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Presentacion

La letra es la unidad minima de cualquier contenido textual. A partir de la combinacion de letras, formamos pa-
labras, cuya sucesion dara lugar a frases. Si la frase se extiende mas alla de una linea, generara una ordena-
cion consecutiva de estas, hasta que la ultima linea se encuentre con un punto y aparte. Este signo marcara el
final del conjunto de frases, que denominamos parrafo. Un texto puede estar formato por un parrafo o0 mas que
guardan relacion entre si. Normalmente, cada parrafo expresa una idea. Los textos expresan mensajes com-
pletos de forma clara y ordenada.

La asignatura de Tipografia aborda desde el nivel mas micro (letras) hasta el mas macro (textos), y estara es-
tructurada en los siguientes ejes:

1. LETRAS
Introduccion a la tipografia, comenzando por los aspectos mas elementales, como la anatomia de las
letras y la terminologia habitual de la disciplina.

2. PALABRAS
Composicion de palabras, espaciado entre letras, eleccion y combinacion de fuentes, y expresividad de
la letra. Jerarquia tipografica y legibilidad. Crimenes tipograficos.

3. TEXTOS
Composicion macrotipografica: parrafos, alineaciones, textura tipografica, rejilla compositiva, etc.
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1. Letras

1.1. Qué es la tipografia

El término tipografia, que originariamente hacia referencia al arte de imprimir libros, proviene de las palabras
griegas typos (‘golpe’, ‘sello’, ‘impronta’) y grapho (‘escribir’). La tipografia se entiende hoy en dia como la disci-
plina que tiene como objetivo hacer la apariencia de un texto tan atractiva y funcional como sea posible para
captar la atencion del lector y convertir su lectura en una experiencia eficaz y placiente.

En palabras de Stanley Morison (1929), la tipografia es:

1%L,

«el arte de disponer correctamente el material de imprimir con el propésito de prestar al lec-
tor la maxima ayuda para la comprension del texto» (Stanley Morison, 1929).

Por su parte, el disefiador y tipografo Otl Aicher explica que:

1%L,

«la tipografia trata de encontrar el tamafio y la cantidad correcta de caracteres para gustar
a un ojo exigente y satisfacerlo. [...] No es mas que el arte de descubrir las preferencias vi-
suales del lector y ofrecerle la informacion de forma tan tentadora que no pueda evitar su
lectura» (Otl Aicher, 1989).

Una definicidon de tipografia mas actualizada es la que hace Daniel Rodriguez-Valero ampliando la de Gerrit

1%L,

«tipografia es escritura con letras prefabricadas que han sido almacenadas y dispuestas fi-
sica o informaticamente» (Daniel Rodriguez-Valero, 2016).

Noordzij:

Con esto pretende diferenciar la tipografia (escritura en diferido) de la caligrafia y la rotulacion (escritura en di-
recto o quirografia).
Conclusiones

La tipografia se entiende hoy en dia como la disciplina que tiene como objetivo hacer la apariencia de un texto
tan atractiva y funcional como sea posible para captar la atencion del lector y convertir su lectura en una expe-
riencia eficaz y placiente.
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1.2. Tipografia, rotulacion y caligrafia

En los ultimos afos, la tipografia, la caligrafia y la rotulacién (lettering) se han vuelto muy populares entre dise-
fAadores y artistas, pero todavia hay cierta confusion con los significados de estos términos.

La caligrafia hace referencia a la generacion de letras usando una herramienta de escritura, mediante la cual se
realiza un trazo para cada parte esencial de la letra. Puede ser un lapiz, un pincel, una pluma o una barra de
labios, por ejemplo. Es decir, la caligrafia esta relacionada con el acto de escribir.

Figura 1. Pieza caligrafica de Oriol Mird

Fuente:

En cambio, cuando hacemos rotulacion, estamos mas cercanos al acto de dibujar letras que al acto de escribir-
las. Con el lettering construimos signos alfabéticos con una herramienta de dibujo, usando tantos trazos como
necesitamos para obtener la forma que queremos. Generalmente podemos esbozar, borrar, corregir, afiadir y
quitar tantas veces como queramos para generar el rotulo perfecto. A veces un trabajo de rotulacion tiene una
fuerte base caligrafica que ha ido refinandose progresivamente con los redibujados y trazados posteriores.

Figura 2. Esbozos y rétulo final de Laura Meseguer

Fuente:
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Finalmente, hablamos de tipografia cuando esta relacionada con las maquinas y la automatizacion. Hoy en dia
son formas digitales vectoriales que tenemos encapsuladas en fuentes en nuestros ordenadores, pero también
se trataba de tipografia cuando los tipos eran metalicos 0 de madera y se usaban en prensas de impresion. En
este tercer método de produccion de textos estamos usando las letras ideadas por otros: los disefiadores de
tipografias.

Figura 3. Un espécimen de la tipografia Trola, de Jordi Embodas

Spain has probably the most solid financial system

Breaking News:

PROGRAMA DE RIGUROSA TERGIVERSACIO
Le Tour de Trance & House Depressive

La economia espanola ha entrado en la Champions League de la economia mundial

5% TAE CON DESHAUCIO EXPRESS

Fuente:

Conclusiones

Caligrafia es escribir, rotulacion es dibujar y tipografia es usar letras que ya existian previamente.

Caligrafia en directo escribir
Rotulacion en directo dibujar
Tipografia en diferido letras prefabricadas

Fuente: Elaboracion propia a partir de la tabla de Daniel Rodriguez-Valero (2016). Manual de tipografia digital. Editorial Campgrafic

1.3. Escritura y proceso de lectura

La escritura es una forma de comunicacion humana que se articula mediante signos visuales definidos que
constituyen un sistema. El significado de estos simbolos o caracteres se basa en convenciones creadas a lo
largo de los siglos, y para que el proceso de lectura funcione es esencial poder reconocerlos e identificarlos.

Como ya hemos visto, la escritura genera unos trazos que dependen en buena parte de la herramienta y el so-
porte empleados (un palo en la arena, los dedos llenos de pintura sobre una pared, un rotulador sobre una hoja,
etc.). Pero la anatomia tipografica, es decir, la estructura interna de la letra, esta claramente definida en todas
las culturas alfabetizadas. Es por eso por lo que las formas individuales de las letras solo pueden modificarse
dentro de ciertos limites para que puedan ser facilmente descifradas. En otras palabras, introducir cambios muy
bruscos en las formas y las proporciones de las letras que conocemos desemboca sin remedio en una pérdida
dramatica de legibilidad.
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Leer significa distinguir, en un texto escrito o impreso, los sonidos figurados por las letras. Cuando leemos perci-
bimos conscientemente y reconocemos el significado de las palabras. Se podria pensar que nuestros ojos se
desplazan por el texto de forma secuencial, como lo hace un escaner, pero esta impresion es erronea. En reali-
dad, lo que ocurre cuando leemos es que prestamos atencién a la silueta de palabras completas y a grupos de
palabras, y no examinamos el texto letra por letra, como se podria llegar a intuir.

Los ojos se quedan quietos en un punto concreto y en su entorno inmediato y hacen movimientos cortos y rapi-
dos llamados saltos sacadicos. Este proceso se interrumpe cuando aparece algun elemento inesperado, como
un espaciado desafortunado, una letra extravagante, un desajuste en la alineacion, etc. A veces, cuando no
acaba de entenderse algo que se lee, el ojo da saltos atras, denominados regresiones.

Figura 4

Els/salts sacadics son
movinients rapids de I'ull
durant lél‘ég\t\fli‘a_dﬁ@ text

Conclusiones

La escritura genera unos trazos que dependen en buena parte de la herramienta y el soporte empleados, pero la
anatomia tipografica, es decir, la estructura interna de la letra, esta claramente definida en todas las culturas
alfabetizadas.

Leer significa distinguir, en un texto escrito o impreso, los sonidos figurados por las letras.

1.4. Factor linguistico y factor grafico

La tipografia es de naturaleza hibrida. Por un lado, tiene un componente puramente linguistico y funcional, y por
el otro, también un fuerte componente grafico y expresivo. Esta dualidad, que parece tan obvia, condicionara
completamente los resultados. Determinar cual de los dos aspectos prevalecera sobre el otro y en qué grado
nos obligara a tomar una serie de decisiones que daran finalmente forma y personalidad a nuestro trabajo.

Dentro del mundo del disefio grafico existe una division importante en cuanto a las letras: la tipografia de edi-
cion y la tipografia creativa. La primera relne las cuestiones tipograficas enfocadas en la legibilidad, relacio-
nadas con las familias, el tamafo de las letras, los espacios entre letras y palabras, la interlinea, el ancho de la
columna, etc. Es decir, la tipografia de edicion tiene en cuenta, por encima de todo, los factores que optimizan el
proceso de lectura. Por otro lado, la tipografia creativa entiende la comunicacion de otra manera, como si se
tratara de una metafora visual, donde el texto no solo tiene una funcion linguistica, sino que también funciona
como imagen. Es importante entender que las dos aproximaciones son totalmente compatibles y que nunca las
encontraremos del todo disociadas.
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Si observamos un libro, por ejemplo, veremos que la cubierta y otros elementos como las portadillas o los titulos
pueden clasificarse como tipografia creativa, mientras que la maquetacion de los interiores, el texto de cuerpo o
texto corrido se corresponde mas con lo que denominamos tipografia de edicion, porque sigue la normativa
general aceptada por la gran mayoria de disefiadores y tipégrafos para una adecuada legibilidad. El objetivo del
texto corrido es que el contenido pueda retenerse de forma facil y rapida, mientras que el punto prioritario en un
anuncio, portada, cartel o titular es atraer la atencion del lector antes que nada. Y al contrario: si una fuente de
texto tiene una entidad o personalidad demasiado fuerte, o unas formas poco habituales, demasiado llamativas,
esto puede impedir una lectura fluida.

Figura 5. Ejemplo de combinacién de texto-imagen y texto-lenguaje

Conclusiones

Un buen trabajo tipografico es el que consigue una buena union entre forma y contenido, de forma que se obtie-
ne la mejor presentacion posible de cada mensaje. Es decir, adecuar el discurso visual al verbal.

1.5. Breve historia de la tipografia

Denominamos protoescritura a las primeras manifestaciones graficas de la humanidad, que se consideran el
precedente necesario para la posterior aparicion del alfabeto. Estamos hablando de signos en el barro, incisio-
nes sobre hueso o madera, pinturas sobre rocas, etc. Estas imagenes ya transmitian mensajes y surgieron a
principios del tercer milenio antes de Cristo. Con el tiempo, la escritura ha ido evolucionando en diferentes fases:
dibujos, signos pictodricos, pictogramas, ideogramas (signos conceptuales) y jeroglificos.
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A pesar de que las primeras representaciones de numeros y signos contables datan de alrededores del 30000 a.
C., puede considerarse que la primera escritura es la cuneiforme sumeria (aprox. 3000 a. C.), que ha llegado a
nosotros en forma de leyes, contratos y comunicaciones sociales. Estas representaciones graficas fueron evolu-
cionando hacia pequefios codigos de representacion, entrando en un proceso de esquematizacion, fonetizacion
y codificacion basica y dando lugar al ideograma, un signo conceptual que esta a medio camino entre la escritu-
ra referencial y formas propias con finalidades linguisticas. Por ejemplo, el dibujo esquematizado de un sol ya no
significa el objeto representado, sino también luz, poder, Dios, etc.

Figura 6. Evolucion del ideograma «cabeza» del 3000 al 1000 a. C.

2 € <] 5 g

Fuente: Samuel Noah Kramer. History Begins at Summer. Thirty Nine Firsts In Recorded History

El primer alfabeto conocido, del cual proviene nuestro alfabeto latino, fue el alifato fenicio (alrededores del 1200
a. C.), y su desarrollo estuvo basado en el sistema egipcio de jeroglificos. Como consecuencia directa del alifato
fenicio surgira la version griega del alfabeto con algunas adaptaciones propias de sus necesidades fonéticas, y
posteriormente, por adopcion de este, aparecera el alfabeto latino. Los griegos tomaron veintidés consonantes
fonéticas fenicias y les afiadieron las vocales, cosa que generd un alfabeto que ha dado forma a muchos siste-
mas de escritura occidentales.

La escritura lapidaria romana, también conocida como monumental o capital, exigia una realizacién formal
mas cuidada debido a la naturaleza perdurable del material (habitualmente marmol) y a la finalidad solemne de
los mensajes. Con la escritura lapidaria romana, cada caracter del alfabeto pasa por un proceso de redibujado
basado en las formas simples del cuadrado, el circulo y el triangulo, siguiendo unas rigurosas leyes de propor-
cionalidad. Las formas de esta Capitalis Monumentalis forman todavia hoy la base de las letras mayusculas que
empleamos en nuestro alfabeto latino.

Figura 7. Inscripcion en letra capital romana en la base de la columna de Trajano en Roma. Ao 113 a. C.

INERVABFN“ER_ N
IRA ANQAVGGERM DACICOPONTIE.
MAXIMOTRIBPOTXVIHNM PVICOSVIPP
An{«cmwwm ANTAEALTFVDINIS
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Paralelamente a la escritura epigrafica romana, de gran complejidad formal y técnica, existian versiones cali-
graficas del alfabeto: la capital cuadrada, la capital rustica y la cursiva romana (siglos I-IX). Basadas en los mo-
vimientos naturales del brazo y de la mano —el ductus—, permitian mas rapidez en la ejecucion y cubrian necesi-
dades de comunicacion no tan solemnes (escritos administrativos, comerciales, literarios, etc.).

Figura 8. Espécimen de capital rustica

FIQUIDAMSEROSTLBEANL
LEAVIGILANTIERROQVEEAS
INTEREALONGUALCANTVS
ARGVIOCON[UNXZEACUAR
AVIDULCISMUSTIVULCANO
ETIOLLLSUNDAMIELLDLDES]
ATRVBICUNDACEAESMEDIC
ELMEDIOTOSTASALSIVIERL
NYDUSARASERENVDUS L

Las escrituras uncial y semiuncial (siglos 1V-V), en su conjunto, intentan conservar la proporcionalidad de la
capital romana pero aportando una reinterpretacion de la estructura y de los elementos de los caracteres hacia
las formas curvas. Modulacion e inclinacion, los valores tipicamente caligraficos de estos modelos, pasan a un
primer plano y permiten textos de una gran belleza formal y un mayor numero de caracteres por linea y pagina.

Las letras minusculas o de caja baja de nuestro alfabeto latino provienen de la minuscula carolina (afio 800
aprox.), que llega a ser el tipo de letra para correspondencia en tiempo de Carlomagno, que podia escribirse y
leerse rapidamente. El emperador era consciente del valor del texto como potente difusor de ideas y como ins-
trumento de gobernabilidad, asi que propicié el redibujado del alfabeto e impuso la claridad en su lectura y la
sencillez en el trazado, después de la fragmentacion territorial consecuencia del derrumbamiento del Imperio
romano.

Figura 9. Espécimen de minuscula carolina

] S I
f%aenf{éc’crxddywihue%ﬁnwf-
t.\nz-ome&ormsele'effrxazf’ qu.\nroc'ltﬁferm
nufpmﬁu.zfnqmen Ler-eclrmurc < (‘uzm:mc{gm
.\lxc]uancloxng-clorum fllxuf'meuﬂ‘ftu . (’golwc!xe
genu ce Corurfiom eg-or:rotusz»\u‘tr- €c
Tpfe erremibs lnﬁbum . »@fcum teer-G Incroducte
pPrimo (-Cnrartnor!)ern terrz\e—dtcnr - (lra,cloreﬂ/

De la minuscula carolina se derivaran dos ramas: la gética, una escritura condensada y de rapida ejecucion

procedente del norte de Europa, y la humanistica, mas utilizada en el mundo cultural italiano y que recoge las
formas de la carolina con rasgos mas abiertos y caracteres ligeramente mas estructurados.

[11
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Hacia el 1440, Johannes Gutenberg inventa la fundicion de tipos moviles con la intenciéon de acelerar el largo
proceso que suponia la produccion manuscrita de un libro en aquel momento, que podia prolongarse meses o
afnos. A pesar de la aparicion de esta invencion revolucionaria, durante mucho tiempo los textos impresos siguie-
ron imitando las formas y las normas de composicion de los textos escritos, que seguiran estando considerados
los textos por excelencia. La produccién mas importante de este periodo es la Biblia de Gutenberg o «Biblia de
las 42 lineas» (1452-1454), escrita en latin y compuesta en escritura gotica de textura.

Figura 10. Primera pagina del primer volumen de la Biblia de Gutenberg: epistola de San Jeronimo
V', ST, e G

g
3
i

eulanio bifuie gl Tiecl it i o
S g
© quos. g

magracunt’ hofo fama phusi adug- m aure difapl i audons

S e, Sxtumbdcig \

o IS T

A partir del siglo XV, los humanistas del Renacimiento decidieron volver a los modelos de los antiguos griegos y
romanos, y con esto empezaron a afrontar los textos clasicos con otra actitud, lo que convertira la edicién de
libros en un campo de experimentacion de las nuevas ideas. Esto hara que las fuentes vuelvan a sus formas
antiguas y que incorporen por primera vez letras mayusculas (capital romana) y, al mismo tiempo, minusculas
(escritura humanistica). El canon formal de nuestro alfabeto latino actual se basa en estos dos alfabetos funda-
mentalmente diferentes, cuya union derivara en una nueva tipologia llamada romana.

Uno de los nombres mas importantes de esta época es Aldo Manuzio, editor veneciano que encarga la fundicién
de numerosas familias, entre las que destaca la Bembo. Esta tipografia tiene una importancia sin precedentes
por el esfuerzo conceptual que supuso la sintesis formal hecha entre las capitales romanas y la escritura de
tradicién humanistica. Otra gran aportacion de Manuzio fue el disefio y fundicién de las primeras cursivas, tam-
bién llamadas aldinas o italicas.

Figura 11. Muestra de los caracteres de Bembo de Aldo Manuzio (1495)

explicabo; non tangrecenfeatur.  Igi-
tir;cum illum muleain umbra fedentem
comperiffem ; ita mitium interpellandi
eumfeci. PETRVS BEMBVS FILI
VS. Diuquidem picerhicfedes:& certe
ripahaecurens; quam populi tuae iftae
denfiffimaeinumbrane; & fluuiusalit;ali
quanto frigidior eft fortaffe,§ fitfatss .

BERNARDVS BEMBVS PATER.
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Durante los siglos posteriores a la invencioén de la tipografia (xvi y xvil) no se produciran cambios profundos en el
campo de las familias de tipos, pero se tiende al perfeccionamiento y se produce una moderada evolucién de las
formas. Una de las fuentes romanas antiguas mas destacadas es la Garamond (1540), del tipografo francés
Claude Garamond. En sus tipos se percibe el control del grosor, una leve modulacion de los trazos y la busca de
un mayor equilibrio entre mayusculas y minusculas, asi como entre la version redonda y la cursiva.

Las letras romanas de transicion supusieron el puente entre las antiguas y las modernas. A lo largo de los siglos
XVI'y Xvil se lleva a cabo una progresiva evolucion de las formas y se generan unos caracteres cuidadosamente
estructurados donde nada queda al azar. Esto dio pie a la aparicion de familias muy bien construidas y con una
coherencia formal notable, pero aun podian apreciarse caracteristicas propias de la tradicién manual.

El siglo XVIII vio la apariciéon de las fuentes modernas, con la racionalizacion de los elementos estructurales de
las tipografias, que ya presentan un marcado contraste, un ritmo grafico (blanco-negro) y una modulacion axial
vertical. Las familias de este periodo, claramente influenciadas por el grabado en cobre, estan consideradas las
primeras en idearse y manipularse desde un punto de vista puramente tipografico, de modo que desaparece el
rastro de la escritura caligrafica. Entre los mas activos en el desarrollo de estas fuentes encontramos a la fami-
lia de impresores Didot y al italiano Giambattista Bodoni. La tendencia hacia la homogeneizacion de este periodo
produjo la aparicion del sistema de normalizacion de las medidas tipograficas.

La industrializacion de principios del siglo XIX generé unas necesidades de comunicacion propias, entre las
cuales se encontraba la publicidad, el cartelismo y las publicaciones periédicas. Para satisfacer la curiosidad del
lector de noticias y folletos, las formas se sintetizan para buscar un mayor impacto en el lector. Surgen asi las
primeras tipografias egipcias, también llamadas slab-serif o de remate cuadrado, y las primeras sin remate o de
palo seco, también llamadas grotescas por la percepcion que tenia de ellas el sector tipografico mas tradicional.
La aparicién de nuevas técnicas en el campo de la impresion a color y la experimentacion fotografica propicio
unos tratamientos tipograficos que potenciaban la integracién del texto y la imagen.

Figura 12. Pangrama compuesto con Clarendon (1845), una de las tipografias slab-serif mas conocidas

The Quick Brown
Fox Jumps Over
The Lazy Dog.

La primera mitad del siglo XX se caracterizé por el enfrentamiento entre la recuperacion de los antiguos modelos
tipograficos y la busqueda de nuevas formas de expresion grafica que rompieran la tradicional simetria de la
pagina impresa. Las fuentes sin serifa disfrutaron de un renacimiento, con aportaciones tan importantes para la
historia de las letras como la Gill Sans (1916) de Eric Gill, la Futura (1932) de Paul Renner, la Univers (1957)
de Adrian Frutiger y la conocidisima Helvetica (1959) de Max Miedinger.

En 1970 empezaria una nueva era de la tipografia con la aparicion del sistema de composicion optomecanico
(fotocomposicién), que provocaria, en muy poco tiempo, la desaparicion de la composicion con tipo de plomo
que habia ido usandose en los ultimos quinientos afos. Los principios asépticos y modulares que regian la pro-
duccion de tipografias de esta época, junto con la aparicion de las nuevas técnicas fotograficas y opticas, dio
lugar a la creacién de familias muy variadas en anchura, expandidas y condensadas y en el grosor del trazo,
tanto para versiones redondas como para cursivas.
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El texto hoy en dia ya ha abandonado sus vehiculos tradicionales y ha conquistado el espacio virtual. Ha dejado
de ser analogico para ser fundamentalmente digital. La eclosion de la autoediciéon en la década de 1980 ha per-
mitido al disefiador componer tipograficamente un proyecto sin tener que recurrir a proveedores externos. El
texto ya puede reproducirse a voluntad y ha sido desmaterializado, de modo que con facilidad pueden crearse
fuentes propias, modificar las existentes y, obviamente, usar las generadas por otros. Las fuentes se han hecho
populares de repente, y esto ha provocado nuevos retos y tecnologias como el lenguaje PostScript o las fuentes
adaptadas a pixel para su lectura en pantalla.

Conclusiones
La evolucion de la tipografia a lo largo del tiempo esta intimamente relacionada con el desarrollo social de la
humanidad. Las formas de las letras producidas desde los inicios de la escritura hasta nuestros dias reflejan los

logros arquitectonicos, técnicos y culturales relacionados con el pensamiento humano de una era concreta, y
nos hablan también de los utensilios y materiales de escritura empleados en los distintos periodos.

1.6. Anatomia del tipo

1.6.1. Letras, familias, fuentes y estilos

La letra es la forma grafica usada para representar un sonido linglistico y el elemento mas pequefo en la for-
macion de una palabra o un texto. En la maquetacion por ordenador, las letras o caracteres también se denomi-
nan glifos. Un caracter es la unidad textual o de escritura, mientras que un glifo es la unidad grafica.

Figura 13. Diferentes glifos del caracter «a» de la tipografia Affair disefiada por Alejandro Paul

‘abraca

I l

l
a aa

GLIFO1 GLIFO 2 GLIFO 3 GLIFO 4

Fuente:

En la ventana «Glifos» de InDesign se pueden localizar de manera rapida todos los glifos de cada fuente. Ini-
cialmente muestra los glifos de la fuente en la que esta situado el cursor, pero se puede seleccionar cualquier
familia o estilo disponible. Ademas, es posible seleccionar un subconjunto de glifos (por ejemplo, simbolos ma-
tematicos, numeros o signos de puntuacion) y tiene diferentes opciones de busqueda y visualizacion.
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Figura 14. Tabla de glifos de la fuente Playfair Display Regular disefiada por Claus Eggers Sgrensen
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Playfair Display Regular

Fuente: https://fonts.google.com

Denominamos familia tipografica al conjunto de caracteres del alfabeto disefiados con unos mismos criterios
de coherencia formal, con una misma linea gréfica. Por ejemplo, son familias la Helvetica y la Times, porque
tienen una personalidad propia y caracteristica dada por el disefiador que permite diferenciarlas del resto de
tipografias.

Figura 15. Familias Playfair Display (Variable) y Playfair Display SC (con 6 estilos)
disefadas por Claus Eggers Sgrensen

Playfair Display Variable Playfair Display SC 6 styles

Claus Eggers Sgrensen Claus Eggers Sgrensen

Almost before we ALMOST BEFORE WE
knew it, we had left KNEW IT, WE HAD
the ground. LEFT THE GROUND.

Fuente: https://fonts.google.com/?query=playfair

Es interesante tener en cuenta las tipografias variables OpenType, como la Playfair Display de la figura ante-
rior. Estos archivos de fuentes fueron desarrollados conjuntamente por cuatro de las compafiias de tecnologia
mas influyentes (Google, Apple, Microsoft y Adobe) y fueron presentadas en 2016 por Typekit en uno de los
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eventos tipograficos mas importantes del mundo: ATypl. Estas tipografias variables tienen la atractiva peculiari-
dad de que son capaces de comportarse como multiples fuentes, pero en un solo archivo OpenType. Pueden
contener el conjunto completo de glifos de una fuente, o glifos individuales con hasta 64,000 ejes de variacion,
incluyendo grosor, ancho, inclinacién y, en algunos casos, estilos especificos, como condensado, negrita, etc.
Son una progresion natural en el campo de la tipografia y reflejan cada vez mas los desarrollos en el disefio web
responsive. Los disefadores exigen mas conveniencia e interactividad de sus herramientas de disefio, y las
fuentes que se pueden ajustar con un control deslizante satisfacen esta demanda. Mas informacion en este
enlace: https://web.dev/variable-fonts/

Figura 16. Ejes variables de la Playfair Display disefiada por Claus Eggers Sgrensen

Playfair Dlsplay % Download family .

Select styles Glyphs About License Pairings

Variable axes

Learn more about variable fonts [/}

italic °

. Almost before we knew it,
— we had left the ground.
. @ - Italic: 1| Weight: 688 + Select this style

Hablamos de fuente (del francés fonte, de ‘fundir’) cuando nos referimos a cada variante disefiada dentro de
una misma familia de tipos. Por ejemplo, la FF Meta Bold Italic (negrita y cursiva) es una fuente de la familia FF
Meta.

Figura 17. Fuentes de la familia FF Meta disefiada por Erik Spiekermann, Oded Ezer y Akaki Razmadze
en 1991. Publicada por FontFont como parte de la FF Meta Super Family

FF Meta ERIK SPIEKERMANN | 1985 ==

Pk v b g N

Absender

e - Handgloves

z =
¢ FF Meta Thin §§ — ot
: FF Meta Thin ltalic S f T — abcdefghijkimnopgrstuvwxyz 1234567890
i FF Meta Light = | fFMetaCondensed Normal ABCDEFGHIIKLMNOPQRSTUVWXYZ 123456789
i FF Meta Light Italic == FFMetaCondensed Normal ltalic aBBIACENINAKNMHONPCTYDXUYWLIbILIIOA
FF Meta Normal == : FF Meta Condensed Book ABBIEEX3VNKAMHONPCTYOX UYL bbIL3IOA
i FF Meta Normal Italic Q FF Meta Condensed Book Italic aBydeZnBIKAPVEOTIPCOTUPXPWAERTTTONTH
: FF Meta Book i FFMeta Condensed Medium ABIAEZHOIKAMNZONPZITYOXWOAEHIOYQ
| FF Meta Book Italic i FF Meta Condensed Medium ltalic v
: FF Meta Medium :  FF Meta Condensed Bold M :
FF Meta Medium Italic FF Meta Condensed Bold Italic I:: e?;i:: cv : ':u: n'; (lj: ;’: ;?léi?fse rc: nr f ?r:)a: Sther
| FF Meta Bold 3i  FFMetaCondensed Extra Bold faces. If it looks too weird it won't last very long,
i FF Meta Bold Italic i FFMeta Condensed Extra Bold Italic ,pq ip|| only be suitable for advertising.”
i FF Meta Black i1 FFMeta Condensed Black ERIK SPIEKERMANN
| FF Meta Black Italic Zi  FFMeta Condensed Black Italic
Fuente:
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Algunas familias pueden ser muy amplias y disponer de muchas fuentes, como la FF Meta (figura anterior),
mientras que otras pueden tener menos o una sola como la Affair (figura 13). En la composicién de textos conti-
nuos es conveniente trabajar con familias que tengan, como minimo, las cuatro series basicas: redonda, cursiva
o itélica, negrita y negrita cursiva. Con estos cuatro estilos fundamentales podremos resolver la gran mayoria
de proyectos que se nos presenten. Si la tipografia que escogemos no los incluye, tendremos problemas a la
hora de destacar alguna parte del texto o jerarquizar el contenido. Para conseguir proyectos con mas peso tipo-
grafico, es fundamental seleccionar familias mas completas.

Una familia tipografica puede incluir diferentes series, pesos o estilos atendiendo al ancho del caracter (compri-
mida, regular y ancha), el grueso de sus trazos (extrafina, fina, normal, seminegra, negra, etc.) y su inclinacion
(redonda o cursiva). Todos estos atributos pueden presentarse en multiples combinaciones y gradaciones.

Figura 18. Familia Helvetica Neue

Ultra Light Ultra Light Extended Ultra Light Condensed

Ultra Light ltalic ~ Ulitra Light Extended Oblique Ulra Light Condensed Oblique
Thin Thin Extended Thin Condensed

Thin ltalic Thin Extended Thin Condensed Oblique

Light Light Extended Light Condensed

Light Italic Light Extended Oblique Light Condensed Oblique
Roman Roman Extended Roman Condensed

Italic Roman Extended Oblique Roman Condensed Oblique
Medium Medium Extended Medium Condensed
Medium Italic Medium Extended Oblique Medium Condensed Oblique
Bold Bold Extended Bold Condensed

Bold Italic Bold Extended Oblique Bold Condensed Oblique
Heavy Heavy Extended Heavy Condensed

Heavy Italic Heavy Extended Oblique Heavy Condensed Oblique
Black Black Extended Black Condensed

Black Italic Black Extended Oblique Black Condensed Oblique

Fuente:

Ademas de estas variaciones, puede haber varios disefios de una misma letra que se hacen con el objetivo de
asignarles una tonalidad especifica en funcion de si se usaran en texto corrido o en titulares. Hablamos de las
versiones text y display, respectivamente. Por regla general, una letra pensada para cuerpos pequefos proba-
blemente no funcionara bien del todo en cuerpos grandes, y al contrario.

Figura 19. Familias Chronicle Text y Display disefiadas por Hoefler&Co

Hub Hub

Chronicle Text G1 Roman Chronicle Display Roman

Fuente:
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Los términos normal, regular y roman se utilizan para el estilo principal de una familia tipografica. Existen otras
clasificaciones que tiene la particularidad de hacer referencia explicita a la funcion de la fuente que designan.
Por ejemplo, algunas familias contienen fuentes llamadas book o poster, nombres que no solo especifican el
grosor del trazo, sino que ademas funcionan como una etiqueta que designa su proposito. La funcion de la fuen-
te esta muy vinculada, entre otros factores, a su color tipografico. En las tipografias con serifa, las variantes book
suelen tener un color tipografico levemente mas oscuro que las regulares, para mejorar su desempefo en situa-
ciones de lectura extendida y continua, tal como ocurre en las novelas. En cambio, en las de palo seco, la rela-
cion es frecuentemente opuesta: los estilos book son mas livianos que los regulares.

Figura 20. Familias Gentium Book Basic y Gentium Basic

Gentium Book Basic 4 styles Gentium Basic 4 styles
Victor Gaultney Victor Gaultney

Almost before Almost before
we knew it, we knew it, we

we had left had left the
the ground.  ground.

Fuente:

Originariamente, en tiempos de la tipografia de plomo, se llamaba fuente a cada variante en cada cuerpo dife-
rente que se habia fundido. Por ejemplo, era una fuente la Helvetica Light Italic de 8 puntos y otra fuente la Hel-
vetica Light Italic de 10 puntos.

La palabra estilo es una referencia muy general al conjunto de las caracteristicas formales de una letra. Es
decir, son estilos: redonda, cursiva o italica, negrita, fina, expandida, condensada, etc. En muchos contextos,
podemos emplear la palabra estilo como sinénimo de fuente.

Hoy en dia es frecuente hablar de fuente cuando queremos referirnos a una familia, decir estilo cuando pensa-
mos en una fuente o pronunciar letra, tipo o tipografia cuando en realidad nos referimos a una familia, por ejem-
plo. Estos casos y otros son bastante habituales en el mundo del disefio grafico y deben considerarse errores
menores siempre que, por el contexto, sea facil saber a qué nos referimos.

1.6.2. Lineas de referencia

La linea base (4) es el punto de partida sobre el que yace el cuerpo principal de los caracteres. La linea media
(3) delimita la altura de las minusculas y también se conoce como altura de la x u ojo medio (6). Por encima de
estas dos lineas esta la linea de altura de mayusculas (2) y la linea de ascendentes (1), que en algunas fami-
lias coinciden y en otras no. Finalmente, también tenemos la linea de descendentes (5), que no tiene por qué
guardar una relacion de simetria con la linea de ascendentes.
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Figura 21. Tipografia: Futura Heavy

uxd

Conclusiones

Las lineas de referencia de una tipografia marcan los limites sobre los que descansan los caracteres. El juego
de distancias entre las lineas de referencia determina en buena medida el aspecto final de una familia.

1.6.3. Partes y elementos de los caracteres

El vocabulario técnico empleado para describir el caracter a escala microtipografica tiene un uso muy restringido
y hoy en dia practicamente se limita al ambito de los disefiadores de tipografias y otros profesionales especiali-
zados. Ademas, en la bibliografia tipografica no existe un consenso terminolégico en cuanto a las partes de las
letras, de modo que algunos términos generan confusién (gancho, cola, barra, filete, arco, panza, etc.).

Las partes fijas de las letras son aquellas de las que no podemos prescindir porque definen el caracter. Algunos
elementos fijos importantes son ascendente (7), descendente (6), asta (3), larguero o asta transversal (2),
contrapunzon o contraforma (4), arco u hombro (9), espina (10), vértice (1), etc.

Los elementos graficos opcionales son los que no definen partes estructurales de la letra pero aportan riqueza

formal al caracter. Las partes opcionales mas importantes son remate, gracia o serifa (8), uiia o gancho (11),
lagrima o gota (12), cola (5), cuello (13), etc.

Figura 22. Tipografia: ITC Century Bold Condensed
7
9 ih 12
2
4 5
10
1 3 8 13
6

Las partes fijas de las letras son aquellas de las que no podemos prescindir porque definen el caracter.

Conclusiones

Los elementos graficos opcionales son los que no definen partes estructurales de la letra pero aportan riqueza
formal al caracter.
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1.6.4. Rasgos fundamentales: contraste, eje y ojo medio

Ya hemos visto que el caracter tipografico tiene una serie amplia y diversa de elementos y caracteristicas sus-
ceptibles de analisis. Aun asi, para hacer una identificacion mas directa de las letras y conocer mejor su funcio-
namiento, nos centraremos en tres aspectos: contraste, eje y ojo medio.

El contraste es la diferencia entre los trazos gruesos y finos de la letra. El contraste en tipografia viene de la
repeticion de las formas que genera la herramienta caligrafica y no tiene una utilidad concreta, sino que es un
hecho mas bien cultural, de tradicion. Los tipégrafos que trabajaban con plomo solian copiar las formas de la
caligrafia de moda en aquel momento. Generalmente las letras romanas tienen mas contraste que las de palo
seco.

Figura 23. Comparacion de contraste

hag hag hag

BODONI STD FF SCALA PRO FUTURA
CONTRASTE ALTO CONTRASTE MODERADO CONTRASTE BAJO

El eje o modulacion es la distribucion del contraste en el caracter, sugerida por la posicion de los trazos finos y
gruesos. Puede ser inclinado como en las venecianas o las incisas, o vertical como en las didonas o los palos
secos. Esta inclinacion tiene una gran importancia en la determinacion del estilo de los caracteres. En general,
una modulacion inclinada responde a un tipo mas cercano a la escritura manual, y un ritmo marcado por el eje
axial corresponde a un tipo mas moderno y racionalizado.

Algunas tipografias, como por ejemplo la Baskerville, tienen una modulacioén vertical o casi vertical. Ademas, en
algunas familias, como la Rotis Serif, podemos detectar modulaciones verticales (0) y oblicuas (e). En estos
casos es mejor centrarse en la letra “0” caja baja y “O” caja alta para identificar el eje. Son dos de las letras en
las que podemos ver mejor los cambios de contraste y tienen un trazo completo.

Figura 24. Comparaciéon de modulaciones entre Jenson (izquierda) y Bodoni (derecha)

Oop COop

El ojo medio es la altura de la minuscula respecto a la mayuscula, sin tener en cuenta los ascendentes y des-
cendentes. El ojo medio ha ido variando a lo largo de la historia de la tipografia, y en general las tipografias de
palo seco tienen un ojo mayor que las romanas, cosa que las hace mas eficientes para muchos usos porque
ocupan menos espacio vertical.
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Figura 25. Determinacion del ojo medio/altura x, segun la comparativa de proporciones
entre Franklin Gothic (izquierda) y Baskerville (derecha)

OJO MEDIO ALTO OJO MEDIO BAJO
FRANKLIN GOTHIC BASKERVILLE

Conclusiones

Para hacer una identificacion mas directa de las letras y conocer mejor su funcionamiento, nos fijamos en el
contraste, el eje y el ojo medio.

1.6.5. Componentes de la fuente: letras, nUmeros y caracteres especiales

Una fuente contiene distintos grupos de caracteres, como letras (caracteres de sonido), numeros (caracteres de
cantidad) y una cantidad variable de caracteres que se utilizan para controlar el texto imponiendo estructura,
orden y valor a la escritura (puntos, paréntesis, comillas, interrogantes, guiones, etc.).

Los tres principales conjuntos de caracteres de una fuente son la caja baja (minusculas), la caja alta (mayuscu-
las) y las versalitas. El origen de la denominacién caja baja y caja alta lo encontramos en la manera en la que
se distribuian los tipos méviles en los cajetines de los talleres de impresion destinados a almacenar el abundante
material tipografico que era necesario para componer un texto.

Figura 26. La caja alta 0 mayuscula incluye vocales, consonantes, vocales acentuadas, la cedilla (C),
la n con tilde (N) y las ligaduras entre las vocales A/E y O/E

AAAAAAAZEBCC
DEEEEEFGHIIIIIKL
MNNOOOOOODCEPQ
RSTUUUUUVWXYZ
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Figura 27. La caja baja o minuscula incluye los mismos caracteres que las cajas altas, mas las ligaduras dobles
fli, f/l, f/f, las ligaduras triples f/f/i y f/f/l y la esset (la doble s alemana)

adaddddxbcecdeéeéé
thilftthffighiiiiijklmnn

oooééaoepqrsfg

A oo

tHHUUUVWXYZ

Figura 28. Las versalitas son letras de caja alta, pero reducidas a la altura de «x». Se encuentran sobre todo en
las fuentes con serifa. Técnicamente, se suelen denominar caracteres expertos

Z N A e Z N A e

AAAAAAAXEBC(;DEEEEE

P A A

0000OBCEPQRSSRRR
)
2. N\ A oo TR
Ya hemos visto que las letras de caja alta derivan de las capitales romanas y que las de caja baja son originarias
de la caligrafia medieval. A estos dos conjuntos muy conocidos por todo el mundo tenemos que sumar las versa-
litas (small caps en inglés), que son una version especial y mas pequefa de los caracteres mayusculos, que
tienen la altura x del tipo. Pero no se trata de mayusculas reducidas a escala, sino que son resultado de un redi-
sefio integral del caracter. A menudo se comete el error en tipografia digital de reducir el cuerpo de las mayuscu-

las cuando queremos usar versalitas y la fuente no tiene, pero esto nos da como resultado un color tipografico
desigual.

Figura 29. Comparacion entre caja alta (1), caja baja (2), versalita real (3) y versalita falsa o mayuscula reducida
(4). Tipografia: Mrs Eaves de Zuzana Licko (1996)

HhH H
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Las versalitas se usan habitualmente cuando en un texto debemos aplicar mayusculas pero no queremos que
destaquen en exceso, como cuando hacemos referencia a un siglo dentro de un texto corrido.

Figura 30. Versalitas

Las familias de tipos del siglo xvii1 van a llevar a la
practica tipografica unos términos de manipulacién que
bien podrian calificarse de genuinamente tipograficos.

En una fuente también solemos encontrar nUmeros arabigos de caja alta o cifras capitales, nUmeros arabigos de
caja baja o cifras old style y caracteres de puntuacion y destinados a otros usos.

Los numeros de caja alta estan alineados a la base y todos son de la misma altura, mientras que los numeros de
caja baja estan disefiados y compuestos con ascendentes y descendentes, como las letras de caja baja de la
fuente.

Figura 31. Comparacion entre nimeros capitales (izquierda) y old style (derecha) en Adobe Garamond Pro

1234567890 1234567890

Conclusiones

Una fuente contiene grupos distintos de caracteres, como letras (caracteres de sonido), numeros (caracteres de
cantidad) y una cantidad variable de caracteres que se utilizan para controlar el texto imponiendo estructura,
orden y valor a la escritura (puntos, paréntesis, comillas, interrogantes, guiones, etc.).

1.7. Clasificacion tipografica

Se han llevado a cabo diferentes intentos de organizar la enorme variedad de tipos en categorias cerradas, y
aunque han surgido varios modelos de clasificacion interesantes, ninguno ha proporcionado una vision comple-
ta. De hecho, existen casi tantas clasificaciones de familias de tipos como manuales de tipografia. Es importante
conocer la existencia de estos modelos y estudiarlos, pero no para poder encasillar y etiquetar las tipologias de
letra, sino mas bien con la finalidad de optimizar su uso, impulsar la investigacion y creacion de nuevos disefios
y facilitar su seleccion en entornos comerciales y profesionales.

Las clasificaciones mas importantes se basan en la hecha por el disefiador e historiador francés Maximilien Vox
(1894-1974), que fue adoptada después por la Asociacion Tipografica Internacional (ATYPI). Vox establece los
grupos basandose en su evolucion a lo largo del tiempo y en el tratamiento diferenciado de algunos elementos
de los caracteres.

Conclusiones

Se han llevado a cabo diferentes intentos de organizar la enorme variedad de tipos en categorias cerradas, y aun-
que han surgido varios modelos de clasificacion interesantes, ninguno ha proporcionado una vision completa.
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Las clasificaciones mas importantes se basan en la hecha por el disefiador e historiador francés Maximilien Vox
(1894-1974), que fue adoptada después por la Asociacion Tipografica Internacional (ATYPI).

1.7.1. Clasicas

Humanas o venecianas (ej. Berkeley Old Style, Centaur y Jenson)

Primeras romanas con influencia directa de la escritura humanistica. Modulacién oblicua y contraste suave entre
trazos gruesos y finos.

Figura 32. Tipografia Adobe Jenson (1996), disefiada por Robert Slimbach para Adobe

bergona

Garaldas (por Garamond y Aldo) (ej. Garamond, Minion y Weiss)

Romanas renacentistas y sucesoras. Modulacion oblicua y contraste medio entre trazos gruesos y finos. Mejor
proporcion general y elementos mas integrados en el conjunto que en la tipologia veneciana.

Figura 33. Tipografia Adobe Garamond (1989), disefiada por Robert Slimbach para Adobe

bergona

Reales (ej. Baskerville, Century Old Style y Times New Roman)

Romanas de transiciéon hacia la letra moderna. Modulacion vertical o casi vertical y contraste medio o alto entre
trazos gruesos y finos.

Figura 34. Tipografia Baskerville, disefiada por John Baskerville en 1757 y reeditada
por Bruce Rogers para Monotype (1924) y Linotype (1931)

ergona

Conclusiones

Dentro de las clasicas encontramos las humanas o venecianas, las garaldas y las reales.
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1.7.2. Modernas
Didonas (ej. Bodoni, New Baskerville y Walbaum)

Uso de recursos plenamente tipograficos, como las gotas. Modulacion vertical y contraste muy alto entre trazos
gruesos y finos. Actualmente estas letras han quedado como las ideales para transmitir moda, elegancia y femi-

nidad.

Figura 35. Tipografia Bauer Bodoni (1924), disefiada por Louis Hell para Linotype

bergona

Mecanica o egipcia (ej. Clarendon, New Century Schoolbook y Rockwell)
Sin contraste en los trazos y modulacion vertical. Terminales horizontales y del mismo grueso que las astas.

Figura 36. Tipografia Rockwell, Monotype (1934)

bergona

Lineales grotescas (ej. Franklin Gothic, Impact y Trade Gothic)

Imitan los primeros caracteres de palo seco del siglo XIX. Presentan un pequefio contraste de la modulacion.

Figura 37. Tipografia Franklin Gothic (1904), disefiada por Morris Fuller Benton para ATF

bergona

Lineales neogrotescas (ej. Arial, Helvetica y Univers)

Interpretacion lineal del caracter. Contraste menor que el de las grotescas. La g de caja baja tiene el trazo infe-
rior abierto.

Figura 38. Tipografia Helvetica Neue (1983), disefiada por Max Miedinger para Linotype

bergona
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Lineales geométricas (ej. Avenir, Eurostile y Futura)

Caracter lineal a partir de formas geométricas basicas. El grueso de los trazos tiende a ser muy constante y
regular.

Figura 39. Tipografia Futura (1927), disefiada por Paul Renner para Bauer

bergona

Lineales humanisticas (ej. Frutiger, Gill Sans y Optima)

En esta tipologia resurge la concepcion humanista del tipo. Se inspiran en las inscripciones romanas y las cali-
grafias del Renacimiento. Lineas de nuevo con cierta modulacion.

Figura 40. Tipografia Gill Sans (1928-1930), disefiada por Eric Gill para Monotype

bergona

Dentro de las modernas encontramos las didonas, la mecanica o egipcia, las lineales grotescas, las lineales
neogrotescas, las lineales geométricas y las lineales humanisticas.

Conclusiones

1.7.3. Caligraficas
Incisas (ej. Copperplate Gothic, Perpetua y Trajan)

Rasgos basados en los caracteres cortados en piedra o metal. Modulacion media en el trazo y remates insinua-
dos.

Figura 41. Tipografia Optima (1958), disefiada por Herman Zapf para D. Stempel A.G.

bergona
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Imitan los trazos manuales con diferentes herramientas. Pueden tener caracteres enlazados o sueltos.

Figura 42. Tipografia FF Tartine (2002), disefiada por Xavier Dupré
y Panos Haratzopoulos y publicada por FontFont

bergona

Estructura densa y negro muy marcado en la pagina, donde destacan las lineas verticales y las terminaciones
puntiagudas y angulosas.

Figura 43. Tipografia FF Brokenscript (1991), disefiada por Just van Rossum y publicada por FontfFont

bergona

Dentro de las caligraficas encontramos las incisas, las de escritura y manuales y las facturas.

Una tipologia de letra que es interesante destacar y conocer pero que habitualmente no ha sido recogida en las
clasificaciones de la bibliografia tipografica canénica es la de las nuevas romanas de lectura, también llamadas
escocesas. Son letras con serifa de contraformas abiertas, ascendentes y descendentes cortos y ojo medio
amplio. Estan consideradas las tipografias ideales para la edicion de textos en sistemas de reproduccion de baja
calidad, principalmente periodicos y revistas. Pertenecen a esta categoria letras como Georgia, Miller, Chronicle,
Century, Bookman, etc.

Figura 44. Tipografia Georgia (1996), disefiada por Matthew Carter para Microsoft

bergona
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Conclusiones

Las nuevas romanas de lectura son letras con serifa de contraformas abiertas, ascendentes y descendentes
cortos y ojo medio amplio.

1.8. Medidas tipograficas

La tipografia usa sus propios sistemas de medida y sus propias unidades. En composicién con tipos metalicos,
el cuerpo hacia referencia a la cara completa que contenia el caracter y era el valor que determinaba en ultima
instancia el tamano de la letra. El punto tipografico (pt) es la unidad mas pequefia y también la mas utilizada hoy
en dia para concretar el tamafio, el espaciado y la interlinea de los textos. Los fabricantes modernos de tipos de
letras, que ya son todas digitales, todavia conservan este sistema de dimensiones tradicional, el estandar ac-
tualmente. Asi pues, cuando decimos que un texto esta a 8 puntos, en realidad nos referimos a la altura de una
de las caras del bloque de metal donde figuraria el caracter si se hubiera fabricado con el antiguo sistema de
tipos méviles de imprenta.

Figura 45. La altura de la cara del tipo donde figura la letra se denomina cuerpo

El punto DTP (desktop publishing) o punto PostScript corresponde a 1/72 de pulgada, y puesto que una pulgada
equivale a 25,4 mm, el punto DTP representa 0,352 mm. Otra medida importante, utilizada por los impresores,
es la pica (también llamada cicero en algunos paises europeos), que equivale a 12 puntos. Sin embargo, en
sistemas electronicos de composicion tipografica es recomendable usar el sistema métrico decimal para las
dimensiones de los objetos y el tamafo de la pagina y reservar los puntos para el tratamiento del texto.

A grandes rasgos, podemos distinguir tres grupos de tamafos de tipos con diferentes finalidades de uso:

1. Tamanos de referencia, entre 5 y 8 puntos aproximadamente: se usan en notas al margen y notas al
pie, listines telefénicos, diccionarios, etc.

2. Tamafos de texto, entre 8 y 12 puntos aproximadamente: se usan habitualmente para texto corrido,
como en el caso de los libros.

3. Tamanos de visualizacion o display, a partir de 14 puntos: se emplean en elementos que tienen que ser
leidos a distancia, como titulares, letreros, carteles, sefales, etc.

Conclusiones

La tipografia usa sus propios sistemas de medida y sus propias unidades. En composicién con tipos metalicos,
el cuerpo hacia referencia a la cara completa que contenia el caracter y era el valor que determinaba en ultima

128



Grado de Diseino

U Universitat Oberta uoc.edu
c de Catalunya

instancia el tamano de la letra. El punto tipografico (pt) es la unidad mas pequefia y también la mas utilizada hoy
en dia para concretar el tamafo, el espaciado y la interlinea de los textos.

1.9. Tipografia digital

Una definicion muy completa de fuente digital es la que propone el profesor Daniel Rodriguez-Valero en su libro
Manual de tipografia digital (Campgrafic, 2016):

1%L,

«Conjunto de glifos pertenecientes a un alfabeto tipografico, ordenados en una base de da-
tos y almacenados en uno 0 mas archivos informaticos junto con la informacién necesaria
para relacionarse entre si y ser dispuestos correctamente en cualquier dispositivo de sali-
da» (Daniel Rodriguez-Valero, 2016).

El origen de las tipografias electronicas se remonta a 1965, momento en que se introduce el tubo de rayos cato-
dicos como fuente de iluminacion y el escalado de las letras pasa de ser 6ptico a electronico. Este sistema, que
no servia para la integracion de imagen y texto, queddé obsoleto pronto porque no permitia ver en pantalla lo que
saldria por la impresora o la filmadora.

El afio 1985 supuso una revolucion en el mundo grafico y tipografico al aparecer, casi simultaneamente, el len-
guaje PostScript de Adobe, el ordenador personal con interfaz grafica Macintosh, la impresora LaserWriter de
Apple y la aplicacion PageMaker de Aldus. Este hecho marcaria el comienzo de lo que llamamos autoedicion,
también conocida como edicién electrénica o ediciéon de escritorio, consistente en la utilizacion conjunta de un
ordenador personal, un programa, un lenguaje y una impresora.

PostScript es un lenguaje de descripcion de pagina para la creacion de graficos vectoriales en autoedicion. Esta
disefiado para transportar cualquier tipo de informacién grafica a un dispositivo de salida, puesto que trata el
texto, los graficos vectoriales y las imagenes fotograficas como datos del mismo tipo. Dicho de otro modo, Pos-
tScript es la tecnologia que permite que todo el software que interviene en el proceso de autoedicién hable el
mismo lenguaje y llegue a entenderse. La clave de su éxito radica en que no fue ideado para un tipo concreto de
ordenador o impresora, sino que es universal e independiente del hardware.

A pesar de que las primeras tipografias digitales eran bitmap, es decir, matrices de pixeles o imagenes raster,
las fuentes actuales son todas vectoriales. Hoy en dia en el mercado conviven los siguientes formatos de fuen-
tes digitales:

PostScript Type 1 (Adobe). Esta supone la primera tecnologia tipografica vectorial y describe los caracteres
como un contorno matematico abstracto por medio de curvas Bézier cubicas. Las fuentes PostScript de tipo 1
estan formadas por dos archivos relacionados, uno dedicado a la visualizaciéon en pantalla y el otro, a la impre-
sion. La introduccion del formato Type 1 incluyé como novedad la posibilidad de representar los tipos a cualquier
tamano.

TrueType (Apple). A finales de la década de 1980, y ante el predominio tipografico de Adobe, Apple presenta el
formato TrueType, que, a diferencia del PostScript, usa una Unica descripcion para la visualizacion en pantalla y
para la impresion. Posteriormente Apple concedio la licencia de esta tecnologia a Microsoft, y esto hizo que se
convirtiera en la opcion mas habitual en los ordenadores personales de las plataformas Mac y PC en todo el
mundo. En la década de 1990, TrueType se convirtio en el estandar de la industria multimedia, mientras que las
tipo 1 siguieron usandose principalmente en la industria grafica.
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OpenType (Adobe y Microsoft). Nacido a finales de la década de 1990 y consolidado algunos afios después,
OpenType supone el primer formato multiplataforma real y el que acabd con las llamadas font wars (‘guerras
tipograficas’). Este nuevo formato dispone de una arquitectura autocontenida (un unico archivo por cada fuente),
una rasterizacion PostScript 6ptima y es admitido por todos los sistemas operativos actuales sin necesidad de
software adicional, lo que simplifica enormemente la gestion de las fuentes. OpenType se basa en la codificacion
internacional Unicode, que asigna 2 bytes por caracter, hecho que permite tener mas de 65.000 glifos por fuente
(las tecnologias PS1 y TrueType estaban restringidas a 256 glifos). Esta caracteristica hace que las fuentes OTF
(OpenType Font) amplien el anterior abanico convencional de caracteres alfanuméricos y sean capaces de
representar en una misma fuente un gran nimero de signos especiales: versalitas, nUmeros de caja baja, ligadu-
ras, letras decorativas alternativas, caracteres no latinos, fracciones, ornamentos, etc. Las fuentes OpenType
también admiten las funciones tipograficas inteligentes de los programas de maquetacion modernos, como la
sustitucion automatica de caracteres por ligaduras o la eleccion automatica de una variante para texto corrido o
display en funcién de si estamos maquetando una caja de texto a 8 o a 72 puntos.

Variables OpenType (Google, Apple, Microsoft y Adobe). Ver apartado 1.6.1.

Conclusiones

El afio 1985 supuso una revolucion en el mundo grafico y tipografico al aparecer, casi simultaneamente, el len-
guaje PostScript de Adobe, el ordenador personal con interfaz grafica Macintosh, la impresora LaserWriter de

Apple y la aplicacion PageMaker de Aldus. Este hecho marcaria el comienzo de lo que llamamos autoedicion.

PostScript es la tecnologia que permite que todo el software que interviene en el proceso de autoedicion hable el
mismo lenguaje y llegue a entenderse.

Actualmente en el mercado conviven las PostScript Type 1, TrueType y OpenType.

1.10. Adquisicion y gestion de tipografias de escritorio

Las tipografias digitales que hemos visto hasta ahora (PS1, TrueType y OpenType) son las que denominamos
desktop o de escritorio. Estas fuentes son las que vienen incluidas en el sistema operativo y también las que
instalamos posteriormente en el disco duro del ordenador. Es frecuente que un usuario medio disponga inicial-
mente de las fuentes que vengan preinstaladas en el sistema operativo y que, ademas, tenga disponibles las
tipografias que se licencian en los programas como la Suite de Adobe u Office de Microsoft. Estas letras suelen
utilizarse en trabajos de autoedicion clasica: logotipos, libros, revistas, folletos, carteles, sefiales, etiquetas, etc.

Existen empresas dedicadas a la creacion y venta de fuentes digitales, que denominamos fundiciones. Algunas

de las companfias mas reconocidas del sector son , y . También encon-
tramos distribuidoras con un perfil mas cercano al de mayorlsta como es el caso de o] . Entre
los distribuidores hay que destacar , que ademas de tener a la venta una enorme cantidad de fuentes

disponibles de fundiciones de todo tipo, esta estructurada como una base de datos muy completa con informa-
cion detallada de cada tipografia, con nombres de los autores, ejemplos de uso, etiquetas, espacio para compo-
ner textos de prueba, etc.

Tanto en MacOS como en Windows tenemos formas sencillas de instalar fuentes sin software adicional. En el
caso de Mac existe la aplicacion Catalogo Tipografico, y en Windows la instalacion se lleva a cabo mediante la
opcién Panel de control / Apariencia y personalizacion. Sin embargo, afadir fuentes directamente en la carpeta
original del sistema operativo provocara una sobrecarga en el ordenador y su rendimiento se vera resentido. Si
trabajaremos con muchas fuentes, que sera el caso mas habitual entre disefiadores, es aconsejable usar alguna
aplicacion especifica de gestion tipografica como , o) . El uso de un
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gestor de fuentes nos permitira liberar memoria del sistema activando y desactivando las fuentes en funcion del
trabajo que hagamos y también nos ayudara a tener una tipoteca ordenada y limpia.

Algunas de las tipografias comunes que estan presentes de fabrica en los sistemas operativos mas utilizados,
Macintosh y Windows, son Times New Roman, Arial, Courier, Verdana, Trebuchet, Comic Sans, Impact, Geor-
gia, Tahoma, Palatino, Lucida, etc.

Conclusiones

Las tipografias de escritorio son las que vienen incluidas en el sistema operativo y también las que instalamos
posteriormente en el disco duro del ordenador.

Existen empresas dedicadas a la creacién y venta de fuentes digitales, que denominamos fundiciones.

El uso de un gestor de fuentes nos permitira liberar memoria del sistema activando y desactivando las fuentes
en funcion del trabajo que hagamos y también nos ayudara a tener una tipoteca ordenada y limpia.

1.11. Tipografia para internet

Histéricamente, los navegadores han tenido que cargar las fuentes disponibles en el sistema operativo del usua-
rio para mostrar el texto en las paginas. Esto dejaba una paleta tipografica bastante limitada a los disefiadores
de webs, consistente en una lista corta de letras mas o menos universales, como hemos visto antes.

Durante los primeros afos de internet no habia la posibilidad de controlar ni elegir la tipografia para una pagina
web, pero en 1995 se incluyo la etiqueta <font> en el lenguaje HTML. A partir de este momento ya pudo de-
terminarse la fuente elegida y una lista de posibles sustitutas, llamada font stack. Las font stacks seguras inclu-
yen una tipografia instalada por omision en Windows, Mac y Linux y el ultimo elemento de la cadena hace refe-
rencia a una familia estilistica para que el navegador elija una fuente lo mas parecida posible, en el caso de no
encontrar las anteriores. Por ejemplo:

font-family: «URW Bookman L», «Georgia», «Times New Roman», serif;

Asi pues, en aquel tiempo los disefiadores que querian usar otras tipografias no presentes en los sistemas mas
comunes debian convertir el texto compuesto en una imagen.

En 1998 se lanz6 CSS2, que incluia una regla para instalar una fuente en el servidor y que pudiera descargarse
como lo hace un video o una fotografia (@font-face), pero su uso no se estandarizé por los problemas que plan-
teaba con las licencias de la mayoria de distribuidoras. Afios después se lanzaron los primeros formatos tipogra-
ficos especialmente disefiados para el web (trueDoc y EOT), pero tampoco se implantaron.

El formato finalmente elegido por el W3C (World Wide Web Consortium) y que esta en proceso de convertirse en
estandar es el WOFF (Web Open Font Format). Basicamente se trata de una fuente con los mismos contenidos
que una OpenType pero comprimida para web y con un encabezamiento que indica que no puede instalarse de
forma permanente. El objetivo del formato WOFF, que tiene el visto bueno de la industria, es permitir la distribu-
cion de tipografias de un servidor a un cliente en una red, de forma que sea universalmente aceptada por los

navegadores.
Existen dos alternativas interesantes a este sistema: la suscripcion a un servicio externo (como )
y el servicio gratuito , que amplia su catalogo cada dia sin coste para el usuario final y que ya

supone una fuerte amenaza para los distribuidores tradicionales de tipografias.
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Conclusiones

Durante los primeros afios de internet no habia la posibilidad de controlar ni elegir la tipografia para una pagina
web, pero en 1995 se incluyo la etiqueta <font> en el lenguaje HTML. A partir de este momento ya pudo de-
terminarse la fuente elegida y una lista de posibles sustitutas, llamada font stack.

El formato finalmente elegido por el W3C (World Wide Web Consortium) y que esta en proceso de convertirse en
estandar es el WOFF (Web Open Font Format). Basicamente se trata de una fuente con los mismos contenidos
que una OpenType pero comprimida para web y con un encabezamiento que indica que no puede instalarse de
forma permanente.
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2. Palabras

2.1. El espaciado del tipo y el cuadratin

Hasta el momento hemos estudiado las medidas tipograficas en el eje vertical (ascendentes, altura x y descen-
dentes), pero también debemos tener en cuenta las medidas horizontales, que determinaran el espacio de an-
cho y el espaciado del tipo.

El cuadratin es una unidad de medida no absoluta que equivale a un cuadrado que tiene por cada lado tantos
puntos como el cuerpo al que pertenece. Esta unidad relativa de medida es una herencia tipografica anterior a la
digitalizacion de las letras. En los inicios de la tipografia la letra m ocupaba toda la pieza de metal y formaba un
cuadrado perfecto dentro del tipo (em en inglés), y la letra n equivalia al medio cuadratin (en). Es decir, cuando
componemos en un tipo de 12 puntos, el cuadratin es un cuadrado de 12 puntos de lado y el medio cuadratin es
un rectangulo de 6 x 12 puntos.

Figura 46. Proporciones del cuadratin, medio cuadratin, un tercio de cuadratin,
un cuarto de cuadratin y un octavo de cuadratin

1 1/2 1/3 1/4 1/8

El cuadratin se usa como base para establecer la separacién entre palabras, que oscila generalmente entre un
tercio y un cuarto de cuadratin, y también para determinar la sangria de parrafo. Por lo tanto, el espaciado del
tipo es un factor que en ultima instancia depende de su tamario.

Conclusiones

El cuadratin es una unidad de medida no absoluta que equivale a un cuadrado que tiene por cada lado tantos

puntos como el cuerpo al que pertenece. Por lo tanto, el espaciado del tipo es un factor que en ultima instancia
depende de su tamafio.

2.2. Interletraje: tracking y kerning

El tracking es para palabras, lineas y parrafos y el kerning para pares de letras concretos. Son distancias que
afectan al espacio.

Tracking
Llamamos tracking al proceso de ampliar o reducir el espacio que separa todos los caracteres. Reducir el tra-

cking (valores negativos) permite la cabida de un mayor numero de letras en un espacio dado, pero una reduc-
cion demasiado drastica provoca una excesiva condensacion de trazos negros. Ampliando el tracking (valores
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positivos) conseguimos aligerar el texto y generar una apariencia mas «aireada», con mas blanco entre los ca-
racteres. Un tracking demasiado amplio puede dificultar una lectura fluida.

The quick brown fox jumps over
The quick brown fox jumps over
The quick brown fox jumps

Podemos utilizar un tracking mas exagerado, abierto o cerrado, de forma intencionada para conseguir un resul-
tado mas liviano o pesado. Siempre que esté justificado y bien resuelto, podremos considerarlo correcto, siem-
pre que no se trate de un texto corrido en el que una buena legibilidad es la prioridad. Es imprescindible distin-
guir entre el texto de lectura, el texto para encabezados y otros textos cortos y con impacto visual importante.

Figura 48. Ejemplo de tracking cerrado, intencionado y bien resuelto

Kerning

El kerning es el proceso de ajustar el espacio entre pares de caracteres. Algunas combinaciones de letras, por
el disefio de los propios caracteres, son especialmente conflictivas porque tienden a generar unos espacios
peculiares que llaman la atencion y que rompen la continuidad de la lectura.

Este problema puede solucionarse con el kerning, afadiendo o reduciendo espacio entre dos letras. Las correc-
ciones de parejas de letras ya las encontramos integradas en la programacion de las fuentes comerciales digita-
les. De hecho, un aspecto determinante para valorar la calidad de una fuente es como de cuidadosa resul-
ta su tabla de pares de kernings. Una manera de saber si nuestra fuente tiene pares de kerning asociados es
la de escribir una palabra como «valentia» y comprobar como cambia al alternar entre la opciéon «Métrico» y «0
de kerning». Si no hay cambios, no tiene kerning asociado.

Ademas de los kernings que estan incorporados en las fuentes digitales, también tenemos la posibilidad de
modular este espacio entre dos letras mediante la opcién correspondiente en los programas de autoedicién que
usemos.

No tenemos que llevar a cabo los kernings de un texto hasta que se hayan establecido los valores generales de
tracking, puesto que el tiempo necesario para este ajuste fino podria resultar inutil si hay algun cambio posterior
de caracter mas general. En definitiva, debemos entender el kerning como una excepcion al valor general
de tracking que se aplica a todas las letras.

Puede ser dificil ajustar el kerning de algunas letras debido a su forma, sobre todo en el caso de letras con astas
inclinadas, brazos o travesafnos:
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Letras con astas inclinadas: A, K, V, W, Y
Letras con brazos o travesanos: F, L, T
Ciertas combinaciones de letras: W o V + A (en cualquier orden); T o F + una vocal minuscula

Si observamos con detenimiento las distintas formas que representan los caracteres veremos que debido a su
variedad van a tener un amplio abanico de combinaciones entre si. Por ejemplo, no es lo mismo el par «Al» que
el par «<AV». Con el objetivo de armonizar el aspecto de las palabras, los disefiadores de tipografias definen las
relaciones de espacio entre los pares de caracteres.

CON
KERNING

SIN
KERNING

Entre letras como la «A» y la «V» en caja alta debemos colocar un espacio negativo de modo que sus formas
complementarias encajen de una manera mas agradable visualmente y que, por lo tanto, mejore su lectura. Se
trata de compensar opticamente sus diferentes formas para dar una sensacion de separacion homogénea.

Las letras minusculas plantean otros retos para el kerning. Esto sucede porque las letras rectas y las letras cur-
vas lucen diferente cuando se emparejan entre si que cuando se emparejan con otras del mismo tipo:

Un par de letras rectas necesitan la mayor cantidad de espacio.
Una recta y una curva necesitan un poco menos.

Dos letras redondas requieren apenas un poco menos que las anteriores.

En la siguiente figura podemos observar que el espaciado entre las letras va disminuyendo hacia la derecha.
Pero, cuando las letras estan solas, lucen equidistantes.

|-10 00
|-10 00

[35



U Universitat Oberta uoc.edu
c de Catalunya

Si aplicamos este concepto a una palabra real, el espacio hacia ambos lados de cada letra debe ser coherente
para cada una de las tres combinaciones de formas que analizamos anteriormente.

En la palabra «leading», hay la misma distancia entre todas las combinaciones de recta-recta (representadas en
verde) y sucede lo mismo con todas las combinaciones de recta-curva (en rojo) y todas las de curva-curva (en
amarillo). El resultado es un kerning con bastante coherencia visual. Aunque no es necesario que hagamos un
kerning tan preciso, recordar estos conceptos puede ayudarnos a lograr espaciados coherentes en las composi-

Ieadlng
leac INg

El tamafo de la fuente influye en el kerning, las letras interactuan diferente en funcién de su tamano. Por este
motivo, lo mejor es siempre ajustar el kerning cuando tenemos el tamano final decidido. Si trabajamos, por
ejemplo, en un logo, debemos tener en cuenta que se aplicara en diferentes tamafos, por lo que sera conve-
niente trabajar el kerning para diferentes formatos. En general, cualquier error de kerning sera mas evidente
en tamafnos mas grandes, aunque un texto bien trabajado siempre estara mejor en cualquier tamaio.

Sin embargo, no debemos considerar siempre un error de kerning cuando las letras se juntan. A veces, la mejor
manera de equilibrar los espacios es juntando pares de letras como podemos ver en la siguiente figura con el
par «AN».

Figura 49. Aspecto de una misma palabra sin ajuste de kerning (superior) y con ajuste de kerning (inferior)

AVANTATGE
AVANTATGE

Es importante diferenciar entre distancia y espacio. La distancia se puede medir y es lineal. En cambio, el
espacio tiene en cuenta el blanco interior de la letra y el de su alrededor y siempre en relacién con otras letras.
Por lo tanto, no lo podemos medir como la distancia.

Nuestros ojos se tienen que entrenar en observar esos blancos internos y circundantes. Un truco que funciona
bastante bien para observar esos blancos es entornar los ojos (como si mirasemos de lejos) y desenfocar nues-
tra vista ligeramente. Perderemos un poco de definicion de los contornos de las letras y nos delatara algun que
otro blanco incorrecto. No es un sistema infalible, pero nos da alguna pista. Como todo, requiere practica.
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Los blancos internos de las letras son clave para ajustar el kerning, son una parte fundamental de la letra que
llamamos contrapunzon o contraforma (ver apartado 1.6.3.).

De la misma manera que podemos utilizar el tracking para conseguir diferentes sensaciones, el kerning también
puede ser una via para influir en el tono de un disefio. Podemos jugar con el kerning buscando como interactuan
las contraformas de las letras. Un ejemplo seria el logo de FedEx en el que podemos ver una flecha escondida
en el espacio generado entre las letras «Ex».

Figura 50. Logotipo de FedEx disefiado por Lindon Leader en 1994

También podemos ver casos de kerning intencionado en los anuncios de NIKE, en los que la mayoria de letras
estan tan pegadas que es obvio que no tienen el kerning por defecto de la fuente. Al unir tanto las letras se con-
sigue un resultado mucho mas impactante, al igual que ocurre con la interlinea. Son efectos que podemos hacer
con mucha delicadeza y siempre que no sea un texto para lectura. En definitiva, cuando tenemos letras mas
unidas o mas separadas conseguimos sensaciones diferentes; al igual que cuando escuchamos musica clasica,
Jjazz o rock.

Figura 51. El eslogan Just Do It fue ideado por Dan Wieden, director de la agencia Wieden & Kennedy,
que lo incluyé como el foco de un anuncio de televisién en 1988

JUST DO IT

InDesign, lllustrator y Photoshop nos permiten aplicar diferentes opciones de kerning a un texto: la que viene
incluida con la fuente (métrico, auto o medidas), una calculada a propodsito (dptico u éptica) y ninguna (0). La
diferencia entre el kerning métrico y optico es que el primero esta trabajado por el disefiador de la tipografia y el
segundo es el calculado por la aplicacion. Las aplicaciones de Adobe dan un buen resultado en este sentido,
pero hay que tener en cuenta que las calculadas por los disefiadores de tipos estan hechas expresamente para
el funcionamiento y la lectura de cada fuente en particular.
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2.3. Jerarquia tipografica

El orden de los elementos es una tarea fundamental para el disefiador. Permite una comunicacion mas agil y
clara. La jerarquia visual ordena los contenidos, dando mas o menos importancia a cada elemento. Puede
transmitirse mediante variaciones espaciales (sangrado, interlineado, ubicacion) y graficas (escala, estilo, color).
Cada elemento tendra un nivel de jerarquia en funcion del recurso (o recursos) que se aplique. Es esencial man-
tener el mismo criterio en cada material para evitar confundir al lector (por ejemplo, todos los subtitulos del mis-
mo nivel con la misma serie).

Hay una infinidad de posibilidades, pero debe evitarse caer en la redundancia. Se recomienda utilizar los mini-
MOs recursos para cada nivel y nunca mas de tres. Si se utilizan demasiados, se pierde la fuerza de cada uno de
los recursos aplicados.

Figura 52

UNA TEXTO EN NEGRITA, ITALICA, SUBRAYADO Y CAJA ALTA ES UN EXCESO.

Una familia tipografica completa ofrece muchos recursos, pero es importante no excederse en la utilizacion de
demasiadas series. Con una familia con muchos pesos pueden conseguirse diferentes niveles de contraste. Un
contraste bajo es poco eficaz y confuso, mientras que un contraste alto debe utilizarse con moderacion.

Figura 53

Contraste bajo. Contraste medio. Coniraste alto.

El uso de diferentes familias también puede ayudar a jerarquizar, pero es esencial que la eleccion ofrezca una
buena combinacién y no usar mas de dos o tres familias en un mismo material. Igual que con la combinacion de
series, debe haber un cierto contraste para hacer evidente la jerarquia. Para ello es recomendable evitar combi-
naciones de familias del mismo estilo o similar; por ejemplo, Times con Georgia o Futura con Avenir.

Figura 54

Texto en Times Texto en Georgia
Texto en Futura Texto en Avenir

Para resaltar una palabra o frase en un texto continuo es suficiente con una sefal. En general se utiliza la serie
italica, aunque pueden usarse otros muchos recursos (cambio de peso, caja alta, cambio de color, etc.).

Figura 55
El orden de los elementos es una tarea fundamental para el disenador.
El orden de los elementos es una tarea fundamental para el disenador.
El orden de los elementos es una TAREA FUNDAMENTAL para el disefiador.
El orden de los elementos es una tarea fundamental para el disefiador.
Se puede organizar la misma informaciéon con numerosas variaciones simples utilizando solo una familia tipogra-
fica. Es fundamental comprender la importancia de cada elemento para poder hacer una jerarquia adecuada. Se

trata de destacar la informacion prioritaria que permita comprender lo mas rapidamente posible el mensaje que
pretende comunicarse.
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Figura 56
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Uno de los elementos mas importantes de un libro es el indice de contenidos. Su funcién basica es ayudar a los
lectores a encontrar informacion relevante y proporcionar un esquema visual de como se organiza el libro. Es
importante que su disefio sea funcional, pero también debe ser visualmente atractivo, puesto que es una de las
paginas que los posibles compradores suelen mirar. A veces también hay que diferenciar los contenidos en
varios idiomas. En el siguiente ejemplo puede verse un indice en inglés (pagina izquierda) y en castellano (pagi-
na derecha).

Figura 57. Catélogo «Lienzo Norte»

inoice

7 REALIDAD

Juan Vicente Herrera Campo
9 AVILA MIRA HACIA EL FUTURU
Miguel Angel Garcla Neato
EL SECRETO DE MANGADO EN AVILA
Félix Arranz

17 PRINCIPIOS
19 ENEL NOMERE DE AVILA
Padro Feduchi
35 LAS FORMAS DEL SONIDO
Ignacio G Pedrosa
4 MANGADO POR MANGADO
Fi wpado » Féix alae)

71 PROCESOS
k) PANELES DE LA INICIAL

82 MAQUETAS: TALLER DEL ESTUDIO

100 PROYECTO: MEMORIA

105 PROYECTO: PLANOS

118 PROYECTO: DETALLES

138 OBRA: SERIES FOTOGRAFICAS

150 AGENTES TECNICOS: DE PROYECTO ¥ 0BRA

157 SINTONIAS, Jesis Aminez Canas

161 ALMADEL ARTE SONORD, Higni Aras

167 LUZ EN SILENCI0, Antén Amdnn

171 CONFORY, SERENIOAD Y CULTURA, Wictor Gonziiez Clard
175 ILUSION, RESPONSABSLIOAD, Rodrigo Maryudn lzquierdo
177 LUGAR, ESPACIO, PROGRAMA Y MATERIA, José Gastaldo

181 SITUACION EDIFICADA
instantiness del Gltimo dis de obra

230 LIVED SITUATION 239 SITUACION YIVIDA
instantineas del primer dia de uso

Fuente: http://inesbullich.com/portfolio/lienzo-norte/

Conclusiones

El orden de los elementos permite una comunicacion mas agil y clara. La jerarquia visual ordena los contenidos,
dando mas o menos importancia a cada elemento.

Cada elemento tendra un nivel de jerarquia en funcion del recurso (o recursos) que se aplique. Se recomienda
utilizar los minimos recursos para cada nivel y nunca mas de tres.

Puede organizarse la misma informacién con numerosas variaciones simples utilizando solo una familia tipogra-
fica. Es fundamental comprender la importancia de cada elemento para poder hacer una jerarquia adecuada. Se
trata de destacar la informacion prioritaria que permita comprender lo mas rapidamente posible el mensaje que
pretende comunicarse.

Uno de los elementos mas importantes de un libro es el indice de contenidos. Su funcién basica es ayudar a los
lectores a encontrar informacion relevante y proporcionar un esquema visual de cémo se organiza el libro.
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2.4. Legibilidad

La finalidad de la composicion de textos es conseguir una lectura facil y continua. Muchos factores afectan a la
legibilidad y todos son interdependientes. Hay tantas variables que se hace dificil determinar un conjunto limita-
do de reglas de aplicacion rapida y segura. Es posible fijar algunas pautas que ayuden a crear un texto legible,
pero lo mas importante es conseguir el equilibrio perfecto entre ellas.

1%L

«Todo lo que tiene importancia en tipografia es una sutileza» (Jan van Krimpen, 1892-
1958).

Es esencial tener en cuenta la legibilidad en la composicion de textos continuos. Los textos secundarios (titula-
res, destacados, anotaciones, etc.) y de rotulacién permiten una mayor versatilidad en la seleccion tipografica,
dado que las condiciones de lectura son diferentes.

1%L,

«A veces se sacrifica la legibilidad para incrementar el impacto» (Herb Lubalin, 1918-1981).
Diseio regularizado contra decorativo

Las letras de una tipografia con disefio regularizado suelen tener formas mas abiertas y claras que facilitan la
lectura, mientras que un disefio mas decorativo tiene caracteristicas poco usuales o extrafas que pueden dis-
traer al lector.

Figura 58

legibilidad 1egibilidad

La tipografia Baskerville (figura 58 izquierda), creada por John Baskerville en 1757, se caracteriza por su gran
delicadeza, elegancia y claridad, y es muy apropiada para libros de texto. Por el contrario, Harting (figura 58
derecha) tiene formas poco claras y desdibujadas.

Contraste y serifas

El contraste o diferencia de grosor en los trazos de las letras produce menos confusion al lector que los trazos
uniformes. Las serifas mejoran el flujo horizontal de la vista a lo largo de la linea. De hecho, hay una preferencia
importante por los tipos con serifa para la composicion de textos continuos.

legibilidad  legibilidad

Una tipografia con contraste en los trazos y serifas como Baskerville (figura 59 izquierda) es mucho mas legible
que una con trazos completamente uniformes y sin serifas, como Futura (figura 59 derecha). Futura, disefada
por Paul Renner en 1927, es uno de los tipos de letra mas conocidos y utilizados de las tipografias modernas y
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se caracteriza por estar basada en formas geométricas, lo que hace que sus letras puedan confundirse con mas
facilidad (per ejemplo, la a con la o).

legibilidad ~ legibilidad

Podemos encontrar tipografias lineales muy legibles, como la Meta (figura 60 izquierda), disefiada por Erik Spie-
kermann en 1991, porque sus trazos tienen un poco de contraste y ciertas terminaciones que funcionan casi
como serifas. Mientras que otras tipografias con serifa, como la Bodoni (figura 60 derecha), pueden ser menos
legibles porque llevan al extremo el contraste en los trazos.

Caja baja contra caja alta
Las formas mas individualizadas de las letras de caja baja son mas legibles. Las formas de la caja alta tienen

una alineacién horizontal uniforme que es dificil de leer comodamente y el lector las recuerda menos. La caja
alta debe usarse con moderacion en textos continuos.

Figura 61

legibilidad LEGIBILIDAD

Serie o estilo: eje, peso y contragrafismo
Las series o estilos de una tipografia ofrecen diferentes niveles de legibilidad. Las series cursiva o negrita pue-

den ser muy Uutiles para contrastar o diferenciar determinados conceptos en un texto, pero no para componer
todo un texto seguido.

Figura 62

Helvetica Neue 55 Roman
Helvetica Neue 56 [talic
Helvetica Neue 25 Ultra Lignt
Helvetica Neue 95 Black
Helvetica Neue 57 Condensed

En general, la serie redonda o normal presenta la maxima legibilidad (por ejemplo, Helvetica Neue 55 Roman de
la figura 62). La cursiva pierde legibilidad por la inclinacién del eje (por ejemplo, Helvetica Neue 56 ltalic de la
figura 62). El peso (grosor del trazo) medio de la redonda es mas legible; si es demasiado fino, pierde su con-
traste con el fondo (por ejemplo, Helvetica Neue 25 Ultra Light de la figura 62), mientras que si es muy grosor, se
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reduce el contragrafismo y, por lo tanto, sus formas son menos abiertas (por ejemplo, Helvetica Neue 95 Black
de la figura 62). Ocurre lo mismo con las series condensadas (por ejemplo, Helvetica Neue 57 Condensed de la
figura 62).

Reproduccion y medio

La calidad de reproduccioén repercute directamente sobre la legibilidad (una impresion débil, un tipo sobre entin-
tado, papeles con texturas rugosas, etc.). Es fundamental tener en cuenta el sistema de reproduccion y el sopor-
te durante todo el proceso de disefio.

Ademas, para una buena eleccién de la tipografia, hay que tener en cuenta que casi todas las tipografias han
sido disefiadas para un medio determinado. Por ejemplo, Georgia es una tipografia disefiada en 1993 por
Matthew Carter para Microsoft Corporation y esta hecha para una mejor claridad en pantalla.

Las tipografias disefiadas para sistemas de impresion tradicionales estan pensadas para ser reproducidas en
alta resolucion. La mayoria tienen serios problemas de legibilidad en cuerpos inferiores a 10 puntos, puesto que
sus formas no han sido concebidas para ser reproducidas en una pantalla de baja resolucién. Al ser sometidas
al antialiasing para suavizar el escalonado de los trazos, se vuelve indefinida e ilegible en tamafno pequefo. En
las tipografias concebidas para pantalla cada trazo y cada punto encajan exactamente en su trama de pixeles.

Figura 63. Técnica de antialiasing

Fuente:
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Color y contraste

El contraste entre el color del texto y el del fondo es esencial para una buena legibilidad. La mejor combinacion
es texto negro sobre fondo blanco. Lo inverso puede deslumbrar al lector y, por lo tanto, debe limitarse a aplica-
ciones en las cuales la prioridad sea el impacto. El resto de combinaciones restan legibilidad, pero algunas pue-
den ser vélidas en caso de textos secundarios. Hay que evitar siempre la combinacién de colores muy saturados
que puedan generar efectos opticos.

Figura 64

leer

Kerning y tracking

El kerning es el ajuste automatico que elimina el espacio entre grupos de dos o tres letras concretas y va incor-
porado a la fuente digital. Es importante tener en cuenta este aspecto en la eleccién de una tipografia y compro-
bar que las letras se ajustan correctamente sin llegar a solaparse. Del mismo modo, el espacio entre letras o
tracking tiene que ser equilibrado, ni muy abierto ni muy cerrado. En definitiva, para conseguir una legibilidad
o6ptima tenemos que separar las letras, palabras y lineas de forma proporcionada.

Figura 65

legibilidad con tracking normal

legibilidad con tracking abierto
legbilidad con tracking cerrado

Cuerpo

Un tipo demasiado grande o demasiado pequefio cansa al lector. Debe tenerse en cuenta el tipo de texto, la
distancia habitual de lectura en cada caso (libro, cartel, letrero, etc.) y el publico al que va dirigido. Se consigue
la méaxima legibilidad con una relacién correcta entre cuerpo, interlinea y ancho de columna. Un cambio en cual-
quiera de estos tres factores necesitara un ajuste de los otros dos.

Figura 66

leer
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Cuando una columna es demasiado estrecha el lector se cansa al tener que cambiar de linea demasiado a me-
nudo; si es demasiado ancha, le resulta dificil encontrar el inicio de la siguiente linea.

La finalidad de

la composicién
de textos es
conseguir una
lectura facil y
continuada.
Muchos factores
afectan la
legibilidad y
todos ellos son
interdependientes.
Hay tantas
variables que

se hace dificil
determinar un
conjunto limitado
de reglas de
répida y segura
aplicacién.

Figura 67

La finalidad de la composicién de textos es conseguir una lectura facil y continuada. Muchos factores afectan la legibilidad
y todos ellos son interdependientes. Hay tantas variables que se hace dificil determinar un conjunto limitado de reglas de

rapida y segura aplicacioén.

Interlineado

Es esencial recordar la relacion del interlineado con el cuerpo de la letra y el ancho de columna. Del mismo
modo que cada tipografia pide un interlineado diferente en un mismo cuerpo dependiendo de sus caracteristicas,
especialmente de la altura de la x y de la longitud de ascendentes y descendentes.

8/ 8 pt (sin interlinea)

La finalidad de la composicién de tex-
tos es conseguir una lectura facil y
continuada. Muchos factores afectan
la legibilidad y todos ellos son interde-
pendientes. Hay tantas variables que
se hace dificil determinar un conjunto
limitado de reglas de rapida y segura
aplicacion. Es posible fijar algunas pau-
tas que ayuden a crear un texto legible
pero lo mas importante es conseguir el
perfecto equilibrio entre ellas.

Figura 68
8/9,6 pt

La finalidad de la composicion de tex-
tos es conseguir una lectura facil y
continuada. Muchos factores afectan
la legibilidad y todos ellos son interde-
pendientes. Hay tantas variables que
se hace dificil determinar un conjunto
limitado de reglas de rapida y segura
aplicacion. Es posible fijar algunas pau-
tas que ayuden a crear un texto legible
pero lo mas importante es conseguir el
perfecto equilibrio entre ellas.

8/13 pt

La finalidad de la composicién de tex-
tos es conseguir una lectura facil y
continuada. Muchos factores afectan
la legibilidad y todos ellos son interde-
pendientes. Hay tantas variables que
se hace dificil determinar un conjunto
limitado de reglas de rapida y segura
aplicacién. Es posible fijar algunas pau-
tas que ayuden a crear un texto legible
pero lo mas importante es conseguir el
perfecto equilibrio entre ellas.

Un interlineado demasiado estrecho (izquierda figura 68) provoca una proximidad excesiva entre lineas y genera
una mancha muy densa que dificulta la localizacion de la siguiente linea. En caso contrario, un interlineado de-
masiado ancho (derecha figura 68) interrumpe continuamente la lectura.
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Alineacion

Son mas legibles la alineacion a la izquierda y la justificada. En textos cortos puede usarse la alineacién a la
derecha o la centrada. Cuando se compone un texto justificado deben ajustarse muy bien los parametros de
justificacion y separacion para evitar espaciados variables entre las palabras que suelen denominarse «rios».

Figura 69

e la composicién >

equir una lectura fac
uc factore

los son i

2S conseguir un

da. Muchos

pendientes. Ha
se hace dificil Yinar un conj
e rapida y
e fijar alguns
srear un texto
pero lo mas importa es conseguir el
perfecto equilibrio entre ellas.

crear un

importar
equilibri

La columna de la izquierda de la figura 69 esta compuesta con un texto justificado sin cortar palabras y con los
valores de justificacion por defecto de InDesign. En la del centro el texto tiene los mismos valores de justifica-
cion, pero corta palabras. En la columna de la derecha se han aplicado los valores de 85 %, 100 % y 115 % para
el espaciado entre palabras y —5 %, 0 % y 10 % para el espaciado entre letras. Esta ultima ofrece una mancha
mas homogénea que evitara interrupciones en la lectura.

Conclusiones

La finalidad de la composicion de textos es conseguir una lectura facil y continua. Muchos factores afectan a la
legibilidad y todos son interdependientes. Algunos de estos factores son el disefio regularizado, el contraste de
grosor en los trazos de las letras, la caja baja y la serie redonda o normal.

Ademas, es fundamental tener en cuenta el sistema de reproduccion y el soporte durante todo el proceso de
disefio, asi como el contraste entre el color del texto y el del fondo, en el cual la mejor combinacion es texto
negro sobre fondo blanco.

También debemos separar las letras, palabras y lineas de forma proporcionada. Se consigue la maxima legibili-
dad con una relacion correcta entre cuerpo, interlineado y ancho de columna. Son mas legibles la alineacion a la
izquierda y la justificada.

2.5. Crimenes tipograficos

Los crimenes tipograficos son malas practicas en el uso de la tipografia; cosas que deberiamos evitar hacer
cuando trabajamos con letras por razones tanto practicas o funcionales como estéticas.

SYoeNoGa RN~
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1. Combinar fuentes similares
No es buena idea escoger dos letras romanas en un proyecto, ni tampoco dos de palo seco. En general, es

preferible buscar el contraste y no la semejanza entre tipografias. Por ejemplo, es mejor combinar Helvetica con
una romana como Minion o Didot que con otra tipografia sin remate como Gotham.

Figura 70

SinContraste ConContraste

MINION + TIMES MINION + HELVETICA

SinContraste ConContraste

HELVETICA + GOTHAM HELVETICA + DIDOT

SinContraste ConContraste

CLARENDON + ROCKWELL CLARENDON + DIN

X v

2. Utilizar falsas cursivas, negritas y versalitas

Casi todas las aplicaciones actuales para disefio grafico y tratamiento de textos ofrecen la posibilidad de trans-
formar la tipografia que estamos utilizando en cursiva, negrita o versalita. Si la aplicacion funciona correctamen-
te, buscara la variante de estilo que tenga esa fuente, pero en muchos casos la familia de tipos sera demasiado
corta para que se pueda realizar la operacion.

Asi pues, para conseguir las negritas, la aplicacion puede aplicar a las letras un contorno grueso, recreando una
densidad parecida a la negrita pero con un efecto rustico, poco refinado. Para obtener la cursiva, la aplicacion
inclinara las letras hacia la derecha alrededor de los 12°, pero una buena cursiva debe tener un dibujo especial y

diferente respecto a la redonda. En cuanto a la versalita, la aplicacion las generara con mayusculas un poco
reducidas, pero una versalita verdadera debe tener un trazo del mismo valor que una mayuscula.

Figura 71

afguyie afguyie afguyie

GEORGIA CURSIVA (REAL) FALSA CURSIVA

afguyie  afguyie afguyie

WHITNEY CURSIVA (REAL) FALSA CURSIVA

v X
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afguyie

MINION

afguyie

HELVETICA

atguyie

ITC NEW BASKERVILLE

afguyie

TIMES

Figura 72

afguyie

NEGRITA (REAL)

afguyie

NEGRITA (REAL)

v

Figura 73

AFGUYIE

VERSALITA (REAL)

AFGUYIE

VERSALITA (REAL)

v

3. Abusar de las tipografias de fantasia y script

Hay infinidad de tipografias de fantasia a nuestro alcance: sangrientas, con forma de puzle, recortadas con tije-
ra, con efecto 3D, etc. Existen porque hay disefiadores que las crean y las ponen a disposicion de todos en
internet, generalmente clasificadas en el apartado «Display», o simplemente «Otras», de los portales de distribu-
cion. Sin embargo, la gran mayoria de estas fuentes tiene un caracter excesivamente expresivo y muy a menudo
baja legibilidad, que es justamente el criterio que deberiamos priorizar a la hora de escoger un tipo de letra.

Es cierto que la tipografia tiene una doble funcion: lingliistica y grafica, pero si exageramos la segunda esta-
remos minimizando la primera. Cuando escogemos una tipografia el objetivo principal es que el mensaje textual
sea leido, y una vez conseguida dicha misién, ya consideraremos qué nos transmite su forma. La tipografia debe
ser el tono con el que pronunciamos las palabras, asi que no es buena idea utilizar tipos de fantasia por la mis-

afguyie

FALSA NEGRITA

afguyie

FALSA NEGRITA

®

AFGUYIE

FALSA VERSALITA

AFGUYIE

FALSA VERSALITA

®

ma razon que no es aconsejable hablar a alguien a gritos o imitando un acento extravagante.
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Figura 74

Figura 75. Las fuentes manuscritas o de fantasia no son adecuadas para textos largos, ya que sus formas
complejas y caprichosas hacen que sean dificiles de leer en tamafnos de letra pequefios.
Las fuentes con serifa, en cambio, estan disefiadas para este proposito

(%)
Fidelio

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipis-
cing efit. Nam ut dolor lacus. Nam volutpat
sapien aliquet mauris ultrices, sit amet fringilla
magla eleifend In eleifend orci sed tincidunt
placerat, Curabitur posuere orci lacinia mauris
maximus, ac sagittis nibh sodales. Fusce mi
nulla, imperdiet id sapien et, malesuada blandit
magla. Morbi porttitor scelerisque enim vel
tincidunt. Nam congue egestas dapibus. Proin
mattis lectus a tellus m/g;tatt, eget hendrerit
dolor placerat. Proin ullamcorper sodales maga,
vitae vestibulum nisl tempor eget. Vedtibulum
eu dui eget neque ormare vufputatt et sollicitudin
purus. Maccenas vitae mi sit amet risus lacinia
molestie in in neque. Nulla nec magla tortor.
Mauris lacinia odio vitae purus placerat
suscipit. Morbi mattis ipsum non velit vestibu-
[um, nec lacinia magla blandit. In porttitor
blandit iaculis. Nunc (aoreet lorem lorem,
efficitur consequat erat facifisis sed

(12/14)

%)

Neuropol

Lorem Ipsum dolor sit amet, con-
sectetur adipiscing eiit. Nam ut
dolor lacus. Nam volurpat sapien
allquet mauris ulfrices, sif amer
frringila Massa eleifend. IN elel-
fend orcl sed rincliount placerar.
Curabitur posuere orcl lacinia
mMauris Maximus, aC Sagittis Nibh
sodales. Fusce mi Nulla, Imper-
diet id saplen ef, malesuada
Dlandir Massa. Morbl porttitor
scelerisque enim vel fincidunt.
Nam congue egesias dapibus.
Proin mattis lectus a rellus vul-
putrate, eget hendrerit dolor pla-
cerat. Proin ullemcorper sodales
massa, vitae vestibulum nisl
rempor eget. Vestibulum eu dul
eget Nneque omare vulputate et
solicitrudin purus. Maecenas

271D

@

Trola

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur
adipiscing elit. Nam ut dolor lacus. Nam
volutpat sapien aliquet mauris ultrices, sit
amet fringilla massa eleifend. In eleifend
orci sed tincidunt placerat. Curabitur
posuere orci lacinia mauris maximus, ac
sagittis nibh sodales. Fusce mi nulla,
imperdiet id sapien et, malesuada blandit
massa. Morbi porttitor scelerisque enim
vel tincidunt. Nam congue egestas dapi-
bus. Proin mattis lectus a tellus vulputate,
eget hendrerit dolor placerat. Proin
ullamcorper sodales massa, vitae vestibu-
lum nisl tempor eget. Vestibulum eu dui
eget neque ornare vulputate et sollicitudin
purus. Maecenas vitae mi sit amet risus
lacinia molestie in in neque. Nulla nec
massa tortor. Mauris lacinia odio vitae
purus placerat suscipit. Morbi mattis
ipsum non velit vestibulum, nec lacinia

(12/14)

Con las tipografias script o que imitan escrituras manuales ocurre una cosa parecida porque, a efectos practi-
cos, son una tipologia especial de letras de fantasia. Se deben utilizar con moderacion —nunca para grandes
cantidades de texto— y siempre vigilando que no comuniquen nada que no queramos que comuniquen.

En la gran mayoria de casos es preferible utilizar letras mas neutras o, como minimo, no tan expresivas como
las de fantasia, intentando aportar valor al proyecto nosotros mismos. Es decir, en general es mejor aplicar un
gesto propio y controlado a una letra mas bien contenida que delegar todas las funciones comunicativas a una
tipografia llamativa.

4. Distorsionar las letras
La facilidad de uso de las herramientas digitales a nuestro alcance nos puede llevar a una hipermanipulacion de

las letras en la busqueda de una mayor expresividad. Para conseguir que un texto tenga mayor atractivo visual
suele ser suficiente con el escalado proporcional y la composicion. Es decir, en la mayoria de casos no se hace
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necesario ilustrar o dibujar con letras ni distorsionarlas. Hay que pensar que las formas de las letras han sido
disefiadas con mucho cuidado y detalle, por lo que es conveniente respetarlas. Si la tipografia que hemos esco-
gido no expresa aquello que queremos comunicar 0 no se adapta bien al espacio que queremos cubrir, es reco-
mendable cambiar de letra antes que manipular la que ya tenemos.

Figura 76

DIN NEXT HEAVY v
CONDENSED
DIN NEXT HEAVY X
DISTORSIONADA
DIN NEXT HEAVY %
DISTORSIONADA

Figura 77. Deformar la tipografia provoca inconsistencias en la textura, o gris general del texto,
y dificulta la legibilidad

Helvetica Neue Condensed

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit. Sed vitae eros erat. Quisque
egestas lacus sed dui finibus molestie. In sed tincidunt quam. Cras eget orci euis-
o mod, fringilla est et, finibus sapien. Aliquam eleifend fringilla rutrum. Nulla mi sem,
cursus eu magna sit amet, molestie varius nisl. Curabitur sed blandit dolor. Mauris
dapibus viverra lacinia. Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit.

Helvetica deformada

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit. Sed vitae eros erat. Quisque
egestas lacus sed dui finibus molestie. In sed tincidunt quam. Cras eget orci euismod,

o fringilla est et, finibus sapien. Aliquam eleifend fringilla rutrum. Nulla mi sem, cursus eu
magna sit amet, molestie varius nisl. Curabitur sed blandit dolor. Mauris dapibus viverra
lacinia. Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit.

5. Componer en vertical

Sabemos que las formas de las letras han evolucionado a partir de la caligrafia, es decir, a partir de los caracte-
res que trazamos sobre las paginas. En los idiomas que utilizamos el alfabeto latino realizamos este acto de
izquierda a derecha y de arriba abajo. Teniendo en cuenta esto, y también que el objetivo principal de la tipogra-
fia es transmitir la informacion con la menor cantidad de interrupciones posibles, podemos concluir que la com-
posicion en vertical es un gesto antinatural.

Ademas de dificultar enormemente la lectura, la composicion en vertical ofrece unos resultados estéticos bastan-
te pobres en la mayoria de los casos debido a las diferentes anchuras de las letras.
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Figura 78

Grado de Disero

6. Dejar viudas, huérfanas, rios y particulas sueltas

Por estética, no hemos de permitir que en nuestros textos aparezcan viudas, huérfanas, rios y particulas sueltas

al final de linea.

Una viuda es una linea de texto que, siendo el final de un parrafo, aparece la primera en una columna. Una
huérfana es la linea que aparece al final de una columna pero en realidad es el principio de un parrafo que

continda en la columna siguiente.

|51

Figura 79. Ejemplo de linea huérfana (primera columna) y viuda (tercera columna)

Anomenem protoescriptura a les
primeres manifestacions grafiques
de la humanitat, que es conside-
ren el precedent necessari per a la
posterior aparici6 de l'alfabet. Es-
tem parlant de signes en el fang,
incisions sobre os o fusta, pintures
sobre roques, etc. Aquestes imat-
ges ja transmetien missatges i van
sorgir a principis del tercer mil-len-
ni abans de Crist. Amb el temps,
I'escriptura ha anat evolucionant
en diferents fases: dibuixos, signes
pictorics, pictogrames, ideogrames
(signes conceptuals) i jeroglifics.

Tot i que les primeres representa-

cions de nombres i signes compta-
bles daten de voltants del 30000
aC, es pot considerar que la pri-
mera escriptura és la cuneiforme
sumeria (aprox. 3000 aC). Aques-
tes representacions grafiques van
anar evolucionant cap a petits co-
dis de representacio, entrant en
un procés d’esquematitzacio, fo-
netitzacio6 i codificaci6 basica i do-
nant lloc a I'ideograma, un signe
conceptual que és a mig cami en-
tre l'escriptura referencial i formes
propies amb finalitats lingiiisti-
ques. Per exemple, el dibuix esque-
matitzat d’un sol ja no significa
I'objecte representat, sin6é també

Ilum, poder, Déu, etc.

Al primer alfabet conegut, del qual
prové el nostre alfabet llati, fou
l'alifat fenici (voltants del 1200
aC), i el seu desenvolupament va
estar basat en el sistema egipci de
jeroglifics. Com a conseqiiéncia di-
recta de l'alifat fenici sorgira la ver-
si6 grega de l'alfabet amb algunes
adaptacions propies de les seves
necessitats fonétiques, i posterior-
ment, per adopci6é d’aquest, apa-
reixera l'alfabet llati. Els grecs van
prendre vint-i-dues consonants
fonetiques fenicies i els afegiren les
vocals, cosa que genera un alfabet
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Los caminos o rios tipograficos son espacios en blanco entre palabras que se repiten a menudo a lo largo de
un texto justificado y que rompen la uniformidad del color tipografico de la columna. Para evitarlos, debemos
revisar el ancho de columna, el cuerpo, los ajustes de particion y la justificacion. En algunos casos podemos
cambiar la alineacion justificada por alineacién izquierda o bandera, si encaja con la composicion del disefio.

Mas informacion: « »

Figura 80. Rios tipograficos

Anomenem  protoes-
criptura a les primeres
manifestacions  grafi-
ques de la humanitat,
que es consideren el pre-
cedent necessari per a
la posterior aparici6 de
l'alfabet. Estem parlant
de signes en el fang, in-
cisions sobre os o fusta,
pintures sobre roques,
etc. Aquestes imatges
ja transmetien missat-
ges i van sorgir a prin-
cipis del tercer mil-lenni
abans de Crist.

la posterio d
l'alfabet. Estem parlant
de signes en el fang, in-
cisions sobre os o fusta,

ges i van sorgir a prin-
cipis del tercer mil-lenni
abans de Crist.

Hablamos de particulas sueltas cuando se quedan palabras muy cortas al final de las lineas en parrafos sin
justificar.

Figura 81. Particulas sueltas a final de linea y palabra suelta a final de parrafo

La Fira i Feste @
Gandia tindra llc

setembre

La Firai Festes
de Gandia tindra
lloc al setembre

X v

Mas informacion: « »

7. Combinar alineacion centrada con bandera

No es aconsejable componer columnas de texto centradas si el resto de elementos de la pagina no se ubican
también siguiendo el eje del medio. La composicion centrada aporta al disefio un caracter clasico, autoritario y

solemne, mientras que una composicion con alineacion en bandera resulta mas dinamica, moderna y flexible.

Podemos utilizar columnas centradas para titulares o parrafos cortos, pero nos cansaremos de leer grandes
cantidades de texto dispuesto de esta manera porque al ojo le costara localizar el inicio de cada linea.
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Titol de la seccio

Producte 1

Producte 1Rae prae ni nos es
ide rem nus nus Turiatia tusdaer
itassi illabo. Et fuga. Nequi volut

ad ea nobis et militium et

Producte 2

Ed minvend aercipsa event ex
5 et facepro eum quibus ut
fugit dolut il cum quia vollant
omnima nonse vel esclissed

Producte 3

Cat et evelluptat et exerumgue
alitassit, coreptat ex eum
explaccus dolupta tumguo dunt
Ate nam, a culpa volupta

Figura 82

Titol de la seccié

Producte 1

Producte 1Rae prae ni nos es
ide rem nus nus Turiatia tusdaer
itassi illabo. Et fuga. Nequi volut

ad ea nobis et militium et

Producte 2

Ed minvend aercipsa event ex
es et facepro eum quibus ut
fugit dolut il eum quia vollant
omnima nonse vel esciissed

Producte 3

Cat et evelluptat et exerumque
alitassit, coreptat ex eum
explaccus dolupta tumquo dunt.
Ate nam, a culpa volupta

Titol de la seccio

Producte 1

Producte 1Rae prae ni nos es
ide rem nus nus Turiatia tusdaer
itassi illaba. Et fuga. Nequi volut
ad ea nobis et militium ct

Producte 2

Ed minvend aercipsa event ex
es et facepro eum quibus ut
fugit dolut il eum quia vollant
omnima nonse vel esciissed

Producte 3

Cat et evelluptat et exerumque
alitassit, coreptat ex eum
explaccus dolupta tumquo dunt.
Ate nam, a culpa volupta

X v v

8. Realizar cambios de escala arbitrarios

En disefio generamos contraste y jerarquia mediante la combinacion de escalas entre los elementos de la pagi-
na (bloques de texto, imagenes, titulares, etc.). Los cambios de tamafo generan dinamismo y profundidad, a la

vez que expresan diferentes niveles de importancia.

Por eso es necesario ajustar con detenimiento y decision las proporciones y los espacios entre los elementos
tipograficos, para que las composiciones no parezcan arbitrarias y confusas.

Figura 83

THE THE
WALKING WALKING

DEAD DEAD

X v

9. Hacer lineas demasiado cortas o demasiado largas

En disefio no existen férmulas milagrosas que podamos aplicar sistematicamente porque todos los parametros
de maquetacion estan interrelacionados. Sin embargo, se puede afirmar que un texto es mas cémodo de leer si
tiene entre 35 y 75 espacios por linea (incluyendo caracteres, puntuacion y espacios en blanco). Las columnas
con menos de 35 espacios por linea nos obligaran a interrumpir la lectura con frecuencia, y las de mas de 75
nos haran dificil volver al inicio de la linea siguiente.
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Lorem
ipsum
dolor sit
amet,
consecte-
tur adi-
piscing
elit. Nam
ut dolor
lacus.
Nam
volutpat
sapien
aliquet
mauris.

&

uoc.edu

Grado de Diseino

»

Figura 84

OPTIMO (entre 35 y 65 caracteres por linea)

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur adipiscing elit. Nam ut dolor lacus. Nam
volutpat sapien aliquet mauris ultrices, sit amet fringilla massa eleifend. In eleifend
orci sed tincidunt placerat. Curabitur posuere orci lacinia mauris maximus, ac sagit-
tis nibh sodales. Fusce mi nulla, imperdiet id sapien et, malesuada blandit massa.
Morbi porttitor scelerisque enim vel tincidunt. Nam congue egestas dapibus. Proin
mattis lectus a tellus vulputate, eget hendrerit dolor placerat. Proin ullamcorper

L%

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetur
adipiscing elit. Nam ut dolor lacus. Nam
volutpat sapien aliquet mauris ultrices, sit
amet fringilla massa eleifend. In eleifend
orci sed tincidunt placerat. Curabitur po-
suere orci lacinia mauris maximus.

10. Descuidar la ortotipografia

La ortotipografia es el conjunto de normas y convenciones propias de la edicion de textos. Es un campo que se
encuentra a medio camino entre la ortografia y la tipografia, de manera que es diferente en cada lengua. Es
responsabilidad de los disefiadores conocer el uso correcto de los caracteres que utilizan, como minimo las
normas mas basicas de funcionamiento.

Por ejemplo, se sabe que en castellano se utilizan dos signos de interrogacién: uno delante de la frase y otro al
final. Esto no ocurre en otras lenguas como el inglés, el catalan o el francés.

Mas informacion: «
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Puntos suspensivos....
Interrogacion? Exclamacion!
Hoy , manana . Siempre

1/2 manzana 21/ 01/ 21

12€ 3%

[=]1 Chela) “hela*

R

E=mc2

»

Figura 85

Puntos suspensivos...
éInterrogacion? iExclamacion!
Hoy, mafana. Siempre

% manzana 21/01/21

12€ 3% E=mc?

[...] (hola) “hola”
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3. Textos

3.1. Composicién de caracter y composicion de parrafo

La asignatura de Tipografia se divide en cuatro médulos: letras, palabras, frases y textos. La letra es la unidad
minima de cualquier contenido textual. A partir de la combinacién de letras generamos palabras, cuya sucesion
dara lugar a frases. Si la frase se extiende mas alla de una linea, generara una ordenacion consecutiva de estas,
hasta que la ultima linea se encuentre con un punto y aparte. Este signo marcara el final del conjunto de frases,
que denominamos parrafo. Un texto puede estar formado por un parrafo o mas que guardan relacion entre si.
Cada parrafo expresa, normalmente, una idea. Los textos expresan mensajes completos de forma clara y orde-
nada.

Las aplicaciones de maquetacion suelen diferenciar la composicion de textos en dos apartados: la composicion
de caracter y la composicion de parrafo. El primero agrupa parametros como la fuente, la serie, el cuerpo, el
interlineado, el tracking, el kerning, etc. La composicion del parrafo, por su parte, permite editar parametros
como, por ejemplo, la alineacion de parrafo, la sangria, la asignacion de espacios entre parrafos y otros factores.

Figura 86. Paneles de caracter y parrafo de InDesign (Adobe)

¢ Cardcer
Ocultar opciones Ocultar opciones
(5, siion e i i EXZ3 sUNE I
[Faguar v]| OpenType > 'i = ;;’ — ""Hj *c ; = Modo de composicién de linea (nica internacional de Adobe
— - . —| Todoen mayusculas € ¥K [ CTEN 3 TN Modo de composicién de pdrrafo internacional de Adobe
i Versalitas owy | | Bl I Bioe 1y \odo de composicién de pérrafo de Adobe
WS {uiree 7] Superindice 0%e | |*Rffoen | ERloen 1| Modo de composicién de linea inica de Adobe
[oox _|v] L [¢fwox v]l Subindice XO¥#= ¢ 0
l;I' ‘5: e FeL ]ﬁ _,ﬂﬁ = J Alnear sélo primera linea con cuadricula
Bfefoe 1Rl N g payado %y [ Separar Ll Ecuilibrar lineas irregulares
swoma: Tachado ~0HC ]
Ligaduras Justificacién... Loy
Opciones de subrayado... Opciones de separacién... X #K
Opciones de tachado... Expandir columnas..,
Separacion por silabas...
No separar Capltulares y estilos anid: X#R
Estilos GREP...
Filetes de pérrafo... )
Viietas y numeracién...
Definir listas...

Para maquetaciones mas complejas son utiles los paneles de estilos de caracter y parrafo. El panel de estilos de
caracter permite crear, denominar y aplicar estilos de caracter al texto dentro de un parrafo, mientras que el de
parrafo, a parrafos completos. Los estilos se guardan en un documento y se muestran en el panel cada vez que
se abre el documento. Permiten aplicar un conjunto de atributos de formato a un texto en un solo paso. A veces,
los estilos de parrafo y de caracter se denominan estilos de texto. Al cambiar el formato de un estilo, se actualiza
todo el texto al que se haya aplicado con el nuevo formato.

Conclusiones

Los textos expresan de forma clara y ordenada mensajes completos. Las aplicaciones de maquetacion suelen
diferenciar la composicion de textos en dos apartados: la composicion de caracter y la composicion de parrafo.
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3.2. Alineacion

La composicion de parrafo presenta como parametro principal la llamada alineacién o justificacion de parrafo.
Hay cuatro estructuras tipograficas convencionales basicas: alineacion a la izquierda, alineacion a la derecha, en
el centro o justificado.

Alineacion a la izquierda

Es la composicion de parrafo mas habitual en los textos de lectura occidental. En la practica grafica indicamos
que el texto se dispone en bandera a la derecha. Cada linea empieza en el mismo punto, pero acaba donde
termina la ultima palabra que tiene cabida en el ancho de columna sin particion. Los espacios entre palabras son
uniformes, de modo que no necesitan ajustes de justificacion. Aun asi, es recomendable revisar como acaban
las lineas y el dibujo que generan en cada parrafo; en algunos casos deben hacerse saltos forzados de linea.

Figura 87
La letra es la unidad minima de cualquier contenido textual. A
partir de la combinacion de letras generamos palabras, la sucesion
de las cuales dara lugar a frases. Si la frase se extiende mas alla
de una linea, generara una ordenacion consecutiva de estas, hasta
que la dltima linea se encuentre con un punto y aparte.

Alineacion a la derecha

Presenta un uso mas reducido, puesto que dificulta encontrar el principio de la linea sucesiva. Esta alineacion se
reserva para la composicion de textos cortos, como pies de imagen, anotaciones o textos secundarios.

Figura 88
La letra es la unidad minima de cualquier contenido textual. A
partir de la combinacién de letras generamos palabras, la sucesion
de las cuales dara lugar a frases. Si la frase se extiende mas alla
de una linea, generara una ordenacion consecutiva de estas, hasta
que la Gltima linea se encuentre con un punto y aparte.

Texto centrado

Composicion que impone simetria en el texto asignando el mismo valor a los dos extremos de cada linea y que
dificulta gravemente la lectura de textos continuos. Su simetria, sin embargo, puede resultar interesante para
algunos usos compositivos, como titulares, textos de resalte o férmulas graficas equivalentes.

Figura 89
a 1CLrd 1 ini d u l. i al.

La letra es la unidad minima de cualquier contenido textual. A
partir de la combinacion de letras generamos palabras, la sucesion
de las cuales dard lugar a frases. Si la frase se extiende mas alla

u i = ara e acid N va das, L
de una linea, generara una ordenacion consecutiva de estas, hasta
que la Gltima linea se encuentre con un punto y aparte.
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Texto justificado

El texto se encuentra alineado tanto por la izquierda como por la derecha. Asi pues, se presenta como un bloque
regular y traslada al receptor una sensacion de orden funcional y continuidad interna. Ahora bien, hay que tener
presente que la justificacion, que las aplicaciones de maquetacion ejecutan automaticamente, se hace aumen-
tando el interletraje y, especialmente, el espacio entre palabras. El resultado puede generar espacios visualmen-
te diferentes entre lineas seguidas. Este efecto es especialmente contraproducente en columnas estrechas,
puesto que pueden abrirse espacios excesivos entre caracteres o palabras que fragmenten el texto al ser mas
anchos que el interlineado. En estos casos, la composicion de texto puede dar lugar a los llamados rios de
blanco tipografico. Para evitarlo hay que ajustar en cada caso el ancho de columna y los ajustes de justifica-
cion y particion.
Figura 90

La letra es la unidad minima de cualquier contenido textual. A
partir de la combinacion de letras generamos palabras, la sucesion
de las cuales dara lugar a frases. Si la frase se extiende mas alla de

una linea, generara una ordenacion consecutiva de estas, hasta que
la Gltima linea se encuentre con un punto y aparte.

Conclusiones

La composicion de parrafo presenta como parametro principal la llamada alineacion o justificacion de parrafo.
Hay cuatro estructuras tipograficas convencionales basicas: alineacion a la izquierda, alineacion a la derecha, en
el centro o justificado.

3.3. Color y textura tipografica

La eleccion de la tipografia, el cuerpo, el peso y el interlineado afectan a la textura y el color del texto (la
mancha tipografica). La mancha de texto ideal tiene un valor medio gris (a de la figura 91) y no tiene que perci-
birse como una serie de franjas (b de la figura 91).

Hilla sitatius cumqui w licia doforescia ad quiatem costem.
Di omaiendi ducimin verrum as que solect
i ulla ipsandend totatium
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volor sim harum velendantus con rem ad ut ma uassi
tare nonccatatio dist eum illia quae vol dit pore prem.
Rias aut quatccum comnim doloritatiac pratatus ea dolo-
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cos estet as doluptaque
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iditia si tetur apicit, sequi denienis ipsaped explis dolupta
; aceritius idus exceperio dohupit i
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RS, ot e Bt I doluptaque et aut preperibus nulpa cum ctur rescquam,
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La diferencia entre tipos se expresa no solo en las letras individuales, sino también en el conjunto de lineas
tipograficas que se unen para constituir los bloques de texto. Un texto con formato idéntico en el que solo varie
la tipografia ofrece diferentes texturas debido a las caracteristicas de cada disefio, como el grosor o el contras-
te en los trazos, la altura de la x o la longitud de ascendentes y descendentes.

Figura 92. Textura segun el disefo de la tipografia

Centaur 10/12
La letra es la unidad minima de cualquier contenido textual.
A partir de la combinacion de letras generamos palabras, la

sucesion de las cuales dara lugar a frases.

Bodoni 10/12

Laletra es launidad minima de cualquier contenido textual.
A partir de la combinacion de letras generamos palabras. la
sucesion de las cuales dard lugar a frases.

Helvetica Neue 10/12

La letra es la unidad minima de cualquier conte-
nido textual. A partir de la combinacion de letras
generamos palabras, la sucesion de las cuales dara
lugar a frases.

Textura segun el cuerpo

Baskerville 10/12

La letra es la unidad minima de cualquier contenido
textual. A partir de la combinacion de letras generamos
palabras, la sucesion de las cuales dara lugar a frases.

Clarendon 10/12

La letra es la unidad minima de cualquier con-
tenido textual. A partir de la combinacién de
letras generamos palabras, la sucesiéon de las
cuales dara lugar a frases.

Futura 10/12

La letra es la unidad minima de cualquier conte-
nido textual. A partir de la combinacién de letras
generamos palabras, la sucesién de las cuales
dara lugar a frases.

Figura 93. Textura segun el cuerpo

Helvetica Neue 6/7,2

Voluptaspici doluptatius a qui sant laborro quo invenim agnihit eatur? Quisquist,
voluptat. Ut aut mo imi, occus et offic temporeste nihit as etusdan isquis dolor
aut ad moluptaquunt ex et faciis apic tet, is nis apellor ectus. Aboritempos simus
meodi volenia sincta vollenim ducillest dolore nimolores voloren dipsandenis dolo
doluptae ditist qui bearum excerepta sitaepe libus, quo doluptam hario dolo ipid
et inctur magnatur sim am faccum restius re poreiuntiae vit eictectus conetur aut
es sitatio omnimi, nest elique pro eos magnimagnit, sum que pliquoed eos iunt

ea cone pro odi tes consendis mo cuptatem non plabor maxim volorati conse

et ex eossequiae. Tam quo omnimin ullupti atecess itatem ex eictatu reriand
enimpor runtibus, As nus exerum eationseris eum eiur aut enimus aut volorum
volorehendam re nis etur? Tuscia conecto tatention net enitam que comnistem
est rerspedis ut delecea quoditios doluptatia arupta nis et volupie nihitaquia
aditatur sectur sit pa nam quo blandic tempos alit, officti aesedit lam, quibus rat
evenis is re, offic test, ni cum unt quia volupta tempore nus perferr oribusae. Unt
faccullabo. Et la quaecea volut at venesec epudit alis arciis sitatium cori demos
consent fugiate eaturi tem rem et voluptam quiderro vel idem re commodia sin
rem qui dignis voluptam sequat preriore quam ipsumqu aectem diorepedi.

Helvetica Neue 20/24

Voluptaspici doluptatius
a qui sant laborro quo
invenim agnihit eatur?
Quisquist, voluptat. Ut
aut mo imi, occuse.
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Helvetica Neue 12/14

Voluptaspici doluptatius a qui sant labo-
rro quo invenim agnihit eatur? Quisquist,
voluptat. Ut aut mo imi, occus et offic
temporeste nihit as etusdan isquis dolor
aut ad moluptaquunt ex et faciis apic tet,
is nis apellor ectus. Aboritempos simus
modi volenia sincta vollenim ducillest do-
lore nimolores voloren dipsandenis dolo
doluptae ditist qui bearum excerepta.

Helvetica Neue 36/43,2

Voluptaspici
doluptatiuis a
qui sant laue.
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Textura segun el peso

Figura 94. Textura segun el peso

ight 12/14,4

UM iustrud magniscidui

quam a
nim eliay

S nullandio ¢

Utem venim e

14 A

Usto et, volorper sum iustrud mag-
niscidui exeriusto eugue, commy
nonum doloreet ad etuer iusto eum
exero ea con ullut iuscin venit am-
corperos dionsequis exeriureet, quis
num quam augue duisim ea faccum
in hendrem nim eliquis nullandio
commolut augait exer at. Utem venim
erostrud te consecte tat. Usto et es

Textura segun el interlineado

59

Helvetica Neue 55 Roman 12/14,4

Usto et, volorper sum iustrud magnis-
cidui exeriusto eugue, commy nonum
doloreet ad etuer iusto eum exero ea
con ullut iuscin venit amcorperos dion-
sequis exeriureet, quis num quam augue
duisim ea faccum in hendrem nim eliquis
nullandio commolut augait exer at. Utem
venim erostrud te consecte tat. Usto et,
volorper sum iustrud magniscidui exeriu

Helvetica Neue 95 Black 12/14,4

Usto et, volorper sum iustrud
magniscidui exeriusto eugue,
commy nonum doloreet ad etuer
iusto eum exero ea con ullut ius-
cin venit amcorperos dionsequis
exeriureet, quis num quam augue
duisim ea faccum in hendrem nim
eliquis nullandio commolut augait
exer at. Utem venim erostrud te

Figura 95. Textura segun el interlineado

Helvetica Neue 55 Roman 12/10

Usto et, volorper sum iustrud magnis-
cidui exeriustlo eugue, commy nonum
doloreet ad etuer iusto eum exero ea
con ullut iuscin venit amcorperos dion-
sequis exepriureet, quis num quam
augue duisim ea faccum in hendrem nim
eliquis nullandio commolut augait exer
at. Utem venim erostrud te consecte tat.
Usto et, volorper sum iustrud magnis-
cidui exeriu. Alrionsequi alignation net
eaquiatur, quibeatatem suntiam, aut veli-
tas aut et et exerias sandita tendebitio.

Helvetica Neue 55 Roman 12/14,4

Usto et, volorper sum iustrud magnis-
cidui exeriusto eugue, commy nonum
doloreet ad etuer iusto eum exero ea
con ullut iuscin venit amcorperos dion-
sequis exeriureet, quis num quam augue
duisim ea faccum in hendrem nim eliquis
nullandio commolut augait exer at. Utem
venim erostrud te consecte tat. Usto et,
volorper sum iustrud magniscidui exeriu.

Daraais 15745
9 Roman 12/1<

Helvetica I

Usto et, volorper sum iustrud magnis-
cidui exeriusto eugue, commy nonum
doloreet ad etuer iusto eum exero ea
con ullut iuscin venit amcorperos dion-
sequis exeriureet, quis num quam augue
duisim ea faccum in hendrem nim eliquis
nullandio commolut augait exer at. Utem
venim erostrud te consecte tat. Usto et,
volorper sum iustrud magniscidui exeriu.
Ebit quaest, isquam evendiciet vel min.

Helvetica Neue 55 Roman 12/18,5

Usto et, volorper sum iustrud magnis-
cidui exeriusto eugue, commy nonum
doloreet ad etuer iusto eum exero ea
con ullut iuscin venit amcorperos dion-
sequis exeriureet, quis num quam augue
duisim ea faccum in hendrem nim eliquis

nullandio commolut augait exer at.
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Conclusiones

La eleccion de la tipografia, el cuerpo, el peso y el interlineado afectan a la textura y el color del texto (la mancha
tipografica). La mancha de texto ideal tiene un valor medio gris y no tiene que percibirse como una serie de
franjas.

La diferencia entre tipos se expresa no solo en las letras individuales, sino también en el conjunto de lineas
tipograficas que se unen para constituir los bloques de texto.

3.4. Interlineado

El espacio vertical entre lineas de texto se denomina interlineado. Se mide desde la linea de base de una linea
de texto hasta la linea de base de la linea siguiente. Originalmente se hacia colocando tiras de plomo entre las
lineas de tipos metalicos. La configuracion de un interlineado adecuado es primordial para conseguir una distin-
cion clara en la lectura de lineas de texto consecutivas. Conviene que las ascendentes y descendentes de lineas
sucesivas no lleguen a tocarse para evitar una apariencia compacta de dificil lectura. Al contrario, un texto que
se compone con una distancia entre lineas demasiado grande crea una estructura de franjas que distraen al
lector.

Figura 96. Ejemplo de interlineado

El espacio vertical entre las lineas  incadevase
de texto se denomina interlineado. ineaoe pase o "

A mas cuerpo, menos interlineado, especialmente si solo se usan mayusculas. Del mismo modo que conviene
reducir el espacio entre caracteres en cuerpos grandes para que los espacios blancos entre las letras no distrai-
gan la atencion, interesa también cerrar el interlineado. Las mayusculas, como no tienen ascendentes ni des-
cendentes (excepto la q o la j de algunos tipos), hacen mas evidente el espacio entre lineas.

El valor del interlineado se configura en relacion directa con el valor del cuerpo. De modo que los valores de
cuerpo y de interlineado se especifican conjuntamente utilizando una barra entre ambos numeros. Por ejemplo,
un cuerpo de 8 pt y una interlinea de 1 pt se indica como 8/9 pt. Si no se inserta espacio entre las lineas, se dice
que la composicion es solida; por ejemplo, 8/8 pt.

Las aplicaciones de maquetacion suelen tener una opcion de interlineado automatico predeterminada que define
el interlineado en el 120 % del tamafio del texto (por ejemplo, asigna un interlineado de 12 pt para texto de 10
pt). Sin embargo, para conseguir un interlineado éptimo deberan tenerse en cuenta los siguientes parametros:
cuerpo, altura de la x, ancho de columna y longitud de ascendentes y descendentes. Hay que tener en
cuenta que el cambio de cualquiera de estos parametros obligara a ajustar el resto hasta conseguir el equilibrio
entre ellos para conseguir la maxima legibilidad. Igualmente, hace falta considerar que muchas veces se tratara
de ajustes muy sutiles que tendran que ser revisados en la medida y soporte final, sea papel o pantalla.
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Conclusiones

El espacio vertical entre lineas de texto se denomina interlineado. Se mide desde la linea de base de una linea
de texto hasta la linea de base de la linea siguiente.

La configuracion de un interlineado adecuado es primordial para conseguir una distincion clara en la lectura de
lineas de texto consecutivas.

El valor del interlineado se configura en relacion directa con el valor del cuerpo. Sin embargo, para conseguir un
interlineado 6ptimo deberan tenerse en cuenta los siguientes parametros: cuerpo, altura de la x, ancho de co-
lumna y longitud de ascendentes y descendentes.

3.5. Longitud de linea o ancho de columna

Para decidir el ancho de columna correcto es esencial considerar el cuerpo del tipo y el interlineado. De
nuevo, habra que llegar al equilibrio perfecto entre estos factores para obtener textos con buena legibilidad.

Los disefios que integran gran cantidad de texto a menudo optan por una reticula de columnas. Esta estructura
divide el ancho de la caja de composicion en columnas vy, por lo tanto, en lineas de texto mas cortas. Esta parti-
cion del espacio compositivo facilita la lectura y ayuda a dar cabida a todo el texto en el espacio disponible. En la
composicion de textos en general una buena regla consiste en hacer que la longitud de linea se mantenga entre
los 35y los 65 espacios, nunca mas de 75.

Espacios = caracteres + puntuacion + espacios entre palabras

Figura 97. Muestra de ancho de columnas

columna 35-40 espacios columna 60-65 espacios

Baskerville 10/12 pt. Baskerville 10/12 pt.

Aquellos disenos que integran gran Aquellos disenos que integran gran cantidad de texto, a menudo
cantidad de texto, a menudo optan optan por una reticula de columnas. Esta estructura divide la
por una reticula de columnas. Esta anchura de la caja de composicion en columnas y, por lo tanto,
estructura divide la anchura de la en lineas de texto mas cortas. Esta particion del espacio com-
caja de composicion en columnas vy, positivo facilita la lectura y ayuda a dar cabida a todo el texto
por lo tanto, en lineas de texto mas en el espacio disponible. En la composicion de textos en general
cortas. Esta particion del espacio una buena regla consiste en hacer que la longitud de linea se
compositivo facilita la lectura y ayuda mantenga entre los 35 y los 65 espacios®, nunca mas de 75.

a dar cabida a todo el texto en el
espacio disponible. En la composicion
de textos en general una buena regla
consiste en hacer que la longitud de
linca se mantenga entre los 35 y los 65
espacios®, nunca mas de 75.

Se pueden hacer columnas de menos de 35 espacios, especialmente si se trata de pies de foto, titulares, notas
al margen o cualquier texto breve en general. Pero en este caso no conviene hacer textos justificados, puesto
que los espacios quedaran demasiado forzados.
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Conclusiones

Para decidir el ancho de columna correcto es esencial considerar el cuerpo del tipo y el interlineado. Habra que
llegar al equilibrio perfecto entre estos factores para obtener textos con buena legibilidad.

3.6. Ajustes de particion y justificacion

Para componer un bloque de texto justificado las aplicaciones de maquetacion siguen la siguiente rutina: en
primer lugar van llenando las lineas de izquierda a derecha con los sucesivos caracteres hasta llegar al final de
la columna. Si la ultima palabra no cabe, pueden cortarla o no, dependiendo de si se lo hemos indicado y de si
las reglas de particion del idioma con el que estemos trabajando lo permiten. Después acomodan los espacios
para que la linea llegue exactamente hasta el extremo derecho de la columna. En primer lugar modifican los
espacios entre palabras y después, los espacios entre letras segun los parametros indicados en la tabla de justi-
ficacion.

Los ajustes de particion permiten determinar la relacion entre un mejor espaciado y una menor cantidad de
particion de palabras. En InDesign se encuentran en la tabla de configuracion de «separacion por silabas» y
también puede evitarse que se separen las palabras en mayuscula y la Ultima palabra de un parrafo. Es impor-
tante limitar el maximo de guiones seguidos en hilera (limite de separacién); lo ideal seria limitarlos a uno o dos,
siempre que se mantenga un espaciado correcto.

Figura 98

Configuracién de separacién por silabas

S spua — o
Palabras con un minimo de: < § letras ——
bt RS ( Cancelar )
Después de las primeras: <2 letras
T~ =T __ Previsualizar
Antes de las dltimas: <2 letras
Limite de separacién: < 3 guiones
Zona de separacién: < 12,7 mm
Espaciado Gptimo = Menos guiones
E Sep. por silabas palabras en mayusc. ™ Separar por silabas la Gltima palabra
M Separar por silabas en lz columna

Los ajustes de justificacion son las especificaciones que se dan a un texto para determinar los espacios ma-
ximos, minimos y 6ptimos entre palabras y letras. Los valores por defecto de InDesign son 80 %, 100 % y 133 %
para el espaciado entre palabrasy 0 %, 0 % y 0 % para el espaciado entre letras.

Figura 99
Justificacion
Minima  Optima  Maxima m
Espacio entre palabras. 80% 100% 133% e
Espacio entre letras: 0% 0% 0%
Escala de pictograma: 100% 100% 100% __ Previsualizar

Interlineado automatico: 120%

Justificacién de una sola palabra: | Justificacién completa E%
Modo de composidén: | Modo de compos cién de parrafo de Adobe @
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Un buen punto de partida para empezar a probar valores es adjudicar 90 %, 100 % y 110 % para el espaciado
entre palabras y -5 %, 0 % y 5 % para el espaciado entre letras, aunque no hay férmulas magicas para los pa-
rametros de particion y justificacion. Es mas, se necesitan diferentes tablas dependiendo del tipo de letra, del
cuerpo y, sobre todo, del ancho de columna. Es importante entender como funcionan y probar los diferentes
efectos que tienen sobre la columna de texto.

Figura 100

Texto justificado sin particion de palabras y con los valores de justificacion
por defecto de InDesign:

Para componer un bloque de texto justificado las aplicaciones
de maquetacion siguen la siguiente rutina: en primer lugar
van llenando las lineas de izquierda a derecha con los
sucesivos caracteres hasta llegar al final de la columna.

Texto justificado con particion de palabras y con los valores de justificacion
por defecto de InDesign:

Para componer un bloque de texto justificado las aplicacio-
nes de maquetacion siguen la siguiente rutina: en primer
lugar van llenando las lineas de 1zquierda a derecha con los
sucesivos caracteres hasta llegar al final de la columna.

Texto justificado con particion de palabras y con los valores de justificacion
de 90%, 100% y 110% para el espaciado entre palabras y -5%, 0% y 5% para
el espaciado entre letras:

Para componer un bloque de texto justificado las aplicaciones
de maquetacion siguen la siguiente rutina: en primer lugar
van llenando las lineas de 1zquierda a derecha con los suce-
sivos caracteres hasta llegar al final de la columna.

Conclusiones

Los ajustes de particion permiten determinar la relacion entre un mejor espaciado y una menor cantidad de parti-
cion de palabras.

Los ajustes de justificacion son las especificaciones que se dan a un texto para determinar los espacios maxi-
mos, minimos y 6ptimos entre palabras y letras.
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3.7. Separacion de parrafos

Los cambios de parrafo distinguen los puntos y aparte de los puntos y seguido, por lo que son especialmente
utiles en textos largos. Indicar los parrafos es, pues, una cuestion funcional y no solo estética. Existen varias
formas de marcar los saltos de parrafo:

Utilizar el simbolo de parrafo.

Dejar un espacio blanco mayor que el que se deja entre palabras.
Hacer sobresalir la primera linea (sangrado francés).

Dejar una linea en blanco.

Hacer un sangrado convencional.

o roODN-=

Figura 101

Los cambios de parrafo distinguen los puntos y aparte de los puntos y segui-
do, por lo que son especialmente ttiles en textos largos. Indicar los parrafos es
pues algo funcional y no sélo estético. Existen varias maneras de marcar los sal-

1 tos de parrafo. § Los cambios de péarrafo distinguen los puntos y aparte de los
puntos y seguido, por lo que son especialmente ttiles en textos largos. Indicar
los parrafos es pues algo funcional y no sélo estético. Existen varias maneras

2 de marcar los saltos de parrafo. Los cambios de parrafo distinguen los
puntos y aparte de los puntos y seguido, por lo que son especialmente ttiles
en textos largos. Indicar los parrafos es pues algo funcional y no sélo estético.
Existen varias maneras de marcar los saltos de parrafo.

3 Los cambios de parrafo distinguen los puntos y aparte de los puntos y seguido, por
lo que son especialmente utiles en textos largos. Indicar los parrafos es pues
algo funcional y no solo estético. Existen varias maneras de marcar los saltos
de parrafo.

Los cambios de parrafo distinguen los puntos y aparte de los puntos y segui-
do, por lo que son especialmente utiles en textos largos. Indicar los parrafos es
pues algo funcional y no solo estético. Existen varias maneras de marcar los
saltos de parrafo.

5 Los cambios de parrafo distinguen los puntos y aparte de los puntos y se-
guido, por lo que son especialmente utiles en textos largos. Indicar los parrafos
es pues algo funcional y no sélo estético. Existen varias maneras de marcar los
saltos de parrafo.

Actualmente, las mas utilizadas en proyectos editoriales son la linea en blanco y el sangrado. Las tres primeras
estan en desuso.

La mayoria de aplicaciones de composicion de texto permiten generar un espacio anterior o posterior al parrafo
con valores medidos por puntos o porcentajes. Si la separacion resulta tan ancha como una linea en blanco, el
texto puede aparecer demasiado fragmentado. Aun asi, si se quiere trabajar con rejilla tipografica, sera inevita-
ble que esta separacion sea la de una linea en blanco. En caso de que sea excesiva se tendra que recurrir a la
sangria.

La rejilla tipografica (o cuadricula base) es el conjunto de lineas horizontales imaginarias que determina el inter-

lineado del texto principal (o texto base) y controla la colocacién de los textos en las paginas para que se apoyen
encima por sus lineas base y tengan, asi, una apariencia ordenada y cémoda para la vista.

Conclusiones

Los cambios de parrafo distinguen los puntos y aparte de los puntos y seguido, por lo que son especialmente
utiles en textos largos. Indicar los parrafos es, pues, una cuestion funcional y no solo estética.
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3.8. Ortotipografia

La ortotipografia es el conjunto de pautas por las que se rige la escritura con signos tipograficos. Se trata de un
campo que se encuentra entre la ortografia y la tipografia y que, por lo tanto, varia segun la lengua. Un texto con
errores de ortotipografia es incorrecto y puede llevar a malentendidos.

Aunque corresponde al corrector o al editor decidir si hay que utilizar un signo u otro, el disefiador grafico tendria
que conocer las normas basicas. Todos los caracteres que componen una fuente tienen un significado y siguen
unas normas determinadas.

Figura 102. No es lo mismo el caracter ' (1, minuto), que “ (2, acento)
o que’ (3, apostrofo o, también, comilla simple)

1 /2 ’3

Figura 103. El primer parrafo contiene algunos de los errores mas comunes en ortotipografia,
el segundo es la version corregida y el tercero incorpora algunas mejoras

Deixeble d@ranccsc allﬂ capdavanter en la renovada pedagogia

plastica, Manuel Capdevila arcelona, l‘)]@m’& 1998 ) ¥a una
breu estada a P;ll‘f&@] alterna la practica de Ta joicrim la

stracip.Ajjuest sera un sojorn decisiu que reorientara la seva
inquietud, Tligar a la cultura francesa fins al moment actual.
Membre actiu de diferents associacions @ tistc ser fundador
del Salé @ctubre el 1947 i membre del FAD des del 192@;1
participar amb x\fm en diferents edicions de les Exposicions
de Primavera i en els Salons de Montjuic, fins al 1936

Deixeble de Francesc d’A. Gali, capdavanter en la renovada pedagogia
plastica, Manuel Capdevila (Barcelona, 1 — Paris, 1 ) fa

una breu estada a Paris, “on alterna la practica de la joieria” amb

la il-lustracié. Aquest sera un sojorn decisiu que reorientara la seva
inquietud, lligant-lo a la cultura fmncesa al moment actual.
Membre actiu de diferents associacions d’artistes —va ser fundador
del Salé d’Octubre el ]@’ i membre del des del I— va
participar amb Marina en diferents edicions de les Exposicions

de Primavera i en els Salons de Momiul’c‘ al 1

Deixeble de Francesc d’A. Gali, capdavanter en la renovada pedagogia
plastica, Manuel Capdevila (Barcelona, 1910 — Paris, 1998) fa una
breu estada a Paris, “on alterna la practica de la joieria” amb la
illustracié. Aquest sera un sojorn decisiu que reorientara la seva
inquietud, lligant-lo a la cultura francesa fins al moment actual.
Membre actiu de diferents associacions d’artistes —va ser fundador
del Salé d’Octubre el 1947 i membre del ¥aD des del 1926— va
participar amb Marina en diferents edicions de les Exposicions

de Primavera i en els Salons de Montjuic, fins al 1936...

Fuente: Enric Jardi (2007). Veintidés consejos sobre tipografia... Editorial Actar.
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Figura 104. Estos son los caracteres que tipicamente aparecen en una fuente TrueType
o Type 1 ordenados segun categorias

Mayusculas y minusculas del alfabeto latino comun

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz

Mayusculas y minusculas de otras letras utilizadas por algunas de estas escrituras: eth (1), thorn (2), ce cedilla (3),
ele barrada (4) y o barrada (5)

961 p b2gg3ti4¢¢5

Signos diacriticos: acentos agudo y grave (1y 2), diéresis (3), cirunflejo (4), tilde (5), anillo (6), macron (7), breve (8),
punto superior (9), cedilla (10), ékezet hingaro (11), ogonek (12) y hacek (13)

N]72003A4mN506=7wge9 ”n Vi3

,10 ‘12

Mayusculas y mmusculas con dlstmtos sn nos dlacntlcos

AAAAAAEEEEITTNOOOOOSUUU0YYZaasa
aaeéééniiinooooosuniiayyz

Ligaduras de pares de letras: ae (1), oe (2), y eszett (3) Comillas simples de apertura (1) y de cierre (2), dobles
(3y4), y comillas francesas (5 y 6)

K Eoee.i. Y )

Ligaduras: “f”+"i" (1) y “f"+"1" (2) Simbolos comerciales: registrado (1), copyright (2), trade mark (3), arroba
(4), numeral (5), peso o délar (6), centavo (7), libra esterlina (8), florin (9),
yen (10), euro (11), divisa en general (12) y et (13)

ﬁ1ﬂ2 ®1©2TM3@4#5$6 ¢7£af9¥1o€nn12&13

Guién (1), guidn largo (2) y raya (3) Signos de puntuacién: punto (1), coma (2), punto y coma (3), dos puntos
(4), puntos suspensivos (5), apéstrofo (6) exclamaciones de aperturay
cierre (7 y 8) e interrogantes (9 y 10)

75
12— y2pstneaes flsge o

Numeros Fracciones (1), barra de fracciones (2), exponentes (3) y abreviaciones
ordinales (4)

0123456789  Y2%4% /.20

Marcadores: asterisco (1), seccion (2), cruz (3), cruz Contenedores y separadores: paréntesis (1), paréntesis
doble (4), nimero (5) parrafo (6), punto medio (7) y rectangulares (2), llaves (3), barra inclinada (4), backs-
topo (8) lash (5) y barra (6)

*1§21.3*4#51|6°7'8 ()1[]2{}3/4\5'6

Simbolos matematicos (1), caracteres griegos utilizados también en matematicas (2) y caracteres utilizados en
programacion y légica (3) incluidos en el ASCII Basic Latin

+—EX+<=£><2~°"%%000. I TTOUTQA.
| Aza[10

Fuente: Enric Jardi (2007). Veintidés consejos sobre tipografia... Editorial Actar.
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Figura 105. Algunos ejemplos de los simbolos que se utilizan para la correccion de estilo

éé_:. Recorrer las lineas
4?7 «eug~st Conforntar original

,M.. No corregir

= Alinear horzontalmente ¢ £ Caja baja

== Anteponer lineas
-2 Anteponer palabras
AA Anteponer letras

Sangrar &a linea
< Quitar la sangria
W Espaciar

« Unir letras

¢ Unir | Alinear verticaimente ¢ Volada
Y Separar ¢ Separar lineas a Subindice
¥ Supnmir -z~ Juntar lineas | T 4 Sgnos de lamada que

ge colocan sobre la letra
O palabra que se ha de
COoegr, y qua sa repitan
exactamente en &l margen

1L
TL=

& Quitar acento
d Faltaalgo

-4~ Puntoy aparte
<= Parrafo seguido

Fuente: http://www.arttra.es/la-correccion/

Conclusiones

La ortotipografia es el conjunto de pautas por las que se rige la escritura con signos tipograficos. Se trata de un
campo que se encuentra entre la ortografia y la tipografia y que, por lo tanto, varia segun la lengua.

3.9. Estética tipografica

No permitir que en un texto aparezcan viudas y huérfanas es simplemente una cuestion de estética. Se denomi-
na viuda (1 de la figura 106) a la ultima linea de un parrafo que aparece como la primera en la siguiente colum-
na, mientras que la huérfana (2 de la figura 106) es la linea que aparece al final de una columna y que es el
principio de un parrafo que tiene su continuacion en la siguiente columna.

Es conveniente también evitar particulas (articulos, pronombres, palabras muy cortas, letras sueltas, etc.) al
final de linea y, especialmente, de parrafo (3 de la figura 106) o particion de palabras al final de una columna (4

de la figura 106).

A senalar, las similitudes de funciona-
miento, estructura laboral o quehaceres
diarios de los pastores, ya reglamenta-
dos por las Ordenanzas de La Mesta
desde 1492, y que perduran en su cor-
porativismo, aun en la actualidad. Por
otra parte, se constata una cierta identi-
dad cultural, que se nos manifiesta entre
todas las areas de migraciones, no solo
de Espana, sino también. Cuando se ha
de responder a las mismas necesidades
y ante las premisas de las economias
preindustriales de total autosuficien-
cia: minimo esfuerzo y coste, y maxima
funcion. 3

Y mas cuando se establecian contactos

2
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Figura 106

medioambientales y sociales cierta du-
racion, como las estancias invernales en
zonas extremas.

Por otra parte, se podrian constatar
una cierta identidad cultural, que se
nos manifiesta cuando entre todas las
areas de migraciones, no sélo de Es-
pana, sino también, en otras zonas
del Mediterranco. A senalar, las simi-
litudes de funcionamiento. Englobamos
dentro de las culturas trashuman-
tes a todas las manifestaciones de los
grupos humanos que efectuaban des-
plazamientos temporales a lo largo de
la Peninsula. Que si bien, en su mayoria
estan vinculadas a actividades ganade-

4

ras no son menos. 1

Dejan de ser menos importantes las re-
lacionadas con actividades agricolas de
refuerzo u otras del sector de servicios
como pequenias artesanias itinerantes,
¢l comercio u otros oficios.

A senalar, las similitudes de funciona-
micnto, estructura laboral o quehaceres
diarios de los pastores, ya reglamenta-
dos por las Ordenanzas de La Mesta
desde 1492, y que perduran en su cor-
porativismo, atin en la actualidad.
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Conclusiones

No permitir que en un texto aparezcan viudas y huérfanas es simplemente una cuestion de estética.

3.10. Estructura de la pagina

Una de las primeras decisiones en un proyecto grafico es el tamafo y la forma de la pagina, es decir, la propor-
cién, aunque las limitaciones practicas, especialmente el ahorro del papel, suelen limitar las opciones. Cualquier
material que deba adaptarse a fotocopiadoras o impresoras debera tener un formato adaptado al sistema DIN.
La impresion de libros permite mas libertad en la eleccion del formato de pagina, pero también hay que tener en
cuenta el ahorro de papel y los formatos de las maquinas de impresion.

En los proyectos editoriales se tiene que trabajar siempre en dobles paginas, tal como se veria el disefio final. La

pagina izquierda siempre sera la par y la derecha la impar, puesto que una publicacién empieza siempre con
una pagina suelta (pagina 1) y contindia con una doble.

Figura 107

La estructura de pagina basica es la pauta; define los margenes y las columnas de la pagina y determina, asi, la
disposicion y las dimensiones de la mancha. Es esencial tener en cuenta que los blancos de la pagina son
tan importantes como la mancha.

Los margenes regulan el peso visual de la mancha tipografica en la pagina y tienen la finalidad de evitar que

sus elementos se pierdan con el guillotinado o con la encuadernacion, asi como asegurar una buena legibilidad
del texto. Igualmente, deben tener el espacio suficiente para manipular con comodidad la pagina.
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En la figura 108 se muestran los nombres que reciben los margenes de la pagina en lenguaje técnico:

Figura 108. a) Margen de lomo / interior. b) Margen de corte / exterior.
¢) Margen de cabeza / superior. d) Margen de pie / inferior

C C

La maquetaciéon en columnas ayuda a mantener una longitud de linea manejable y permite que el espacio blan-
co de la pagina no se limite a los margenes. Es importante la relacion dinamica entre el formato de la pagina, el
interlineado y el ancho de columna. Del mismo modo que para decidir el ancho de columna correcto es esencial
considerar el cuerpo de la tipografia y el interlineado.

El medianil es la separacion entre columnas y viene determinado por la relacion entre el cuerpo de la tipografia,
el interlineado y el ancho de columna. Su finalidad es indicar al lector que tiene que saltar a la linea siguiente
evitando que continue la lectura en la linea de la columna contigua. Por lo tanto, el ancho del medianil tendra
que ser mayor que el espacio entre palabras.

Figura 109

2 columnas con medianil 4 mm
El sistema de reticula es una ayuda, no una garantia.| |El sistema de reticula es una ayuda, no una garantia.
Permite un nimero de usos posibles y cada disenador
puede buscar una solucion adecuada a su estilo perso-
nal. Pero hay que aprender a utilizar la reticula, esta es
un arte que requiere practica.

Permite un niimero de usos posibles y cada disenador
pucde buscar una solucién adecuada a su estilo perso-
nal. Pero hay que aprender a utilizar la reticula, esta es
un arte que requiere practica.
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La reticula es una estructura subyacente que permite organizar y situar los diferentes elementos. Se aplica
especialmente en documentos de varias paginas para agilizar la maquetacion y garantizar la coherencia visual
entre las paginas. Sin embargo, para llevar a cabo cualquier disefio, ya sea de un libro, un folleto, un cartel, un
envase, un sitio web o una marca, habra que trabajar con una reticula.

Para construir la reticula es necesario conocer bien el contenido y hacer prevision de posibles problemas (por
ejemplo, titulares muy largos). Es importante que la reticula, a pesar de que es una guia, nunca se imponga a
los elementos que se maquetan. Su finalidad es proporcionar una unidad visual sin perder vitalidad en la compo-
sicion. Normalmente una misma reticula ofrece multitud de soluciones para maquetar una pagina, pero, incluso
asi, es recomendable romperla en algunos casos.

La reticula divide una superficie en campos, a modo de rejilla, que pueden tener las mismas dimensiones o
variar, aunque generalmente son proporcionales entre ellos. La altura de los campos corresponde a un numero
determinado de lineas de texto y su anchura corresponde al ancho de la columna mas estrecha. Se puede com-
poner el texto en anchos de columnas diferentes uniendo uno o varios campos.

Hay diferentes sistemas reticulares

1. Reticula de manuscrito: es la estructura mas sencilla, define los margenes y una columna. Se suele
usar en libros de novela en los que el formato y el cuerpo de la tipografia permiten una composicion de
columna unica.

Figura 110. Reticula de manuscrito
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2. Reticula de columnas: ofrece bastante flexibilidad y versatilidad, dado que la division en columnas
permite situar diferentes tipos de contenido (texto, titulares, imagenes, pies de foto, etc.). En funcién del
tipo de contenido, el medio y la finalidad del proyecto sera conveniente un mayor o menor numero de
columnas.

Figura 111. Reticula de columnas
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3. Reticula modular: como su propio nombre indica, esta compuesta por médulos del mismo tamafo.
Aunque, en cierto modo, es una modalidad bastante mas compleja, aporta una maquetacion mas facil y
flexible para estructurar los contenidos. Ofrece posibilidades ilimitadas y es muy adecuada en formatos
de pagina complejos, como revistas o periddicos.

Figura 112. Reticula modular
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4. Reticula jerarquica: su estructura se construye sobre la base de una organizacion que se adapta a la
relevancia y funcionalidad de una mayor diversidad de contenidos. Un ejemplo de formatos que utilizan
esta estructura son los proyectos de paginas web.

Figura 113. Reticula jerarquica

1 2 3 4 S 6 7 8 9

169 BANNER CALL TOACTION

139 WELCOME TEXT

CONTACT FORM CONTACT ADDRESS SOCIAL MEDIA

Fuente:

Josef Muller-Brockmann, disefiador grafico y profesor universitario de origen suizo, caracterizé su trabajo por la
sencillez, la légica compositiva y el uso de la reticula. Escribio Sistemas de reticulas, una obra clasica de refe-
rencia sobre el disefio y la composicion rigurosa y sistematizada en cualquiera de sus formas.

Figura 114. Josef Muller-Brockmann (2016). Sistemas de reticulas (3.2 edicion, 4.2 tirada). Editorial Gustavo Gili
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«El sistema de reticula es una ayuda, no una garantia. Permite un niumero de usos posi-
bles y cada disefiador puede buscar una solucion adecuada a su estilo personal. Pero hay
que aprender a utilizar la reticula, este es un arte que requiere practica» (Josef Miller-
Brockmann, 1914-1996).

Figura 115. Josef Miller-Brockmann

Fuente:

Conclusiones

Una de las primeras decisiones en un proyecto grafico es el tamafio y la forma de la pagina, es decir, la propor-
cion.

La estructura de pagina basica es la pauta; define los margenes y las columnas de la pagina y determina, de
este modo, la disposicion y las dimensiones de la mancha. Es esencial tener en cuenta que los blancos de la
pagina son tan importantes como la mancha.

Es importante la relacion dinamica entre el formato de la pagina, el interlineado y el ancho de columna.
La reticula es una estructura subyacente que permite organizar y situar los diferentes elementos. La reticula

divide una superficie en campos, a modo de rejilla, que pueden tener las mismas dimensiones o variar, aunque
generalmente son proporcionales entre ellos.
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