

El programa, y lo que significa y aporta para

el proceso de diseño, apenas ha sido tema de

reflexión entre los diseñadores, pese a su impor-

tancia y a su valor formativo en el plano educa-

tivo. El programa como sistema de producción

de soluciones contribuiría también a la «des-

mitificación» del «acto creativo» del diseñador,

que algunos siguen confundiendo con el acto

creativo del artista.
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tipoGráfica nº 51 (cd-Rom), junio de 2002
Conmemoración de los 15 años de tipoGráfica
«La tipografía en el espacio público y privado»,
Erik Spiekermann
«El idioma de las letras», Rubén Fontana
«Los romanos escribieron, pero no en alemán, ni
tampoco en maya», André Gürtler
«Función de la tipografía en el packaging de
grandes marcas», Diego Giaccone
«Ritmo, lenguaje y tipografía», Alejandro Lo Celso
«El diseño tipográfico para diarios y revistas»,
Matthew Carter
«La otra mirada», Guillermo Stein
«Tipografía para grandes marcas», Luc(as) de Groot
«La tipografía como identidad», Zalma Jalluf
«Enseñar tipografía en la uba», Pablo Cosgaya
«Tipografía y educación», Rosemary Sassoon
«La tipografía on line», Ernesto Rinaldi

tipoGráfica nº 52, agosto de 2002
«Otro diseño es posible», Silvia Fernández
«Objetivar lo social. Entrevista a Jan van Toorn»,
Elizabeth Resnick 
«Imágenes y letras», Enric Satué
«Mi mejor cliente», Paula S∏er
«bukva:raz!», Maxim Zhukov, Mark Batty, Matthew
Carter y Gerry Leonidas

tipoGráfica nº 53, octubre de 2002
«¡Argentinos a las cosas!», Norberto ∑aves
«Libertad, igualdad, fraternidad. Entrevista a Vin-
cent Perrottet», Rubén Fontana
«El fotomontaje político», Silvia Pérez Fernández
«Mi filosofía del diseño tipográfico», Martin
Majoor
«Me gusta», Alexander Gelman

tipoGráfica nº 54, diciembre de 2002
«Narrativa de la crisis», Alfredo Saavedra
«La naturaleza del diseño tipográfico», Fred
Smeijers
«Diseñador local», David Tartakover
«Genealogía de la gráfica argentina», Fabián
Carreras
«Alfabeto 2.0», Hrant Papazian
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2002

Ha diseñado las familias ff Quadraat, dtl Nobel, teff

Renard y fsm Arnhem. Es autor de Counterpun∏ y

Type Now, y en 2000 obtuvo el premio internacional

Gerrit Noordzij.

¿Es posible determinar qué tipografía de las últi-

mas dos décadas va a ser un clásico en el futuro?

¿Cuál será el próximo clásico? Ninguna tipografía
se utiliza en gran escala eternamente. Incluso
el grupo de las Garamond, el pilar de las tipo-
grafías que más se usan, tiene sus altibajos.
Existen, por supuesto, tipografías como Uni-
vers, que ya se ha utilizado en gran escala du-
rante varias décadas, o como Times, utilizada
durante casi un siglo. Se las puede llamar clási-
cos. Yo generalmente las llamo siemprevivas.

Predecir qué tipografía de la década de
1990 será una de las siemprevivas en las pró-
ximas décadas es, al mismo tiempo, fácil y
muy difícil. Se puede suponer que en los pró-
ximos 30 años todavía se utilizarán las tipo-
grafías que son muy populares hoy en día.
Esto sería lógico, pero también demasiado
simplista. De heeo, es más fácil matar a una
posible tipografía siempreviva que crearla. 

Creo que es mueo más interesante exa-
minar algunos de los factores potencialmente

Notas

No faltó una organización exitosa y el proyecto Letras

Latinas (www.letraslatinas.com) se convirtió en un esfuer-

zo modelo. 

Por ejemplo, la tipografía Andralis nd, de Rubén Fontana:

http://www.neufville.com/FontData/_AndSet.htm

Recientemente homenajeado en la entrega de premios al

diseño tipográfico de Creative Review.

Para más información, véase http://typophile.com/node/5093
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amenazantes que decir, «bueno, una tipogra-
fía como Meta será un clásico, porque en la
actualidad le gusta a todo el mundo y, por lo
tanto, probablemente mañana y la semana
próxima también». 

Tratar de adivinar qué tipografía sobrevivi-
rá es una predicción, y como las predicciones
siempre son ficticias, dejen que les cuente
una historia ficticia de lo que le podría ocu-
rrir a una tipografía exitosa de la década de
1990. Por ejemplo, ¿qué le ocurriría a Meta
sin su creador y promotor Erik Spiekermann?
¿Qué pasaría si Erik Spiekermann no estu-
viese para recordarnos su tipografía en todas
las conferencias sobre tipografía y diseño, si
no hubiese más artículos, libros, ilustraciones,
etc.? ¿Nos olvidaríamos de Meta?

No. Porque Meta se utiliza tanto que se-
guirá vigente con Erik Spiekermann o sin él.
Es muy posible, pero las fundidoras, al igual
que sus tipografías, van y vienen. Así pues,
imaginen que Erik Spiekermann ya no está
y FontShop International se encuentra en
graves problemas, y, por lo tanto, no cuenta
con fondos suficientes para invertir en pu-
blicidad. En 10 años FontShop ya no es una
de las fundidoras más importantes. (En ge-
neral las empresas adquieren importancia e
influencia en sus primeros 10 años, de modo
que el proceso inverso no tendría por qué
durar más.) Esto por sí solo podría afectar
seriamente la popularidad de Meta. 

Estamos ahora en el año 2016. Hoy en día,
10 años es mueo. Supongan además que las
tendencias del diseño no favorecen los dise-
ños como Meta y las tipografías similares.
Es posible que haya personas que todavía se
acuerden de Meta, pero serán sólo los dise-
ñadores que la utilizaron 15 o 20 años antes.
En 2016, los diseñadores más jóvenes no tie-
nen presente a Meta. 

Digamos que estas tendencias duran por
lo menos cinco años, de modo que llegamos
a 2021. Mientras tanto, FontShop debe so-
brevivir y, por lo tanto, no tiene más remedio
que seguir las tendencias y gastar su ener-
gía en lo que genera dinero. No es el caso

generar resultados tanto prácticos como
convincentes.

No está claro si la incipiente generación
de diseñadores tipográficos latinoamerica-
nos tenía la intención consciente de influir
de este modo, pero lo cierto es que lo logró.1

Una gran proporción de fuentes latinoame-
ricanas de los últimos años incorpora ciertos
atributos de resistencia y extravagancia en
un todo que evoca en forma agradable el
empecinado entusiasmo por la vida que el
mundo entero asocia con esa parte del mun-
do; pero la evocación llega sólo hasta el
punto óptimo para que algo pueda ser útil a
una amplia gama de personas. Los atributos
de resistencia pueden verse, por ejemplo, en
las típicas serifas robustas y honestas,2 en
tanto que la extravagancia está presente en
el sorprendente malabarismo que predomina
con el contraste entre los trazos, presente en
el trabajo de diseñadores como Alejandro
Lo Celso (Arlt)3 y Miguel Hernández (el ma-
ravilloso prototipo para cile Sans).4

El único lugar y período en el que se dise-
ñaron fuentes de esta naturaleza fue Europa
oriental durante la primera mitad del siglo
33, y es interesante considerar especialmente
los paralelismos sociales para tratar de com-
prender por qué esto está sucediendo ahora
en América latina. Si se tienen en cuenta las
condiciones que generaron el trabajo de
Menhart y Preissig, no es inverosímil propo-
ner que, debido a que el diseño tipográfico
suele ser una tarea «financieramente román-
tica» (léase no rentable), el reciente colapso
económico en la Argentina (y sus efectos re-
gionales) paradójicamente justifica la con-
centración de intentos de diseñar tipografías
de alta calidad. Podría ser que, después de
todo, el capitalismo fuera un anatema para
el progreso cultural…

Y como cualquier buen adelanto cultural,
se está expandiendo. La migración de este
estilo fovista hacia el norte y el noroeste se
manifiesta en lugares como Typophile.com
y se está infiltrando en la evolución privada
del diseño de mueos diseñadores tipográ-

Fred Smeijers
Países Bajos15

Actualmente reside en los Estados Unidos; su interés radi-

ca en la confluencia de culturas visuales diversas y en el

diseño tipográfico no latino. Es un diseñador multime-

diático y se desempeña para Agfa, Unitype, ikea y Disney,

entre otros.

¿Cuál es su opinión acerca del diseño latinoame-

ricano de fuentes?

Asociar un diseño tipográfico con una zona
geográfica o una cultura determinada es tan
peligroso como tentador. Cuando afirma-
mos que, por ejemplo, las fuentes de Roger
Excoffon son típicamente francesas, tal vez
entre en juego más la retrospectiva que el
conocimiento. Y cuando un diseñador tipo-
gráfico trata de evocar en forma explícita un
lugar o un grupo étnico, los resultados tien-
den a limitarse claramente a la esfera de la
tipografía decorativa. Por otro lado, los es-
tereotipos existen por un motivo, y el Buen
Diseño imprime sobre las percepciones
generales, y a menudo demasiado simples,
la sutileza e imprecisión necesarias para

Hrant Papazian
Armenia14

ficas. En el caso de un texto impreso, es razo-
nable asumir que se trata de tipografía, pero
esto sólo se debe a que cuando el diseño del
texto está compuesto por líneas rectas y jus-
tificadas, deducimos que es tipográfico. Sin
embargo, en la descripción de la escritura
(de la forma de las letras) no podemos reco-
nocer a la tipografía como tal; falta su marca
característica. La tipografía es diseño de letras
disponible para la composición. Respecto
de la forma, los tipos no se diferencian de los
diseños de letras. De heeo, en realidad no
existe el diseño de tipos. 

¿Se hará realidad el futuro que imagino?
¿En mi taller? Sí, mi diseño se basa en el arte-
facto fundamental, una pincelada de la pluma. 

¿En el mundo? No teman, la fobia mundial
al poder de las letras manuscritas evitará la
reforma de los estudios sobre el diseño.

Es profesor titular de las materias Tipografía I y II, en

la carrera de Diseño Gráfico de la fadu, uba. Desde

1991 integra el estudio Cosgaya Diseño, junto a Marcela

Romero, desarrollando programas de imagen corpora-

tiva, comunicación institucional y proyectos editoriales

para empresas e instituciones de todo el país. 

Festejos y coincidencias. Primero pensé elegir el

misterioso reportaje a Garamond publicado en

el número 1, en 1987. Créanme: ese artículo

produjo un efecto tremendo en el pibe que era

entonces. Por primera vez en mi vida conocí

distintas imágenes de Garamond: la de Monoty-

pe, la de American Type Founders, la de De-

berny & Peignot. Por primera vez pude leer un

texto fotocompuesto en Frutiger.

Pero ¿no les parece una elección demasiado

obvia?, ¿a cuántos colegas les habrá sucedido

lo mismo?, ¿no estaré siendo poco original?,

¿no sería demasiada coincidencia? Entonces, se

me ocurrió definir categorías conceptuales

para ayudarme a elegir un artículo dentro de la

constante, pareja y siempre sorprendente pro-

ducción de la revista.

Pensé en artículos que marcaron cambios en

el enfoque de la publicación, o en los que se

luce el despliegue de recursos visuales, o en los

que fueron compuestos por primera vez en

una familia tipográfica diseñada en el país, o en

aquellos en los que se disfruta la capacidad

de producción de una edición sobresaliente, o en

los que tratan temas nunca antes abordados.

Todo esto de las categorías me resulta dema-

siado complejo y racional. A la vez, es mu∏o

menos poderoso que el efecto inicial que pro-

dujo en mí el misterioso reportaje del número 1.

¿Qué importa si otros colegas eligen el mismo

artículo, el mismo número? 

En todo caso, se tratará de otra confirma-

ción del cambio revolucionario que tipoGráfica

produjo en nosotros.

Pablo Cosgaya
Rosario

Corresponsalesficos progresistas. Pero por el momento, en
relación con la cantidad de diseños creados
en América del Norte y sobre todo en Euro-
pa, las tipografías latinoamericanas son lo
que la sangría es al vino.



Querida tipografía 26 | 27papel Coated Mate 140 g|m2 | Arjowiggins | Witcel

Es diseñadora gráfica, docente y consultora de organis-

mos públicos. Desde 1991 desarrolla programas de

imagen y comunicación pública. Actualmente, coordi-

na el grupo de investigación nodal (Nodo Diseño

América Latina).

Reinventarnos. Releer los sesenta y nueve suma-

rios de tipoGráfica es un saludable ejercicio de

reconocimiento de la complicidad que existe

entre la editorial y sus lectores. Es interesante

notar cómo en todos estos años de la revista, la

realidad, cuando estuvo aquietada, dio lugar

a temas de estricto interés profesional, y en

tiempos de fervor social se coló, imponiéndose.

Indiscutiblemente, el núcleo duro de tipoGráfica

es este permanente «estado vital» y su com-

promiso con la calidad profesional e intelectual

de los lectores.

Para este juego de «afinidades» que se nos

propone para este aniversario recorto dos textos,

el artículo de Gérard Paris Clavel «El diseño

social» (tipoGráfica n° 33, 1997) y la entrevista

que Elizabeth Resnick le hace a Jan van Toorn,

«Objetivar lo social» (tipoGráfica nº 52, 2002).

Ambos se centran en la enseñanza y también

coinciden en que el sentido del diseño es asu-

mir su rol social. En 1997 Paris Clavel expuso

su tesis en un texto de antología –su actitud

es de antología–, en plena efervescencia globa-

lizadora y neoliberal. Fue un discurso venido

del pasado o, como queda aclarado con el

pasar de los años, gritando hacia el presente.

Jan von Toorn responde a una entrevista que

lamentablemente está he∏a en un contexto

diferente del nuestro, con intereses y cuestio-

namientos alineados norte-norte, que aun así

explicita también una crítica al poder de los

intereses «privados corporativos» y se muestra

a favor de los intereses públicos sociales. En

las respuestas sobre enseñanza manifiesta su

preocupación sobre los cursos de diseño orien-

tados hacia una visión pragmática y estilística, y

critica al sistema de «maestrías que no tienen

mente justificados) sobre su trabajo. El Sr. Z
nunca lo olvidó y odia a Erik Spiekermann,
por lo que está decididamente en contra de
Meta. Ha logrado convencer a sus superiores
de que hay mueo por hacer, pero que sería
un error colocar a Meta en la lista de priori-
dades. De modo que, en lugar de restablecer
Meta, se la pone, por así decirlo, en el con-
gelador. Esto es el golpe de gracia para esta
tipografía y para mueas otras que no están
en la lista de prioridades del Sr. Z.

Ahora simplemente transcurre el tiempo.
Pasan años antes de que se vean las conse-
cuencias de estas políticas empresariales.
Digamos que pasan otros cinco años; llega-
mos a 2036. Esto significa que yo ya tengo
75 años y con suerte sigo ocupado, pero no
me dedico tanto al diseño de tipografías. Es
cierto que todavía recibo ecos agradables en
este campo, pero también estoy un poco
cansado. Dedico gran parte de mi tiempo a
elaborar y restaurar pianos. Finalmente, deci-
do vender parte de mi biblioteca: los libros
sobre tipografía. Van a parar a buenas manos,
o sea, a antiguos alumnos que se han abierto
camino en el oficio. Esta venta genera una
linda reunión, donde se debaten varios temas
relacionados con la tipografía. En un mo-
mento determinado aparece el tema de Meta.
Todos nos preguntamos qué habrá pasado
con ella y por qué la empresa X nunca hizo
nada con esa tipografía. Así que surge la
idea de hacer resurgir a Meta, pero no se
puede reactivar de verdad porque la empresa
X es dueña de todos los dereeos. Esto no es
un problema para mis antiguos alumnos;
utilizarán la Meta como fuente de inspiración.
Nace una nueva tipografía inspirada en Meta,
llamada Mueo. Por motivos misteriosos
(ya saben, los que nadie parece comprender),
Mueo es un éxito inmediato. 

Aquí el destino se vuelve un tanto irónico.
La exitosa tipografía Mueo atrae toda la
atención. No pasa mueo tiempo hasta que
nuestro amigo, el Sr. Z, deba explicar a sus
jefes en la empresa X «por qué diablos nunca
hizo nada con Meta». El Sr. Z es un hombre

de negocios con considerable experiencia, y
sus superiores, excepto por cierta desconfian-
za, no pueden hacer más que considerar lo
suyo como un error desafortunado. Pero aho-
ra sólo queda dar órdenes. El mensaje es
claro: «¡Sr. Z, vuelva a poner nuestra versión,
la verdadera Meta, en el mercado lo antes
posible!»

Me alegra que esta fantasía ligeramente
morbosa termine por ser favorable a Meta,
que, en lugar de convertirse inmediatamente
en un clásico, primero tuvo que morir. Treinta
años más tarde vuelve a escena, con la posi-
bilidad de convertirse nuevamente en un
verdadero clásico.

Personalmente, pienso que lo mejor que
se le puede desear a cualquier tipografía es
que siga viva. Pero mi historia también de-
muestra con claridad que existen demasiados
factores desconocidos para que puedan
hacerse predicciones seguras. Sería bueno
que en 2040 se siguieran utilizando algunos
de los diseños exitosos de la década de 1990.
Por otro lado, no me sorprendería que no
sobreviviese ninguno. Ahora saben por qué.

Las empresas multinacionales han descubier-
to que las tipografías exclusivas benefician
su marca y que en la actualidad existe vida
tipográfica inteligente más allá de los con-
fines del alfabeto latino. Cada vez más fuen-
tes ofrecen conjuntos de caracteres de otros
idiomas además del inglés, e incluso tienen
versiones en cirílico y griego. Los alfabetos
eino, árabe y japonés, entre otros, están co-
menzando a mostrar más diversidad.
OpenType y Unicode son modelos que reco-
nocen la existencia de distintos sistemas de
escritura. Las tablas de Unicode contienen
alrededor de 60 mil caracteres accesibles, y
los diseñadores y compositores de todo el
mundo tienen acceso a ellas. 

La tipografía es local. En tanto que probable-
mente todos los usuarios de computadoras
personales del mundo conocen las tipogra-
fías Arial, Helvetica, Times New Roman y al-
gunas más, cada vez más diseñadores reali-
zan su propia versión del alfabeto. Las fun-
diciones digitales ofrecen tipografías para
satisfacer necesidades relacionadas con la
moda, las técnicas específicas o las prefe-
rencias locales. Después de 500 años de su-
premacía, primero de Europa occidental y
después de los países anglosajones, ahora
existen excelentes tipos provenientes de los
países latinos, Europa oriental, Asia e incluso
África. Más aun, si en un país existe una
cultura del diseño y la comunicación visual,
habrá diseñadores de fuentes. Mientras que
mueas de las normas tecnológicas aún pro-
vienen de los Estados Unidos, Fontlab se
desarrolla en San Petersburgo, Rusia, y los
ámbitos tipográficos más animados están en
Europa oriental y América latina.

La tipografía es lenguaje visible. Debido a que
todos pueden disponer de las herramientas
en su computadora y las fuentes pueden
descargarse en forma inmediata a precios
accesibles, ahora todos los lenguajes, dialec-
tos y culturas visuales pueden expresarse ti-
pográficamente. Si bien el mundo se ha

Es diseñador y tipógrafo especializado en diseño inte-

ractivo, identidad corporativa y diseño de información.

Ha sido fundador de MetaDesign y de FontShop Inter-

national. Es autor de Officina, Berthold Block, Berliner

Grotesk y Meta, entre otras.

¿Actualmente podríamos referirnos a una nueva

tendencia tipográfica? ¿Hacia dónde se orienta el

diseño de fuentes contemporáneo?

Lenguaje global, dialectos locales. La tipografía

es mundial. Se pueden comprar casi todas las
fuentes en cualquier lugar por medio de si-
tios en la Web, como fontshop.com o my-
fonts.com. Los diseñadores profesionales de
todo el mundo utilizan la misma herramienta:
Fontlab es la aplicación estándar indiscutida
utilizada para el diseño y la creación de tipos.

Erik Spiekermann
Alemania16

2003
tipoGráfica nº 55, abril de 2003
«La gráfica en la guerra del Golfo», Steven Heller
«Irán al descubierto», Carolina Rojas
«Fatalidad de una retórica de conflicto: crear/in-
vestigar», Oscar Steimberg
«Mar∏ands de la letra aplicada», Diego Vainesman
«Convirtiéndose en tipo», Sumner Stone

tipoGráfica nº 56, junio de 2003
«¿Puede el diseño evitar una guerra?», Carol Wells
«La información en un mundo globalizado»,
Carlos Gabetta
«Reseña de la tipografía argentina», Pablo Cosgaya
«Apuntes para la sintaxis de una fle∏a», Fran-
cisco Baggiani
«Queridos descamisados…», Marcela Gené

tipoGráfica nº 57, agosto de 2003
«El teclado: una caja de herramientas», Max Kisman
«Las mil y una no∏es de Bagdad», Alberto Giudici
«Memoria y Proyecto», Javier Vera Ocampo, Gus-
tavo Wald, Guillermo Brea, Eduardo Ferres y
Pablo Salomone
«La renovada escena brasileña», Claudio Roha
«Entre la iconografía y la iconoclastia. Entrevista
a George Lois», Marta Almeida

tipoGráfica nº 58, octubre de 2003
«Una historia mundial del diseño», Victor Margolin
«El he∏o y el acontecimiento», María Rosa del
Coto
«Notas sobre la tipografía en ∑ile», Pedro Álva-
rez y Eduardo Castillo
«Mariposas en libertad», Luis Siquot
«La calle de los inventos», Gabriela Gusmão

tipoGráfica nº 59, diciembre de 2004
«El diseño de información», María del Valle Le-
desma
«¿Una taza de realidad descafeinada?», Slavoj Zizek
«Algunas reflexiones acerca de cómo tener ideas
originales», Bob Gill
«Impresiones de la tipografía mexicana», Jorge
de Buen Unna
«La gráfica de la Guerra Fría», Steven Heller
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de Meta. En otros cinco años, Meta se con-
vierte en un recuerdo de los «buenos viejos
tiempos». Llegamos a 2026. 

Aun así, existe una probabilidad aceptable
de que Meta resurja, porque las tendencias
de diseño van y vienen, al igual que las fundi-
doras y las tipografías. Y mientras el recuerdo
de Meta permanece latente en las activas
mentes de diseño, las tendencias cambian y
ahora favorecen a los diseños como Meta. 

Lamentablemente, como dije, las fundido-
ras de tipos, los diseños tipográficos y las
tendencias de diseño van y vienen, pero
también sucede lo mismo con la tecnología.
Justo en el momento en que Meta tiene la
oportunidad de resurgir, alguna tecnología,
digamos un nuevo formato de fuentes, se lo
impide, y esto es demasiado para FontShop
International. La organización no puede
convertir su biblioteca a tiempo y, debido a
que ha estado lueando por sobrevivir du-
rante varios años, se da cuenta de que ha
llegado el fin. La única solución es venderse
a otra empresa. Afortunadamente, FontShop
tiene mueo para ofrecer y recibe buenas
ofertas. Por fin, FontShop es adquirida por
una nueva empresa. Los antiguos dueños
obtienen un buen precio y gran parte del
personal de FontShop conserva su puesto, de
acuerdo con la promesa heea por el nuevo
dueño, la empresa X. Aunque fue una gran
crisis, todos están contentos con el resulta-
do. Arreglar todas las cuestiones legales con
los diseñadores de FontShop (o sus herede-
ros, ya que sólo algunos pocos diseñadores
siguen vivos) demora otros tres años. Ahora
estamos en 2031. 

Todo esto suena bien, pero no para la ti-
pografía Meta. Su nuevo dueño, la empresa
X, cuenta con algunas personas muy capaci-
tadas, como el influyente director de tipos,
el Sr. Z, que ha estado esperando este mo-
mento. El Sr. Z se acuerda muy bien de Erik
Spiekermann, porque hace mueos años,
cuando él todavía era un joven fanático en
la esfera del diseño de tipografías, Erik hizo
algunos comentarios negativos (probable-

Silvia Fernández
Colonia, Florianópolis

programas de estudio realmente interesantes».

La enseñanza y la práctica profesional siguen

exigiendo una postura frontal ante la realidad.

Revisarlas es tan imperioso que ni siquiera al-

canza hoy el remanido argumento de la inno-

vación; habría que inventar como sociedad una

nueva realidad en la cual lo cotidiano exija

nuevos objetos y nuevas formas de diseñar la

comunicación.

Es director de la empresa Gad Design y profesor del mba

en Branding del Instituto de Tecnología Avanzada de

Educación de San Pablo.

Algunas reflexiones acerca de cómo tener ideas

originales. Fue en la década del 70, a través

de la colección de Studio Vista y de relatos

de colegas que lo visitaron en Londres, cuan-

do tuve el primer contacto con las ideas y tra-

bajos de Bob Gill. En esa época, junto con

Alan Flet∏er y Colin Forbes, sus trabajos fue-

ron referencia de soluciones creativas y nos

proponían una nueva forma de expresar ideas

en forma original. Desde entonces sus ideas y

conceptos me acompañan en el oficio de di-

señador, y por eso elijo «Algunas reflexiones

acerca de cómo tener ideas originales» (tipoGrá-

fica nº 59, 2003).

Cada vez que se presenta un nuevo trabajo

recuerdo sus palabras: «La solución del pro-

blema está en el problema». Desde el inicio

de mi carrera, la tecnología de la información

no ha dejado de evolucionar, pero los procesos

creativos defendidos por Gill son los mismos

y permanecen más actuales que nunca. «La

primera etapa no se relaciona con el diseño,

sino con la formulación del problema», afirma

el diseñador norteamericano.

Hoy los procesos de branding pasan obliga-

toriamente por lo que se denomina etapa es-

tratégica, que no es otra cosa que la formulación

del problema. Cuando Gill habla de originalidad

se refiere a las obras que, al descubrirse a sí

Hugo Kovadlof
San Pablo



Querida tipografía 28 | 29papel Coated Mate 140 g|m2 | Arjowiggins | Witcel

mismas, se distinguen de lo conocido. La úni-

ca manera de encontrar una solución original

es profundizar en el problema.

Max Raphael (Polonia, 1889 - Estados Unidos,

1952) fue un importante historiador marxista,

profesor de arte moderno en la Volkho∏s∏ule

de Berlín y discípulo de Bergson. Dos de sus

obras más conocidas son Proudhon, Marx, Picasso;

tres estudios sobre la sociología del arte (1933) y Las

demandas del arte (1968). Max Raphael, en la

misma línea de pensamiento de Gill, afirmaba:

«Originalidad no es el deseo de diferenciarse

de los demás o de producir algo totalmente

nuevo; es entender (en el sentido etimológico)

el origen, las raíces de nosotros mismos y de las

cosas que nos rodean».

Bob Gill concluye su artículo con un consejo

muy útil para los diseñadores. Me apropio de la

cita para finalizar mi comentario: «No importa

cuántas veces su cliente re∏ace un trabajo. Aun-

que su trabajo le parezca increíble, absolutamen-

te brillante y las razones del re∏azo, arbitrarias,

frívolas y tontas, siempre existe otra solución bri-

llante e increíble. A veces hasta mejor».

Docente en la Facultad de Artes y Diseño de la unCuyo.

Miembro de grupoGrapo, colectivo de diseño de afi∏es

político-culturales.

El afi∏e político como manifestación de salud.

Dado a la difícil tarea de elegir uno entre tan-

tos, seleccionaría el artículo y reportaje de Ca-

rolina Rojas a Alain Le Quernec «El afi∏e como

enfermedad crónica» (tipoGráfica nº 69, 2005),

porque da testimonio de otras maneras, en-

tradas y posibilidades del diseño gráfico fren-

te a la ya consagrada de herramienta de la ló-

gica del consumo capitalista (enfatizada en

los planes de estudio de diversas instituciones

de enseñanza), rescatando el carácter utópico

y libertario de su etapa fundacional, ligado 

a las vanguardias estéticas de comienzos del

siglo XX.

Eduardo López
Mendoza

paración con el efecto que la revolución de
la autoedición tiene en mueas otras partes
del mundo. En sociedades en las que no
existía la tipografía, o estaba muy limitada,
la revolución se asemeja ahora a la de Gu-
tenberg. Se están diseñando tipografías en
mueos lugares donde hace 20 años no exis-
tían, o eran muy rudimentarias. 

Aún falta escalar varias montañas técnicas
y organizativas para hacer realidad el poten-
cial que ofrecen las computadoras persona-
les en el diseño de lenguajes escritos en todo
el mundo. En la India, por ejemplo, sólo
recientemente el gobierno anunció la finali-
zación de una importante etapa de un pro-
yecto de diseño y distribución de fuentes
para los principales idiomas del país en un
formato estandarizado. 

Es fácil imaginar que las personas de todo
el mundo se enfrentan con desafíos signi-
ficativos en lo que respecta a la adaptación
de su lenguaje escrito a la computadora.
Estos desafíos no son sólo técnicos, sino
también de carácter político, estético, étnico,
religioso y financiero. Se podría pensar que
el alfabeto romano es la excepción, pero no
lo es. El pequeño número de fuentes inclui-
das en cada computadora todavía impone
graves limitaciones. Estas fuentes son las
únicas suficientemente prácticas para su uti-
lización en la Web en todo tipo de texto,
excepto titulares o logotipos, y no son ni re-
motamente suficientes. Por último, los inte-
resados en Internet, mueísimas empresas
y personas, se darán cuenta de que las limi-
taciones de la Web en cuanto a tipografías
también impiden la realización plena del po-
tencial de la red. 

Algunos de mis amigos se quejan de la ma-
la calidad tanto de los tipos como de las ti-
pografías que produjo la «revolución» en los
Estados Unidos. Es cierto que ahora el dise-
ño de tipos y la tipografía forman parte de
la cultura popular norteamericana. Si a uno
no le gusta esta cultura, es probable que
tampoco le guste su tipografía. Las tipogra-
fías gratuitas y deseeables abundan.

También es cierto que hay una gran activi-
dad y energía en la esfera de las «tipografías
más serias». tipoGráfica ha sido una fuente
permanente de información sobre estas acti-
vidades. Éste es sólo uno de los motivos por
los cuales siempre me alegra recibir la revis-
ta en mi pequeño valle agrícola en el norte
de California, donde vivo.

Percibo una tendencia preocupante en la
enseñanza del diseño en mueas escuelas de
los Estados Unidos. Da la impresión de que
la capacitación en la esfera de las artes grá-
ficas consiste principalmente en utilizar la
computadora y su software. Se dedica poco
tiempo a los aspectos conceptuales del diseño,
y no se enseña a dibujar y escribir. Es un
mundo en el que se copia y se pega. Esta ten-
dencia ya ha durado varios años y no parece
que vaya a cambiar. Pienso que está afectando
en forma negativa la profesión de diseñador. 

Desde un punto de vista personal, agra-
dezco la nueva tecnología. Gracias a ella soy
diseñador de tipografías. Es obvio que nunca
hubiese podido tener mi propia fundidora
unipersonal sin ella.

Diseña fuentes y herramientas tipográficas para Fontlab

Ltd., Linotype y MyFonts, entre otras; se ha especializa-

do en brindar ayuda a los diseñadores para optimizar el

correcto desarrollo de los ogoneks.* Es delegado de

ATypI en Polonia.

En el futuro ¿será necesario ampliar el set de ca-

racteres tipográficos?

¿Qué es una fuente? Es un conjunto de glifos,
caracteres y signos de escritura diseñados
según un estilo en particular. Si dejamos de
lado por un momento las fuentes pictóricas
y de símbolos, podemos acordar que una
fuente se utiliza para componer texto. Cuan-
tos más glifos tenga una fuente, potencial-
mente más textos se podrán componer. El
conjunto de caracteres básico de una fuente

Adam Twardo∏
Polonia18

por lo general contiene las letras mayúsculas
y minúsculas del idioma inglés, algunos sig-
nos de puntuación y unos 70 glifos acentuados
para los «idiomas occidentales». El antiguo
conjunto de caracteres Adobe iso-Roman,
utilizado por la mayor parte de los diseña-
dores en la mayoría de las fuentes Type 1,
incluye idiomas como el inglés, el español,
el alemán y el francés, pero no tiene los ca-
racteres acentuados necesarios para escribir
en gaélico escocés, eeco o polaco. 

Desde que diez nuevos estados se adhirie-
ron a la Unión Europea en 2004, la mayoría
de las fuentes del mercado no pueden utili-
zarse para escribir en todos los idiomas de la
Unión Europea. Por supuesto, el griego es
una excepción. Un sistema de escritura dife-
rente requiere otro trato. Nadie espera que
todas las fuentes nuevas incluyan glifos para
todos los idiomas posibles basados en el latín,
el cirílico y el griego. Sin embargo, hay más
de 50.000 fuentes en el mercado, y los nuevos
adelantos tipográficos deben competir no
sólo por medio del estilo de las formas de
las letras, sino también por medio del con-
junto de caracteres. Si tuviese que elegir entre
una fuente que admite 20 idiomas y otra
fuente de aspecto similar que admite 40
idiomas, seguramente elegiría la segunda,
aunque fuese más cara. 

En la actualidad los editores de fuentes
como FontLab Studio 5 ofrecen poderosos
mecanismos que simplifican mueísimo la
creación de caracteres diacríticos. Colocar
anclas en los acentos, utilizar la opción «crear
glifos si está vacío» y generar grupos de
kerning en forma automática; todo esto pue-
de hacerse con rapidez. Como resultado, se
obtiene el doble de caracteres en la fuente a
un costo proporcionalmente bajo. Los sitios
web como diacritics.typo.cz ofrecen consejos
a los diseñadores sobre cómo diseñar carac-
teres adicionales.

El formato de fuentes OpenType y la nor-
ma de codificación Unicode son cada vez
más populares entre los usuarios y progra-
madores de software. Hace tiempo que los

2004
tipoGráfica nº 60, abril de 2004
«Hermann Zapf: Primus inter pares», Víctor García
«De signos y siglos», Rubén Fontana
«Claves para una traducción sin traición», Marina
Garone Gravier
«Hacia la lengua vista», Juan Heilborn
«La forma sólida del lenguaje», Robert Bringhurst
Catálogo: Bienal Letras Latinas 2004

tipoGráfica nº 61, junio de 2004
«Escritura atlética», Jim Parkinson
«La enseñanza de la teoría en las carreras de di-
seño», Norberto ∑aves
«Helvetica exquisita», Rosmarie Tissi 
«El mst y los medios», Jovana Cestille
«Literatura de viaje y modernidad: genealogía y
réquiem», Ricardo Cicer∏ia

tipoGráfica nº 62, agosto de 2004
«Signos, escritura, tipografía», Robin Kinross
«Las partes y el todo», ∑ristian Ferrer
«Graffiti-esténcil: la imagen contra la pared»,
Claudia Kozak 
«La experiencia OpenType», Thomas Phinney
«El espacio del juego constructivista y el espacio
de la vida», Claude Leclan∏e-Boulé

tipoGráfica nº 63, octubre de 2004
«Diálogo de mu∏os», Zalma Jalluf
«No marca país», Silvia Fernández
«Afi∏es políticos de los movimientos sociales en
Alemania», Sebastian Haunss 
«El diseño y la ambigüedad», Milton Glaser
«El rediseño de los clásicos: Matthew Carter y la
interpretación de los modelos históricos», James
Mosley

tipoGráfica nº 64, diciembre de 2004
«Parisine, una tipografía para el Métro de París»,
Jean Françoise Por∏ez
«Riesgo en la sociedad del confort. Apuntes filo-
sóficos sobre el problema de asegurarse la exis-
tencia», Peter Sloterdijk
«Diseño de información sobre medicamentos»,
Karel van der Waarde 
«Proyecto, Investigación, Diseño», Gui Bosiepe
«La señalética del reverendo Dodgson», Francis-
co Baggiani
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Es matemático, calígrafo, diseñador gráfico y profesor.

Ha sido director de Tipografía en Adobe Systems, Inc., y

miembro fundador de Stone Type Foundry Inc., con am-

plia experiencia en el diseño de tipografías.

¿Cuáles son las ventajas y desventajas de las nue-

vas tecnologías en relación con los métodos de

producción históricos?

Las ventajas y desventajas de la tipografía digital.

La tecnología utilizada para crear tipos ha
experimentado tres cambios significativos en
poco más de un siglo. El último fue el uso de
la computadora personal como herramienta
para componer páginas y, además, diseñar
fuentes. A mediados de la década de 1980 se
consideró (sobre todo entre las personas que
participaban en esta actividad) que el efecto
potencial de la autoedición era semejante al
de la incorporación de los tipos móviles a me-
diados del siglo 32. Aunque participé en la es-
timulante actividad de la década de 1980, me
pareció que esta comparación era exagerada.
Se trataba de herramientas de edición más
eficientes, por supuesto, pero, ¿podían compa-
rarse con el invento de Gutenberg? 

A medida que pasa el tiempo, estoy cam-
biando de idea. Por cierto, el crecimiento de
la Web, a pesar de su recalentamiento inicial,
tiene un gran impacto sobre las prácticas de
comunicación de las personas, y me di cuenta
de que los cambios en el industrializado Oc-
cidente son relativamente modestos en com-

Sumner Stone
Estados Unidos17

vuelto cada vez más uniforme en lo que res-
pecta a los negocios y el dinero, nunca había-
mos tenido una cultura tipográfica individual
tan rica. Y continúa creciendo. En tanto que
los monopolios mundiales tratan de imponer
sus modelos, obviamente las personas de to-
dos los países tienen la necesidad de encon-
trar su propia forma de expresión. Pareciera
que en el mundo tipográfico pueden coexistir
tanto lo global como lo local.

También por sus reflexiones alrededor de la

idea de oficio (como un saber hacer), en busca

de un lenguaje autónomo que trascienda el

mensaje por la manera en que lo dice, lejos de

la idea mecánica de comunicación (auspiciada

por disciplinas que el diseño –en su orfandad

epistemológica– toma como propias) que su-

bordina el diseño a la solución conceptual pre-

via a las formas.

Además, por proponer al diseñador como un

artesano culto y un receptor sensible, que tra-

baja basándose en su intuición y rescata de lo

más profundo de sí mismo imágenes que no

tienen una lectura unívoca y que encuentran

sus propios lectores sin definirlos previamente,

como sucede en las estrategias publicitarias.

Porque deja clara la necesidad de la búsque-

da de un lenguaje económico y contundente,

que acepte y enfatice su polisemia, alejándose

del barroco tecnológico vigente, de los impera-

tivos económicos y de la dictadura del sentido.

Finalmente, porque su claridad conceptual

nos hace recordar que en el marco de la preten-

sión académico-científica se produjo –en un

momento que se nos escapa– lo que podemos

definir como el olvido del oficio, y nos puede

ayudar a evitar que se produzca (parafraseando

al filósofo) el olvido del olvido.

Es diseñadora en Comunicación Visual, unlp, y Master

en Diseño de Información, udla, México. Actualmente

se desempeña en el Banco Central de la República

Argentina y dicta clases en el Instituto Superior de Cien-

cias, La Plata.

«La Marca. Identidad del producto e identidad

de la empresa», de Oriol Pibernat I Domène∏

(partes I y II, tipoGráfica nos 11 y 12, 1990), son

dos artículos muy concretos que explicitan con-

ceptos de identidad del producto e identidad de la

empresa. En mi opinión son útiles para explicar

los orígenes, las funciones y los requisitos que

deben cumplir las marcas.

Valentina Mangioni
La Plata
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El tema se aborda desde una perspectiva em-

presarial, y en la primera parte se hace especial

mención de aspectos comunicacionales y de ima-

gen, legales, económicos y comerciales, como tam-

bién de las políticas de marca, propiedades y tipos de

éstas. En la segunda parte se tratan la imagen

de marca, la denominación y los signos visuales, y

los requisitos funcionales, semánticos, expresivos y for-

males que deben cumplir.

Es ideal para comprender las relaciones entre

producto, packaging, empresa y consumidor.

Por otra parte, considerando que la marca ex-

cede los límites gráficos, y complementando

este texto con el de otros autores, se puede

tomar como base para analizar la imagen de marca,

el nombre de la marca y los signos visuales de la marca

en el ámbito de las comunicaciones institucio-

nales. Es interesante ver cómo se vinculan estos

conceptos a los estudios de imagen institucio-

nal y a la medición de los índices de contenido,

notoriedad y motivación, como también a la

investigación de la formación de la imagen a

partir de las fuentes de información y el marco

de referencia de los públicos.

Estas dos entregas sobre la marca son real-

mente didácticas. Su estilo de redacción, claro y

comprensible, el desarrollo de los conceptos y la

gran cantidad de ejemplos las convierten en

material de referencia para mu∏as asignaturas

vinculadas al diseño.

Es diseñador gráfico y multimediático y profesor en la

Parsons S∏ool. Forma parte del comité asesor del Type

Directors Club de Nueva York. 

«It was twenty years ago today that Sergeant

Pepper taught the band to play» (Hoy hace

veinte años que el Sargento Pepper le enseñó a

la banda a tocar). Hace 20 años, Martin Solomon

empezó a enseñarnos a algunos de nosotros

cómo componer musicalmente en la página tipo-

grafica. Hace 20 años, un artículo cambió el

concepto del arbolito y lo transformó en bosque.

A mi criterio, el artículo «El poder de la pun-

tuación» (tipoGráfica n° 3, 1987) llevó a los ar-

tistas de reparto tipográficos a un nivel prota-

gónico. El artículo desafió al diseñador a no

descansar en los estándares de la puntuación

tipográfica sino a explorar y mejorarlos. Como

dice el maestro: «No sólo hay que considerar

a los signos de puntuación en relación con los

proyectos en los cuales estos símbolos son par-

te obvia del diseño. La aplicación sensible del

signo de puntuación en el lugar más común

puede cambiar la apariencia total de una pieza».

Que se abracen las llaves y los cor∏etes an-

gulares, que floten las comillas y las apóstrofos,

y que al final del largo guión cuadratín, festeje-

mos los veinte años de tipoGráfica. Punto final.

Diego Vainesman
Nueva York

Es diseñador gráfico, tipógrafo, diseñador de tipos y do-

cente. Tiene una amplia y reconocida experiencia en el

diseño de familias tipográficas. Entre sus trabajos se

encuentra la tipografía diseñada para la compañía de

transporte público de Amsterdam.

Se considera que en los últimos 50 años han evolu-

cionado los parámetros de legibilidad. ¿En qué sen-

tido considera que se manifiesta esa evolución?

El número de lectores parece estar disminu-
yendo en todo el mundo, y las personas que
leen dedican menos tiempo a la lectura que
los lectores de hace 20 o 50 años. Por otro
lado, parecería que las personas que todavía
se dedican a la lectura leen más, y lentamen-
te está aumentando la edad promedio de los
lectores. Como resultado de la luea contra
el analfabetismo, probablemente más perso-
nas que nunca estén aprendiendo a leer. Pero
no todos los que aprenden a leer se convier-
ten en lectores.

Toda esta información debe tratarse con cui-
dado, ya que está basada en investigaciones
limitadas. En mi propio país, los Países Bajos,
se ha investigado ampliamente la lectura, pero
no en los últimos tiempos. Hasta ahora, sólo
podemos adivinar la influencia de la Web so-
bre la lectura y hacer conjeturas sobre cómo
leeremos dentro de diez años. No obstante, a
los diseñadores tipográficos y a los tipógrafos
les gustaría saber algunas cosas, para pensar
en la manera de crear nuevos diseños.

Si mueos lectores leen más en menos
tiempo, ¿no deberíamos usar tipografías y
diseños de página completamente distintos?
Es un tanto desconcertante que los diseños
de página clásicos y los diseños de tipografías
que tienen cientos de años de edad todavía
sigan funcionando bien sobre el papel y que
las convenciones tipográficas establecidas
también se usen en la pantalla. ¿Cómo puede
ser que se utilice una nueva versión de Ga-
ramond (creada originalmente alrededor de

1530) para promover una nueva tecnología,
como sucedió hace poco tiempo? Si los lecto-
res se quejan de algo, por lo general es de los
experimentos de los diseñadores. Y si los dise-
ñadores cuentan con poca o ninguna informa-
ción sobre el modo de adaptar las tipografías
y el diseño de texto a las nuevas condiciones
de lectura, lo que les queda es la creación de
nuevos estilos, en lugar de una producción
funcionalmente diferente. Las consecuencias
de esta elección se han heeo visibles durante
la última década del siglo 33; la mayoría de
los diseños originales de tipografías experi-
mentales de ese período no han dejado ras-
tros. Desde entonces, el diseño de tipografías
se ha tornado conservador. 

¿Dónde podemos encontrar la información
necesaria que nos permita tomar la decisión
acertada: seguir utilizando las convenciones
existentes o comenzar a experimentar para
realmente mejorar el acto de la lectura? Es
muy difícil obtener esta información, no existe
muea y está muy diseminada. ¿No conven-
dría que existiese un instituto en algún sitio
donde se reuniera esta información para que
los diseñadores pudieran acceder a ella y
donde fuera posible llevar a cabo las investi-
gaciones necesarias? En su ausencia, continúo
avanzando por mi cuenta, lentamente, milí-
metro a milímetro.

Ha diseñado alrededor de doscientos alfabetos, entre los

que se encuentran alfabetos latinos, griegos, cirílicos y

árabes. Es doctor Honoris Causa por la Universidad de Illi-

nois y miembro de importantes asociaciones de cali-

grafía y tipografía del mundo.

¿Por qué se diseñan nuevas tipografías y se redi-

señan tipografías históricas existentes? ¿Cuál es la

influencia de OpenType en la presentación digital

de estos nuevos alfabetos?

Mueos de los alfabetos clásicos actuales fue-
ron diseñados originalmente como tipos me-

Hermann Zapf
Alemania20

tálicos, pero debemos recordar que fueron
creados con todas las restricciones del proceso
de fundición y las limitaciones técnicas del in-
vento de Gutenberg. Los diseñadores debie-
ron aceptar soluciones de compromiso, sobre
todo en cuanto a la inclinación de la cursiva.
La tecnología digital actual libera a los diseña-
dores de todos estos problemas del pasado.

Hoy en día deberíamos aproveear las po-
sibilidades ilimitadas de OpenType para redi-
señar varias tipografías clásicas, por ejem-
plo, en mi caso, los alfabetos Palatino y Op-
tima. Mueas otras tipografías clásicas también
se beneficiarían con OpenType.

Palatino se diseñó entre 1948 y 1950 para
la composición a mano y para la máquina
de composición de linotipo. El principio de
linotipo no permitía que el kerning de las le-
tras estuviese fuera de línea, como en el caso
de la f en cursiva. Las versiones en cursiva y
negrita tenían que ser del mismo aneo que
las letras en romana. Palatino es la tipogra-
fía más copiada en todo el mundo, y durante
mueos años quise diseñar una versión au-
torizada para contrarrestar todas las versiones
basadas en esta tipografía y, además, diseñar
el alfabeto de acuerdo con las necesidades
actuales de la manera más perfecta posible.
Hace algunos años tuve por fin la oportuni-
dad de rediseñar Palatino, que ahora se llama
Palatino nova.

También rediseñé Optima totalmente. Esta
tipografía diseñada en 1950 no tenía una
versión en cursiva, sólo una versión romana
inclinada de 12º por razones técnicas. La ver-
sión cursiva de Optima nova es de 15º y el des-
cendente de la letra f cuelga hacia la izquierda.

Los rediseños incluyen versalitas y números
antiguos, entre otros. Los diseñadores apre-
cian los alfabetos para titulares y los adornos. 

En la actualidad los diseñadores jóvenes
no deben hacer frente a las restricciones que
imponen las técnicas antiguas. No están limi-
tados por todos los problemas de los tipos
metálicos. Pueden diseñar sus alfabetos libre-
mente y usar su imaginación utilizando las po-
sibilidades ilimitadas de la tecnología digital.

principales programas de Adobe, Apple y
Microsoft admiten Unicode y, en parte,
OpenType. QuarkXPress 7, que será lanzado
próximamente, también admite ambos, lo
que marca un importante acontecimiento
histórico. Por primera vez será realmente di-
fícil encontrar un programa o sistema im-
portante que no admita fuentes OpenType
con conjuntos de caracteres adicionales.

Si bien diseñar fuentes OpenType basadas
en Unicode no es más fácil que diseñar
fuentes «normales» PostScript Type 1 basadas
en iso-Roman, por cierto es más fácil que
diseñar conjuntos separados de fuentes oc-
cidentales, centroeuropeas, rumanas, bálticas
y turcas. En el pasado, sólo los vendedores
especializados tradicionales de «fuentes ex-
tranjeras», como urw++, Monotype o ParaTy-
pe, diseñaban este tipo de fuentes. Otros
vendedores de fuentes importantes como
Adobe, Bitstream, FontShop International o
Linotype no vendían fuentes Type 1 no occi-
dentales, excepto un pequeño conjunto de
sus fuentes básicas o cuando una empresa
lo solicitaba. Pero a partir de OpenType, la
mayoría de estos vendedores actualizaron y
ampliaron las definiciones de los conjuntos
de caracteres para incluir por lo menos todos
los idiomas europeos que utilizan el alfabeto
latino. Mueos de los proveedores más pe-
queños, tanto norteamericanos (por ejemplo,
House Industries, P22, Thirstype y Terminal
Design) como europeos (astype, LucasFonts,
Storm y Underware) han heeo lo mismo.
Estos proveedores de fuentes tienen una clara
ventaja competitiva sobre los que siguen man-
teniendo las normas antiguas. Actualmente,
pocos usuarios aceptarían una fuente que
no incluya el glifo del euro. En el futuro, mu-
eos usuarios se quejarán si su fuente sólo
admite la mitad de los idiomas europeos.

El ogonek (en polaco, «colita») es un signo diacrítico en for-

ma de ganeo que se coloca en la esquina inferior dereea

de las vocales del alfabeto latino. Se utiliza en polaco, lituano,

navajo, apaee occidental, eiricahua y tuteone.

*

Gerard Unger
Países Bajos19

2005
tipoGráfica nº 65, abril de 2005
«Un ensayo sobre tipografía», ∑ristopher Burke
«El color como programa», Rubén Fontana
«El camino an∏o y abierto», Marshall Berman
«Papel de regalo tipográfico», Bettina Ulri∏
«Una dama de las letras», Víctor García

tipoGráfica nº 66, junio de 2005
«Hablando sobre la tipografía», Peter Bilak
«Maximizar la audiencia. Entrevista a Gabor Pa-
lotai», Linda Rampell
«La teoría de la piel de Vilém Flusser», Silvia
Wagnermaier
«De la dermatología de Job», Vilém Flusser
«Una lección de fundamentos», Ricardo Cicer∏ia

tipoGráfica nº 67, agosto de 2005
«La nueva tipografía árabe», Huda Smitshuijzen
AbiFarès
«La tipografía integral versus Ts∏i∏old», Juan
Jesús Arrausi
«El deseo del fotógrafo», Ricardo Forster
«Señales de un nuevo tiempo en las calles de
Sudáfrica», Garth Walker
«El diseño gráfico en México», María González
de Cossío

tipoGrafica nº 68, octubre de 2005 
«El público recrea la trinidad», María del Valle
Ledesma
«El innovador dúo del diseño holandés», Emily
King
«Retórica del negro, blanco y rojo», José Luis
Caivano y Mabel López
«El futuro de la educación», Donald Norman
«¡Viva Gropi!», Klaus Weber

tipoGráfica nº 69, diciembre de 2005
«Tipografía y cartografía», Felix Arnold
«El tiempo de las mujeres», Raquel Pelta
«Alain Le Quernec o el afi∏e como enfermedad
crónica», Carolina Rojas
«Malvenido Bush», Valeria Melon
«El sujeto como proyecto», Yves Zimmermann
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La emancipación de las sanserif
Nuevas estrategias de diseño tipográfico

Tipografía

Jan Middendorp

Diseño de Evert Bloemsma realizado para demostrar las

posibilidades de su innovadora tipografía ff Legato

(2004).

Hace algunos meses hubo un interesante de-
bate sobre las tipografías sanserif entre los
participantes de la lista de correo electrónico
de la Asociación Tipográfica Internacional
(ATypI). En esa oportunidad alguien preguntó
acerca de la historia de la sanserif y otro par-
ticipante mencionó una tesis sobre este tema
escrita por Sara Soskolne, una joven integran-
te de ATypI, en la Universidad de Reading.
Ese mismo día, varios miembros comenzaron
a planificar la publicación de la tesis en forma
de libro. Luego el diseñador John Hudson
preguntó, en broma, si un libro sobre la his-
toria de la sanserif debía escribirse con una
tipografía con serifas o sin ellas. El resultado
fue un intercambio muy animado sobre las
ventajas y desventajas de este tipo de letras.
Me sorprendió la reacción de algunos de los
participantes ante la idea de utilizar una tipo-
grafía sanserif –cualquier sanserif– para dise-
ñar un texto académico. Erik Spiekermann
fue, como siempre, directo: «Un libro se dise-
ña de acuerdo con su función y su audiencia.
Si este texto va a ser leído y estudiado, y no
va a ser un libro decorativo, lo apropiado sería
utilizar una tipografía con serifas. En este
caso, normalmente usaría una tipografía san-
serif para los epígrafes, para lograr contraste».

Sin serifas para algo atractivo y para ge-
nerar contraste, y con serifas para un texto
más serio. Para mueos tipógrafos, esta no-
ción es una regla (o un hábito) inalterable.
No siempre fue así. Paul Renner, un tipógrafo
que recibió una educación tradicional, utilizó
su propia tipografía Futura para su trabajo
teórico Die Kunst der Typographie (El arte de
la tipografía). En la década de 1950, predomi-
naba el estilo funcionalista «suizo» o «inter-
nacional» y, como consecuencia, surgieron
tipografías como la Neue Haas Grotesk (Hel-
vetica) y Univers. En las décadas siguientes,
estas tipografías se utilizaron en mueos
libros y publicaciones diversas. Cuando las
observamos ahora, no parecen muy amiga-
bles. Como el libro de Renner, sus diseños se
perciben como programáticos y no ergonómi-
cos, funcionalistas pero no muy funcionales. 

Este tipo de modernismo sobrevive aun en
la actualidad. Una generación de diseñadores
más jóvenes ha descubierto la tipografía
funcionalista «con onda»: un texto compuesto

Las tipografías sans huma-

nistas irrumpieron en el es-

cenario tipográfico como

una alternativa frente a las

sanserif clásicas. La hege-

monía de las serif frente a

la autonomía de esta nueva

clase de sans parece haber

llegado a su fin. Ahora po-

drán alcanzar la legibilidad

de las mejores tipografías

con serifas.

con Univers, preferentemente Univers 45
Light, genera columnas grises, una textura
ideal y casi abstracta que puede utilizarse
para construir páginas bonitas, visualmente
sutiles. Algunos diseñadores, especialmente
en Gran Bretaña, tienen una marcada prefe-
rencia por este enfoque sin sanserif ligeras,
aun en el caso de libros sobre formas y fun-
ciones tipográficas. Mientras leía 20th Century
Type Remix (Remix de tipos del siglo 33), de
Lewis Blackwell, compuesto en Helvetica
Light de 8 puntos, me di cuenta de que pronto
necesitaría anteojos para leer.

La nueva generación. Sin embargo, el exigente
tipógrafo de hoy en día cuenta con mueas
más herramientas que le permiten diseñar
tipografías sanserif sin que el lector pase por
una mala experiencia. Las nuevas sanserif
utilizan otras estrategias de diseño, cuyos
objetivos son la legibilidad y la forma de las
palabras. Erik Spiekermann debe haber es-
tado pensando en estas tipografías cuando
agregó al párrafo citado anteriormente: «Por
supuesto, podría utilizarse una de esas nue-
vas fuentes sanserif que tienen más contraste
y calidez que las tipografías suizas habituales.
¿Puedo sugerir ff Meta?» Por supuesto, la
Meta de Spiekermann, presentada en 1991
como parte de su propia biblioteca FontFont
y actualizada periódicamente desde entonces,
es un clásico moderno y una sanserif muy
legible. Pero tiene un aire oficinesco y, a pesar
de las seudoserifas que funcionan como re-
cursos para dar forma a las palabras, los carac-
teres siguen siendo bastante individualistas. 

Sin embargo, ahora hay una nueva genera-
ción de sanserif, además de Meta, que actúa
de manera diferente. Gran parte de ellas
pueden encontrarse en la biblioteca de tipos
FontFont y en mueos otros lugares.

La mayoría de los tipógrafos que trabajan
con tipografías para libros elegirían una ti-
pografía sanserif clásica o clásica contempo-
ránea. Se sabe que estas letras presentan
dos características principales que las hacen
fáciles de leer: serifas y contraste entre los
trazos. La horizontalidad de las serifas fun-
ciona como un pegamento visual entre las
letras, alentando al ojo del lector a ver pala-
bras en lugar de caracteres individuales. El
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contraste o énfasis de los trazos diagonales
que puede encontrarse en letras basadas en
los modelos de los siglos 32 a 3211 acentúa
este efecto: sobre la base del trazo que deja
una lapicera de pluma anea, une a las letras
entre sí por medio de un cinturón de seguri-
dad virtual, del ángulo superior izquierdo al
inferior dereeo. Por lo tanto, en lo que res-
pecta a la legibilidad, estas tipografías parecen
ser preferibles a aquellas basadas en otros
modelos anteriores, que presentan contrastes
verticales y tienden a acentuar la letra en lugar
de la palabra, como Helvetica o Univers,
que también poseen una sutil tensión vertical.

Las sanserif humanistas. Los tipos renacentistas
y barrocos son intrínsecamente agradables
para la lectura, por lo cual es lógico que los
intentos de diseñar una tipografía sanserif
partieran de ese punto. Aunque la de Eric Gill
todavía era en cierto modo un híbrido, sus
proporciones y su «propósito» eran los de la
tipografía romana clásica y no los de la tipo-
grafía moderna (igual que las tipografías
«grotescas», como Akzidenz). Tres décadas
después, Hans Eduard Meier diseñó la inno-
vadora Syntax (1968), y así creó un nuevo
género: «la sanserif humanista». Ésta, en re-
sumen, sigue la lógica formal (las proporcio-
nes y la referencia intrínseca a la escritura
humanista) de las tipografías romanas de los
siglos 32 y 321, pero reduce el contraste y
elimina las serifas. Tradicionalmente, las le-
tras sanserif tienen poco contraste; el tipó-
grafo, docente y escritor Gerrit Noordzij in-
cluso dice que «sanserif» es literalmente lo
mismo que «sin contraste», y por lo tanto, en
última instancia, es un término superfluo.

Un tiempo antes de que otros diseñadores
comenzaran a explorar este terreno en for-
ma significativa, a partir de mediados de la

década de 1980 comenzaron a aparecer más
formas humanistas de poco contraste. La ti-
pografía Flora (1984), de Gerard Unger, fue
un hito del género; una sanserif vertical en
itálica basada en la caligrafía. Lucida Sans
(1985), de Bigelow y Holmes, también mere-
ce llamarse «humanista», principalmente
debido a su elegante itálica caligráfica. La
«verdadera» itálica de Flora y Lucinda fue un
paso importante; hasta ahora, casi todas las
sanserif, incluidas las humanistas como
Syntax y Frutiger, eran romanas inclinadas
en lugar de cursivas. 

Después de 1990, fue más fácil diseñar
grandes familias combinadas merced a la
presentación del código de fuente PostScript
Type 1 de Adobe. A partir de ese momento
todos los diseñadores pudieron diseñar libre-
mente sus propias fuentes PostScript en una
computadora personal. Se diseñaron varias
sanserif humanistas como parte de una fami-
lia con serifas y sin ellas, un fenómeno rela-
tivamente nuevo en el diseño tipográfico.
Algunas de las familias tipográficas más inno-
vadoras fueron creadas en Holanda: ff Scala,
de Martin Majoor, ff Quadraat, de Fred
Smeijers, dtl Documenta, de Frank E. Bo-
kland, Thesis, de Luc(as) de Groot, y Swift/
Argo, de Gerard Unger. En el mundo anglo-
sajón, las tipografías de la misma línea ge-
neralmente fueron menos innovadoras pero
más agradables, como carlotte Sans (Gill,
1992) y cianti (Pasternak, 1991, una de las
primeras sanserif con detalles cancillerescos).
Estas tipografías también presentan un con-
traste sutil para acentuar su carácter amistoso
y humanista, y aumentar la legibilidad. Éste es
el caso de Legacy Sans (Arnholm, 1992), la
versión sanserif que acompaña una tipografía
basada en la romana de Jenson, de 1470.

Estrategias alternativas. El equilibrio de Bloemsma.

Algunos diseñadores no estaban demasiado
satisfeeos con la forma «humanista» de
diseñar una sanserif legible. Esta estrategia
les parecía demasiado amanerada y, en últi-
ma instancia, pasada de moda. En 1981 el
holandés Evert Bloemsma, que en aquel en-
tonces estudiaba en la Academia Real de Arte
de Arnhem, intentó descubrir nuevas for-
mas de diseñar una sanserif que facilitara la

lectura. Ese año presentó la primera versión
de su tipografía Balance como parte de su
proyecto de graduación. 

Durante sus años de estudio en la Acade-
mia Real de Arte de Arnhem se había sentido
muy atraído por la tipografía funcionalista
suiza. No obstante, pese a su fascinación
por el pensamiento racional, Bloemsma pre-
fería las tipografías latinas no conformistas,
como las del francés Roger Excoffon. Lo in-
trigaba la Antique Olive de Excoffon, una tipo-
grafía que todavía es popular en los países
latinos, a pesar de su excentricidad (o tal vez
debido a ella). En su ff Balance Bloemsma
utilizó dos características inusuales que de-
finen la peculiaridad de Antique Olive. La ti-
pografía es inestable, ya que la parte supe-
rior es un poco más pesada que la base.
Bloemsma escribió: «El reconocimiento y la
legibilidad dependen en gran medida de la
parte superior de la mayoría de los caracteres.
Por eso, realzar esta parte tal vez tenga un
efecto positivo sobre la legibilidad». El mismo
objetivo explica la otra característica inusual
de ff Balance: las horizontales destacadas.
Este «contraste invertido» guía al ojo a lo
largo de las líneas de texto y, por lo tanto, in-
tenta compensar la ausencia de serifas, que
cumplen una función similar.

Balance tiene una apariencia inusual y, co-
mo en el caso de otras tipografías inusuales,
requiere cierta paciencia acostumbrarse a ella
al leerla, pero básicamente funciona muy
bien como tipografía de texto. Pasó cierto
tiempo hasta que los tipógrafos de todo el
mundo comenzaron a utilizarla, y hasta que
alcanzó cierta popularidad entre los dise-
ñadores innovadores de Europa y los Esta-
dos Unidos.

Estrategias para las sanserif. El diseño de ff

Balance anunció una emancipación general
de la sanserif, un proceso que ya lleva veinte
años y aún no ha terminado. 

Durante la década de 1990, los diseñadores
tipográficos continuaron explorando las
posibilidades de las sanserif humanistas.
Además de la curiosidad personal, el interés
en aumento del mercado por sistemas comple-
jos de tipos incentivó la creación de familias
de múltiples estilos. La familia Thesis, de
Luc(as) de Groot, fue decisiva por generar
conciencia acerca de lo que puede hacer una
familia de tipos versátil. Cuando FontShop la
presentó en 1994, era la familia de tipos di-
gital más amplia, compuesta por tres subfami-
lias completas: TheSans, TheSerif y TheMix.
De Groot, que fuera estudiante de Gerrit
Noordzij en La Haya, utilizó el principio de

1. Una de las primeras tipografías sanserif humanistas pu-

blicadas por FontShop International: Quadraat Sans, de

Fred Smeijers, utilizada para la identidad corporativa del

sns Bank, de los Países Bajos.

2. Finnegan, de Jürgen Weltlin, publicada por Linotype, es

una de las sanserif nuevas más alegres y «pintorescas».

3. ff Balance, de Evert Bloemsma, publicada por FontShop

International en 1993.

4. Páginas de un catálogo de muestras de la ot Versa Sans,

de Peter Verheul, publicado por OurType.

5. ff Signa, de Ole Søndergaard, utilizada en la portada de

la edición danesa (009/2001) de Druk, la revista de FontShop.

Diseñada por el autor de este artículo, que observó algu-

nos paralelismos entre la forma llamativa de la g minúscu-

la y la famosa silla Panton, creada por el diseñador danés

Verner Panton.
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«traducción» de Noordzij en su diseño, es
decir, puso el énfasis en la diagonal, el resul-
tado de escribir con pluma anea. Como
Thesis presenta poco contraste, el efecto casi
no se nota, pero se vuelve evidente cuando
se invierten las letras. El énfasis en la diago-
nal contribuye a que TheSans sea una tipo-
grafía ágil y poco problemática, y a que miles
de diseñadores la hayan utilizado.

Como se mencionó antes, otros diseñado-
res tipográficos holandeses también diseña-
ron familias sanserif mixtas. Tanto Martin
Majoor como Fred Smeijers diseñaron tipo-
grafías sanserif para acompañar a sus fuentes
anteriores con serifas. En la Scala Sans de
Majoor, la disminución del contraste entre los
trazos es extrema y casi reduce la forma de
las letras hasta su esqueleto. Quadraat Sans
es diferente, ya que mantuvo el contraste
original en una proporción mayor. Esto redun-
da en una apariencia más elegante y tradicio-
nal, así como en una legibilidad excelente. 

La Haya y la habilidad profesional. Tanto Smei-
jers como Majoor estudiaron en Arnhem,
donde desarrollaron juntos su visión de los
caracteres mediante el estudio de la caligrafía,
el grabado de letras y el diseño a mano de
letras. En la Real Academia de Bellas Artes
de La Haya (kabk), Gerrit Noordzij había
utilizado referencias artesanales parecidas
para construir un verdadero sistema de aná-

lisis y diseño de letras. El modelo creado por
Noordzij sigue siendo una orientación im-
portante aun después de que se jubilara en
1990; sus antiguos alumnos eran los docentes
de la escuela en ese momento. El método de
Noordzij también servía a mueos estudian-
tes extranjeros que asistían a la academia
como alumnos regulares o del programa
de posgrado en diseño tipográfico, ahora lla-
mado Type]Media. 

Varias tipografías de texto creadas en La
Haya deben sus formas humanistas al heeo
de haber sido diseñadas al revés, es decir,
comenzando por la versión itálica. El diseña-
dor italiano Albert Pinggera diseñó los carac-
teres iniciales de lo que más tarde sería la ff

Strada Italic (1997) durante clases de tallado
de piedra en la Real Academia de La Haya.
Debido a que la creación de la familia comen-
zaba por la versión itálica, no se la trataba
como una tipografía secundaria y, por lo
tanto, presenta una personalidad y una ori-
ginalidad mueas veces ausentes en las itáli-
cas sanserif contemporáneas; la romana
mantuvo gran parte de la fluidez de la itálica.
Pinggera concibió la familia Strada, especial-
mente adecuada para formularios adminis-
trativos. Más tarde se expandió hasta formar
una familia versátil para proyectos de diseño
corporativo, así como para libros complejos.

Versa, de Peter Verheul, publicada por
OurType, la fundidora de Fred Smeijers, es
otra tipografía de La Haya que comenzó como
una versión itálica. Durante años, Versa fue
una tipografía display itálica y semi-negrita.
Gradualmente, Verheul creó una romana (con
serifas) y comenzó a utilizarla en publica-
ciones que diseñaba para la Real Academia.
Versa Sans fue creada durante el proceso de
diseño de mi libro DutE Design (El diseño
holandés), diseñado por Verheul con Bart de
Haas. Primero fue una fuente contrastante
para títulos y epígrafes, y luego se diseñó
una subfamilia completa. Gracias a sus pro-
porciones humanistas y al inconfundible
talento para dibujar de Verheul, Versa Sans
funciona bien como una fuente de texto
independiente, aunque no haya sido ése su
objetivo principal.

Lo orgánico y lo inclasificable. En otros dise-
ños recientes también se dejó de lado el
enfoque tradicional lineal de las sanserif y se
lo reemplazó por algo más orgánico, fluido
o danzante.

En 1993 Jürgen Weltlin comenzó a diseñar
la familia Finnegan, también llamada Avro.
«Por lo general, las sanserif no son óptimas
para leer textos largos, ya que su neutralidad

y funcionalidad llevan rápidamente al can-
sancio y al desinterés del lector», afirmó
Weltlin. «[Mi objetivo] fue desarrollar una
sanserif que tuviera la legibilidad de las me-
jores tipografías con serifa.» Finnegan, que
está basada en la estructura interna de la ro-
mana humanista del Renacimiento, posee
«una dirección de movimiento como la de la
escritura, de arriba a la izquierda hacia abajo
a la dereea». Además, al igual que otras
sanserif humanistas, los trazos culminan en
terminales que se estreean o se ensanean,
y los trazos horizontales y las curvas son
más angostos que los verticales. Este diseño
dinámico imprime energía, coherencia y va-
riedad, además de una legibilidad excelente,
a las formas de las letras. 

La tipografía Costa, de Jean-François
Poreez, basada en el logotipo corporativo
diseñado por Landor Associates, comenzó
a utilizarse en 1999 como la tipografía empre-
sarial de Costa Crociere, la empresa italiana
de cruceros. «El objetivo fue desarrollar una

6 y 7. Tiffany Wardle (Estados Unidos) diseñó esta mues-

tra para Costa, de Jean-François Por∏ez, publicada por la

fundidora Por∏ez Typofonderie.

8 y 9. Bosquejos de Shaker realizados por el diseñador

británico Jeremy Tankard.
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tipografía que hiciera fácilmente reconocible
el material de la empresa a pesar de los múlti-
ples tipos de hojas y de puestas en página»,
escribió Poreez. «El estilo de la tipografía
debía surgir del logotipo con sus ligaduras.
La idea era crear una tipografía mediterránea
utilizando la estructura de la escritura cali-
gráfica de la cancery italiana ligeramente
modernizada, en la que quedara sólo la serifa
del final.» Por su personalidad fuerte y exó-
tica, Costa tiene precisamente lo opuesto de
la neutralidad que por lo común se asocia
con una sanserif. Si bien es básicamente una
sanserif, sus pequeñas espuelas la convierten
en un híbrido interesante: no es fácil clasi-
ficarla. Esto la hace novedosa, además de
original; y, más importante aun, sus detalles
«interesantes» son muy funcionales, pues
ayudan a crear formas de palabras y au-
mentan la legibilidad de los tamaños de tex-
to pequeños. 

El diseñador británico Jeremy Tankard
exploró la flexibilidad de la sanserif en su
tipografía Shaker (2000), aunque sin la exu-
berancia de la Costa. «Por su simplicidad,
las tipografías sanserif pueden soportar un
grado elevado de modulación. Pueden com-
primirse, estirarse, angostarse o ensanearse
sin perder su estilo básico», escribió Tankard.
La Shaker se desarrolló como complemento
sanserif de la Enigma de Tankard, que tiene
«cortes» en algunos de sus caracteres origi-
nados inicialmente en las ideas sugeridas por
W. A. Dwiggins. Durante el proceso de diseño,
las formas subyacentes comenzaron a diver-
gir. El resultado fue una tipografía que era
más que la versión sanserif de Enigma. No
obstante, mantuvo algunos detalles atípicos
de las sanserif, como los cortes en algunos
trazos horizontales, que contribuyeron a dar
unidad a la tipografía. 

El estadounidense Cyrus Highsmith tam-
bién trabajó con principios generalmente aje-
nos a las sanserif. Tenía curiosidad por ver
la forma en que el principio caligráfico del
contraste entre trazos podía mejorar la legibi-
lidad. «Estudié cómo enfocaban este tema
otros diseñadores, pero no encontré mueos
ejemplos. Las sanserif caligráficas constituyen
un territorio apenas explorado. Esto fue parte
de lo que me atrajo de este proyecto. No es-
cribí realmente con una pluma anea, pero
conozco los principios suficientemente bien y
puedo visualizar los resultados aunque dibuje
con lápiz.» Como en la mayoría de sus dise-
ños tipográficos, centró su atención en las for-
mas negativas (lo «blanco» de la letra) y no
en las líneas negras. «Así, aunque me referí
a la pluma anea, realmente no la utilicé.» 

Construcción y simplificación. Si bien mueos
diseñadores de tipografías sanserif huma-
nistas sostienen que su falta de legibilidad
intrínseca se debe a la aridez, la frialdad o la
simplicidad exageradas de las sanserif ra-
cionales, otros utilizan precisamente esa
simplicidad como forma de crear tipografías
de texto funcionales. 

Zuzana Licko, de Emigre, se ocupó del
problema de la «neutralidad» en la tipografía
Tarzana. Dijo: «se lee mejor lo que se lee
más», y en sus notas sobre Tarzana agregó:
«La definición de lo neutral (tradicional o
familiar) en oposición a lo idiosincrásico
(expresivo o inusual) cambia en forma per-
manente a medida que se agregan nuevos
diseños tipográficos al repertorio de los ti-
pógrafos. Con el correr del tiempo, lo que
había sido inusual se convierte en familiar
debido al uso repetido. Este cambio cons-
tante brinda nuevos contextos para diseños
nuevos, que a su vez modifican nuevamente
las definiciones, completando así el ciclo».
En Tarzana la idea fue «equilibrar la neutra-
lidad que requiere una tipografía de texto
con una dosis suficiente de idiosincrasias
para obtener un diseño ligeramente extraño
que despierte el interés». También en este
caso se permitió que la romana y la itálica
se influyan mutuamente: «Se diseñaron de
manera simultánea las versiones romana
(dereea) e itálica con el objeto de obtener
polinización cruzada. En algunos casos, los
diseños de caracteres romanos se basaron

en las itálicas; el resultado fueron algunas
características como el brazo curvo de la k
minúscula, la Y mayúscula asimétrica y la E
mayúscula redondeada, lo que dotó a toda
la familia de cierta informalidad».

Algunos diseños recientes de tipografías
de texto se simplificaron aun más, valiente-
mente, pero sin convertirse en tipografías
insípidas o completamente geométricas. En
Dinamarca, que tiene una cultura tipográ-
fica propia, se desarrollaron dos tipografías
sanserif notables. Los diseñadores de tipo-
grafías danesas suelen inspirarse en el sin-
gular estilo arquitectónico danés de letras
y señales. Ole Søndergaard, el diseñador
de ff Signa (FontShop, 2000), trabajó como
dibujante de carteles en su juventud. Las
raíces de Signa se encuentran en las letras
arquitectónicas, que se traducen en formas
básicas y simples, con detalles mínimos.
No obstante, tiene proporciones clásicas, y
la geometría subyacente se ha ajustado en
forma sutil con el fin de crear letras que
son a la vez interesantes y armónicas, lo
que permite una fácil lectura incluso en ta-
maños pequeños. 

Morten Rostgaard Olsen, colega más jo-
ven de Søndergaard, diseñó ff Max (2003).
Según el diseñador, Max se basó en la Eu-
rostyle de Aldo Novarese, de 1960, aunque
en lugar de la rigidez geométrica de Novare-
se, posee más complejidad y sutileza. En
Max hay una clara tirantez entre las esquinas
externas redondeadas y las uniones internas
anguladas. Puede decirse que, en términos
de historia cultural, se incorporaron al mo-
dernismo puro de Eurostyle detalles posmo-
dernos que evocan la tradición tipográfica.
En su país, se reconoció inmediatamente
que Max era la expresión del alma danesa:
fue adoptada como tipografía institucional
por varias organizaciones, entre ellas, el
sindicato más grande del país, 3F, y el Par-
tido Conservador. 

En el diseño de Max, se eliminaron las
serifas residuales, o espuelas, del ángulo
superior izquierdo de las letras m, n, p y r,
y del ángulo inferior dereeo de a, d y u. Esta
«eliminación de las serifas de una sanserif»
es un aspecto examinado por Hans Reieel
en su tipografía Barmeno (publicada origi-
nalmente por Berthold Types) y luego en sus
tipografías Dax y Sari, de FontShop.

El diseñador alemán Erhard Kaiser utilizó
el mismo principio en su tipografía dtl

Prokyon, recientemente publicada. Kaiser
no es un funcionalista puro como Sønder-
gaard ni un inventor como Reieel. De heeo,
su tipografía anterior, Fleisemann, también

producida por Dute Type Library, es lo
opuesto a Prokyon: un rediseño de una ro-
mana del siglo 32111, con detalles muy ela-
borados. Por su lado, en Prokyon las formas
de las letras se han «reducido a su esencia»,
según su editor, Frank E. Blokland. «Con
precisión quirúrgica, Erhard Kaiser eliminó
partes de las letras hasta que quedó sólo un
esqueleto poderoso.» En este proceso, las le-
tras no adquirieron aridez; tienen una re-
dondez y una suavidad sorprendentes, así
como curvas formadas de manera inteligente,
que hacen a esta tipografía inmediatamente
reconocible, algo que le otorga variedad y
mayor legibilidad. 

Eclecticismo y trenzas artificiales. En la actuali-
dad, gracias a los experimentos de docenas
de diseñadores tipográficos de todo el mun-
do, hay una comprensión generalizada de
qué es lo que hace buena y legible a una
sanserif; los diseñadores gráficos disponen
de numerosas alternativas a la Helvetica
Light, con buen estilo pero impotente. Las
tipografías mencionadas en este artículo son
sólo algunas de un enorme conjunto, que se
amplió sobre todo en los últimos seis o siete
años. Además de las soluciones de estilo ex-

10 a 13. Páginas de un catálogo de muestras en alemán de

la dtl Prokyon, publicado por la Dut∏ Type Library.
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14. ff Kievit, del diseñador norteamericano

Mike Abbink, fue diseñada como «una

tipografía sin carácter». El resultado es una

sanserif menos llamativa y más amistosa

que ff Meta, más neutral que las sanserif

humanistas, como ff Scala Sans, y ex-

traordinariamente legible. Esta muestra

fue creada para Fontshop por Mark van

Bronkhorst.
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Exposiciones Made in Brasil

Felipe Taborda: 100 carteles

En el mes de febrero tuvo lugar en

el Centro Cultural Recoleta la mues-

tra de afi∏es de Felipe Taborda,

un diseñador gráfico brasileño

que integra una nueva generación

de diseñadores gráficos en Suda-

mérica. Con una larga experiencia

que va desde la gráfica hasta el cine,

pasando por la comunicación y la

curaduría de exhibiciones, Felipe

Taborda ha sido el único invitado

latinoamericano para participar de

Diseño gráfico para el siglo XXI - 100 de

los mejores diseñadores gráficos del

mundo, editado por la prestigiosa edi-

torial Tas∏en en 2004. A continua-

ción, dos gráficos expertos, Milton

Glaser (Estados Unidos) y Neville

Brody (Inglaterra) reseñan parte de

su vitalidad gráfica.

Milton Glaser. En mi primera visita

a Buenos Aires, hace más de dos

décadas, observé una serie de edi-

ficios modestos y mal cuidados, a

lo largo de la autopista que conduce

al aeropuerto. Todos, ejemplos del

modernismo de principios del siglo

XX: blancos, con te∏os planos y sin

adornos. Desafiaron mis expectati-

vas de cómo sería la arquitectura

local argentina, en parte por mi es-

caso conocimiento de la historia

sudamericana, y en parte porque

demostraban cuán poderosa y pe-

netrante puede resultar una ideolo-

gía cuando se difunde alrededor

del mundo con el fin de transformar

y sustituir los lenguajes locales. 

El movimiento modernista tuvo

intenciones políticas y sociales

–además de estéticas–, y su doctri-

na de funcionalismo, racionalidad y

progreso estableció un testimonio

convincente. El mundo del diseño

gráfico también reaccionó ante estas

ideas. Quienes trabajamos en el

siglo XX y en los inicios del siglo

XXI somos producto de este movi-

miento, aun cuando algunas ideas

alternativas hayan penetrado el pen-

samiento del diseño. Los términos

deconstruccionismo y posmoder-

nismo no son totalmente precisos

en sus significados, pero dejaron

huella en nuestro discurso.

Felipe Taborda, un idóneo y hábil

diseñador, puede considerarse un

testigo de estos acontecimientos.

Forma parte de una generación de

jóvenes profesionales brasileños

que reflejan una nueva visión global.

En la actualidad, las ideas se trans-

miten en forma instantánea alrede-

dor del mundo, modificando a la vez

las ideas locales. El trabajo de Ta-

borda demuestra su respuesta a

esta situación, ya que intenta incluir,

en este momento global poscultural,

un elemento social y ético.

Neville Brody. Encontré a Felipe Ta-

borda por vez primera en la Reu-

nión Cumbre de la Tierra, celebrada

en Río de Janeiro en 1992. Inicia-

mos de inmediato una amistad

que perdura hasta hoy. En este

tiempo pude ver cómo dejó de ser

un «pibe de la playa carioca» (su

estudio está a pocos minutos del

mar) para convertirse en un diseña-

dor «adulto». En realidad, Felipe

siempre ha sido un diseñador ma-

duro que ha sabido salvar las dife-

rencias que existen entre una mo-

dernidad extrema y lo mejor de un

diseño tradicional. 

Su trabajo demuestra confian-

za y autoridad, pero además es

claramente producto de un proce-

so experimental. Sus obras incor-

poran la esencia de ese diseño en

el cual el contenido y las ideas

son los elementos principales, y

una presentación limpia y estimu-

lante que es sinónimo de buena

comunicación.

La sencillez y la claridad de los

trabajos de Felipe Taborda resultan

contundentes; los elementos visua-

les que utiliza están en armonía

con el mensaje. Tanto en sus traba-

jos culturales como en sus proyectos

en general su dedicación es evi-

dente; el color, la forma y la línea

de sus obras animan y enriquecen

nuestro mundo cotidiano.

Felipe Taborda (Brasil). Se formó en la Pontificia

Universidad Católica de Río de Janeiro. Asimis-

mo, estudió cine y fotografía en Inglaterra, Com-

munication Arts en el Instituto de Tecnología de

Nueva York y diseño gráfico en la Escuela de Artes

Visuales (Estados Unidos). Es catedrático de la

UniverCidade y desde 1990 coordina su estudio

desarrollando proyectos orientados al área cultural,

editorial y fonográfica. 

Ha participado de numerosos proyectos, como la

edición de «Brazil Designs», un especial de Print,
curaduría del evento 30 Carteles para el medio am-

biente y el desarrollo, para Eco’92; dirección del

libro y la exposición Paisajes particulares, y el

desarrollo integral de La imagen del sonido, un

proyecto que rinde homenaje a los principales

compositores brasileños.

1. Ballet (detalle). Afi∏e de la Compañia

de Danza Deborah Colker, 2002.

2. Ballet. Cinco afi∏es componen una ima-

gen única. Se anuncian presentaciones

de compañías brasileñas, francesas y ∏i-

lenas, 2002.

3 y 4. Dança Brasil (Danza Brasil). Festival

anual celebrado en Río de Janeiro que

reúne a los mejores ballets de Brasil, 1999

y 2003 respectivamente.

Las fotografías de los afi∏es 1, 2, 4, 5, 8

y el retrato de Felipe Taborda pertenecen

a Rodrigo Lopes. 

La muestra de carteles de Felipe Taborda

podrá verse durante el mes de abril en el

Centro Cultural Parque de España, Rosario.

7. Afi∏e para Compañia de Danza Deborah Colker, Río de

Janeiro, 1999. Ilustración: Axel Sande.

8. Diseño de tapa para cd, 2001. Fotografía de Antonio

Carlos Jobim: Alexandre Fonseca.

9. Marca para la Copa da Cultura. Con motivo del Mundial de

Fútbol, entre junio y julio de 2006, se realizarán eventos

culturales organizados conjuntamente por los gobiernos de

Brasil y Alemania.

10. Marca para la empresa cultural Arte Aberta, 2005. La

parte superior muestra la aplicación animada.

5. A Arte da Crítica (El arte de la crítica). Afi∏e para un

congreso sobre crítica de arte, 2004.

6. Warhol. Afi∏e para la exposición de las obras del pintor

norteamericano, Río de Janeiro, 1999.
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La duplicidad autoral es un tanto

ambigua para hacer justicia con las

atribuciones. Robin Kinross, tipógra-

fo, publicista y editor, firma la in-

troducción exponiendo el plan de

la obra y, presentando a Jost Ho∏u-

li, escribe el inicio del capítulo que

muestra la obra de éste y es posible

que haya intervenido en otros as-

pectos del libro. Pero quien des-

pliega experiencias, conocimientos

y reflexiones derivados de una

sólida y, consecuente actividad de

40 años de ejercicio profesional

como diseñador de libros, tipógra-

fo, publicista, editor y profesor de

tipografía en Saint Gallen, Suiza, es

Jost Ho∏uli. 

Si bien la obra está centrada en

el diseño, el título original es: Bü∏er

ma∏en: Praxis und Theorie, algo así

como «Hacer libros…», una definición

más general y abarcadora no nece-

sariamente casual ni inocente, sino

que posiblemente implique una

toma de posición. La propuesta me-

dular de la obra es encarar la reali-

zación de libros –de cada libro–

atendiendo a sus particularidades

temáticas, tecnológicas y utilitarias,

abordando la tarea a conciencia,

con espíritu crítico y alejado de todo

preconcepto estilístico o ideológico.

Ho∏uli se muestra en todo mo-

mento como un profesional refina-

do y lúcido, dotado de abundantes

recursos, que se desenvuelve en

el plano teórico demostrando un

profundo conocimiento de los temas

tratados, exponiéndolos con prosa

amena y didáctica, ajena a toda

presunción escolástica. Su saber

parece provenir de la sinergia entre

su espíritu inquisitivo y su empiris-

mo militante, por los cuales pensar,

observar y obrar son energías en

constante interacción. Su postura

intelectual es particularmente inte-

resante, pues habiéndose formado

en ese extraordinario caldo de cul-

tivo de la modernidad gráfica de

mediados del siglo pasado que fue

la escuela suiza, no se siente atraído

por ningún postulado dogmático

ni de ese ni de ningún otro movi-

miento y aconseja, en cambio, una

actitud de cuestionamiento activo

ante cualquier corsé intelectual. La

clave de esta apertura se da cuando

descubre lo que califica de doble

moral en términos tipográficos: en

plena época del repudio de las tipo-

grafías de inspiración clásica propi-

ciada por los gurúes tipográficos

suizos, su colega Rudolf Hostettler,

redactor del boletín mensual de ti-

pografía Typographis∏en Monatsblätter

y, como tal, fervoroso practicante

del empleo exclusivo de tipografías

sanserif y composición asimétrica,

le mostró a escondidas unas tapas

de libros de su autoría, diseñadas

con fuentes clásicas en composi-

ción simétrica. Si bien aclara que

Hostettler hacía esto por convicción

y sólo lo ocultaba para no pasar

por tradicionalista ante sus amigos

de Basilea y Zuri∏, esto obró en la

mente de Ho∏uli como una reve-

lación que motivó su consecuente

desapego hacia la rigidez de los

dogmatismos de cualquier escuela,

en favor del desarrollo de un crite-

rio personal comprometido sola-

mente con una ética de honestidad

profesional y con la eficacia de los re-

sultados. En su análisis, no soslaya

referencias y discrepancias con otros

personajes históricos que moldea-

ron su generación y su época.

La práctica trata acerca del dise-

ño de libros en su totalidad, de la

conceptualización al objeto tangible:

formatos adecuados, color y tipo

de papel, proporciones, grillas,

decisiones tipográficas y encuader-

nación, en una apasionante aproxi-

mación al métier, de la mano de un

calificado cultor del oficio. Si bien

someramente, Ho∏uli trata con gran

solvencia y capacidad expositiva

diversos temas de manera aguda

e interesante. Hay un extenso capí-

tulo con una catalogación tipoló-

gica de libros con profusión de

ejemplos. Todas las imágenes tienen

generosos epígrafes descriptivos

que contienen abundante y precisa

información complementaria y sir-

ven eficientemente como guías de

orientación y consulta. Cada tema

está ilustrado con ejemplos de di-

ferentes diseñadores, en función

de los diversos aspectos que se van

desarrollando. No siempre es posible

acordar con los ejemplos exhibi-

dos, sobre todo del microclima

profesional alemán y suizo, pero

no puede negarse su constante per-

tinencia expositiva. Cierra la parte

principal de la obra un capítulo

con libros diseñados por Ho∏uli. La

traducción, de lectura fluida y cui-

dada, contiene, sin embargo, algu-

nos giros lingüísticos que no se

corresponden con la atmósfera

cultural de la obra –cuesta imaginar

a un hablante suizoalemán expre-

sando «tanto monta monta tanto»

(página 14)–, y también algunas

imprecisiones: «magisterio» por

«maestría» (página 63), «tallados en

madera» por «grabados en made-

ra» (página 103). 

Un libro que habla de hacer li-

bros se aproxima a la idea del la-

berinto borgiano, incluso porque

como objeto en sí mismo represen-

ta a su vez un ejemplo concreto de

lo que se desarrolla en sus páginas.

En este sentido, desde el papel en

suave tono marfil, la selección ti-

pográfica y la puesta en página a

dos tintas, negro y rojo, el resultado

es satisfactorio. Considerado el

contenido desde la praxis, el libro es

un buen manual de diseño edito-

rial. Desde la teoría, es un estímulo

para quienes quieran asomarse al

pensamiento singular de un profe-

sional competente y cuestionador

de los dogmas, que reflexiona con la

autoridad que proporciona un pro-

fundo conocimiento del oficio.

Ho∏uli, Jost, Kinross, Robin. El diseño de libros:

práctica y teoría, Campgràfic, Valencia, 2005.

Víctor García Es diseñador gráfico y tipo-

gráfico. Desarrolla diseños tipográficos

desde 1996 y es corresponsal en Buenos

Aires, desde 2002, de la revista novum.

Coherencia del pensar y el hacer
Víctor García

A pedido del autor este artíiculo no está disponible. 
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Ar∏ivo

La mujer obrera ingresa a las artes gráficas
María Silvia Badoza

«[...] La crisis de los oficios califica-

dos, ligada a la penetración del

maquinismo y a la división del tra-

bajo, parece que no ha he∏o sino

reforzar esta oposición al trabajo

de las mujeres en la gran industria.

En una representación obrera no

desprovista de fundamento econó-

mico, la mujer es una prolongación

de la máquina y su aparición signi-

fica una baja de salarios y del nivel

de cualificación. Mi∏elle Perrot.»1

A partir de 1880, como resultado

de un incremento de la mecaniza-

ción y de la división del trabajo, las

imprentas de Buenos Aires genera-

ron una demanda de mano de obra

semicalificada o sin ninguna espe-

cialización, satisfe∏a en parte con

el empleo de personal femenino.

La mujer ingresó como trabajadora

en un mundo laboral constituido

hasta entonces únicamente por

hombres, en tareas de encuaderna-

ción poco calificadas y mal pagas.

Esta nueva situación generó una

actitud hostil por parte de los obre-

ros de los antiguos oficios de las

artes gráficas, encuadernadores y

cajistas entre otros, por «la intromi-

sión de la mujer en el taller».

Los trabajadores expresaron su

oposición al trabajo femenino a

través de un discurso que acentua-

ba las diferencias sexuales. Se es-

grimían razones de índole moral y

de salud para demostrar la poca

conveniencia del trabajo industrial

para la mujer. Algunos pidieron

abiertamente el regreso de las mu-

jeres al ámbito del hogar, mientras

que otros se manifestaron en con-

tra de las condiciones de mayor

explotación en que se desempeña-

ban en los talleres. 

En un artículo publicado en El

Obrero Gráfico se expone la mirada

del trabajador calificado sobre la

mujer y su incorporación al trabajo

industrial. Defensor de la vuelta de

la mujer al hogar, en tanto el mun-

do laboral y el doméstico eran vis-

tos como antagónicos, afirmaba al

respecto: 

«[...] seamos feministas en lo que

tiene de más augusto la expresión;

formemos a la hija, a la esposa, a la

madre, la preparación a la primera,

los medios a las otras, para que

puedan desenvolverse fácilmente,

sin restricciones, en el escenario

natural que a su acceso a la vida

tienen destinado: el hogar».

«El feminismo, en la acepción

burguesa de la palabra, es el ‘de-

re∏o’ de la mujer a invadir aun

más intensamente el campo de ac-

ción masculino [...].» 

«Es feminismo, debe ser femi-

nismo, para los que vivimos de mi-

lagro, el apartar de todo trabajo

manual a la compañera de la vida,

restituyéndola, ‘con una plena

igualdad en la familia’ a sus funcio-

nes naturales: tener hijos, criarlos,

‘prepararlos’, conservar y acrecentar

en interés común el ‘nido’, dejando

en absoluto al cuidado del hombre

lo correspondiente a las necesida-

des de aquél.»

Con este pedido de retorno al

hogar y a sus «tareas», la mujer

era vista como la encargada «natu-

ral» del trabajo doméstico, no re-

munerado, y de la reproducción,

mientras que el hombre realizaba el

trabajo productivo y remunerado.

Y continuaba afirmando: 

«[...] apartad de esos antros lla-

mados talleres a vuestras hijas,

esposas y madres, imposibilitemos

la explotación de que son vícti-

mas, y al mismo tiempo que resta-

remos concurrencia de brazos

que abaratan la ‘mercancía obrera’

en esta especie de remate de que

nos hace víctima el industrialis-

mo, llegará el momento de ‘exigir’

lo que necesitamos».2

El retiro de las mujeres de los

talleres era el gran tema; se esgri-

mían razones morales, de sobreex-

plotación, pero la oposición real

apuntaba a evitar la degradación de

los oficios y a mantener al trabaja-

dor calificado en cierta posición so-

cial. Con la concurrencia femenina

el trabajador calificado no podía

negociar un «buen salario», lo su-

ficientemente alto para que alcan-

zase al mantenimiento de la familia,

sin necesidad del auxilio del sala-

rio complementario de la esposa.

Tal era la aspiración de este trabaja-

dor, que firmaba con el seudónimo

«Espíritu de lu∏a», probablemente

compartida por una buena parte

de los gráficos de Buenos Aires en

las primeras décadas de este siglo.

Esta lu∏a por mantener alejada

a la mujer del trabajo en las artes

gráficas no alcanzó igual éxito en

todos los oficios; de todos ellos, los

tipógrafos fueron quienes pudieron

controlar el acceso a los puestos

de trabajo. Los oficios de cajista y

linotipista continuaron bajo el do-

minio de los trabajadores. Los en-

cuadernadores, en cambio, no

pudieron establecer una reglamenta-

ción exclusivista que les permitiese

controlar la extensión y concentra-

ción del trabajo de la mujer.

Encoladoras, cosedoras o dobla-

doras, ponepliegos y sacapliegos,

operadoras de maquinaria sencilla

como timbradoras y numeradoras.

Hacia 1890, en la sección de im-

presión de valores de la Compañía

Sudamericana el trabajo en las

prensas –trabajo especializado– era

realizado por mano de obra mas-

culina, mientras que 20 mujeres

realizaban la numeración automá-

tica de los valores. En Peuser, a

fines del siglo XIX, trabajaban mu-

jeres en las boleteras mecánicas.

En el transcurso de la primera mitad

del siglo XX la industria gráfica

experimentó un mayor desarrollo

y complejidad; sin embargo, la

mayoría de las mujeres continuaron

realizando las mismas tareas en las

secciones de encuadernación, naipes

y valores, tal como venía sucedien-

do desde que fueron incorporadas

al trabajo industrial.

Esta segregación ocupacional se

expresaba en las diferentes opor-

tunidades para hombres y mujeres

en la circulación por los oficios. La

categoría «aprendiza», en la que se

contrataba a la mayoría de las mu-

jeres en la Compañía General de

Fósforos/Fabril Financiera, denotaba

un puesto de trabajo, más que el

inicio de una carrera laboral. 

«Micaela Brea de Willems, una

joven a punto de cumplir 18 años,

se desempeñó desde el 16 de junio

de 1920 como aprendiza en la sec-

ción encuadernación, continuando

en ese puesto por diez años cuando

fue despedida por participar en la

huelga de 1930. Reingresó en no-

viembre de 1930 en la misma sec-

ción como aprendiza y continuó

hasta 1935 cuando, según los datos

de la Fi∏a de Personal, se retiró por

su voluntad.»

En contraste, la mano de obra

masculina conservó el poder de

realizar una carrera laboral en el

oficio de encuadernador. 

«Alberto Willems, casado con

Micaela Brea, con 19 años se de-

sempeñaba en 1920 como medio

oficial en la sección encuaderna-

ción. En 1928, o∏o años después,

fue ascendido a oficial encuader-

nador, permaneciendo hasta la

huelga de 1930 en que es despe-

dido. Reingresa nuevamente en

septiembre de ese mismo año y fue

promocionado en 1933 a un cargo

de supervisión en encuadernación

(capataz). Prosiguiendo su carrera

hasta alcanzar en 1941 el puesto

de jefe de la sección encuaderna-

ción comercial.»

El sindicalismo de oficio –Fede-

ración Gráfica Bonaerense– tuvo

un papel destacado en la preserva-

ción del oficio y en la protección

de los empleos para los hombres.

Las mujeres fueron excluidas me-

diante acuerdos entre la Federación

y los empresarios de determina-

das tareas y máquinas, por ejemplo,

del trabajo en la linotipia. 

Frente a la realidad del trabajo

femenino en las imprentas y al

he∏o de que no hubiera una au-

tomática «incorporación» de las

obreras a la Federación Gráfica

Bonaerense, los dirigentes reclama-

ron la agremiación de las mujeres.

Cabe preguntarse: ¿existió un es-

pacio como para que las mujeres

desarrollasen reivindicaciones

propias y que no ∏ocasen con

aquellas de los trabajadores desti-

nadas a conservar una buena posi-

ción en el mundo laboral de las

imprentas? El he∏o de que la Fe-

deración encontrase la solución

en la organización de una sección

femenina, pero bajo el control y la

dirección de la Comisión Adminis-

trativa de la Gráfica Bonaerense,

sugiere que la urgencia por «edu-

carlas o socializarlas en la lu∏a

sindical» expresaba el propósito

de evitar que las mujeres actuasen

en contra de los intereses de los

trabajadores más que la voluntad

de una integración que rompiera

con las situaciones de inequidad.

Las fotografías fueron tomadas por Marce-

la Romero del libro Don Jacobo Peuser; rasgos

salientes de su vida y su obra. 1843 - 28 de no-

viembre de 1943, Peuser, Buenos Aires, 1943.

María Silvia Badoza Es graduada en la Uni-

versidad Nacional de La Plata. Profesional

principal del conicet. Autora de artículos

sobre el ámbito del trabajo en las artes

gráficas.

4. Mujeres en la encuadernación de libros

en blanco.

5. Operarias de la sección valores.

6. El proceso de encuadernación compren-

día diversas operaciones entre el cosido

de pliegos y la «terminación». El encarto-

nado para realizar tapas de tela o cuero

era una operación manual reservada para

los hombres.

Fuente: Don Jacobo Peuser; rasgos salientes de

su vida y su obra. 1843 - 28 de noviembre de

1943, Peuser, Buenos Aires, 1943. Fotogra-

fía: Marcela Romero.

1. Jóvenes trabajadoras en las máquinas

abro∏adoras. La supervisión estaba a car-

go de un trabajador. 

3. La fase de cosido de los pliegos podía

realizarse a mano (con hilo) o a máquina.

El cosido a mano daba mayor solidez, pero

para las revistas o publicaciones comercia-

les de duración pasajera se realizaba a

máquina. Operarias de máquinas cosedoras

bajo la estre∏a vigilancia de un hombre. 

2. Las fi∏as de personal brindan información detallada sobre las fe∏as de ingreso y

egreso, causa del egreso, causas de las interrupciones temporarias del empleo (falta de

trabajo, sanciones disciplinarias, enfermedad, huelgas). Legajos de Personal correspon-

dientes a trabajadoras de la Compañía Fabril Financiera.

Notas

«El elogio del ama de casa en el discurso

de los obreros franceses del siglo XIX.»

En: James S. Amelang y Mary Nash (eds.).

Historia y género: Las mujeres en la Europa mo-

derna y contemporánea, Valencia, 1990.

El Obrero Gráfico. Órgano de la Federación Grá-

fica Bonaerense, año V, n° 61, agosto y sep-

tiembre de 1913, p. 7.

1

2

Referencias

Badoza, María Silvia. «El ingreso de la mano

de obra femenina y los trabajadores cali-

ficados en la industria gráfica.» En: Kne∏er,

L. y Panaia, M. (eds.). La mitad del país. La

mujer en la sociedad argentina, Bibliotecas Uni-

versitarias-ceal, Buenos Aires, 1994. 

Burr, C. «Defending The ‘Art Preservative’:

Class and Gender Relations in the Printing

Trade Unions, 1850-1914.» Labour/Le Tra-

vail, Journal of Canadian Labour Studies, 31,

1993, pp. 47-73.

Lobato, Mirta. La vida en las fábricas. Trabajo,

protesta y política en una comunidad obrera, Be-

risso (1904-1970), Prometeo Libros – Entre-

pasados, Buenos Aires, 2001.

Nari, Marcela. «El movimiento obrero y el

trabajo femenino. Un análisis de los congre-

sos obreros durante el período 1890-1921.»

En: Kne∏er, L. y Panaia, M. (eds.), op. cit.

–

–

–

–

La mujer en las artes gráficas y en el

mundo (1880 y 1940)

Se fundan La Protesta y La voz de la mujer, pe-

riódicos que difunden la lucha femenina.

Hasta 1910 las socialistas y las anarquistas,

siguiendo a sus pares europeas, fundan

agrupaciones en defensa de los derechos

cívicos de la mujer.

Se incorpora la linotipo en el diario La

Nación.

El 3 de mayo se constituye la Federación

Gráfica Bonaerense. 

Se sanciona la primera ley laboral para la

mujer.

En los Estados Unidos se celebra el Wo-

man's Day en conmemoración del incendio

ocurrido en una fábrica textil de Nueva

York en 1857, donde murieron quemadas

las obreras que hacían huelga.

Se funda Nuestra tribuna, publicación ente-

ramente escrita por y para mujeres.

Se sanciona la segunda ley laboral para la

mujer.

En San Juan se reconoce a las mujeres en

el padrón electoral hasta el golpe del 30.

Recién en 1951 la mujer podrá emitir su

voto por primera vez.

Se crea la Caja de Maternidad.

1897

1900

1901

1907

1908

1922

1924

1927

1934
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Natalia Fernández

Dos mujeres cerraron con sus exposiciones

el ciclo 2005 de t-convoca. En noviembre,

Griselda Flesler expuso «Las otras. Revi-

sando la historia del diseño gráfico desde

la perspectiva de género». En su presen-

tación hizo referencia a la sistemática

omisión del rol de las mujeres en el dis-

curso historiográfico oficial del diseño. La

∏arla estuvo basada en el trabajo de tesis

de la expositora y contó con gran canti-

dad de material gráfico (registros foto-

gráficos de las obreras en las imprentas

y talleres, imágenes de libros impresos

por mujeres hasta hoy desconocidas) y

una extensa bibliografía (que se puede

encontrar en www.t-convoca.com.ar/pdf

/Flesler_biblio.pdf); todo esto contribuye

a reivindicar el papel fundamental que

desempeñaron las mujeres en el desarro-

llo de nuestra disciplina.

En diciembre contamos con la presen-

cia de Marina Garone Gravier, quien pre-

sentó «Historia de la tipografía colonial

para lenguas indígenas. Estado actual

de la investigación doctoral». Si bien su

tesis aún no está terminada, la ∏arla fue

valiosa no sólo por rescatar un tema poco

tratado, sino también porque dejó entre-

ver el profesionalismo y la seriedad con

que la autora aborda cada una de sus

investigaciones. De esta manera, además

del contenido de la investigación, com-

partió también su método de trabajo: la

elección del tema, el recorte temporal, la

etapa de documentación y catalogación,

y la etapa de análisis; además, el modo

como debió dejar de lado sus prejuicios

para lograr mayor objetividad. Al fina-

lizar la ∏arla tuvo lugar un extenso y

rico debate. 

Finalmente, brindamos por un nuevo

año compartido en t-convoca y por otro

que comienza.

Ramiro Espinoza

En el edificio de la kabk (Real Academia

de Bellas Artes), en La Haya, se llevaron

a cabo el pasado 16 de febrero la confe-

rencia Robothon y la ceremonia de entre-

ga del Premio Gerrit Noordzij, destinado

a quienes, con su aporte, promueven el

campo tipográfico.

La conferencia Robothon está destina-

da a promocionar el uso de la progra-

mación aplicada al proceso de desarrollo

y el diseño de tipografías. El lenguaje de

programación Python, junto con el mo-

delo de objetos Robofab (desarrollado por

los miembros del estudio Letterror junto

a Tal Leming), constituyó el núcleo más

importante de los contenidos de las ex-

posiciones. Afortunadamente para aque-

llos asistentes que no se cuentan entre

quienes ya usan a diario estas tecnologías,

la conferencia tuvo un carácter didáctico

y la documentación y ejemplos preparados

dejaron pocas dudas sin despejar. Entre

los expositores estuvieron los miembros

de Letterror, Paul van der Laan (fundador

de Type-Invaders), Tal Leming (House In-

dustries), Adam Twardoch (FontLab), Eigi

Eigendorf (FontShop International), alum-

nos del master Type]Media y Read Roberts

(Adobe), quien explicó las particularida-

des del software que esta empresa utiliza

para sus desarrollos.

Al finalizar el segundo día se realizó

la ceremonia de entrega del Premio Gerrit

Noordzij. En esta oportunidad, Tobias

Frere-Jones (autor de numerosas e impor-

tantes familias, como fb Interstate, fb

Poynter y fb Hightower) recibió la distin-

ción de manos de Erik Spiekermann, el

ganador del premio anterior. Paralela-

mente, la sala de exposiciones de la Aca-

demia fue ocupada con una completa

muestra que repasó la trayectoria profe-

sional de Erik Spiekermann.El pasado miércoles 22 de febrero falleció

el profesor consulto Roberto Meisegeier,

titular de las asignaturas Tecnología 1 y 2

de la carrera de Diseño Gráfico de la Uni-

versidad de Buenos Aires. El profesor

Meisegeier, pionero de la tecnología grá-

fica en el país, forjó los primeros años

de la incipiente industria gráfica argenti-

na, para consolidarse como uno de sus

referentes indiscutidos. Su trayectoria aca-

démica y profesional fue un aporte fun-

damental para nuestro campo profesional,

y se preocupó por profundizar la relación

entre los diseñadores y la industria gráfica.

La editorial mexicana Designio y la argen-

tina Nobuko han relanzado especialmente

para el mercado argentino cuatro títulos

editados recientemente por Designio:

El diseño gráfico en el espacio social,

El juego del diseño, Ensayos sobre

diseño, tipografía y lenguaje y Las

rutas del diseño. Los interesados podrán

encontrar estas valiosas publicaciones

en Florida 683, local 18, Ciudad Autónoma

de Buenos Aires.

Para más información

www.cp67.com

Leonor Silvestri

Nadie, o casi nadie, se atrevería a fusionar

poesía y diseño en nuestro país. Ése fue

el proyecto de la poeta y especialista en

estudios orientales María Medrano, quien

además de ser la editora de Voy a salir

y si me hiere un rayo, junto a Lucía

Diforte, dicta talleres de poesía en la cár-

cel de Ezeiza para mujeres.

Voy a salir es una editorial indepen-

diente dedicada al registro de voces y tex-

tos de poetas contemporáneos latinoame-

ricanos. Mu∏as editoriales en Argentina,

con mejores o peores resultados, reali-

zan la misma labor. El diferencial de este

sello, que se estructura en Poesía Joven

Latinoamericana (antologías por regio-

nes y/o países de autores jóvenes) y

Bonsái (poetas internacionalmente re-

conocidos), es que su catálogo está com-

puesto mayormente por discos en formato

cd-Rom y audio, necesidad que surge,

según palabras de su editora, de «la nece-

sidad de crear un diálogo entre diferentes

lenguajes y discursos que impactan sobre

la producción poética actual (arte digital,

música, cine, video, plástica, perfor-

mance) para documentar las voces de

poetas latinoamericanos a fin de confor-

mar un registro de época».

Para más información

www.simehiereunrayo.com.ar

Ejemplares de ∑i∏a, la nueva poesía perua-

na, y Polvo, 9 poetas argentinos. Reciente-

mente se publicaron Yo no fui y Feti∏e, de

la colección de Poesía Joven Latinoamericana.

Cycles Five. La última incorporación a la

familia Cycles, de Sumner Stone, es una

fuente legible en pequeña escala. Si bien

hubo que llevar al límite el diseño para

lograr una versión legible a pesar de los

cinco puntos, sirvió para generar una

fuente que solventa los inevitables textos

pequeños. Cycles Five está disponible como

parte de los sets Cycles y Cycles Text.

Cycles. Cycles fue diseñada para libros y

publicaciones que incluyen textos largos

o tamaños tipográficos muy diversos. Se

han diseñado diferentes versiones de

Cycles optimizadas para distintos cuerpos,

según la vieja usanza de los días de los

tipos metálicos. Hay versiones de 5, 7, 9,

11, 18, 24 y 36 puntos. Las fuentes están

disponibles en tres apartados: Complete,

Text (5, 7, 9 y 11 puntos) y Display (18, 24

y 36 puntos).

Las familias para cada cuerpo ofrecen

variados números de fuentes y conjuntos

de caracteres. Cycles Nine es la familia

más completa. El proceso de diseño se

centró en crear las herramientas que ne-

cesitan los tipógrafos que se dedican al

diseño tradicional de libros. Si bien la ti-

pografía ya ha sido utilizada por desta-

cados diseñadores de libros del mundo,

la familia aún no cuenta con conjuntos

de caracteres adicionales y, en palabras

de Stone, «Cycles todavía no está finaliza-

da, Cycles Five es sólo su último agregado». 

La constelación Cycles, Arepo, Stone

Print y sfpl. Cycles forma parte de una

serie más grande de tipografías que in-

cluye Arepo, sflp y Stone Print. Las tipo-

grafías se diseñaron a lo largo de varios

años como variaciones sobre un tema.

Cada familia se diseñó para su utilización

en un contexto específico y para una gama

concreta de usos. 

La primera, Arepo, fue diseñada como

display y puede utilizarse con Cycles para

cuerpos de más de 36 puntos. La familia

incluye una itálica cancilleresca. La segun-

da, sflp, se diseñó como fuente de uso

general para la biblioteca pública de San

Francisco. Es fácil de utilizar y útil para

una gran variedad de aplicaciones. La

tercera, Stone Print, fue creada como tipo-

grafía para la revista Print y se caracte-

riza por optimizar el uso del espacio.

Puede implementarse en revistas, periódi-

cos o cualquier documento que requiera

una tipografía que necesite poco espacio. 

Para más información

www.stonetypefoundry.com/

El pasado 15 de diciembre se inauguró

en la fadu la sede de la Asociación de

Diseñadores Gráficos, adg. El evento

contó con la presentación del presidente

de la institución, Martín Díaz Cortez,

quien explicó los pormenores de la crea-

ción de la Asociación y agradeció por todo

el apoyo recibido. El decano, arquitecto

Argentinaphoto es una cooperativa forma-

da por fotógrafos de diferentes países,

Francia, España, México y Argentina, con

sede en Buenos Aires que realizan cober-

turas de actualidad con una perspectiva

inmersa en las problemáticas reales de la

gente. El colectivo trabaja sobre imáge-

nes de actualidad que no se encuentran

habitualmente en medios masivos de

prensa. Actualmente Argentinaphoto cola-

bora para Le Monde Diplomatique,

editoriales y revistas de los Estados Uni-

dos, Francia, España y Cuba.

Para más información

www.argentinaphoto.com.ar

Informa

Mujeres en t-convoca

Obituario
Más Cycles

adg en la fadu

Designio+Nobuko

Cooperativa visual

Voy a salir Conferencia Robothon & Premio
Gerrit Noordzij

Los encuentros tienen lugar los últimos sábados

de cada mes en el Microcine del Centro Cultural

Recoleta, Junín 1930, Ciudad de Buenos Aires.

Para más información sobre las ∏arlas de abril

y mayo, visitar www.t-convoca.com.ar

Tobias Frere-Jones en la ceremonia del Premio

Gerrit Noordzij.

Presentación de Tal Leming, Erik van Blokland y Paul van der Laan en Robothon.

Dujovne, destacó el desarrollo que la dis-

ciplina había tenido en los últimos años

y señaló que se sentía complacido de

que «la casa de los diseñadores gráficos

esté en la fadu».

Para más información

www.adg.com.ar

Virginia Pujol

Porque fue demasiado querido, uno siem-

pre quiere que esto no sea, que no ocurra

nunca. Entrañable su typo, enorme su

contraforma, genial su forma, y un duc-

tus inagotable. Su ritmo tipográfico latía

al compás de sus sensaciones munda-

nas. De su querida Nueva York, de aquí,

de allá, en todas partes encontraba bo-

cados exquisitos que hicieron a sus apa-

sionantes saberes y que transcribió ge-

nerosamente en sus notas para la revista

tipoGráfica desde su tercer número,

allá por 1987.

Y así se fue haciendo querido, y nos

visitó cuantas veces lo invitamos, porque

los typos argentinos le caían fenomenales.

Y nos enseñó una y otra vez, con enco-

miable humildad, el vasto lenguaje de

las letras. Sus apreciaciones, tanto de la

vida como de los typos, eran absoluta-

mente descriptivas. Elocuentes de su de-

porte favorito: observar. Sí, un observador

detallista de la cotidianidad en caja alta

y baja (y las del medio también). Todo

era propicio para sus cuadernos de notas,

referentes perennes de sus diseños.

Ahora, ya incunnabiles de esta leyen-

da tipográfica.

Con un abrazo me hubiera gustado

volver a decirle setenta veces: ¡Gracias,

Maestro! Un grantypo de ser humano.

Sencillamente un hombre (pero con

mayúsculas, sí, y gritando). Martin So-

lomon, sólo nos quedará extrañarte.

¡Qué grantypo!

fo
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Tipos Slavimir Stojanovic

El futuro presente
Lucas López

El mensaje gráfico de Slavimir Sto-

janovic se encuentra muy alejado

de la retórica silenciosa de los muros

de ladrillos y enfrentamientos reli-

giosos de los países balcánicos.

Nacido en 1969 en Belgrado, Yugos-

lavia, Stojanovic es un minimalista

visual que compone los espacios

en el plano de manera soberbia. Las

piezas gráficas como Pedofilia, Bu-

merang, Vaca Loca, Esperando a Godot,

el diseño editorial de la revista M’ars,

el libro Six Pack y la identidad cor-

porativa para distintas instituciones

le otorgan en la actualidad gran

prestigio. Mu∏as de estas piezas,

además, le valieron innumerable

cantidad de premios, como el Art

Directors Club, Type Directors Club,

European Design Excellence Award,

Communication Arts Award y Mon-

treaux Gold, entre más de cien del

ámbito publicitario.

Stojanovic trabajó como director

de arte en la agencia S Team Saat∏i

& Saat∏i Balkans, donde con Dra-

gan Sakan, un productor ligado al

campo de la psicología, impulsa-

ron una revista de arte y cultura

inspirada en el constructivismo ruso

llamada New Moment. Esos siete años

de agencia fueron regidos por la

tiranía del presidente Milosevic, la

hiperinflación y dos meses y medio

de bombardeos por parte de la

otan. Según recuerda el diseñador,

«los servicios públicos no funcio-

naban. Los salarios eran bajos. La

economía fue totalmente devastada

por el régimen». Sin embargo, Sto-

janovic desarrolló en ese período

oscuro para la región un portfolio de

trabajos muy reconocido por la es-

cena gráfica de Europa del Este.

Admirador de los diseñadores nor-

teamericanos, tuvo en su período en

S Team una profunda influencia

de Paul Rand, sobre todo en la ge-

neración de buenas ideas y el uso

sofisticado de algunas fuentes tipo-

gráficas. En todo ese período de

agencia, Slavimir trabajó en el di-

seño de los inigualables afi∏es del

Festival de Jazz Skopje. «El director

del Festival, Oliver Belopeta, se

convirtió en un gran amigo y me per-

mitió conocer personalmente a mis

héroes del jazz, como Roy Ayers,

Arto Lindsay, John Zorn, Eddie Pal-

mieri, Tito Puente [...]», comenta

Slavimir. Puede reconocerse en la

serie Skopje un sentido de nuevos

clásicos del diseño de afi∏es, como

los diseñados por el suizo Niklaus

Troxler, sobre todo por la pasión.

En 2003, Slavimir Stojanovic crea

Futro (feliz combinación entre Fu-

turo y Retro), cuyo tagline lo describe

como una Unidad de Servicios

Creativos. Establecidos en Eslovenia,

la actividad de Futro, vale decir, su

mirada, cruza tangencialmente la

línea del arte, el diseño, la moda,

la escritura y la nueva cultura corpo-

rativa. Junto al artista plástico y

editor Ivan Ilic, quien aporta otra

perspectiva a los experimentos vi-

suales del grupo, Slavimir Stojanovic

diseña Fanzine Futro, una publica-

ción mensual en formato afi∏e

que indaga en la vida diaria de la

sociedad contemporánea y respon-

de a eventos y situaciones del en-

torno social y personal. El humor

que destila Fanzine Futro se apoya

en el uso de pictogramas imposibles,

retratos de gente común en situa-

ciones cotidianas y textos de autor

propios y ajenos, por lo general di-

señados en tipografías de palo seco

y con un uso intensivo de colores

plenos. Recientemente, el proyecto

ganó el Premio Brumen como me-

jor diseño de Eslovenia. Pero la so-

ciedad creativa que ambos pro-

mueven no descansa. Slavimir

también diseñó el libro de Ilic Case

Study, que compila parte de los tra-

bajos de la publicación. Además,

prevén para 2007 la realización de

Futuro Retro, primer libro de Futro, el

cual cerrará una etapa y derivará

en Futro Publishing. El estudio de-

sarrolla, además, proyectos inheren-

tes al diseño de luces y vestimenta.

Eslovenia hoy. Según detalla el di-

señador, «por ser un país joven,

aún está pasando por una etapa

de transición en la cual el auto que

manejas es más importante que la

educación. Eslovenia fue parte de

Yugoslavia hasta su separación en

1991. Es realmente diferente del

resto de Yugoslavia, cercana a Eu-

ropa y mu∏o más desarrollada. Es

un país pequeño pero muy lindo,

donde tenemos los Alpes y el mar

Adriático. La gente la llama la Suiza

de los Balcanes. La capital, Ljubljana,

tiene sólo 250.000 habitantes y

más de 3.000 estudios de diseño,

arquitectura y publicidad registrados,

así que parece que todo el mundo

se dedicara al negocio de la creati-

vidad. El principal problema es que

si no viajas a destinos cercanos,

como Milán, Viena, Venecia, Muni∏,

todo se hace aburrido, sobre todo

para mí, que nací y crecí en Bel-

grado, una ciudad con 2.500.000

habitantes». 

Lo que conmueve de Slavimir

Stojanovic, además de su calidez,

es el estatus visual que alcanza su

diseño, ese carácter adherido con

aura de museo que poseen sus

piezas gráficas. La sensibilidad que

trasunta y su discurso aislacionista

promueven un estilo singular que

valida su diseño como único.

3. Afi∏e Trend, 2005. Diseño y dirección de

arte: Slavimir Stojanovic. Identidad para

un programa de tv sobre lo mejor de la

moda, la fotografía y la arquitectura.

4. Libro Sixpack, 2005. Diseño y dirección de

arte: Slavimir Stojanovic. Libro que compila

el trabajo de seis estudios de arquitectura

eslovenos. Sus miembros tienen algo en

común, todos ellos estudiaron en el exte-

rior y regresaron a Eslovenia.

1. Afi∏e para el Festival de Jazz Skopje, 1995.

Concepto, diseño y dirección de arte: Sla-

vimir Stojanovic. Fotografía: Ivan Sijak.

2. Pedofilia. Ilustración para el semanario

político Mladina, 2001.

Las imágenes fueron gentilmente cedidas

por Slavimir Stojanovic.
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