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Los que no pueden 
acordarse de la experiencia, 
están condenados a repetirla. 

Santayana 

PRIMER!\ PARTE: INTRODUCCION 
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Capítulo I. MARCO HISTORICO 

1. El Alfabeto 

Reconocemos el alfabeto como un conjunto ordenado de signos 

que constituyen el fundamento gráfico de las lenguas de occiden 

te. Esta formado básica y sustancialmente por 26 letras, las -

cuales son los elementos gráficos que ilustran diversos idio-· 

mas¡ mismas que siguiendo una lógica preestablecida y debida

mente reglamentada (Gramática), dan lugar a un código sistema

tizado de información: la escritura. 

La letra es el signo gráfico que da forma a la escritura, -

la cual ha sido uno de los más importantes vehículos de la cu]. 

tura. Su nacimiento y evolución tuvo lugar en las condiciones 

de desarrollo de las civilizaciones antiguas. Su origen se ge~ 

tó en el intercambio comercial, la propagación de las religio

nes y las guerras. Y fue precisamente un pueblo comerciante, -

el fenicio, quien hacia el fin del segundo milenio a. de c., -

en las riberas orientales del Mediterráneo, inició la síntesis 

sígnica (gráfica y fonética) que daría lugar, un siglo más ta_t: 

de, a las letras latinas del alfabeto y a las que tiempo des

pués le fueron anexados otros signos procedentes de otras len

guas europeas. 

"El desarrollo de la producción gráfica del signo discurre -

desde la escritura ideográfica, pasando por la escritura fonéti 
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ca, hasta la alfabética. En la escritura ideográfica lo 'escrito' 

es independiente de los sonidos de lo hablado. Las 'ideas' son 

trasplantadas dir~ectamente a una imagen (pictograma). A tr¡:¡vén 

de las peculiaridades de los utensilios y del '.naterial princ:i.pal 

utilizados en esta escritura, los signos gráficos pueden trans-·-

formarse en formas abstractas. A partir de este nivel abstracto 

de desarrollo queda tambi~n el camino libre hacia una conexión 

. -
entre los elementos de la escritura y los sonidos de frases o -

palabras. Es así como pudo desarrollarse la escritura alfabéti-

ca a partir de los jeroglíficos egipcios. Las escrituras alfabi 

ticas de los siglos XIII y XII a. c. de raíz nordsemÍticas pro-

vienen, seguramente, de la escritura cuñeiforme del alfabeto f~ 

nicio. Del círculo de las escrituras semíticas proceden también 

las escrituras india e indonesia; a partir de la antigua escri-

tura fenicia se desarrolló también la escritura griega de la --

cual, por su parte, se originaron las escrituras europeas" 1/ 

El moderno alfabeto romano, que desciende en línea ininte-·-

rrumpida del alfabeto latino, es el que conocemos como la base 

de la escritura occidental (europea), de donde se extendió a tQ 

dos los demás continentes. Las letras que lo constituyen atravg 

saron por un milenario proceso de avances y retrocesos, en una 

continua y permanente evolución, cuyo trayecto derivó en una --

paulatina estilización de su signo gJ:'áfico. En este proceso -

intervinieron los factores culturales, así como las condiciones 
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técnicas y los materiales usados en la realización de la escri

tura, además de la mano del hombre y las fuerzas psi~ocultura

les que conformaron su cosmovisión. 

Desde el picapedrero de los textos monumentales hasta el anQ 

nimo escribano de incunables en la Edad Media, antes de la in

venci6n de la imprenta; todos ellos contribuyeron de alguna ma

nera a la síntesis estilística y formal de las letras del alfabeto. 

Hacia el 1450 de nuestra era, el alfabeto romano había evoluciQ 

nado considerablemente. Las originales romanas, demasiado rígi

das en su estructura, dieron lugar a las letras con alargamien

tos como consecuencia de la excesiva demanda de su uso para tex 

tos de larga extensión. Esta nueva. modalidad de letra presenta 

una estructura en su trazo mucho más sencilla que la romana y se 

le conoce con el nombre de Minúscula Carolina, por haber surgi

do en la época de Carla-Magno y haber sido estimulado por este. 

"Se inventó en el monasterio de San Martín, en Tours, Francia, 

a fines del siglo VIII a.c., cuando era abad Alcunio de York. A 

causa de su claridad y sencillez pronto se convirtió en la es

critura normal para los libros." 2:./ 

De esta manera vino a enriquecerse el acervo disponible de -

las opciones s:i'.gnicas para la letra al contar con dos alfabetos : 

el de las capitulares (mayúsculas) de uso monumental y para en

cabezados, y el de las comunes carolinas (minúsculas) utiliza

das para textos más cotidianos, y por lo mismo más extensos. 
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Más adelante habremos de mencionar el nuevo rumbo que tomó la -

tipografía diez siglos después, cuando la revolución industrial 

vino a cuestionar tanto la estructura como la forma de las le

tras, dando origen a nuevas opciones y recursos para la tipogr-ª 

fía. 

Estos hacedores de la letra (escribanos) pronto se vieron ss 

turados de trabajo ante la excesiva demanda de libros. Eran los 

preludios del Renacimiento; cuando las vías de comunicación em

pezaron a abrir nuevas rutas al comercio y a la cultura. Fue -

entonces cuando Johanes Gutenberg, a mediados del siglo X:V, --

ideó y creó los tipos movibles de la imprenta que vinieron a r~ 

volucionar de manera contundente la forma de vida de las socie

dades humanas. Pero en primer término, originaron una nueva con 

cepción en el trazo de la letra: surgió un nuevo diseño de ésta 

como consecuencia inherente a las condiciones técnicas del nu~ 

vo proceso de producción de obras escritas. Nació así el tipo -

de letra de molde al que poco a poco se le han añadido y supri

mido caracteres distintivos, en concordancia con ciertos esti

los y en busca de una legibilidad Óptima. 
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EVOLUCION DE LA ESCRITURA 
(Historia Gráfica) 

En las tres láminas siguientes se presenta una 
muestra de la transición formal y proporcional en 
que derivaron las mayúsculas para dar origen a las 
minúsculas.* 

l. Mayúscula Cuadrada. Siglo IV 
2. Romana cursiva. Siglo IV 
3, Rústica. Siglos IV a V 
4. Latín Uncial. Siglos VII a VIII 
s. Semi Uncial irlanda-anglosajona. Siglo VIII 
6. Minúscula Carolingia 
7. Gótica Textual 
B. Gótica Redonda 
9. Minúscula Humanística y Cancilleresca 

(Cursiva-Itálica) 

*Estas ilustraciones fueron tomadas del libro "Type, 
Sign, Symbol 11 de Adrián Frutiger. Ediciones ABC; 
Zurich, 1980. Pags. 9, 10 y 11. 
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2. El Diseño de Alfabetos 

La repetición en serie es una de las caracter!sticas inevits. 

bles de la reproducción de la imprenta: cosa que no sucede con 

la escritura manuscrita en la que cada letra conserva una indi

vidualidad propia, Única e irrepetible. Esta estandarización 

del tipo obligó, como ya mencionamos, d la formulaci.Ón de nuevos 

criterios para el diseño de la letra. Desde sus inicios el tipo 

de imprenta se vio envuelto en serios problemas de legibilidad, 

pero pronto aparecieron los creadores de nuevos tipos, quienes 

inyectaron nuevas posibilidades de representación a la letra, -

en un proceso de síntesis, análisis y hasta rebuscamientos. 

"El propio Gutenberg, primer impresor que utilizó' los tipos 

movibles, copio' el gótico antiguo, y lo mismo hizo Caxton, pr.Q 

totipÓgrafo inglés. Pero el invento de Gutenberg pronto fue 11~ 

vado a Italia, donde Sweynheyrn y Pannartz, que procedían de Al~ 

mania, y el francés Jenson, utilizaron el tipo humanístico para 

crear lo que ahora llamamos tipo 'romano'. Las mayúsculas eran 

las romanas cuadradas: las minúsculas, neocarolinas. En esa fa

milia es donde la mayor parte de las impresiones se hace en la 

actualidad, en parte reformada por impresores posteriores, y e.e. 

pecialmente por el impresor inglés del siglo XVIII, Caslon. 

"Tambi~n existi6 una forma cur.siva de estilo humanista, más 

apta para la escritura a mano que para los impresos. Se caraotg 

rizaba por sus letras inclinadas, con algunos nexos entre sí. -
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Hoja impresa de Johanes Gutenberg. Página de la Biblia de 
42 líneas. 
Fuente: "Tecnología Tipográfica" de Librería Salesiana; -
Barcelona, 1957. Pág. 30. 
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Aldo Manucio, en Venecia, copió esta forma para reproducirla en 

la imprenta, y esta creación suya fue el modelo de nuestra mo

derna cursiva." J.} 

La estilización del alfabeto ha sido un proceso lento, y no 

podía ser de otra manera, ya que es el vehículo transmisor de 

la cultura en primerísima instancia: el código sígnico que de

be poder ser decifrado al paso del tiempo. De tal suerte que -

las variaciones estructurales y formales de la letra deban ser 

introducidas con sutileza y sigilo, pues una modificación del.'!@ 

siado radical provoca una·interferencia lamentable en el proc~ 

so de comunicación: se pierde la correlación entre el signo y 

su significado. En otros términos, no es posible que el diseñ~ 

dor de alfabetos rebase los límites del reconocimiento visual 

del tipo, sin que ello vaya en detrimento de una percepción -

clara del signo. 

Se·sabe que somos poseedores de esquemas perceptivos que ca~ 

tan los estímulos visuales de los objetos que nos son familia

res, que forman parte de nuestra experiencia cotidiana. !!./ En 

el proceso de la lectura captamos lo esencial de las palabras 

o del conjunto de éstas debido a que, desde temprana edad, la 

letra es parte medular de nuestras experiencias visuales. 

La modificación en la técnica de reproducción de las obras 

de texto, como consecuencia del advenimiento de la imprenta de 
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tructura de las mayúsculas latinas diseñadas por J. 
udorffer en 1660. 
ente: J. M. Brockmann: Op. Cit., Pág. 161. 



tipos movibles de J, Gutenberg ocasionó, con el tiempo, que la 

actividad del escribano-tipógrafo se disociará en dos ramas fu,n 

damentales: la del dise~ador-tipÓgrafo, dedicado básicamente a 

las tareas de configuración y composición de la mancha tipográ

fica 1 y la del diseñador de alfabetos, creador y surtidor de ll\Q 

delos de tipos para el uso de impresores y componedores de 

obras de texto. Tanto los diseñadores-tipógrafos, como los dissi. 

fiadores de alfabetos así como los impresores, han ido marcando 

la pauta estilística de las formas de las letras, de las que 

hoy somos afortunados y envidiados herederos. 

La estandarización de los tipos obligó a la formulo..c.ión de no.t: 

mas que establecieran parámetros en el manejo de la forma y la 

proporción de las letras. Esta necesidad normativa condujo a la 

implementación de modelos esquemáticos que, en opinión de algu

nos, produjeron un retroceso en la evolución formal de la letra: 

su realización se volvió mecánica, sin capacidad de evolución ~ 

Pero aquí también encontramos que esta rigidez esquemática con

tribuyó a la depuración de los rasgos distintivos de la letra: 

simplificando más aún su trazo y aumentando con ello su legibil.i 

dad. "La belleza de la tipografía reside precisamente en esa ·in 

mutabilidad de todas las letras, y su esencia, en la repetición 

de los tipos y en la repetición inherente en el procedimiento -

de imprimir. " §./ 

Sin embargo, las soluciones encontradas para la letra de mol 
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Alfabeto diseñado por Alberto Durero (siglo XVI?). 
Fuente: Op. Cit. de este autor. Pág. 186 y ss. 
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de usada en la imprenta, aguantaron y soportaron el peso de las 

nuevas exigencias y cumplieron su cometido histórico al dar con 

tinuidad y solución a las necesidades de sus usuarios. Pero la 

pujanza de la transformación, en busca de nuevas y mejores sol~ 

ciones para la vida del hombre, no tardó en manifestar su incon 

formidad con los parámetros establecidos¡ y fue así que a prin

cipios del siglo XIX, junto con la revoluci6n industrial, la li 

ga quedó estirada al máximo y hubo necesidad de reformular, re

plantear y desechar los viejos esquemas para dar cabida a las -

nuevas condiciones que brotaban del nuevo proceso de producción 

industrial. 

En términos un tanto amplios, que no generalistas, ~ste ha -

sido el camino recorrido por las letras impresas desde hace 

500 años. Una confrontación de los alfabetos modernos contra 

los de los primeros impresores y diseñadores de letras, nos ex

tasia por la belleza y originalidad de las letras antiguas¡ y -

en el caso del alfabeto romano (capitular) sólo encontramos di

ferencias de refinamiento, que más bien las podríamos atribuir 

a las nuevas técnicas de creación y multiplicactlón de tipos. A 

este respecto compárese los alfabetos antiguos, como los diseñs 

dos por Aberto Durero y Johann Neudorffer en el siglo XVI y 

XVII respectivamente, contra las versa les modernas de los tipos 

Baskerville, Times, Didot, Caslon, Garamond, etc: una diferencia 

radical no existe, aunque s{ matices de elegancia moderna y fun 
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Alfabeto diseñado por A. Durero (siglo XVI ?) • 
Fuente: Idem. 



- 46 -

cionnl. Pero en honor al. talento hemos de reconocer que estos -

alfabetos poseen una fuerza expresiva que no se ha transminado 

pese al desgastante e inex~orable transcurso de los siglos. 

Los planteamientos de Durero 2} de alguna manera constitu

yen una norma flexible para el diseño de las letras: pues en ri 

gor, el alfabeto no puede ser construido con las indicaciones a 

que hace referencia. Y es aquí donde la creatividad y esponta-

neidad del diseñador hizo su arribo para culminar los toques de 

elegancia y distinción. Tuvo que pasar mucho tiempo, antes de -

que fuera desarrollado un soporte geométrico (matriz) que de ve~ 

dad permitiera la creación completa de todas las letras. Y más 

tiempo aún, para que el recurso geométrico fuese complementado 

(o desplazado) con un modelo matemático que, definitivamente, -

derribó casi todas las fronteras y abrió nuevas puertas a la -

creatividad. 

Llegados a este punto sucede un hecho relevante y a la vez -

paradójico que conviene resaltar. Por un lado la letra, por ra

zones que más adelante apuntaremos, ha evolucionado hacia formas 

cada vez mas sencillas -1que no simples!-; pero en esta trayec

toria su proceso o método de construcción siguió un camino in- · 

verso, se torn6 complejo. El trazado geométrico de las formas -

con regla y compás fue relegado en favor de la amplísima capaci 

dad de los modelos matemáticos. Hoy aún no se desecha del todo 

el recurso geométrico, pero dadas las ventajas de los nuevos mQ 
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Alfabeto diseñado por A. Durero {Siglo XVI?). 
Fuente: Idem. 



- 48 -

delos, parece inevitable que éstos están condenados al abandono. 

"Reflexiones básicas llevan a afirmar que el escribir y el -

imprimir son dos técnicas incompatibles y que deberían ser man

tenidas estrictamente separadas. La letra escrita es algo persQ 

nal, orgánico, Único y expontáneo. Refleja el car~cter y la pe~ 

sonalidad del que escribe, y a veces su estado de ánimo. Pe~o -

la letra impresa, que puede ser moldeada indefinidamente de la 

misma matriz, se repite en una misma forma, precisa e invaria

ble. Es impersonal, neutra, objetiva por naturaleza, y son pre

cisamente esas cualidades las que permiten al diseñador-tipógrs. 

fo emplearla universalmente en sus composiciones siempre nuevas" 

De tal manera, que esa letra que desde pequeños aprendemos a 

reconocer e identificar, y después a pronunciar y escribir1 esa 

letra que a diario machacamos y arUc.ul;¡mos en las sílabas de nue.§. 

tra esc.ritui:a y que conocemos casi a la perfección porque cons

tituye un poderoso arquetipo en nuestro percepto, esa letra es 

un signo complejo que forma parte de nuestra cultura, que a su 

vez explica y refleja nuestro espacio y nuestro tiempo. Pero al 

mismo tiempo somos un tanto ajenos a ella dada la obvia diferen 

cia que existe entre la escritura manual y la impresa: la que -

sólo podemos reproducir, pero muy difícilmente crear. 
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Alfabeto diseñado por A. Durero (siglo XVI?). 
Fuente: Idem. 
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Figura 52. 

Alfabeto diseñado por A. Durero (siglo,XVI ?) 
Fuente: Idem. 
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3. La Letra Moderna 

Durante mucho tiempo, casi 400 a~os, y esto debido a circul'l..§. 

tancias históricas, la letra, y sobre todo el uso extensivo de 

ésta en la impresión de obras de texto, osciló entre el tipo ro

mano monumental y las minúsculas carolinas (comunes), además del 

estilo gótico que se utilizó con propósitos marcadamente ornamen 

tales, dada la intrincada legibilidad de éste. Los textos de e~ 

ta época revelan,esta categoría en el uso de la tipografía. 

Pero en los inicios del siglo XIX se vislumbraba ya el naci

miento de una nueva era -la de la revolución industrial; como -

consecuencia de los avances científicos y de los nuevos métodos 

de, producción. El termómetro indicaba la presencia de nuevas con 

diciones y los tiempos modernos hacían su arribo en medio de la 

confusión y el desequilibrio de una sociedad vieja y caduca, 

que moría para parir los cimientos de un nuevo orden de relación 

entre los pueblos. Esta transición conmocionó a todas las áreas 

del saber humano, para dar paso a un conocimiento basado en la 

experimentación objetiva, alejada del dogma infundado y las su

posiciones convencionalizadas. Fue un cambio similar al del Re

nacimiento, pero con alcances y objetivos del todo diferentes. 

Esta revolución sacudió también a los oficios y artes, y la 

tipografía no escapó a ~ste cuestionamiento. Había prcg~ntas -

nuevas a las que era imposible dar respuesta con la viejas fór

mulas establecidas .. De tal suerte que fue necesario el replan-
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teamiento de los antiguos postulados tipográficos para abrir el 

paso a una tipografía acorde con la nueva época. 

En el periodo comprendido entre los tipos movibles de J. Gu-

tenberg y el siglo XIX, las características formales de las le-

tras fueron regionalizándose en los países europeC'<J donde era -

usada la escritura alfabética con mayor intensidad, desarrollán. 

dose de esta manera los estilos nacionales adecuados a ciertas 
cada 

convenciones que encajaban con la forma y la estructura de 1 idiQ 

ma. "Poco despue"s de la invención de la imprenta, cuyas primeras 

obras todavía se redactaban en latín, los diferentes centros 

culturales de europa empezaron a diferenciarse unos de otros y 

a imprimir en sus propias lenguas nacionales, empleando sus ti-

pos de letra propios. Es así como las diferentes familias de ti 

pos evolucionaron y se perfeccionaron paralelamente con las len 

guas que ilustraban. El Garamond está estrechamente asociado al 

idioma francés, el Caslon al inglés y el Bodoni al italiano" !JI 

Con el advenimiento de la revolución industrial y las exigen 

cias emanadas de ésta, se tornó imperiosa la necesidad de refoL 

mular los estilos nacionales con el fin de agilizar los proce-

sos de tranmisión de la información y la cultura, en concordan-

cia con la situación prevaleciente. Y la letra se vio puesta en 

la sala de disección de los laboratorios experimentales del si-

glos XIX. Era necesario desarrollar una tipografía que sirviese 

a una comunidad heterogénea, libre de regi~~alismos, impersonal 
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y neutra. lQ/ 

Fue casi una centuria de ensayos y experimentación, hasta 

que a finales del siglo XIX hizo su arribo una mutación en la -

forma de la letra: apareció la letra de "palo seco" (sans serif) 

a la que se le asignó el nombre de Grotesca o Gótico Antiguoi -

sustantivo que ha ocasionado no pocas discusiones al respecto. 

Lo cierto es que fue aquí donde se definió el perfil estilísti

co de la letra sin serifas, que en opinión de. algunos 

representa el espíritu de los tiempos actuales. Esto no quiere 

decir que los tipos romanos clásicos hayan sido desplazados¡ lo 

que sucedió en gran medida, fue que el 'palo seco' vino a enri

quecer el acervo gráfico de la letra, así corno ampliar las pos.i 

bilidades de explotación de los recursos de la tipografía. 

"He aquí algunas de las influencias que han afectado a la t.i 

pografía moderna: el Cubismo, Dadá, De Stijl, Art Nouveau, Arts 

and Crafts y la Bauhaus. Los Cubistas establecieron ••• otro en

foque del diseño gráfico moderno, que supieron aprovechar los 

artistas que trabajaban en publicidad, durante los años de la -

década de 1930. 

"Los dadaístas nos han dado libertad de expresión y aplasta

ron los convencionalismos de la comunicación tipográfica ••• La 

contribución más valiosa del constructivismo a la tipografía 

fue su apreciación del espacio controlado. Mondrián y los cons

tructivistas produjeron un orden nuevo; y en la rejilla dinárni-
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NOTE BY WILLIAM MORRIS 
ON HIS AIMS IN FOUNDING 
THEKELMSCOTTPREss,,o,.o 

I
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~~~~~~~~~-~~ 
~6\!'~~A"C.~-

Doble página de A Note by William Morris on his aims in founding 
the Kelmscott Press. La ilustración es de E. Burne-Jones y el -
reborde de Morris. 
Fuente: J. Lewis; Op. Cit., Pág. 10. 
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camente equilibrada de Mondrián puede reensamblarse el caos ti

pográfico de los dadaístas. 

"El Art Nouveau nos ofreció la libertad estilística, con la 

asimetría decorativa. El movimiento Arta and Crafts y, sobre tQ 

do William Morris, proporcionaron el escenario para el diseño -

industrial moderno ••• Fue también Morris quien inspiró a los 

fundadores de la Bauhaus, cuyos maestros (dise~adores y artistas, 

tales como Moholy-Nagy y Paul Klee), comenzaron al fin, a estam 

par una filosofía para el diseño moderno." ll/ 

Lo expuesto por Lewis en los párrafos anteriores para la ti

pografí~ es válido también para la letra en sí misma: es decir, 

que los cambios operados en ésta no se limitaron a la configurª 

ción compositiva de la mancha tipográfica, sino que se remitie

ron a su elemento básico, los tipos. Este proceso histórico fue 

el que determinó la aparición de nuevas soluciones para la le-

tra, encaminadas básicamente a la adecuación de las nuevas nec~ 

sidades y exigencias de la sociedad industrial. Fue dentro de -

este maremagnum de acontecimientos donde se gestó el nacimiento 

de los sans serif, que en sus inicios fueron enérgicamente re-

chazados pero que más tarde marcaron el rumbo a seguir para las 

escrituras modernas. 

"Las escrituras del siglo XIX, de un grosor uniforme, son 

{ 

las denominadas escrituras grotescas, de reducida funcionalidad. • 

Sin embargo, tienen la ventaja de haberse desprendido de todos 
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los lastres históricos, de todos aquellos pequeños trazos· -las 

contingencias- formando, no obstante, un tipo de escritura que 

pierde sus acentos, sus pausas, entonaciones e intervalos y que 

asemeja una forma de hablar con tonalidad invariable." W 

La escritura grotesca del siglo XIX sentó las bases para una 

nueva objetividad dentro del diseño de alfabetos. Su aparición no 

fue un fenómeno meramente casual, sino que vino a llenar un huQ 

co que la tipografía tradicional no podía cubrir adecuadamente. 

De esta manera, el "palo seco" grotesco vino a constituir la cy 

na de la tipografía funcional que hoy compite eficientemente con 

los tipos romanos clásicos. "Las escrituras 'funcionales' de los 

aftos veinte retornan a un puro formalismo, todo lo contrario a 

funcional. La Bauhaus intentó establecer nuevamente una estéti• 

ca a partir del círculo, el triángulo y el cuadrado, trazando ~ 

las letras según su criterio. Pero sólo alcanzó a ser un modelo 

de escritura minoritaria en periódicos y portadas de libros sin 

convertirse en una escritura usual ••• (sin embargo) El estado a~ 

tual de desarrollo se distingue por un riguroso funcionalismor 

el grosor de los trazos está de nuevo diferenciado • " W 

Dentro de la corriente funcionalista del diseño, el fin es -

el que determina los medios. Para el caso de la tipografía, los 

fines están severamente condicionados por las leyes de la ópti

ca, de tal forma que los medios (las letras) deben diseñarse -

convenientemente para que la escritura logre una funcionalidad 
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aceptable, dentro de un ámbito sin fronteras: adaptable a dife

rentes con-textos y propósitos en que es utilizada. 

La tipografía actual es impersonal, sin acentos y alejada de 

toda nostalgia arcáica. Diseñada para dar forma a la escritura 

de grado cero que refleja el estilo literario de nuestra época. 

"Una escritura neutra, ajena a toda consideración nacional, es 

ya una realidad. El progreso técnico tiende hacia una simplifi

cación, y ya no se puede admitir el empleo de cinco alfabetos -

diferentes para componer un texto corriente: versales, redondas 

y cursivas, caja baja redondas y cursivas, y versalitas. Los t~ 

letipos ya emplean líneas directas en el mundo entero y se es-

tán desarrollando alfabetos que puedan ser leídos automáticame.n 

te por las máquinas. La tecnología exige un nuevo planteamiento 

y nuevas formas de expresión como reflejo verdadero de nuestro 

tiempo." W 
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4. La Actualidad 

La letra impresa se ha convertido, en los días que corren, -

en un elemento gráfico que texturiza altamente la percepción -

visual del individuo; sobre todo en las sociedades avanzadas y 

en las grandes urbes. Esta sobresaturación de letras hi:1 tenido 

aue buscar y encontrar opciones alternas de representación gri 

fica, a fin de evitar la incomunicación y la pérdida de la in

formación en ella ~edificada. La tipografta contempor~nea bus-

ca clarificar los contenidos de la esc.ritura a través del 

diseño de alternativas gráficas óptimas para la letra. 

La especialización, así como la diversificación del conoci

miento y la cultura actuales, han motivado la creación de nue

vos alfabetos, pero también se han vuelto los ojos sobre las -

letras clásicas del pasado, para rescatar sus cualidades y a

provechar sus ventajas. En su generalidad, el diseno actual se 

distingue por la amplitud de su libertad y versatilidad en el 

manejo de los elementos: un motivo medieval combinado adecuads 

mente con uno moderno, pueden convivir para dar una totalidad 

vigente. Para el caso de la tipografía contemporánea, el empleo 

de la letra se ha vuelto más sobrio a medida que las alterna

tivas gráficas para ésta se amplían; en términos funcionalis

tas, es la finalidad del mensaje lo que determina la forma y 

variedad de la tipografía. 

La finalidad del mensaje ha sido diferente en las diversas 
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épocas de la historia, y su eficacia queda comprobada en la apli 

cación adecuada de las soluciones formales para la transmisión 

de éste. La evolución de la tipografía dentro de este marco hi~ 

tórico, ha seguido las pautas marcadas por las distintas etapas 

por las que ha atravesado la cultura. Desde su fa.se inventiva 

hasta la consumista 15/, la tipografía ha pasado de la necesi

dad a la 'especulación', a través de un interminable proceso 

de evolución. 

En la actualidad existe una desbordada abundancia de soluciQ 

nes formales para la letra del alfabeto occidental, que sirven 

a diversos fines en concordancia con las características y ca

tegorías de los contenidos del mensaje a transmitir. A este re~ 

pecto cabe reiterar la división histórica que marcó la revolu

ción industrial, cuando la producción alentó el comercio y vi

ceversa, lo que ha su vez fomentó el consumo de nuevos produc

tos, creando nuevas necesidades y dando origen a que más ade-

lante se promocionaran estos productos, naciendo de esta mane

ra la publicidad: que cubre ciertas necesidades pero que a su 

vez comienza a especular sobre éstas1• En fin, que la revolución 

industrial vino a crear un complejo (des)orden de relación e 

intercambio entre los miembros de la sociedad en que nació. 

Fue en este trote donde, como ya mencionamos, nacieron los 

tipos sin sedfas que en sus inicios inundaron el terreno de -

la publicidad para lograr un mayor impacto visual (y psicolÓg.i. 

( 
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co) en el público receptor; situación dif{cil de conseguir con 

los tipos romanos clásicos. Resulta interesante observar cómo 

los Sans Serif abrieron la brecha a la tipografía publicitaria 

(hoy llamados "Display"), para más adelante "regresar" sobre -

sus pasos e integrarse a la familia de los tipos de lectura 1&/ 

Pero en honor a la realidad debemos aclarar que la gran acept~ 

ción de los Sans Serif, reside en esa capacidad de funcionar -

tanto en las obras de texto tipografiado, como en los de impa~ 

to y difusión publicitarios. 

Llegados a este punto, vamos a intentar una clasificación -

de los tipos actuales de acuerdo a sus generalidades compati

bles emanadas básicamente de su forma, y de su uso y proceso -

histórico. 

A. El Tipo Romano 

Una revisión somera de las obras de texto impresas antes del 

siglo XIX, nos permite apreciar y constatar la (casi) total prQ 

ponderancia que ocupa el tipo romano. Esta letra es considerada 

como el estilo clásico de la antigüedad, atendiendo a su origen 

y a su larga y efectiva permanencia dentro de las obras de tex 

to; incluso de la actualidad. 

El tipo romano cuenta con ventajas de legibilidad que muy -

excepcionalmente han sido superadas por los tipos posteriores. 

Quizá su mayor virtud sea la de haber sido pvecisamente los 



- 61 -

primeros (arquetipos)i y ello como consecuencia, quizá de su -

probada 'funcionalidad'.Pero esta discusión rebasa los alean-

ces de la presente introducción. Lo aue sí podemos mencionar -

es lo aue se ha se~alado como ventaja de los tipos Romanos. En 

primerísimo término está la presencia de las se rifas (Serif, -

patines, gracia, remates, etc.1 que en opinión de los más, -

crean un espaciamiento adecuado entre cada una de las letras, 

en razón del ensanchamiento provocado por la base de éstas. 

Una segunda opinión asegura aue la alineación de la parte baja 

de las letras producidas por la cercanía de las serifas veci-

nas, es lo que da a esta letra su legibilidad innegable, pues 

le confiere cierta independencia del arriba y el abajo. La es-

tabilidad que produce la serifa es también otro argumento a su 

favori además, se arguye. el equilibrio de gruesos y delgados, 

nue diferencian las horizontales de las verticales. 

En mi opinión, el tipo romano manifiesta su fuerza expresi-

va por la combinación equilibrada de los elementos que consti-

tuyen la forma de la letra. Una concepción global del tipo ro-

mano echa por tierra los intentos de explicación de las cua-

lidades que lo constituyen, y todo intento de explicación 
un 

por este camino conduce a y inevitable fracaso. Es decir que su 

virtud estriba en un macroconjunto de fuerzas que, concatena-

das unas a otras, dan lugar a una globalidad excepcional. Equi 

librio y mesura entre gruesos y delgadosi verticales, horizon-
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tales y diagonales: rasgos ascendentes y descendentesi la varift 

dad de forma (circulares, rectangulares y triangulares) 1 uso de 

serifas, tanto superiores como inferioresi rasgos distintivos 

que coadyuvan a diferenciar las formas similaresi todo ello en 

una armonía que manifiesta su potencia expresiva en el proceso 

de la percepción visual de todo el conjunto del texto. 

Todas estas características aue hemos aludido como cualida-

des virtuosas del alfabeto romano, son las que quizá han desa-

rrollado semillas o esuuemas arauetípicos en nuestro percepto, 

facilitando con ello una más rápida identificación de las le-

tras, palabras y conjunto de palabras de que está constituida 

una página impresa. 

Pero la letra en sí misma no tiene ning6n significado, es -

abstractai su belleza y perfil estético poco servir~n si no se 

agruparan para formar los bloques (palabras de que se compone 

la obra de texto. Menciono esto poraue el diseñador-tipógrafo 

(el buen diseñador diría yo) debe estar al pendiente de no 

transminar y deteriorar la fuerza expresiva del signo con una 

configuración pésima de la mancha tipográfica. Y en este ren-

glÓn, no basta con conocer las generalidades de los tipos rom~ 
o 

nos o de palo seco, sino aue hay aue atender~sus particularid~ 

des y peculiaridanes específicas para obtener el máximo prove-

cho de sus virtudes inherentes. 

En la actualidad, el tipo romano es usado intensivamente en 
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textos extensivos. Casi todas la obras literarias (novela, Hi~ 

toria, ensayos, etc.) se imprimen en letras con serifas. 

B. El Sans Serif 

Tanto el tipo romano como el sane serif, pertenecen a los ~ 

tipos de lectura de mayor demanda para las obras de texto ex

tensivo. La aparición del sans serif a fines del siglo pasado, 

vino a liquidar los Últimos resabios de las escrituras nacio

nales para conformarse una personalidad neutra y a la vez fl.Ul 

cional, objetiva y sobre todo internacional. 

Su nacimiento y evolución encontraron una resistencia que -

parecía preconizar la importancia futura de esta nueva forma 

que habría, años más tarde, de crear todo un estilo para la tipQ 

grafía contemporánea. El sane serif ocupa hoy, junto con el ti 

po romano, la primacía de uso intensivo en las obras de texto 

extensivas. Pero acorde a la época de su surgimiento, es utili 

zado sustancialmente en aquellas áreas del conocimiento que n~ 

cieron o se desarrollaron con la revolución industriali princi 

palmente en las obras tecno-científicas de la ingeniería, la -

física, la au{mica, y en general casi todos los textos referen 

tes a las matemáticas. 

Esta división temática en cuanto al uso de la tipografía con 

temporánea de ninguna manera es inflexible; de hecho no hay 

ninguna objeción determinante aue impida la utilización india-
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Los aspectos organ1cos de una letra Univers diseña
da por A. Frutiger, comparada con trazos geométricos. 

Fuente: E. Ruder1 Op. Cit., Pág. 83. 
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tinta de los tipos en las obras de texto extensivas. Lo que sí 

es digno de considerar es gue la mancha tipográfica de los ti

pos romanos posee caracter!sticas diferentes a las de los sana 

serif. Por tal motivo, los criterios válidos para la configurª 

ción de unos, deben ser reconsiderados y/o modificados para -

los otros. 

El sans serif posee una dualidad formal que le permite ser 

utilizado tanto en textos de lectura como en publicitarios~ -

esta ventaja en su uso se la debe a la firmeza de sus razgos 

y al poder expresivo-contrastado de su forma. De hecho, el - -

sans serif surgió cuando la sobreproducción industrial exigió 

la promoción intensiva de los bienes de consumo. Con estos an

tecedentes el sana serif es el eslabón que conecta los textos 

de lectura con los de Display. 

C. Los Tipos Display 

Las modernas técnicas de comercialización han dado lugar a 

la creación de nuevas alternativas publicitarias en las que la 

letra deja de ser un elemento configurador pasivo, para inte

grarse a la totalidad del mensaje. D~manera tal, que haya una 

interpenetración del texto con los motivos que lo acompañan. -

Los textos publicitarios requieren de un énfasis especial para 

integrarse al contexto en que se desarrollan y lograr el máxi

mo impacto perceptual en el receptor. 
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La publicidad ha sido la ilusión que ha alentado tanto al -

consumo como a la producción industrial; es. el hueso que atado 

en el extremo de una vara trata en vano de alcanzar el perro, 

mientras aue el conductor es desplazado con su carro por la -

fuerza del animal. No estad.amos muy lejos de la verdad si 

afirmásemos que han sido precisamente los tipos display los 

qu~ alentaron e hicieron posible la apertura de nuevas opcio

nes a la creación de las letras, incluyendo los tipos de lecty 

ra. Es cierto, hay influencias que se dejan entrever, pero es 

innegable el impulso que la tipografía ha recibido de los ti

pos Display, o más bien de la publicidad. 

Quizá otro arqumento lo constituya la enorme cantidad de -

soluciones formales que existen en tipos displays; éste es un 

serio indicativo de la demanda exacerbada de estas letras, que 

hoy ocupan una gran cantidad del espacio urbano para atraer 

nuestra atención. 

Con esta introducción esperamos haber dejado al descubierto 

los antecedentes que preceden el tema de nuestro proyecto. Más 

adelante habremos de concretar nuestras afirmaciones a fin de 

confrontar los dichos con los hechos. 
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16. Por tipos de lectura entendemos a aquellos en que son 
escritos la mayoría de las obras de texto: sana serif 
y romanos. También se conocen como tipos textuales. 
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Capítulo II. PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 

l. El Problema 

Con el presente proyecto de investigación se pretende crear 

un modelo de alfabeto(s) con características contemporáneas, -

aplicable tanto en textos de lectura como publicitarios, para 

lo cual se ha optado por los tipos sin serifas como generali

dad a seguir. De ahí la importancia de desarrollar las varian

tes proporcionales pertinentes para contar con alternativas de 

aplicación específicas que se adapten a todo tipo de textos y 

necesidades. 

El problema concreto a resolver es el de diseñar un alfabe

to que explote al máximo sus posibilidades de representación -

proporcional, siguiendo la trayectoria estilística de los sans 

serif. Pero esta definición es insuficiente para comprender la 

magnitud y complejidad del problema que vamos a enfrentar, y -

de las multiples condiciones y contradicciones que surgen a lo 

largo del proceso de su realización. 

Sin embargo es factible aislar algunos de los componentes - -

sustanciales que estan presentes en todo sistema de signos¡ c_g 

ya adecuada resolución, combinación y concatenación, depende 

de la contundencia y eficacia de las soluciones que, sumadas, 

engloban la respuesta al problema planteado. 

a) La Tensión. El alfabeto está formado por un conjunto de 
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signos cuya principal característica es la diferenciación tác.i 

ta que debe existir entre todos y cada uno de éstos. Esta si

tuación provoca la formación de fuerzas (perceptuales-psicoló

gicas) que se acentúan con el carácter asimétrico y contrasta

do de los tipos, y que atirantan la tensión en su relación tan 

to interna como externa. El contraste es el componente que ma

yor tensión provoca dentro de la composición, al situarse en -

el extremo opuesto de la ai:monía. 

b) El Equilibrio. Cuando la suma de todas las tensiones que 

conforman un sistema de signos tiende a cero, la composición -

está en armonía. El equilibrio es el componente que neutraliza 

y relaja las tensiones generadas por las fuerzas que interac

túan en un sistema de signos, para conformar y/o complementar 

la unidad armónica que identifica todo buen diseño. La tensión 

refuerza los rasgos distintivos que acentúan la individualidad 

de cada una de las letras, mientras que el epilibrio matiza y 

compensa el conjunto de éstas. 

Tensión y equilibrio son sinónimos de aguzamiento y nivela

ción respectivamente, denominados por la psicología para seña

lar ambigüedad de las composisicones intermedias que denotan -

una vibración cargada de intranquilidad, Donis A, Dandis 1/ e~ 

tablece una correspondencia dual entre aguzamiento y contr:aste 

por un lado, y nivelación y armonía por el otro. 

c) La Unidad, Tensión y equilibrio, aguzamiento y nivela- -
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ción, contraste y armonía, constituyen una globalida::l que ide.n 

tifica sus partes integrantes como miembros inconfundibles de 

la misma, en la que nada hace falta ni tampoco sobra; en donde 

unos son el complemento indispensable de los otros y en cuya -

unión se establece una totalidad unitaria. 

Adrián Frutiger, creador del alfabeto Univers, diche: "La ... 

determinaci6n precisa de las letras con miras a conseguir un -

conjunto ricamente contrastado pero genéricamente unitario cotl§. 

tituye el verdadero secreto de una buena escritura textual." 11 

Frutiger hace referencia al contraste (tensión-aguzamiento) de 

la forma en relación al conjunto genérico (equilibrio-nivela

ción) que identifica a las letras como miembros (distinguidos) 

de una familia específica. Esto explica el grado de diferencis 

ción tácita que debe existir entre cada una de.las letras; en 

concordancia con el principio genérico que relaciona, identifi. 

ca y unifica a todo el alfabeto, para lograr una armonía equi

librada en el todo y las partes que lo componen. 

Es así, que cada letra del alfabeto debe poseer una indivi

dualidad propia y única, que la distinga perfectamente. de las 

demás y permita su reconocimiento visual en una fracción ins

tantánea de tiempo al momento de su lectura, sin romper con la 

armonía de las formas en su conjunto. 

El principio de unidad es el que contempla ~abalmente la t.Q 

talidad y complejidad del problema a resolver en el presente -
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proyecto de disefio de alfabetos. Todos los planteamientos sub

secuentes están supeditados a la capacidad de respuesta de la 

suma articulada y congruente de sus partes. ¿y cuáles son esas 

partes de que se compone un diseño de alfabetos? Su cuadratura, 

su redondez, su tringularidad, sus trazos verticales, horizon

tales, diagonales y curvos, sus remates superiores, inferiores 

e intermedios, sus rasgos ascendentes y descendentes, su caráQ 

ter simétrico-asimétrico. 

Estas son las partes principales de que se compone un dise

ño de alfabetos¡ cada una de ellas puede ser acentuada o matizE 

da para que el conjunto presente un estado de equilibrio laten 

te, mismo que facilitará la percepción y comprensión al momen

to de su lectura. Es decir, que el lector resulta ser el últi

mo eslabón de la cadena¡ el complem~nto final de todo el sistq 

ma. 

Crear un sistema de diseño requiere de la formulación de _._ 

criterios que ordenen en categorías y características las par-

tes que lo componen para de esta manera sintetizar, condensar 

y organizar el conjunto de aspectos que constituyen el sistema. 

Obvia señalarlo, pero este es el punto de partida que asegura 

resultados satisfactorios en la unidad del sistema. 

Para el caso concreto de diseñar un alfabeto sistemáticamen 

te unitario, el primer peldano fehaciente de su realidad gráfi 

ca es la construcción de una retícula adecuada, capaz de desa-
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FE 

abcdefghij 
lmnopqrstu 

12356890 

BCDEFGHIJLOP 
ORSTU 

Parentesco genérico de la gran mayoría de 
las letras y números del alfabeto. 

Fuente: A. Frutiger; Op. Cit., Pág. 126. 
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rrollar una matriz que albergue las posibilidades de generar -

to~os los signos del alfabeto en sus diferentes versiones de 

proporción. Una retícula bien proporcionada y fundamentada as~ 

gura la creación de una matriz rica en valores unitarios: de -

armonía y equilibrio: consecuentemente las posibilidades de mil 

niobrar y acentuar la tensión y el contraste de los ra~.gos, se 

amplían para redundar en alternativas u opciones de mayor ca

lidad y funcionalidad. 

Los planteamientos a<¡uí esbozados son una introducción con

creta del problema a solucionar con la presentt investigación. 

Sus antecedentes quedaron delineados en la primera parte de e.e 

ta investigación: sus demostraciones y explicaciones conforma

rán el grueso del siguiente capítulo¡ en el que se ampliarán 

y concretarán los conceptos aquí vertidos para comenzar a ate

rrizar físicamente el proyecto gráfico. 

Una vez descrita la problemática medular del proyecto ~ue -

nos ocupa, vamos a exponer las razones y los fundamentos QUe

motivaron la elección y realización de la presente investiga

ción. Asi~mismo, trataremos de acotar y definir los alcances y 

objetivos del mismo: además de las suposiciones hipotéticas, -

que argüimos se comprobarán al término de la investigación. 
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2. La Justificación 

Es difícil justificar las ra-iones y motivos oue vehiculan la 

necesidad de desarrollar un proyecto de alfabetos; sobre todo 

cuando vivimos en una ~poca de abundancia, de sobresaturación 

re opciones y alternativas formales, para dar solución a múlti 

ples y variadas exigencias de composición tipográfica·. En efeg 

to, ningún diseñador-tipógrafo podrá quejarse hoy en día, de -

una acusada carencia de material para lograr sus propósitos de 

configuración tipográfica. Pero la incertidumbre y la duda es

tán al acecho cuando una laguna de ignor~ncia e impotencia inun 

ña la imaginación al no porer describir o explicar cómo es oue 

se diseña un alfabeto; o mejor, de cuáles son sus condiciones 

o consideraciones elementales y los procesos metodológico-empi 

rico-matemáticos ~ue se siguen en su elaboración. 

Muchos diseñadores-tipógrafos (la gran mayoría, me atrevo 

a asegurar) no cuentan con la información adecuada que les pei;: 

mita explicar con regular certeza, los métodos y procesos ~ue 

se siguen en la realización de un proyecto gráfico sobre dise

ño de alfabetos. Digo regular porque no existe una norma gene

ral establecida que conduzca a un método universal para gene

rar alfabetos; sino que cada corriente, escuela o país ha des~ 

rrollado sus métodos particulares, aunque algunas de estas so

luciones han demostrado mayor capacidad de aplicación que 

otras. Esta :;it.uación evidencia la imposibilidad de que el di-
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señador conozca la compleja red de alternativas que se siguen 

en la realización de un alfabeto. 

Esta dificultad quedaría zanjada, si al menos hubiera posi

bilidades reales de acercarse a estos métodos que han desarro

llado los diseñadores creadores de los alfabetos que hoy circy 

lan en el mundo. Pero el material es escaso y el que existe -

peca ae gen~ralista; no explica satisfactoriamente el camino a 

seguir, sobre todo de las creaciones más recientes. Esta si tui!. 

ción es entendible desde un punto de vista mercadolÓgico pues 

se '?segura la exclusividad ae su explotación comercial; pero 

desde una perspectiva mucho más dilatada, este hecho provoca -

un atraso (regional quizá) en el proceso evolutivo del alfabe

to. De cualquier manera, el hecho no justifica la ignorancia -

en que están sumidos los diseñadores que desconocen las bases 

sobre las que son desarrollados y creaños los alfabetos actua

les. Es una situación similar a la de los modelos de autos nue 

son introducidos varios a~os después a los mercados menos acti 

vos. Mercancía de deshecho , en opinión de los vanguardistas. 

Sólo quienes estamos concientes y prefiados de inconformidad 

ante esta situación e intentamos derribar las barreras nue 

coartan nuestra visión, poaremos enrerezar el rumbo para actui!. 

ljzar nuestra concepción de los hechos y ampliar la perspecti

va de nuestras posibilidades reales de contribución al trabajo 

verdaderamente creativo y productivo. 
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Muy posiblemente Jordi l1lovet ~/ tenga razón al señalar que 

la fase consumista del diseño, será sucediaa por una fase est-ª. 

bilizadora, en la que la solución encontrada permanezca inmut-ª. 

ble al transcurso del tiempo, las modas y los estilos. A este 

respecto Llovet pone como ejemplo la permanencia del primer -

diseño Volkswagen y el botellín de Coca-Cola, universalmente -

conocidos. 

Una situación similar puede estar sucediendo con la tipogr-ª. 

fía. Hace más de treinta años (1957) que los criterios de la -

tipograf.Ía contemporánea de mayor uso en la actualidad, queda

ron fuertemente estableciaos (sobre toao los sans-serif: Folio, 

Helvética, Univers). Treinta años en que los intentos por supe

rar estos modelos, han sido alarmantemente escasos. La opinión 

ae Karl Gertsner _1/,a este respecto, quien rediseñó el antiguo 

palo seco llamado Akzidenz-Grotesk (Standard), pone de manifie~ 

to esta tendencia a mejorar lo ya hecho, como en un afán de 

soldarlo, de fijarlo para que se conserve inalterable al des

gaste de su uso y proceso histórico. 

iPero treinta años! Treinta años en el dilatado tiempo oue 

vivimos es demasiado como para aceptar nue las alternativas de 

soluciones formales al diseño ne alfabetos estén agotadas. Ni 

aún con el argumento de los nuevos alfabetos diseñados para ser 

"leídos" por máquinas, podemos convencernos de la inutilidad -

de intentar descubrir nuevas y mejores opciones al alfab~to: -
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que en su caso extremo pueden contribuir más eficazmente a apli 

car mejoras de mayor sustancia y contundencia a los modelos aQ 

tuales. 

Crear un alfabeto eficiente y competitivo, es una tarea que 

requiere cierto grado de especialización, y sobre todo un arduo 

trabajo de investigación. Emil Ruder nos describe claramente -

esta situación: "El diseñador-Tipógrafo elige sus letras de i.m 

prenta entre un amplio surtido de tipos, ninguno de los cuales 

ha diseñano el mismo •.• El hecho de que el tipógrafo no partici 

pe en la creación de tipos, sino que los acepta tal y como los 

encuentra, resulta de la es...,encia misma de la tipografía y no 

rebe considerarse como una denigración de su tarea, sino bien 

al contrario. La creación de tipos no sólo implica problemas -

estéticos, sino que está determinado en gran parte por factores 

técnicos rrue el tipógrafo desconoce por completo." .21 

Cuánta razón se desprende de los argumentos de Ruder, cuan-

no más adelante señala la ceguera que impide evaluar con obje-

tividad neutra la propia creación, como contraparte de la im-· 

parcialirar que posee (idebe poseer!) el diseñador-tipógrafo. 

Sin embargo, las excepciones son la norma que viola la regla, 

ya que en lil sraTI ma)'oria de los casos de la experiencia sQ 

cial, el comportamiento real rebasa las predicciones de estos 

modelos esquemáticosi y en algunos casos extremos la cotidiani 

dad desborda el modelo, para dar lugar a uno nuevo en el que -
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estén contenidos los nuevos planteamientos. 

Estoy de acuerdo, es imposible que todos los diseñadores d~, 

sarr.ollen sus propios modelos de letras porque ello, aparte 

0el esfuerzo enorme que ten0ría que desplegarse, redundaría la 

más de la veces en un auténtico fracaso. Pero yo no comparto -

la opinión de que los hechos condicionen y determinen el esta

do de cosas que en la actuali0ad prevalece, porque considero -

que la labor del investigador debe ser la de aportar elementos 

asimilables al contexto social para que la realidad se trans

forme hacia estadios de evolución superiores. 

Es probable que este problema se reduzca al atraso cultural 

de algunas zonas geográficas, pero desde mi punto de vista e~ 

te es otro complemento más de la compleja y critica situación 

en que estamos inmersos. También es cierto que los informes de 

los avances científicos de vanguardia solo se distribuyen entre 

los círculos más avanzados del mundor y que dado el intrincado 

nivel de especialización desarrollado, es casi imposible trady 

cirlos a un lenguaje cotidian~ sin que ello repercuta en un r~ 

tr.oceso de la ciencia. Este es un tema que los comunicólogos -

y la lingUÍstica se han encargado de explicar con mayor pro

fundidad. 

Pero yo insisto, y soy reite:i::•ti'VO en e.~le. pon-l:o, que en lo -

relativo a los procesos y métodos que se siguen para desarro

llar un proyecto gráfico de dise~o de alfabetos, es viable y -



- 81 -

provechoso que los diseñadores-tipógrafos; y por que no, todos 

aquellos que manipulan las letras con fines 'decorativos' o COIT\ll 

nicativos, conozcan las bases gráfico-objetivas sobre las aue 

son concebidos y creados. Pienso oue un conocimiento más estr~ 

cho de las normas y leyes que condicionan un diseño de alfabe

tos, desemboca necesariamente en una mayor capacidad de respue~ 

ta ante los diversos problemas de composición tipográfica a r~ 

solver en el quehacer profesional. 

La letra ha si0o ñesde siempre uno de los más importantes 

vehículos de la cultura a través de la cual se establece un 

circuito de comunicación atemporal, y a la vez universal. Ella 

le da la permanencia a la ideas de nuestro pensamiento oue ar

ticulamos en un código gráfico: la escritura. A este respec

to es muy elocuente la opinión del historiador Alfred Charles 

Moorhouse quien dice: "Como se sabe generalmente, mucho de lo 

rue un pueblo e~ esta guardado en su lenguaje; debemos recono

cer gue también hay algo de eso en su sistema de es tritura." W 

La opinión de Moorhouse es el punto de vista de un historiador, 

que yo como diseñador complementaría: también la forma y el -

estilo de este sistema refleja mucho de lo que somos. En voz 

de J. Llovet, "Los objetos son a menudo portadores de un plus 

de significación -lo que Baud.-illard denomina el valor de cambio/ 

signo de un objeto- que les permite funcionar, también como 

"Designantes", denotadores o connotadores de status socio-eco-
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nómico, ideales estéticos del consumiaor, punto de vista moral 

del usuario, etc." 11 La idea central de este pasaje refuerza 

el argumento de lo que afirmamos. 

No estoy tan convencido de la fuerza de los planteamientos 

descritos para justificar los motivos y razones nue me hicie-

ron emprender la tarea de diseñar un alfabeto. Quizá el reto -

haya sido mi primer impulso crativo; pero confieso crue le tomé 

cariño y gusto al asunto. Gracias a este proyecto pude ampliar 
que 

y reafirmar muchos de los conceptos ce diseño,'en teoría resul 

taban un tanto lejanos y abstractos. 

Una vez expuestos los anteriores planteamientos, sólo queda 

refinir objetivos, alcances, límites y las suposiciones hipoti 

ticas del presente trabajo de investigación. Trataremos de ser 

conrretos y certeros en nuestras aseveraciones para que el rum 

bo de nuestro nuehacer no se desvíe de sus propósitos fundamen 

tales. 
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3. Objetivos 

Cuando disefié mis primeras letras pensé que en cuatro sema

nas a lo mucho, tendría terminado mi primer alfabeto; oreí aue 

todo era cuestión de tomar escuadras y compás, y que un poco -

de imaginación y capacidad de resolución geométrica serían su

ficientes para, en menos de un mes, resolver tan sencillo e 

"insignificante" problema. Sinceramente nunca llegué a imagi

nar el largo y complejo camino que emprendía cuando decidí 

crear un alfabeto. Considero que si alguien me hubiese adverti 

do de los trabajos y penurias por las que iba a transitar, 

además del esfuerzo físico y mental a desplegar, así como el -

ensimismamiento reflexivo que cautivó mis disertaciones inte

lectivas y reconcentró mis atenciones y ocupaciones, y sobre -

todo el tiempo que m~levaría ya no digamos hacerlo, sino en

tender y madurar la idea del problema a que me enfrentaba; de 

haber sabido todo esto, creo que hubiese sido más cauto antes 

de incursionar por estos terrenos. 

No me quejo ni tampoco me arrepiento. Hago este comentario 

por~ue estoy cierto de que hay quienes piensan (como yo pensa

ba) que proyectar y diseñar un alfabeto es sólo cuentión de -

depurar los trazos de las letras para que su acabado presente 

una limpieza y claridad reconocibles, sin reparar en la impor

tancia vital de analizar (y plasmar) los componentes gráfico

conceptua les que lo conforman y la necesidad de articularlos -



- 84 -

coherentemente para lograr un mínimo de esfuerzo en su recono

cimiento visual y un máximo de certidumbre en su recepción men 

tal. En mi modesta experiencia he visto el fracaso de otros a 

la hora de intentar diseñar un alfabeto~ la causa, la carencia 

extrema de conocimientos sobre los criterios generales oue noL 

man su realización, rue les impide alcanzar la madurez necesa

ria que los convierta en vihículos adecuados de comunicación -

tipográfica. 

Cuando tuve una i~ea más clara del problema oue implicaba -

la creación de un alfabeto, recurrí a las fuentes de informa

ción que pudiesen ampliar mis horizontes a este respecto y el 

resultado no fue muy halagador. En México no hay investigacio

nes sobre el tema~ ft/ al menos publicadas, y las oue llegan 

del extranjero dejan mucho que desear en relación a una metodQ 

logía específica para resolver un proyecto gráfico sobre alfa

betos. Este es un antecedente que explica hasta cierto punto -

la falta de información que padecen la gran mayoría de quienes 

en su profesión manipulan lc. letrai en este contexto están in

cluidos los profesores, los maestros que ensefian tipografía que, 

dicho con todo el merecido respeto, padecen una aguda falta de 

información sobre los procesos y métodos que se siguen para 

elaborar un alfabeto. Falta información, eso huelga decirlo: -

para superar esta insuficiencia es urgente iniciar la ruta de 

la investigación, publicar los resultados, y poco a poco ir --
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conformando una metodología superior que redunde en mejores al 

ternativas de solución gráfica para la letra. 

No puedo asegurar que en México no se hayan producido dise

ños de alfabetos; de hecho existen, !1/ aunque su proceso meto

dológico no alcance la divulgación que amerita; pero lo cierto 

es que ninguno de ellos ha rebasado los niveles de aplicación 

específica (regional) para proyectarse a una difusión interna

cional. 

Los planteamientos anteriores contienen implicitamente los 

objetivos sustanciales que se busca alcanzar con la presente -

investigación, y a ellos habrá que apelar en el curso de su dg 

sarrollo para que los propósitos fundamentales no se desvíen. 

Vamos ahora a desglosar explícita y concretamente cuáles son -

los objetivos específicos que pretenoemos conseguir con el prg 

sente proyecto gráfico. 

a) Investigar y explicar las condiciones bésico-generales -

que debe reunir un proyecto ae alfabetos, para de ahí derivar 

una metodología ~cneral que conduzca a la realización con

creta de un modelo particular. 

b) Desarrollar (o al menos esbozar) con base en los crite

rios de la metodología planteaaa, las variantes proporcionales 

pertinentes al alfabeto diseñado para así ampliar sus posibili 

dades ne aplicación y explotación. 

c) Impulsar y fomentar la creación de nuevas alternativas -
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de soluci&n al diseño de alfabetos, para de esta manera propi

ciar. la concertación alrededor de esta disciplina que, a su 

vez, desemboque en una crítica capaz de superar y mejorar los 

fúndamentos aquí planteados. 

d) Contribuir al enriquecimiento de la investigación en el 

terreno del diseño gráfico para que nuestro trabajo facilite el 

de otros y no recorran caminos andados ••• y quizá equivocados. 
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4. Hipótesis 

Todo proyecto de investigación entraña la r;osibilidad de 

nescubrir nuevas inferencias "ue, debidamente articuladas, 

constituyan mejores y mas sólidos fun0amentos; capaces de resi~ 

tir la prueba de los hechos para erigirse como principios teó

ricos demostrables en la práctica, Para el caso específico aue 

nos ocupa es necesario señalar todos aquellos axiomas o postu

lados que conforman el cuadro de pertinencias a considerar, aún 

antes de iniciar el proyecto gráfico; para efectos de contar -

con un panorama amplio de las mismas, de donde se desprenderán 

las suposiciones hipotéticas que esperamos corroborar al térmi 

no de la presente investigación. 

a) La letra es la unidad elemental del alfabeto y su conjun 

to, debidamente articulado, constituye el Código Sistematizado 

de información de la escritura. 

b) Estructuralmente (casi) todas la variantes formales del 

alfabeto guardan una similitud entre sí; lo que asegura y a la 

vez permite un reconocimiento inequívoco de la letra. 

e) La forma (el acabado visual) de la letra refuerza la ex

presividad del signo; ella es la envoltura que da cuerpo y grª 

cia a las letras del alfabeto, en concordancia con las exigen

cias funcionales preconcebidas. 

n) La proporción. El factor de proporcionalidad que regula 

las dimensiones (proporcionales) ae la letras en su forma indi 



- 88 -

vid~al, también determina las variaciones del conjunto de es

tas: proporción entre mayúsculas y minúsculas, caja "x" y lon 

gitud de los razgos ascendentes y descendentes, etc. 

e) Una .9]'.'aduación adecuara de la proporción a que están cs 

libradas las letras del afabeto, ayuda a resaltar las cualids 

des Ópticas, estéticas y funcionales de las mismas. 

f) Las variantes ~rcionales de las letras est~n regidas 

por la condición de que la altura de éstas debe ser la misma -

para todos los casos~ esta norma no es condición inflexible para 

el ancho de los tipos, su variación depende de los acuerdos pr~ 

establecidos (o arbitrarios). 

g) La ley de la simplicidad está presente en todo buen dis,g_ 

ño de alfabetos~ los rebuscamientos ~Jtesivos) causan interfe

rencia y dificultan el reconocimiento de la letra. 

Estas consideraciones (axiomáticas) son las proposiciones ~ 

básicas que están contenidas explícita e implícitamente en los 

cap!tulos y apartados anteriores. Vamos ahora a enumerar las -

suposiciones pertinentes sobre el problema a resolver. 

A. Hipótesis General 

Si la letra es la unidad elemental de la esc::rilura. y -

constituye un elemento gráfico de primera instancia y necesi

dad, dentro del proceso de comunicación visual desarrollado 

por las sociedades humanas, entonces el estudio e investigación 
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alrededor de sus formas y posibilidades de representación grá

fica, aará más efectividad y pregnancia a los mensajes formul~ 

dos a través de la palabra impresa. 

B. Subhipótesis 

1) Si la estructura fundamental de las letras que confonnan 

los ~iversos alfabetos existentes es el arquetipo aue correla-

ciona a ésta con su significado, es entonces viable suponer 

que desarrollando un soporte modular 0ue sustente la estructu

ra de cada una de la letras (y números) del alfabeto, posibili 

tará una gran cantidad de soluciones fonnales para la letra, 

sin que para ello haya necesidad de qrear otro soporte o ma- -

triz. 

2) Si bien es cierto que la forma debe contribuir a enfati

zar la individualidad de la letra, también lo es el hecho de -

que todo exceso la debilita. Por lo tanto, todo reforzamiento 

hacia lo~ razgos distintivos de la letra deberá ser aplicados 

con conciencia plena de lograr este propósito sin menoscabo de 

su legibili~ad. 

3) SÍ es váli~o que una proporción adecuada de las dimen iQ 

nes que conforman tanto la letra en sí misma como el conjunto 

de todo el afabeto, ayuda a resalt~r sus cualidades Ópticas, -

estéticas y funcionalesi también lo es para el conjunto de va

riantes proporcionales desarrolladas, lo cual permitirá aue el 
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proyecto en su globalidad adquiera una unidad sin cortapisas. 

4) La creación de un módulo o retícula que permita el des~ 

rrollo de una matriz que contenga (y genere) la estructura 

fundamental de todas las letras con el menor número de ras

gos gestuales, es decir sintética, reforzará la unidad del si~ 

tema, pero a su vez ampliará la toler.~J)Ci.!: para enfatizar los 

rasgos distintivos de la letra en aras de una legibilidad ma

yor. En otras palabras, la variedad morfológica de las letras 

deberá permitir una síntesis en cuanto a los criterios a consi 

derar en el diseño de la estructura matricial, para de ahí est-ª. 

blecer parentescos o afinidades que coadyuven a una solución -

u ni ver.sal. 

5) Ninguna de las formas a obtener deberá confundirse con -

una semejante, su grado de .diferenciación debe estar al méximo 

de los criterios de unidad aplicados dentro de toco el proyec

to. 

6) Sólo cuando la forma haya sido desarrollada a partir de 

la estructura básica de la letra será posible realizar varian

tes alternativas (formales y proporcionales) de la misma, nue 

en su oportunidad podrin modificar los criterios de esta 6lti

ma. 

7) La disposición horizontal en que se alinean las letras -

de un renglón obliga a la acentuación y preminencia de los ra~ 

gos verticales a fin de lograr un contraste equilibrado con la 
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inercia generada por esta característica de la escritura. 
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5. Límites 

El presente proyecto, lo confieso, es ambicioso en sus aspi-

raciones, ya que pretende llevar hasta sus extremos las posi

biliaades de representación formal y explotación proporcional 

de los recursos y alternativas para las letras del alfabeto. 

Sin embargo sus alcances reales son modestos, y no podía ser -

de otra forma, cuando la escasez de recursos y el tiempo impi

den la realización de una investigación de mayor envergadurai 

aún así, con este trabajo considero concluida la primera etapa 

de este proyecto. Más adelante quizá, habré de continuarlo pa

ra aumentar y/o complementar sus argumentos. Por el momento, -

ahí queda para recibir la crítica de sus aciertos y fallas, en 

el contexto de su difusión. 

Una de las limitantes principales es la de no contar con 

los recursos técnicos disponibles, para agilizar las posibili

dades de acción y recombinación de las variables introducidas 

en el diseño. Hacen falta máquinas computarizadas adecuadas Ps 

ra elloi que a su vez impriman (o dibujen) el resultado de los 

modelos matemáticos procesados; sin las limitantes técnicas de 

la escuadra, el compás, los curvígrafos y hasta el pulso de la 

mano. Asi...,..mismo, es imposible (así lo creo) que yo solo dibuje 

las miles y miles de alternativas y variantes que suman las po

s ibilidaaes de representación para todas y cada una de las le

tras del alfabetoi no acabaría nunca, aún con la ayuda de un -
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equipo competente de dibujantesr además del alto riesgo crue e~ 

to representa, en caso de trabajar y trabajar para sólo obtener 

resultados inútiles. Definitivamente una computadora pro-

gramada adecuadamente lo haría mejor y más rápido, así de sen

cillo y contundente. 

Sin embargo, el trabajo desarrollado en el presente proyec

to está orientado en gran parte hacia el modelo geométrico-ma

temático, concebido con base en los planteamientos teóricos ex_ 

puestos y las condiciones básicas preestablecidas. Ello permi

te un margen de seguridad considerable que vehicula las posibi 

lidades reales de llevarlo a la práctir.a concreta. Pero aún 

así, todavía que0a una limitante más, que el presente trabajo 

no puede rebasar, dadas las razones arriba expuestas. 

Para que un diseño de alfabeto demuestre cabalmente sus cua

lidades estéticas y funcionales debe aprobar los requerimien

tos que norman la composición tipográfica. Las letras aisladas 

sólo son los elementos básicos de que se componen las palabras 

(moléculas), que a su vez conforman las frases que integran un 

texto (sintagmas y paradigmas). 

Dadas las limitantes técnicas (obvias) con que fue concebi

do y creado el presente proyecto, no será posible la realiza

ción de todas las pruebas de legibilidad requeridas, para que 

el diseño propuesto alcance un alto grado de seguridad y acept.s 

ción al momento de su difusión. En este punto, todo lo que qug 
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da es remitirse a las pruebas factibles y confiar en la contun 

dencia del resto de nuestros argumentos, o ••• esperar. 
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8. A este respecto se hizo un sondeo preliminar para deteg 
tar la existencia de programas de estudio, enfocados al 
diseño de alfabetos, en las Escuelas de Diseño de la Cd. 
de México, con resultados negativos: no hay investiga
ciones sobre el tema. 

9. Este es el caso de alfabetos diseñados para reforzar la 
identidad de Corporaciones e Instituciones. En México -
hay un ejemplo de esto en el alfabeto usado por la Se
cretarf& de Educación P~blica. 
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Una experiencia sin método, 
es una vivencia inservible. 

R.F.F. 

SEGUNDA PARTE: METODOLOGIA 



- 97 -

BBB BBB BSBB XXX ssss xxxxxxx ssssxxosxxxx sssxssxxxxx xxxx xxxx xxxxx xxxx XXXXX XXX xxxxxxxx xxxxxx XXX XX z xxxxx z z XX XX ZZ Z XX XX ZZZ ZZ XX XX ZZZ ZZZ XX XX ZZZ ZZZ 
x*xx** izz z~~z z 

XX XXX l .zz Z 
xx*~xx**x i1 i1 z~~ 

xxxxxx XXX iI l zzz 
x**~**~x x~ccc .i .i1 z~~z xxxxxxx ccccccccc 11 11 .

1
zz 

~~~~x 0 gggggggcgggc I iI iI 
~~*~ ggggcc c88c0088c .r iI 
xxxx ccc e ce ccc 11 l xxxx e ce ccc ce ccc .1 .1 xxxx ccc cecee cccc1 11 xxxx ccc cccc ccc l xxxx ccc ccc cecee .1 xxxx ccc cccc cecee ¡ xxxx cccc cccccccccc1 xxxx ccc cccccccc XXXX X CCC CCCC CCC XXXX X CCC CCCC CCCC XXXX X ccc cccccccccc xxxx x ce cccccccccccc XXXX X C CCCCCC CCC xxxxx ccc cccccccccc 

xxxx ccc e cccccccc xxxxx cecee ccccccc 
iii z x~~~*x gggggggcggg 

i. z xxxxxxxx cccccccc 
li ~ Í x~~*~~x cggggggc 
l1~~~ i ~~*~ cgggggg 
lZ~~~ il ZZZ ~~~ ggg gg 
z~~ z iI zzz~ ~~~~ cggccgg 

zz z l zzzzz ssss ccc ccc l z l zzzzz ssss ccc cccc 
.iiii. I. ~~~ .~~~z ~~ ~~ cggccggg 

iI1 lIIi l} ~~~ il ~~ ~~ ccccggggg 
il llÍ l ZZZ i SS SS CCCCCCC l. . ll li Z , l . . . SS SS CCCC CCC 1h 1 Íi I l i 1 ÜHi. ~~ ~~ ggc cggc 

ll l il l.ll lll. SS SS C 
.iiii . iiiii.

1I I 1
1 

iI
1 1II s~s s~8 

. 1i1 111i11 1 11 ili .. 111.
1 ~~ ~~ . i. il l . 

. l l . . li ll 11 l ll 11 ll. SS SS 
L h l. P d .1 li ~~ ~~ ll 1 l 11 .l l,ll SS SS 

l l l 11 ll SS SS 
l l l l SS SS mmmmmmmmmmmmmmmmmmmm ss ss SS SS SS SS 

il li . il l 
1 l l . il .. 

,lll. 1 .1 l, ill .. 

,l 1i t il.ii1 ,l 1I 
mmmm 

1
i I l lll I 

mmmmmmmrnmmmm mmmmmmmmm 
mmmmmmmmmmmmmmmmm mmmmmmmmm mmmmmmm mmmmmm mmrnmmmmmmm mmmmmm 



- 98 -

Capítulo III. ANALISIS TEORICO-CONCEPTUAL 

1. Los Alfabetos 

Las soluciones formales desarrolladas para el alfabeto de~ 

de hace m~s de 400 años han sido múltiples y variadas. Un so-

mero recuento de los tipos actuales arroja una suma consi-

derable de varios miles de modelos. Esta sobreabundancia de ti 

pos se intensificó en los últimos cien años con la revolucidn 

industrial y el despertar de nuevas áreas del conocimiento. Dea 

de luego, esta proliferación de alternativas gráficas para 

la letra enriqueció las posibilidades resolutivas de la tipo

grafía, pero al mismo tiempo generó un caos de sobresaturación 

que en ocasiones irrumpe estruendosamente con una ausencia to

tal de sentido común. "Gracias a esta multiplicidad de posibi

lidades de mezcla la calidad estética de la tipografía moderna 

corre el peligro de hacerse caótica en manos inexpertas. Cuanto 

más rica sea la materia, tanto mas disciplinada debe ser s~ ma

nipulación." l./ 

Una confrontación de los diversos tipos más com6nmente uti

lizados por la tipografía, pone de manifiesto las particulari

dades y diferencias; el énfasis de los rasgos distintivos, las 

cualidades formales de su estilo, así como la energía de su 

fuerza expresiva. "Estudiando los tipos. de letra clásicos -Ga

ramond, Caslon, Bodoni, Walbaum y otros- el diseñador se fami-
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liariza con las normas permanentemente válidas para los tipos 

fácilmente legibles, distinguidos y artísticos. También los ti 

pos de plomo Berthold, Helvética, Folio, y Univers muestran 

composiciones correctas y fácilmente legibles ••• Los creadores 

de los tipos de letra citados eran artistas extraordinariamen

te inteligentes y creativamente dotados. Esto .lo prueba el he

cho de que, desde hace más de cuatro siglos, incontables dise

nadores de tipos se esfuerzan por crear nuevos alfabetos, pero 

de éstos sólo unos pocos se imponen. Un alfabeto como el de Gs 

ramond, por ejemplo, es un producto artístico del más alto ran 

go. Cada letra posee su propia e inconfundible forma, tanto las 

mayúsculas como las minúsculas, y son de la más alta calidad -

formal y originalidad. Cada letra tiene un carácter impregnado 

de intensa energ1a'~1/ 

El logro de una excelente originali.dad y calidacl para un ti 

po de letra reside precisamente en la acentuación de los deta

lles y rasgos distintivos, manipulados y creados por el arbi

trio y criterio del disefiador, que permiten una mayor y mejor 

apreciación de las formas individuales, aún cuando ~stas pre

senten (necesariamente) una estructura similar. A este respec

to obsérvese la solución dada por la H y la N de los tipos ro

manos, y nótese la enorme ventaja de este eficaz recurso en 

comparación con lQs sans serif en donde esta cualidad es menos 

contundente. 
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Los alfabetos que a continuación se muestran son los de ma

yor uso y difusión dentro de las ecrituras textuales: libros, 

revistas, periódicos, panfletos, etc. Ellos han demostrado po

seer las características más sobresalientes en cuanto a estét.i. 

ca y funcionalidad a lo largo de su uso y proceso histórico, -

así que vale la pena detenerse a analizar las cualidades formj! 

les y estructurales ~ue los han colocado y mantenido en el pi

náculo de la tipografía actual. Tanto los alfabetos presentados 

(véanse las .fisuras :.ubs\9ulenl:.cs ) como los comentarios fueron entr!; 

sacados de la obra citada de Josep Müller Brockmann (Sistemas 

de Retículas). 

Garamond (normal). La letra romana fue diseñada y grabada -

en 1535 en París por el grabador de punzones Claude Garamond -

(1480 - 1561). Es una escritura puramente medieval. Por vez 

primera, Garamond consideró a la redonda y a la cursiva como -

partes integrantes de un mismo grabado.de tipo. Los tipos de -

Garamond fueron posteriormente mejorados por Robert Gronjon y 

Christoph van Dick. Gracias a sus formas claras y armónicas 

han podi~o mantenerse hasta la actualidad. 

Caslon (normal). William Caslon (1692 - 1766) dio nombre a -

la letra romana que diseñó y grabó. Caslon comenz6 su activi

dad como grabador de punzones en Oxford, en 1720. El alfabeto 

de Caslon tiene un precedente en otro 200 años más antiguo. En 

tre 1720 y 1726, Caslon grabó las especialmente hermosas le- -



GARAMOND 

abcdefghijklmnopqrsBtuv 
-wxyz 
ABCDEFGHIJKLMNO 
PQRSTUVWXYZ 
1234567890 

1 
¡.... 
o 
¡.... 

1 



GARAMOND 

abcdefghi j klmnopq rsB tu v 
wxyz 
ABCDEFGHIJKLMNO 
PQRSTUVWXYZ 
1234567890 

l 
,_, 
o 
1-' 

1 



CASLON 

abcdefghijklmnopqrsBt 
uvwxyz 
ABCDEFGHIJKL~1 
NOPQRSTUVWXY 
z 1234567890 

1 

..... 
o 
N 

1 



BASKERVILLE 

abcdef ghij klmnopq rsBtuvw 
xyz 
ABCDEFGHIJKLMNOP 
QRSTUVWXYZ 
1234567890 

1 

1-' 
o 
w 
1 



BASKERVILLE 

abcdef ghij klmnopq rsBtuvw 
xyz 
ABCDEFGHIJKLMNOP 
QRSTUVWXYZ 
1234567890 

1 

.... 
o 
w 

1 



- 104 -

tras "Inglesa", "Pica" y "Breviario". Con su trabajo sentó las 

bases para el desarrollo de la fundición tipogr~fica en Ingla

terra. 

Baskerville (normal) John Baskerville (1706 - 1775) mejoró 

modelos holandeses y creó los tipos "Baskerville" que cautivan 

por sus expresivas formas. Jenson, el mismo diseñador tipográ

fico, observa que los tipos Baskerville son los nue poseen las 

proporciones geométricas de mayor exactitud y elegancia. Se b2 

san en escrituras manuales, como asimismo una parte de otros -

tipos nuevos. Entre ellos puede considerarse el Baskerville un 

precursor del tipo moderno. La influencia de Baskerville fue -

especialmente intensa en Inglaterra. En la segunda mit:ad del -

siglo XVIII la tipografía inglesa fue profundamente marcada -

por los impresores y fundidores de la tradición Baskerville. 

Bodoni (normal). Los tipos grabados en Parma por Gianbatti~ 

ta Boaoni (1740 - 1813) son considerados como forma de transi

cion re los de Fournier y Baskerville. En su manuale tipográfi

s;Q publicó 291 alfabetos y ornamentos que presentaban una gran 

riqueza y múltiples variaciones de materiales. Bodoni fue el -

gran precursor de los tipos modernos. Su escritura se caracte

riza por los perfiles desacostumbradamente delgados, en contra-ª

te con los voluminosos gruesos. La influencia de Bodoni fue eK 

traordinaria en su tiempo. 

Clarendon (normal) los tipos clare"don se basan en los ti-
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pos egipcios, que aparecen por vez primera en la fundición Fi

ggins. El desarrollo de la economía moderna requería de tipos 

de imprenta con un intenso efecto publicitario, y entre ellos 

los egipcios eran los más impi)rtantes. Para lograr un mayor 

efecto, las serifas de las letras se dibujaron gr•Jesas. Los t.i 

pos egicios conocieron una variante en 1929 con el tipo "Mem

phis" que produjo la fundición de tipos Stempel. Herman Eiden

benz perfeccionó para la fundición de tipos Haas los origina

les que Caslon había creado en 1843. El Clarendon se caracteri 

za por las fuertes l{neas horizontales de unión que apenas con 

trastan con los trazos verticales. 

Berthold (normal). El palo seco Berthold fue diseñado en 

1898 por el diseñador tipográfico Hofmann, en Berlín. Se basan 

en tipos de palo seco de principios del siglo XIX, Es caracte

rístico de los tipos Berthold el espesor casi igual de las li

neas veticales y horizontales. El nombre alem~n de la letra 

"Grotesk" proviene de la irnpres ión de algo estrafalario o gro

tesco que produjo cuando apareció, puesto oue carecía de todos 

los trazos de cierre. Los tipos Berthold conocieron un renaci

miento tras la Segunda Guerra Mundial, primero en Suiza y des

pués en el resto de Europa. a causa de su fría forma encontra

ron aplicación sobre todo en la publicidad industrial. Estos -

tipos fueron rediseñados en 1977 por la GGK Agentur de Basilea • 

.3.1 
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Times (normal) • Los tipos Times New Roman fueron diseñados 

en 1923 para el ciario The Times y especialmente pensados pa

ra la impresión de periódicos. Cumplen muy bien la exigencia -

de una buena legibilidad de la letra, también de la impresa SQ 

bre mal papel, puesto oue las letras poseen serifas cortas, 

fuertes y puntiagudas. Las versales y las minúsculas se dibujan 

muy claramente. Junto con Erich Gill, Roger y Updike, Stanley 

Morrison ha hetho meritorias y fieles copias de tipos de impren 

ta clásicos. 

Helvética (normal). Los tipos Helvética, originarios de la -

fundición Haas, en Basilea encontraron gran eco en poco tiempo. 

M. Miedinger concibió los carácteres en 1957. La forma de la le

tra se apoya en la de los tipos Berthold y en palos secos antg 

riores. Son características de la Helvética las terminaciones 

de las letras c, e, g, s, grabadas horizontalmente en contrapQ 

sición a Berthold que las tiene grabadas en sentido radial. 

Las formas son algo mas abiertas y redondas. La Gesta simpli

ficada, Las líneas~erticales (rasgos ascendentes y descenden

tes) son algo más cortas que la Berthold, lo que mejora la le

gibilidacl. pues ello permite a la caja "x" mayor altura. 

Univers (normal). los tipos Univers, proyectados en 1957-

1963 por Adrián Frutiger para la fundición ae tipos Deberny & 

Peignot, de París, son desde entonces la escritura de palo seco 

más ampliamente difundida. Ello lo debe a algunas ventajas, de 



HELVETICA 

abcdef g h ij kl m nopq rs 
Btuvwxyz 
ABCDEFGHIJKLMN 
OPQRSTUVWXYZ 
1234567890 



UNIVERS 

abcdefghijklmnopqrs 
íStuvwxyz 
ABCDEFGHIJKLMNO 
PQRSTUVWXYZ 
1234567890 

1 

1-' 
1-' 
(\J 

1 



- 113 -

~elevancia para los talleres tipográficos y los diseñadores. -

Por un lado existen las variantes de fina, seminegra, negra y 

seminegra en la redonda y cursiva, y por otro se dispone de 

ellos en la fotocomposición en todas las formas y en todos los 

países. Al objeto de obtener la mayor reproducción impresa po

sible se han adelgazado los puntos unión entre el núcleo y el 

redonaeamiento de la letra, y se han acortado los trazos alto 

y bajo. Además, existe una sutileza que difícilmente se aprecia 

pero que tiene un alto valor est~tico: los trazos diagonales 

siguen la misma lÓgica de los tipos romanos, delgados en el a~ 

censo y gruesos en el descenso. 

Pero quizá el factor mas determinante de la amplia acepta-: 

ción y· difusión del tipo Univers, sea la extensa cantidad de 

signos adicionales que Adrián Frutiger ha desarrollado para -

complementar las necesidades tipográficas de los nuevos signos 

para la ciencia: de la Física, la Química, las Matemáticas, así 

como el alfabeto griego. Todas estas variedades de signos com

plementarios al alfabeto moderno, han hecho aun más recomenda

ble el uso del tipo Univers creado por Adrián Frutiger. 
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2. Analogías 

Los alfabetos presentaaos en el apartado anterior nos perll\i 

ten corroborar que tanto las letras romanas como de palo seco 

guardan una afinidad en su estructura, ~ue difícilmente se ve 

afectada por la forma o el estilo de los tipos. Una diferencia 

radical entre los diversos tipos no existe, pues todas ellas -

conservan un alto grado de legibilidad y reconocimiento visual, 

y ese es precisamente el secreto de su éxito. 

Para efectos concretos del presente proyecto, vamos a esta

blecer las afinidades y correspondencias que se observan en loe 

tipos sans serif, a fin de aislar sus características relevan~ 

tes para de ahí establecer sus cualidades y criterios genéri-

cos. 

En primer lugar vamos a explicar el parentesco ~ue guardan 

las mayúsculas con las minúsculas. Las letras bajas evolucio

naron de las altas como consecuencia de su uso y proceso histQ 

rico, en cuya evolución se destaca una ventajosa reducción de 

los gestos usados en su realizació~ lo que simplificó, tanto -

su forma como su escructura, y aseguró una mayor rapidez de 

ejecución a la hora de escribir un texto. Las letras monumenta 

les aerivaron en formas incurvadas nue eliminaron muchos de los 

trazos angulados nue hacían mucho más diflcil e impráctica su 

ejecución. A este respecto véanse las letras Aa, Ee, Mm, Tt, -

como ejemplo relevante de esta transición. 
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(1) (2) (1) (4) 
Lalln Formas de Uncia! Carolingio 

iAf'Ai~ra1 1M1~1m1mJ 
IBlblblbl INIV11Dln] 

. 1 D 1 b j 6 j d 1 1QIQ1 ~ 1 q] 
IElelelel IRIP 1 ~Ir] 
[HIHIV>lhl ITIT!Ljt] 

Cuadro ilustrativo de la transición de Mayúsculas a minúsculas. 
Fuente: A. Frutiger: Op. Cit., Pag. 112. 
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ABCDEFGHIJ K LMNOPQRST UV W lX!YjZ! · ~ ,,-.... §r--¡~r--1 
a b e d e f g h i j .k 1 m n o p q r s t l¿y w l~J Y l~J 
Morfología y parentesco actuales en el alfabeto sans serif. 
Fuente: A. Frutiger1 Op. Cit., Pág. 113. 

Como se puede observar, no todas las mayúsculas dieron lugar 

a cambios radicales en las letras. Ello se debió en gran parte 

a la tardía integración de estos signos al alfabeto latino. Ese 

es el caso de las letras Kk., Ww, Yy, que prácticamente han con 

servado su forma capital. Igual cabe decir de X.X y Zz, que en 

latín rara vez eran usadas, y de U y V, que en el uso apenas -

se diferenciaban formalmente. 

Una clasificación sobre los grados de transición operados en 
la!:> 

el trayectoTde minúsculas, nos permite apreciar más objetiva-

mente este fenómeno. 

a) Transición directa. Los tipos que prácticamente conservan 

inalterada su estructura en este proceso son Ce, Oo, Ss, Vv, -

Ww, X.X, Zz. 

b) Transición indirecta. En este concepto se agrupan aque--

llas letras que sólo sufrieron modificaciones leves de su es--

tructura: Kk, Pp, Yy, Uu, están en este caso. 

c) Transición media. Aquí están todas aquellas letras que, 

pese a haber sido notablemente alterada su estructura, aún 

conservan los rasgos distintivos que denotan su parentesco fi-
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lial. Ellas son: Bb, Ee, Ff, Hh, Ii, Jj, Ll, Mm, Nn, Qq, Tt. 

d) Transición radical. Las letras que sufrieron cambios ro

tundos en su· estructura son las que componen este apartado. -

Ellas son: Aa, Dd, Gg, Rr. 

A) Analogías Morfológicas 

Tanto las letras altas como las bajas presentan cualidades 

formales que pueden ser agrupadas de acuerdo a ciertas catego

rías específicas. Ello con el fin de profundizar más aún en 

las características formales y estructurales que conforman las 

letras del alfabeto. 

I. Categorías de Altas. (mayúsculas) 

1.- Rasgos 

a) Verticales 

-Izquierda: B DE F H K L M N P R U 

-Derecha: H J M N u 

-Centro: I T Y 

b) Horizontales 

-Arriba: B DE F P R T Z 

-Abajo: B D E L Z 

. -Centro: A B E F G H P R 

c) Diagonales 

-Ascendentes: A KM V W X Y Z 

-Descendentes: A KM N Q R V W X Y 
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d) Curvos 

-Izquierda: C G O Q S 

-Derecha: B DO P Q R s 

-Arriba: C G O Q S 

-Abajo: C G J O Q S U 

2.- Remates/ Terminales 

a) Verticales 

-Arriba: H I J K L N U 

-Abajo: A F G H I KM N P R T Y 

b) Horizontales 

-Arriba: E F T Z 

-Abajo: E L Z 

-Centro: E F G 

c) Diagonales 

-Arriba: KV W X Y 

-Abajo: A K Q R X 

d) Curvos (internos): C G S J 

e) Angulados: A M N V W Z 

3.- Formas geométricas 

a) Angulariformes: A 

b) Curviformes: B D G J O P Q .R 

c) Rectangularifonnes: 

4.- Topología .41 

a) Grupo Oero: C E F G H I J K M N S T U V W X Y Z 
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b) Grupo Uno: A D O P Q R 

c) Grupo Dos: B 

5.- Simetría Ji/ 

a) Horizontal: A H I MOTUVWXY 

b) Vertical: B e D EHIKOX 

c) Radial: N s z 

d) Asimétricas: F G J L P Q R 

6.- Direccionalidad &/ 

a) Derecha: BCD E F G K L P Q R 

b) Izquierda: J 

7.- Parentesco Morfológico (rasgos compartidos) 

a) Por sus diagonales : A M V W, R K, XYZ 

b) Por sus anchos: H N U 

c) Por su contraposición: N Z 

d) Por su redondez: o Q 

e) Por sus unidades curvas: B P R, C G D 

f) Por sus unidades recto-horizontales: E F L 

g) Por sus. remates incurvados: C G J S 

II. Categoría de Bajas (minúsculas) y números 

1.- Rasgos 

a) Ascendentes: b d f h i j k 1 t 

b) Descendentes: g j p q y 

c) Caja equis: a c e m no r s u v w x z 

d) Verticales 
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-Izquierda: b h km n p r 

-Derecha: a d g h m n q; 4 

e) Horizontales (caja equis) 

-Arriba: f t z; 5 7 

-Abajo: t z j; 2 

-Centro: e: 3 4 

f) Diagonales 

-Ascendentes: k v w x y z; 1 2 4 5 7 

-Descendentes: kv w x y 

g) Curvos (caja equis) 

-Izquierda: a c d e g o q s; 6 8 9 O 

-Derecha: b e o p s; 2 3 5 6 8 9 O 

-Arriba: a b c d e g h m no p q r s: 2 3 6 8 9 O 

-Abajo: a b c d e g o p q s u: 3 5 6 8 9 O 

2.- Remates/Terminales 

a) Verticales 

-Arriba: b d g h i j k 1 m n p q r tu 

-Abajo: a b d f h i k 1 m n p q r u; 1 4 

b) Horizontales: f j r t z: 1 2 3 4 5 7 

c) Diagonales: kv w x y; 7 

d) Curvos (internos): a c e g s; 2 3 5 6 9 

e) Angulados: v w; 1 4 

3.- Formas Geométricas 
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a) Angulariformes: kv w x y z; 1 4 7 2 5 

b) Curviformes: a b c d e f g h j m no p q r s tu; 
2 3 5 6 8 9 o 

e) Rectangulariformes: f t; 4 

d) Curvoanguliformes: a b d e g h m n p q r u; 
2 5 7 1, 3 8, 6 9 

4.- Topología Q/ 

a) Grupo cero: c f h i j k 1 m n r s t u v w x y z; 
1 2 3 5 7 

b) Grupo uno: a b d e g o p q; 4 6 9 O 

e) Grupo dos: g; 8 

5.- Simetría 21 

a) Horizontal: i 1 o v w x; 8 O 

b) Vertical: c 1 o x; 3 8 O 

c) Radial: s z 

d) Asimétricas: a b de f g h j k rn n p q r tu y; 
1 2 4 5 6 7 9 

6.- Direccionalidad 2/ 

a) Derecha: b e e f h km n p r t 

b) Izquierda: ad g j q y u 

7.- Parentesco Morfológico (rasgos compartidos) 

a) Por sus diagonales: v w y, x z 

b) Por su ancho: h n u 

e) Por su posición: b d p q, n u; 6 9 

d) Por sus remates incurvados: a ce g s; 2 3 5 6 9 

e) Por sus unidades curvadas: b d g o p q, rn n r hu; 
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2 3 5 6 8, 6 9 O, 3 8 

f) Por sus unidades rectas (horizontales): f t z; 5 7 

g) Por su apariencia; i j, m n 

B) Generalidades de Altas 

Dadas las categorías anteriores, es conveniente desprender 

los criterios generales pertinentes, para tenerlos muy en cuen 

ta a la hora de diseñar el alfabeto. 

De las veintiséis letras mayúsculas del alfabeto, 17 de 

ellas presentan impetuosos trazos verticales (B D E F G H I J 

K L M N P R T U Y) : 12 más con trazos horizontales señaladamen 

te más recatados y discretos (A B DE F G H L P R T Z); Otros 

11 más cuentan con trazos diagonales (A KM N Q R V W X Y Z) y, 

finalmente, otros 11 presentan trazos curviformes (B C D G JO 

P Q R S U). En general existe un balance equilibrado entre los 

rasgos señalados, siendo marcadamente preponderantes los tra

zos verticales. Si por otro lado consideramos que los trazos 

diagonales refuerzan el aspecto vertical de las letras, tene

mos que el total de los rasgos verticales se incrementa a 23 -

en el alfabeto. 

En relación a los remates terminales de las letras, también 

cabe decir que 14 de ellos acaban en punta, en sentido perpen

dicular a st1 ordenamiento natural (F G H I J K L M N P R T U Y); 

por contra, sólo 6 de ellos rematan horizontülmente (E F G L T 
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Z)1 Otros 8 más presentan terminales diagonales (A K Q R V W X 

Y)1 sólo 3 presentan remates incurvados internos (C G 8)1 por 

último, 6 más presentan remates angulados (A M N V W Z) • Una -

vez más se pone de manifiesto el agudo predominio de los rasgos 

verticales al analizar los remates ortogonales de éstosr si a 

ellos le agregamos los provenientes de las terminales diagona~ 

les, tenemos que 19 de ellas rematan en sentido perpendicular 

a su ordenamiento natural. Este hecho pone de manifiesto que la 

forma de la letra guarda un sentido contrapuesto a la disposi

ción horizontal de los renglones (líneas) de texto. 

Para el caso de las formas geométricas que se observan en -

el alfabeto, éstas guardan la siguiente distribución: nueve 

son angulariformesr once más son curviformes: y otras diez más, 

son rectangulariformes. Esta homogeneidad cuantitativa de las 

características geométrico-formales de las letras, evidencia -

el equilibrio cualitativo de las formas básicas contenidas en 

el alfabeto capitular. 

En relación a la topología de las letras, sólo seis de ellas 

guardan un espacio en su interior, y otra más cuenta con dos 

aberturas internas: mientras que la gran mayoría restante, diez 

y nueve, estan permanentemente conectadas con su exterior. Cuan 

do veamos la topología de las letras bajas daremos la generali

dad pertinente sobre las cualidades topológicas contenidas en 

el alfabeto. 
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La predominancia de las formas simétricas (19) en el alfab~ 

to capitular es una prueba fehaciente del equilibrio armónico 

sobre el que están concebidos los tipos monumentales. Solo si~ 

te de ellas son Óptico-geométricamente asimétricas¡ el resto -

presenta una simetría geométrica, corregida de acuerdo con las 

condiciones Ópticas que norman la percepción visual. Más ade

lante habremos de ahondar sobre este punto. 

Como es fácil observar (casi) todas las letras que son asi

métricas en el sentido horizontal, manifiestan una tendencia a 

desplazarse en alguna dirección de este mismo sentido. En los 

preludios del alfabeto latino moderno, los sistemas de escri

tura ensayaron diversos acomodos en su composición y en su di

rección, pero en occidente predominó el sentido horizontal¡ -

hasta que la dirección izquierda-derecha se impuso poderosamen 

te. Y fue aquí donde las letras se alinearon en el sentido de 

su lectura; ya que cuando anteriormente el sentido se invier

t{a,. las letras también pasaban a voltearse en esa dirección: tal 

es el uso del sistema boustrofedon. 1.1 

Esta ea la razón por la cual la direccionalidad del alfabe-

to capitular sigue un predominante sentido hacia la dere-

cha: solo una forma tardía, la J, esta vuelta hacia atrás, ha

cia la izquierda. (Curiosa analogía, la jota esta invertida ~ 

hacia atrás, lo cual connota ciertos estigmas sexistas). 
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... -
Siste.Wla~ de Escritura. Las flechas indican la dirección de la lectura: 
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Fuente: E. Ruder; Op. Cit., Pag. 46. 
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Los rasgos compartidos gue pudieran establecer un cercano -

parentesco morfológico entre las letras, quedan pr~cticamente 

neutralizados por los trazos complementarios de la estructura 

particular de los tipos. Cada letra, aún cuando comparta ras

gos con otra, posee su propia e individual fuerza expresiva. 

Sin embarqo, pese a la diversidad morfolÓgica de las letras en 

tre sí, la unidad genérica ae las mismas se conserva, por ra

zón ae su génesis estructural: una matriz adecuadamente pro

porcionada e integrada, bien diseñada. 

C) Bajas 

En relación a las categorías de las letras bajas, éstas prg 

sentan una cualidad diferente a las altas: la presencia de ra~ 

gos ascendentes y descendentes en relación a la altura equis.-ª./ 

Es interesante destacar que la mitad de las letras bajas cuen

ta con rasgos ascendentes o descendentes, y que sólo la j ocu

pa (en algunos casos) toda la altura de la fuerza de cuerpo del 

tipo. Asimismo la otra mitad (13) permanece dentro de los par-ª. 

metros de la caja equis. Esta proporción cuantitativa está en 

perfecto equilibrio, lo que es un indicativo más de la armonía 

que guardan los rasgos estructurales de las letras entre sf. 

Los rasgos ascendentes y descendentes de las minúsculas, en 

combinación con las de altura equis, producen una secuencia -

rítmica que refuerza la legibilidad de las palabras. Esta es -
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quizá la ventaja más relevante que poseen las letras bajas. 

Más adelante habremos de ahondar sobre la importancia del tit

mo para el caso de la tipografía. 

Una vez más, la presencia preponderante de vigorosos rasgos 

verticales pone de manifiesto el carácter erecto de los tipos: 

al igual que las mayúsculas, 17 de ellas presentan trazos verti 

cales (a b d f g h i j k 1 m n p q r t u) si a ello le agrega

mos lascuatro más que presentan trazos diagonales (v w x y). -

Obtenemos que el alfabeto presenta una marcada verticalidad en 

21 de sus letras bajas. Para el caso de sus ra5gos horizonta

les nótese que solo cinco de ellas (e f j t z) presentan esta 

característica, cuyo carácter expresivo esta fuertemente asen

tado en la z. 

La casi total ausencia de rasgos horizontales para las le

tras bajas permite un ilujo relajado de las tensiones indivi

duales de los tipos. A este respecto cabe adelantar que el -

preponderante carácter asimétrico de las letras bajas desencs.. 

dena la formación de fuerzas mucho más complejaj a la hora de 

combinarlas en un texto. 

Habíamos mencionado que la evolución de mayúsculas a minú~ 

ctllas derivó en formas incurvadas en las que los gestos requg_ 

ridos para su realización se redujeron considerablemente, al 

suprimir muchos de los trazos que obligaban a efectuar un cam 

bio continuo de dirección. Pues bien, Diez y ocho de las le- -
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tras bajas del alfabeto presentan trazos curviformes en su es-

tructura. La presencia de estos ra5gos de alguna manera matiza 

el contraste asimétrico de los tipos, al mismo tiempo qúe ests 

blece un vigoroso criterio de unidad. Por otro lado seis de 

ellas son angulariformes; y solo dos más presentan caracterís-

ticas rectangulariformes. 
:t. 

Una cuarta característica en relación a las formas geométr.i 

cas que presentan las letras bajas, es motivo de excepción con 

respecto a las características de las mayiisculas. Nos referi-

moa a la presencia de rasgos curvoanguliformes, que es la unión 

angulada de trazos verticales y curvos; doce letras bajas pre-

sentan esta modalidad. Esta característica presenta cualidades 

especiales que condicionan los criterios de diseño adoptados, 

con el fin de evitar un emplastamiento que dificulte la legib.i 

lidad de la letra. Este punto también será ampliado más adelan 

te. 

Para el caso de sus remates terminales, diez y siete de 

ellas terminan en punta vertical, cinco en diagonal y otros tan 

tos más en horizontal. La supremacía numérica de los remates 

verticales, tanto de arriba y abajo, como los diagonales que -

terminan ortogonales al sentido horizontal del renglón, permi-

te sujetar con mayor firmeza las letras, para con ello ayudar 

al equilibrio de las fuertes tensiones que atirantan al conju.n. 

to de éstas. 
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La topología de las bajas presenta características simila

res a la de las altas; solo el grupo uno tuvo un incremento de 

dos letras. Vamos a explicar en voz de Adrián Frutiger las cu2 

lidades y ventajas que se desprenden de la topología de las lQ 

tras del alfabeto. "Creemos apropiada, pues, nuestra conclusión 

en el sentido de que los signos fonéticos de primitivas escri

turas figurativas (entre otras la jeroglÍfica) fueron abstra

yéndose más y más, es decir, abriéndose, para entrar en más 

estrecho contacto con la metería del sustrato portador (perga

mino, papel, etc.). Al efecto no resultan aislados demasiados 

espacios blancos sino 'palabras escritas' (tonalidades), 'lí

neas de escritura' y 'páginas escritas' (llenas), donde el sig 

no individual se oculta o relega a un segundo plano para no -

obstaculizar el flujo de las ideas ciferarias." !2./ 

Mientras que en las mayúsculas, 19 letras presentan algún -

tipo de simetría; para el caso de las min~sculas esta situación 

prácticarrente se invierte: 17 letras son asimétricas. Como se 

puede observar esta diferencia es radical. El car~cter asimé

trico que predomina en las letras bajas en un detonante que a 

cada nueva combinación provoca la aparición de nuevas tensio

nes. 

El trance evolutivo que hizo posible la aparición de las lQ 

tras bajas del alfabeto, tambi~n revolucionó el concepto de 

direccionalidad heredado desde la antigüedad y mantenido en las 



- 130 -

letras mayúsculas. Los nuevos fundamentos tipográficos abrie-

ron esta posibilidad, sin menoscabo de la fuerza expresiva del 

texto, y las.letras bajas se vieron beneficiadas considerabl..s¡ 

mente. Hoy once de ellas presentan la tendencia clásica hacia 

adelante, la derecha; mientras que otras siete esdn vueltas al 

' reves. 

Dada esta situación no es nada raro que el parentesco mor-

folÓgico de las letras bajas esté ligado más estrechamente, al 

compartir muchos de sus rasgos distintivos que, de alguna mane-

ra, tienden a neutralizar estas tensiones. 

D) Números 

Con respecto a los dígitos del sistema num¿rico, cabe dests 

car que solo dos mantienen trazos verticales; mientras que cin 

con de ellos cuentan con trazos horizontales; sin embargo, la 

presencia de cinco dígitos con diagonales de marcada tendencia 

vertical, permite equilibrar esta diferencia. Asimismo se pue-

de apreciar que siete de sus números presentan características 

curviformes. 

Considerando tanto la forma, la simetría, la topología, la 

morfología y en general los rasgos distintivos de los números, 

podemos generalizar que el sistema numérico presenta cualida-

des complementarias de tensión y equilibrio, en una armonía 

sopesada. De esta manera, los dígitos del sistema numérico pu~ 
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den colocarse entre los opuestos que carac~erizan, tanto a las 

letras mayúsculas como a las minúsculas. Esto es comprensible -

si se considera que los dígitos del sistema numéri'o son sólo 

diez, en contraposición con las letras del alfabeto que al fi

nal de cuentas resultan ser cincuenta y dos. 
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3. Las Pertinencias Opticas 

Los criterios que norman y condicionan la creación de un al 

fabeto adecuadamente equilibrado y unitario, derivan de algu

nas generalidades que se desprenden de las leyes de la perce~ 

ciÓn visual. De tal suerte que los componentes geométrico-ma

temáticos, de alguna manera se ven afectados; por lo que deben 

ser corregidos de acuerdo a las exigencias de los fenómenos -

Ópticos. A continuación vamos a enumerar algunas de estas gen~ 

ralidades en sus ejemplos elementales: ya que cabe reiterar,~~ 

que es la articulación congruente y precisa, de la suma y com~ 

bin~ciÓn de todos los componentes y factores que integran la ~ 

forma, +,o que hace posible el logro de una buena solución para 

el diseño de un alfabeto. 

A. Las Formas Básicas y El Alfabeto 

La ley de la simplicidad, relativa a las características foK 

males que presentan los objetos ante los ojos del espectador, 

quien recibe los est{mulos luminosos que del{nean (contrastadA 

mente) las formas, establece que las mas simples son las que 

con mayor rapidez y facilidad se identifican. Como ya vimos en 

el apartado anterior, el alfabeto presenta una gran cantidad de 

rasgos cuadriformes, curviformes y anguliformes, en múltiples 

y variadas combinaciones. Por tal motivo se han elegido las -

formas básicas de círculo, cuadrado y triángulo como modelo 

para establecer las referencias pertinentes en relación a las 
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características formales del alfabeto, para de ahí derivar al~ 

gunas inferencias de gran utilidad y valía; que a su vez, re

fuercen el carácter expresivo, equilibrado y unitario de las -

formas, tanto individuales corno de conjunto. 

- Ver figura 1 -

a) Parentesco Genérico 

Las formas geométricas básicas del círculo, cuadrado y tri~n 

gulo (figura 1) presentan cualidades genéricas de parentesco, 

excesivamente contrapuestas entre sí; tanto en su forma como en 

su estructura, aún cuando cada una de ellas presenta una cornpQ 

siciÓn equilibrada, racional y armoniosa. "En la teoría Gestalt 

de la percepción, la ley de Pragnanz denomina 'buena' (regu- -

lar, simétrica y simple) aquella organización psicológica en la 

que prevalecen estas condiciones." .lQ/ Esta apreciación es vá

lida dado el carácter reposado (en el círculo hay excepcion) y 

equilibrado que presentan cada una de las figuras en su forma 

individual; pero en su relación de conjunto toda regularidad y 

simetría queda rota. 

El alfabeto está constituido de rasgos tanto angulares, co

mo circulares y triangulares que, ·de alguna manera, ya está'n 

de antemano prestablecidos y contenidos en la estructura elemen 

ta~e las letras. Sin embargo, la proporción y la forma de los 

tipos, puede ayudar a enfatizar o minimizar dichos rasgos es~ 

tructurales, a fin de obtener una solución rica en contrastes 
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Figura i 

Las formas básicas del circulo, cuadrado y triángulo son con
sideradas como los esquemas conf iguradores más sencillos que el 
individuo capta con mayor facilidad. Estas formas son una cons
tante en la expresión gráfica (y de relieve) de las civilizacio
nes antiguas. Su estudio es básico para el desarrollo de una me
todología de diseño; en este caso para el diseño de alfabetos. 
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y a la vez equilibrada. "La belleza de un tipo de letra no re

side en primera linea en las formas individuales sino, más bien 

en la combinación de los signos entre s{. Las páginas más her

mosas son aquellas donde todas las líneas se reunen para formar 

un todo lleno de armonía ••• En la conformación de un alfabeto 

debe definirse claramente el grado de parentesco existente en~ 

tre los signos de las letras ••• La determinación precisa de las 

letras con miras a conseguir un conjunto ricamente contrastado 

pero genéricamente unitario constituye el verdadero secreto de 

una buena escritura textual. No sin razón, de los tipos grote.§. 

cos (sai'ls serif) creados hasta la fecha solo algunos (Folio, -

Helvética, Univers, etc.) han alcanzado una distribución ma--, .. 

yor." 11/ 

b) La Propiedad Tonal 

En segundo término digamos que una gran parte de la fuerza 

expresiva del signo radica en el equilibrio armónico y contra.§. 

tado de su forma y contenido; asimismo, son las características 

particulares de la forma quienes determinan los criterios a 

aplicar en relación al contraste de sus rasgos. En el ejemplo 

de las formas geom~tricas del círculo, cuadrado y triángulo 

(figura 1), el ;rea es la misma para las tres figuras, tanto~ 

de su contorno interno como externo. Y a su vez, tanto el área 

interna (contenido) como externa (contenedor), son iguales en

tre sí para cada una de las figuras. Esto provoca que el ancho 
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de la franja perimetral sea diferentes para cada caso • .!l./ 

En tipograffa es de suma importancia para la mancha de tex-

to que los valores entre los trazos de las letras, y su espa-

cio tanto interno como externo, se encuentren en el punto de 
qua 

equilibrio adecuado para la legibilidad propia del tipo no se 

vea afectada por la obligada agrupación a que son sometidos -

las letras en la escritura textual, sino muy al contrario com-

plementada. La contigüidad de las letras, as! como sus carac-

terÍsticas estructurales y formales, condicionan severamente 

las propiedades tonales que deben presentar los tipos textua-

les: la mancha tipográfica debe aparecer nítida y limpia (deé 

manchada). En el ejemplo de la fig. 1 sólo se pone de manifie.!2. 

te la relación proporcional y "volumétrica" de las formas bá-

sicas: la tipografía sigue sus propias leyes, pero el princi-

pio es el mismo. 

Nótese como el triángulo se levanta enhiesto y agresivo a -

diferencia del círculo y cuadrado que presentan cualidades más 

reposadas y homogéneas. 

c) La Deformidad Perceptiva 

Otra generalidad más que se rescata de las formas básicas 

de la fig. 1, es la alter_ación (defecto) Óptica que tiende a 

apreciar una mayor anchura en una figura de proporciones unit~ 

rias como es el caso del círculo y el cuadrado (el triángu~o en 

menor escala). "Para el ojo, el cuadrado geométrico parece más 
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ancho que alto. Para conseguir un cuadrado Óptico, por lo tan-

' to, hay que aumentar ligeramente la altura ••• El circulo geo-

métrico también aparece más ancho que alto. 11 W 

Ignoro si este fenómeno se deba a razones psicológicas o a 

las características propias de la cornea, el cristalino, la r~ 

tina¡ o defecto de la transmisión de los impulsos electroquÍmi 

·cos hasta los diversos niveles visuales de la corteza cerebral¡ 

o en el Último de los casos, error de interpretación. Lo cier-

to es que para que en una figura de tales características se 

aprecie (reposadamente) su car~cter unitario, es necesario au-

mentar sutilmente su altura o en su defecto reducir su anchura. 

Estas correcciones Ópticas son difíciles de apreciar en condi-

ciones normales, pero es fácil descubrirlas si giramos 90 gra-

dos sobre su eje la figura: su "anchura 11 se ve exageradamente 

desproporcionada. (Véase Fig. 2) 

- Ver figura 2 -

Una explicación un tanto tentativa es aquella que deriva de 

experiencia perceptual, como consecuencia del efecto de pers-

pectiva a que cotidianamente estamos acostumbrados. Una forma 

regular dada en el plano bidimensional, presenta al espectador 

ciento ochenta grados de posibilidades para se captada por la 

vista, y solo una de éstas en rigor es vista frontal y perpen-

dicularmente al plano: las demás producen deformaciones en \a pr.Q 

porción horizontal de las formas reguláres. Nuestra posición 
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gira.do 
!:>O grados 

Figura 2 

Figura 3 
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erecta hace que nuestra visión se proyecte paralela a la su-

perficie de la tierra, en donde toda superficie se haya adhe-

rida a ella y raramente presenta una oposición frontal al es-

pectador. 

El ojo humano tiene una capacidad limitada para distinguir 

las propiedades formo-estructurales de los estímulos visuales. 

El mundo microbiológico y las propiedades físicas y químicas -

de la materia, no hubiesen sido descubiertas si el hombre no -

desarrolla los métodos (t~cnico-teÓricos) pertinentes para ca-

da caso. La distinci6n de un objeto está en función directa de 

su tamaño o de la distancia a que se halle del observador. Cuan 

do el limite reconocible de una forma es rebasado por la dis-

tancia o su tamaño, todas las formas de características estru~ 

turales (y área relativa) similares, adquienen la misma relevan 

cía.distintiva, y de hallarse próxima unas a otras se agrupan 

para formar tonalidades homogéneas. "El cuadrado negro, reduci 

do progresivamente, acaba pareciendo un punto redondeado." W 

Veamos lo que dice Arnheim al respecto: "Según Lucrecio'cuan 
+orre~ 

do desde lejos se ven lasrcuadrangulares de una ciudad, a meny 

do parecen ser redondas1
, y Leonardo Da Vinci hace notar que, -

cuando se ve desde lejos la figura de un hombre•parece un cue~ 

po redondo y oscuro muy pequeño. Parece redondo porque la dis-

tancia disminuye tanto las diversas partes que no queda visible 
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sino la masa mayor'." W 

Estas limitantes perceptivas de los ra9gos distintivos de ~ 

las formas "pequeñas", encuentran aplicación dentro de la ti

pografía textual; y es necesario volver los ojos sobre los al

fabetos de vanguardia para sensibilizarse de los recursos apli 

cadas para dar respuesta a esta problemática. Es obvio que el 

tipo romano supera notablemente esta deficiencia con el uso de 

sus serifas; pero para el caso de los sans serif el problema -

no queda resuelto y los remates en punta de las letras quedan 

redondeados por la acción de su tamaño en la escritura textual. 

Sin embargo, esta alteración de ninguna manera es una limitan 

te extrema para los sana serif, ya que la nitidez clara y dif~ 

renciada €le sus demás rasgos formo-estructurales son suficien

tes para garantizar una percepciÓn correcta del tipo y las foK 

mas en su conjunto. Pero además, existe otra ventaja mucho más 

relevante que ya habíamos apuntado en la Última parte del cap{ 

tulo primero. Los sans serif al aumentar su t;imaño para capit.Y. 

lares o textos publicitarios, cuentan con una mayor capacidad 

de fuerza expresiva; por un lado con sus remates cuadrados y 

por el otro, la amplitud de recursos proporcionales con que -

cuenta. (Aprovecho el espacio para dar mi reconocimiento a los 

diseftadores de alfabetos, especialmente los creadores de Uni

vers, Helvética y Berthold). 

d) El Sentido 
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Si observamos con cuidadoso detenimiento las formas indivi

duales de la f ig 1, particularmente el cuadrado, y ponemos es

pecia! atención a sus trazos verticales y horizontales, nos dª 

remos cuent<i de un c;urioso pero importante fenómeno Óptico: los 

trazos horizontales guardan en reposo absoluto, mientras que -

los verticales parecen vibrar y oscilar en una intranquilidad 

continua. La vertical en presencia de la horizontal da una sen 

saciÓn de inseguridad¡ lo que hace que Ópticamente la línea -

vertical parezca mas delgada que la horizontal, aunque matemá

tico-geométricamente tengan la misma dimensi6n. 

- Ver figura 3 -

Este hec.ho es r.le suma importancia para la tipografía, y dado 

que en el sentido horizontal los tipos no tienen restricciones 

tan determinantes como en el vertical, es posible (y deseable) 

compensar esta deficiencia perceptiva haciendo ligeramente más 

gruesos los verticales que los horizontales (vease fi.g. 3). 

Emil Ruder nos explica el comportamiento del sentido de la si

guiente manera "La ancha franja horizontal parece más gruesa 

que la misma franja colocada verticalmente. Es un efecto de la 

fuerza de gravedad, (y al mismo tiempo) •.. Una ancha franja si 

tuada horizontal y verticalmente. La forma horizontal parece -

pesada y grave¡ la vertical se aligera y se moviliza." l.§/ 

Una respuesta tentativa de las causas que motivan la apre

ciación perceptiva de valores diferentes para las horizontales 



- 142 -

y verticales entre s{, se encuentra contenida en la experien-

cia perceptual del mundo tridimensional que nos rodea; en él -

vemos que todos los objetos verticales se "mueven" ante nues-

tra vista, cuando nos desplazamos de un lado a otro en direc-

ción horizontal: sentido en el que ejecutamos la casi totali-

dad de nuestros movimientos corpóreos. Mientras que los obje-

tos colocados en dirección horizontal, permanecen imperturba-

bles ante nuestra vista. 

Por otro lado, el carácter binocular de nuestra visión, 

así como las dimensiones del objeto y la distancia que media -

entre éste y el receptor, permiten en mayor o menor grado 

"envolver" el volumen o contorno del objeto, para tratar de ver 

más allá de lo permitido: lo que hay detrás. 

Si convenimos en la certeza de nuestros argumentos (fisio
de. la 

psicológicos yYexperiencia perceptiva) para el espacio tridi-

mensional, no es difícil infer:ir que en el plano bidimensional 

la inercia de la experiencia cotidiana mantenga sus esquemas 

receptivos en el proceso de ver, y busque afanosa e inutilmen-

te lo que hay detrás de los trazos verticales de una figura 

plana. 

Vivimos en un mundo tridimensional en el que hasta el mismo 

espacio vacío tiene volumen; quizá esa sea la causa de nuestras 

contradicciones, pues hablamos de un mundo bidimensional tan -

abstracto e invisible, como "inexistente" para nuestros senti-
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dos. Un bello pasaje sobre las dimensiones espaciales nos re~ 

crea e ilustra sobre la complejidad de este tema. 

"Si viviésemos en un mundo de dos dimensiones, como el des

crito gráficamente por Abbott en su famosa novela Flatland 

(planolandia ?), nuestra casa sería una figura plana como la -

de la fig. 4. 

- Ver figura 4 -

"Entrando por la puerta A estaríamos a salvo de nuestros 

amigos y enemigos unu vez cerrada la puerta, aún cuando no hu

biese techo sobre nuestra cabeza y las paredes y las ventanas 

fueran simplemente líneas. Encaramarse por encima de estas lí

neas significaría salirse del plano entrando a una tercera di

mensión. y, por supuesto que nadie en su mundo de dos dimensio

nes estaría, para hacerlo, en mejores condiciones que nosotros 

para escapar del interior de una caja fuerte, bajo llave, y CQ 

locada en una cueva, valiéndose de una cuarta dimensión. Un g~ 

to de tres dimensiones podría espiar a un rey de dos dimensio

nes, pero éste jamás lo advertiría." ll/ 

e) La Posición 

Volviendo al cuadrado de la fig. 1, confrontemos ahora las 

horizontales superior e inferior que lo componen1 que aunque -

ambas mantienen el mismo espesor, la de arriba tiende a verse 

(apreciarse) más pesadas que la de abajo, Para evitar esta sen 

sación de sobrepeso (pesadumbre) es necesario adelgazar lige-
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A 

to..) 
Figura 5 

{b) 
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ramen+.e. la horizontal superior, a fin de reestablecer el equi

librio 6ptico-perceptual de la forma. Las palabras de E. Ruder 

para casos aislados valen como ejemplo ilustrador. "Según su -

posición sobre la superficie, el mismo círculo negro (u otro -

elemento cualquiera) actua de manera diferente sobre nuestro -

ojo. En la parte superior, el circulo parece flotar como un glQ 

bo, mientras que el borde inferior transmite una sensación de 

peso." 17a/ 

- Ver figura Sa y Sb -

En la fig. Sa se han añadido las compensaciones relativas -

al cuadrado, para que el sentido y el valor posicional de las 

barras que lo conforman adquieran una estabilidad apropiada. 

Asimismo, se han exagerado las proporciones a fin de resaltar 

este hecho. Lo expresado para el caso contreto del cuadrado, 

también es válido para el c{rculo y el triángulo, y en general 

para una universalidad de formas. 

Recapitulando. Nuesta experiencia para con los objetos es

tratificados horizontalmente est; fuertemente condicionada por 

el orden posicional a que están sometidas estas (menos frecuen 

tes) l{neas transversales de la naturaleza (urbana y campirana) 

que nos rodea. La constante es robusto abajo y delgado arriba; 

y en ese mismo orden largo abajo y corto arriba. En rigor, es

to mismo sucede con las verticales; vayan como ejemplo los 

troncos de los ~rboles, la arquitectura y sus columnas y capi-
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teles, las montañas, etc. En general a.<:.Í como visualmente ide.n 

tificamos fácilmente, cuándo una figura esta en equilibrio y -

si ésta es simétrica o asimétrica; 111 de esa misma manera po

seemos un agudo sentido de la distribución posicio-proporcio

nal, de los objetos que impresionan nuestra experiencia visual. 

Si consideramos la validez de esto.s planteamientos y aplica

mos la norma que se desprende de los mismos, nuestro cuadrado 

de la fig. 1 debería quedar alterado como lo muestra la fig. Sb 

.(se ha exagerado su deformación). Sin embargo, como veremos en 

el siguiente inciso, toda modificación al paralelismo vertical 

transmina y debilita la fuerza expresiva de la figura. Pero el 

recurso es válido al margen de esta excepción. 

f) El Soporte Axial. 19/ 

La fuerza de gravedad actúa indistintamente sobre todos los 

cuerpos que se encuentran encima de la superficie de la tierra, 

incluyendo los seres vivos. Este hecho origina que muchos de -

estos cuerpos presenten un estado de reposo que parece absolu

to; pero en el universo nada es estático, todo se mueve, y el 

movimiento se mide relativamente. Sin embargo, debemos conve

nir que efectivamente unos cuerpos se mueven (ante nuestros 

ojos) mientras que otros permanecen en su sitio, P~ra los cueL 

pos en reposo diremos que estos guardan un equilibrio estáti

co, mientras que los que los que se desplazan también presen

tan un equilibrio, pero éste es dinJmico. En un cuerpo inerte 
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su energ!a potencial es mínima, todo lo contrario de uno que -

se mueve, donde ésta es mucho mayor. Casi todas las formas sup~ 

rieres de vida animal y vegetal, poseen una energía potencial 

alta, un equilibrio din~mico: en el mismo caso estJn los edi

ficios construidos por el hombre y en general todos los obje

tos que se erigen sobre la superficie de la tierra, como desa

fiando la fuerza de gravedad. 

Bien, pongamos ahora los ojos sobre otro aspecto; el de la 

simetda. Observemos tanto el ent.ol"nO natural como el artifi.,

cial, y comprobemos cómo la gran mayoría de los seres vivos 

(animales y vegetales) y objetos manufacturados pueden ser COL 

tados por un eje vertical que los divide en dos partes homogé

neas y similares: simJtricas. Pero intentemos hacer lo mismo -

con un eje horizontal y descubriremos con sorpresa que solo 

unas contadas excepciones dividen a la figura en dos partes 

iguales: la superior y la inferior. De aquí podemos establecer 

que mientras que la simetr{a horizontal nos es sumamente fami

liar, la simetría vertical nos es todo lo contrario: extraña. 

En el transcurso evolutivo bio-psico-social de la humanidad, 

el hombre ha creado y desarrollado una impresionante cantidad 

de objetos y formas para muy diversos fines. En estas creacioA 

nes manufacturadas es donde la simetría vertical encontró un 

nicho apropiado para desarrollarse, aunque con ciertas cualidA 

des específicas que la diferencian de su homóloga horizontal. 
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En general, los objetos verticales mantienen un equilibrio 

dinámico por razón de su soporte estructural, que contrarre5~a 

la fuerza de gravedad y conserva su nivel de energía potencial. 

El soporte de estos objetos está dado por la resistencia a la 

carga axial que se encuentra concentrada en el eje vertical de 

equilibrio, y que para los objetos regulares (sim~trico~), ésta 

coincide con el eje de división vertical. Robusto abajo, delgB 

do arriba esa es la norma lógica que siguen los objetos verti

cales para que su equilibrio se mantenga en un reposo-poten

cial-din~mico. 

Dados estos antecedentes, pasemos ahora a analizar las for

mas simétricas contenidas en el alfabeto; para lo cual cabe -

reiterar que tanto sus rasgos individuales como la proporción 

de sus letras, guardan una marcada verticalidad que se contra 

pone a la inercia horizontal del renglón textual. 

Para el caso de la simetría horizontal, habíamos visto que 

once letras mayúsculas presentan esta cualidad, mientras que 

sólo seis min6sculas y dos dÍgitos numéricos están en condi

ciones idénticas. Ellas son: A H I M O TU V W X Y; i l o v 

w x; O B. Cada tipo de estos pueden ser dividido por un eje 

vertical en dos partes similares. Esto es cierto para el caso 

concreto del tipo Helvética, mientras que para el Univers em 

pieza a ya no serlo; y en donde esto queda prácticamente in

validado es en el tipo romano donde, en rigor, sólo H I O T, 
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o, O son realmente simétricos. Esta solucion para el alfabeto 

romano, constituye una de sus más loables cualidades al romper 

con el equilibrio simétrico de la base estructural con ayuda -

de la forma, para impregnar de una energía dinámica (vitalicia) 

a los tipos. 

Vayamos ahora con los tipos que presentan simetría vertical: 
mlÍ~ 

B C D E H I K O X: c 1 o x: 3 8 o. Una vezYnótese la ventaja -

de los tipos romanos sobre los sans serif: las cualidades sill\é 
m~o; 

tricas estánydiferenciadas en los romanos. Pero lo que aquí --

queremos poner de manifiesto es el equilibrio dado por el eje 

vertical del soporte axial, que guardan los tipos de simetría 

vertical. Analicemos la cifra 8 para estar mas concientes de -

esta situación. 

- Ver figura 6 -

Todo orden relativo de arriba y abajo conlleva cierta estrug 

tura simbólica de poder, ~ de superioridad e inferioridad: -

de sometimiento del arriba sobre el abajo. Pero este poder de-

be ser ejercido con mesura, de lo contrario el equilibrio dini 

mico de las formas verticales se rompe, para dar paso al estrg 

pitoso poder de la energía potencial que desata la fuerza de -

gravedad. En la fig. 6a se observa un desequilibrio manifiesto 

por acción del "sobrepeso" que hay en la parte superior. Nóte-

se, que tanto el abajo y el arriba son iguales para ambos ca--

sos: sin embargo, ello no quita la opresión que se aprecia en 
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el círculo inferior. Incluso hay una sensación molesta de que 

la parte superior es mayor que la inferior, y que en cualquier 

momento la parte de abajo se derrumbará en pedazos. Para contr~ 

rrestar este fenómeno percepto-psicológico es necesario campen 

sar proporcionalmente la figura, haciendo que el arriba sea de 

menores dimensiones que el abajo. Véase esta aplicación (se exs 

geró) en el segundo caso de la fig. 6b, en la que todas las 11\g 

didas superiores son relativamente menores que las inferiores: 

proporcionales. 

Las palabras de Platón son elocuentes a este respecto, "Pues, 

si los artistas dieran lns proporciones verdaderas a sus bellas 

obras, la parte superior, que esta más lejos, parecería desprQ 

porcionada en comparación con la inferior que esta más cerca: 

y, por lo tanto, renuncian a la verdad en sus imágenes y hacen 

sólo aquellas proporciones que parecen ser hermosas, desprecian 

do las verdaderas." 1.Q/ 

Para aclarar más este punto vamos a tomar otro ejemplo que 

nos dará una visión más completa de este fenómeno. Pero antes 

consideremos las palabras de E. Ruder a este respecto. "La di

visión transversal en una figura geométrica hace que la parte 

inferior parezca más pequeña." .21./ Tomemos el ejemplo de la lg 

tra H, que es un prototipo de simetría tanto vertical como ho

rizontal y que por ello guarda un equilibrio envidiable, ade

más de poseer una barra transversal que la divide. 1.2./ 
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- Ver figura 7 -

Una sencilla encuesta de opinión nos indicar!a ventajosamen 

te que la fig. 7b presenta los requerimientos de proporción 

adecuada al car~cter simétrico-vertical de la figura; mientras 

que en la fig. 7a la barra se "siente" caída pese a estar ubi

cada en el preciso centro geom~trico de la misma. "Si se nos -

pide que bisequemos una línea perpendicular sin medirla, es C.5!. 

si inevitable que pongamos la linea arriba. Si efectivamente 

se biseca una l!nea, cuesta trabajo convencerse de que la mitad 

de arriba no es mJs larga que la de abajo." n/ Pero volvamos 

a la fig. 7 y tratemos de explicar más objetivamente esta si

tuación. Para ello vamos a materializar el espacio interno de 

estas figuras (letra ache). 

- Ver figura 8 -

El resultado es contuñdente, la fig. Bb satisface los reque

rimientos de equilibrio para el dinamismo propio de la figura. 

Por Último y para que este concepto quede remachado, nótese que 

la fig. 7c es igual a la 7b (mismo caso para la fig. Be y Bb), 

sólo que su posición es distinta, está invertida. La diferencia 

es sencillamente encaodalosa. Con esta demostración, conclui

mos que el espacio vacío es un elemento configurador de la fo~ 

ma, cuyo valor compositivo es idéntico al de los elementos "m.5!. 

teriales". Las palabras de J.M. Brockmann sobre la configura

cicfo tipográfica son reconfortantes: "La nueva arquitectura tj. 
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pográfica utiliza el fondo como un elemento configurador de 

igual valor que los demás. La distribución anterior era activa 

sobre un fondo pasivo y muerto." 11/ Si ponemos cuidado a lo -

expresado por Brockmann, caeremos en la cuenta de que la nueva 

tipografía encontró lo que, desde la antigüedad, los diseñado

res de tipos ya habían descubierto para las letras en su indi

vidualidad. Así pues, la tipografía moderna está concebida so

bre una base integral que el diseñador-tipógrafo no debe jamás 

descuidar, ni desconocer. El presente trabajo pretende ser un 

apoyo a este respecto, ojalá cumpla decorosamente su cometido. 

Una última observación que el amable y sagaz lector estará 

haciendo, es por qué la ache no es resuelta siguiendo la lógi

ca de disminuir sus proporciones en la parte superior, tal co

mo se hizo en las figs. 5b y 6b respectivamente. Respondemos1 

si consideramos lo dicho al inicio de este apartado, relativo 

a la fuerza de gravedad, la energía potencial y el equilibrio 

dinámico de las formas verticales que se erigen perpendicula-

res a la superficie de la tierra, estaremos en condiciones de 

afirmar que toda modificación a la verticalidad del signo, re

dunda en menoscabo de su fuerza expresiva, al tambalearse el 

equilibrio y liberar cierta energía, lo que debilita su poten

cial. Aplicar esta última alternativa de solución, desde luego 

que permitiría un mejor equilibrio axial de los espacios inte~ 

nos, pero las desventajas son muy superiores. 
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B. La Forma Combianda 

Cada letra del alfabeto está constituida por unidades geo~ 

tricas más o menos diferenciadas, que se encuentran unidas, -

soldadas y traslapadas para dar, por último, el carácter far-

mal del tipo. Asimismo, el conjunto de todas las letras se ar

ticulan en la escritura para dar una forma compleja; conforma

da a su vez, por unidades complejas compuestas de elementos -

complejos. Para efectos de conocer más a fondo las caracterís

ticas compositivas de las letras en sí mismas, como de su con

junto, vamos a estudiar la fonna en sus combinaciones pertine.n 

tes. 

a) Las Articulaciones Curvadas 

Dentro del conjunto de trazos que se articulan y sueldan P-ª. 

ra dar la fonna continua de una letra, están aquellos que unen 

los trazos curvos con una letra; también los trazos curvos que 

en general cambian de dirección, así como las líneas que con-

vergen paulativamente para después formar una sola. A este re.§. 

pecto es significativo resaltar la presencia de una constante: 

el trazo curvo. 

Como ya apuntabamos, el círculo geométrico se nos presenta 

como alterado en su eje horizontal: pero a su vez, el círculo 

es la figura más inestable de las formas básicas. "Ante el cÍJ;: 

culo, el observador se encuentra con una línea eterna que, sin 

principio ni fin, gira en torno a un centro tan invisible como 
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preciso. Es la propia idea del curso del tiempo, que viene de 

la nada y .ifilllilli. ~ final" 12./ (el subrayado es nuestro). 

Vayamos ahora al terreno de la psicología gestalt con la -

m básica de la precepción visual: "todo esquema estimulador 

tiende a ser visto de manera tal que la estructura resultante 

sea tan sencilla como lo permitan las condiciones dadas. 11 2.§1 

(el subrayado es nuestro). Explicando esta ley: las estructu

ras más sencillas son el círculo, el cuadrado y el triángulo, 

todo esquema que tienda a igualárseles será percibido con una 

marcada tendencia a continuar y completar su forma. "Una per

sona aquejada de agnosis visual por efecto de una lesión cere

bral puede perder la capacidad de reconocer a primera vista.. -

fcrmas incluso tan básicas como el círculo o el triángulo. Po

drá, sin embargo, desempeñar su trabajo y arreglárselas en la 

vida cotidiana. 11 ni ¿cómo es que logra sobrevivir una perso

na en estas condiciones? Respuesta: suponemos que antes de su

frir la lesión cerebral, el individuo ya contaba con un número 

adecuado de esquemas receptivos. Esta experiencia previa es la 

que le permite completar la parte de las formas que no ve, prin 

cipalmente las estructuras sencillas. 

Una consideración más: comparemos un círculo y una elipse, 

y analicemos sus cualidades y características formales. 

- Ver figura 9 -

El per{metro del círculo se obtiene por la acción de sólo 
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dos fuerzas: la de empuje y la concéntrica que lo mantiene a -

la misma distancia de su centro¡ esta última es constante. Pa

ra el caso de la elipse sucede algo sorprendente¡ mientras que 

su trazo de empuje guarda las mismas características que el 

círculo, su fuerza centrípeta se divide en una infinidad de 

subfuerzas, que a cada instante jalonan y modifican el rumbo -

de la línea perimetral. Pero eso no es todo, sino que la elip

se cuenta con máximos y mínimos de curvatura en cuatro partes 

de su perímetro, ello facilita la articulación "orgánica" de -

los trazos tangenciales que integran ópticamente toda figura -

armónica. 

Mientras el círculo parece girar interminablemente, la eli.Ja 

se se asienta reposadamente sobre una superficie imaginativa: 

la inestabilidad del círculo se traduce en una timidez extrema¡ 

mientras que en la elipse, el trazo curvo adquiere una connots. 

ción diametralmente opuesta. 

- Ver figura 10 -

Ahora regresemos con E. Ruder y veamos lo que dice con res

pecto a las articulaciones curvadas. "Dos semicírculos yuxta-

puestos en forma de 'S', no pueden formar una unidad orgánica. 

Los dos movimientos quedan bloqueados por el punto de unión y 

esta ruptura debe corregirse ópticamente. (por otro lado) Un -

movimiento circular desemboca en dos líneas rectas. La tenden

cia del semicírculo a cerrarse se evita con las rectas. Aquí -



- 158 -

también se establece una ruptura en los puntos de transición. 

Una 'U' no puede construirse geométricarrente." W En la fig. 

lOa ilustramos estas articulaciones geométricas que presentan 

una pésima unidad figurativa, totalmente afuncional. Nótese la 

diferencia en la fig. lOb; la articulacion orgánica de los trs 

zos curvos le dan continuidad a la línea perimetral para con

servar y resaltar la unidad figurativa de la forma. Creo que 

el ejemplo y lo dicho por Ruder sintetizan el desglose de ar

gumentos presentados al inicio de este apartado. 

Pero vayamos a una consideración más a este respecto. Anali 

cernos más a fondo la articulación de una curva con una recta, 

,cuando estas tienen 'volumen'. Para ello veamos la fig. siguiente: 

- Ver figura 10-Bis -

En el primer ejemplo (a) el ancho de la franja perimetral 

es homogéneo; la curvatura de las esquinas tanto internas corno 

externas tienen el mismo centro de origen. La fig. (b) es sirni. 

lar a la anterior; la franja de sus partes paralelas tienen el 

mismo ancho. Pero corno bien puede apreciarse en el esquema la

teral, el trazo curvo de su perímetro interno y externo ya no -

comparten el mismo centro de origen, sino que este,último ha -

sido desplazado hacia afuera. 

Observando en ambas figuras la unión de los trazos recto- . 

curvos que conforman la franja perimetral, es notable cómo la 

segunda de éstas presenta cualidades orgánicas (armónicas) en 
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sus articulaciones pese a estar trazada geométricamente¡ mien

tras que la primera parece vibrar en una intranquilidad perpe

tua. La franja curva parece querer desprenderse de la figura -

para cobrar su propia independencia: el flujo de la vista se -

violenta al recorrer la franja perimetral y llegar al cambio -

de dirección. 

En física hidráulica, concretamente en mecánica de fluídos, 

toda modificación en el rumbo de un flujo implica una resisten 

cia al avance del gas y/o líquido: hay una mayor fricción. Al

go similar sucede en el plano bidimensional. 

Pasemos ahora a otro aspecto de las articulaciones, de suma 

importacia para la tipografía: se trata de la convergencia de 

líneas que se unen paulatina y curvo-recto-oblicuamente, hasta 

formar una sola unidad orgánica, En el alfabeto estas articuls 

ciones están contenidas básicamente en las letras bajas a b d 

g h m n p q r u, y sólo excepcionalmente en la G de las altas. 

- Ver figura 11 -

En el ejemplo de la fig. 11 se muestra tanto la solución 

geométrica como la orgánica para la letra 'b'. Es innegable la 

superioridad estético-funcional de la forma corregida: la primg 

ra parece tosca y pesada, sus articulaciones estan anudadas; en 

cambio, la segunda se ve nítida y está integrada armónicamente. 

b) Las Alturas Iguales 

En las tres formas geométricas básicas de la fig. l, existe 
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una afinidad caracterolÓgica compartida; todas ellas presentan 

la misma área de superficie. Vamos ahora a analizar dichas fi

guras cuando la altura de estas es idéntica para todas. A1 re.§. 

pecto recuérdese que en tipografía es condición fundamental que 

él ojo de la letra presente una misma altura: esta regla es vi 

lida tanto para la caja de las bajas, como de las altas. Se trs. 

ta de lograr una tonalidad homogénea, de altura constante para 

la franja horizontal que da la línea de texto. 

- Ver figura 12 -

Las formas básicas de la fig. 12 tienen la misma altura y se 

ha repetido el cuadrado para efectos de acentuar el carácter -

continuo de la franja, producido por la contigüidad de dichas 

formas. Como bien puede apreciarse, las áreas del círculo y el 

triángulo son progresivamente menores que la del cuadrado; auns. 

do a esto, la superficie de contacto tanto del círculo, por a.m 

bos lados, como del triángulo, por arriba, solo tocan en un 

punto los bordes de la franja perimetral, mientras que los hori 

zontales del cuadrado se asientan en toda su longitud. Este he

cho pone en serios aprietos el carácter y fuerza expresivos del 

círculo y el triángulo, mientras que por el contrario en el cus. 

drado se acentúan; vistos así, el círculo se nos antoja tímido, 

mientras que el triángulo presenta un conflicto perceptivo más 

complejo; por un lado es notable su timidez, pero a la vez cuen 

ta con una manifiesta agresividad, generada por la posición agQ 
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da de su ángulo superior que empuja con gran energía hacia arr1 

ba. 29/ 

Para efectos de lograr una homogeneidad Óptima en el ancho 

de la franja, es necesario compensar estas deficiencias y a la 

vez meutralizar los conflictos, El recurso es sencillo para el 

caso del círculo, sólo hay que hacerlo un poco más grande y con 

ello se restablece el equilibrio de la franja. Pero en el caso 

del triángulo se requiere de criterios mas drásticos. Primero 

que nada, para contrarrestar su carácter agresivo, hay que su

primir su ángu!o superior (matizarlo, quizá sea la palabra ad~ 

cuada); en segundo término, hay que hacer las modificaciones -

pertinentes a las diagonales a fin de que la figura tome otra 

vez su altura adecuada: es preferible no modificar la base po~ 

que ello provoca (otra vez) una mayor tensión; esta _vez, en 

los interespacios laterales de la figura. 

- Ver figura 13 -

La fig. 13 presenta las correcciones señaladas; y ahora sí, 

el conjunto de formas dan la apariencia de una franjü homog~

nea: altura constante. A este respecto es que consideramos, que 

la condición de alturas idénticas para todos los tipos, es una 

norma, y no una ley como lo señala A. Frutiger. 1.Q/ Las alters 

ciones hechas a las figuras anteriores deben estar sólidamente 

fundamentadas; asimismo, los incrementos compensatorios aplics 

dos a la forma deben emanar de la estructura compositiva de la 



- 164 -

propia figura, y ser aplicados con la mesura y el tacto adecua

dos. 

En relación a la tipografía es importante destacar la rele

vancia de tales aplicaciones compensatorias. En primer lugar -

aquí no hay ángulos agudos (hacia arriba y/o abajo) que drama

ticen la armonía unitaria de las formas¡ ellos están reserva~ 

dos para ciertos rasgos (serifas) distintivos especÍfi~os, que 

para el caso del presente proyecto carecen de una aplicación -

relevante. 

Por otra parte, los remates superiores e inferiores de las 

letras, que en mayor o menor grado presentan las característi

cas aludidas, deben ser compensados cuidadosamente a fin de lQ 

grar un estado de equilibrio latente (iPalpitantel) que armoni 

ce la complejidad de las formas que integran la totalidad ex

presiva de un texto. En este sentido, quiero hacer una obser

vación a un hecho que, considero, significa un descuido de re

gularidad compensativa para los sans serif. Se trata de una s~ 

tileza casi imperceptible para los tipos textuales, pero que -

cuando se amplía su tamano se manifiesta escandalosamente. 

- Ver figura 14 -

En la fig. 14 se muestran t~es composiciones diferenciadas -

únicamente por el grosor de su trazo. En ellas la Z e I tienen 

la misma altura, a diferencia de la O y S que estan compensa

das. N6tese cómo esta compensaci6n para los remates curvos su-
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periores e inferiores está mal aplicada en la fig. 14b, pese a 

que en ambos casos (a y b) se consideró el mismo criterio. En 

el caso de la Z no existe mayor problema: pero ¿qué pasa con -

la I, que en la fig. 14b se ve débil y minimizada por la pre-

sencia de O y S? Definitivamente está mal concebida. Pensemos 

ahora en un caso extremo de condensación para los tipos y vea

mos como se patentiza este agudo problema (véase la fig. lOc): 

incluso la Z comienza a tener serias dificultades. Más adelan

te habremos de volver sobre este punto para formular los crit~ 

rios correspondientes al respecto. 

c) El Interespacio 

Vamos ahora a analizar el espacio intermedio que se genera 

por la alineación contigua de formas en una disposición hori-

zontal. Esta pertinencia es un tanto ajena al diseño de los -

tipos pero fundamental para la configuración tipográfica: ante 

la cual toda solución individual demuestra su verdadero nivel 

de competencia. 

Para ello nos valdremos de nuestro modelo de las formas bá

sicas de círculo, cuadrado y triángulo. Pero antes veamos cuán 

tas formas de combinación es posible obtener con su ubicación 

posicio-horizontal. 

- Ver figura 15 -

En general las posibilidades de combinación están en rela-

ción directa con la cantidad de sus elementos integrantes; cu-
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ya totalidad resulta ser el cuadrado de ésta (N = n2
). Pero p~ 

ra el caso de las figuras con simetría horizontal, la forma 

del espacio intermedio se repite algunas veces, aunque con una 

orientación diferente. La fig. 15a muestra las combinaciones -

para las formas básicas. Por otro lado, nótese que cuando las 

figuras son asimétricas (en sentido horizontal) y a la vez pr& 

sentan un parentesco estructural lejano, como es el caso de -

las letras G K S, el espacio intermedio es real y efectivamen

te diferente (véase fig. l5b). 

- Ver figura 16 -

En la fig. 16a se han esquematizado las tres formas básicas; 

mientras que en la l6b se ha "materializado" el interespacio -

en sus nueve posibilidades de combinación. Nótese la compleji

dad formal que adquiere el espacio intermedio en relación a la 

sencillez de sus elementos constitutivos: círculo, cuadrado y 

triángulo. 

Si el interespacio estuviese dado por la misma distancia en 

tre figura y figura, su área de superficie fluctuaría en una -

desquiciada ambigüedad, totalmente desproporcionada y fuera de 

contexto. Para evitar ésto nótese como, dependiendo de su tra

zo lateral, cada forma fue retirada o acercada para dar una t.Q 

nalidad homogénea al interespacio. 

Ahora bien, piénsese en la complejidad formal de cada una de 

las letras que integran el alfabeto; también en la cantidad de 



- 168 -

signos que lo conforman (alrededor de 80) y sus posibilidades 

matemáticas de combinacidn (6400, sin contar con las variantes 

proporcionales); e imagínese por un momento la cantidad, tal!@ 

~o y variedad formal de los espacios intermedios: definitiva

mente el asunto es complejo. Por fortuna esta cantidad se re

duce considerablemente, por razón de la similitud que compar

ten en sus costados, muchas de las letras y signos del alfabe-

. to. También,. para alivio de los tipógrafos actuales, las má

quinas modernas dP. composición computarizada (fotocomposiciÓn) 

graduan automáticamente la separación de letras y palabras a ~ 

la distancia deseada. Pero nunca faltan golondrinas· en el ten

dedero; y el tipógrafo que desconozca la fluctuación de los -

interespacios y su capacidad de generar fuerzas (físico-psico

lógicas), estará indefenso para medir las diferentes tensiones 

que genera la agrupación de letras y palabras en un texto; y 

en esa misma medida aplicar una compensación precisa y adecua

da. 

Estoy de acuerdo; la intuición es un armlpoderosa y no es 

necesario tanto merodeo a la hora de componer un texto; de h,g 

cho hay quienes desconociendo estos argumentos realizan compo

siciones tipográficas de gran calidad y, en algunos casos exceR 

cionales, estas soluciones son superiores a las de quienes es

tán concientes de este hecho. Pero con la intuición no se ha

ce ciencia (pido perJÓn a los "artistas"), sino con una siste-
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matización adecuada de los fenómenos en cuestión. 

d) La Contraf.orma 

Una Última observación relativa al interespacio que se crea 

en una franja horizontal por la disposición posicional de sus 

elementos constitutivos, es la que se refiere especificamente 

a las cualidades estructo-escultóricas de las contraformas que 

se generan entre las letras del alfabeto, debido a la conti-

güidad de unas con otras en la escritura textual. 

- Ver figura 17 -

Observando la fig. 17, una vez más la letra romana hace hQ 

nor a su monumentalidad¡ su interespacio presenta cualidades 

de refinamiento distintivos que acentúan y complementan la be-

lleza del conjunto. Lo que para el alfabeto romano es un toque 

de sensibilidad y exquisitez estética, para el sans serif sig-

nifican adornos innesesarios para el logro de sus fines perse-

guidos. Para los unos la delicadeza, mesura y refinamiento es-

tético, son sus cualidades mas sobresalientes¡ para los otros, 
t) 

es la reciedumbre de su fuerza expresiva y el carácter objeti-

vo de sus trazos. 

Lo que dice A. Frutiger sobre el interespacio complementa -

nuestros argumentos: "Esta alternativa entre materia y espacio, 

blanco y negro, omitir o dejar, es en la mayoría de las activi 

dades artísticas uno de los factores más importantes con res-

pecto a la creatividad¡ y es principalmente en el hacer gráfi-
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co bidimensional donde halla trascendencia de...,cisiva el lograr 

un equilibrio entre ambas alternativas, de manera que la exprg 

sión formal -positivo- del negro se armonice con el vacío, blan 

co, libre, para propiciar en el observador la retención de la 

imagen bien compuesta y sólidamente asentada sobre el papeln .3.I/ 

Con las razones y argumentos siguientes vamos a esbozar una 

tentativa hipotética para la presente investigación. Habíamos 

dicho que el alfabeto presenta una estructura morfológica ten

diente hacia la verticalidad por razón de su proporcionalidad 

relativa¡ pero al mismo tiempo dijimos que esta situación se -

veía reforzada por la predominancia de rasgos verticales en las 

letras. 

Haciendo una selección de las letras que en sus bordes latg 

rales cuentan con una vertical, encontramos que quince mayúsc~ 

las y quince minúsculas presentan esta cualidad. Ellas son: B 

D E F G H I J K L M N P R U¡ a b d g h i j k l m n p q r u. R,g 

gresando a la fig. 17 y reparando en el espacio que separa a -

la I de la R, vemos la gran discrepancia que priva entre el ti 

po romano y el sans serif. Prácticamente en este ~ltimo no hay 

diferencia entre la I y su interespacio lateral derecho; mien

tras que el tipo romano permanece en su pedestal. 

Indudablemente que la reciedumbre expresiva de los sans se

rif, la deben en gran parte a la firmeza y seguridad de sus trg 

zos ortogonales. Pero ello no mitiga el fastidio que se despren 
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de de su monótono paralelismo: aún cuando el texto se encuen-

tre matizado por sus múltiples combinaciones recto-curvo-angu

liformales. 

- Ver figura 18 -

En los tres ejemplos de la fig. 18 se ha expresado el caráQ 

ter escultórico del interespacio generado por una figura para

lelo-vertical sencilla: el número dos romano. Como es obvio -

apreciar, la contraforma que se crea en la fig. l8a y lBc man

tienen una diferenciación tácita y complementaria con la forma, 

mientras que la lBb permanece inalterable. 

Nótese que en el caso de la fig. 18c, los remates superio-

res e inferiores de las dos barras terminan en una curva elíp

tica, y no circular: ello le confiere cierta estabilidad ópti

ca y una mayor "superficie" de apoyo basal. Podría argumentar

se que la falta de horizontalidad (para estos casos) impide la 

alineación óptica a que estamos acostumbrados con los sans se

rif y sobre todo, con los romanos; pero esa teoría es falsa. Es 

la agrupación del conjunto de letras y palabras, lo que le da 

el carácter autónomo y continuo a la línea de texto. Los expe

rimentos de Rubin sobre la percepción de las agrupaciones son 

elocuentes a este respecto. "La regla de semejanza de ubicación 

afirma que las líneas más próximas entre sí se agrupan." l1./ 

Una aclaración: la intención de esta investigación es crear 

un alfabeto con características estilísticas de los sans serif. 
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Pero no tiene mayor sentido llegar a soluciones formales que 

ya fueron establecidas. Lo que aquí se pretende es proponer, en 

el sentido amplio y fundamentado del término, las alternativas, 

posibilidades y recursos gráfico-conceptuales que puedan ayudar 

a la elaboración de nuevas y mejores soluciones (gráfico-forma

les) al diseño de alfabetos. Digo esto porque la propuesta de 

solución formal al presente proyecto, gravita alrededor de la 

fig. 18c, y de ninguna manera pretendo desviar la objetividad 

de la investigación con coerciones gráfico-conceptuales manip~ 

ladas, que influyan en el criterio de mis receptores para lle

gar a conclusiones erróneas. Repito, trato de ser honesto pero 

a la vez busco la originalidad y relevancia propositivas. 

Por otro lado, las alternativas de solución para enriquecer 

el carácter estructo-escultórico del interespacio son múlti--

ples; la propuesta en este proyecto es una opción más, defini

tivamente. Sólo el tiempo y la crítica sagaz de mis colegas pQ 

drán ratificar, rectificar o modificar lo aquí propuesto. Pero 

dejemos esto por ahora, y vayamos a una última consideración -

en relación a la contraforma. 

En sociología se dice que el hombre existe en función del -

medio social que le rodea; a través de sus congéneres es que -

se identifica como individualidad y, a la vez, miembro de esta 

comunidad. Bn física sabemos que todo objeto ocupa un lugar en 
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el espacio, y por consiguiente el espacio circunta o delimita 

la forma de los cuerpos. Es decir, que sin el espacio los cueL 

pos no existi---rían1 como tampoco "existe" la luz que vemos, si 

ésta no tropieza con algún objeto que la refleje. Para la teo

ría gestalt de la percepción visual esta es su base fundamen-

tal: en el proceso de ver, la forma y su envolvente conforman 

una globalidad perceptiva. 

Pero en la era moderna, sobre todo en las artes visuales, el 

concepto de espacio ha sido soberbiamente reformulado. La físi 

ca de la relatividad, la fotografía, el cine, la pintura, la -

escultura, la matemática topológica, la arquitectura y en gen~ 

ral la ciencia moderna, han dilatado el concepto del espacio a 

extremos verdaderamente extraordinarios. Y el diseño gráfico -

(bidimensional) no ha escapado a esta dinámica espacial. 

En el terreno de la percepción visual, la revolución espa-

cial surgió cuando los huecos dejaron de ser considerados como 

espacios vacíos para adquirir el carácter de volumen • .J2.j Con 

ello, los criterios aplicados a la solución de los objetos -

(bi y tridimensionales) se vieron dramáticamente tergiversados 

en beneficio de la congruencia armónica de la forma y el cont~ 

nido. Para remachar este nuevo concepto del espacio, digamo~ -

que antiguamente se buscaba necia y afanosamente, ponerle li 

mites a los objetos para aislarlos e independizarlos completa

mente del espacio exterior. Hoy sabemos que ningún sistema JA/ 
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es herm¿ticamente cerrado, de alguna manera todos están conec~ 

tados con el exterior. Por contra, en la actualidad, la forma y 

el espacio se encuentran interpenetrados en una cópula tal, que 

se antoja lidibinosa a cada instante. 12./ En partícula~, la P.!! 

blicidad actua 1 emplea fuertes dosis de sublimación en sus me.n 

sajes visuales. 

Recreémonos con un incomparable ejemplo para la escultura, 

dado por Rudolf Arnheim, que a continuación reproducimos Ínte

gramente, incluyendo la fig. 19. "Visualmente, una estatua y al 

espacio circundante pueden tomarse como dos volúmenes adyacen

tes, siempre que estemos dispuestos a pensar en el entorno co

mo volumen más que mero vacío, ya que la estatua parece monopQ 

lizar todas las cualidades figurales ••• (pero en la escultura 

actual) "El espacio circundante, en lugar de dejarse desplazar 

pasivamente por la estatua, adopta un papel activo¡ invade el 

cuerpo y se apodera de las superficies que forman el entorno -

de las unidades concavas. Esta descripción indica que, como o.Q 

servamamos en las relaciones de figura y fondo bidimensionales, 

el espacio y la escultura interactúan aquí de una manera emi

nentemente dinámica. La agresividad de la forma convexa y la -

comprensión pasiva de la concavidad están simbolizadas por las 

flechas de la fig. 19. Lo que podría ser la sección de una es

cultura moderna esta representado esquemáticamente en la fig. 

19c, donde se muestra cómo las protuberancias empujan hacia -
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afuera, mientras que el espacio circundante invade las concavi 

dades". 12/ 

- Ver figura 19 -

Esa interacción dinámica entre figura y fondo es la que q~ 

remos rescatar para nuestros propósitos en el plano bidimensiQ 

nal. Una vez más comparemos los tipos romanos con los sans se-

rif y comprobemos de nuevo que, tanto la figura como el espa-

cio contenedor, presentan una interacción mayor en los primeros. 

Asimismo reparemos en que esta interpenetración es mayor 

aún, en el caso de las letras bajas, específicamente en las ªL 

ticulaciones que se unen paulatina y curvo-recto-oblicuamente. 

Pero otra confrontación más, entre los tipos romanos y los sans 

serif nos indica que (a diferencia de los primeros) esto}Últi

mos tienen una gran dificultad con este espacio¡ primero que ~ 

nada por el ancho de sus trazos curvo-recto-convergentes, y en 

segundo término por la contundencia lacónica de sus remates 

verticales. Esta situaci6n se agudiza a medida que los trazos 

de la letra se engruesan en las variantes proporcionales. 

El estilo sans serif está concebido bajo ciertos esquemas 

conceptuales que lo sitúan dentro de un funcionalismo demasia

do objetivo: frío y calculador agregaría yo. Pero como sucede 

en casi todas las cosas, nada es perfecto y aquella vieja idea 

de crear objetos para múltiples usos y funciones, hace tiempo 

que fue desechada: "no hay soluciones de diseño óptimas y al -
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mismo tiempo universales" W De esta manera, el estilo sana -

serif lleva en el pecado la penitencia. Digamos que para cier

tas formas la objetividad es funcional pero para otros sucede 

lo contrario: conmigo o contra mí, dijo Napoleón; y e'l que a -

dos amos sirve con alguno queda mal. Esto es ni más ni menos -

lo que sucede con los san5 serif. Ilustremos un caso tomando CQ 

mo ejemplo dos letras del alfabeto romano y dos del sans serif. 

- Ver figura 20 -

Desde luego que para el caso de la h, la solución sin seri

fas no obstruye para nada su legibilidad y sí aumenta conside

rablemente su objetividad; pero convengamos que para el caso -

de la d, la supresión de su rasgo inferior derecho produce cie,.t: 

to desencanto en la letra, cierto enfriamiento decepcionante. 

En la fig. 2lc esta dada la solución a que llegamos en las 

alternativas estudiadas para el presente proyecto gráfico. Sus 

cualidades formales fueron pensadas para mediar, o servir de -

intermediario entre el palo seco y el tipo romano, apoyadas de.e 

de luego en las razones argumentadas. 

- Ver figura 21 -

Llegados a· este punto y dadas las alternativas de la fig. ~-

21, cabe destacar la contraria opinión de Frutiger al respecto. 

"Procede antender que la silueta básica es regida por los tra

zos gruesos y que los remates inferior y superior deben ser · -

considerados solo como instrumento estilístico acompañante o, 
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por as:I. decir, como 'sonidos laterales'." (el subrayado es nll!l!!. 

trol 38/ 
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4. La Proporción 

En la relación {correlativa) de los valores (bi}dimensiona

les que integran la composición de una figura plana es donde -

radica uno de los factores más importantes para la creación y 

concepción de un alfabeto. Su altura y anchura, el grosor de -

sus trazos verticales, horizontales y diagonales, su longitud 

largo-corto y en general sus valores físico-perceptuales son -

los que sumados, constituyen la base fundamental sobre la que 

se construye un sistema de diseño proporcionalmente integrado. 

La proporción ha sido tema de múltiples tratados sobre la -

configuración. Leonardo Da Vinci, en el Renacimiento, le dio -

un sentido renovador a esta tarea; y el arquitecto francés Le 

Corbusier, en la actualidad, desarrolló módulos a partir de -

las proporciones humanas. Son famosos los cánones egipcios que 

dividen y proporcionan el cuerpo, considerando como unidad de 

medida a la cabeza. En la naturaleza, también encontramos una 

gran cantidad de acomodos proporcionales~ es decir que aunque 

no tengamos un claro concepto de la proporción, ella nos es s~ 

mamente familiar y cuando se encuentra desnivelada inmediata-

mente notamos su desarmonía. 

" ••• el Partenón, los templos indios, las catedrales gÓti-

cas se construyeron según medidas exactas que formaban un códi 

go, un sistema coherente, que incluso manifestaba una unidad -

esencial. Aun más, el salvaje de todas las épocas y países, el 
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Los Criterios de Unidad 

Signos de cantería que identificaban el trabajo de los cante
ros en la construcción de las catedrales góticas, como miem-
bros de un gremio. Fuente:Aicher & Krampen. Op.Cit., Pág. 35 
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portador de todas las culturas elevaóas, el egipcio, el caldeo, 

el griego, etc., han construido y consiguientemente medido. lDe 

qué herramientas disponían? De herramientas eternamente dispo

nibles, de herramientas que son preciosas porque están vincul~ 

das al ser humano. Esas herramientas tenían nombres: cúbito, -

dedo, pulgar, pie, palmo, escritura, etc. Atengámonos estrict~ 

mente a los hechos: esas medidas eran partes fundamentales del 

cuerpo humano y, por ello ya de antemano apropiadas para ser-

vir de elementos auxiliares en la medición de las cabañas, ca

sas y templos que había que construir." 12/ 

Le Corbusier hizo grandes aportaciones a la arquitectura IT\Q 

derna, sobre todo en las proporciones desarrolladas con la ma

temática y apoyadas e!l las dimensiones humanas (o viceversa): 

;'La auténtica clave de la vida es el orden" • .1QI 

El enfoque que sobre la proporción queremos desarrollar, e.§. 

tá orientado a la consecusión de un orden unitario y congruen

te en la relación de los elementos constitutivos que adecuada 

y coherentemente articulados, conformen una totalidad global -· 

integrada. Brockrnann nos hace un desglose somero y sucinto de 

los sitemas de ordenación antiguos y contemporáneos, que aquí 

nos permitimos reproducir en toda su extensión. 

"Así como en la Naturaleza los sistemas de organización de

terminan el crecimiento y la estructura de la materia animada 

e inanimada, también la actividad humana se ha distinguido de.12. 
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Canon de Proporciones del Hombre 

Izquierda: Vitruvio¡ Los 10 libros de Arquitectura. Libro III, 
Cap. 1 

Derecha: Le Corbusier: Modulor I 
Fuente: J.M. Brockmann. Op. Cit., Pág. 160 
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de epocas muy remotas por la tendencia al orden. Ya los pueblos 

más antiguos creaban ornamentos con formas matemáticas y de -

gran belleza. El deseo de organizar la desconcertante multipli 

cidad de los fenómenos corresponde a una profunda necesidad del 

hombre. 

"Pitágoras {580-500 a. c.) enseñó que los números simples y 

sus relaciones recíprocas, así como las figuras geométricas sen 

cillas con las medidas expresadas por aquellos números, repre

sentaban el secreto íntimo de la Naturaleza. Descubrió que la 

armonía de los intervalos musicales depende de sencillas rela

ciones numéricas en las distintas {longitudes ?) de la cuerda 

y de la flauta. 

"Los griegos encontraron también las relaciones de la sec

ción áurea y demostraron que las mismas se encuentran en las -

proporciones del cuerpo humano. Sobre ellas basaron sus obras 

los arquitectos, pintores y escultores. 

"Los artistas del Renacimiento reconocieron en la medida y 

en las proporciones los principios de sus composiciones. Dure

ro, pasó el tiempo que permaneció en Italia estudiando las 

obras matemáticamente concebidas de los artistas de entonces y 

lle~o a Alemania los conocimientos adquiridos. 

"Filósofos, arquitectos y artistas desde Pitágoras, Vitru

vio, Villard de Honnecourt, Durero, etc., hasta Le Corbusier, 

nos dejaron teorías sobre la proporción que penniten echar una 
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El factor de proporción áureo en los templos griegos. 

Fuente: D.A. Dondis. Op. Cit., Págs. 73-74 
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mirada fascinada al pensamiento matemático de sus épocas" W 

Ciertamente, en el hombre existe una profunda necesidad de 

orden. Pero lqué es el orden? Indudablemente este concepto cam 

bia con el tiempo, y su organización y distribución sistemáti

cas implícitas, también. Una definición tentativa sería: la OL 

ganización y distribución de las partes de un todo en relación 

concordante con su entorno tempo-espacio-material. Digamos que 

no es la mejor, pero sí la mas útil a nuestros propósitos. Cuan 

do decimos que un hombre es altísimo o bajísimo en estatura, lo 

estamos comparando con un prototipo de hombre que nos es fami

liar y común. Lo mismo sucede si decimos que equis persona es 

morena, güera o negra, y otro tanto si designamos su gordura, 

flacura, robustez, etc. Dentro del terreno de los objetos bi y 

tridimensionales, éstos se hayan en una interrelación interac

tuante en sus múltiples niveles de configuración, concatenados 

por un orden compositivo que los proporciona y relaciona con -

su entorno. Cuando este orden se rompe, las "leyes de regula-

ción ecológica" se encargan de desechar y rechazar los objetos 

inútiles, para posteriormente reestablecer el equilibrio. 

La proporción es el puente que une dos conceptos de origen 

contrapuesto: estética y funcionalidad. "El aforismo del norte-ª. 

mericano Sullivan, 'la forma sigue a la función', viene ilustr-ª.· 

do dinámicamente por el diseñador de aviones, cuyas preferen

cias (estéticas) personales están muy limitadas por el hecho de 
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que las formas a montar, sus proporciones y materiales tienen 

que volar realmente." W Es innegable que una proporci&n bien 

aplicada redunda en una funcionalidad capaz de congeniar con -

la estética. 

Le Corbusier, en su referencia a los cánones antiguos, po

ne énfasis en las partes corporales que sirvieron como marco -

de referencia en el proceso constructivo de la forma. Si obse~ 

vamos las obras y monumentos de la antigüedad (aparte de la no~ 

talgia temporal que nos embarga), y nos adentramos en sus rel~ 

ciones y proporciones, alcanzamos a percibir cierta sensación 

de genialidad compositiva que poseían lo pueblos antiguos: a -

diferencia de la actualidad, en la que parece haberse olvidado 

la historia. Pero la historia de hoy es diferente. 

Quizá sea arriesgado asegurarlo, pero tal pareciera que el 

avance de las ciencias, particularmente las matem~ticas, propi

ció un caos en las percepciones del hombre contemporáneo. Los 

tiempos son otros, desde luego: pero ello no quita que ese sen 

tido de organización inherente al hombre, se encuentra actual

mente tergiversado, des-ordenado. El sistema numérico de base 

decimal hizo posible el desarrollo de la matemática y con ello 

el de la mayoría de las ciencias. Pero este hecho fue la puña~ 

lada trapera que provocó el caos Babeliano: que destruyó gran 

parte de ese entendimiento natural, de ese sentido de propor

cionalidad que eira común_( al) en las antiguas civilizaciones. 
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Es una infame arbitrariedad introducir al niño, desde pequ~ 

ño a la noción tan abstracta del número: se obstruye negligent~ 

mente su sentido perceptivo de las proporciones, y acaba por -

odiar lo que al9Ún día le podría ser una útil herramienta de 

progreso: bien aplicada desde luego. Los educadores y maestros 

debieran recibir una orientación más apropiada a este respecto, 

para encauzar adecuadamente la formación de los infantes. Y aquí 

cabe el comentario porque estoy cierto de que muchos diseñadores 

manifiestan un señalado desdén al lenguaje matemático con el ar

gumento de que el sentido proporcional de la experiencia y un -

marco conceptual más o menos adecuado, bastan y sobran para equ,i 

librar las proporciones en una composición: craso error y curiQ 

sa contradicción. Es la combinación de múltiples factores (mat~ 

mática, percepción, concepción, teoría, etc.), lo que hace posl 

ble la creación óptima de verdaderos sistemas de diseño. 

A •. La Proporción del Cuerpo de la Letra 

"En el principio crió Dios los cielos y la tierra" .!l.~h creó 

el espacio y la materia que más adelante haría posible la exi~ 

tencia de un sinnúmero de formas de vida, de materia organiza

da. Oparin, en su obra El Origen de la Vida, nos dice que la -

materia tiende "naturalmente" a organizarse en órdenes superi.Q 

res (moléculas complejas), y que éste fue el principio donde -

en algún momento surgió la vida: la materia organizada que cum 



- 189 -

ple un ciclo biolÓgico, capaz de reproducirse .aY1les de s.u des·intg 

graciÓn, de su muerte. La integridad física de las formas orgA 

nizadas es característica fundamental para su subsistencia: PA 

ra que exista siempre. 

En el terreno de la percepción visual, los estímulos visua

les tienden a agruparse en totalidades unitarias. De igual ma

nera, las formas que en sí mismas son autónomas, constituyen 

una unidad formal con independencia de su entornoi como ce

rrándose sobre sí mismas para conservar su integridad, su prQ 

pia personalidad. ~ 

Las formas básicas del c!rculo, cuadrado y triángulo son CQ 

munes a las diferentes culturas de la antigüedad .1.2}, que siem 

pre encontraron en ellas una forma de expresión que connotaba 

cualidades universales (sol, luna, tierra, hombre, etc.). La -

gran mayoría de los signos de las civilizaciones prehistóricas 

conserva cualidades unitarias, que en la actualidad se aseme

jan a los pictogramas desarrollados para la se~alización (nót~ 

se cómo la gran mayoría de éstos están desarrollados sobre un 

cuadrado).. En efecto, los signos-símbolos (ideogramas) denota

ban y connotaban conceptos, en mayor o menor medida complejos 

(simbÓlicos)i y cada uno de éstos tenía un carácter propio e 

individual: una forma compacta y unitaria, y una estructura si. 

métrico-concéntrica. 

Pero llegó el momento E"n que los ideogramas "sueltos" comen 
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za ron a ser ordenados para ser "leídos" de acuerdo con su impoJ;: 

tancia y grado de significación o simbolismo. Fue entonces cuan 

do su integridad independiente, entró en correlación con sus --

homólogos adyacentes, y hubo necesidad de nuevos criterios para 
la 

el logro de la unidad deyforma y, a su vez, la armonía del con 

junto. 

Cuando fue evidente que las formas (ideogramas) adquirieron 

el carácter abstracto de un signo, que encuentra su significado 

en la proximidad y relación de otros, la integridad de la forma 

se vio nuevamente modificada¡ el signo se constriñó aún más so-

bre sí mismo, para "oponerse" a la desintegración de su unidad. 

Las escrituras prealfabéticas que se ordenaban en un sistema -

de signos presentaban ya estas características. 

Como es fácil darse cuenta, el "sobrecogimiento' de los sig-

nos estuvo dado en función del sentido direccional en que fue-

ron dispuestos los signos de la escritura. De esta manera se -

salvó la integridad del signo, y se opuso una dirección contr~ 

ria a su disposición ordinaria. 

Para el caso de las escrituras que guardan un sentido horir 

zontal en la disposición de sus letras, lo dicho anteriormente 

es adecuado. La proporción del cuerpo de la letra guarda una -

verticalidad cargada de energía, que se erige y opone, sobre 

y a la pasividad del sentido horizontal de la línea (renglón) 

de texto. 



- 191 -

Pero en el caso de las escrituras que siguen un orden ver

tical en la disposición de sus elementos, los criterios que se 

siguieron para mantener la unidad fueron diferentes. Recuerde

se a este respecto lo mencionado sobre el sentido, dirección y 

posición de los motivos visuales. Tomemos el ejemplo de la es

critura ideográfica china (o japonesa), y tratemos de explicar 

lo que aquí sucede en relación a su forma y disposición. 

- Ver figura 22 -

Como bien podemos darnos cuenta, sus elementos están conce

bidos sobre una estructura cuadrada más o menos diferenciada. 

De haber seguido la lógica de los conceptos vertidos para el -

caso de las escrituras "horizontales", el cuadrado debió habe.i;: 

se achaparrado para dar un rectángulo en reposo {parte central 

de la figura). Si asimilamos la cuadradez de estas escrituras 

en un marco conceptual más amplio, diremos que aun cuando es una 

figura cuadrada regular, contiene una energía (potencial) que 

tiende a la verticalidad, a elevarse. Si a ello agregamos el -

sentido direccional y vertical que siguen la disposición posi

cional de estos ideogramas, caeremos en la cuenta de que.para 

el caso de las escrituras dispuestas verticalemnte, el cuadra

do no es de ninguna manera una forma pasiva (como lo es cuando 

esta aislado) sino todo lo contrario, activo: presenta cualidA 

des homólogas a las escrituras horizontales, aún cuando ambas 

posean características particulares disímiles. De las alterna-
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Figura 22 

La escritura japonesa en diferentes versiones de propor
ción e inclinación. 
Fuente: K. Gertsner; Op. Cit., Pág. 12. 



- 193 -

tivas proporcionales presentadas en la fig. 22, la de la pri

mera línea (horizontal) es la más comúnmente usada. 

Ahora bien, viene la pregunta clave. ¿cuál es la proporción 

que calibra las dimensiones de las letras del alfabeto? dExis

te un criterio de proporción que agrupe a todas las letras, p~ 

se a sus diferentes anchuras y estructuras? 

Respecto a la proporción, 'diremos que efectivamente no hay 

una sola fórmula o criterio establecido que nos diga con presi 

ciÓn matemática cuáles son las relaciones que deben seguirse. 

Cada diseñador de alfabetos ha aplicado su propio criterio y -

sentido estético para el logro de su trabajo. Por otro lado, -

dada la diferencia de anchura que tácita e inherentemente exi~ 

te entre las letras del alfabeto, es imposible aplicar un cri

terio de proporción igual para cada caso. Lo que sí se puede -

hacer es establecer un factor de proporción que regule los cri 

terios generales a seguir en la toma de decisiones, para que -

ello ayude a reforzar el sentido de unidad del conjunto. 

Veamos lo que dice Frutiger respecto a las proporciones usuª 

les aplicadas a las letras del alfabeto. "En la escritura de -

texos hoy en uso generalizado, el ancho de los tipos se ha fi 

jado en unas proporciones bien determinadas por (el) uso rei

terado a lo largo de centenares de años. Esta 'silueta normal' 

responde a la relación existente entre los trazos negros verti 
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\ 
\ \ 

La Proporción. Divisiones internas del cuadrado, y reg 
tangulos extraídos de las mismas medidas del cuadrado. 

Fuente: "Diseño y Comunicación Visual" de Bruno Muna
ri. Edit: Gustavo Gilí~ Barcelona, 1980-6a., Pág. 132 
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cales, de una parte, y los espacios blancos intermedios, de la 

otra (espacio interior -ojos- de las letras y separaciones en

tre las mismas). Y esta relación es conferida a la escritura -

por el rasgo que, en jerga de oficio, recibe el nombre de ancho. 

"Para aclarar mejor esta norma y las variaciones a que ha 

dado lugar, vamos a limitarnos a la imagen de una sola letra, 

para lo cual elegiremos la H por su sencilla estructura. Todas 

las demás letras del alfabeto son dimensionadas conforme a esa 

anchura de la H y coordinadas en un conjunto de acuerdo con la 

ley del 'parentesco genético' (genérico ?) a que nos hemos re

ferido en el capítulo precedente. 

"La silueta de una H será considerada 'normal' por el lector 

de un texto cuando su anchura sea aproximadamente cuatro quin

tos de la altura. En otras palabras puede decirse que la retí

.mi.1ª generatriz de un alfabeto normal se basa en un rectángulo 

vertical (el subrayado es nuestro) de proporciones cuatro (an

chura) por cinco (altura) aproximadamente. Extrapolado al alf~ 

beto de letras minúsculas hallamos en el perfil de una n normal 

las mismas proporciones ••• 

"En lo que se refiere a la anchura (proporción ?) de una e~ 

critura sería importante señalar que los tipos para textos, 

aquellos con los que el lector capta gran cantidad de informa

ción presentan en su 99 % anchos normales, en tanto que los -

pl'opios de variantes desviacionistas suelen aplicarse a mens~ 
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jes breves, como títulos, leyendas o entradas de enciclope- -

d ias, diccionarios, directorios, etc." .i§/ 

El factor proporcional que menciona Frutiger está dado por 

la ecuación siguiente: Fp = H/B = 4/3 = 1.25 (el factor de pr~ 

porción es el cociente de dividir la altura por la base). EfeQ 

tivamente, la proporción de la mayoría de los alfabetos gira -

sobre esta medida de relación; pero idudablemente que este nú

mero no puede establecerse tan arbitrariamente como se desee. 

Aquí lo importante es rescatar la idea general que da Fruti- -

ger; pero necesariamente el factor de proporción debe contar -

con fundamentos mucha más precisos, pues en él descansa una -

"responsabilidad" decisiva en el logro de un criterio de uni-· 

dad adecuado. 

El concepto de unidad se ha mencionado reiteradamente a lo 

largo de la presente investigación; asimismo se ha tratado de 

explicarlo, pero es evidente que este criterio sólo puede aprg 

henderse intelectual y abstractamente. Sin embargo, esta repe

tición encuentra en este apartado su verdadera relevancia. Con 

el concepto de Unidad en la Proporción entramos al umbral del 

factor buscado, que nos servirá para construir una totalidad -

globalizante: unitaria. 

¿cuál es ese factor que presenta cualidades de diferencia

ción y armonía proporcionales, con un carácter unitario al mi~ 

mo tiempo? Con todo lo dicho, huelga decir su nombre pero es -
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necesario: el que resulta (o deriva) de ciertas relaciones da

das por la sección áurea (¡6): ¡6 = (1/5' -1)/2 ,; 0.618. El factor 

derivado para aplicarse en el caso concreto del alfabeto es el 

siguiente: f = 2¡6 = i? -1 - 1.236. Nótese la concordancia de 

este número con lo expuesto por Frutiger. 

Este factor (1.236) es el instrumento que normará y guiará 

el soporte geométrico-analítico-matemático desarrollado en el 

capítulo siguiente, en el que se presentan los resultados con

cretos del presente proyecto gráfico. En el Apéndice B se en

cuentra el desarrollo (geométrico-matemático) que se sigue pa

ra obtener el factor de la sección áurea así como su plantea

miento conceptual; a él remitimos al lector interesado. Por el 

momento tomemos dos opiniones respecto a la sección áurea para 

rematar este apartado. 

"Existen fórmulas proporcionales sobre las que basar una e.§. 

cala; la más famosa es la 'sección áurea' de los gr....,iegos. Se 

trata de una fórmula matemática de gran elegancia visual. Se -

obtiene bisecando un cuadro y usando la diagonal de una de sus 

mitades como radio para ampliar las dimensiones del cuadrado -

hasta convertirlo en 'rectángulo aureo'. 11 47/ Se llega a la pr.Q. 

porción en la que el largo del rectángulo, el cuadrado genera

triz y la diferencia de éste con el rectángulo, se encuentran 

en una relación de proporciones idénticas. (en el Apéndice B -

hay una explicación más amplia sobre este punto) • 
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"Tradicional y psicológicamente, esta proporción de 0.618 ••. 

se ha considerado particularmente satisfactoria por su combins 

ción de unidad y variedad dinámica. La fuerza del todo y de .

las partes está bien equilibrada, de modo que el todo prevale

ce sin ser amenazado de escisión, pero al mismo tiempo las pa~ 

tes conservan cierta 'autosuficiencia."· AfV 

B. Caja de Altas y Bajas 

La proporci6n de la caja de las letras altas es idéntica a 

la de las bajas, sólo que sus dimensiones son menores por razón 

de sus particularidades específicas. Mientras que las altas -

presentan una altura homogénea; las bajas cuentan con alarga

mientos que rebasan su propia altura para proyectarse por en

cima y debajo de ésta. "La altura de una letra de caja baja, o 

sea una minúscula, que no contenga trazos ascendentes o deseen 

tes, es llamada altura de caja equis, y las líneas imaginarias 

que pasan por la parte superior y la inferior de la altura 

equis son conocidas, respectivamente como media ':I base." 49/ 

- Ver figura 23 -

La diferencia de altura de la caja equis con las mayúsculas 

tiene una importancia fundamental para la legibilidad del alfs 

beto en su conjunto. Véase a este respecto los alfabetos pre

sentados en la primera parte de este capítulo y nótese cómo pg 

se a que todas ellas tienen una misma altura (48 puntos), su -

relación proporcional es diferente para cada caso. Destaca la 
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la.) 

(b) {iMyho F I;: ._ mod\o.. 

Figura 23 

La fuerza de cuerpo (A) es la misma para ambos ejemplos. Las 
proporciones dadas son la generalidad que distingue los romanos 
clásicos de los sans serif modernos. D y d son caja equis. 

(a.) B= D+E' C>S' (c-o))'E. A-=C.+~ 

(b) b = d+c , A • b +e 

D>d 
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enorme diferencia que priva (nuevamente) entre los tipos roma.

nos y los sans serif. Pero en el caso de los rasgos ascendentes 

y descendentes sucede. lo contrario; su longitud es proporcional 

mente menor para los sans serif, que para los romanos. 

En el origen de los tipos romanos clásicos (Garamond, Cas

lon, Bodoni, etc.) está la causa y razón de sus proporciones. 

Fueron concebidos como tipos de lectura (textuales) para cier

tas lenguas nacionales especificas. Situación contraria al SUK 

gimiente de los ~ans serif, que fueron concebidos para adaptaK 

se a una comunicación neutra, impersonal y por lo mismo, intei;: 

nacional. Pero a su ve:z fueron pensados para cubrir necesidades 

de Índole diverso; como tipos de lectura y de Display. 50/ 

Los alfabetos romanos clásicos presentan una gran dificul

tad cuando son aplicados a idiomas en los que el empleo conti

nuo de mayúsculas en su escritura, dificulta la legibilidad del 

texto. Cuando en 1927 Herbert Bayer propuso la supresión del -

alfabeto capitular con su disgresión analógica de: "no existien. 

do más que un sonido, no existe razón para duplicarlo." 51/i de 

inmediato se dejaron escuchar gritos teutónicos que condenaban 

estas. pYoposiciones, dado que el alemán utiliza mayúsculas en -

los sustantivos comunes. Frutiger da respuesta a este tipo de 

propuestas con un encanto de sutileza: ;; •• ,. El disponer de le

tras mayúsculas y minúsculas para la expresión escrita nos pa-

rece una riqueza de notable interés y gran valor. Todo intento 
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de limitarse al empleo del alfabeto de las letras comunes lle

va consigo, a nuestro entender, un empobrecimiento contra el -

que creemos nuestro ineludible deber el pronunciarnos con la 

mayor energía. " :il:./ 

E. Ruder nos ilustra gráfica y conceptualmente la situación 

que caracteriza esta problemática. 

"Las estrechas relaciones internacionales exigen un tipo de 

letra común, en el que los principales idiomas pueden expresa];;: 

se sin prejuicio estético. Los caracteres Meridien, de Adrián 

Frutiger, son concebidos para adaptarse felizmente a cualquier 

idioma. Las versales son más bajas que las ascendentes, y de -

esta forma queda superado el obstáculo que presentan las mÚlt.i 

ples mayúsculas en alemán. 

"El Univers de A. Frutiger, también armoniza con todos los 

idiomas. Ya que sus mayúsculas son más cortas que los trazos -

altos de las minúsculas, se incorporan bien a la composición, -

aún cuando ocurren en gran número. " W 

- Ver figuras 24 y 25 -

Nótese la enorme diferencia de legibilidad que existe para 

los tipos modernos Meridien y Univers cuando son comparados -

(en puntajes iguales) con los tipos clásicos Garamond, Caslon 

y Didot: en la altura de su caja baja y en la mancha que gene

ran en el texto escrito en alemán (lado derecho), está la dif~ 

rencia de una escritura neutra. 
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wcrden und der Wert der Mi1tt'I íhrer BdrieJigung umso mchr 
1tcigen1 je ?.'CÍtcr die moraJischc Ce1innung hinter alfen dit11en 
F..rfindungcn dee Lulut1 hin1er .alJcn Raffínemente dee Lcbenagc· 
nus9ca unll der Hcquemlicl1lu-!it zurüdigcblieben war. Die Sinn· 
lid1keit halle vicl 1u 1chncll ungr.heurr11 Fcld gcwonncn. In ehtn 
dcrn Verhliltniue, ah die J\fcnachcn 1111Í diearr Scitc ihrcNatur aue· 
bilJden und 11icl1 in der viclracl111tenTürighit und dcm behaglich
l!ten Selh111geíilhl vcrlorcn,mul3tf. ihnendie andercSri1cganz un· 
1d1cinhur1 cng und íern vorkummen. llier nun mr.inten 11ie den 
rechrcn Weg ihrcr ílN1imrnungcingesd1lagenzu haben,hieíüral
Jc Krá(tc verwendcn zu milaeen. So wurde grober Eigcnnutz iur 
LeitJcmu:haft und ZUf!:lcíd11eine Muime zum Heauhal de111 hor.h .. 
11cn \'e111tande11¡ und all die11 mad1te die Leidcnedtaft gcf&hrlich 

Figura 24 

Las escrituras nacionales en su idioma nativo 
l. Garamond (francés)¡ 2. Caslon (inglés); 3. BodQ 
ni (italiano), El texto del lado derecho está escri 

to en alemán con la misma tipografía del lado izquie~ 
do (nótese el excesivo uso de mayúsculas) • 

Fuente: E. Ruder¡ Op. Cit., Pág. 43. 
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Porbus s'lncllna resptttucustmcn1. ll l•lss1 cntrcr le Jcunc hommc 
en le croyanl 1mcnt par le vlelllard el s'lnqultta d'autam mol ns de 
lul que le ntophytc dcmcura sous le ch arme que dolvcnt tprouvtf 
les pclntrcs·nts b l,a1pce1 du prcmlcr 1tcllcr qu'lls volcnt el o~ se 
rtvHcnl quclqucs-uns des proctdts mattrlcls de l'an. Un vltragc 
ouven da ns 11 voOte tclalralt 1'11cllcr de maltrc Porbus. Conccnlrt 
sur une tolle accrochtc au chcv1leL el qui n'ttah encore touchtc 
due dc trols ou quatre trahs blancs, le Jour n'1ucl11nal1 pas Jusquc 
aux nolrcs prorondcurs des anglcs de CCllC vastr plke: mals qucl· 
ques rcncu qarts allumalcnt d1nsct11combre rousseunc palllctte 
arg'1!ttc au vcmre d'une culrauedc reitre suspmdue A la muralllc, 
ray1lcnt d'un brusquc slllon de luml~rc \1comlchcscu\p1tc et clrtc 
d'un antlquc drcuolr chargt de valsscllc• curlcusct. o~ plqualcnt 
de po\nts tclatJnts la trame grcnue de quclques vlcux rldeaux de 
1 

unronunaiely. by thecndor1he grcatcnclotlng P<Tiod !he labourcr 
had bccome more thana b\oton a íalr landscapc:he had h«omc a 
mcnace. All the cconomlc ll1er11ures or tila! perlad rchcratcs the 
burden oí !he Evcr\astlng Poor. llow to get rld oí thc burdcn 1 
Thcr<wa< thcbrlght Idea oímaklng up ther< wage110 bare subsls· 
tcncc. so thot the r.rmcrcould buy his labourdlnchcap: but thc dlf· 
rcrcncc had to comeoul ofratcs. You could demollshcouascs toa· 
vold thcchargc 1he lnhabhants mlghl be on parlsh. You ct-u\d d~· 
pon bcggars lo thc nnl parlsh. You could hasten cmlgratlon 10 the 
towns and theco\onlcs. Vou could transpon thosccaught poachlng 
to thc othcr sldcor the world. Out the systcm encouragcd brctdlng. 

• espttlally oíthc lllcghlmale klnd. and C\'Cntually soclcty hit on yct 
another plan. 11 was chcapcr 10 fccd thc poor In mus and raslcr 
thcn to set work out of 1he cblldrcn. So In the workhousc England 

La domina pura del dlrluo tuna tcorla del dlrluo positivo. Dd di· 
rhto po<hlvo scmplkcmcnte non di un panlcolare ordlnamento 
glurldico. e trorla g<nerale del dlrluo. non lnterpmazlone di nor· 
me ghtrldlchcpanlcolarl, nazlonali o lntcmazlonall. Essa. come 1 .. 
orla. vuo\c conosccre cscluslvamente e unlcamcnte 11 suo oggcuo. 
Essa cerca di rlspondcre alla domanda: che cosa e come t 11 dirluo. 
non pero atla domanda: come esso deve tsstrc o deve cssere costl
tuho. Essa ~ sdenza. del dlrluo. non gl~ polltlca dd dlrluo. Se viene 
lndlcata come domina •pura• del dirino. do accadc pcr 11 fano che 
vorrcbbc asslcurare una conosccnza rlvolla sollanto al dlrllto. e vor· 
rcbbc eliminare da tale conoscenza tuno clo che non appanlcne al 
suo oggeuo csauamrnte drtcrmlnato come dlrluo. Essa vuole libe· 
rarc el<* la sclenza dd dirlno da tuUI gll clcmentl che le sono estra· 
ncl Qucsto ~ 11 suo principio mctodo\o¡¡lco fondamentale e scmbra 
• 

Porbu1 s'lncllna respoc1ueusemont, ll lals11 on1ror lo je uno hom· 
m• en le croyant omond par le vlolllud et 1'lnquldle d'au1on1 
molnt de lul que le ndophylo demour1 1out le charme que dol
ven1 dprouver los i>olntres·nd1 b l'upect du promler e1ollerqu'il1 
vol;;nt 01 ou la rdvblent quolquea-un1 doa proc6d41 matdrlels de 
l'art. Un vl111ge ouvon d1n1 la voOte dclelralt l'etellcr de maftro 
Porbu1.Concentrd 1ur une 101101ccrocht!e au chevalel,et qui n'd· 
talt encoro 1ouch60 quo do 1rol1 ou quauo 1relts blancs, le jour 
n'attolgnalt pu jusqu'oux nolres profondeurs de• anglos do col· 
te veste plboe; mola quolquea reflota dgar611llumalenl de ns cct· 
te ombra rousae une palllotte argentde au ventre d'une cuirasse 
de rollre suspendu b la murallle, rayalent d'un bruaque sillon do 
lumlbre la cornlche sculptdo et clrdo d'un 1ntlque dressolr char
gd de va Isa elles curlouses, ou plqualen1 de polnt16cla1anu letra-

Unfortunately, by 1he ond ol the grea1 encloslng perlod 1he la
bourer had become moro than e blo1 on a reir landscope; he hed 
become a mona ce. All tho economlc literatura ol tha1 period rel· 
1orale1 tho burdon of the Everlasting Poor. How 10 gel rid of the 
burden 1 There was the bright idea of maklng up thoir wages 10 
baro aubslstenco, so tha1 tho larmor could buy hia labour dirt· 
cheep; but the di flore neo had 10 come out of ratea. You could do· 
moll3h couages to avold the charge the lnhabi1ants migh1 be on 
parish. You could doport beggars to 1he neKt parlah. You could 
ha&1onemlgration to the lownsand lhecolonles. You could trans
port thoae caught poachlng tothe other aldeol theworld. But tho 
system encouraged breodlng. espociolly or tho lllogltlmate kind, 
and eventually society hit on yet anothor plan. ll was cho a par to 
leed tha poor In masa snd oasiorthen to gal work out ol tho chll· 

La domina pura dol dirltto b una toorla dol dlrllto po•ltlvo. Del 
dlrltto positivo sompllcomonto, non di un panlcolare ordinamon· 
to glurldico. ~ teoria genorale del diritto, non lnterprotazione di 
normo glurldicho panicolarl, nazlonall o lntornezlonall. Essa, co
mo toorla, vuolo conoscore e&clusivnmonte e unicamente 11 suo 
oggetto. Esse coree di rlspondere alta domanda: che cosa o co 
momo o il dirltto, non poro atto domando: comeossodove ossore 
costituito. Essa b sclenze, del diriuo, non gl& politice del diri.tto. 
So viene lndiceta como doltrina upuran del dirilto, cio accede 
per 11 falto che vorrobbe osslcurare una conoscenza rivohe sol-
1onto al dirilto, e vorrobbe eliminare da tale conoscenza tullo 
cio che non appartlona al suo oggotlo esaltamente determina· 
to como dirltlo. Essa vuole liberare clob 111clenza del dlritto da. 
tutti gil elomontl che le sono estrene!. Oueato o 11 suo principio 

Figura 25 

Las escrituras neutras internacionales {Diseñadas por 
A. Frutiger). Meridien en el lado izquierdo y Univers 
en el derecho: textos en francés, inglés e italiano -
respectivamente. La fuerza de cuerpo de estos tipos -
es igual a la de la fig. 24: sin embargo, nótese cómo 
la altura "x" de éstos es mayor que la de aquellos. -
Por contra, las mayúsculas son menores en este caso. 

Fuente: E. Ruder: Op. Cit., Pág. 44. 
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tPor qué los trazos ascendentes son más largos que los des

cendentes? Aparentemente no hay razón para ello, pero analice

mos más a fondo este punto. 

La caja equis de las b~jas es el centro que divide el arri

ba y el abajo de los rasgos ascendentes y descendentes de la -

letra. De la misma manera, la línea base resulta ser el punto 

de apoyo tanto de la caja alta como de la baja. De acuerdo a -

esta división todo rasgo que desciende, cae; por contra del que 

asciend~ que se eleva. 

Una interpretación psicológica podría explicar la diferen

cia de longitud que existe entre estos rasgos: los descenden

tes se resisten a caer y por ellos son más cortos: mientras que 

los ascendentes buscan crecer, impregnarse de vitalidad, por lo 

que son más largos. 

Por esta misma razón es que los remates inferiores presentan 

una manifiesta oposición, tnngente a su línea de caída: mien

tras que los superiores se liberan al crecimiento vitalicio, d~ 

da la gran cantidad de remates curvodiagonales con que cuentan 

las letras bajas del alfabeto en su parte superior. 

Además: "El ojo viaja a lo largo del contorno superior más 

bien que por el contorno inferior del alfabeto." 54/ Cuando v&,. 

mos a un hombre lo miramos a los ojos: arriba casi siempre y -

muy raramente abajo, a los pies. Lo mismo pasa con las letras. 

En el caso concreto del alfabeto Univers, aparentemente no 
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hay diferencin formal alguna entre bd y ·pq; pero inténtese vo.1 

tear la p en posicidn de la d y se notará inmediatamente una ~ 

acusada desproporción entre la caja baja y el alargamiento. 

En general, las caraóterísticas proporcionales que rigen a 

los san serif están dadas por el ejemplo de la figura 23~. Pa-

ra el caso concreto del presente proyecto baste sehalar que el 

factor de proporción dado en el inciso anterior, es el que aquí 

se utiliza para regular la diferencia de alturas a que se cali. 

bran las altas y bajas de un mismo alfabeto: B/D - 1 .i~'· En -

el siguiente capítulo detallaremos la aplicación gráfica de e§ 

te factor. 

Con una última reflexión sobre el ritmo concluiremos el prg 

sente análisis sobre los conceptos más importantes que gravitan 

alrededor del disefto de alfabetos. La elocuencia po~tica de -

Ruder se nos antoja rebosante de sensioilid<id para explicar e.§. 

te postrer concepto, estrecha y "palpitantemente" ligado al de 

proporción. 
no 

"Sin ritmo no habría vida, vhabrÍa creaci6n. Cada ser vivo -

pasa rítmicamente de una etapa de su crecimiento a otra. El hy 

mo, los árboles, un campo de trigo y las dunas de arena se agi. 

tan con ritmo bajo la acci6n del viento. La llegada de la má-

quina nos ha demostrado de modo concluyente el valor de un ri.t 

mo de trabajo, y sabemos que la salud del trabajador, ~u equi-

librio mental, depende de la cadencia bien ordenada de su tra-
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bajo. Las obras de arte de todas las épocas reflejan, en ma

yor o menor grado, una conciencia óel ritmo; el significado prQ 

fundo, la fuerza del ritmo ha vuelto a expresarse sobre todo en 

el arte del "siglo XX. 

"La tipografía ofrece múltiples oportunidades de trabajar .. 

con valores rítmicos. Ya en los caracteres de imprenta existe -

una imagen rítmica, donde trazos rectos, curvos, verticales, -

horizontales y oblicuos se unen y se combinan en una cadencia 

visual. Un simple texto también es abundante en valores rítmi

cos: prolongaciones superiores e inferiores, formas redondas y 

agudas, simétricas o asimétricas. El espacio divide las líneas 

y el texto en palabras de longitud desiguales, en un juego rí~ 

mico de varios tiempos y valores de diferente d<-'.nsidad. Las li. 

neas quebradas o en blanco añaden sus propios acentos a la com 

posición y, por último, la graduaciÓh de los cuerpos constitu

ye otro medio excelente de impartir el ritmo a un trabajo tipQ 

gráfico. De un simple texto bien compuesto nace ya por sí sola 

una visión de ritmo." 55/ 
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en Op. Cit. Págs. 28-29. 
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6. En esta categoría están contempladas las letras que ma
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Edit: Gustavo Gili¡ Barcelona, 1982-4a. P~g. 45. 
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15. Idem. Pág. 80. 
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inciso, habría que recurrir a la obra de Rudolf Arnheim, 
"Arte y percepción visual". Edit: Alianza Editorial; 
Madrid,l981-3a. Cap. 2. Págs. 22 a 56. 

20. Citado por R. Arnheim en Op. Cit., Págs. 303-304. 
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22. La letra H romana presenta una sutileza más en su sime
trfa vertical: las serifas superiores son mas cortas 
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26. véase a R. Arnheim en Op. Cit., Pág. 70. 
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30. Véase a A. Frutiger en Op. Cit., Pig. 130. 

31. Idem. Pág. 70. 

32. Idem. Págs. 256 y SS. 
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en 
33. Es extraño ver que'arquitectura se siga llamando vacío 

al espacio hueco proyectado en las plantas de sus pla
nos. Sería deseable cambiar este término por el de .hlli;_
.QQ y explicarlo; porque me consta que muchos estudian
tes lo ignoran. 
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45. Véase a A. Frutiger en Op. Cit., Pág. 30. 
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ciones Estéticas de la UNAM, 1975. Pág. 28. 
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Capítulo IV. EL PROYECTO GRAFICO 

l. dPor dónde empezar? 

Estamos frente aun papel en blanco (un espacio "va do"), en 

el que pretendemos crear un sistema de diseno para las letras 

del alfabeto. dTrazamos un punto o una línea? .!vertical, horizo.n 

tal o diagonal? dcómo establecer un canon de proporción que re

gule las dimensiones de las letras del alfabeto? 

Tengo frente a mí (en mi estudio) un altero interminable de 

ensayos y bocetos de cuando inicié la ruta del diseno de alfabQ 

tos, que con mucho gusto· mostraría para orientar sobre lo que~ 

no se debe hacer al iniciar un sistema de diseño. icuánto trab~ 

jo y tiempo invertidos! 

Mis primeros bocetos: tom~ una hoja cuadriculada y "diseñé" 

mi primera letra, la A. Dije: esto es fácil, y seguí. dcuán 

tas veces regresé a la letra A? No recuerdo la cantidad, pero -

siento que fueron todas las veces del mundo. Una y otra vez en~ 

centraba obstáculos que e.:-haban por tierra 111is primitivos cri

terios de unidad¡ avanzaba por un camino resbaloso, solo y sin 

guía: intuitivamente y en penumbra. Construí todos los modelos 

geométrico-matemáticos inimaginables, hasta que agotado y frus

trado regresé al principio¡ ia antes del principio! Después de 

todo ese ·esfuerzo, intuía que ahí estaba la solución y el cen

tro del problema. Indudablemente que en el punto de partida es

taba la garantía de un Óptimo resultado. ¿Trazo un punto o una 
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línea en alguna dirección? 

. ' e Cual es el secreto? No hay tal¡ el error consiste en el af~ 

rramiento que, negligentemente, se tiene sobre las mediciones -

emanadas del sistema numérico decimal (rn, cm, mm, km, etc.): uni 

dades de medida tan arbitrarias, para la creación de un sistema 

de diseno, como letales. Utilizando estas medidas (m~tricas) se 

llega, inevitablemente, a un rotundo fracaso. La respuesta está 

en el obstáculo: primero que nada hay que prescindir de estas -

unidades, y el camino queda despejado para iniciar la ruta de -

una verdadera concepción en la creación de un sistema de diseno. 

No importa si trazo un punto o una línea, lo fundamental es 

no acotarlos con mediciones leoninas imprudentes. Pero ese primer 

trazo de ninguna manera es para dibujar una o varias letras, si 

no para construir un sistema de diseño: una retícula que alber-

gue las posibilidades de generar las letras del alfabeto. Su 

nombre: matriz. 

La matriz es el soporte estructural de donde "nacen" las le-

tras y números del alfabeto. Toda matriz debe estar fundamentada 

en una retícula de pLoporciones unitarias, que se desprendan de 

su propia concepción axiomática¡ toda intromisión ajena causa -· 

desconcierto y produce resultados nefastos. 

En el apartado 4 del capítulo precedente se dio el fu.n 

damento relativo a la proporción, que normará la const~ueciÓn de 

este proyecto gráfico. Antes de entrar en materia concreta quie-
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ro advertir que el procedimiento aquí desarrollado fue el más ó~ 

timo~ yg_ encontr~. Con esto quiero dar a entender que el plan 

teamiento dado no es el único camino a seguir, sino s6lo una al

ternativa más de múltiples posibilidades en potencia. 

Una metodología sobre diseno (de alfabetos) no se construye 

a travé~ de fórmulas específicas de solución, sino en un marco 

con~eptual amplio y consistente: apoyado en la teoría y su veri

ficación práctica. El presente capítulo, aparte de ser sólo una 

alternativa más a un proyecto específico, pretende proyectar luz 

sobre los caminos a seguir para concretar un proyecto gráfico, 

basado en un sistema de criterios unitarios. Estoy seguro que -

muchos diseñadores pensarán ( icon justa razón!) que diseñar un 

alfabeto es algo complejo y "fenomenal". Se requiere cierta es

pecialización, es cierto¡ una "llave" que desentrañe los ·''mist~ 

rios" y objetivice los problemas y sus vías de solucicfo. Pero en 

el esfuerzo está la ganancia¡ quien no tenga llave se quedará en 

la puerta, esperando todo el tiempo a que las "inteligencias" sa.! 

gan de sus curules con el trabajo ya hecho. 

Recuerdo cuando hace ya algún tiempo, le pregunté a un admi

rado maestro, colega y amigo, el profesor Félix Beltrán; ¿quién 

o quiénes son los que dise~an un alfabeto? Su respuesta: noso

tros, los diseñadores. Entonces, inquirl: d por qué ningún dise

ñador (de los que conozco) hasta la fecha me ha podido explicar 

y responder cómo es que se diseña un alfabeto? Mira ••• 
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Nadie va a venir a hacer el trabajo que a nosotros,'.los dis~ 

ñadores gráficos, nos corresponde. Nosotros, los pobladores de 

este continente, somos un pueblo joven, pujante y con deseos de 

progreso. Demostremos al mundo que también nosotros sabemos y -

podemos; investiguemos a fondo para crear una metodologia de van 

guardia en todas las áreas del saber humano: sólo "la verdad nos 

hará libres".* 

La presente investigación es una modesta contribución a la -

creación de una metodología del disefio de alfabetos. En este c~ 

pítulo desarrollaré las alternativas pertinentes para solucionar 

el problema planteado. Sin embargo, hablando de arbitraricdade& 

no ser~ posible explicar muchas de las razones y porqués de tal 

o cual elección. Solo puedo decir que hubo cientos de ensayos, 

de corrección y pulim_ento hasta que el proyecto dio de sí. Aún 

asf, el presente trabajo es sólo un ensayo, llevarlo a la apli

cación pr~ctica requiere de otros planteamientos y objetivos, -

que muy probablemente más adelante realizaré. 

Así pues, en este capítulo desarrollaré la retícula, la ma

triz, las variantes proporcionales y formales pertinentes, el -

fundamento geométrico-matemático del modelo y sus derivaciones 

concernientes. La explicación será breve, pues su justificación 

se encuentra contenida en el desglose teórico-conceptual del CA 

* Lema de la Universidad Iberoamericana; México, D.F. 
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pítulo precedente. Trataré, en lo posible, de ser sencillo, cla

ro y objetivo. Quizá a alguien no le guste el lenguaje matem~ti 

co usado para explicar y fundamentar nuestro quehacer; sépase ~ 

que, aunque éste tiene cierto grado de dificultad y complicación, 

es el camino más fácil: el más sencillo. Aún así, trataré de no 

entorpecer la comprensión del problema con retóricas innecesa

rias. 
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2. La Retícula 

El criterio de unidad establecido para el presente proyecto 

esta dado por el factor de proporción áureo~= ({5'-1)/2 = 
0.618.* Con sólo esta constante de proporción desarrollaremos -

el modelo geométrico-matemático de todo el sistema. 

- Ver figura 1 -

Primer paso: tracemos una línea perpendicular al plano basal 

(vertical-activa) y cortémosla por ambos extremos con una línea 

perpendicular (ortogonal: horizontal-pasiva) que delimite su 

altura. doué altura? La que consideremos adecuada y práctica P-ª. 

!ª que contenga las letras del alfabeto y éstas puedan ser dib~ 

jadas con facilidad y precisión. 

Segundo paso: seccionemos esta primera línea en dos partes -

unitarias, armónicas y complementarias. Midamos la altura (H) ~ 

de ésta y multipliquemos su valor por el factor de proporción -

áureo (~) ; obtenemos la parte mayor (M) y la menor (m) de la 

unidad (la altura). Ahora hagamos el mismo procedimiento multi-

plicando la parte mayor por el factor de proporción ~ureo (M~). 

De esta manera, nuestra original primera línea queda seccionada 

por dos puntos armónicos que la dividen en tres segmentos c.on--

gruentes: proporcionales. 

* El punto arriba de la igualdad (=l significa aproximación. 
Estos valores solo pueden ser dados con exactitud en una ex
presión matem~tica. En aritmética se conocen como n~meros 
irracionales. 
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4! 

5! 

Figura 1 
La Retícula Básica: 
su método gráfico de 
construcción 
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Tercer paso: consiste en transportar los puntos obtenidos a 

su correspondiente línea horizontal (límites de altura) más ceL 

cana y unir, con una línea paralela y vertical a la l!nea de 

origen, las insersecciones inferiores con las superiores: de e~ 

ta maneta, se obtiene un rectángulo armónicamente proporcionado. 

Su altura es H = l: su base es B = 2H~1 : su proporción es H/B = 

l/2/f61 ~ l.309. 

Cuarto paso: tenemos un rectingulo, lo que sigue es sencillo: 

unir (con una línea) las cuatro esquinas con cada uno de los dos 

puntos Jureos establecidos en nuestra vertical original. Como -

se puede apreciar el proceso es sencillo explicado paso a paso, 

pero nótese cómo nuestro rectángulo se vuelve cada vez más y 

más complejo. 

Quinto paso: consiste en unir el cruce de las diagonales tr~ 

zadas en el paso anterior, que se intersectan con el perimetro 

del rectángulo, con su homóloga opuesta. 

Los pasos subsiguientes son obvios y resulta contraproducente 

explicarlos paso a paso. La fig. 2 muestra la retícula a la que 

hemos llegado. 

- Ver figura 2 -

Como se puede observar, nuestro primer trazo es el eje O. EA 

te eje será el marco de referencia para la ubicación .(izquierda

derecha) y localización de los puntos de confluencia (de apoyo 

y anclaje) necesarios para construir "geom~tricamente" una le- · 
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La Retícula Base de Altas 
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trai más adelante volveremos sobre este tema para tratarlo con 

mayor enterza. Nótese también cómo los ejes 1, 2 y 3 subdivi

den el rectángulo en seis espacios iguales, más un pequeño re

borde en ambos lados. Por lo que respecta a los ejes horizontA 

les, nótese también que el rectángulo se divide cuatro espA 

cios "grandes" de igual tamaño, más seis espacios pequeños. E.e. 

tos seis espacios son iguales a los espacios laterales del re~ 

tángulo original. 

De estos ejes, el -F es el marco de referencia para la ubic.si. 

ci6n (arriba-abajo) y localización de los puntos de confluencia 

mencionados. 

Bien, lo que aquí obtuvimos fue una retícula basada en ~

ciones y proporciones lógicas, derivadas de un factor (de pro

porción) pre-establecido (~ = 0.618). En esta retícula no hay 

trazo alguno introdu~ido arbitrariamente; la única arbitrarie

dad quizá sea el axioma de proporción dado y la altura de nue.e. 

tra primera línea vertical. Pero por algo se empieza, y siempre 

tendrá que darse una base como punto de partida para poder eri 

gir cualquier sistema. 

Hagamos ahora un sencillo análisis algebraico de equivalen

cias para~ por dónde andamos. Respecto a la latura H, ésta 

debería dársele el valor de 1 (la unidad), pero para efectos -

prácticos démosle el valor de 10 (unidades de medida, que pue

den ser centímetros, pulgadas, metros, pies, etc.). e (teta) es 
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el ángulo que se genera cuando se traza una línea que une la -

esquina del rectángulo con el punto áureo mas alejado de la lÍ 

nea original. Véase su análisis y valor.en la fig. 2. 

Análisis de distancias (en cm.) referidos al eje cero (O) 

o al menos eje (-F), según sea el caso. 

Variable Independiente (constante) 

¡6 = ( 5 -1)/2 = 0.618 

Variable Dependiente 

H = 10 cm 

Valores Derivados (ejes) 

O = tan"1 l/¡& = 58.283° 
Eje -F = O (cero) 

F = H = 10 
A = H/2 = 5 

±4 = ±H¡&t :!: ±3.82 
D = 2H¡&t * 7.639 

~2 = ±H¡61 /tane = .t2.361* 
~3 = !l.5 H¡6 1/tan0 = ::!:3.541 
:t 1 = ± H¡6 1 /2/tan8 = :! 1.18 
-E= H¡& 1 (1-1.5/tan8) = 0.279 
-D = H(l-2¡6') = 2.361* 
-C = H( (1-2¡6 1 ) + ¡& 1 (1-1.5/tanO)) - 2.639 
-B H(l/2-¡6~(1-l.5/tan0)) = 4.721 

B = H(l/2+¡6~(1-l.5/tan0)) = 5.279 
e= H¡d 1 (l+l.5/tane) = 7.361 
E= H(l-¡6 1 (1-1.5/tane)) ~ 9.721 

* Estas cantidades son iguales: aquí hay un cuadrado, más no 
gato encerrado. 

El análisis precedente es álgebra en su más elemental expr~ 

sión. Son deducciones lógicas derivades de unas reglas de juego 

pre-establecidas. Nótes~ que las ecuaciones obtenidas están d~ 

das en función de H y ¡6 que son variables establecidas. ConsÚJ. 
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tese el Apéndice D para mayores acla~ac1ones. 

La retícula anterior fue creada para que albergue la matriz 

de las letras altas: las mayúsculas capitulares. En la fig. 3 

se encuentra la retícula desarrollada para las letras minúscu

las. Nó...,.tese c6mo ella es idéntica a la anterior, sólo que de 

medidas menores. Su diferencia está en los alargamientos supe~ 

riores e inferiores, en donde estarán contenidos los rasgos -

ascendentes y descendentes de la matriz del alfabeto. Así que 

huelga explicar su proceso de construcción, dado que sus tra-

zos complementarios son del todo obvios. 

- Ver figura 3 -

Lo que sí es necesario e importante explicar es la diferen

cia de tamaño que existe entre esta netícula de bajas y la an

terior, de altas. Es decir, la proporción a que están calibra

das la caja de las mayúsculas contra la caja equis de las minÚ§. 

culas: H/C. El tamaño de la caja equis es, como ya hemos venido 

señalando reiteradamente, importante para la legibilidad y ney 

tralidad de la tipografía. Para este efecto se decidió aplicar 

el factor de conversión siguiente: (l+~~): de tal suerte que -

e= H/(l+~~). Por lo tanto, el factor de proporción para el ca 

so que nos ocupa está dado por: H/C = l+~~ = 1.382. 

Hagamos ahora el análisis algebraico siguiendo el procedi-~ 

miento de la retícula anterior y los mismos criterios. 
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Retícula Básica para las Bajas 
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Valores Derivados (ejes) 

C* =altura de caja equis H/(l+~~) - 7.236 
Eje f =e = 7.236 

a = C/2 ,;. 3.618 
±4' = ±C~2 ::: "!: 2, 764 

d = 2c~z = 5.528 
.:!:2'"' :!:C~ 2/tane = :tl,708** 
:t3' = :!:1.5C~Z/tane = "!.2,562 
:tl' = tc~2;2/tane = :t.0.854 
-E= c~t(l-1.5/tane) = 0.202 
-d = C(l-2~~) : 1,708** 
-e= C((l-2~&)+ ~t(l-1.5/tane)) = 1.91 
-b = C(l/2-~Z(l-l.5/tan9)) = 3.416*** 

b = C(l/2+~ 1 (1-l.5/tan9)) = 3,82 
c = c~~(l+l.5/tane) = 5.326 
e= C(l-~1 (1-1.5/tane)) = 7.034 

-g = C(~~(l-l.5/tan9)-l/2) = -3.416*** 
g = C(l+(l/2-~~(l-l.5/tan9))) = 10.652 

-f = -c~i = -2.764 
-h = C(2~2 -l) ,: -1.708** 

* No confundir esta variable con el eje C; son dos cosas -
totalmente diferentes. 

** Están en el mismo caso que los resultados de la retícula 
anterior: tienen idéntico valor. 

***Mismo caso (anterior), sólo que con valor opuesto. 

De esta manera queda resuelto el problema elemental del prQ 

yecto gráfico que nos ocupa. Las retículas anteriores son el -

soporte que permitirá la creación de una matriz que genere las 

letras del alfabeto; proporcionadas congruentemente, dados los 

criterios de unidad aplicados en estas redes. El lenguaje matQ 

mático es necesario para fundamentar nuestro trabajo y consti-

tuye un elemental principio de sistematización. 

Vayamos ahora a otro problema mucho más complejo y difícil: la 

creación de una matriz que contenga la estructura básica (el e~ 

queleto) de todas las letras y números del alfabeto. 
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3. La Matriz 

Tomando como base las retículas anteriores, se procede al di 

seño de las matrices que generen las letras y números del alfa-

beto. Este paso tiene un alto grado de compleji-

dad y dificultad. dcon base a qué referencias y/o consideracio

nes es que se dise~a y desarrollan estas matrices, para que su -

criterio de unidad se mantenga en todas y cada una de las letras¡ 

tanto en su estructura como en su acabado (forma) final? La ree 

puesta no es fácil, ni creo que la solución dada sea la más Óp

tima. Lo que si puedo asegurar, es que realicé cientos de prue

bas para llegar a las síntesis presentadas en las figs. 4,5 y 6. 

Ver figuras 4, 5 y 6 

Cuando planteamos el problema de la presente investigación -

dijimos que los criterios de unidad se basan en la suma articu

lada y congruente de todas aquellas contingencias, exigencias y 

prioridades de que esta constituido un alfabeto. dcómo sumar y 

articular estas características y categorías que en ocasiones -

parecen irreconciliables? Hay que meterse materialmente dentro 

de las letras, verlas desde adentro¡ desde todos los ángulos pQ 

sible para extraer el zumo de su realidad, para arrancarle~sus 

más mínimos resabios de misterio. Todo esto con el fin de des

cubrir su "comportamiento" interno para explotar cabé1l 1 precisa 

y eficazmente sus cualidades y virtudes¡ para en base a ellas -

elegir el contexto adecuado a sus ventajas m~s sobresalientes, 
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y lograr una escritura neutra, funcional y estéticamente equilj. 

brada. 

La matriz M contiene las veintiseis (26) letras altas del al 

fabeto occidental: 

A, B, e, D, E, F, G, H, I, J, K, L, M, 

N, O, P, Q, R, S, T, u, V, w, X, Y, z 

La matriz m contiene, tambi~n, las veintiseis (26) letras bs 

jas del alfabeto: 

a, b, c, d, e, f, g, h, i, j, k, 1, m, 

n, o, p, q, r, s, t, u, v, w, x, y, z. 

La matriz N contiene los diez (10) dígitos que conforman el 

sistema numérico: 

O, 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9. 

Los demás signos complementarios para la realización de una 

escritura "internacional" y neutra, no fueron considerados en -

este análisis, por no considerarse vitales o determinantes para 

lograr la creación del alfabeto. Desde luego que son importanti 

simas pero ya habrá otra ocasión para desarrollarlos. 

Por lo que respecta a la matrices creadas, cabe reiterar lo 

significativo que resulta el hecho de que una gran cantidad de 

lineas estructurales de las letras compartan muchos de sus ras

gos. Ello permite la consecucidn de un importantísimo criterio 

de unificación, lo cual da más libertad de expresión en el mang 

jo de la forma. En el capitulo II fueron postuladas estas con-
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sideraciones que ahora se aprecian y comprueban en estas matri

ces. Por otro lado obsérvese cómo los rasgos compartidos 

son más "insistentes" en las letras bajas: con ello se logra 

una mayor síntesis en su respectiva matriz; al respecto véanse 

lcu ana logÍaj morfolÓgic~ del capítulo III. Tambi~n es importante 

notar las compensaciones que permite crear la retícula desarr.Q 

llada para los remates curvo superiores e inferiores de las lQ 

tras. Más adelante volveremos sobre este aspecto en las varian

tes proporcionales propuestas para la letra. 

A. Análisis Matemático 

Una vez diseñadas las matrices anteriores, vamos a proceder 

a elaborar el cálculo de los diferentes puntos de apoyo y an~ 

claje necesarios para construir las letras y números del alfa

beto. Ello con el fin de conferir a la presente investigación -

un apoyo mas categórico y reproducible. 

Este análisis matemático tiene la intención de codificar, ny 

méricamente, las matrices disenadas; con el objeto de desarro

llar (más adelante) nuevas formas y nuevas variantes -formales 

y/o proporcionales-, a partir de modelos matemáticos (como el -

subsiguiente), creados con ayuda de la computación. 

con el modelo matemático expuesto a continuación se obtiene 

la relación y/o razón que guardan los diferentes puntos de cada 

matriz entre s!. La relatividad de dichos puntos debe ser refe

rida a un "punto fijo" para que, de esta manera, queden deternii 
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nadas y cuantificados los puntos restantes. Para este efecto se 

utilizará el plano cartesiano, en el cual se localizarán las -

coordenadas (x, y) correspondientes a los puntos resultantes de 

las matrices diseñadas (en el plano bidimensional). 

Procedamos ahora a definir, en las retículas que contienen 

las matrices expuestas, los ejes que conformarán el plano cartQ 

siano del presente análisis matemático: el eje de las absisas 

correrá -horizontal al plano- de izquieda a derecha sobre el -

eje -F (menos efe): y, el eje de las ordenadas correrá -verti

cal al plano- de abajo hacia arriba y sobre el eje O (cero) de 

las retículas diseñadas. 

- Ver figura 7 -

En la fig. 7 se ha esquematizado el marco de referencia de§ 

crito. Como se puede observar, el origen del plano cartesiano 

tiene coordenadas cero ( ·, • ) ¡ y, a fin de evitar confusiones 

obvias, el cero queda representado por el punto (·). 

El cálculo de cada una de las coordenadas cartesianas, enli_g 

tadas a continuación, está dado en función de dos condiciones 

constantes (variabl& in y dependientes): la altura de la caja 

de las mayúscul~ (H), y la proporción áurea (~).A partir de e.§. 

tos datos es que se deriva todo el modelo matemático necesario 

para construir las letras (a:J±as y bajas) y números del alfabeto. 

Definitivamente que hacer este cálculo no es nada sencillo 

para quienes están "peleados" con el álgebra y la geometría a~ 



- 232 -

+ 
X lobslsosl 

+ 0(•,•l lordenodosl 

y 

Figura 7 

El Plano Cartesiano 
referido a los ejes de las Retículas Básicas 
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l!tica-descriptiva. Seda largo e interminable explicar paso a 

paso los procesos que se siguieron para obtener cada una de las 

ecuaciones que expresan los valores de los puntos cartesianos. 

Para quienes estén en esta situación de "desconocimiento" lo -

ónico que puedo hacer es recomendarles el Apéndice~, en el 

que se encuentran algunos procedimientos geométrico-descripti

vo-matemáticos sustanciales, básicos y fundamentales para la 

construcción de un alfabeto. Lo que sí les puedo asegurar es 

que el modelo matemático aquí expuesto sigue un proceso similar 

al expuesto en el análisis de las retículas. Cuesta trabajo su

bir la cuesta, pero más cuesta si no se intenta: hágase un es

fuerzo. Por ahora vayamos a estos puntos ••• 

a) Coordenadas Cartesianas {letras altas) 

A = HT (Altura de caja de las letras altas: constante) 

B AJ& 

C = Bf6 

D CJ& 

E = Df6 

F Ef6 

G = A/2 

H = Ff6/2 

I = G + H 

J = G - H 

K = D + H 



L = G + D 

M = G + K 

N =A - H 

O = D/2 

P = O + D 

Q = H/2 + L 

R = H/2 + O 

S = H/2 + K 

T = B + H 

U = C/2 

V = L - H/2 

W = O - H(3/2) 

X= P - H 

¡t, = tan·\ (D/M) 

Y = tan ~ (C - Atant) 

Z =A - Y 
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.. ·~ .. l ''• ( ((P .. + C..,) c. + P) - K ) - P 

D ) 11~ - P 

C1 = IC/A 

D1 = ( ( (P' + Ct )'• + P)w. - O'I. )
11
" - P 

E1 = I - F 

F1 = {J - Atan~) (senll¡ sen 45°) - P 

H1 = A - (J - Atanl') senU sen 45• 
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J1 = J +o 

K1 = J1 - (J - Atanlf')sen~sen 45º 

L1 = O sen 45° sen ((90 + tan (J/A))/2) 

Ml = p - L1 

Nl = A - L1 

o1 = K - H + (Ht + Et)Y'/2/sen(tan" 1(H/E)) 

P1 = M + H - (H' + Et )'lt /2/8en ( tan"1 (H/E)) 

01 = I - Ff6 tan ((90º + tañ1 '6)/2) 

R1 = I + Ff6 tan ((90 + tan '6)/2) 

81 = '6 (J + F) 

T1 = tan (.q (S1 - Atan~) 

º1 = 281 

v1 = 381 

W1 = E(90° + tañ1 ~)/4 + G 

oC = tan-\ (C/J) 

w = (90° - oc) /2 

x1 = N - H(2 - tan~)sen 45° senW/sen(45º-LU) 

X' =X - 2H 

Y' = H (1 + tan;,' tant.q) 

Y1 =X - H(2 - tanoc)sen 45° senu.Vsen(45º-w) 

Z1 = H + (G tancc: - P)sen 45º senv»/Sen(45º-u.1) 

A2 = Z1 - C 

b) Coordenadas Cartesianas: Letras bajas (continuación) 

B2 = C/(l + '6') 
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C2 =A - Br. 

D2 = ci~ 

E2 = Bt~ 

F2 = E,~ 

G2 = Ft. ~c/2 

H2 = e.;2 

I2 = G,_ - Hir. 

K2 = C/2 

L2 = H'T. +Et 

M2 = Ha. + Ki. 

N2 = et. - Gz 

º2 = Br. - Gi. 

P2 = Ec/2 

º2 et - It. 

R2 = Ht. + Ft. 

82 :!: C - Pr. 

T2 = G1. - l!;r. 

º2 = Gr./2 

V2 = u., + Rr. 

W2 = Vz - Gz. 

X2 20a. + Ua. 

Y2 = 30z 

Z2 = Oz. - Uz. 

A3 = Oi. + Ui. 



- 237 -

B
3 

= (Gti + Ftih/2/sen(tañ 1 (Gz./Fi.)) - Gt 

c3 = Mt - B-, 

D3 = K.._ + B-, 

E3 = ( ( (Ei.i + F.1 )
1
/i + Ot ¡• _ K:)'lt - Er. 

G3 = ( ( (Etc + F,_'· )'le + Ot )t - G: )'1~ - E1 

H3 = p'I. - ( ( (2P,t)'/i + o,)i - Ttt) 1/L 

I3 G~ +e - Pi:. 

J3 = H,¡6 

K3 = Ot - J3 

L3 = tan~ (Bi. - et. tan tl 

M3 = 2Gi. - I1!15 

N3 2M3 

03 = 3M 3 

p3 = tan~ (M:& - et. tan <t) 

Q3 e - 2Gi. tan ((90º +tan·t¡zS)/2) 

R
3 

= e + 2Gt tan ( (90° + tan·'\ ¡6)/2) 

s3 =Et. tan~ + I't 

T
3 

= N'I. - Gi (2 - tan~) sen 45., sen '-"'/sen (45º -oc) 

u
3 

= D - Gi:,(2 - tanO(.)sen 45º senw/sen(45º -ce} 

v3 = Gi. + (Ht. tanoe - Ol) sen 45 .. senw/sen(45º -et) 

w3 = v3 - B'I. 

el Coordenadas Cartesianas: Ndmeros (continuaci6n) 

x3 = L + H/2 

Y3 = G + H/2 
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BL~ = A - X 

C4 = A + (Xi. + Ht)'/L - (2A' ) 1¡.~ 

D4 = P - (J + 0)/2 

E4 = G + (J + 0)/2 

Er = (ver al final) 

F4 =A - O sen((90 + tan·'·izíl/2)sen 45/sen(90° - (tan-1 rzS')/2) 

G4 = P - O sen((90 + tan·1 ¡i$)/2)sen 45/sen(90° - (tan-\ rzS')/2) 

H4 = A - F sen 45° 

r 4 = P - F sen 45° 

J 4 ·= D +O tan(45º- ((tan·' rzS')/2)) 

K
4 

= - (Xt - (X - K)r. ¡''1. 

L
4 

= X - H 

M
4 

= - (D + HO/A) 

M' = (P - (0/2) - (Xt - (G - xi'" )11
t) (sen((90º - tañ'(o/A))/2lV 

sen(90° + tañ1 (0/A)/2 - señ1((G-X)/X)/2) 

N4 = G + M' sen( (90º + sen-1( (G -X)/X) )/2) 

04 = -( (xl -(G - X)'I, )Yz. + M' cos ( (90º +sen-'( (G - X)/X) )/2) 

P4 = (Ht.+ (G-X)r.)l/t/2/sen(tan·1(H/(G-X))) -H 

E' = (((P'4r. + Ut)'h. + z3 )t. - K')'lc. - P'l 

B. Puntos Cartesianos 

Cada una de las coordenadas, obtenidas en el precedente anª 

lisis matemático, forma parte de un punto cartesiano que corre-ª. 
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pende a una -o.varias- letra específica. Pero, además, el valor 

de una coordenada que aparezca como absisa puede, a su vez, ap~ 

recer como ordenada; de ahí que las coordenadas cartesianas an

teriores solo puedan "entenderse" de acuerdo con su posición en 

el punto cartesiano: ya sea formado parte de la absisa y/o su -

contraria, la ordenada. 

Hecha esta aclaración se procederá a la elaboración del es~ 

quema de cada letra (línea central) resultante de la matriz co

rrespondiente. En cada letra serán colocados los puntos (de an

claje y apoyo) requeridos para su "construcción"; asimismo, se 

indicarán las coordenadas (X, Y) que determinen cada uno de los 

puntos indicados. Desde luego, habrá puntos y coordenadas que -

se encuentran repetidas en algunas letras; esto hace que el an,s! 

lisis matricial se sintetice y condense hacia "criterios unifi~ 

cadores" más sintácticos y homogéneos. 

Vayamos pues, a cada una de las respectivas letras y núme-·· 

ros, y localicemos la absisa "X" y la ordenada "Y" de cada uno 

de los puntos cartesianos que conforman el soporte geométrico -

básico del alfabeto diseñado sobre las matrices mencionadas. 



- 240 -

z 
y X 

w V u 
T s R Q 

p o N M L 
K J I H G F 

E D e B A z y 

X w V u T s R Q 
p o N M L K J I H 

G F E D e B A z y X 
w V u T s R Q p o N M 

L K J I H G F E D e B A 

LETRAS ALTAS 



-$-·--:;-"-' 
..:... 

-
241 

-

' ' 
, 

-
------.--,/. ..... -----

·----·--
... 

,. 
1

j 
;;¡--···-··-·-· 

i 
~
 

1 
@

¡ 

'" ;,• 

4 1 

-<r-1 

-~-

? O
.' 

~~-© 
,!) 

,,..... ' 
~
 



-
2

4
2

 
-

·
O

-
·
·
-
·
 

-

1 

-
~
-

1 

-$-·-



-
243 

-

f 
-
0

-
·
-

f 

1 1--:--
1 ce 

'i' 
_,, 

_
_

 _
j
_
_
_
~
é
 

-
<

(
-

' 

º -·-
-. 1 

-
<

(
-

1 



-
244 

-

•¡ oC 
e
r
-
=
'
-
-
-
-
-
-
~
~
~
-
,
.
.
~
-
~
~
~
~
~
_
_
,
 

';
a:' 

-
o
~
·
-

,, ,
-
~
.
 

1 

~
 

~
 

~
 

~
 

!TI-~--~~~~~~~...i..~~~~~~~~_:::;...!,.. 

~ 
~! 

1 

~) 

-
o

-
·-

1 
-
..-

i:-

1 

··<
l'.-

1 



-
245 

-

1 
: 

-O
--·-! 

1 ( 
1 

1 

~, 
I~ 
1 ,.., 

o~,: -------:-~~----1-.!.-
@~~ 

1 
J, 

·~ 
1 

O
J 

•;. 
i 

-<
-1 

-
-
0

-
·
-

,, 
" 

l 

i 
_ <

(-
1 

_
<

(
-

1 



-
o

-
/ 1 
'"""-·

-
. .;

 

1 

-
246 

-

~
 

... 
!
.
.
.
-
-
-
-
-
-
-
-
-
-
~
 

r i 
-
<

(
-

1 



-
247 

-

\ \ 
' 

\ 
1 

1 
1 

\ 
,' 

"-~\ 
,' 

' 
1 

1 
1 

3).· 
X

 

//\._
 

/ 
/ 

I 
\ 

/ 
1 

/ 
/ 

' 
,' 

J
// 

' 
\~/ 

@--)¿ __ _ 
1 

i 
@

 
i 

-
'<

l'.:-
1 

1 
-o

-·-
1 

1 

i 
-
<

-1 



1 
-
0

-
·
-

1 @
-'-'<

+
---

1 
-
0

-
·
-

1 

-
248 

-1 

+· 
\ ¡;:, 
.'_) 



-
2

4
9

 
-

~
o
-
·
-

-
<

(
-

1 
'', 

':"" 
.,_ ... , ---'"1 $ 

1 1 1 

', 
l 

_____ \j 
~
/
 

-
-··------~-----

-
-

.-::; 
1 

~
 

-
0

-
·
-

1 

~
 

~
 

~ 
o 

~
 

~
 

''L
--,,,_

.---..L
..-------¡...,!.. 

("fj':':: 8 
1 1 

-
<

!
-

1 

1 

(!) 



-
2

5
0

 
-

';¡' 

~= -~~~~~~--~~~~r-...... ;;:::::::::_--~~71 
e-~.. 

¡ 

1 
-
o

-
·-

1 

-
o

-
-

1 

" " 

-..:t:-
l 

1 1 1 1 
1 1 
1 1 
1 1 

,.... 
1 

o
.' 

.. . ' 
...... 

1 
1 ' ' 1 ' 



1 

\ 
1 

-o-·-\ 
1 

1 1 

1 
-
o

-
·-

. 
1 

1 

-
251 

-

1 
-
<

(
-

r " " 1 
-
<

(
-

1 



-
252 

-

·-
'1 ·--

' 



0
' 

-
(
.
)
-
·
-

' 1 
-O

--· -f 
1 

1 

-
253 

-

-
"
t


i 

"
:' ... 

v 
:
!
!
-
~
~
~
~
~
~
-
-
-
@
 

1 

-
<

:t
i 

©
 



- 254 -

z 
y X 

w V u 
t s r q 

p o n m 1 
k j i h g f 

e d e b a z y 
X w V u t s r q 

p o n m 1 k j i h 
g f e d e b a z y X 

w V u t s r q p o n m 
1 k j i h g f e d e b a 

LETRAS BAJAS 



-·>
--·--

' 1 

1 
-
o

-
·-

r 

1 
e 

-
2

5
5

 
-

-
d


i 

-
d

-



1 
-·O

--·--
1 

r~r 

-
256 

-

.-;;• 
:X

:' 

·-_ __
; _

_
_

_
 ··-~ .:= ........ ~;;;.;;;..·.-ci,_: _

_
 

9 

,....._ 
':' 

~
 

~~ 
le' 

-
d


i 

W
' 

....... 
(~~--------e;;:; ---i·----~--·-

' 
-
0

-
·
-
.
 

1 

w
 

~
 ...... .. ' 

\ 
I 

'. 
~
'
1
 

~
 

w
 

"' ..... 1 

1 
-
é


l 



-
.
,
 1 

/ 
0

-----

¡ 

, ' 

cy---
--

t
i 

-
-
-

_
j 

__ ,\_
. 

-
257 

-

-
1

-
1 

~I 
(D) 

. 1 

~
 
~
 

"'· 
1 ... 

r-;"' 

o:.7¡' 
...!.. 1 1 ' . '--' . ,V

 

1 

1 
r;;:\ 
\v

 
0 

' 
I 

'
,
 
f
~
 

/ .· 
' 

'.o...J 

J
_

 



r;;,-

-
2

5
8

 
-

,, '' 1 1 
-d

i 

1 
-
d


i 

':J 
1 1 1 

..-;¡-
' 

H
 

r
"
 1 

t-9 
º
~
-
-
~
 

..;;---\:v e 
~
 

·-i 

""J' 
~ 

-.:..~---+"--,~ 
1 

~ 
e 

@
 

. 
~ 

r.:~h '-.. --. ·-_ _, _ 
~
 
~
.
 

: 
-@

/ 

"' 
1 

-
:
-

.:::?.. 
: 

• 

'1
_

: -1--~ -
-
+

.
-
-

.. , 
~l.·-..J 

_¿ __ .. _ 
, 

(J
, _

_
 

IJJ:J 

' . .!/ 
1 w

 

@
 

¡ d


i 



1 

º --· 
·-

-
2

5
9

 
-

I~ 
M

 

(!J~-
-
-
-
~
;
1
,
!
,
 

®-t 
1 

('J ~
-

@
·-1 

r• 
.. 

..) 

1 
-
d


i 

":--~
 

~
 

-
~
-
r
-
-
~
s
 

1 1 : 
"-=: 

~ 
1 

.¡---+~=--~·, -;---J
i,·i 

@
"' 

GJ 
1 

-d--J 



• 1 

-
2

6
0

 
-

~
 

... "
"
'
l
.
-
-
-
-
~
~
-
-
~
-
-
-
-.... ._.., . 

: 
s 

1 
1 

;:ri 
• 

' 
r--

-0
----

~
:
 

3 
-
-
-
-

-.0'1' 
~
 
,, 

1 
:
~·

· 
1 1 1 1 1 

'"":' 

®
~
~
-
.
.
;
:
o
.
-
r
-
-
-
-
-
-
.
.
.
!
 

O
N 

1-.!..I 

.--..' 
N

O
 

.,. ' 

1 
-d

-

(!) r;:; 
1-?; 
1 

;: 1 
-
---------~~ . 

,5
 

1 1 1 ' 1 ' l 
~
 

'1
 

• 
-~~-:.:...----~--~~~--~~ ~

 
1 1 

: 1 
....... 
.,;!• 
• ' 

3' 
~
I
 

..., 
-
-
-
-
-
-
-
-
-
-
~
 ~
 

'. 

, ....... 
1 ' 1 1 

1 
-
d

-
i 



-
ó

-
·-

1 1 
-
o

-
·
-

' 
I 

".';\ 
I 

1 
1 

I 

-
261 

-

\ 
I I 

1 
I 

1 
/ 

1 
I 

I 

\ /~ 
~~ 

"',){ 
....!Ji\ 

I 
1 

I 
1 

1 
1 

1 
1 

1 
I 

I 

1 
1 

I 
1 

I 
\ 

I 

' I 
/ 

/ 
1 

¡ 
-
d

-

\ 
I 

\ 
I 

,-... 
I 

r:1 ,, 
•
a
 

....!t' \ 
I 

1 
I 

I 

' 

1 1 

1 
I 

' 
r;; 

~
(
q
 

,,' 
\....:.,. 

/ 
\ 

I 
' 

' 
I 

\ 
Ir¡; 

\
.
 

:i: 
. .:; w

 
'-1

' 

-d
--

1 

. \ 

' 1 

GJ 

1 
G

) 



-
262 

-

l 
-
o

-
· 

1 
----:; 

,,-.. 
-

--··-
~
-

_¿ _
_

 _ 
I 

' 
. 

~--··· 
r.. --+

---
!_T

f 
\ 

·-
f 

.. 

·"9 

..... 
' 

"': 
' 1 

' 

• 
1 

"'., 
1 

=
 I 

I 

I 

1 i 

' 1 1 
1 

I 
I 

-
j
i 

I 
I 

I I 
I 

I 

I 
1 
/
~
 

'1
 o 

~ .• 
,
'
\
~
 

1 
\ 



0----

1 
-
c
·-

·-
1 

-
2

6
3

 
-

-
d

i 

-
d

i 



-
2

6
4

 
-

-
d


i 1 

i 
_

¿
_

 
, 



1 

-
265 

-

-o' 

-o
-.--!------·-··-···· 
1 

! 

é 



I 
-o

-·--

-
266 

-

-
d


i 

-
d

i 



- 267 -

o 
9 8 

7 6 5 
4 3 2 l 

o 9 8 7 6 
5 4 3 2 l o 

9 8 7 6 5 4 3 
2 l o 9 8 7 6 5 

4 3 2 l o 9 8 7 6 
5 4 3 2 l o 9 8 7 6 

5 4 3 2 l o 9 8 7 6 5 
4 3 2 l o 9 8 7 6 5 4 3 

2 l o 9 8 7 6 5 4 3 2 l o 

NUMEROS 



--
o

-·-· 

! 

~
 

z: ' )( 
R
r
·
~
 

'?
 

(·~)-·· -;i 
1 
~
 

~
;
 

-
2

6
8

 
-

' 
/ 

' 
, 

" 
' 

' ' 
' 

r~ 
('tJ • •1: 
. '-

' 
'1

 

' 
í ¡ ! ¡ '·: 

.. 
____ ,..., ! '--' 

~ 



-
2

6
9

 
-

-
0

-
·
-

.. __, 
1 

,' 

'i' 

~·---··-
!_ -
-
-
~
-

1 
-

• 

t8 
1 

-f-



-
2

7
0

 
-

-
o

-
·
-

,, 
,. 

1 

.
.
.
-
~
 

~
 

~
 

/ 
; 

.
;
 

f 

@
-

E: 
-

2
/ 

@
-
~
 -----------.. --1 

-
<

-1 

I 
I 

I 
I 

,....... 
K

 

,P..:; 

0
-
-
-
-
-
-
+
-
-
-
-
-
-
-
r
-
~
I
~
 

1 

-
o

-
1 

--<
-/ 

<V 



1 
-
o

-
-
·-

1 

-
271 

-

1 
I 

~~v 
.._

,, 
1 

! 
1 1 

! 
1 

1 
1 

I 
\ 

~i\ 
!!!/ \ 

I 
1 

I 
1 

I 
1 

I 
1 

1 1 1 •
/ 

•
' 

,_\t' 
"'•' 
ri! 
...¡,. 

-4
..-
1 

1 

1 1 
,--. 
.: 

\ 
' 

._:., 



l 
-
-
o

-
· 

1 1 
-
O

-
·
 

-
272 

-

1 

I 

í 1 1 1 1 
1 

1 
1 

1 
1 

1 
1 

1 
1 

~\x' 
...,j1

 
\ 

/. \ 
¡ 

\ 
I 

1 
I 1 1 1 

--; ' 
« 

1 . 
...:... 

' 

' ' .r-;; i{ 
i:\ 

' 
1 

1 
\ 

,' 
1 

1 1 1 1 
1 

1 
I 

1 
1 

,,,... 
\' 

\!X.. 
l,...:_,, 

/ 
1 

f 

' 

J 
1 

I 
1 \ 1 

1 
1
,
-
~
 

'.¡ ~
 

I 
\~""' 

f f 

' 1 1 

' 
1 

' 
"O

''. 
f 

' 
1 

. 
,' 

~
 

'\ 

0
i
-
-
-
t
-
-
-
-
-----·~----~\--1 -7"------l-r--

, 
,' 

'·.:J 
1 

. 
~:u-·-... 

' 
o 

-~ ( 
-
<

-
1 



- 273 -

c. Programa de Cálculo 

El siguiente programa tiene la finalidad de agilizar el cá1 

culo de las coordenadas cartesianas, toda vez que haya sido d~ 

finida la variable H de nuestro alfabeto. En el diagrama si-

guiente esta expresada la lógica desarrollada por la computa-

dora, en base al lengua je de programación "Fortran". 
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Los once cuadros anteriores contienen los valores resultan

tes de cuando se introduce una altura diferente para la caja de 

las letras altas. Como se puede apreciar todos los resultados 

se alteran cuando es modificada esta única variable. Esto quiS}. 

re decir que todo nuestro modelo matemático está dado en fun-

ción de esta altura; y regulado por el factor de proporción --

áureo. 

Cada una de las cantidades expresadas en estos cuadros for

man, como ya dijimos, parte de un punto cartesiano; ya sea co

mo absisa o como ordenada. La ventaja de precedente programa -

es, por un lado, su proceso repetitivo que permite la introdU& 

ción y variación de los valores dados para la altura de la ca

ja de las letras altas: pero también, es evidente que una vez 

programada (adecuadamente) la computadora, sus posibilidades -

de error son (casi) nulas. 

A partir de este análisis queda libre el camino para cons-

truir un modelo matemático de mayor envergadura que posibilite 

la creación de diferentes variantes de proporción para las le

tras. Prácticamente con sólo introducir equis o ye factor, es 

posible alterar los resultados derivados del modelo, de acuer

do con nuestros requerimientos y finalidades preconcebidas. 

Si el modelo no resiste la intromisión de estos factores, s~ 

rá necesario reformarlo, hasta que cumpla con estas exigencias ••• 

¿Cumple el modelo geométrico-matemático aquí desarrollado? 
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4. cLa Farsa? 

En el capítulo III de la presente investigación dijimos que 

algunas letras no podían ser construídas geom~tricamente cuan 

do presentaban trazos curvos¡ dado que la articulacidn armóni. 

ca de sus uniones queda rota por el brusco cambio de dirección 

y la tendencia de la curva a continuarse sobre s! misma para 

cerrarse¡ también mencionamos a la elipse y pusimos de relig 

ve sus ventajas. Pero lo que no dijimos fue que una elipse no 

puede ser construida geométricamente con escuadra y compás¡ el 

trazo curvo de ésta no es la suma de varios semicírculos, sino 

que su trayectoria perimetral esta determinada por una constan 

te de proporción, dada en función de la distancia que media en 

tre sus focos (f). En el Ap~ndice e se encuentran los métodos 

que se siguen para construir una elipse (matem~tico-geométri

co-emp{rico), a él remitimos al lector interesado. ÍVolveremos 

sobre este puntol 

Pues bien, si atendemos a estas premisas, de que una arti~ 

culación recto-curvoide no puede ser trazada geométricamente, 

y haciendo un conteo de las letras del alfabeto que presentan 

esta característica¡ resulta que todo el planteamiento de los 

apartados 2 y 3 del presente capítulo, son una soberana menti 

ra. Pues con la matriz desarrollada es imposible lograr una -

articulación orgánicamente integrada para los trazos de unión 

que dan cuerpo a la forma de las letras¡ ni aún haciendo todos 
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los ajustes y trazos geométricos complementarios. 

- Ver figura 8 -

En la fig. 8 se han esquematizado las letras O y U de la Ms 

triz-M y se le ha dado grosor a su estructura base, que fue tQ 

mada como centro de éste: creció hacia ambos lados por igual. 

Los puntos de apoyo de la línea generatriz son los mismos que 

se utilizan para delimitar su perímetro tanto interno como ex

terno 1 por esta razón es que el grueso de su franja es igual -

en todos los radios de cada uno de los semicírculos que las -

conforman. 

En la fig. 8-bis se han esquematizado algunos de los radios 

concéntricos que norman la redondez de estas letras. Como es -

fácil apreciar, la unión de los semicírculos, sufre un cambio 

brusco por razón de su "obligado" traslado del punto de apoyo 

para continuar la forma de la letra: este punto de transición 

se encuentra desarticulado perceptualmente dada su unión anor

gánica, que produce una discontinuidad en el flujo de su redon 

dez. 

- Ver figura 8-bis -

En el esquema de la letra U, esta desarticulación se torna 

más patética; a este respecto, recuérdese lo dicho en referen

cia a la fig. 10-bis del capítulo precedente. 

Ahora bien, procede señalar que el grosor de la franja que 



- 293 -

Figuro 8 

Figuro 8-bls 
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da forma y cuerpo a las letras, "debe" ser mas ancho en su pQ 

sición vertical que en la horizontal (ver Cap. III). Para lo

grar este adelgazamiento y engrosamiento progresivos, tendría 

que modificarse y ampliarse el soporte geométrico de la línea 

perimetral interna y externa de la articulación curvada de la 

letra. 

Estamos al borde de un precipicio. Quien intente irse por 

ese camino sufrirá serios descalabros e inevitablemente "lle

gará" a un auténtico fracaso. Reiteramos y repetimos que la -

letra no puede ser solucionada geométricamente, sin que esta 

aparezca burda, des-unificada y des-articulada. 

¿Es entonces cierto que nuestro modelo matemático-geométri

co dado para las matrices anteriores es falso? La respuesta es 

sí y no~ sí es cierto que el modelo geométrico de nuestra ma

triz es inútil, tal como está planteado para que genere adecus 

damente las letras (normales) del alfabeto. Pero es mentira -

que el modelo matemático sea falso: las matemáticas no mienten, 

actúan conforme a sus postulados y premisas básicas. 'Esto indi 

ca que el modelo anterior fue desarrollado en base a ciertos 

postulados axiomáticos pre-concebidos y pre-establecidos. 

Entonces: dPara qué tanta alharaca? tSerá posible que todo 

el trabajo anterior no sirva para nada? ¿No podemos siquiera 

rescatar algo? ¿Será posible desentranar este misterio? No dg 

je de leer el siguiente ••• inciso. 
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Letra •G• !gel 

711 del Alfabeto 

Familia: 

Tipo: Helvetlco Medi m 

lPolo Seco) 

En esta figura se. ha esquematizado un intento de argumen 
to geométrico para definir los perfiles del perímetro -
de esta letra. Como se puede apreciar, pese a la gran -
cantidad de trazos y puntos de referencia, la letra G -
continúa estando descompensada: demasiado rigidizada. 
Por otro lado, cabe senalar que en este análisis de ar
gumento geométrico no hay ninguna medición arbitraria, 
sino únicamente relaciones de distancias e interseccio
nes. Su punto de partida fue la cruz, la equis y el cí~ 
culo, que convergen en el centro geométrico de la misma: 
y a partir de ahí fue que se derivó su análisis y c.ons-

(trucci6n. 
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A. El Replanteamiento 

En efecto, el modelo geomdtrico-matemático anterior debe y 

necesita ser replanteado a fin de que posibilite la creación 

de un verdadero sistema de diseño; apoyado no sólo en crite

rios unitarios, sino en una globalidad arm6nica totalizante. 

Existe un antiguo y milenario método para reproducir imágg 

nes a una escala diferente del original. Su proceso consiste 

en reticular el espacio original en cuadros de regular tamaño, 

y reproducir esta retícula a una escala (proporción) diferen

te en el plano a dibujar; tal y como lo muestra la fig. 9. 

- Ver figura 9 -

Pues bien, un método similar se sigue para deformar unita

ria y armónicamente, las proporciones de una figura. Su proc~ 

dimiento es sencillo; solo hay que modificar los cuadros del 

original a la hora de transportarlos al plano a reproducir: -

esto es, hay que variar las proporciones de los cuadros para 

obtener rectángulos. 

Si volvemos a la elipse de la fig. 9 del Cap. III y la re~ 

nalizamos, descubriremos en ella una perspicacia que parece -

inocente: su franja perimetral es m~s delgada en el sentido -

horizontal que en el vertical. Pero además, existe un encanto 

de sutileza y armonía en dicha franja; su adelgazamiento y en 

grosamiento es paulatino y progresivo: sin cambios bruscos. -

Hay en esta figura un "aire" de elegancia y belleza acúmula-
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La ampliación de un dibujo 

Para pasar del primer bosquejo al modelo de di· 
bu jo de tamaño 1 :1 se precisa ampliar aquél. Esto pue
de realizarse con el método més viejo, la proyección 
mediante una red de cuadrados. Sobre el bosquejo se 
traza con un lápiz duro y puntiagudo una red cuadrada, 
cuya longitud de lado, para estos formatos pequeños. 
debe encontrarse entre los 3 y los 5 mm. 

La hoja del modelo de dibujo, que, por motivos de 
su empleo posterior, se hace sobre papel transparente, 
se divide también en el mismo número de cuadrados. 
marcados con los mismos números y letras. Entonces 
se pasan los puntos de corte de! bc5:¡ucjo a lo red 
reticular del modelo de dibujo y se unen unos con otros 
mediante lfneas. 

Figura 9 

1 
1 
j 

5 

6 
7 
8 
9 

ABCJ>ffGH 

i'<.. ' ) 1't' ) ' 
. '"' u "',) 

' ./ ~ 
'( / \ 

j [)! 
I 

J 

í I 1 
' 

Fuente: "Manual para Dibujantes e Ilustradores" 
de Günter Hugo Magnus. Edit: Gustavo Gili; Bar
celona, 1982; Pág. 167 



- 298 -

dasi un equilibrio armónico y reposado: estético. 

¿cuál es su secreto? No hay tali lo único que hicimos fue 

deformar el círculo a trav4s del proceso de transportar los -

cuadros en rectángulos. Pero adem¿s dimos a estos ~ltimos una 

proporción áurea: la elipse dibujada esta contenida en un reg_ 

tángulo áureo. En la fig. lOc esta esquematizado ~u proceso -

de deformaci&n. 

- Ver figura 10 -

Esta es una elipse real, y nunca de los nuncas se le podrd 

comparar con una "réplica" desarrollada geom~tricamente. Esta 

elipse no p1lede ser trazada con regla y compás, definitivamen 

te: su fundamento está dado por una ecuación matem~tica com

pleja (ver Apéndice C). Definida analítico-matemáticamente la 

elipse está dada por la expresión xt/a~ + y~/be = 1, donde x 

e y son las coordenadas de un punto específico cualquiera de 

su per{metro (cuando su centro esta en el origen). 

Pero para entender el comportamiento que sigue la curva .de 

la elipse, el esquema de la fig. 10 es muy ilustrador: todos 

los puntos del círculo se desplazan paulatina y progresivamen 

te en su sentido horizontal, alejándose de su marco de refere.n 

ciai mientras que en el sentidd .vertical estos pennanecen ina]. 

terables. La función aplicada está dada por un fa'ctor de propoJ;: 

ción que modifica, únicamente, el valor de las equis: las abs.i 

sas. Mientras que las ordenadas permanecen inmutables. Para el 
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Figura 10 

X/Y = Z/X = Y/V 
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Figuro 10-bls 

Las elipses están contenidas en 
un rectángulo áureo (ver Apéndice B) 
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caso de la fig. 10 el factor aplicado a las absisas esta dado 

por (1 + ~) ; es decir que cada uno de los puntos matemáticos 

(que son infinitos) que se hallan en el perímetro de la elip-

se es desplazado a una distancia diferente de su inmediata 

precedente: proporcional, paulatima y progresivamente; con una 

variaci&n imperceptible; en un éxtasis calár~l~o que nunca se 

aleja de su clímax. 

La elipse de la fig. lOa también está contenida sobre un -

rectángulo áureo (mismas proporciones que c) solo que su posi 

ción se ha girado 90 grados y su escala es menor, dado que con 

serva la misma altura del círculo original. Esta figura presen 

ta un carácter activo-dinámico, que tiende al equilibrio, pero 

a la vez al movimiento: a girar sobre sí misma. Se encuentra 

un punto de equilibrio ideal, una m{nima alteración y se des~ 

ta su energía. Para este caso el factor de proporción sigue -

siendo (l + ~), solo que aqui actúa como dividendo y en el c~ 

so anterior como factor de multiplicación. Pero en rigor el -

factor es el mismo, y un factor siempre multiplica; por este 

-1 
motivo es que el factor anterior debe expresarse (l + ~) : al 

elevar por menos uno la expresión, su valor (interno) se invieL 

te. 

- Ver figura 10-bis -

La fig. 10-bis muestra las soluciones a. que se llega con -

este método de deformación armónica. de las proporciones del 
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círculo para trazar una elipse. 

Pongamos ahora los ojos sobre un elemental truco de campo-

sición 'rmónica, que nos puede acercar a la solución buscada 

con sencilla' facilidad. Tómese una tira de papel (obscuro de 

preferencia) de ·unos 3 Ó 4 cm de ancho por 6 u 8 de largo y -

trácese un semi01'rculo apoyado en el centi·o de la tira, de tal 

suerte que los extremos de éste rematen tangente a sus bordes 

de ambos lados. Ahora procédase a cortar sobre el semicírculo 

trazado y sepárese ambas partes a una distancia ee aproximad~ 

mente 1/4 del ancho de la tira de papel. 

- Ver figura 11 -

En la fig. 11 se ha ilustrado el proceso y se ha "materiali,. 

zado" el interespacio que se genera con el procedimiento -

descrito. Es innegable que esta figura presenta cualidades eg 

culturales extraordinarias: rebosantes de belleza y armonía, 

de gran calidad compositiva: estéticas. La fig. llb contiene 

cualidades de gran atractivo visual, sus formas cóncava-conv~ 

xa se encuentran interactuando en un movimiento activo y pu-

jante*, libradas por un espacio "escultórico" intermedio que 

une y conecta a la vez, los lados de la figura. En la fig. --

11-bis se muestran algunos ejemplos creado~ eon este recurso. 

Muchas compan{as industriales y comerciales, se valen de este 

* Véase "Signos, S{mbolos, Marcas, Sefiales 11 de Adrián Fruti'"= 
ger, pág. 56: en Bibliograf!a citada. 
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(b) 

Figuro 11 

Figuro 11-bis 

!el 
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m~todo para crear su imagen corporativa (logotipo). 

B. La Solución. 

Seguramente que con los planteamientos anteriores, el asi

duo lector ya habrá caído en la cuenta de cuál es el camino a 

seguir para solucionar adecuadamente el modelo matemático-geQ 

métrico del proyecto que nos ocupa. 

En efecto, la solución es muy similar al método descrito -

para deformar y transformar un círculo en elipse. Pero de nin 

guna manera podemos aplicar esta solución con el rigor y con

tundencia que promete este proceso. Una letra 11
0

11 normal no "' 

es ni con mucho igual a una elipse, i sino que está formada por 

segmentos de elipse! que es algo muy diferente. Por esta razón,. 

quién intente buscar el argumento geomE!trico de la letra 11
0

11 

con regla y comp~s, hará todos los trazos imaginable~ pero nun 

ca podrá definir su perfil. 

Es así que llegamos a la respuesta fundamental del problema 

que nos planteamos. La solución gráfica a un proyecto de disg 

fto de alfabetos, se encuentra contenida en sus características 

intr{nsecas preconcebidas; y su modelo matemático es factible 

desde una base geométrica bien argumentada; es decir, que am

bos modelos son complementarios para solucionar adecuadamente 

el problema planteado. 

Bien, lo que tenernos que hacer es "regresar" y empezar de 
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atrás para adelante: proceder a la inversa. Primero hay que -

concebir el modelo geométrico del alfabeto en un rect~ngulo -

más estrecho (de una proporción mayor); para posteriormente -

transportar las absisas de los puntos cartesianos hasta nues

tra posición normal; ello se logra aplicando un factor de con

vet$ÍÓn; dcuál? El mismo que se utilice cuando se reduzca el -

rectángulo normal de nuestro modelo geométrico. 

- Ver figura 12 -

Observando la fig. 12 nos podemos dar una idea general del 

proceso de transformación a que es sometido el modelo geomé

trico, aplicando un factor de conversión a las absisas carte

sianas del modelo matemático derivado. 

C, La Compensación 

Antes de pasar a definir el sistema reticular que normará 

la proporcionalidad de todo el p~oyecto gráfico, es pertinen 

te adelantar algunas consideraciones que también están conte

nidas en éste y que en la fig. 13 se muestran gráficamente. 

- Ver figura 13 -

En este esquema se ejemplifica la variabilidad proporcio

nal de las matrices y sus respectivas retículas, 

Aquí se pueden apreciar las diferentes compensaciones Ópt1 

cas aplicadas y que, obviamente, están en. rela•:ión directa con 

el' ancho de tipo. Esto es lo que origina la variación del eje 



Figura 12 
La integraci6n armon1ca y orgánica de la forma, a través del proceso de 
deformación del modelo geométrico, aplicando un factor de conversión a -
las absisas, que en este caso fue de (l + ~ 2 ). 
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La compensación dada en función de las proporciones 
y tensiones, derivadas de la forma y su estructura. E]emplo. 
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E (O, 1, 2, 3 y 4)1 pues a mayor anchura del tipo mayor ten

sión y, como consecuencia, mayor compensación Óptica: y a la -

inversa. Esta compensación est~, también, implícita en los -

ejes 3, 4 y -3, -4 de las diferentes proporciones: lo cual 11-ª. 

ce que el "efecto de perspectiva" se controle y equilibre ju.n 

to con la simetría vertical (Óptica) del diseño: en este caso, 

la letra "ese" alta (S). 
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5. El Sistema Reticular 

La retícula es el armazdn estructural que permite la crea

ción de una matriz que, a su vez, genere la· estructura básica 

(esqueleto) de las letras: y que además, posibilite el desa

rrollo de la(s) forma(s) en sus diferentes versiones de pro

porción. Como es obvio suponerlo, para desarrollar las varían 

tes de proporción en un alfabeto, es necesario crear un sist-ª 

ma reticular que albergue posibilidades potenciarias y facti

bles, para "materializar" todo el proyecto. 

A. El Sistema de Altas 

Pu.es bien, el punto de partida para crear el sistema reti

~ es nuestra retícula de la fig. 2 del presente capítulo. 

A partir de esta retícula, es que desarrollaremos las varian

tes de proporción necesarias para construir todo el sistema. 

Nos referimos a la proporción de las letras en sus variantes: 

condensadas, normales y extendidas por una pnrtei y al grueso 

de su trazo por la otra: light, medium y bold. 

La Única discrepancia es que esta retícula de la fig. 21 es 

el armazón estructural de la letra extendida y no de la nor

mal, como originalmente se supuso. Esto quiere decir que nue~ 

tro modelo geométrico y matemático desarrollados para la ma

triz de esta retícula, no fueron del todo vanosi digo esto, -

porque en lo referente a la retícula de la fig. 3, sus crite-
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rios s! tendrán que ser reformulados. De cualquier forma el -

modelo cumple su misión de dar una visión global del procedi-

miento que se sigue para crear un modelo matemático, a partir 

de uno geométrico. 

El factor de proporción ("5'-1), dado en el cap!tulo prec~ 

dente, es el que norma la variación proporcional del sistema 

reticular que a conticuación mostraremos. Sólo que este fac-

tor debe ser elevado a la menos uno para que su valor sea me~ 

nor que la unidad y al aplicarlo act~e inversamente. Este fag 

-1 
tor de (.r5'-l) , se aplicará Únicamente en el ancho del rec-

tángulo original (la base); su altura deberá permanecer inal-

terable, por razones evidentes (que más adelante volveremos a 

abordar). 

Las 6 ret{culas mostradas a continuación fueron concebidas 

para desarrollar las matrices de proporci6n, para posterior-

mente reaplicarles (una vez creada la forma) el factor de con 

versión ('1'51-1) que lo transportará a su estado normal, debí-

damente proporcionadas y articuladas en sus gruesos y delgado~ 

así como en sus uniones curvadas: 
Re:t.ícula Derivélda A 'ROA -= E)(panded 
Retícula Original RO = Extended 
Retícula Derivada a RDa = Normal 
Retícula Derivada b RDb = Strech 
Retícula Derivada c RDc = Compact 
Retícula Derivada d RDd = Condens~d 

Estas retículas posibilitan la creación de la matriz de las 

altas, las bajas serán explicadas más adelante. 
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CONDENSED 

Retícula para Altas 
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COMPACT 

ir-~ --- H(4~r1---11~ 

Retícula para Altas 
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STRECH 

"'-r --H/2----jf~ 

Retícula para Altas 
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H r·~<--+---+-+-
Hf 

r-+-A'----+· ~+---*+-
Hr 

NORMAL 

Retícula para Altas 
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EXTENDED 

Ret{cula para Altas 
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EXPANDED 

Retícula para Altas 
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B. El Sistema én Bajas 

El sistema reticular de las letras bajas se determina (y 

relaciona) por las características de legibilidad dadas por ~ 

su altura equis, por un lado; y la relación de proporción en-

tre estas y las altas, por el otro. Son dos condiciones dife~ 

rentes que tal pareciera no pueden congeniar. 

Sin embargo, dadas estas dis!miles y contrapuestas condiciQ 

nes, se ha optado por aplicar un factor de conversión diferen 

te para cada caso; en el sentido vertical, el factor de conveA 

, •1 si&n aplicado a su altura sera dado por (i· + r6t) ; mientras -

que en el sentido horizontal, su factor de conversión propor-

cional está dado por el aplicado al sistema de altas: (f51-1)"\;, 

(2r6f1
• * De esta manera la proporción del rectángulo de la re-

tícula original (H/B = l/2r6t = 1.309), queda reducida a las -

proporciones siguientes: h/b = H(l + f6 1 f 1
/B(2r6f' = (l + f6 1

)"
1
/ 

2rtt (2r6l"1 = l/r6/(l + (6 1 ) = (f6(l+r6 ) )"1 = l.17 •. 

Como se puede apreciar, el rectJngulo de las letras bajas 

es de proporciones.menores que el de las altas. Esto indica -

que el rectángulo de las bajas tiende a ser un cuadrado.** -

Si deseamos que nuestra matriz presente proporciones más acti 

vas, lo Único que haríamos ser!a invertir el establecimiento 

* Ver en el Cap. III, el apartado sobre la proporción; o el 
análisis sobre la secci6n áurea, presentado en el Apéndice B 

~* La proporción del cuadrado es B/H = 1 
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de la retícula original~ esto es, utilizar la desarrollada en 

la fig. 3 de este capitulo, como tal: y a partir de ésta, es-

tablecer las proporciones de las ret!culas para las altas: --

considerando desde luego los mismos factores, aunoue esta vez 

sin la potencia (exponente) de menos uno. 

Para el presente ejemplo que nos ocupa, seguiremos el camino 

trazado. A continuación establecemos la retícula original de 

las letras bajas, misma que permitirá la creación de la matriz 

para la variante proporcional extended. A partir de ésta, y -

una vez determinada y establecida su altura (invariable) : se 

procede a aplicar el mismo factor de conversión dado para las 

altas (2S!!f', en el ancho del rectángulo de esta retícula ori-

ginal. Para de esta manera, obtener las variantes de propor--

ción que complementan las retículas de las letras altas. 

De esta manera queda concluido el sistema reticular que 

servirá de armazón para desarrollar las matrices respectivas. 

En el inciso si3. se presenta una comparación de las proporciones 

que riqen a las letras altas en relación a las bajas. Por ahQ 

ra procedamos como en el caso anterior, a darle nombre a estas 

variantes: 
Retícula original ro = extended 
Reticula derivada(!) rd = normal 
Retícula derivada(2) rd = strech 
Red cu la derivada(3) rd = compact 
Retícula derivada(4) rd = condensed 
Retic.ula derivad.a (O) rd :: e.l<pandcd 
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Antes de hacer el desarrollo del sistema reticular para las 

bajas vamos a proceder a la creaci6n de la retícula básica 

(extended) que contendrá la matriz de las letras minósculas. 

Esta retícula, como acabamos de señalar, deriva de la retícu-

la básica de la fig. 2, y su escala esta regida por dos factQ 

res de conversión¡ ·• .f (2r6) para la anchura y, (1 + r6') para la -

altura. Procedamos a su creación. 

- Ver f igurn 14 -

Si comparamos esta retícula de la fig. 14 con la desarrolls 

da en la fig. 3, notaremos una gran similitud: sus proporcio-

nes de altura son idénticas. Pero en relación a su anchura, -

hay una ligera diferencia: proporcionalmente, esta última es 

más ancha. 

Hagamos su análisis algebraico para definir sus relaciones 

de proporción¡ asimismo, sigamos los criterios establecidos -

en la fig.3 para percibir sus discrepancias. Pero, dados los -

factores de conversión establecidos, el ángulo teta (6) de la 

fig.2 varía¡ por tal motivo ahora lo llamaremos ~(gama). Su -

principio generativo es el mismo descrito para e en la fig.2. 

Otro ángulo que también varía, es el que se genera cuando 

se traza una línea que une la esquina del r~ctángulo con el -

punto áureo mas cercano de la línea-original, que en la fig.2, 

su valor es de 45° ¡ pero que para este caso su valor se alte-' 

ra: A(lambda) es el nombre de dicho ángulo. Véase el análisis 
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-4~ -2 _, 2 34 

g~-t-t--+--t::~....;...........,::1--+---:H-

F--1-1-"'7"!---+-,,,,_-t-....,,-t-----M--

d----......i:-".-+'r--.---t'-h'~++--b'A'-
C--H.--->.r'<---'to--'<---t--f--,l.'----1'lo'---.H-~ 

Í~~~~~ 
Cd' -d-"71'"-f-7'-Jf---:1""-h"::--t-"'="rl""::--'1:-'<--t+-

C= Hlltll'r' 

Hll/2:H(5~ lr1:(2dl'1H 

Figura 14: La Reticula Base de Bajas 

LJC9 tuo • • 2C~/H. = 2/tt>§') 
H~/i 

lf=- to.n"1 Z/(1+'1i•)=-ss.~SGº:i: S5ºZ\"li" 

/1c~~ 
LJ To.ni\= zc41 1/H~ = Z4>/(1+41') 

H~/t 

h-=fo.n"1 2ry/(H~')'= "41.81º,;,, 41º48'3l" 



- 320 -

y valor de estos ángulos en la fig.14: 

Variable Independiente (constante) 
¡6 = ('{5'- 1)/2 = 0.618 

Variable Dependiente 
H = lOcm 

Valores derivados (ejes) 

:>.. = tañ'(2¡6/(l + ¡6 1
)),: 41,81' 

~=tan .. (2/(1 + JZS•)) = 55.356• 
C =altura de caja equis = H/(l + ~') = 7.236 

Eje f =e= 7.236 
'' a = C/2 ~ 3,618 
" !4 = ±HJZS/2 :H3.090 

d = Hf/Í tan.>- ='= 5, 528 
!2'=!C¡6'/tana' =.t 1.910 
'!3'= !1.5 C¡61 /tan'lt =: 2,865 
'! l '= ±. C¡D' /2/tan lt = "!O. 955 
-e = ¡D(H/2 - l.5C¡6/tan~) = 0.225 

e = ¡DtanA.(H/2 + l.5C¡6/tan~) = 5,326 
e =e - JZS(H/2 - l.5C¡6/tan~) = 7.011 

-c = C - ¡6 tanA(H/2 + l.5Cf/Í/tan~) : 1.910 
-d = e - Hf/Í tan 'A = 1. 708 
b = C/2 + ¡Dtan).. (H/2 - 1. 5C¡6/tan~) = 3. 820 

-b = C/2 - JZS tanA(H/2 - l.5C¡6/tan~) :::: 3.416 
g = 3C/2 - ¡6 tan~(H/2 - l.5C¡6/tant) = 10.652 

-f = -c¡6 1 = -2.764 
k = e - JZS{C¡D + Htan A) = -1.056 

Ahora sí, apliquemos el factor (2¡6) a los anchos de estas 

retículas para obtener las retículas proporcionales deriva-

das. 
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H 

CONDENSED 

Retícula para Bajas 
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H 

COMPACT 

Retícula para Bajas 
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H 

STRECH 

Retícula para Bajas 
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H 

~~·le 
Cd 

~~·1 
Cd' 

NORMAL Retícula para Bajas 
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H 

~~le 
~ 

---WL---1.,L-~~·1 
e t 

EXTENDED Retícula para Bajas 
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H 

e 

~~r---1--++-·~ 
Cgi 

~~~~·-i 
ci' 

EXPANDED Retícula para Bajas 
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c. La Articulación del Sistema 

El fact r de conversión (2~), aplicado a la anchura (B) -

de las retículas base de altas y bajas, permite la consecu

ción de un poderoso criterio de unidad para todo el sistema -

modular del alfabeto. Por otro lado, el factor (l+~t) que re

gula la proporción de alturas entre altas y bajas, permanece 

inalterable, mientras que la anchura es variada. 

- Ver figura 15 -

En la fig. 15 se han esquematizado tanto las retículas de 

altas como las de bajas en sus diferentes versiones de propoJ;: 

ción: Expanded, Extended, Normal, St:r:ech, Compact, Condensed. 

El rectángulo cortado por la línea diagonal que une sus contr2 

esquinas pertenece a la retícula de altas. Obsérvese cómo el 

rectángulo de la caja equis (bajas) es proporcionalmente más 

ancho que el de altas; esto quiere decir que (por ejemplo) -

una 11
0

11 (baja) es mas "redonda" que una "O" (alta). Asismismo 

nótese como la "caja" de los rasgos ascendentes rebasa la al

tura de la caja de altas. 

- Ver figura 16 -

En la fig. 16 se ha esquematizado la relacion de anchuras 

a que está calibrado el sistema reticular, cuya variacion es

ta dada por el factor de conversión (2~). El ancho de la retí 

cula de altas coincide con su inmediata variante de proporción 

(más ancha) de la retícula de bajas. 
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Expended 

Extended Normal 

Strech Compoct Condensed 

Figura 15: Relación de proporciones entre altas y bajas en 
las retículas del sistema 
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Figura 16 
Condensed ---º--· 1 

1 
1 
1 

Relaci6n de anchuras 
entre altas y bajas en 
las retículas del sistema 

Compoct_ __ O __ _ 

O ___ _ 
1 
1 
1 
1 

1 1 
1 
1 
1 

O ___ _ 
---Strech 

_ __ Normal 

[] ____ •. ,......__ ___ Extended 
1 
1 
1 
1 

º------i-----i--- Expanded 
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La proporción a que están calibradas estas retículas pernú, 

te la creación de una matriz (generatriz) basada en un mode

lo geométrico: de donde se derivará su respectivo modelo mat~ 

mático, en el que a su vez se aplicará el factor de conversión 

(2~) a las absisas de las coordenadas cartesianas, para de -

ahí obtener la articulación orgánica de los trazos curvo-rec

tos que confonnan las letras (y números) del alfabeto. 

Con esto damos por terminado el proceso metodológico, teó

rico-conceptual y práctico-empírico que se sigue para constry 

ir un sistema de diseño de alfabetos. 

En el capítulo siguiente (tercera parte) damos los result~ 

dos tentativo-concretos que se obtienen o derivan de los plan 

teamientos aquí expuestos. En este mismo capítulo se hará un 

intento de síntesis para extraer las conclusiones (o discusiQ 

nes) pertinentes. 
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De lo que te cuenten, 
la mitad no creas y la otra 
restante ponla en duda ••• por si acaso. 

Porverbio Popular (México) 

TERCERA PARTE: LAS CONSECUENCIAS 
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X X X XX 
X X X 

X X X XXX 
X X XX 
X X X 

X X XXX 
X X XXX 

XXXX X XX 
XXXXXXXX X XX XX 

t.~~~ ¡()X~~~ xxxx XX xx 
tt _ _xx XXXX X X X 

tttt X~~~~~ ~~~ XX ~ ~ 
XXXX XXXX X 

XXXXXXX X xxxxxx xxxxx 
XXX XXX xxxxxx xxxxxxx 

xxx~xxx 

~~~x*x iff1. uuuu uuu 
x~~~~~~x 1

i
1 Ii utltltl88tltltl8tltltlu xxxxxxxx lill. uuuuuuuuuuuuuuu uuu 

~~~~~ 1ll tllitltlutltlulfilutltlu utltl8tl xxx x x i uuuutlu~u UijU uuuuuuuu 
XXXX X XX I UUUU UU U UU uuuuuu 

XXXXXXXXX 1 Ull UU UUUUUU1).UUUUUUUU 
~XXX XXXX UUU\IU UUUUU UU UUUUU UU U 
~~~~ ~~ tl8tltltltltlutltluuu~tltltltlH tluu888 . xxxxxx xxxxx xxxxx uuuuuuuuu uuu uuut1l:llfu8uuuu .. liiiH ... xxxxxxx xxxxxxxxxxxxx uuuuuuuu tltluuuuuuuuu uuuuuu. 111~. i1111¿., 
i&fx~~xx~xx~~~~x~~¡g¡xx tl8tltltltluu utlHHtluuuuu8 tltl8tlu 1 1 1il~j,¡J,¡i. xxx~xx xlfCxx ~xxxxx*xx uut1u uuu uuuuuuuu uuuuu. i1h1 
xxxx~ XX xxxx xxxxxxxx UUuijijUU)!U uuuuu tl nu l. 

~~~~~xx x ~~~xx R~igx uuÜtltlüH uiiuuuH HU 1 Ii. xxxxxxxx xxxxxx ~· xxxxx~ uu uuuü UIJUUUU tlu 11·. XXXXXXX XXXX ~X XX XX X U UUUUU UUUUUUUU 11 .. 
XXXXXXXX XXX XX XXXXXX X XX UUUUUUU UUUUUUUU .. l'li . 

XXXXXXXX XXX XXXXXXXXX XXX UUUUUUUU UUUU l.l. l •' . l 
xx~x~xx x,~xx *x~xx u i l.l. ,¡_ 1 · ll · 

X lS~st\l~ R~~ X ~p XlSXZ ;l · iii1

1 ti, j~. i XXXXXX~X XK XxXX O~ 1 H . l ·l,'J.f · 
xx~g~ x ~ XXJfxX 8~,XXK 1 · . ii 71 ~ i~7 : · o o 00 X o XlPC iU ll li lÜ :t x xxxxxx oo eoo x o 8 ui i i I ti 
xx~~~x x08°gº 00 0

<) xº oxxx ui l· 1 1fi 
XXXXX XXX XXX 8 80 X O I ;¡,· 

X XXX X XX 1 OX l·l1 ~ ~*xx xxxg ~ 2o ~ xxxxx xx ltl ... 
XXX X XXX g8 iSt> ºº X o ij~xxx XX l l i X~~~ ggo 888() )( XXX 1 i.J.l 

xxxxx ~88208° o ggSºo .Kx 18goo xi~' lb. 
;g:uºººggggoo 30° 0 :ic ogo 1x 80880 xx~x . 1 

XX ooo 00 22 i X 000 X 000000 

;g:x;g:x 0o 08 g tS88 lC ~ XX oogggggg xx 
xlxxooº8g Iº o~8 lCf g ·is~xoogg~xxx. 

XXX O O lC ~~ XXX XXX 
xno 0 0 o gisx x00888ooo xxx xx ·. 

XXX O O ·x 8 X 8000000000. · o o XXX X 0000000000 lQt 
XClO &O X X 1C 0000000080 ¡XJC• • 

• XX xx, ggg o ~ X~ ~ ~ ogggggggogg~icc~· 

xx x~ ~ i 'xxxx l x~i8~xx . }x º88§gg9~X.xi0t .. 
X X 00 lCX X X ~ X X X X· x·· 
X X § O X O X X X *• X O X X 000 X X X· 

X ~ X X X 000 X X x· lt'. 
X X X . ~ X K X 8 0000 X X X .. X X O X K 0000000 X X x. 
XX XX X Q ~ XX X xºggggggg x~x X 
X X X O 0 X XX X X 0000 

X X X X X X X X X XXXX 
X X X X X X X X X X X XX 

X X X X X X X X X 
X X X X 

X 
X X 
X X 
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Capítulo v. LOS RESULTADOS 

Si alguien piensa que en este capítulo mostraré cómo se di

seña un alfabeto, está equivocado: no hay un método universal 

para el diseño de alfabetos. Lo que sí puede haber es una met.Q 

dología que reconsidere la globalidad del problema y c0ntemple 

la generalidad del mismo, para de ahí establecer las inferen-

cias pertinentes que conduzcan a la realizaci6n específica de 

un proyecto concreto. 

Pues bien, hasta ahora sólo hemos hecho esbozos y simula--

cros, pero no hemos dicho nada respecto a cómo es que se cons

truye la forma de la letra; a cómo es que se determina el gro

sor de sus trazos, para dar las variantgj proporcionales de 

light, medium y bold. 

Debido a las limitantes expuestas y explicadas en el Cap. -

II, no será posible desarrollar todas las matrices y todas las 

variantes formales y proporcionales que en su concepción origi

nal ambiciona el presente proyecto. 

Del sistema reticular creado, sólo en las retículas .llQJ;lfil!--

1&§. fue desarrollada la matriz correspondiente; su procedimien

to es muy similar al mostrado en el apartado 3 del capítulo a.n 

terior. 

Por lo que respecta a la forma, también diremos que ésta -

fue sólo desarrollada para las matrices mencionadas, únicamen

te en sus variantes medium (normal-es). 
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Para el caso de las variantes de proporción, el criterio 

fue elegir una letra representativa de altas y bajas de cada 

una de éstas (proporciones), a fin de establecer las corre~ 

pondencias de proporción y afinidad caracterológica de todo -

el sistema. 

Por Último, en el caso de las variantes formales, sólo se 

diseñó una letra específica que muestra su carácter propositi 

vo y la viabilidad de llevarlas a la práctica. Estas varian-

tes de forma, derivan del mismo sistema; todas ellas fueron -

diseñadas siguiendo el criterio de la variante medium. 

Asi pues, todo lo que resta es darle forma a la línea gen~ 

ratriz, creada para cada una de las letras en la matriz corre~ 

pondiente: darle forma a la estructura b§sica de las letras. 

Hecho esto, la presente investigación llega a su término, en 

la qonfianza plena de haber realizado su mejor esfuerzo para 
1 

abrir una puerta demasiado empolvada y oxidada por el tiempo: 

se han lubricado sus goznes para que permitan el acceso .a .su· 

recinto. 

En las conclusiones confrontaremos los dichos con los he..,.·· 

chos para t:i;atar de complementar, y en su caso oportuno de'sh.Ji 

char, los planteamientos expuestos en el Cap. II. Por el mamen 

to vayamos con la forma y anchura de la franja, que es la que 

establece. el carécter tonal de la letra. 
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l. La Forma: El Grueso de Línea 

Pues bien, todo lo que tenemos es un esqueleto bc'sico (lí-

nea generatriz), al que habremos de dar cuerpo para establecer 

el grosor del trazo que dara la forma de la letra, en concor-

dancia con el estilo definido en el presente proyecto gráfico. 

Lo que haremos será muy sencillo: darle grosor a dicha lí-

nea, ensanchándola hacia uno y otro lado de la misma¡ en sus -

extremos le daremos un remate redondeado, apoyados en el punto 

terminal de la línea generatriz (pero ••• ). 

Por lo que respecta a las consideraciones ópticas apuntadas 

en el Cap. III, se harán las modificaciones pertinentes a fin 

de salvar la integridad unitaria, equilibrada y armónica de la 

forma en sí misma; para que de esta manera pueda insertarse a 

la totalidad del sistema sin ningún obstáculo (impertinente), -

sino todo lo contrario: con las mayores cualidades estético-fu.n 

cionales. 

Pero antes de proceder a definir el grueso de línea leamos 

las palabras de A. Frutiger: "El grosor del trazo vertical que 

el lector considerará normal corresponde al ya tantas veces -

mencionado trazo básico que hemos llamado 'barra'. Una I ma~ 

cula normal tiene como promedio un grueso del 15 % del alto de 

la escritura."* 

* Op. Cit. de este autor, Pag. 129. Ver Eibliografía. 
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Frutiger nos describe estas relaciones de proporción en un·. 

esquema muy ilustrativo, que a continuación reproducimos en -

la fig. 15a. 
- Ver figura l5a -

Las proporciones dadas corresponden, como bien se puede 

apreciar, a las letras mayúsculas; las minúsculas derivan y se 

determinan a partir de éstas: no siguen el criterio aquí ests. 

blecido. Más adelante daremos el factor de conversión para e.§. 

te caso. 

El esquema de Frutiger es ilustrativo, pero sólo eso: es -

un esquema. Por ningún motivo debe ser tomado como una gen~ 

ralidad. La normalidad que este autor determina como canon e.§. 

tablecido por el uso y proceso hist6rico reiterado de estas -

proporciones, deja mucho que desear y genera una laguna llena 

de confusión. 

A este respecto obsérvese cómo la relación de anchos sigue 

una variación constante (40, 60, 80, 100) y no proporcional -

como debiera. En cuanto a la relación de gruesos, sus porcen

tajes sólo son aproximados (10, 15, 25, 35) pues el esquema -

está proporcionado con un factor de conversión de 1.5; esto -

haría que sus proporciones de grosor fueran (tomando como pun 

to de partida la variante normal) de 10, 22.5 y 33.75 respec

tivamente. 

Pero, repito, los criterios dados son bastante ilustradores. 
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Entonces, dqué criterio o punto de partida vamos a establecer 

para crear el factor de proporción que regule la relación de 

gruesos con la de anchos? Indudablemente que este factor deb~ 

rá emanar de la propia estructura compositiva de las letras, 

de su modelo geométrico-matemático planteado¡ tendrá que ser 

así para no romper con los criterios de unidad que engloban a 

todo el sistema. 

Demos un breve receso y vayámonos de paseo para recrea:1n1os 

con las diferentes versiones de proporción (anchos y gruesos) 

desarrollados para el alfabeto Univers por su creador, Adrian 

Frutiger. Recorramos grosso modo todas sus variantes y letras 

para finalmente posar nuestra vista sobre una letra específi

ca: la H normal en su variante medium (Univers 65). Hagamos -

algo similar con el alfabeto Helvética, y también analicemos 

esta letra (H), en su variante medium. 

- Ver figura 16a -

En la fig. 16a se han esquematizado las proporciones (apro

ximadas) que regulan las dimensiones de esta letra en ambas -

familias. La forma y proporción de éstas es muy similar; su 

diferencia que queremos senalar se encuentra en la proporción 

a que está calibrado el grueso de línea (barra vertical) en -

relación al ancho de su base (B). Mientras que en la Helvéti

ca, G es exactamente igual a la cuarta parte de B¡ en la Uni-
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vers, g es ligeramente menor que esta cuarta parte. Tengo la 

ligera sospecha de que Frutiger determinó el grosor de este -

trazo a partir de las letras bajas, y no por la ruta que aquí 

trazamos. 

Para efectos del ejemplo que nos ocupa, vamos a tomar el -

criterio usado por Miedinger en su letra Helvética medium re
crileyio 

ferida {4G = B)¡ dado que esteYencuentra un adecuado nicho en 

nuestra retícula Jesarrollada. Sin embargo, esto no quiere d~ 

cir que ésta sea la ruta indicada para calibrar el grosor de 

la letra¡ definitivamente hace falta un argumento mucho -

mas sólido para establecer este criterio. Asimismo cabe destlJ. 

car que estos argumentos de ninguna manera pueden ser esta-

blecidos genérica y globalmente, sino que emanan directamente 

de las características {formales, estructurales, proporciona-

les, de composición y configuración, etc.) intrínsecas y esp~ 

cíficas de cada sistema (creado). 

Estas pruebas de legibilidad no serán llevadas a cabo dada 

la limitante de recursos argumentada en el Cap. II. Por el 11\Q. 

mento, procedamos a establecer nuestros tentativos criterios; 

Para :ello tomemos cada una de las retículas de altas y proce-

damos a dibujar sobre ellas el esquema de una letra ache ma-

yúscula con proporciones G = B/4. Obtenemos una variante me-

dium singular para cada una de estas retículas: el espacio "v-ª. 

cío" y el grueso de la barras {verticales) se encuentran en un 



- 340 -

perfecto equilibrio cuantitativo (2G = B/2). Hagamos ahora un 

esquema qve asrupe e:s.t.as variantes. 

- Ver figura 17 -

En la fig. 17 se ha ilustrado y sintetizado este procedí-

miento. Cada variante de proporción esta dada con su corres-

pendiente grosor de trazo (G) medium. 

La proporción de los ejes centrales de estas aches no co-

rresponden al ancho de su respectiva retícula-matriz; dado -

que estos corren a lo largo del tercer eje (eje !3); pero de 

cualquier manera estas aches están contenidas dentro de las -

diversas variantes de proporción de las retículas-matriz. 

Cada una de estas aches debe ser deformada en sus absisas 

para lograr la articulación de las curvas, y los gruesos y -

delgados de verticales y horizontales respectivamente ••• Pero 

i alto ahí! dQué esta pasando con la "ley" de las alturas igus.. 

les, si cada variante de proporción tiene una altura diferen

te? 

Estamos frente a un gran problema. Si reducimos (proporciQ. 

nalmente) la altura (y anchura) de las diversas variantes pa

ra obtener las alturas iguales, se altera lamentablemente, 

también, la relación de anchuras expuesta en el Cap. IV" 

- Ver figura 18 -

En el esquema de la fig. 18 se puede observar esta ambigua 

situación, que es fácil de identificar en algunos alfabetos -
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CONOENSEO --JI 
COMPACT---7j 

lf-----STRECH ---~ 
o o------NOAMAL-----_,, 

11---------EXTENOEO -------11 
ll--------~EXPANDED-----------11 

Figura 17 
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Reducción proporcional de (b) para lograr las alturas iguales, cuan 
do la letra crece radialmente, a partir de su línea generatriz. 
Nótese cómo la distancia B se altera en este proceso: B>b. 
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Figura 18 

Reducción proporcional de (b) para lograr las alturas iguales, cuan 
do la letra crece radialmente, a partir de su línea generatriz. 
Nótese cómo la distancia B se altera en este proceso: B>b. 
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que siguen este recurso para desarrollar sus variantes light, 

medium y bold. 

Observando los alfabetos Blippo y Pump (ver lámina siguen 

te es fácil identificar el emplastamiento que sufre la le-

tra, dado que ésta es reducida tal cual para obtener las alty 

ras iguales: la variante gruesa se ve inclusive más pequeña -

que la delgada. Esto no sucede con el Univers o el Helvética, 

en donde sus ejes de anchura permanecen invariables, al igual 

que su altura. 

Entonces dqué hacer para superar este obstáculo? Pues muy 

sencillo¡ -en el proceso de deformación de la1absisas, también 

hay que modificar (alterar) ligeramente las ordenadas, para -

lograr las alturas iguales junto con los gruesos y delgados -

de las letras. Esto se logra siguiendo un procedimiento simi

lar al descrito para deformar el círculo en elipsei sólo que 

esta vez hay que agrandar o achicar la altura de los rectángy 

los (o cuadros) para obtener la altura de la letra deseadai -

sin que en este proceso quede modificada su relación propor-

cional de anchura. 

Pues bien, para el caso concreto de este proyecto, lo que 

se hizo fue tomar como referencia la altura de la variante -

normal. A dicha altura deberán ser "convertidas" las restan-

tes, a fin de cumplir con la ley de alturas iguales, sin que 

ello perjudique la relación de anchos que calibra el sistema 
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lBlippo black. .. --- -·------

AaDC-CCDDIEr 
FFGGIHJJKHLm 
lROPPORl.IST 
UVVWHXYZ!aa 
bcc~deeeffghfi 
iijjkklmnopqtr 
1ttuvvwxaqyzl 
IS4567890?&;R~ 

l Blippo bold 

! ABCDEFGHIJKL 
! 

:mnOPORSTU 
1 VWXYZ/aabb 
ccddeeffqghi 
: ñiJJkklmnopqr 
¡ rs1tuvwxyyzl2 
! ls1567890?!&~~ 

Fuente: Catálogo Mecanorma (11) México, 1986. Pág. 43 

Pumplight 

RBCDEPGHIJKL 
mnoPORSTU 
VWKYZabcde 
fghMklmnopqr1t 
UVWHYZ 1234~ 
7890&?!Bf5~)ft 

PumpMedium 
... -----

ABCDEPGHIJHl 
mnoPORSTUU 
WHYZ abcdefg 
hijklmnopqr1tu 
UWHYZ 12345~? 
890&?!BESC)W 

Fuente: Catálogo Letraset de México, 1986. Pág. 17 
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modular del alfabeto. 
- Ver figura 19 -

En la fig. 19 se puede observar la deformación a que fue--

ron sometidas las aches de la fig. 17. En el sentido horizon-

tal, cada variante fue alterada con base al factor 2~, aplica-

do a las absisas;mientras que en el sentido vertical su vari~ 

ción en las ordenadas está dada en función inversa del grosor 

del trazo, en relación a la variante medium: a medida que el 

grosor del trazo decrece, el factor de compensación aumenta y 

viceversa. 

Este factor de conversión en el eje de las ordenadas, se -

obtiene del cociente que resulta de dividir la altura (total) 

de la variante medium (G+H) por la altura (total) de la varian 

te a deformar (G'+H). Esta altura desde luego que esta dada -

en función del grueso del trazo de cada variante (ver fig. 17) 

Para ello definamos primeramente el valor de G (grosor del 

trazo) en la variante medium-normal: G es igual a la tercera 

parte de la distancia que media entre los ejes 3 y -3 de la -

retícula básica de altas. Su valor está dado por la ecuación 

siguiente: G = H~t/2. De esta manera, la altura total (HT) de 

la variante medium-normal está dada por la altura original 

(H) de la retícula de altas, más el grosor del trazo (G): HT= 

G+H = H(l+~•/2). 

Como bien se puede apreciar en la fig. 17, ésta es la 
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altura total de la variante proporcional normal-medium7 lo -

que sigue es sacar la altura total (HT') de las demás varian

tes de proporción para obtener el factor de conversi6n que a.l 

tere las ordenadas para lograr las alturas iguales: este fac

tor es diferente para cada caso, dada la diferencia de altura 

de la letra en su versión original (geométrica). 

Todo lo que hay que hacer es establecer la div.i 

sión de HT/HT~ y su cociente es el factor de conversión que -

se aplicará en las ordenadas para deformar la altura original 

hasta la altura de la variante proporcional normal-medium. Si 

HT' es menor que HT, su factor de conversión es mayor que la 

unidad, lo cual indica que la altura debe ser agrandada7 si -

sucede lo contrario, su altura deberá ser reducida. 

Pero eso no es todo7 si deseamos obtener las diferentes -

proporciones de grosor y anchura en el arriba y el abajo de -

las formas simétricas en este sentido, se deberá aplicar un -

factor de conversión angular que reduzca gradual y proporcio

nalmente las partes altas. Para ello hay que abatir el plano 

de la retícula original hacia "atrás", a fin de obtener una -

superficie perspectivada en sus ejes verticales, con direc--

ción hacia un punto de fuga imaginario. Este factor es compl~ 

jo, pero puede ser dado por una función matemática sencilla7 

sólo hay que establecer los ejes de referencia (cero y menos 
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efe) y a partir de éstos aplicar el factor, cuyo valor deberá 

estar determinado por su posición en el plano, en relación al 

origen. 

- Ver figura 20 -

En la fig. 20 se pueden apreciar las ventajas de este proc~ 

so para obtener una retícula deformada, que a su vez contenga 

la matriz original y/o las letras en su variante formal. En el 

cap. III hicimos mención de este procedimiento para compensar 

la simetría vertical; sin embargo, recuérdese lo dicho para -

los trazos recto-verticales. 

En el presente proyecto no está aplicado este factor angu-

lar; pero sí está contemplado en las compensaciones de anchura; 

sólo faltaría aplicarlo en el grosor de los trazos superiores 

e inferiores, para los trazos curvos (y recto-horizontales). -

Si esta investigación procede a concretar el proyecto aquí ex

puesto, habrá que aplicarlo; pero esta vez con ayuda de la com 

putación ••• Ufff, a mano es verdaderamente difícil! además de 

que, como bien se puede apreciar, el trabajo práctico de defo~ 

mación ha tenido que hacerse manualmente: ia pulso! Es sumamen 

te agotador y laborioso trabajar en el "aire": ise necesita una 

máquina! 

Finalmente, existe otro factor, angular también -aunque me- · 

nos complejo que el anterior-, para deformar la variante normal 

en itálicas. El procedimiento es relativamente sencillo: sólo -



Figura 20 

La Geometría convertida en Modelo matemático (gráfico) 
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hay que deformar, ángularmente de acuerdo con el origen (eje 

menos efe), cada una de las ordenadas; esto es, hay que des--

plazar horizontalmente cada uno de estos puntos. 

- Ver figura 21 -

En la fig. 21 se puede observar este proceso de deforma---

ción a que es sometida la letra ese. Sin embargo, aquí hay un 

error que es necesario señalar: la ese itálica esta desequil..i 

brada y parece "querer" desplomarse en cualquier instante. N.Q 

tese también {ver flechas), como el adelgazamiento de su par-
e i"'fcrlow-

te superioryfue desplazado de su posición original hacia los 

lados. Aquí hace falta aplicar otro factor de compensación --

(conversión) que equilibre la figura, sin alterar la posición 

de sus trazos delgado-gruesos. 

En el fig. 22 se muestra el gran talento y calidad creati-

va del diseñador del alfabeto Univers: Adrián Frutiger. 

- Ver figura 22 -

Con ell~ logra reestablecer el equilibrio de la figura, sin 

menoscabo de su fuerza expresiva. De esta manera, el factor ~ 

angular a aplicar para obtener la variante itálica, resulta -

también del todo complejo. 

Estos dos últimos factores no fueron introducidos en los -

resultados gráficos que se presentan en esta investigaciónr -

serán objeto de otro proyecto más específico, concreto y de -

mayor envergadura, objetivos y alcances. 



Figura 21 

El proceso gráfico para obtener las variantes itálicas 
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Figura 22 

La fig. 2b esta compensada en su proceso de deformación pa
ra obtener la variante itálica. 
Fuente: "Type, Sig~, Syrnbol" de Adrián Frutiger. Ediciones 

ABC, Zurich, 1980. Pág. 63. 

63 
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En las láminas siguientes se ha elaborado una bre
VP. historia gráfica, en la que se muestran algunas 
consideraciones que deben ser tomadas en cuenta a 
la hora de diseñar un alfabeto. 

Todas las figuras, excepto la primera, fueron ex
traídas de la obra "Type, Sign, Symbol" de A. Fru
tiger. Ediciones ABC. Zurich, 1980. El número que 
aparece en los extremos inferiores de las láminas, 
corresponde al número de página de la obra citada. 
Los textos referentes a las figuras que, delibera
damente fueron dejados, están escritos en inglés, 
alemán y francés respectivamente. 

Esta obra de Frutiger es similar a la edición pro
ducida por la Editorial Gustavo Gili de Barcelona: 
"Signos, Símbolos, Marcas, Señales" (Véase Biblio
grafía); pero el contenido temático y gráfico es un 
tanto diferente: no es el mismo. Si el lector o el 
investigador desea conocer más a fondo su temática, 
tendrá que acudir a la obra; aquí sólo presentamos 
este breve fragmento gráfico como complemento y -
apoyo visual para la presente investigación. 
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En la Op. Cit. de K. Gertsner (ver Bibliografía), concre
tamente en la página 47, este autor da una explicación -
que nunca comprendí cabalmente: "c:iQué graáo de inclinación 
es razonable?" 
La figura es un intento de racionalización para las varia.n 
tes itálicas. Nótese cómo el ancho y grosor de sus propor
ciones siguen siendo idénticas en el sentido horizontalr -
pero en rigor, la variante cursiva presenta trazos más del, 
gados por razón de su inclinación (ver flechas): G> g. 
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Enclo!>ed suokes aie drawn shgtnly conicol ThP. 
free cnd or a stroke 1s sl1gh1ly 1híckened and fhe 
alher end lhinned 1n order to pr~enl f11hng-1n and 
smeering 00). 
The herght of the cap1tals 1s sl:ghlly d1ffcrcn11t11cd 
Cap1tt1/s which deltm1t ttlecr heighl w1lh the nauow 
side of thc honzontal strok:e IHJ nre larger 1ha11 
1hose lo"tfoch occupy the he1gh1 wiih 1he broad s1de 
of the ho·11001nl stroJr:e (f> lm 
The thrckness of n sool.e is cer1ainlv opt1ca!ly 1den· 
11c11! from one thñrncter to t11101her but 111 pract1ce. 
thl:! thickness 1s rccfuced in compat\ char¡¡c1e1s 
such 1\S e. R. M. etc. thtJS p<evenMg a dark ohttu· 
s1on wl!hrn 1hc lme (t21 
fhe 1tahc alphabets havo bcen denved from the 
unr1uht ones Thc vemcal rowias lo the obltQue 
,1ruund a hor1zon1al centre lme.1110 anglo chosen 1s 
Jí.ltl1nr large. so 1ha1 the d,fference beJWeen upright 
und 1rn!1c is bene1 cmphasrsed By 1h1s pnnc1p!e of 
tof\SUucr1on. 1he nahc hss c),acllv the same w111m 
,)s t!ie vpnght wh1ch rneüns 1ha1 the grey effect 1s 
\he same (13} 
Pho1otypescnirig makes oddmonal demands on 
the draW1ng of 1he chnrncters Each one 1s CKposed 
by n flash !imed m .1 few m11!10111hs of a sccond end 
lhe tflHlnscrv of thc hght mus! be very high Propo<· 
t1omne!y less light penetrares l~1rough íl smJll 
npen1n9 than rhrough il large one. so 11 l!:i ner.es· 
smy 10 1h,cken lhe 1·úots und pom1s 1n light fatt:•s 
On the otllcr haflli. lhd:cning!> such ilS occur rn a 
Wrnust lle vcry sirongly t.ip~ncd. onlv not so m11ch 
11181 lhe e11"aggcmvon ..... ould be.: seen as en C!trOf in 

\he !B1ger s1zes 114} 
Type des1gn 1s no1 et.t!usively u maner of ílestl"tel· 
1cs tiu1. to a large e--.1en1. of unders1anding the 1ectr 
llJCill c.ond111cms in wh1ch thc letwr.fmms are buUt 
up, anda tvr>eface JS stJc:Ccssl11I wtien 111s propcrt-1 
ai 11ie seNrce al z1 str1ct c:onform1!y wilh the maic· 
MI 1md wt!h progrcss1ve rnchn1ques 

8 
lht! 1f,lfererteto 1() SJ/f t>tl\'ri!en tl!CJ!lr~l~ ario1J 1¡,.,.,, i.:a•,-: '~ 11•r, 
.. m.111 \{•DSlnU·>'f;;!•11rkt•«'.i¡¡pe,1r,111cctt1\1"'P11,St.. 

'• 
f11e 1flm1t1a!s ole e rh: •"t' l11,1111on:.,¡1" JI.e msnner t..'l v .. u\ 
!.<"li\ 111·' ;"1tlí•\1~v.u1rn,.n1n"¡ert1" .it?.t,~es 

" Hlll(".Jl"lldJ !>!fl•lC\ ,..t,.;:h r::><trlJílliJH ,.1.u1111, ,o.!11!<.-<l\ ........ •.!) 

!'wl .. JLW'¡1: '.<.1\1"l;1lf1b"1\llf!-Ollll11C)r.1)1.J1"~nlt.!•I 

111: 
Trie ~'il'll nnd fit.>•9''.t el me k:ll1Jf ... t:!ll' t.l~1rrr"!1r•~"'\J ~'l" f'ó:t• ~ 
no11n.ith1>11l1"1llC.tl ru~} ,, 
101treotil1<ttiea10.1nr1 .. 11011zoor.11cemll!bm• 
l4 
N<!< ti~\at·¡ eu1qg-e1a1~"1~ lf• dr11w111,_¡ ,, typ•'<K~ 10! "'" '<lY't 

1.11a 1'11:1'''!t'JOI1t··:f<!~ .11c V1!•1· sm11;11v oppnr.o 11H1 r·~ wie1 
.1•1;il;·~ p.i1Uv suc11¡;11~1w:l ti,me,)11~ ul ~~g/1/PfD1~·~,.,, 

Baliten. d1a SJCh iusammcnfugcn. sintl h!tcht ko· 
msch gcwichn-01 Das fteie Balkenendo ist lc1cht 
ve1d1ckt. das nndcrn E nd6 vetdUnnl. um die 
Schwa(tanhao!ung nulzu!ockem und dns Zu· 
schmu:ireri zu vorhmdern 00) 
01e Versalhbhe 1s1 le1ch1 ci1ffcr1mziet1 VerSl'.lhcn. dio 
m:t der Sr.hmalsone der Bo!ken dm Hotw bcgren· 
zen IH) S!nd g1osser als salche. dio mJI dcr Bren· 
sene dcr Oo/~on dJ!l Hohe rnnnehmon lEJ (11) 
010 01cke emes S111ches 1st wuhl oplls.ch von einom 
Buchstílbcn wm anciern 1duntrsc1; prur:1sch wur· 
cten ílhf'í m1 komrm,mn Zc1cher1 wio B R, M usw. 
die 01cko vemnge11 wot.forrh ctnem clunk\ercn Hei· 
vmstechcn in dar Zc1\c vorgP.hcugt wird {12} 
01e Kurs1vatph(1!.Je1e wurden van den Gcrndeste· 
henden abgewande\1 Auf eincr homontalcn Mine!· 
lime dretn s1c.·/l die Verhkíl!C 1ur Sch1 a ge Der ge· 
WBhfte W111kel is1 11cml1ch gross. damn der Unter· 
schmd w1!il:hen Ge1odcstehendcr und t'.urs1vcr 
hesser bcmn! 1~1 M1t (1:e:>cm Kons1tukJJ01\spnnzip 
hut die KurSIYC gennu die g!c,che Weite w1c di<:! Ge· 
rade. das heisst die Gr 1Juw1rkung 1s1 diese1ile (t3l 
Der Fotosa11 Slt-l!l nocti andfüe Fo1dmungen an 
die AusfUhrung der Zeichnungen Die BuchslafJen 
wcrdcn mil einem Bh11 van dcr Oauet ~on e1n1gen 
M111io11s1etn c111er Srkuntle hcl1ch1ct Dnbe1 muss 
dre L1ch1~t11tke seht grnss scm Durch eme k.le1no 
bflnung dnng1 propor11onul wernger l1cht uls 
dwch eirie grossc Olinuno Es 1s1 desha!b not'-Nen. 

di[). magerc l·Punlr:ie odc1 Punk1uren w YCtd1ck.en 
Dagegen mus.sen Ve1d1cl11ungen. wra sm wm Bei· 
spml !JI rnnem W erscht>inen. sehr ~lmk ~iL'~1ffnet 

wcrdcn allcr uuch n11r ~o vicf dm:s in gro~sen Gro· 
dt:n die Ubertrerbungcn nich1 ílls f"eMer gesehun 
wetden (141. 
Das Schnhgesralten 151 0JCh1 ílUSSChliessllch enJ as 
1ho11schcs Problem. sonáern mm grossen Te1{ cin 
Vers1ehun de: technischcn Gugcbenheilen, auf 
welchen die Formen ,1ulg<~hnut wcrdr;n Und die 
Schnft 1sl cfonn ge!ungen. wcnn sie rir.llllg 1m D1t::n· 
s1e einet $tren:;;en G1~sctzmass1gke1t dus Matem.1!s 
und dl!r lortschrei!end1m Tcchrnk srch1 

Ot1r G1os~t''"l<"llt'I" li>t•l ™'r""" (.ir¡ ~·. u•11l J:\e¡rhorh~1~1•1!11 
1SC tttmfo' \)t-!>"!.1 d..i.,111 INl '"'''<!'"'~ j.,}l/hln ei•l~teM 

" Q,~ ó,j•~,.J,l¡p,,,.. •P ; 1' 1\h ~,, j .,..,M¡¡"•'1'1\ 1:n :O,,w111 (f.>f 

U".'0<tl'-!l!llH ü.i. i'·11•:,1•i1·¡ 1,,1,¡!1,.:~h··•lh. 

'" íb11,,.•1 .~!' ~ ¡, :1 ·.,1· •::11· ',, u"r •• 11,,,11~" 1.w"'>Ch ·1~ue" ,tt1s 
~,.,, •\.;i¡,¡1, h ~ .. !'>"· 'J,N>.'!1·1lu ''WI• '"ih}t'll)( lrfl Wf>llit!•• 

1\1:' 
1 t'fll' llf1'1 ll<i1.t' rtrr f: lf'"\t,tl1<'11~111.~1i.ll h Ollll!>l.he11 'IO<J mchl 
i1111t1m,1t!l<!m<111.,..:1,..1,fit,,¡,;lr1l1t·~\on~1 1 1 
IJ 
c ..... f.111~ ...... ,1 ~.r• i \UI\ (~I út:M>lf'~h·111~rnh .. 1 6b<.J'"'•llli1t'i! ... ul 
f<'U·t M11t.-!~h<o;- 1l111fll Whllte \'1•1\·,,\'t! füf 5d1'.&!Jf• M . 
flmv.et~l•1W U!..ill«'•l,•l'~J••n ltt•1111 Z.!1("h1111r1 einc.•t S<.1111!11111 d~ 
('TS!l''I ,,,,(l\Jll<lt" ,¡!•: h1•11•1"•,,11111 ."H>I ~•ai~ gt!{lllrw1 .t.u\SCl'l
"m1 .. 1 V• l h"lM··'' V1·r~1.1·~ ! 1l.,11J1 !1:1\ l1lf' t.u~tniw11ten 
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Encfoscd s11okes nre drown s11ghtly conical The 
hee end of e strokc is sbgh1!y thickened ond lhe 
other ond th1nncd morder to preven1 l111Lng·1n and 
smearing (10). 
Tt1e he1ght of the cap1tals is shghlly d1ffcrent1a1cd 
Cap1tnls which de11m11 the1r height w11h thc narrow 
side of lhC tivmo:11v: :.!:o~e (H) ore larger than 
thase wh1ch occupy the he~ht with the broad s•de 
olthe ho1zon1al suoke {E) 1111 
Thc 1h1ckness of a slfoke 1s certmnly op11cnlly 1den
tical from one ctrnracter to dr1;.;:her llut rn practice. 
thc ttuckness 1s rnduced 1:i compoct cha1ac1crs 
such ns 8. R. M. etc .. thus prev~nllng a dark. obtru· 
sron w1\htn the hne 02) 
lhe nahc ulphalJcts have b<.>efl dercved from lhe 
11pn~ht oncs The vm11cal rorntes to the obl1QUe 
mound a houzontal centre line. Thc angla chosen is 
ra1hur 1ofge. so that the d1flerence bclween upught 
and 1rnl1c is beuer einphas1sed By this principie of 
cons11uct1on. the 11allc has e .. actly the same w1dth 
~i5 111e upnght whteh means lhol the grey elfecl 1s 
the same 1131. 
Pho101yposetttng makes add1t1onal demands on 
the drílw1ng of the charac1ers Each one is exposcd 
lry n flnsll wned at il few rnd!;onths al a second and 
the m1ens11v of the h{lht rnusl be very high Propor· 
1.onnwly lcss hght penctratcs through i1 small 
0~111119 than through a larg<J une. !iO 11 ,., ncccs· 
sary to th1ckcn lhe HlOIS J!~J POlntS In l1gh1 faCl!S 

On the other hancl. 1h1ckcnings such as occur 1n a 
Wn1us1 be vcry sirongly opened. onlv not so much 
11411 the c11.aggcrn11on 'fl.'Ould t.:c seen as en erro1 tn 
the larger SIZCS (14). 

T-.'Pe des1gn 1s no! cxc!us1vety a maner of aesthCI· 
ics but to a large e11.ten1 of understand1ng the tech· 
rnc,11 c.ond1tmns 1r1 wh1:::h 1h€ leucr.forms are bu1!1 
up. ¡¡nd n typefacc 1s successlul when 111s propCIJy 
a11he scrvice of a str1ct conform1ty wrth lhe malc· 
riel and with progressrve 1echniques 

9 
;ne 11"11L>11!nce in 51,e hetwttff'I cat)l•,,ts er11111..-..er-oi~t is f,,~Jv 
!tln.Jl! su1151n givt 011anq111I ~'t'••'.)1K'.e 1(1\!lttP•;ll;: 

' 
't'f! tNmt1111ts al e 1t f'h.: íl't' hJ"'('V1~.)l 1n ¡!,1;: manner ot uri..,...i 
~r111 Tll'~ ;01111C1p1trw11s m111ntlt'·.f!-1 ~,;ir ~1,~es 

" Ht1•l(1ll\<'I smotes Mi.ch!<>"' Uf•'""'' s'.¡;1111,· ~unu·t, l""""h 
1~'11' (lt.Jlw11! ~ thal !~i111g tn el bl~ ,, fllMOIO!:I 

111:' 
nlf' wc¡gl1\ 110d hf!•:JI\\ Ol lht ~!h1'1,\ 1ne ltC\l'lfl111lttl !'V Cllll~ ,-.; 

l\01 m.ithemnlreal tul\:~ 

l:i 
T~ 11Al1C Slylf!s are flttrM!d IHwn 1tito Ulllllln Thc ~rtol 1u1111u 
lo the obhque ero11od u h0t1:or.ial cenlfl! kn.i 
14 
N .. i1:so;ar·1 ~•ngger11tion'i t11 dl""'~'.J 11fyf-e!ac~10' ph!,!nY'1 
1.110 Tt1t11111e11011'<i:Jle~ me "''f' 5H1n,1ly o¡i,•rlf!d Ancl lllll Oultr 

.1•1;;le~ 11.:iru.., snengtlienmt h• rne"n. 11! -;~tu ~o¡ec1K1t1~ 

Ball.en die sich zusnmrncnfugen s1nd le1cht ka· 
msch gernichnct Dos fre1e Balkenendo 1s1 lmctll 
ve1dickl. cfas andc1e Ende vcrdunnt. um die 
SchWümmhaufung Aulzulockcrn und dilS Zu· 
schm1crcn zu vcrll1ndcrn (10) 
Die Versalhóhe 1s1 le1cht d1ltt'rnn:1en Vers1.11icn, die 
mil dc1 SchmalsOlle de1 Bolken die Hohe bogren· 
zen IH) stnd grosscr als solchc. die m11 der Bre1I· 
seite der Bulkcn d1e Hotte cinnehmen (El {11) 

Die Oicke elfles Stochos 1s1 wohl op11sch von cinnm 
Bucns1nbcn wn1 andern 1dcnt1sct, prok11sch wur· 
den aber an kompi'lktcn Zctchen wie O. R. M u!>w .. 
die 01cko vcrringert wudurrh eu1ern dunk\ercn Her· 
vorstechcn m <ler ZcJlc vornP.OOugt .. wd 1121 
Die Kurs1valphalletc wurdtm von don Gcrndeste· 
henden abgewandclt Aul e1ner hor1zontalcn M11tel· 
hnie dreht sich die Vcrt1kale rnr Schrage Oer ge· 
wah!te W1nkel 1s1 z1emhch g1oss damll der Untcr· 
schLed zw1schen Gr.rndcstehendcr und Y.11rsrver 
bcsser bctom 1~1 M1t d1esern Konsuuk110ns1u1nzip 
hat die Kursive genau die gle1chc Wcite wie die Ge· 
rnde. das heisst. die Grauwirkung 1s1 d1eselhe (13). 
Der Fotosatz s1e!11 noch anderc Forderungen on 
d.e Aus!Uhrung der Zc1chnungen Die Buchstaben 
werden mi! e1nem Bhll "º" dcr Dauer YOn e1nigcn 
M1l11011stcln c111er Sekunde belichtct Oobrn ml!Ss 

die llchtswrke sehr uross sein Ourch eme ~deme 
Olh1ung d1ing1 propor11onal wernnm Ucht als 
Clurch eme grusse Ollnung ts 1st deshalb nur..ven· 
d•g manero l·Punk1e ocle1 Pun\.turen zu vmd1dcn. 
Dagegen rnussen Vcrd1chtungcn. w1e sie zurn Bei· 
sp1c\ 1n einem W Cr!>Che1nen. sehr srnrk geoffnet 
Y.~rdcn. nbr.r nuch nur so v.cl düss in g1o~sen Grn· 
den die Ubertre1bunger1 rnchl als Fch\cr gesehen 
W11rdcn 1141. 
Das Schnhgestallen 1s1 n1ch1 misschhesshch cm tis· 
the11sches Problem. sondcrn ;um gros sen T eil cm 
Verstehen der technischcn Gegcbenh<:1ten. auf 
welchen die Formen aulgetmut wcrden Und die 
Sc.hr11t 1st d11rm gelungrm. wenn s1e nr.h11g 1m D1cn· 
s1e eincr suen~en Gesc111nass1gke11 des Ma1ennls 
unddt>r fortschre1tcnden Tect\n1k s1eh1 

[).!1 Gmss~~1unter!IO'..h•t!tf Mi.,r'~• 1 V•r~-. 11•1d klctrtlh1d1~u1l¡cn 

!SI tit:ml1(1. \11'1111~1 d.1m11 L~l!!•1h<;t'',; u1t1tló 1!111M1!11I 

" 0.t' ;.11~h!u~~r 11•" ¡ ,. ,.,.., ! , ! ,.,,,,,,..,'l.li\ r11 •;,,,.,!! ¡¡,., 
Unt..il'>l.Jtrtll D.i>Í"'''M''.111,11,1•· :,..t.··•!h. 

" Í'''h!1l •ht: \ot.l11u:;t10.-m1•'., .• • ,,,!_,.,lt'11 klJIM':>rt1r¡e111:111111~ 

~I"' '"L~hurh S. l •w.ir /,1nh,n!, r ":>'" ,,, •'11~h >.: ll'll V>11'1 •k~" 
111:· 
fl'llt' llfl'l Hcihl! r1er tJ.1!'11-.1,11"''' ~.,.,~ 11ao. t, ot•l•~.J1en unJ 111C111 
!l!Kh m1:1thcm1111\Ctll'•• Rt>;t.:~1 t•n1111111.1 
13 
['l..· •·.u·~•'lf:'I ~111•1 vo11 clt"• út.'•"·it'•lt'l~1\11'll ilbt:J••,..,uulel1 Aul 
MM M11wt!rh11· ll11~11t '\<Cl1o.ev ... 1,,1'4>1u1 Sd•llrW 

" U!lMl!ll•l•\W Ut•t!•llt'll111111.1n1 \ ••• ,, z .. .;.1111e11 emt!I Sc.tu1h ''" d1e 
e•lh!11 fo1M~tzi1•·•,1\" h1~11·1.,·.~11lt' ,,,,.1 -.1111~ neotlnpt Au~scn· 
wml.+•I \!!1<IU"llo.h'I· Vt'l~t rl1 •l "' '• h!1t, h!P A~illh~ljll'll 
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Les batons noudi.ls• auJt extrém11és som de forme 
k\Jérement conique L'exuém11é libre du bAton es1 
un peo renforci.le. l'auue cxtrémllé est aminc1e 
p:>ur évller l'accumulauon des surfoccs narres el 
rmpression d'un manque de neneté 00!. 
la flauleur des cap1ralcs cst légérernen1 d11féren
Dée Les capnales dom la hauteur esl limitéo par le 
t01e élfo•t des b.1tons (HJ sont plus grnndes que 
cenes dom le heuteur cst d~Terminéo par lo cótó 
IJ•ge IE!ll 11. 
l'tpa1sseur d'un 1rai1 est op11quemr.nt 1dent1que 
dune le1Ue é l'autre. mms ell!'.' a en fal! élé rédune 
dans les s1unes compncts tris que 8 R. M. etc 
p0U1' tNiter que cortams 11,111s ne se délacl1Cíll en 
plus lonch sur le resie de la l1gne 112) 
les alphabe1s 11ahquoo dém-ent de"i alphabcts ro· 
rt\r.1ms Sur une lignn méd1ane hcnzoíllale. la ver h· 
cale ptvo1e jusqu't.I l'ob/1que l anglo cho1s1 cst rela· 
tr."Cmen! grand pou1 m1eux ~ouligner tri ddférence 
emrc cnrac1éres cJrous el obllques Ce pnnctpc da 
cons1ruct1on conféro ó l 1tahque cxoctement la 
rr.~mc lmgeur qu· ou roma1n. ce qw rcvicnt ó di re 
Que leffel des valeurs de gns rcsie le ml'!rnc (13) 
la pho1ocompos111on 1mpose le rcspec1 de certams 
cr1téres trés spécif1qucs. L'ex.po~111on des carac· 
1éres se fan ou moyen d'un flash de quelqucs mil· 
hornémes de secondes L"1ntensi1é lumineuse doit 
he trés ferie Une rctJte Ollverturc Jo1ssc passer 
pmpomonnellement moms de fum1ere qu·unc 
r1ande ouverturc. JI est de ce fa1t 1nd1spensable 
o epJ1ss1r le point sur le 1 ou une ponctuat1on Par 
CC'lllfC. 11 fau1 for1ement ouvur les pnrtms blanches 
~s caractért:s ti forle de11s1tú IC15 que le W(MJ 
le trocl.! de récrnure ne cons111uo pa'i un µrvulénie 
e•ciusivemern es1hé11que mais 1mphquc une 
grande compréhens1on des donnóes 1cchniques 
1•11ervenani dans la cons11uc11.;1n Jo~ lom1es Unt? 
ecn!Ufe es! rnuss1e si elle est t.1f'n ronlorrno aux n
gourcuses c).,rgencos du motéiwl rl du progrés 
1ect1mque 

' l.1 .:.'l~rt»ICO de \JlólllfJeul l'lllflt lll.IJU51:Ull"· l'I ll•lflU•CUln f!SI 

k>lf,,,1'1~111!11! 1.1•\Jc fJ{•t/r ol•tt'!llf unt· !1J'1r NJu·!~,!f 11 , 
~~,,.•:•r-n11•,~•h:.: t' cw se plo,:ent .1 ll11J•11u••\,1~c·.nu!.l!l1.~des 
1n,:1..•lt-\ Cr. 1111r1C1p•1 t.~: ft>pt1~ iJou· t.:iu1c\ lt!~ ~>'l•I:~ 

'. 
.u h.•r11·~ •l·t' \d hm::t•rn1 01111111 11;11.f' 1w:1·1Pin1'111 cOniQ;rt! 

.,., lt1•111f'11' f(' 11111 ¡w111w1 ne~•tt'• 111: , .. ,,J,111,,1111 .. lll'll.ll'< 

'W.'11'<:5 

1'l:' 
l~ )llllh!! el lb tu1u1t•11• tlll\ !t:!llt.~ !\.!>'•: !li'!· ·n.11ees er• lnric11on 

n~ 1t\¡!e\ ,1pllOt1t!~ l't 11•111 "''~ 111.11ht>111,11~1 , .. ~ 

IJ 
l~\ ,!.1'w;µJf'~ tlN•\t\11\1dt'~1{'!1181'1\ ~>'1 1 IJJI\! ml•'.lhlllt: l1<1Uf'(.Jl\late 

~\"e<l1C.11l!fm1t11t:t!I \11\llllch1t r.11pii~1:a•r11>hl1:¡¡11• 

~ 

lt rlo·~5lfl tkS l'llfill'l('!!!S tk5flfl.(!\ B l,1 ¡Jl1p!<>cOll•r•nS1tmn l'•~tlt 

·!~~ rKn~ntual•l••I~ ~1ot.:1f1(1u•:'t Lt·~ .in¡llt:\ 1nu•111:11r~ !o!lrU l•I'.:\ 

vN''' lt>\ ,1•1glt•~ f••U•r"JU!~ ~1J!ll l1•1'1 1t*'!t'f'1•t"l111111'llu11:é~ 
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SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
Sl<ORPIONE 
Sl<ORPIONE 
Sl<ORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
SKORPIONE 
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New poulbillties for designara 

The decmve factor far !he many new de~gn P05Si· 
b;i11ies provided by Umvers was that il became pos· 
s1ble. for the f1rs1 time. to work Wilh e sel of type· 
facos as n complete svstem 
Thus the rypographer was givi!n an ins1rument 
whteh opened !he WílY far h1m to ncw d1mens1ons 
of lH!IShC express1on on the basrs of the down·IO· 
earrh fac1s of the crafl 
Tt1e foUowrng are some 1ypical cxamples 1Uus1ra1· 
ing the uni1y OOtween the Unrvers senes ns tlie 
start1no po1nt for a ncw t}rpogmpt11cal 1mage. 

SW/SSAIR 

SWISSAIR 

SWISSAIR 
SW/SSAIR 

SWISSAIR 
SWISSA/R 

SWISSAIR 
SWISSAIR 

SWISSAIR 
SWISSA/R SW/SSAIR 
SW/SSAIR SW/SSAIR 
SW!SSAIR 
SW/SSAIR SWISSAIR 

,.,, .. ,.,.,,.,.,. SW/SSAIR 
IWIS~:::::,~~~::SAlll SW/SSA/R 

1w1:~·,~~~:J~~~~,,~u'" SWISSA/R 
1w1~'1~'::&:fs':~~iA 1" SWISSAIR SW/SSA/R 

SWl~~~~AIR SWISSAIR 
SW/SSA/R 

SWISSAIR 
SWISSAIR 

SWISSA/R 
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Neue Gestaltuogsmiiglichkel1en 

Entscheldend tur die znh1rmchcn nf!ucn Gus1al· 
tungsmO{)hchkenen wurde. di\SS Schr1ftrypen ers1-
mals als geschlosstnes Sys1cm gehnndhabt wer· 
den konn1en 
Oem Typografen 'r\'Urde dom11 em Arbeils1nsuu· 
ment 1n die Hand gcgeben. das ihm den Wcg olf· 
ne1e zu neuen 01mens1one11 eines künsllenschen 
Ausdrucks aul de1 Basts solider handwe1khcher 
Gegebenhe1ren 
Nachfolgend stnd ein1gc typ1sr.he Be1sp1ere nezergl. 
'NCk:hen die Emher1 zwischcn den Unrvers·Scm:n 
nis Aus[Jana~µunkl zu e1nem 11euen 1ypo{lrohscheri 
B~d zugrundehegen. 

Nouvellet po11lblllt61 de composltlon 
typogrnphlque 

o·momtxables formes nouveUes de compas111on 
r,-pogrnphique son1 duvenues poss1bles grAce aux 
c.-iactéies homogénes 1111égrés pour la prem1ére 
foo dans rcnsemble d"une méme fam1Ue de carac· 
1&es. 
le r,-pographe dispose mnsi d"un ins1rumen1 de un 
,.~Qui lui OlMe la voie ~-ers de nouveaux horizons 
e1 de nouvetles formes d"ei:pressmn arllSUQue sur 
1.3 b..1sc <fune solide ass1se arttsnnale 
Les exernplcs typiques préscniés c1 aprés révélent 
commenl rurnlé enlre les d1ffércn1es séries di? 
f\ .... 'i'v-.'ers a été le point de dépan d une nouveHe 
rrnas.te typogr aphiquo. 

eichmeier +co. eichmeier +co. 
eichmeier+co. eichmeier+co. 

eichmeier +co. eichmeier +co. 
eichmeier +co. eichmeier +co. 

eichmeier +co. eichmeier +co. 
eichmeíer +co. eichmeier +co. 

eichmeier +co. eichmeier +co. 
eichmeier +co. eichmeier +co. 

12.3 
F1tdolil1M1111tr.Zurch 
4 
EmilRtJdtf.Dnsel 
5 
Bruno P111llk. Alcuod 
o 
Almm Vogt. han Aeiwak1 AG 

D WD W 
D WD W 
DWDW 
DW DW5 

lucien/e/ong 
/e/onglucien 
lucienle/ong 
/e/onglucien 
lucien/e/o,ng 
/e/ongluc1en 
lucien/e/ong 
/e/onolucien 
lucien/e/ong 
/e/onglucien 
lucien/e/ong 
• 
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6 
Potnled seuls ffJd 10 a s.nii,.;.latlQ!l ni tht! cou11111r lorm1 , 
All~•UI IJIJl(:('11'>1lhinut1 ulphahe¡ h<MI 11 l.Wl1l.OO llppellt/lnr.e 
e 
JO<\sooasa1nodelnfdt.11r~s l)pt1son111geflK1 

6 
Spd:c S<¡rif(ln fuhren n. f'•llt?r Ve1r.1nlitehuf11Jdet Pun1enfom11m 
7 
AU¡¡W¡,Sl'ifll(lll\C 1n11,..11,1:timte~ t..l1Jl1.1bt.'ll!•h11!..len C•l'lf!lll!'lll 

IM.~r!dnm Forr.1.iu~d·1ic• 

J l'~c~i~~il' l,,, ·------~------~ 

8 
JNl';;!\l' rJ~ V.~\ ,J,j t>~ll'~ 11,,•nl'.)(Ui;:h,•n $.i1:h1lrJP.S 

l1•i; r.n1¡,l\ll<irntnt' rxir.11us ~nen! ,, une s1mpl1l1C.a!lo11 11e1 
Cl)l'lltepo¡ncons , 
Taus h!s H~s blancs ~ l.iltr.eur dun af¡Jha~I ont une 
C•pteSSl()f1lormt!l!eunil1.11nie 
11 
J~n~f,n conime n\Odtlc! d une COITlpOS•hon f\armonieuse 

mande 

28 

qui omnibus ut aquarum fubmerfis cum filiis fu is fimul 2c nunbus 
mirab1li quod.i modo quafi femen hu.ini gcneris confcruarus dhqué 
ucmá quaíi uiuam quandam. imaginem unirari nob1s connngar:& hi 
quidem ante d1!uuium fucrunt:poíl:diluuiumautcm alii quorü unus 
altiJT1mi dci faccrdos i~fliri:i: ac p1cm1s miraculo rcx iuftus hngua he' 
brxorú .1ppcllarus cíl::apud quos ncccircunciítonis ncc mofa1cx legis 
ulla mcnno erat. Qyarc nrc rndxos(poílcris cni hoc nomen fuir)neq1 
gcnnles:quoniam non urgentes pluralit:mm deo mm induccbant fed 
hcbr:i:os propric nofamus aut ab Hcberc ut d;étú cft:aut c¡a id nomen 
rranfinuos frgnifior.Soli c¡ppca crc.uuris narurali rone & lcgc: inat.t 
no fcnpta ad cognitioné uen dc1 rr.if1crc:& uoluprarc corpor1s corépta 
2d rcdlm uiram pucniffc fcnbum':cum qu1bus omibus pr.rclarus tlle 

Mendien 
TI1e oJd liltir1s we1e mostlv used in rhe larger s1ws 
for ¡obbmg work Used m sml'ller s1zes for 1ex1·se1· 
11ng 1heir ohen vcry fanorul dma1rs woutd hnve had 
an inh1bt1mg cffec1 on reading 
When l under1ook 1he iask of adí1pll!1g classicnl 
typefaces 10 1he raquiremen1s of phorotypcsetlmg. 
thn rcsultwas a lat1n lace for tekt-selltng Thc Jen· 
son face from !he 16!11 ccniury carne to rrimd asan 
rd11,1I 1nodel of a fe)(t 1ype Desp110 numerous tcch· 
mr.il 1mpedect1nns n 1s ol e~(!01ritc1ry Quolrty so far 
as the overull 111lil1JH is c0rict>med 19) 
lhe h!ack lctter filccs al evcn earher hmes prov1de 
1hc rnul modcf ol bulml(.e AU tJlílck le!ler char¡:¡c· 
iers hnve vcr11cíll down-suokes and ovw1 1he round 
o wíls translorrnt!d 1mo m1 clonga1cd hex;Jgon dur· 
mg ;he cuutsc of 111e Middle Ages (9 obovel 
The rlcsigncrs of Aoma11 f\'IJef..ices 1n 1he Aena1s· 
sanee recogn1sed the Quaht·.os of 1h1s penmansh1p 
and mJdc s111e 1h;it ali tllc coun1crn and len~rspa· 
ces were bnlonccd m 1he1r wlule sr.1ce 19 bl!'low) 
Nounnlly 1hc verncal lmcs of a Jener ate dra1M1 
s1ra1gh1 trie a1n1Jne 1s 1he1elore l;;mfy based on 
black ~nd wh11e and 1he 1-eiters ol11a1n n 1aut, veru· 
cal e~press1on on both sides 110 above). 
On the 01her hand. where a dow11-s1roke 1s la1eralty 
lockcd 1n10 1hc chorncler, b!Jck .1nd wh11e shape!) 
cnier mio 1he d1,:ilogue ol a complex ol comple· 
mt!nl1iry forms 10 wll!Ch 1lie eye is accusromed 
from na1ure 110 Lclowl We 1hir1k 1n 1t11s case of !he 
uec·lrunks ola forcs1111J 
\Vhcn 1 was dcs1grung Mc11d1cn. 1 was concernct1 
10 1ake 1he s11flness ou1 ol 1he charnctern and to 
proVldc thcm with an appcaronce of nmurnl 
growH1 Besides ncs1hette co11s1derat1ons. !he 
11vo1dance ol lat1guc dwmg re:lcilflO was a primary 
ob¡r.ctwe 
Ci11hgr.1pht?rs ol .ill penods h.h·e hcld f1rmty 10 1he 
pr111c1ple of crnphns1s1ng 1he 1crm1nals of 1hc 
!>Ir nk es. thal 1s lho uµpcr ¡¡nd lovvcr scrrpl /:ne. by 
fllt':ins of t.weU1ngs Thc po~1t1ort of lhe peo wns 
1he cJetermirung f.1c1or for lhn 011ernll ;ipperu· 
;mee tJ;l) 

h1 f)·tlograpfly wc d1llerc1111<tlt! betwílen 1he 1ype 
lir1e 01 IJ<N! l1ne on .,,..111ct1 ;¡¡¡ lhe ch,11nctcr~ smnd 
Jní1 thr. upp~r !me. wl11d1 delPrnuries 1he1r he1u'11 
Th1• t.ia~e hne w11s 511on11lt r111phas1r.l.'d by lhP. ftr~¡ 

Tt.1• \lni¡¡hl,,.d "''"'' lorm~ la·~ ~•»t~ rhc •c,i:!í't uf ¡,1;¡,;l 1em11 
\"1'''"!1 ~1111"/ lu•PI~ "' fl¡N'IL>ll ll'ITrr~ •"tº ''~t'Wl~I" ol1'111'<1 (ll 

!/t'«<"l'l1>fll'(flH1\ 
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OreMt't1dien 
Ott! al11..-n latines wurden me1s1ens 1n qrosseren 
Graden 1m sogcnannU!n Akz1dcnzso1z verwende1 
lm e1gemhc:hen Tex1sa1z. in lcleinen Graden. h.!utcn 
sic:h die oh sehr phan1asievollen E1nzelhe11en auf 
das tesen ehcr hemmend au~gewirkl 
Als ICh nllCh damit besc:háhiglc. die klass1sc:hen 
Schrrlten den Vordussetzungen des frUhen Falo· 
saues anzupassen. en1S1and cine lmine·Schnf1 fur 
den Te>.tscllz Als ideales Vo1b1ld einer Tex1sc:tmh 
sctrM?Ute mir die Jensou eus dem 1U Juhrhunderl 
\'Of. Tro11 nmnchcn 1echmschen Unvollkflrnmr:nhr1· 
•en 1s1 si~ m Uczug ouf das Gesamtb1ld von vo1lJild· 
·cncr Ouah1nt 181. 
.\Js e1gent1~hes Modefl von AuS(]ti,.ilichenhe1T gel· 
1en die noch fruhcren got1schen Se1um Alle Buch· 
staben der Go11k haben veri1kale Alls111che Selbst 
das cunde o 1st im Leufo des Mmelallcrs zum hoch· 
gciogenen Sechseck geworden (9 ot>cn). 
Die lalemischcn Schnl1gcstal!e1 der Aenaissence 
hoben die Ounh18ten dieses Ouktus erknnnt und 
darnul gench1e1. dass afie lnnenraume und Raume 
M'ISChen den Buchstaben im We1sswert engeoh· 
chen wurden 19 unten). 
Normalerweise s1nd die venikalen lmicn emes 
3uchstabens gerndegezogen. Oer Umriss 1s1 des· 
1ialb sneng auf We1ss und Schwarz fuven. Dadu1d1 
erha!1cn tl e Ouchslaben auf be1den Se11cn einen 
stralfen. ver11ka!en Ausdruck (10 obcn). 
Wtrd dagegen e1n Abstnch m der Schr1h se1thch 
eingebuch1ct tretcn schwarze und wcisse Fo1mcn 
1n die Z!Mcsprache cines sich ergnnzcndcn Form· 
komplexes. an weichen das Auge von der Natur 
her gewóhnt íst llO unten). W1r dcnken da en die 
Baumstamme cines Waldes (111. 
Als teh die Merid1en schuf. lag mir datan. den 
Schrihtypen das Starre zu nehmen sic zu versehen 
:ni1 e1nem Duktus natürkhen Wachs1ums. Die Er· 
müdung be1m Lcsen zu vcrme1den. siand dabe1 ne· 
ben tis1he11schen Ubcrlegungen 1m Vordergrund 
Zu allen Ze1ten heben die Kíllhgrílfen daran fes1go· 
hallen. die Su1chendcn, das hetss1 dte ollero und 
uniere Sch11htirne. durch Anschwellungen zu rnar
kieren Die Fedcrstellung war dabe1 bes1immend 
fin den Gcsamtausdruck (121. 
In dcr TypC>grahc untcrscheidfll mnn e1ne Schr11t1i· 
rne. suf der alle Buchs1abcn s1ehen. und eine obere 

)n:\i!reml;1chtl!n lnnenformen lct~11nie1r.•11fer1 Lese1 dcr Te•hJI 
J111~scllit1>11die lunenlormeo dtr ~1!roru~rhr111 C11thSl111i1!11 
'l/Chen et~1!i1Ws noch geornatt1"he1 h1he1! 

" Cie'laóe St•dl(' e1gelit!n harte lrmern.1•irnc 
Ver1ungteSrrdW1e1get>ons11ns1bk!lnnen111ufTl11 
11 
We!!¡¡f'sp&Mle K~n der St11n1me ht(lrttt1ren dm1 f1>1k1h111n1 
A."-"'1~1W.9'dl'S 

" Verdlt~lrng ll111 Stoct~n tUf BetOl"JUn\) dc1 Sct111hl11111! 

LeMéndien 
les ancicnnes tla11mm 61aiem en général ut11i· 
sées dans les orands corps pour la composi1ion 
dile de cuavsux de viHe>. Pour la compos1t10n du 
1e11tes courants en pet!ls corps. les déUuls souvem 
ués fantais1stes auraicnl plu10t eniravé 1d bonne li· 
sib1h1é 
Mes clfons pour adapior les écr11ures clessiques 
nux impérat1fs de la pho1ocompo~i11on des pre· 
miers lcmps se sonl Uüdwts pnr le développemenl 
d·une écriture la11ne pout la comµos111on da 1ex1es 
Comrne ~cr11ure 1dCnle. fuv111s ".ionoé i!U densom 
du 1Ge siéclc qui. matg1é loutes ses 1rnperlec11ans 
wchrnques, ni'opparrnssa11 comme une 1magc par· 
falle d homogéneité el de bo11ne hs1b1blé (O) 
Les pilgt:s de 1ex1c 001h1que. plus ancicnnes en· 
core. som un e)(emple modéle de cene 1mage ho
mogéne. Tou1es les lemes son1 consmuées de 
trans vcrticaux. la lenro ronde o elle·m6me es1 de· 
venue. ou cours du Moyen Agc. un hexagone é11ré. 
191. 
Les graveurs des écr11urcs lnunes de la Aeneis· 
sanee on1 reconnu les qunhtés de ce rvthme 
simple. on ve1llon1 b ce que tous les espaces inté· 
ricurs el taus les espacemen1s entre les lenros 
aieíll une m~rne valeur de blanc (9. en bas). 
Normalement les hgnes verticales d·une leme sont 
1i1ées droit Cet arl du uacé de l'écr1ture l1xe une li· 
milo du blanc et du noir. Les lemes r~orvenl ainsi 
des dcux cOléS une expression venicale ra1de OO. 
en haull. 
Si. par contre. lo uacé du 1ra1t d'une lettre est in·· 
curvé latéralemenl. les formes naires et blanches 
cntrent dims t..:n duelrsme qui ~finscnl dans un en
semble do fon ics complémon1aires, fomiliéres au 
rcgard habitué au speclaclc de la na1ure. Nous 
songeons au11 troncs d'arbres d·une forOt (11). 
lorsque {tu créé ro Mérid1en. man inten11on élau 
d'bviter 1ou1e ng1d1té e1 de lu1 confércr élan el sen· 
sibihté le souci de permettre une lecture msée et 
s:m5 hu1gue pr(HJominatt O cóté do cons1dérations 
purflment cs1hét1ques 
Oc tous 1emps. les calhgraphe:; SE! sont anachés é 
mmquer la ligne d'écrsture hdute el basse par un 
rcnforcemcnt des cxtr!:m11es La wnue do la plume 
devml alors déterm1noflle pour l"eKp10ss1on d"une 
ét:ri!uro(12). 

9 
tu lormu m!&JtC\Jl'H s1r11phMcs la~t1P1'•1I k' te\:1111.11 d unl! ku· 
ture yothlQUtl Les dilléren!e~ fri1mes 11Mr11.'ll'll~ deS lelllni 11111 
r1es fl!1J•11éran1 é11,1himcm1 uoe ur111(· oéc,0W11~1u1! 

10 
Les tJ.11011s dro1!s donnt1 t de~ esporas ~111Jr1curs du1s les 
Wtons u111Ws dunnent d\'~ esnacf!s m1é11eur~ sa11~1liles 
11 
LllS COIJflJ.Os l111~enll!nl tcnrlue~ do!l uoon cl!fnenl le'JldCt 
1"'6cu1c!el11loré1 
11 
L"6P111Ur~\ttm~n1 des ltm~nh1!>0!1, ncr.entue la logne déc11luct1 
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On tho plannlng of a typeface: 
Serlfa ns examplo 

Thcre is rcla11vefy hule room far play in the search 
for a new mx:t foce The hrst rnovemcnt towards il 
ncw rype •maga is. in any case. no1 a sponloneous 
crealive act fas. for exompfe. in call1grephic el(Cf· 
cisos) bur an 1n1eUcc1ual procoss mmod a1 recog. 
rnsmg 1he connecttons dur1ng 1he readmg process 
The l\>peScfrlnrJ 1cchn1quc envisnged and lile 
reotnremenls 0f lhc mr11kc1 mllsl. acc01d1ngly. be 
inr:l11ded in lhe pl¿mrung These componcnts nmkc 
rl rossible for tlle 1yrie·designcr to rcach ncw con· 
CllJSIOílS 

Thc followino bos1c consrdera11ons are enduded in 
a ske1ch·book far the des1gn of the Egypflan tace 
Senfa: 
A Determmalron of lhe characier he1ght and the 
proponions of asccnders and desccnders. 
B Proponioning of lhe black nnd vvhrte values of 
thc bns1c des1gn. rogether w11h the harmon1sat1on 
ol tho 101al widlh wi1h lhe charncter height 
C The lhtekness of !he hor1lontar strokes and ser-
1fs is lhe main foctor fot the defm11ion of thc t{Pe 

style. 
O The pivo1ing point ond degree of sbpe of rhe 
ilahr.s are defir1ed on 1he b.:is1s of the roman face 
[ Log1cal grad1ng ol 1he var1ous sfyles. 
F The suoke thicknesses in rclat1on 10 counters 
end Jctterspoce follow defirnte rules 
G The /ongfh of the scnfs does not follow the 
samc crrteria as 1hose frn !he thickness of strokes. 
H The cons1ruc1ion of the cUtve of the n provides 
the plnn for e symmettical cans1ruc11on of el/ 01her 
curves. 
1 Convcx and concflve outlrnes of thc curves are 
effected by ma1ch1ng with the bas1c plan. 
J The curves are highcr 11lan 1he s1rn1ght lines 
K The curves of the vnriaus wc1gh1s are rela1ed 1n 
form 
L Ti1u ueometry of curves is the pnmarv cons1det· 
u11ou lor thc cleterr111nat1on al él style Ser1fo is no! 
bu1Jt up from 1he perfecl circre; ti is sl1gt11Jv oval and 
only e /Hiio 1mgult1r_ 

1 
lype s11eiused 10 be10d111dualt-; f»upor1oó0Cd(Nfyptíovr!defs 
Now11<1nvs lu1 phomrll"l'""'°Y tt1Ne 1' on.,_ omr dtbWlflo¡l lm 
~lfr.11•!5 Uus rs Oflff flf lhe fllOSI d1llr.u1: l11etor1 lll lhc ~11gn of 
111.,·pclélc:e 

Über die Plenung einer Schrlft: 
BeispleJ Sorif 1 

Der Spielwum in Y..clchem sich das Suchen nach 
erner ncuen Teictschnft ab\Y1Ckch. 1st 1ela1rv klern 
Ore cr51e Bewt-gu11g zu einem nAuen Schnfrbdd ist 
auf 1ecJeo Fall n1ch1 cinc lreall\'6 Tot eus spomonen 
Ges1en fwie zuni Beisp.cl be1 t.:all1gral1schen Übun· 
gen), sondern ern gedanlltchl!r Vorgang. welcher 
dah1n riett die Zusammcnh1nge 1m Ablauf des le· 
SP.vorganges zu rrkennen Demnach mussen die 
VDfgcsehenc SamechM. und die Anforderungen 
des Markle$ 1n die Ptanung e1nbe1ogen werden 
Diese Komponenten ermogl:clien es dann dem 
Schr1f1ges1et1er. neue Sch!.me zu ztehen. 
Auf cinem Sk.lucnblen !VI d-e Egyphenne--Schrtlt 
Serila sind drt!se grundsa11hchen úbetlegungen 
darges1e1/1 
,,; Bes1mmung der Schr1hho!ie.dP.r Propor11on van 
Ober· uod Umerlaoyen 
8 Proponronierung der Schwatz· und We1sswene 
das Grundsclvuues. llJQled\ Absummung der To-
1ulwe11e 1n bczug auf die Schnhhóhe 
C Die Oicke áer Honzontalen und Serifen íst der 
wcsembche Faktor zur Oefll".lffuny des SchrihsliJs. 
O Schwcnkungspunkt und Neigungsgrad der Kur
srven s?nd aul dem Normaf~ftt grunds.Jtllich de
f 1nrert 
E. Log1sche Abstuf ung der \e!SChmdenen Schnine. 
F Die Str1chdden in berug auf lnnen.. und Zwi· 
schenr Sume f olgen bes11mm1ffl Gesetzen 
G Die lánge der Senfen to~! nichr den glerchen 
Kr1rcnen wie d~ der Stnchdcle 
H Ovrch die Anlétge des n·Bogens 1st die Absichr 
über emcn symmetrischen Aulbau elfer anderen 
Rundungen gegeben 
1 An· und Absctrwcllung dtr Rundungen sind er· 
wirk1 durch Empassung'" da! Grundschema 
J Die Runden smd hóher a1s d~ Gfl¡aden 
K Ore k.urven der vcrschredenen Fetlen smd artver· 
wandl 
L Zur Besummung cines Si1!s s1ehl dre Geometrie 
der Runduno im Vorctergruoo Ote Serifa 1s1 nicht 
auf dem Z1rkelkre1s aufge~ul~ s1e isr lcíct11 oval 
und nur wemg eck.g 

1 
Ft1~ M.ll'dr-11 ¡j.11 Sdw1l19111dt! VOl11 S.Civt!t',llelSer eif\lelrl PIO· 
flOtllOl"'lll!rl H!1.1lt' 1~'1t;Sll llJI den Fo,ot.:nt 1u noch """ZtJCh. 

001111 h,. MJf>GrM!f'" ~ 151 t111C1 CW SC.'l•'•'fngi1en B~· 
uen t..eini C>cs11111en ffW Sc.1111h 
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Consldéra1ions sur la planlflcation d'une 
écrilure: Exemple SltrifL'I 

le cud1c assigné au créateur Qui pan en Quéle 
d·une ncuveUo ecrrrure est rclntr~'l'ment resrremt Le 
premícr mouveruenl en duec11on don nouveau 
¡ype de cnrac1ére ne découle µas d"1in bCte créa· 
teur fo1t de ges1es sponumés 1comme pour les 
cxerc1ces calhgrapluquos par c•en1p~l. mws Oun 
proccssus de réflexton v1sant il déC'OU\"flt les d1Hó
rents él6ments chront,logrqucs m1ervenan1 dans la 
1ecu11e 11 en res1rl1e qut> l.:1 tcchrnque de ccim;ros1· 
11nn nrr\IUC m tes e11o('nrcs da mmthé dor~11111 
éuc uuégrées tl 111 1A1rnf1ca11on l.:i CUflrli11Ssancc 
dt! ces composm11es permr1 nu r.r(>a1rur d ecr1-
1ures d ,1!Jou1ir íl de nou .... ellcs conclus1ons 
Sur Ullt! reuille d"esquisscs pour la now.1!flt? fgyp· 
llenne Séolíl. ces réllex1ons fondamentales som 
cxposc1!S cor11mo S\111 
f\ Oé1ern11m111on de fa hauteur des caracu,cs. de 
la proport10n des longues du hau1 e1 des longues 
dubas 
El OM1ni11on des proponions des va!eurs de noir m 
de blanc du caractére c1e b;isc et sm1ult.:Jn~mcn1. 

de le H1rgcur tolale pur rnppor1 tJ la haulet..'T des Cll· 
rac1ére~ 
: L"i!pnisseur des homon111les t!I des empane· 
ments Psi le fuc1eur essenllel µour définrr le s!yla 
rle 1 écf1lure 
u Le po1nt de Pivoiement et re dcgrl! cf1t1cl1naison 

de!i i1dl1..¡ues sont en pnnc111~ dél1ms par rapport au 
carocléru normal 
E Le~ d1lléren1as grrnsses do1vc111 prCst.'fller une 
graduiltton log1Que 
F Les épa1sseurs des Hoits par rapport au:.: es· 
paces Jflférieurs el nux cspnccmcnis des lemes 
sonl r(•g1es pm des lois préctse!= 
'.J La longueur des cmpnnmnents n obM pas llux 
mOmus cmércs que 1·epíllSSe.ur de'.• tr<ut~ 
f• La conf1gurahon de t"ürrond1 du 111rndU1l hnten· 
IJOn d une Slfucture symé1nque tic lou:; les aunes 
ilrrond1~ 

1 Le gnrillemen1 ou la rcdurtitm rfl!S nrfond1s est 
obienu Pill mtéí)rtt11on 11 un ~1 l1f'111¡¡ de base 
J Les ri11t1ch'!ros t1rror1tl1~ sofll pl11S hau1s que les 
dro11S 
~. Les c:11wl.1es des d1fleren1es 1t1<l1!ises sunt rlc 
fo11ne n¡1p,Henlét! · 

PO•H dcftnir un styll• d"ecm•trt! 111 twome!!a.' de!. 
mrond1~. t•sl cll!11:nrnnn111p lt!!i <:íJr;1c1l'1cs 1Se1;f¡u 
ne r.e fo11d11111 píls su1 le cerclt! 1ts ~on1 h~gf'reme111 
uvnle:-; 1'-l !rt>s peu a11gu!eux 

1 
Julos el.u·~ IJ (J~lljll)Sll!(Ul CI\ 0,1•·11• ln.~ ll'f'!"IJfl#l~ ~rjt.,., 

tlucllns tJ, l:ll<1011I' 1u•11i ~!O•l'nl !lf!!•·i111,11t•1"', 1~1· 11• r.1·,lt>u• 

Au¡t1urdt1°u t,1 ¡J11u1n.-ro•11¡~1,,11m1 11>t1111t•1r 1111 \1•111 ,t,o1·.~1 fV"KJ' 
fUUJ 11!!> l,;e>ljl~ Q¡ tf!SI la Ull 111·~ ¡11h'11·~ le' lilll\ 1Uk~M fl 
'"ªlfll1r 11•11,• 1,1c1u,111,~11lu>f{I e..:1111111· 
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The computer 11 ald to druwlng 

For ord1nary. convcn11onal 1cxt fypography 1he 
three vers1ons of the face oro sulf1C1en1. romon. 
ital1c and hold 
As a conscquencc of the conslantly mcreasmg 
need for i11forma11on and communicat1on. the 
demands made cm rypelaces have also grown 
grea1er. 11 has been necessary to creare whole 
typcfacu syJJlcms m ordcr 10 mcc1 manifold 
requirenu.m1s The typu-des1gner 1s therelorc no1 
osked to design ¡ust one olµhabet bul to pJ¡in a 
wtiole rangc of grades of wctgtu. 1."oidth and slopc 
Pholotypcse11ing makl:s 11 rioss1ble 10 hold o quon-
1ity of rypcface vanat1ons ··rcadv far access .. 
Sr.cause mRny pans 1N1thm on alphnbe1 me 1denh· 
cal in thC~' geometry. ttio chmacters of a \/\"hole 
repcrio1tt! of caprlals fowcM.:f:lsc and figures can 
be bu1lt up on a comn1on gr 1d (4. m lefll The 
demons1ra11on ol th1s fnct is casy 10 make vv11h a 
condcn:.;r.d sonser1f. Srgns wuh obl1qtie s!lokes 
only arr e>::ccptmns (4 . .JI r1gh!l 
An alphober can thus be rccluccd 1u u very large 
number of purc!r· mecharncal .. gemures"". 1n fact. 
lh1s ossi011la11on provictcs one of the mos1 1mp01· 
1ant crner1a of qualitv vvh1ch ctwactense tt1c llt1t· 
moruou!> le)(I 1mage 11 1s thcreforc nul surprr:o;ing 
thül thP. t\'PC·des1gne1 IS look111g OUI lor él COlll· 

pulr.r. wh1ch. he knows. is nowadays nb1c 10 rncoo· 
mse and reproduce shanr.:o; w1th great precr:>1on. to 
s10re the parts of the strnpcs 1n 1ts memory and ro 
recreale 1tir.m at lhe 11gtil pos111on nnd wuh con
stont Qunhly. 
In planning a typclace 11 rs now poss1U!c 10 br1no in 

1he computer as en nid to dmw1ng. by progr<tm· 
ming 1ho hxed foc1ors withm a bas1c des1gn arid 
the rela11onsh1ps betwf>en lhe v¡inous Sl\'ies. wh1ch 
been conceM:•J from !he smrt wnh c:lear propor· 
11ons 

' llll.· 1r1t.ll"ci1 ut cl;1s~llP.•I )f!llt11g 
•¡ 

[111"1'"°'' ''~ l••t- IMIPt11· ..... ~th1'111 IJl'lt!HStrifi Tt111 l~1u11 lorm 5UJ .. 
¡1tJ1"1/~1..:•"!lr1lutm1 •~n1,j 

' 
Baskerville 
Baskerville 
Baskerville 
50 

Oer Computer ali Zeichnungshilfa 

Für die normale. soiusageo klassrsche Te111typo· 
nrafie gonúgen die dre. Erschemungsbdder det 
Schnfl gerndeslehcnd. kut~ und fon 
lnfolge des sHmd1g ans1ege11den Bcdürfmsscs 
nnch lnfornuuion und M1UNung sind ouch die An· 
sprüche an die Schnfien gosser gcwordcn Es 
wurdo dc=thorb norwcnd.g QJnze Sctmhsy!ilcme 
zu sctrnlfon. um den V't:!fal1~cn Ansprúehen ge· 
rcctH zu werden Dei Scht1hgP.s!nl1er s1ch1 desha!b 
vor cler Forderung n1ch1 b'oss r~lf! Alphnbcl zu cnl· 
werfen. sondern rnnen garuen Bcte1ch van Ab!i!U· 
fungen m Fcttc Wc11e unct Ne19ung zu plllncn Ocr 
Fotosotz erlaubl cs. eme \'relzaht von Sch11ftvana· 
t1onen tpriffbe1c111 w halH!P Da vie!o Terlc rnner. 
hall> ernt?s Atphobcts m 1hrcr Geo<neine 1den1isch 
sind. lasscn s1ch die Zechen cines gesorn1en 
Repeno1res van Versahen Klembuchs1abcn und 
Ztffcrn auf emcn gcmeinsamen Rasler aufbaucn 
f<I lmker Tclll D1es lass1 s..:tl tw~~ndcrs anschnu· 
lich an e1ner sclmialen GrC1?e5l ct.·uste!lcn Nur die 
Zeichen m11 Schrc1gs1ndle0 machen ernc Aus· 
nahme 14. rcchter Te1U 
Em Alphabel lass1 s1ch dt!sha!b aul eme ganze /l.n· 
zohl von rnin mechanischen <Ges1c111 zurUcklúh
'l'n In d1cser Angleichung der Zerchen hegr ¡a 
e111e:; der wich11gs1en Ou;:ii11a1skr11cnen. welcho das 
h.irmonascho Tcx1bdd pra'-len Es 1s1 dcshalb mch1 
c1st..iu11hdl. da:;~ dcr Sclml1aestal1er nach e1nem 
Computer Ausschau tii1h \'Oo~ dem er werns. doss 
er heule Formen rn11 grossrJ Pr.'wsion zu erkerincn 
und wiederzugeltt>n vermag. dcr Formen1e1le zu 
spcichcrn wrmng und s1e an nc/l11gor S1elle in 101· 
mcr dcrsclbcn Oualilat zu restitweren fat11g 1s1 
Br.1 der Planung niner Schnf1 1s1 es deshalb heute 
moghch. den Compu1or als Zeichnungshilfe emzu· 
spanncn. 1ndcm die fes1en Fakto1en mnerhí1lh 
e1nes Grundschml!cs und d·e Verhal1111ssc MI· 
schcn den vcrsch1edcnen 5chn1t1cn r11e von An· 
fano an propor11oncll klilt kon:rp1e11 wo1dc11 s111J 
und als Emonbe d1enen. p1ogrammrcr1 wcrdcn 

OQ\ T11µ1~1100 d111 ll.1~'•'·(htfl Tttohl'ltt~ 

;te lf~•lt-IU•lfl cft-1 P,1l<'!Jf· ~1n..,111• r""l'S u>-·UIJl!'!t<ll'.''1 5111~ 011· 

S...hi.'1lt'"'1 ''" l•!I 1 rut:r 11~"1 '' 1!11tr ,i.-' • •• ~ h·) 

Tracar des cnrnttOres 11' aide d'un ordlneteur 

Pour l.t rypograph1e normale - sowen1 Qtmltf1ée de 
cl.:Jssique ~ des !CA 1es. 1roo frí)es ·de 'Cnractéres 
s ave1en1 suffo,oms. les c.arac:i!res romains. 11ali· 
Ques el gms 
A la suite des beso1ns d rnfrnma11on et de commu· 
nl(".,Hlon croissan1s. les euoences aul':quel!es do•· 
\~ni sat1sla1re les carnc1Crcs: ne cessenl d"augmen· 
le.t 11 est dcvcnu necr.ssJ1re de c1éer des sys1émcs 
ry-pcgra~h1ques comple1s p¡..'tsr •épondro au• mu!11· 
r:~:. bosoms du marché le dessmateur est dés 
to1s tenu de ne pas seu!trnent creer un alphabet. 
m..ti:s. enw1e de ~)fl!\'O~ Tou~e une gmnme de 
~·u1sses. de ctmsses et d~Ln.:11sons La piloto· 
co.-noos1tion pcr111e1 d·a\'O•r csous la maim une 
gra:lde mult1p!1c11e de veo:m1es de caractéres. 
Eta01 donnl! que de nombteuses pariies de /"alpha· 
~t préscn1en1 une géurneirte tden11que. les signes 
dun rt:pertoire complet de capi:.ites. minuscules et 
& ~!tes pcuvcnl !]uc cons:ru•JS d par111 d·une uame 
cc;nrnune 14. CÓlé gavchd Ce pnnc1pe pcu1 étre d· 
~.is~·t pur une untn . .¡ue éaa.re Seuls les s1g11es é 
ba:re obhque lont exccp!IQfl !4 r..O!O dro1d 
Un arpflaOOI peu1 de ce IM é:re rnmené á 1ou1e 
u.'"!C sérre de 1gr.s1es1 pure~: mk;aniques Or. Je 
rcpprochcmeni des s1gf)('.S C0.'1'i!ltuc précisément 
i.;"1 des cr11Cres de Qualite dt1erO.inrm1s de 11nmge 
t-.crmonieusc du tex1e Onr d€1Cnnanl dés lors. 
Que le CtéalCUr de Cdf11CteteS S"adresse á f'ordmo· 
l('.;r doot 11 sait qu·~ csl au¡.xr.dhu• a ml!mo do re· 
D.Yl.OU!tre el dfJ repfOduire a·,1.>C granda l"lfÓCiS1on la 
f0lme des cmac1éres. de menre en mémoire des 
e't'>nien1s lorrncls pour les res111~er ensu11e au ma· 
O\fn! voulu en une qual11é tou¡oors égale. 
lors de la plaml1r.a11on d un a'phaber. ~ es1 dósor· 
ma1s possrble de rccouur a r ordinateur pour /e 
1r;¡ce des carac1e1es. en programmarn les pammé· 
t•es fui.es d"un coraclére de l.Ja!.e arns1 que les rcla· 
1 ons entre h~s d1!1C?rcnts C(lioc~éres Concus en des 
proportt0ns clwrnmcnt é1ab1ies dés le dóporl. ces 
focteurs ser .. 1~n1 ulots de dO™lees d cnlrée 

~~ ,,,,_,rf'Que1dt•\1•·1v11t..1• d 11ri.t··n c~~S.o]'>I!\ 
¡ 
[, •• ·~•r'H'.l!'•I dt• 1,1 º~"'°'" ,1,,,,,' , S'•"' di'1'1Jl1ita dnr111(, lll 
1 • ~4· tfo~ c,1•~( !1"11!~ V!t."fll Stlo.,:11·~ '. ~"°~ rt..1 lt1otll 

fort laiole rapide lourd stable 
végétal précieux compact /éger 
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3 
Ptopott10nal 1Cllemai ol • fi'PefKe t1rnily. stMng n d•ll ll'(>UI 
tOf tt'll! c11oJf•tion ol m11hometica1 tt~s belWfen ttie ditleren1 
fonts 

3 
PropottlOl'lssc.hemoeiner~1ltfemilie.wtlches•l1D1111t11.n· 
gabe M Eneehnuog dt1 W1r1S1ulungttn tw1schen 6&n e1r11fi. 
nen Sctnmin dieni 

3 
Sctlltme det Pl090'110nt d Vl)l ftm.De df c.arllC'ltrn. 19fVenl de 
don!'l6t d entrtt pour c.lctJler les gradations di vaW tnttt le1 
drlltr1111esstr11S 
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nanmnbnunrngnenonvnn 
Hamburg Harburg Ober 
bagger namen voran non 

nanmnbn unmgnenon vnn 
Hamburg Harburg Ober 
bagger namen varan non 

nanrnnbnunrngnenonvnn 
Hamburg Harburg Ober 
bagger namen voran non 

nanrnnbnunrngnenonvnn 
Harnburg Harburg Ober 
bagger name~ varan non 

Tt>t! leuen ""''h"1 an ;o'f'~IK'I 1re 11:Tat1:d ir. l•n.J M;at or tt~n 
Cll•I !ID lutr11~ Oll lt C)"YllOO y••d hit: d4'Jfllm 5h.,.,,.S 11?.' !he 
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Con este pasaje gráfico (literario) se pueden apr~ 
ciar y rescatar algunos de los muchos conceptos bi 
sicos que norman y determinan la creación de un al 
fabeto. 

Pero yo me hago una pregunta, y soy insistente en 
este punto: lcómo se diseña un alfabeto? Porque, -
si no se sabe cómo se diseña lcómo podrá el disefi.s 
dor fundamentar sus argumentos "teóricos"? 

La precedente historia gráfica no explica el méto
do de construcción que se sigue para concretar un 
proyecto gráfico de alfabetos. Para crear una metQ 
dología, es necesario ir de la cabeza a la punta -
de los pies, jy viceversa! 

La teoría y la práctica conforman una unidad en el 
proceso de investigación. Su división es causa de 
una tremenda confusión entre los investigadores n.Q 
veles. La presente investigación busca conectar la 
teoría a la práctica concreta, en el proceso meto
dológico (práctico-teórico-conceptual) que se si-
gue para construir y/o crear un alfabeto. 
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A. El Sistema de Altas 

Una vez descrito el grosor del trazo y los diversos facto

res de compensación requeridos para conservar y destacar la -

unidad del sistema, lo que sigue es definir, en cada una de -

las retículas-matriz de altas, la variación que sigue el gro

sor de su trazo. 

Es evidente que dicho grosor está supeditado a la propor-

ción de anchura de la retícula en turno: a mayor anchura, ma

yor grosor y viceversa. 

En cada una de las seis láminas subsiguientes están dadas 

las soluciones geométricas en sus diferentes versiones de prQ 

porción: Condensed, Compact, Strech, Normal, Extended y Expan 

ded por un lado; y Line, Siender, Light, Medium, Bold, Black 

y Heavy por el otro. Estas versiones deberán ser, posterior-

mente, deformadas (ltransformadasl) a su posición norroal-me

.d.i.l!m con ayuda del modelo matemático y en base a los factores 

de conversión que compensan y equilibran a todo el sistema¡ -

para con ello darle un inquebrantable criterio de unidad al -

proyecto en su globalidad. 

Todas las alturas logradas en este ejemplo de la letra 

ache, deberán ser "convertidas" a la altura total (HT) de la 

variante proporcional normal-medium: HT = H(l+j!fª/2) ••• Pero -

dSerá cierto esto? Como dijo Espartaco: ÍVolveré y entonces ••• ! 
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Antes de proceder a establecer el sistema de bajas, hagamos 

un pequeño análisis algebraico para explicar el proceso lógico 

que se siguió para obtener el grueso de las barras (verticales 

y horizontales) en relación al ancho de su base (B), en cada 

una de las láminas anteriores. 

Para ello establezcamos, antes que nada, el ancho de las re-

tículas originales (A), que está dado en función de la varia-

ble altura (H). 

Retícula Expanded: A = H (2,6 1
) (2,6) = H(4,63

) = 4H¡6' 
11 Extended: A = H(2,62

) (2,6)° = H(2¡z!'t) = 2H¡6 t 
11 Normal: A = H(2¡z!'') (2¡20"' = 2H¡z!' 1 /2/¡z!' = H¡6 
11 Strech: A = H(2¡z!' 2 ) (2,6Tr.= 2H¡6•/4/¡z!'• = H/2 
11 Compact: A = H(2¡z!''-) (2,6r>= 2H¡&•/8/,6• = H/4/,6 
11 Condensad: A = H(2,6~) (2,6r"= 2Hj1$•/16/,64 = H/8/,6 2 

Lo que aquí en rigor se hizo, fue aplicar al ancho de la -
., 

variante norroal1 (H¡6) el factor de proporción 2,6 ó (2,6) (ver 

Cap. IV). Con ello se obtiell:!n los demás resultados, multipli 

cando (o dividiendo) tantas veces como se requiera dicho fac-

tor. 

Lo que sigue es establecer el ancho de la franja que está 

entre los ejes 3 y 4 de la ret!cula básica. Véase, en la fig. 

2 del Cap. ~V, la ecuación (respectiva) planteada para el eje 

-E; ella es la diferencia del eje 3 y 4. Su expresión: H,6 2 (l
o.lbe,90-

1.5/tane) • Pero recuérdese que la retícula de la fig. 2 Y la va-

riante extended y no la normal; por tanto, la expresión para 

el ancho de dicha franja (N) en la retícula normal, está dada 
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por la expresión siguiente: N = (H¡6''(1-l.5/tane)/2/~) = H¡¡5(1-

l.5/tan0)/2 ••• Por aquí anda un gato encerrado, hay que bus-

carlo; pero continuemos. 

Puen bien, lo que sigue es establecer el ancho básico (B), 

que es la distancia entre los ejes 3 y -3; para ello se resta 

el doble producto de N del ancho (A) de la retícula origi-

nal: B = A-2N. 

Para obtener el grueso (G) de los trazos verticales de las 

a ches, sólo hay que ~;;¡e.ar la tercera parte de B: G = B/3. En 

el caso de la barra horizontal de la ache su grosor fue esta-

blecido por la expresión siguiente I = G-N. 

En lo relativo a la variante Line, para obtener el grosor 

de su trazo (J) se estableció la expresión J = 2N; y en lo r~ 

lativo al grosor (K) de su trazo horizontal se aplicó el fac-

tor de proporción que siguen sus demás variantes; este fac--

tor (F) es el resultado de dividir I entre G: F ~ I/G; por --

tanto K = JF = JI/G, 

Recapitulemos y establezcamos las ecuaciones básicas, consi-

derando como punto de partida la variante proporcional normal: 

A = H,6 
N = H,6(1-1.5/tane)/2 
B = A-2N 
G = B/3 
I = G-N 
J = 2N 
K = JI/G 

por tanto N = A(l-1.5/tanG)/2 

Estas expresiones derivan única y exclusivamente de las v.51. 
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riables ~ y H. Con ellas se obtienen los diferentes valores -

que regulan el grosor del trazo en la variante normal, así cQ 

roo el grosor de sus respectivos gruesos en su correspondiente 

versión de Line (nótese cómo esta Última tiene medidas diferen 

tes en cada uno de los anchos básicos). 

A partir de aquí se obtienen los valores para 

las demás variantes de proporción. Para ello se aplica el -" 

factor de conversión 2~ (como multiplicando o como divid-.Jendo, 

según el caso) a la primera clave de las ecuaciones anterio--

res: el ancho de la retícula normal (A). Con ello se obtienen 

automáticamente todos los valores buscados en las ecuaciones 

subsiguientes, dado que éstas están dadas (y derivan) en fun-

ción de esta primera variable. 

Con las· ecuaciones anteriores, podemos establecer un progr..a 

ma de cálculo que simplifique y agilice los procesos a seguir 

para obtener estos valores. Para ello, es necesario establecer 

el factor de conversión: F = 2~. Este factor es una constante 

que actúa unas veces como dividendo y otras como multiplican
de 

do, dependiendoTsi la escala desea ser reducida ( (2~)" 1 ) o au-

mentada (2~). En el programa siguiente F debe ser definido en 

cada ciclo del cálculo, de acuerdo a las proporciones requerí-

das. 

10 JNP H 
* 20 Q (St(l/2)-1)/2 

30 A = H*Q 

* Q = ¡¡$ 
** tan 0= l+~: ver fig. 2 

Cáp. IV, 
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** 40 N = A•(l-1.5/(l+Q) )/2 
50 B = A-2•N 
60 G = B/3 
70 I = G-N 
80 J = 2*N 
90 K = J11I/G 

100 PRT A, N, B, G, I, J, K 
110 F = 2*Q 
120 A = AMF ó A = A/F 
130 GOTO 40 

En la línea 120 del precedente progr.ama tenemos una disyun 

cion: F multiplica o divide A, Así que, dependiendo de si que-

remos obtener los valores subsiguientes con incremento o de-

cremento, hay que variar o definir uno de estos dos valores. 

Para lograr esto con un programa de cálculo, hay que modi-

ficar el programa anterior por otro más grande y más complejo. 

A continuación damos dicho programa en todos sus detalles. 

10 INP H 
20 w = o 
30 Q (5t(l/2)-l)/2 
40 F = 2llQ 
50 A = H .. Q 

60 N = All(l-1.5/(l+Q) )/2 
70 B = A-2*N 
80 G = B/3 
90 I = G-N 

100 J = 2*N 
110 K = J•I/G 
120 PRT A, N, B, G, I, J, K 
130 W = W+l 
140 IF W>5 THEN 170 
150 A = AllF 
160 GOTO 60 
170 IF W>6 THEN 190 
180 A = H•Q 
190 A = A/F 
200 IF W>lO THEN 220 
210 GOTO 60 
220 END 
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Aplicando el programa anterior, se obtienen los valores ll\.e 

dios que integran cada una de las proporciones de anchura, con 

su correspondiente grosor de trazo en medium. Para obtener las 

variantes de proporción en relación con el ancho del trazo, -

sólo hay que tomar los valores inmediatos (sup o inferiores) 

de los grosores que resultan de las (inmediatas) variantes de 

proporción. 

Corramos el programa y hagamos un cuadro ejemplo, dándole 

a H el valor de 10 unidades. Pero antes redefinamos el nombre 

de nuestras claves: 

A = Ancho de la retícula original 
N = Ancho de franja entre ejes 3 y 4 
B = Distancia entre ejes 3 y -3 
G = Grosor de barras verticales 
I = Grosor de barra horizontal 
J = Grosor de barras verticales en Line 
K = Grosor de barra horizontal en Line 

A N B G I 

Normal 6.18 0.23 s.73 l.91 l,68 
* Extended 7.64 0.28 7.08 2.36 2.08 

Expanded 9.44 0.34 8.75 2 .92 2.57 
(l) a 11.67 0.43 10.82 3.61 3.18 

b 14.43 0.53 13.37 4.46 3.93 
c 17.83 0.65 16.53 5 .51 4.86 

** Strech s.oo 0,18 4.64 1.55 l.36 
Compact 4.05 0.15 3.75 1.25 l.10 
Condensed 3 .27 0.12 3,03 l.01 0.89 

(l) a 2.65 0.10 2.45 0.82 o. 72 
b 2 .14 o.os 1.99 0.66 0.58 

J K 

0.45 0.40 
0.56 0.49 
0.69 0.61 
o.as 0.75 
1.05 0.93 
1.30 l.15 
0.36 0.32 
0.30 0.26 
0.24 0.21 
o.19 o.17 
o.16 0.14 

(1) Valores para obtener las variantes de grosor de -
trazo. 

* aplicando el factor F = 20 = 2~ 
**aplicando el factor F = (2Qf

1 = (2~r1 
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Con este cuadro terminamos el sistema proporcional de las 

altas. Vayamos al de las bajas ••• , pero ¿dónde esta el gato? 

B, El Sistema de Bajas 

¿Cómo se determina el grosor del trazo de las letras minú.a 

cu las? Lo más correcto es decir que éste no es igual al 

de las altas. dPor qué? Por la sencilla razón de sus cualida

des y características intrínsecas. ¿Cuáles? Su escala en rel~ 

ción a las altas¡ su subordinación con las mayúsculas y su -

prioridad de legibilidad, básicamente. 

Para determinar el grosor del trazo de las letras minúscu

las en relación con las mayúscula~ hay que establecer un fac

tor de proporción que regule la variación de sus espesores. -

Este factor se determinó por la expresión siguiente P = (1+~2 ) 

(2 .J)-1 "' = 1.118. 

dDe dónde se obtuvo esta expresión? Son los factores apli

cados para reducir las proporciones de la retícula de bajas -

(ver en el Cap, IV, el sistema reticular de bajas). Con este 

último factor queda determinado y demostrado, el criterio de 

unidad que armoniza las proporciones en la globalidad del si~ 

tema. 

Este factor (P) actuará como dividendo en cada uno de los 

gruesos de línea establecidos en el sistema de altas (Ge I), 

para de esta manera obtener el G e I de las bajas¡ por lo que 
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respecta al grosor de la variante Line, su valor se determina 

siguiendo el mismo procedimiento dado para las altas¡ sólo --

que esta vez su grosor estará dado en función de su respecti-

vo ancho de retícula. 

Antes de proceder a dibujar cada una de las letras bajas-

ejemplo para obtener las variaciones de proporción (en su va-

riante medium), vamos a establecer el grosor de su trazo a --

través del análisis matemático. 

Para ello definamos, como en el caso de las altas, el ancho 

de las retículas originales, que también esta~ dado> en función 

de la altura (H). 

Retícula Expanded: A = H(2r6") (2~')° = H(2¡6') = 2H¡?)' 
11 Extended: A = H(2¡6") (211ff' = 2H¡?Í"/2/¡?Í = H¡6 
11 Normal: A = H (2¡6"-) (2¡?Íf1 = 2H¡?Í' /4/¡?Í' = H/2 
11 Strech: A = H (2¡6') (2~~')"' = 2H¡6 2 /8/¡?Í~= H/4/¡6 
11 Compact: A = H (2¡6') (212ff4 = 2Hf6' /16/¡?Í4 = H/8/¡6' 
11 Condensed: A = H (2¡6 z) (211ff5 = 2H¡¡j'' /32/¡65 = H/16/¡63 

Como se puede observar, el ancho de la retícula normal de 

las bajas corresponde al ancho de la retícula strech de las -

altas. Véase a este respecto, la última parte del C;ap. IV. 

Tomemos ahora la variante normal y procedamos a definir sus 

respectivos valores de anchuras y grosores. De esta manera, su 

ancho de retícula esta dado por la expresión: A H/2. 

El ancho de la franja (N) entre los ejes 3 y 4 esta dado -

por la misma expresión dada para las altas: N = A(l-1,5/(1+ 

¡6))/2. Lo mismo sucede con la distancia entre los ejes 3 y -3, 
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no varía: B = A-2N. 

Para establecer el grueso (G) de las barras verticales (y 

horizontales, que en este caso -de la letra n- no varía su e.li 

pesor), hay que establecer la misma ecuación que en el caso -

de las altas, sóio que esta vez tendrá que ser multiplicada -

por el factor P ; para de esta manera obtener su valor propo~ 

cional menor. Por tanto G = B2~/3/(1+~~). Pero con esta ecua-

ción obtenemos el grosor de la variante strech y no el de la 

medium. Por tanto, esta ecuación debe ser multiplicada por 2¡6; 

de esta manera, G = B4~t/3/(1~ 2 ). 

Finalmente, para obtener el grosor de la barra en la varían 

te Line, se sigue el mismo procedimiento dado en las altas:--

Recapitulemos para organizar nuestras claves de variables 

y nuestras ecuaciones: 

Claves de variables 
A =Ancho de retícula normal de bajas 
N =Ancho de franja entre los ejes 3 y 4 
B Distancia entre los ejes 
G Grueso de trazo en medium 
J = Grueso de trazo en Line 

Ecuaciones para variante normal 
A = H/2 
N = A(l-1.5/(1+~))/2 
B A-2N 
G = 4Bf6 2 /3/(l+s'') 
J = 2N 

3 y -3 

Al resultado de estas ecuaciones hay que aplicar el factor 

' _, 
de conversión 2~ Ó (2~) , para obtener los valores que norman 
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la variación de los anchos y gruesos de las letras bajas (ver 

cuadro de altas). 

Hagamos un programa de cálculo para agilizar el 'cálculo" de 

estos valores. Nótese cómo estos valores dependen (aún) de la 

variable H (altura de retícula de altas). 

10 INP H 
20 W=O 

* 30 Q = (5\(1/2)-1)/2 * Q = ~ 
40 F = 2*Q 
50 A = H/2 
60 N = A*(l-1.5/(l+Q))/2 
70 B = A-2*N 
80 G = 4*B*Ot2/3/(l-t<l'2) 
90 J = 2*N 

100 PRT A, N, B, G, J 
110 W = W+l 
120 IF W>5 THEN 150 
130 A = A*F 
140 GOTO 60 
150 IF W>6 THEN 170 
160 A = H/2 
170 A = A/F 
180 IF W>lO THEN 200 
190 GOTO 60 
200 END 

Hagamos ahora un cuadro ejemplo para obtener los anchos y 

y gruesos de las variaciones proporcionales de bajas, dándole 

a H un valor de 10 unidades (igual que en altas: ver cuadro -

de éstas) 

- Ver cuadro en hoja siguiente -
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A N B G J 

Normal s.oo 0.18 4.64 l. 71 0.36 
* Extended 6.18 0.23 5.73 2.11 0.45 

Expanded 7.64 0.28 7.08 2.61 0.56 
(1) a 9.44 0.34 8.75 3.23 0.69 

b tll.67 0.43 10.82 3.99 o.es 
c tl.4.43 0.53 13.37 4.93 1.05 

** Strech 4.05 0.15 3.75 1.38 0.30 
Compact 3.27 0.12 3.03 1.12 0.24 
Condensec 2.65 0.10 2.45 0.90 0.19 

(1) a 2.14 o.os 1.99 0.73 0.16 
b 1.73 0.06 1.61 0.59 0.13 

(1) Valores para obtener las variantes de grosor de tra
zo. 

* aplicando el factor F = 2Q = 2~ 
** aplicando el factor F = (2Qt1 = (2~)"1 

· 

Compárese este cuadro con el obtenido para las altas y se 

notarán únicamente tres diferencias. Primera, los valores es-

tán disminuidos en relación a su variante respectiva de anch.!! 

ra de retícula. 2a, aquí no hay valores para I y K debido a 

que no son necesarios para construir la letra~ejemplo de las 

bajas; que en este caso fue tomada la n, por razón de su ":i::e-

gularidad y ecuanimidad" (en comparación con las demás). 3a, 

el valor de G (grosor de trazo) esta alterado. Nótese cómo eg 

te valor de G para las bajas es ligeramente menor que el de 

las altas, aunque sus otras proporciones siguen la variación 

establecida en el Cap. IV. 

Vamos ahora a dibujar la letra ene minúscula (n) en sus va 

riantes de proporción con su correspondiente grosor de trazo 

en medium; tal como se hizo con la letra H en la fig. 17. 
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- Ver figura 23 -

En la fig. 23 se han construído las diferentes variantes -

de anchura para la letra ene minúscula en su respectiva vari

ante de grosor mediana, correspondiente para cada una de és-

tas. Una simple mirada y/o comparación con el esquema de las 

~r.hes dada en la fig. 17, nos permite entrever la dificultad 

y complejidad que alberga la construcción de estas últimas, -

dados los factores de compensación que "deben y necesitan" 

ser aplicados para lograr la articulación orgánica y armónica 

(ióptical) de las uniones recto curvas de las letras bajas: 

en este caso, la letra ene minúscula. 

Nótese cómo su "brazo o rama" articulatoria esta compensa

da en función del grosor y la anchura de sus respectivas pro

porciones; esto hace que el argumento geométrico de esta le-

tra sea diferente para cada una de sus variantes de pro?or--~ 

ción: cosa que no sucede en el caso de la ache de la fig. 17. 

En la misma situación de compensación están los rasgos anguls 

dos que "rompen" (o interpenetran) al espacio en su extremo 

superior izquierdo de esta letra. 

Llegados a este punto cabe adelantar una conclusión (pre--

via): la letra es un elemento gráfico com 

plejo; constituido por múltiples "requisitos" (externos e in

ternos) y regulado por una compleja red de factores de conve_t: 

sión y compensación, que permiten articular y contruir todo-
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el sistema, sin menoscabo de su fuerza expresiva¡ sin poner 

en peligro la congruencia, integridad y equilibrio de la forma 

y el conjunto de éstas en su totalidad: esto es, sin deterio

ro de su concepto de unidad. 

Bien, pues ahora hay que "convertir" el modelo-geométrico 

de la fig. 2~ al modelo-matemático-gráfico: cada una de las -

absisas deberá ser corrida de acuerdo con el fac--

tor de conversión 2~. De igual manera, cada una de las dife-

rentes alturas de este modelo de la fig. 23, deben ser "ajus

tadas" a una misma altura. El factor de conversión para este 

caso, está dado por el cociente de dividir la altura de la va 

riante medium,entre la altura a alterar. Definamos los compo

nentes para obtener dicho factor. 

La altura de la variante medium (CT) en bajas es la suma -

de la altura de retícula de bajas (C), mas el grosor (G) de -

su respectivo espesor de trazo: CT = C+G. Donde C = H/(l+~~) 

y G = ~Z/(l~Z)/(l~). Por tanto CT = H(~Z/(1+~)+1)/(1+~2 ). 

Lo que sigue es definir la altura de la variante a trans-

formar, misma que denominaremos CT'. Ahora sí, el factor de 

conversión aplicable a las absisas de las diferentes varian-

tes para obtener las alturas iguales, está dado por el cocien 

te de dividir CT entre CT': CT/CT'. 

- Ver figura 24 -

En la fig. 24 se puede apreciar la aplicación de los factQ 
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res mencionados, tanto en las absisas como en las ordenadas, 

para obtener las alturas iguales de todas las variantes, así 

como sus gruesos y delgados y sus articulaciones orgánicas. 

Lo dicho en relación a los factores de compensación aplic~ 

dos para deformar y equilibrar la ache mayúscula y en general 

todas ellas, es válido también para este caso; sólo que aquí 

el problema se vuelve un tanto cuanto más complejo. 

Un alfabeto se constituye de una gran cantidad de signos, 

en donde son preponderantes las letras altas y bajas, así 

como los números. Desde mi punto de vista, un alfabeto que s.Q 

lo esté solucionado para las altas y números (como hay mu

chos), es un alfabeto incompleto: un semi-alfabeto. Lo dicho -

más arriba en cuanto a la complejidad de las bajas, explica -

de alguna manera el porqué de estas semi-soluciones semi-ter

minadas: las bajas no pueden ser diseñadas con la rigidez con 

que están concebidas las altas; y un sistema de diseño se dg 

be establecer atendiendo a sus múltiples variantes y necesi

dades. Para ello es que funcionan los factores de conversión: 

para regular proporcionalmente las variaciones que emanan de 

las múltiples contingencias-arbitrariedades-exigencias-priori 

dades-etc., del problema gráfico a solucionar. 

Antes de pasar a dibujar las diversas variantes de propor

ción para el sistema de bajas, vamos a buscar el gato. Pero -
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cuidado, porque bien nos podría resultar una manada de gatos~ 

En efecto, con todos los planteamientos hasta ahora expue.e. 

tos, a la par de las exigencias y necesidades de unidad para 

construir un sistema 1un monstruo de sistema!¡ es muy proba--
<?.S 

ble yylo mas seguro, que por ahí anden algunos y/o muc.ho5 cs. 

bos sueltos: sin anudar, sin unir. 

La presente investigación es una base, un punto de partida 

para tratar de disefiar un alfabeto. Llegar a realizarlo real 

y efectivamente, requiere de un esfuerzo todavía mucho mayor. 

Sólo quien haya entendido, interpretado y complementado cabal.. 

mente los argumentos vertidos en la presente investigación, 

est~rn e~ ~~ibilidades potenciarias de crear un verdadero -

sistema de dise~o. Los improvisados serán la leña que atice 

el fogón donde se calienta el hierro, para forjar en el yun--

que de la brega, el verdadero trabajo productivo. 
s 

Devcifremos el gato(planteado) buscado para clarificar y -

elucidar más aún la problemática .. aquí planteada. Cuando defi-

nimos el sistema de variación proporcional para las altas, di 

mes varias ecuaciones para establecer y regular el ancho y 

grosor de los trazos en sus respectivas variantes de propor--

ción. Por entonces establecimos también, un grosor de trazo -

* Utilizo este término-sustantivo como sinónimo de problema-
acertijo¡ aunque de ninguna manera pretendo hacer de esto -
un juego, sino un recurso para entender más a fondo la com
plejidad del problema. 
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para la variante medium, mismo que nos sirvió para definir la 

altura base a que deberán ser convertidas las demás solud.o-

nes Jeométricas (ver figs. 17 y 19). Y a partir de estos plan 

te amientos se derivaron las demás ecuaciones que 

permitieron e hicieron posible la construcción de los demás -

planteamientos del sistema. 

En efecto, tuvo que ser así (o así lo quise plantear) para 

poder desarrollar el sistema. Pero hay que regresar, una ve~ 

más, para replantear nuevamente este criterio. Para ello es -

necesario hacer una observación previa en relación a la altu

ra de la variante medium en bajas (CT). Nótese cómo su dife-

rencia con respecto a la altura de la retícula de bajas (C) -

está regulada por el mismo factor de conversión que regula la 

variación de anchos en el sistema: 2~. Esto quiere decir que 

CT/2~ = c. Y esto quiere a su vez decir, que la matriz geners 

triz (línea central, esqueleto básico) de la letra en su va-

riante normal es, ni mas ni menos. idéntica en proporciones y 

trazado geométrico aún cuando se deforma, dado que en reali-

dad no se deforma sino que sus proporciones aumentan por igual 

en ambos sentidos: vertical y horizontal. 

Sí esto es así para el caso de las minúsculas ¿por qué en 

el de las mayúsculas no lo es? Pue~ sucede que el criterio tQ 

mado para definir la variante medium y por consiguiente su al 

tura, fue establecido a partir de una retícula derivada, con-
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siderada como .D.QJJllil.l: cuando que en realidad debió haberse tQ 

mado la retícula original de la fig. 2, que en este caso es -

la variante extended. Esto indica que la altura para la va--

riante medium, corresponde en la realidad a la de la variante 

bold, en este caso de la retícula denominada como normal. Por 

tanto, su altura HT deberá estar determinada por la ecuación 

siguiente: HT = H(l+¡¡S'•/(1+¡6)), cuyo valor es idéntico a la e~ 

presión H(2~). Con esto queda resuelto nuestro primer gato; -

ello quiere decir que la altura de nuestras aches a deformar 

"deben" ser ligeramente más altas. 

Pero dcuántos gatos hay? Definitivamente que el trayecto -

es sinuoso y laberíntico. Veamos por ejemplo la variación del 

eje E y -E: ambos ejes se alteran a medida que cambia el an-

cho de la retícula, lo cual permite los diferentes grados de 

compensación a los remates superiores e inferiores, sean es-

tos curvos y/o.rectos: por ejemplo las letras Z y O tienen di 

ferente compensación arriba y abajo, a medida que varía su an

cho de retícula. Pues bien, este factor de compensación está 

mal aplicado cuando se transforman l~s coordenadas absisas, -

dado que en este trayecto las tensiones se atirantan y el eje 

E y -E debería de correrse también para relajar la tensión y 

perpetuar el equilibrio. 

Sin embargo, las contingencias son múltiples y los proble

mas complejos: y cada uno de ellos debe ser resuelto con tac-
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to y sigilo, para no desencadenar tensioneL adversas, El cri-

terio del diseñador es el que determina la prioridad y "nece-

s id ad" de modificar ciertas variables del problema, mismas --

que se desprenden de sus postulados axiomáticos, los objeti--

vos y las exigencias que emanan de las formas resultantes. 

Todos los ~. hágase y demás determinismos empleados pª 

ra describir el proceso aquí propuesto, provienen de nuestros 

primarios argumentos y de ninguna manera d-e-b-e-r-á-n ser -

considerados como autoritarismos arbitrarios. 

Vayamos ahora con las variantes de proporción de anchos y 

gruesos para establecer el sistema de las letras bajas. Para 

ello véanse las seis láminas subsiguientes; en cada una de é~ 

tas están dadas las soluciones geométricas para la letra-ejem 

plo (n) en sus diferentes variantes de anchura: Condensed, 

Compact, Strech, Normal, Extended y Expanded; así como sus va 

riantes de grosor: Line, Siender, Light, Medium, Bold, Black 

y Heavy. 

De esta manera queda establecido el sistema, tanto de bajas 

como de altas. Sus alturas respectivas quedaron determinadas 

por las ecuaciones: HT = H(l+~"/(1+~)) = 2~, para las altas; 

y, CT H(~ 1/(l+~)+l)/(l+~•) = 2c~, para las bajas. Más ade--

lante habremos de retomar este punto, cuando hagamos el cua--

dro comparativo de las diversas variantes de proporción en r~ 
lación a su línea-eje. 
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c. ¿y los Números? 

Los factores de conversión y compensación que rigen y regy 

lan la variación de las letras altas y bajas, también son vá

lidos para el caso de los números. Sólo hay una diferencia li 

gera en relación a su proporción de anchura: su valor es lig~ 

ramente más angosto que el de las letras al~•s (véase la ma~

triz N de los números en la fig. 6 del Cap. IV). 

En efecto, la retícula bien podría ser la misma dada para 

las altas, pero en rigor ésta debería ser diferente. Sucede -

que el grosor de su trazo también lo es, y por ello es de su

poner que su retícula generatriz también lo sea. 

dPo~qué los números son más estrechos y delgados que las -

letras mayúsculas? Porque los números y las letras pertenecen 

a sistem~ de codificacion diferentes, por un lado1 y por otro, 

porque los números y estas letras deben diferenciarse tácita 

y visualmente: el cero debe diferenciarse de una O dentro de 

un mismo contexto; y por lo tanto el recurso de reducir sus -

proporciones es válido. Pero además, considérese que los n~ 

ros juegan un papel posicional muy activo e intensivo, dentro 

de su sistema codificador; ello hace que su interacción sea, 

incluso, más frecuente y por consiguiente mas tensa. 

De cualquier manera, sea cual fuere la razón, los números 

"deben" ser mas delgados y estrechos que las letras mayúsculas; 

y al mismo tiempo, diferentes a las minúsculas. 
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2. Las Muestras 

A. Variantes de Proporción 

En el apartado anterior quedó definido y determinado el -

ritmo variacional que sigue el grosor del trazo de la letra, 

para obtener sus variantes respectivas en cada una de sus va

riantes de anchura. Asimismo, dimos el modelo geométrico y re@. 

temático que determina la construcción adecuada de las letras 

-ejemplo: H y n. 

Pues bien, si hacemos un conteo de cuántas variantes o po

sibilidades de representación de la letra son factibles con -

el modelo geométrico-matemático del sistema, resultan ser la 

cantidad de cuarenta y dos. Este número es el producto de mu.J. 

tiplicar las variantes de grosor (line, sinder, light, medium, 

bold, black y heavy), que son siete por las variantes de anchy 

ra (condensed, compact, strech, normal, extended y expanded, -

que son seis. 

¿No serán demasiadas? Desde luego que sí. De hecho el mod~ 

lo matemático sólo tiene restricciones para las variantes de-

masiado gruesas~ de ahí en fuera sus posibilidades matemáti~ 

cas son infinitas. Pero, un momento ¿hasta qué extremos es -

reconocible la letra como tal, sin que haya interferencia? -

Frutiger nos otorga una tentativa de respuesta. "En lo que se 

refiere a la anchura (y grosor) de una escritura sería impor-
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tante señalar que los tipos para textos, aquellos con los que 

el lector capta gran cantidad de información presentan en su 

99 % anchos normales, en tanto que los propios de variantes -

desviacionistas suelen aplicarse a mensajes breves, como tÍtQ 

los, leyendas o entradas de enciclopedias, diccionarios, etc~* 

Viene ahora una pregunta irónica y cruel, dtodo el trabajo 

de sistematización, de análisis y recontranálisis s.ólo se hi

zo para obtener el uno por ciento restante? Es decir que las 

variantes de proporción son, segun Frutiger, de un uso muy se

cundario. Ignoro si el porcentaje sea adecuado o esté exagera

do, pero hay un algo de razón en este planteamiento; simple-

mente contabilícese, cuantifíquese y/o imagínese, los miles -

de millones de letras impresas en tipos normales, por contra 

de sus variantes de proporción: hay una diferencia enorme. 

Pues sí, en efecto: ese mínimo porcentaje de alternativas 

proporcionales para la letra es el filón de donde se despren

de una de las más ricas vetas de la tipografía actual. 

Pero con el presente trabajo no se pretende dar únicamente 

sus posibilidades matemáticas y gráficas de combinación para 

obtener el mayor número de alternativas u opciones para la r~ 

presentación (gráfica) de las letras, sino que está orientado 

básicamente hacia los efectos que produce la aplicación de --

* Véase Op. Cit. de este autor. Pág. 129 
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una metodología para crear un sistema de diserio. Que bien pue

de ser de alfabetos, como en este caso; o de logografía, pie~ 

tografía, modular, reticular, etc. 

Y en este sentido bien vale la pena consultar la obra de -

Karl Gertsner "Dineñar Programas" (Op. Cit. en Bibliografía), 

la cual nos muestra algunas de las ventajas que se pueden ob

tener de la aplicación integral (teórico-conceptual) de un -

programa para solucionar un problema de diseño. Hay un progr3 

ma específico para la tipografía, en donde rediseña la (anti

gua) ~kzidenz-Grotesk sobre una nueva base: sobre un nuevo -

programa. 

Para muchos estudiantes (profesionistas, incluso) resulta 

un tanto abstracto y lejano leer este tipo de obras, porque -

están muy orientadas hacia lo que es el concepto-teórico del 

diseño. Dejan de lado (por razones un tanto "misteriosas") 

lo que es básico y primordial para poder tan siquiera hacer -

(diseñar) una letra, ya no digamos un alfabeto o las cuarenta 

y dos variantes (de una sola forma) aquí planteadas. Es decir, 

que en rigor lo que hace mucha falta es darle al estudiante -

herramientas de trabajo para que pueda construir sus propios 

modelos y, a partir de ahí, derivar los conceptos y teorías 

pertinentes. Por favor, no endiosemos lo que pertenece al rei 

no de los hombres; seamos honestos con nuestro trabajo, hagá

moslo sin jactancia y no lo compliquemos con soberbias negli-
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gentes y/o "secretos de iniciados". 

- Ver figura 25 -

Volvamos a las variantes de proporción y sus posibilidades 

geométrico-matemáticas de representación gráfica .. áHasta dónde 

o qué extremos es reconocible la letra? 

En la fig. 25 se han extremado las proporciones de una le-

tra ache. Definitivamente estas variantes pierden mucho -

de su caracter sígnico y son apreciadas como expresiones figy 

rativas. A este respecto es interesante observar los plantea

mientos de E. Ruder respecto a la relación que existe entre -

la palabra y la forma. 

- Ver figura 26 -

l. Buch (libro) se lee expontáneamente: se percibe primero 

como palabra y sólo después como estructura formal. 

2. El tipógrafo está familiarizado con la imagen reflejo 

de la palabra y la ve inmediatamente como algo legible. 

Para el profano, sin embargo, es ante todo una estruc

tura formal y de difícil lectura. 

3. Una línea dispuesta hacia arriba debilita su legibili

dad y refuerza su caracter formal. 

4. Dispuesta hacia abajo, la palabra es todavía más difí

cil de leer, y sus características formales estan aún 

más acentuadas. 

S. Colocada al revés, la línea se convierte casi en forma 
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Figura 25 

¡buch 1 [] 14anq 1 Ll 
1 ' • ' 

¡~aud 1 o 1 

1 hcub¡ I~ 1 
' • • • 

Figura 26 

Fuente: E. Ruder en Op. Cit., Pag. 33 
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pura cuya legibilidad es muy problemática. 

6, Mezclar las letras vuelve ilegible la palabra y acen--

túa la forma. 

7. La palabra en inglés, actúa con mas fuerza como forma 

en el lector nci nativo. La tipografía en lengua extran 

jera siempre hace resaltar las cualidades formales. 

8. Una línea construída de manera poco habitual se convie~ 

te en estructura formal que transmite un mínimo de in-

formación.* 

Ni la forma, ni la proporción, ni la composición de las le-

tras puede alterarse ni desviarse de su posición y proporción 

originales (a que estamos acostumbrados), sin que ella pierda 

"un algo" de su carácter sígnico (evocador de un significado 

asociado). 

Cuantifiquemos ahora las variantes itálicas que resultan -

del sistema planteado. ¿Cuántas son? Pues las mismas que las 

variantes normales (rectas): cuarenta y dos. Esto quiere de--

cir que en total resultan ser 84 variantes o alternativas de 

representación proporcional para una s6la variante formal 

(más adelante daremos las alternativas de variantes formales). 

Verdaderamente nuestro sistema es un monstruo de sistg 

* Todos los párrafos numerados fueron extraídos de la Pág. 33, 
en la Op. Cit. de este autor. 
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ma i pero la realidad es otra y "única", y a ella hay que ade

cuarse y/o adaptarse. En las dos láminas que a continuación -

se presentan, se muestra el sistema proporcional establecido 

por Adrián Frutiger para su alfabeto Univers. 

En este sistema hay cuatro aspectos que conviene señala~-

para apreciar más a fondo sus cualidades. 

l. Todas las alturas son iguales. 

2. La letra se ensancha hacia los lados de su' líne6' eje. 

3. Su grueso de trazo sigue un orden diagonal positivo. -

P.or ejemplo, las barras verticales de cb y be tienen -

el mismo grueso. 

4. Su variación de anchuras y grosores está regida por un 

factor de ensanchamiento, de valor 1.25 (según K. Gert

sner. Yo lo dudo). 

Bien, pues éste es el sistema planteado por A. Frutiger, -

quien concibió sus letras en 1957 y las terminó seis años de.§. 

pues, en 1963, para la fundición de tipos Deberny & Peignot -

de París. Pero, en la realidad, no todas las opciones planteA 

das por el sistema fueron llevadas a la práctica concreta. 

- Ver figura 27 -

En la Fig. 27 se pueden apreciar las variantes desarrolla

das por A. Frutiger (y colaboradores, seguramente) para su al 

fabeto Univers. De las treinta y dos posibilidades "reales" -

de representación, sólo 21 de estas fueron concretadas. Los -
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El 1/1tem11 

El grosor y el ancho estén armónicamente 
coordinados graclsa al factor común. Da esta forma 
os posible componerlos y complsmsntar101 en una 
especie do red do coordsnsdas. 

En otras palabras: los cuatro grados do amplitud 
(ba-bb-bc-bd) quedan agrupados horlzontalmanlo, v 
los cuatro grados de grosor verticalmente en torno 
al punto de Intersección, ocupado por el tll)O-bose bb. 
Partiendo de esta Intersección, so complemontPn loft 
restantes compos: los varledadeo que faltan se 
obtienen de manera automática. 

Este alsrema ea complejo y pone de manlfiaato 
el tlgulenta nuovo r.onraxto: al bien todas las 
variaciones do la misma diagonal tlanon un ancho 
difersnls. poseen el mismo grosor do trazo. No sólo 
las serlos horlzontolas y verticales muastran una 
relación constante, sino temblón las diagonales bo
ab, ca-bb-ac. da-cb,bc-ad, db-cc-bd, dc-cd. 

Estas cinco serles diagonales quedan 
onmorcsdas en un oxlromo por la flna estrecha aa, y 
en al otro extremo por lo negra ancha dd. El 1lstema. 
lal cual, es comploto. No os posible dibujar este 
tipo de letra de forma todavía més extrema en uno u 
otro sontldo sin abandonar la forma base y al princi
pio básico dol cambio proporcional. Lo q119 convertirla 
el sistema an llusorlo. 

Fuente: Op. Cit. de K. Gertsner. Pág. 46 
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4, Lotro redonda • cur1lv1 

Principio: la magnitud variable es ol Angulo 
entro el eje vertical y el ojo horlrontal de la letra. 

Ea decir: amplitud, altura y grosor permenocen 
constantes. La letro esté mils o meno1 lncllneda hacia 
delante o dotras. 

También aqul podamos proguntornos: ¿Qué 
grado do lnclinnci6n es rezoneble 1 La cuodrupliclded 
que hemos empleado pero lea verleclonu de ampli· 
tud y grosor temblt!n la podemos aplicar a le Inclina· 
cl6n. SI colocamos la perpendicular en el punto dol 
tipo base bb, obtondrlemos en el ledo Izquierdo 
una cursivo Inclinada 80° o Jo lrqulerda, y en el ledo 
derecho dos cursivas de 80° y 71, 1° re1poctlvemento 
co:i :-::;:;e:" .:; ia horizontal. 

Pero estas ion unaa consideraciones 
proclpltadea. Algún dla so harán reelldod. En la 
ectuelidad todevle no existen los requisitas técnicos 
ni estén dedos los criterios tlpogr6flcoa pura olio. 

Por todo ello nos humos limltodo o oleborar los 
16 varlentos en una cursiva proporcional da 78° con 
respecta o la horizontal. En otras palabras: hemos 
trasladado lo forme oln cambio alguno a un 
paralelogramo can un ángulo do b88e de 78°. 

Fuente: Op. Cit. de K. Gertsner. Pág. 47 

47 
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D 9 

l~nde Wnde J LJ l:.nde ID 
l~nde 11:nde /l:nde 1 LJ r:nde 1 LJ 
l~nde ll:nde l l:nde 1LJ1:nde 1 
l~nde l l~nde l l~nde 1 

l~ndel 

Figura 27 • 

Fuente: Op. Cit. de E. Ruder. Pág. 17 
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números que aparecen en cada uno de loo recuadros, son las --

claves ideadas por Fruti_ger para identificar cada una de las 

variantes: la 65 corresponde a la Univers-normal-medium. Def.i 

nitivamente la clave numérica es mas práctica y útil que 

su descripción terminológica. Más adelante retomaremos este -

punto para codificar nuestro trabajo. 

En las dos láminas siguientes se ha elaborado el cuadro-r~ 

sumen de las variantes de proporción, tanto para las altas --

(H) como para las bajas (n), a que se ha llegado con la pre--

sente investigación: son los resultados gráficos, las mues---

tras. 

Como se puede observar, el sistema es muy similar al de A. 

Frutiger. Por otro lado, de sus cuarenta y dos posibilidades 
b 

sólo se dibujaron veinticinco: faltó la Condensed y~Heavy, --

así como la Line. Las aches superiores y laterales (izquierda) 

son el esqueleto básico -resultante del modelo matemático ma-

tricial- de las letras, y no la variante Line. 

Las claves dadas se corresponden como sigue: 
l. En los ejes verticales (anchuras) 

A = Compact = a 
B = Strech = b 
e Normal = c 
D = Extended = d 
E Expanded e 

2. En los ejes horizontales (grosores) 
A = Siender = a 
B = Light = b 
e = Medium = c 
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Variantes de Proporción: altas 

H H H H H 
H HHHHH 
H ~ H H H . 
HHHHHH 
H H H HH 
HHH 
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Variantes de Proporción: bajas 

n n n n n 
nonnnn 
n n n n 
n nnn .. n 
nnnn.n 
n n nnnn 



D Bold = d 
E = Black = e 
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Cada una de las letras fue dada para establecer su clave -

de correspondencia entre anchuras y grosores. A este respecto 

nótese (y recuérdese) cómo el eje horizontal C ó c correspon-

de a la variante medium, aunque sus proporciones de anchura -

varíen. Es decir que su clasificación de gruesa o delgada es-

ta referida a su contexto, en relación a su espacio interme--

dio (ver apartado anterior: la forma)., 

También es importante decir que las aches mayúsculas no --

fueron calibradas a la altura que se estableció en el aparta-

do anterior; es decir, que necesitan ser un poco más altas de 

como están dibujadas. 

Con esto queda concluido el sistema de variación proporciQ 

nal para el alfabeto aquí planteado. Como se puede ver, las -

posibilidades son múltiples y me atrevo a decir que infinitas, 

pero su factibilidad es mucho menor que eso. 

Pasemos a otro aspecto de las variantes antes de proceder 

a "sistematizar" el sistema. 

B. Las Variantes Formales 

En el inciso precedente quedó establecida la variación prQ 

porcional que es posible aplicar a la letra para obtener una 

vastedad de opciones, ricas en alternativas para solucionar -

un problema de composición (y configuración, también) de le--
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tras: la tipografía. 

Pero dcuántas formas o recursos gráficos existen para "re-

tocar" el acabado final de las letras, a partir de un mismo ... 

esqueleto básico (línea generatriz)? Pues prácticamente todas 

las imaginables y en todas las proporciones de anchos y grue-

sos (factibles de realizar) que se desee. 

dEsto es la locura? No creo haber llegado a estos -

extremos; pero debo decir honesta y sinceramente que un mode-

lo matemático bien planteado y fundamentado, y sobre todo sus 

factores de compensación proporcional, pueden llegar a cons--

truir todas las formas imaginables por la mente del diseñador. 

Si alguien está pensando que las matemáticas lo hacen todo 

y que el diseñador está marginado y arrumbado, y que sólo es 

un apéndice o complemento en la creación de un alfabeto, está 

diametralmente equivocado. Si no existe la forma o el concepto 

de ésta, jamás se podrá construir sistema alguno. Por ejem---

plo: podrá haber algún ingeniero, matemático o analista de --

programación y computación que se interesen por el modelo ma-
9ue 

temático aquí planteado, y lo complemente y amplíe; pero lo...,..se 

guramente no podrá hacer es resolver los conceptos que emanan 

de una metodología del diseño, y que son fundamentales para -

resolver adecuadamente un sistema de disefio. Es necesario ---

pues, un trabajo multidiciplinario, pero el disenador es el -

que pone los puntos y acentos sobre las íes; podrá pedir ase-
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soría y trabajar en equipo, pero su palabra y capacidad de d.e, 

cisión basada en los argumentos teóricos, serán el Último cr.i 

terio a considerar. 

Vivimos en un mundo cargado de imágenes, saturado de le--~ 

tras: colmado de información. El npec.tro donde se ubica la l.si. 

bor del diseñador es demasiado amplio y verdaderamente h.s 

ce falta poner mucho más cuidado y atención sobre esta cien--

cia del diseño (así la considero). 

Pero lo que más urge, es difundir las potencialidades que 

despliega esta disciplina, para de esta man.era captar al estu--

diantado que reúna los requisitos, en cuanto a inquietudes se 

refiere, para de ahí establecer un nuevo perfil del Diseñador 

Gráfico. 

Esto es necesario y urgente. Muchos estudiantes de ias ca-

rreras de diseño, entran a ellas desorientados y dentro los 

desorientan más. Un halo de imaginería fantasiosa y equivoca-

da los comienza a envolver y, lo peor, a convencer. 

Y todo esto es producto del descuido y, a mi modo de pen-
c}Q 

sar, Yla falta de investigaciones para conformar una metodolo-

gía más consistente y fundamentada; para saber responder con 

precisión* cuando se nos presenta un problema. 

* Precisión y exactitud son conceptos similares pero no igua
les. Consúltese un buen diccionario, o un artículo sobre m~ 
diciones. 
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Una metodología para el disefio gráfico se desprende de un -

gran número de variables contextuales. Conocer las más importan 

tes y jerarquizarlas en orden de prioridad, es tarea fundamen

tal del diseñndor gráfico. Pero al mismo tiempo se debe proce

der a sistematizar la información; esto es, a cuantificar y CQ 

dificar el mayor número de variables, para de ahí obtener una 

ecuación que las exprese y que, a la vez, manipule dichas vari~ 

bles; ello con el fin de garantizar alcances significativos en 

los resultados a obtener. En el caso de las variantes formales 

se elaboró un cuadro de pertinencias de donde se planearon sus 

posibilidades de representacion gráfica. 

En efecto, las posibilidades de desarrollar otras múltiples 

formas en otras tantas múltiples variaciones y combinaciones -

de anchuras y grosores, son muy pero muy amplias. Con la ayuda 

de los modelos matemáticos y la computación es posible cons- -

truir algo así como la panacea del movimiento continuo, que se 

alimenta de su propia energía. Lo cierto es que los modelos ll@. 

temáticos son ••• hermosos, preciosos, bellos y únicos para 

crear un sistema de diseño. 

En las siguientes láminas se encuentran algunas (pocas) 

variantes de alternativas formales para la letra ache, logra

das a partir del modelo matemático-geométrico dado en el apar

tado primero del presente capítulo. Como se puede apreciar, el 

grosor de sus barras es muy similar al de la variante medium -
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Variantes Formales I 

H H 
= ... = H H .. HI _ 1 1 r 

H H H H 

H H H H 
HH[f{]H 
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Variantes Formales II 

H H 

IH IHI H 

H H H }J 

HHfXJH 
H ~ H 
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-normal, pero ello no quita que pueda ser replanteado 

en el modelo geométrico-matemático para derivar sus factores 

de conversión y compensación. Hacer un sistema para estas va-

riantes podría resultar un tanto más complejo, pero una vez -

sistematizado y jerarquizado el problema, su· solución es sen 

cilla. 

Bueno, ahí queda para la crítica¡ vayamos. ahora sobre 

otro aspecto que deriva de los incisos anteriores y que prorqg 

te ser interesante. 

c. El Sistema Sistematizado 

Con la proliferación de formas en sus diversas variantes, 

el sistema se volvió mucho más complejo. A este respecto es 

necesario establecer un código-clave que identifique cada una 

de las variantes formales en sus respectivas variantes de an-

chura y grosor. 

Para ello será necesario asociar una clave a cada una de -

las variantes para establecer el sistema de codificación. PrQ 

cedamos a enumerar estas variantes, principiando con las for111E 

les. Para ello, inventémosle nombres y asignémosles una letra: 

VARIANTES FORMALES 
A New Serif H Outline 
B Sans Serif I Triline 
e = Rounded J = Inline 
D = Point K = Hollow 
E = Shaded L = Inpoint 
F Shaded M = Iridecent 
G = Shadow N = Romana 
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o = Star u = 
p Galáctica V = 
Q = Gótica w = 
R = Medieval X = 
s = Moderna y 

T = Contemporánea z = 

O = Condensed 
l = Compact 
2 Strech 

VARIANTES DE ANCHURA 
3 
4 
5 

VARIANTES DE GROSOR 

Inglesa 
Francesa 
Salom6nica 
Achurada 
Escultural 

etc. 

Normal 
Extended 
Expanded 

Ri;iQtªs Itª1,igªs 
00 = Line = 01 
02 = Siender 03 
04 Light 05 
06 = Medium 07 
08 Bold 09 
10 Black ll 
12 Heavy 13 

Con estas claves podemos establecer el código que identifi 

que a cada una de las variantes en su proporción específica. 

Por ejemplo: la notación para identificar al alfabeto (la ---

fuente) Galáctica-strech-medium-itálica, quedaría expresada -

en el código P207¡ que desglosado estaría formado por P-2-07. 

En el cuadro que a continuación se presenta está el código 

que identifica a las diversas variantes de proporción e incli 

nación, en su variante formal New Serif. Nótese cómo la clave 

de itálicas termina en número non, y las rectas en par. 

(Ver cuadro en hoja siguiente) 
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A (New Serif) 
VARIANTES DE ANCHURA 

o 1 2 3 4 5 
00 AOOO Al O O A200 A300 MOO A500 
01 AOOl AlOl A201. A301 A40l A501 
02 A002 Al02 A202 A302 A402 A502 
03 A003 Al03 A203 A303 A403 A503 
04 A004 Al04 A204 A304 A404 A504 
05 A005 Al05 A205 A305 A405 A505 
06 A006 Al06 A206 A306* A406 A506 
07 A007 Al07 A207 A307 A407 A507 
08 A008 Al08 A208 A308 A408 A508 
09 A009 Al09 A209 A309 A409 A509 
10 AOlO AllO A210 A310 A410 A510 
ll AOll Alll A2ll A3ll A411 A5ll 
12 A012 All2 A212 A312 A412 A512 
13 A013 All3 A213 A313 A413 A513 

* New Serif Normal Medium 

De esta variante formal resultan 84 variantes o alternati-

vas de representación para la letra. Un cuadro similar se --

construye para cada una de las demás variantes formales. Si 

construyeramos todas y cada una de las variantes formales. -

(ejemplos) y proporcionales planteadas, tendríamos que dibu-

jar 84 alfabetos para cada variante formal. Si consideramos -

que cada alfabeto está constituido de 26 letras altas, 26 bs. 

jas y 10 dígitos numéricos: 62 en total; las letras a dibujar 

por cada variante formal serian 5,208. Ahora bien, si consid~ 

ramos las 36 variantes formales aquí propuestas, estaríamos -

hablando de un mínimo de 187,488 letras a dibujar. 

Dibujar ciento ochenta y siete mi cuatrocientos ochenta y -

ocho letras con escuadra y compás, o algun otro recurso manual, 

es como para castigar al más renuente: como para condenarlo a 
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que invirtiera toda su vida en el dibujo de las letras: esto -

de ninguna manera es recomendable. 

Una computadora con salida de graficador haría el trabajo -

mucho más rápido y mejor. Incluso, hay máquinas de las que se 

puede obtener una muy nítida y clara reproducción, de la pan

talla misma. 

Los sistemas electro computarizados de la actualidad son -

muy avanzados y cuentan con una variada multiplicidad de fun

ciones, factibles de aplicarse a la solución de problemas es

pecíficos del diseño. Su capacidad de memoria y su poder de 

recombinación son verdaderamente asombrosos. 

En los estudios de televisión existen máquinas con estas -

características. Los disenadores deberían conocer estos sistQ 

mas, a fin de visualizar sus posibilidades y capacidades ••• 

Vayamos ahora con el alfabeto aquí propuesto: la variante 

formal New Serif. 
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3. Propuesta de Alfabeto 

La variante formal New Serif es el producto concreto de la 

presente investigación. En ella tratamos de vaciar todos los 

planteamientos te6ricos-conceptuales dados en la metodología 

expuesta, para acotar y resolver el problema planteado al ini- .. 

cio de este trabajo. 

Decidí desarrollar la variante New Serif por varias razo

nes y motivos (básicos): 

l. Por su sencillez y cualidades formales, que permiten -

apreciar y explicar más clara y fácilmente el proceso -

metodológico (teórico-conceptual) que se sigue para de

sarrollar las (múltiples) variantes del sistema. 

2. Por su virtud de generar un interespacio más emotivo- -

contrastado-escultórico-dinámico, que los clásicos Sans 

Serif. 

3. Para destacar la fuerza expresiva de los remates curvos, 

por un lado; y 

4. Para proponer una mayor interpenetración de la forma con 

su espacio circundante, por el otro. 

5. Para darle una "sacudida" al aniquilosamiento que pade

cen los sans serif. 

6. Por razones personales: me agrada su forma no pretensio

sa. 
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A. La Letra Tipografiada 

En alguna parte de la investigación dijimos y reiteramos -

que las letras aisladas no tienen ningún sentido ni signific.s 

do específico. También mencionamos que la forma y proporción 

de las letras se determina y está dada en funci6n de su cercs 

nía y grado de relación; del atirantamiento de sus tensiones 

y el relajamiento de su equilibrio: de la unidad de su conjun-

En el momento en que las letras comienzan a se combinadas -

se demuestra y comprueba la efectividad de los postulados, pr~ 

misas y axiomas sobre las que fue concebida y construida. En -

otras palabras, todo lo dicho en relación al presente proyecto 

puede resquebrajarse, si éste no "aprueba" los requerimientos 

y exigencias de la letra tipografiada: la escritura textual.* 

No está en mis manos dar una respuesta de si el proyecto -

cumple o no con estas exigencias; carezco de fundamentos sÓli-

dos para afirmar una cosa así. Y aunque así fuese, es la crí-

tica y su experiemtación objetiva quienes dirán la (pen)Últi-

ma palabra. 

En las dos láminas subsiguientes están representadas algu-

* Pues uno de los objetivos de esta investigación es crear un 
tipo de letra de lectura; con un alto grado de legibilidad. 
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nas de las variantes que derivan del sistema desarrollado en 

su variante formal New Serif. La variante Line no corresponde 

a las proporciones (anchura-altura) de la(s) medium(s)¡ sino 

que ella es la línea ge.neratriz de éstas y, por lo tanto, co

rresponde a la variante extended (véanse los apartados anteriQ 

res de este capítulo). 

Es importante hacer notar que esta variante (line) no sigue 

las mismas directrices geométricas que norma~la construcción 

de todas las letras en su matriz original (ver Cap. IV)¡ sino 

que hay letras que a medida que varía su proporción, también 

varía su esqueleto básico: su línea generatriz. 

Este es el último repunte y/o coletazo de la presente invea 

tigación, cuya intención nunca fue la de crear un alfabeto y 

describir paso a paso su proceso de construcción¡ sino la de 

plantear los conceptos básicos que engloban y cobijan a un -

sistema de diseño. 

Esperamos haber cumplido decorosa y dignamente nuestro comQ 

tido. Hay muchos. cabos sueltos¡ los dejé así a propósito. Ha

cer una metodología más sólida requiere de un nutrido y compQ 

tente equipo de trabajo: ojalá que pronto lo formemos. 

En la lámina siguiente se presenta el alfabeto New Serif -

en su variante Line-Extended. Como puede apreciarse (en los 

cruces y uniones de la X, M, 4, etc.), su trazo lineal ya no 

corresponde a los de su respectiva línea generatriz que resul 
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El Alfabeto: A400 

ABCDEFGH 
JKLMNOPO 
RSTUVWXYZ 

abcdefghi 
jk mnopq 
rstuvwxyz 

1234567890 
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ta de su matriz concerniente (ver matrices en el Cap. IV, co

mo referencia); sino que cada letra ha sido concebida y solu

cionada en concordancia con su proporción y su forma. Esto 

qui~re decir que cada uno de los alfabetos a desarrollar, den 

tro del sistema aquí planteado, deberá ser resuelto conforme 

a sus proporciones y grosores particulares; y en general a las 

tensiones que generen sus diversas formas en su composici6n -

global. 

Finalmente, para concluir, presentamos el alfabeto Ne~ Se

rif en su variante Normal-Medium. Su matriz es muy similar a 

la desarrollada en el Cap. IV (figs. 4, 5 y 6), sólo que de -

proporciones más angostas. En su oportunidad daremos una expli 

cación somera de algunas consideraciones y generalidades que. 

se pueden extraer de esta variante, que a su vez norman y de

terminan la unidad del sistema. 

Pero antes, atendamos un último punto relativo a la compo

sición tipográfica. Se trata de la alineación que siguen las 

letras altas y bajas cuando son dispuestas en un mismo renglón. 

En efecto, aquí hay una sutileza digna de ser considerada y de 

tomarse muy en cuenta cuando se planea la composición tipogra

fica. 

Si se analizan, en las retículas-matriz de las figs. 4, 5 

y 6 del Cap. IV{como ejemplo referente), los ejes E, -E y e, 

-e para las altas y bajas respectivamente, y se observa su v.a 
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El Alfabeto: A306 

A DEFGHI 
J L a 
R UV Z 

abcd f hi 
jkl q 
rst z 

123 90 
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riación en las retículas del sistema a medida que sus propo~ 

ciones son reducidas o ampliadas (ver retículas de altas y 

bajas, así como la fig. 13 en el Cap. IV), se concluye que -

el alfabeto no puede ni debe ser alineado con el eje menos -

efe (-F); dado que sí esto fuese así, la Z (alta) y la z (bA 

ja) no quedarían a la misma altura, dado que en la primera 

hay una mayor distancia entre los ejes -E y -F, que en la SQ 

gunda (-e y -F). 

- Ver figura 28 -

Por tal motivo la alineación ~ a que deben disponerse 

las letras, en su composición de altas y bajas, debe corres

ponderse con los ejes -E y -e de las diversas retículas en 

sus respectivas variantes de proporción. 

En la fig. 28 se muestran "los extremos del sistema" (del 

cuadro de proporciones presentado). Aquí se puede apreciar -

cómo las letras altas están por debajo de la línea base de 

las bajas. Con este recurso, las bajas ganan una (casi impe~ 

ceptible) mayor altura, lo cual proporciona un alto carácter 

legible al alfabeto en su conjunto, y a la vez proyecta a la 

tipografía hacia una escritura neutra (internacional). 

Véase también en esta figura, la proporción de alturas, -

anchuras y grosores entre altas y bajas, y conclúyase que 

ellas son "divinamente hermosas". Nótese además, algo extra

ordinario y daccidental?: la distancia que media entre la ms. 
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AA ªª 

Figura 28 · 

Los extremos del sistema 
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yúscula y minúscula en sus diferentes versiones de propor--

ción. Mídase su distancia y se notará una muy ligera varia-

ción, cuyo incremento es directamente proporcional al aumen

to de grosores y anchuras; pero es evidente que este incre.

mento está regulado por un factor de conversión que se ajus

ta a medida que el grueso y el ancho crecen o decrecen. 

Este factor podría derivar de la propia estructura compo

sitiva de las. letras: de su respe_ctivo modelo matem~tico-ge.Q 

métrico. Con ello se lograría crear un sistema de diseño ve~ 

daderamente infalible. Si lográsemos esto, estaríamos a un -

paso de penetrar en el espacio "sideral" del plano bidimen-

sional, y descubrir y proponer los caminos viables para lo-

grar una composición rica en matices, contrastes, tensiones, 

equilibrios, etc. 

La sección áurea como factor regulador de proporcionalidad 

tiene un alto valor compositivo. Quienes rechazan o niegan -

su aplicación dentro del ordenamiento, disposición y articu

lación de los elementos que constituyen una obra, lo único -

que hacen es declarar un desconocimiento absoluto de lo que 

esto significa: no conocen la sección áurea. 

Estoy de acuerdo, ella no lo es todo pero sí uno de los -

puntales mas fuertes y sólidos que nos permiten crear un sig 

tema de diseño, estableciendo parámetros y "líneas" de refe

rencia. Quien soslaye estas cualidades y ventajas terminará 
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en el barranco. 

La moda casual, que por cierto ha tenido algunos repuntes 

históricos que coinciden con curiosos fenómenos socio-cultu

rales-masivos, no tiene nada de casual o de expontánea. No¡ 

es el estudio profundo de unas necesidades {creadas) que em~ 

nan de un contexto complejo, y 

lución. 

B. El New Serif 

compleja es también su SQ 

Con este nombre he "bautizado" el alfabeto desarrollado y 

descrito en la presente investigación. 

A continuación se presentan todas y cada una de las letras 

altas y bajas, y números del alfabeto en su variante normal

medium (A306). Como se puede ver, la escala de las letras (y 

números) se ha dejado a un tamaño grande, para efectos de r~s 

catar algunos criterios, sutilezas y compensaciones que fue

ron introducidos y considerados en el diseño de éstas. 

Vamos a explicar somera y específicamente algunos de los 

criterios que fueron consider-.·dos en el proceso de todas y -

cada una de las letras y números del alfabeto en esta varia.n 

te específica. Recuérdese, a este respecto, que cada varian

te de proporción, de anchuras y grosores así como formales, 

es tan regidas y condicionadas por tensiones, normas y "leyes" 

que emaman de su propia estructura compositiva. 
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La explicación dada-para esta variante (A306), es un mar

co de referenc:ia que permite visualizar algunas generalida-

des a considerar en el diseño de las demás variantes deriva

das del sistema. 

La descripción aquí expuesta es una tentativa de raciona

lizar la estructura compositiva de los signos que conforman 

el alfabeto. Aquí vamos a tratar de desglosar todas y cada -

un~ de las partes que conforman las letras del alfabeto y el 

condicionamiento a que están sometidas en su relacion de con 

junto. 

Lo que haremos, será descomponer los elementos (básicos) 

que dan forma a la "forma". En el Cap. IV y parte del V, lo 

que hicimos fue construir la forma; ahora vamos a proceder a 

la inversa, la vamos a fragmentar para analizar sus componen 

tes particulares y específicos. 

En el proceso de análisis de la presente investigación se 

ha seguido, básicamente, un razonamiento inductivo: de lo 

particular a lo general; aunque ello no quita que en ocasio

nes estos procesos se alternen en este trayecto. Debemos con 

cluir que el camino ha sido el de la búsqueda de generalida

des a partir de particularidades; de inferencias teóricas a 

partir de axiomas, postulados y premisas básicos; o en su cª 

so más refinado, de conclusiones (generalidades) mas comple

jas a partir de otras más sencillas: de hipótesis a teorías. 



- 440 -

Ha llegado el momento de proceder a la inversa; no para -

regresar al principio, sino para reconceptualizar y redefi-

nir algunos aspectos básico-fundamentales; para de ahí esta

blecer la "médula" que da consistencia (teórica) al trabajo 

aquí desarrollado. 

Lo que haremos será, lo que en teoría de la percepci6n -

Gestáltica se nombra, descomponer la forma en sus partes - -

constitutivas; como un recurso más para explicar el todo. V.a 

yamos con estas partes para establecer dichas generalidades. 
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A306 LETRAS ALTAS 

Antes de proceder a descomponer las formas esta- -
blezcamos algunas generalidades del conjunto: la -
altura de las letras es diferente para tres grupos 
a~ éstas, por razón de las características formo
estructurales de sus remates superiores e inferio
res • Ellas son: 

Grupo I : A e G H I J K M N o Q s u V w X y 
Grupo II: F L P R T 
Grupo II!: B D E Z 

De estos tres gurpos, el primero presenta la máxima 
altura; el segundo, la altura intermedia, y; el -
tercero, la altura menor de estas letras en esta -
variante de proporción. 

Vayamos ahora con cada una de las letras altas y -
"hagámoslas pedazos". 

A Su forma tiene simetría horizontal. Su barra hQ 
rizontal es más delgada que las diagonales, y -
divide el espacio interior de la figura en dos 
áreas cuantitativamente equilibradas y armóni~ 

cas. La junta superior de sus barras diagonales 
fue separada ligeramente, a fin de evitar em
plastamientos indeseables que obstruyan la legi 
bilidad de la letra; asimismo, nótese cómo es
tas barras son más delgadas en su parte supe- -
rior que en la inferior. 

B Esta forma presenta una simetría vertical compen 
sada: su cuerpo supe ior es más angosto que el 
inferior. En lo relativo al grosor de sus tra
zos, la horizontal superior, debería ser más -
delgada que la inferior; de igual manera su trs 
zo curvo lateral derecho. En rigor, la barra -
vertical izquierda debería ser más ancha abajo 
que arriba. 
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Esta letra es la única de las altas que cuenta 
con dos espacios internos. Esto provoca un pro
blema con el carácter tonal de la letra, cuya -
mancha tipograf±ada debe presentar idénticas cs 
racterísticas en lo relativo a la luz reflejada. 
por tal motivo, esta letra ha sido adelgazada -
en sus trazos horizontales, para permitir una -
mayor área de luz en su interior. 

e Aquí también hay una simetría vertical compensa 
da: el remate superior es más corto que el inf~ 
rior. Esta letra no es una O cortada, sino que 
sus remates están "jalados" hacia dentro de la 
figura, para evitar su dispersión. 

En lo relativo al área interna, ella es extrell\S! 
damente grander por tal motivo, en la disposi-
ción tipográfica, las letras subsiguientes deben 
"pegarse" más con ésta, cuidando de no dificul
tar su legibilidad. 

Cabe hacer notar que la C alta y la e baja no -
son iguales, ni en sus proporciones de anchura, 
ni de grosor. De igual manera en su proporción 
perimetral, de acuerdo con su retícula respecti 
va; véase cómo los remates de la mayúscula 
descienden más que los de la minúscula. 

D Esta letra presenta características un tanto es 
peciales que comparte con B, U, J, P, R, 
Su singularidad está dada en sus articulaciones 
curvo-rectas del perímetro externo e interno. -
Resulta que su curvatura no es radial, ni com
parten el mismo "cen;.;ro" sino que tienen oríge
nes distintos. Véase a este respecto la fig. 
10 bis del Cap. III. 

En lo relativo a su área interna comparada con 
la de la B, se destaca la necesidad de compen
sar el espacio interno de esta última. 
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Para el caso de la barra vertical cabe lo men
cionado para la Br y en lo relativo a la curva 
lateral derecha, ésta debería contar con un má
ximo de curvatura un tanto más abajo del centro 
geométrico de la figura. 

E Lo dicho en relación a la luz para la B, también 
es válido para esta letra: los trazos horizontA 
les son mas delgados. Compárese el ancho de esta 
letra con la H y se notará una diferencia que -
tiene mucho que ver con su carácter tonal. 

Esta letra tiene los trazos horizontales relati 
vamente cortos, siguiendo un orden proporcional 
decreciente: abajo es grueso y largo~ arriba, -
ligeramente corto y delgador al centro, mucho -
mucho más corto y más delgado. 

Su barra vertical debería ser más delgada arriba 
que abajo. 

F La barra.horizontal medía de esta letra es de -
dimensiones iguales a la de E: pero su posición 
ya no es la misma; ahora está más abajo. Ello -
con la finalidad de equilibrar el espacio infe
rior con el superior. 

Su barra vertical debería ser más delgada arri
ba que abajo. 

G La más hermosa y representativa de este alfabe
to. Su remate superior está "jalado", al igual 
que C pero con diferente argumento geométrico
matemático. 

Su trazo horizontal coincide con un seccionamien 
to áureo en relación a su altura de línea gene
ratriz. 

En su articulación inferior derecha hay una com 
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pensacion en su punto.de unión, para evitar el 
emplastamiento. Esta letra, es la única de altas 
que presenta esta característica: nótese su con 
traste en la forma de sus remates curvos y agu
dos. 

H La más simétrica y estable de todas las letras. 
Tiene simetría horizontal geométrica y vertical 
compensada. La barra horizontal tiene el mismo 
grosor de A y está colocada a la misma altura ~ 
de E. Con ello su espacio inferior y su superior 
se equilibran. 

En esta letra hay dos barras verticales que no 
pueden ser alteradas sin romper con ia firmeza 
y seguridad de la figura, pero en rigor, su trs 
zo debería ser más ancho abajo que arriba. Véa
se el Cap. III. 

I Esta letra y la ele minúscula no son iguales en 
proporcion de grosor y altura, aunque sí símil~ 
res en estructura y forma. Esta letra sería la 
viva imagen del desequilibrio si su remate inf~ 
rior terminara en un arco circular y no en eli~ 
se, como es el caso. 

Sin embargo, conviene reiterar y destacar que -
en la escritura textual, en donde las letras 
son dispuestas en conjuntos para formar pala- -
bras, los remates rectos son de caracter secun
dario1 pues es la contigüidad de forma lo que 
vitaliza y da identidad propia a la línea de teK 
to, al renglón. 

Pero aún así, véase la solución de esta letra -
en los tipos romanos¡ hay que reconocer su ests 
bilidad y monumentalidad. 

J E 1 
.SIZ.. • 

sta letra y a I no diferenciaban en la anti--
güedad: significaban lo mismo, sólo que en len-
guas distintas. Hoy identifican un concepto y -
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sonido diferentes. 

La J es la única letra del alfabeto capitular -
que esta vuelta hacia atrás. Pareciera incluso 
ser una U cortada; pero no, su anchura es más -
corta. En el mismo caso esta la L en relación a 
la E; que aunque comparten sus rasgos, ellos son 
de tamaño diferente en el sentido horizontal. 

K Esta letra junto con la R comparten cierto paren 
tesco formal y conceptual. Curiosamente ambas -
son el comienzo de una palabra-concepto con un 
gran arr~igc tanto en el idioma inglés, como en 
el espanol: Rey = King. Por ello no es de extrs 
nar que esta(s) letra(s) presenten característi 
cas un tanto corte~sanas: de realeza. 

Nótese a este respecto sus trazos diagonales in 
feriores, que parecieran remitirnos a una capa 
extendida de un rey. En algunos tipos romanos in 
clusive, se alcanza a notar una especie de corQ 
na en su parte superior. 

La R aquí desarrollada no presenta el trazo in
ferior en diagonal; más adelante daremos la ra
zón: Íla intención! 

También aquí su barra vertical debería ser más 
delgada arriba. 

L Esta letra comparte rasgos muy similares con E 
y F; sin embargo, nótese cómo su respectivo tr~ 
zo horizontal es mas corto. La razón; el excesi 
vo espacio vacío en su "interior". 

Esta letra también debería ser más delgada en -
la parte superior de su barra vertical. 

Junto con la. L estan otras cuatro letras que -
comparten una categoría similar; ellas son E, -
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F, T y Z: todas ellas tienen trazos que rematan 
en el sentido horizontal. Nótese cómo ellos son 
el arco de un círculo y no de una elipse. 

M Con esta letra comienzan las palabras: majestUQ 
so, mayéstico, máximo, mayúscula, magnánimo, -
etc., palabras que denotan conceptos de grande
za y que por cie~rto su segunda letra es a, la 
primera. 
Esta letra junto con W, rebasan el imite de su 
retícula-matriz. Al igual que A, sus uniones sy 
periores fueron separadas para permitir el paso 
de la luz y evitar el emplastamiento: es la fo..i;:· 
ma y estructura de la letra la que determina su 
anchura; en este sentido las restricciones son 
menos severas que en el vertical, en donde todas 
las alturas deberán ser iguales. 

Las diagonales internas son más delgadas que las 
verticales externas. En rigor, estas verticales 
debieron haberse adelgazado en su parte superior 
para dar más luz a su respectiva articulación. 

N El trazo diagonal es más delgado que los verti
cales, e igual a sus homólogos de M. El espacio 
vacío superior tiene menor área que el inferior, 
menos luz; por consiguiente su articulación in
ferior derecha tiene menos compensación que la 
superior izquierda. 

Esta letra tiene el mismo ancho de H y U; sus -
trazos verticales deberían ser más delgados arri 

pa. 

O Esta letra no tiene remates circulares en su pa_i;: 
te superior e inferior, sino elipses. Ello hace 
que su estructura presente cualidades envidia
bles de estabilidad y equilibrio, al contar con 
una mayor "superficie" de apoyo basal. 

Esta letra es diferente en proporción a o (minú~ 
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cula) e igual a Q. 

P Esta letra comparte rasgos con B y R; su articy 
lación media está a la misma altura que la co
rrespondiente a R, por razón de su espacio infg 
rior en relación al superior: para equilibrar
los. 

Q En su versión geométrica el trazo diagonal tie
ne una inclinación de 45 grados, pero en su ve.i;: 
sión deformada su inclinación varía. 

Su proporción y curvatura por lo demás, son idé.n 
ticas a O; pero en rigor debería haber una com
pensación en el cruce con el trazo diagonal. 

R Esta letra, tal como fue dibujada tiene un estr~ 
cho parentesco con B; máxime que la vista reco
rre la parte superior de las letras en el proc~ 
so de la lectura. Así pues, este trazo debe es
tar en diagonal al igual que K. 

El trazo horizontal central, esta colocado en -
el centro geométrico de su respectiva retícula 
matriz, al igual que F. 

S Esta letra es más estrecha que O, dado el trazo 
curvo-diagonal-central que divide el interespa
cio de la figura; ello permite liberar la forma· 
para contrarrestar la pasividad que esta línea 
provoca. 
S presenta una simetría radial compensada; en -
el mismo caso estan N y z. Su remate inferior -
es mas largo que el superior. En el mismo caso 
estan sus anchuras superiores e inferiores. Só
lo falta compenzar sus grosores tanto en hori
zontales como verticales: recto-curvo-diagona
les. 
Nótese cómo el trazo central es mas grueso que 
los de arriba y abajo, a diferencia de B y E en 
donde sucede lo contrario. Pero en lo relativo 
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a las compensaciones sucede algo similar: los 
trazos horizontales han sido adelgazados para -
efectos de evitar un emplastamiento. 

T Con esta letra se escriben las palabras tapade
ra, tapón, techo, tangente, terrible, etc., pa~ 

labras-concepto que nos remiten a un algo aso
ciativo con la forma de ésta. Véase como curio
samente la letra subsiguiente de esta palabra ~ 
es una vocal fuerte. 

Su caracter formal le confiere un equilibrio 
apenas estable; todavía menos estable que I. 

A este respecto, compárese la monumentalidad de 
esta letra en los tipos romanos; y conclúyase -
que ésta es envidiable. Para amortiguar este -
desequilibrio latente, en esta letra, sí que hs. 
ce falta adelgazar más la parte superior de su 
trazo vertical, para efectos de conferirle una 
mayor seguridad y estabilidad. 

U Esta letra al igual que I, son vocales débiles; 
a diferencia de A, E y O que son vocales fuer-. 
tes. Véase la forma de estos dos grupos y con
véngase que su forma y estructura denotan una -
cierta fuerza por un lado, y una cierta debili
dad poi- el otro: U e I tienen un "aire" de lig~ 
resa dados sus remates superiores, por donde r~ 
corre la vista. 

Las elipses que conforman la curvatura de su -
parte inferior no son concéntricas, debido a que 
la articulación curvo-recta de su perímetro ex
terior comienza a cambiar de dirección un poco 
después que su homóloga interior ••• _¿Por qué -
interior e inferior son palabras tan parecidas? 

En esta letra hay una extraña vibración que me
rece ser explicada. Pareciera como sí su posi-
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ción estuviese invertida, ello hace que sus ba
rras verticales oscilen en una incertidumbre ca.Q 
tica: como que se "siente" la ausencia de un -
elemento estabilizador que amarre sus barras en 
su parte superior. Pero para fortuna, su conti
güidád con otras letras amortigua un p0co dicha 
inestabilidad. dSerá por eso que en los textos 
monumentales de la antigüedad (latina-española) 
se escribía con V en lugar de U, a pesar de que 
estas letras llegaron a significar lo mismo? 

V Esta letra, a pesar de su marcada tensión dada 
su posición, resulta más estable e "intencion<l= 
da" que la anterior. Aquí hay lo que Dondis, A. 
Donis denomina como tensión-aguzamiento-contraJi 
te.* Por contra de U en donde existe una ambi
güedad irresuelta. Jserá por eso que algunos di 
señadores han cerrado esta letra en su parte sy 
perior, modificando la verticalidad de sus tra
zos? 
V y A no guardan la misma ~rea (espacio vacío) 
en su interiort dado que su posición, forma y -
estructura son diferentes. Esta letra junto con 
X e Y rematan diagonales en su parte superior¡ 
ello les confiere un cierto dinamismo que emana 
de su propia estructura compositiva. Esta es la 
razón que explica porqué en las bajas romanas -
estas letras no presentan trazos diagonales co
mo es el caso de m, u, p, etc.: se verían horri 
bles, de ser aplicados. 

Al igual que A, aquí hay un adelgazamiento de~~ 
sus diagonales en su punto de unión. 

W Conocida en español como dobleú, en realidad es 
una doblevéi por cierto de un uso muy reticente 
en este idioma, a diferencia del inglés, el al~ 

*Véase de este autor el Cap. II de la Op. Cit.,,en 
Bibliografía. 
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mán y otros. Claro, su origen es anglosajón. 

Esta letra junto con V, X, Y y Z se integraron 
tardíamente al alfabeto latino; por tal motivo 
no sufrieron modificaciones sustanciales en su 
transición de altas a bajas, 

Esta letra es la más ancha de todas las altas -
del alfabeto; la anterior es M. A pesar de ser 
la unión de dos vés, ella conforma una unidad -
sígnica aparte. Su ángulo de inclinación es - -
igual en V y W, pero su punto de unión se encuen 
tra más estrechado: estos puntos son iguales 
tanto arriba como abajo; en el mismo caso estan 
los interespacios. 

Nótese cómo al igual que M, sus diagonales inteJ;: 
nas son más delgadas que sus trazos externos; -
sólo que en este caso hay un adelgazamiento en 
la parte inferior de estos trazos laterales, Ps 
ra efectos de compensar la figura y evitar el -
emplastamiento, 

X Esta letra es un signo cruzado que, dado su ca
rácter sígninco dentro del alfabeto, debe adqui 
rir las proporciones y singularidades de una lg 
tra. Ello hace que al adquirir forma y volumen 
(con las proporciones respectivas), los espacios 
internos se emplasten y dificulten. 

Por tal motivo, se optó por "abrir" esta letra 
para equilibrar los espacios superiores e infe
riores, que por cierto no son iguales, sino que 
estan compensados: el de arriba es menor que el 
de abajo. En este sentido, véase la solución ds 
da en los tipos romanos para estos interespa--~ 
cios: verdaderamente que da envidia. 

Además, aquí también hay un adelgazamiento de -
sus trazos en la parte central de la figura. 
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' 

Y La parte superior de esta letra no es igual a -
algunas de las partes de X, sino que ella da -
"vuelta" justo en el centro de su retícula-ma
triz respectiva, Desde luego que aquí hay tam
bién una compensación en el grosor de sus tra
zos diagonales, ellos son más delgados en el. __ 
centro de la figura; lo mismo debería aplicarse 
en el trazo vertical central: ser mas delgado -
en su parte media. 

Esta letra presenta una situación de equilibrio 
similar a T. Véase también su incomparable soly 
ci6n en los tipos romanos. 

Z Esta letra tiene una estructura formal muy esp~ 
cial y particular,q~o comparte con ninguna otra. 
letra del alfabeto; si acaso excepcionalmente -
con N dado su parentesco posicional. La razón -
de esto es que ella es la última letra que se -
integró al alfabeto latino. 

Su trazo diagonal tiene una inclinación que no 
comparte conJetra alguna; ni aún con las bajas. 
Sí se compara el grosor de su trazo con las di.si. 
gonales correspondientes de A, V, W e Y en los 
tipos romanos, se observa que el criterio adop
tado en la relación de gruesos y delgados aquí 
ha sido transgredido. 

Pero evalúese con más detenimiento el recurso -
gráfico aquí dado para solucionar el carácter -
formal-expesivo de esta letra en los tipos roll\S 
nos, que es muy similar al dado en N para dife
renciarlo de H; pero que aquí tiene la función 
específica de darle cuerpo a la letra: consisten 
cia y sustancia. 
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A306 LETRAS BAJAS 

Toca ahora proceder a describir los criterios sobre 
los ".j\1A fueron creadas las letras bajas; pero antes 
establezcamos algunas generalidades de éstas. Como 
ya habíamos mencionado, el grosor de sus trazos es 
ligeramente menos grueso que el de las altas; al -
mismo tiempo, sus rasgos ascendentes rebasan la al 
tura de la caja de altas. 

Estas letras son más "redondas y cuadradas" que las 
altas (véase la última parte del Cap. IV). Atendi
endo a su altura, vamos a proceder a clasificarlas 
en tres grupos, al igual que hicimos con las altas; 
sólo que aquí hay dos letras que estan extremada-
mente contrastadas: z e j. Como se puede ver, j re
basa la caja equis tanto arriba como abajo; al con 
trario de z, en donde no alcanza a ocupar toda la -
caja equis, dada la compensación aplicada por ra-
zón de sus "severos" trazos horizontales. 

Estos grupos son, de mayor a menor altura: 
Grupo I: b d f h i k 1 
Grupo II: g p q t y 
Grupo III: a c e m n o r s u v w x 
Los extremos opuestos: j z 

Nótese como las letras que conforman el grupo II -
tienen la misma altura de las altas, incluyendo a 
t (véanse las matrices del Cap. IV). 

A continuación trataremos de desglosar algunos de 
los criterios y conceptos sobre los que fueron co.n 
cebidas estas letras, en relación a las restantes, 
tanto de bajas como de altas. 

a La más compleja y "renuente'' de todas las letras 
bajas. En su proceso evolutivo de la transición 
de altas a bajas su estructura derivó en la fOL 
ma "a."; pero dada su falta de consistencia para 
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diferenciarse de la 11
0

11 en la escritura textual, 
ella ha sido sustituida por "a" (¿procedente del 
gótico alemán?), Sólo en los libros para nifios 
se usa la forma "a.", para efectos de un mayor y 
más rápido aprendizaje; pero más tarde el niño 
deberá aprender a manejar y diferenciar la otra 
forma, dado que con ésta es que se imprime la -
gran mayoría de la comunicación escrita. 

En el idioma español a y o tienen la facultad -
de cambiar el sentido de algunas palabras, así 
como algunos de sus sustantivos comunes: perro
perra, payaso-payasa, camino-camina, etc; por 
tal motivo, no es recomendable abusar del uso -
de estas soluciones para esta letra. 

Junto con e y s presentan cualidades similares: 
las tres cuentan con tres trazos en su sentido 
horizontal. Ello provoca un problema de legibi
lidad en la mancha tipográfica del conjunto de 
las bajas. Es así que en estos tres casos, es-
tos tres trazos fueron compensados: adelgazados. 

El espacio superior interno es más pequeño que 
el inferior en cuanto a anchura y altura, pero 
cuenta con una mayor área de luz dadas las ca
racterísticas intrínsecas que emanan de su fo~ 
ma. Nótese cómo el trazo vertical lateral der~ 
cho se siente un poco pesado en su parte supe-
rior; quizá este debiera ser adelgazado en es
ta parte. Véase también en el trazo central; -
su delgadez y su articulación curvo-recto sua
vizada. 

b Esta letra fue dibujada igual a d: es simétrica 
a ésta; pero en rigor debería ser diferente, al 
go similar a la solución dada para los romanos 
clásicos. 

Aquí es importante señalar que el perímetro de 
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la elipse interna de su parte redondeada no es 
igual al externo: su punto máximo está cortado 
por ejes diferentes. Esto permite lograr los -
adelgazamientos para compensar la figura en sus 
articulaciones curvo-rectas, sin que por ello -
se sienta alterada o forzada su forma. 

Compárese la luz que despide su abertura inter
na con las dos de a, y "siéntase" cómo ambas -
tienden a ser iguales en lo relativo a su área. 

c Al igual que C mayúscula, esta letra no es una 
o truncada, sino que sus remates interno-curvo
diagonales estan vueltos hacia adentro para evi 
tar su dispersión. Pero además, nótese cómo - -
aquí hay una mayor abertura (proporcional) en-
tre sus dos remates incurvados; a diferencia de 
C en donde estos son proporciona1mente mas lar
gos. Esta abertura fue alargada con el fin de -
no dificultar la legibilidad de la letra en ta
maños demasiado pequeños. 

Sin embargo, aquí también hay una compensacion 
entre el largo de sus trazos superiores e infe
riores: el de abajo es mayor que el de arriba. 
En la misma situación debería estar el grosor -
de sus trazos. 

d Completamente simétrica a b, sólo que vuelta -
hacia atrás; pero en esta posición adquiere mas 
personalidad que en la anterior. La razón de e.e. 
to es que en los tipos con serifas clásicos, d 
cuenta con patillas en su parte inferi-
or; mientras que en b, ésta está suprimida. 

e Esta letra aunque es muy similar a c, no son -
iguales por varios aspectos y razones. En pri-
mer lugar esta la compensación dada a los tra-
zos curvo-recto-horizontales para permitir un -
mayor flujo de luz y evitar emplastamientos in-
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deseablesr nótese cómo la horizontal-central si 
gue estando más delgada que sus homólogos sup e 
inferiores: el mismo criterio aplicado a E se -
consideró para este caso. 

En esta letra se aplicó un criterio contrario y 
a la vez similar al dado para c. Resulta que 
por un lado, el trazo inferior derecho ha sido., 
alargado y a la vez "jalado", para efectos de -
compensar el equilibrio de la letra. Aquí es nw 
cho más patente el efecto que surte la compensA 
ción, y la demostración de que tanto c como e -
no son una semi-ó. 

f El trazo transversal de esta letra es igual en 
ancho y largo al de t, y a la vez más delgado y 
co~to a los correspondientes de z. Ello por ra
zón de su estructura compositiva y su relaci6n 
con el resto de la figura. 

Dado que el trazo superior curvo del rasgo as-
cendente da la vuelta (a diferencia de t), pro
vocando con esto un forzamiento en su interespg 
cio generado, se optó por adelgazar su trazo -
transversal "central". Además, recuérdese que -
las horizontales rectas que se encuentran en -
los límites de la altura equis deben ser compen 
sadas. Algunos diseñadores incluso, llegan a bg 
jar todavía más este trazo, para efectos de li
berar el interespacio superior. 

Esta letra presenta características de desequi
librio un tanto patéticas, pero que gracias a -
su saliente (voladizo) superior izquierdo, en-
cuentra un punto que matiza sus tensiones. Más 
que iuerza, connota una facultad intelectiva. 

g El ojo de esta letra tiene menor altura que la 
caja equis, dado que su trazo inferior es, por 
un lado más cortor y por el otro, está vuelto -
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hacia atrás. Además, al igual que a y e, sus tr~ 
zas transversales han sido adelgazados para pe~ 
mitir el paso de la luz y evitar el emplastami
ento. 

Esta letra, tanto en bajas como en altas, es la 
más representativa de esta variante formal: New 
Serif. 

Nótese cómo la elipse de su perímetro interno y 
externo, tanto de su parte inferior, intermedia 
y superior, no son concéntricas sino que están 
compensadas. 

h De un estrecho parentesco con n, sólo que su a~ 
ticulación curvo-recta ha sido compensada en e~ 
te caso, dadas sus características formales es
pecíficas. Nótese cómo, al igual que b, el peri 
metro interno y externo de su trazo curvo ya no 
comparten el mismo eje, en sus máximos respecti 
vos. 

i De un sonido musical agudo: iiiiiii. ¿Por qué -
esta letra tiene un punto en su parte superior 
sí aparentemente no hay un motivo determinante 
para ello? Desde mi particular punto de vista, 
los puntos (sobrepuestos), los acentos, diéri
sis y demás signos diacrítico~ musicalizan la 
obra de texto: alternando el ritmo de altas y -
bajas, de rasgos ascendentes y descendentes, de 
signos de puntuación y énfasis, en una sinfonía 
musical perfectamente orquestada, equilibrada y 
Unitaria. 

Además ••• la vista recorre la parte superior de 
las letras y de no existir el punto sobrepuesto 
en esta letra, se genera una confusión; una in
terferencia lamentable en la recepción del men
saje. Podemos concluir que el punto de esta le
tra es uno de los input visuales m~s activos en 
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el proceso de reconocer e identificar las pala
bras en el transcurso de la lectura. 

j Gutural aspirada de sonido débil, muy similar -
al de i; en alguna ocasión llegaron a usarse i.n 
distintamente, pero poco después adquiri6 su 
propia personalidad como consonante. 

El punto tiene la misma función que en i. N6te~ 
se cómo la curvatura de su rasgo descendente no 
esta formado por semielipses concéntricas en su 
perímetro interno y externo. 

k Está concebida bajo los mismos criterios de la 
K mayúscula, sólo que su proporción es más "cU,S!, 
drada" en este caso. La diferencia está en el -
trazo ascendente. 

N6tese cómo el trazo diagonal inferior apunta -
en dirección directa al cruce de la altura de -
caja equis con su trazo vertical correspondien
te. De igual manera, véase cómo los trazos dia
gonales son mas delgados que el vertical. 

1 Más alta que I y más delgada a la vez. Lo dicho 
para I es válido para este caso, aunque su pa-
pel en la configuración del texto es mucho más 
activo que ésta. 

ro En apariencia es una dobleene, pero con una in
dividualidad aparte. Nótese cómo aquí se invie,¡: 
te la predominancia de anchura con w; por con-
tra de lo que sucede con las altas, en donde W 
tiene más anchura que M. 

A diferencia de n, sus espacios internos son -
más estrechos a fin de salvar su integridad y -
reducir su exagerada extensión. 

n Muy similar a h,e igual a g; sólo que con una -
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posición diferente, Pero en rigor, n y u debe-~ 
rían diferenciarse, al igual que b de d, y p de 
q. Compárese la solución dada para el caso de -
los romanos clásicos en estas letras: véanse 
sus rasgos diferenciadores. 

Esta letra es la más estable y regular de las -
bajas, dada su posición tan firmemente sosteni
d~ que se encuentra reforzada por su marcada sj, 
metría horizontal; en el mismo caso están m y x. 

o Esta letra es en su perímetro externo, de pro-
porciones muy similares al círculo: ligeramente 
estrecha y con sus "polos" achatados, Ella es -
más redonda que O, 

Sus gruesos y delgados están en un equilibrio -
armónico. Nótese cómo su trazo horizontal supe
rior se ve más grueso que el inferior a pesar -
de tener el mismo ancho. Por esta razón es que 
todos los "arribas" deberían ser más estrechos 
que los "aba jos". 

p Inviértase la posición de esta letra y obsérve
se la longitud proporcional de su alargamiento. 
AhGra compárese con d; la diferencia es escand-ª. 
losamente patética. Por tal motivo una p no pug_ 
de ni debe ser igual a una d; en el mismo caso 
estan b y q. 

q Totalmente simétrica con p; aunque en rigor es
ta debería estar diferenciada para reforzar el 
carácter distintivo y legible del alfabeto. Ob
sérvese la solución dada en los romanos clási-
cos para estas letras. 

r El rasgo saliente en el lado superior izquierdo 
de esta letra, así como su dirección contraria 
a la "ra.'lla o brazo" de la misma, hacen de esta 
figura asimétrica una forma armoniosa y equili-
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brada. 

Esta letra junto con f, t y j requieren de un -
ajuste drástico cada vez que se modifiquen sus 
proporciones de grosor y anchura, Compárese a -
este respecto, estas letras en el alfabeto Line 
(A400) y Medium (A306) presentadas en el apart.51. 
do dos de este capítulo: las muestras. 

Aunque pareciera ser un fragmento de m ó n, en 
realidad es diferente y única. 

En esta letra hay un algo de complejo y misteriQ 
sor pero puedo asegurar que su grado de resolu
ción es un indicativo confiable de los niveles 
teórico-prácticos sobre los que está concebido 
un alfabeto. 

s Su principio constructivo y generativo es iden
tico a la S mayóscula. Nótese cómo el trazo CUL 

ve-horizontal superior se "siente" más pesado y 
grueso que el inferior. 

Como es obvio y palpable apreciarlo, los rema-
tes incurvados de esta letra son proporcional-
~ más cortos que la S alta. Así mismo, el -
inferior es más largo que el superior. 

t Esta letra está mal diseñada porque se siente -
en desequilibrio. Su trazo curvo-inferior es -
idéntico al superior de f, Ello demuestra que -
los trazos inferiores deben ser diferentes a -
los superiores. 

Su rasgo ascendente es más corto que el resto -
de las demás letras que presentan esta caracte 
rística: su altura es idéntica a la caja de al 
tas. 

¿Por qué? Bueno hay varias razones; la más impoÁ 
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tante es que si el trazo fuese más largo se g~ 
nera una descompensación (arquetípica?) en sus 
proporciones, en relación con su respectiva ba
rra transversal. Pero también en su relación de 
conjunto, esta letra presenta cualidades muy vi~ 
tosas. En el idioma inglés por ejemplo, el sig
no dual th es muy frecuente: habrá que recono-
cer una elegancia visual- estética cuando las 
alturas de estas letras son diferentes. 

Desde un punto de vista psicológico, podríamos 
argüir que un elemento demasiado alargado y - -
grueso en esta parte superior, comprime demasi,a 
do la ya de por si delgada barra transversal de 
esta letra. Pero al mismo tiempo provoca una ~ 
yor tensión desestabili.zadora en la forma, dada 
la posición de su remate-soporte inferior. 

u Esta letra es idéntica a n,sólo que su posición 
esta invertida. Aquí se demuestra y comprueba -
que la posi~ción juega un papel importantísimo 
en el constructo de la forma¡ en esta letra hay 
inde._..cisión; en n hay entereza, firmeza: segu
ridad. 

v Está diseñada y concebida bajo los mismos crit~ 
rios que la correspondiente alta 1 sólo se ha va
riado el grosor de sus trazos y la proporción -
de su caja. Sus barras son más gruesas arriba -
que abajo¡ su unión esta compensada: abierta. 

w Lo dicho para la v es válido aquí también. Nóts:, 
se el adelgazamiento de sus trazos internos, a 
diferencia de los externos que son más gruesos 
en su parte superior. 

x También esta compensada en su parte central, en 
donde sus trazos se adelgazan paulatinamente, -
Idéntica a la X mayúscula •. 

y Esta letra está mal concebida dado que se tomó 
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la v para sólo añadirle su alargamiento descen
dente. Su abertura superior debe ser similar a 
la dada para la w. 

z Idéntica a la mayúscula. Su trazo horizontal sy 
perior es mas corto que el de abajo; y a la vez 
debería de ser más dc:Jgado y no igual como aquí 
se dibujó. 
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A306 NUMEROS 

La altura de los números es muy similar a la de las 
mayúsculas¡ pero 110 igual, dado que el grosor de -
sus trazos es diferente aún cuando proceden de una 
matriz de proporciones idénticas. 

A diferencia de las altas y bajas aquí sólo hay dos 
grupos que presentan alturas diferentes¡ ellos son: 

Grupo I: 1346890 
Grupo II: 257 

La forma de los dígitos del sistema numer1co es 11'\ª
nos sofisticada que la de las letras. La razón de 
esto es que los signos del sistema numérico decimal 
son sólo diez, a diferencia del sistema de la escri 
tura en donde esta cantidad es mucho mayor. 

S~ proporciones son ligeramente más estrecha) que -
las de las letras altas. Sin embargo, sigue siendo 
la forma y estructura de cada uno de estos números 
lo que determina el ancho de cada uno de ellos. -
Procedamos a su análisis para exponer sus peculia
ridades específicas. 

1 Esta cifra pareciera un 4 truncado, pero su dis 
gonal superior tiene una inclinación diferente. 
El 1 es el primero, y este concepto tiene una -
connotación bastante significativa en nuestra -
cultura occidental. 

Para efectos de amortiguar el desequilibrio a -
que tiende esta figura, sería conveniente adel
gazar la parte superior de su trazo vertical. -
Pero aquí es particularmente importante que es
ta compensación se aplique únicamente en su peJ;: 
fil lateral izquierdo. 

2 Este dígito tiene un ligero parentesco con 7, -
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incluso en algunos sistemas es idéntico a 5. P.e_ 
ro dados los objetivos planteados en este pro-
yecto, cada uno de estas cifras debe diferencia;;: 
se tácita y explícitamente del resto. 

Su trazo diagonal se articula haciendo una li~ 
ra curva al unirse con la horizontal inferior. 
Esta línea también debería ser más delgada en -
su parte superior: lo mismo vale para la semie
lipse superior. 

3 Pese a que el espacio superior es más angosto y 
estrecho que el inferior, este dígito sigue es
tando descompensado. La causa de esto es que el 
grosor de sus trazos en su parte superior no han 
sido compensados como debiera. Véase c6mo incly 
sive los trazos superiores se sienten más den-
sos y gruesos que los inferiores. 

Su trazo central ha sido deliberadamente adelg.s. 
zado para efectos de evitar una excesiva perdi
da de luz; lo mismo se hizo con las curvo-diaqQ 
nales horizontales superiores e inferiores. 

En el caso de los remates incurvados de su lado 
izquierdo, nótese cómo el de arriba es más corto 
que el de abajo. Asi_mismo cabe mencionar que -
el correspondiente a 2 no es igual a ninguno de 
estos dos: tiene un valor intermedio. 

4 Esta cifra tiene la desventaja de contar con un 
espacio interno demasiado estrecho: sin embargo, 
sus características estructo-formales le ayudan 
a reestablecer sus cualidades de tono y de equ.i. 
librio. 

En primer lugar, nótese que su trazo diagonal -
ha sido adelgazado y al mismo tiempo "retirado" 
de su articulación superior, para efectos de -
evitar emplastamientos más problemáticos. 
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Por otro lado, cuantifíquese el área (espacio -
vacío) que rodea este dígito, si éste fuese ro
deado por un rectángulo; definitivamente que con 
ello gana una muy considerable área de contrap~ 
so (espacial) para equilibrar su composiciónº 

Aquí también, al igual que en 1, su barra verti 
cal debería ser adelgazada en su costado izquie,.i;: 
do. Nótese cómo la saliente horizontal derecha 
tiene la virtud de equilibrar tanto los espacios 
vacíos como los "cuerpos" de esta cifra. 

5 El mas hermoso, difícil y complejo de los dígi
tos del sistema numerico. Observando esta cifra 
en los alfabetos de la actualidad se pueden apr~ 
ciar la calidad y capacidad resolutiva de su -
creador: el diseñador. Por cierto que este dígi 
to en el alfabeto Univers se me antoja un tanto 
pobre y descompensado. 

Aquí el problema principal es "liberar" el espl! 
cio interno inferior, para lo cual hay que agran 
dar sus proporciones y levantar un poco su rell@ 
te intermedio; al mismo tiempo, hay que adelga
zar su trazo curvo intermedio. 

La recta diagonal de su extremo superior izquie~ 
do, coincide con el eje de su remate inferior. 
Véase cómo su recta horizontal superior es más 
corta que 2, e incluso que 7º 

6 Aún cuando su espacio lateral izquierdo es muy 
parecido a un segmento del cero, éste no es 
igual; dado que su articulación intermedia tien 
de a dispersarse en las variantes más delgadas. 
Por ese motivo es que sus proporciones de anch,y 
ra se han estrechado. 

Como se puede apreciar, esta cifra es idéntica 
con 9; pero en rigor ambas deberían ser diferen 
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tes. Por ejemplo: sus remates superiores e inf~ 
riores debieran tener una longitud diferente en 
cada casor así mismo, la parte inferior de 9 d,!it 
hería estar ma; ensanchada. 

Nótese también cómo en esta cifra (6),' su espa
cio interno inferior tiene una mayor altura que 
el superior, para efectos de equilibrar los mi§. 
moa. De igual manera, sus trazos curvos horizo.n 
tales han sido adelgazados para evitar proble-
mas de ilegibilidad. 

7 Aquí la compensación de adelgazar el trazo vert.i 
curvo-diagonal en su parte superior, debe ser -
mucho más patente de como está dibujado en esta 
cifra, para efectos de mitigar la tensión des~ 
surada que provoca su posición. 

Al mismo tiempo, se intentó colocar el ángulo -
de su curvo-diagonal en un punto de equilibrio 
idóneo, para con ello darle mayor consistencia 
a la figura y evitar que se desequilibre hacia 
uno u otro lado. 

8 Al igual que 3, esta cifra está descompensada -
debido a que el grosor de sus trazos es igual -
tanto en la parte superior como en la inferior, 
pese a que la escala del cuerpo de arriba es m_g_ 
nor que la de abajo. 

Aquí también es patente el adelgazamiento de su 
parte central que, al igual que sus extremos -
sup e inferiores, están compensados para permi
tir el flujo de la luz y evitar discrepancias -
en lo relativo a su carácter tonal. 

9 Ya dijimos que esta cifra debería ser diferente 
a 6. En esta posición, esta figura se vuelve -

un tanto inestable debido a que no cuenta con -
un apoyo basal suficiente: hay un sobre"'peso en 
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su parte superior que hace que la inferior se 
sienta un tanto sobrecargada. 

O Esta cifra esta más incurvada en sus costados -
laterales, que 9 ó 6; esto es, es rrás redonda y 
más ancha. Este dígito no debe confundirse con 
la letra O; por ese motivo es que sus proporciQ 
nes son marcadamente más angostas que éstas. -
Asi_mismo nótese cómo el grosor de su trazo su
perior es idéntico al inferior, cuando éste de
biera ser más delgado. 

Un sencillo ejemplo comparativo, pone de manifie~ 
to la congruencia lógica y diferenciada que debe 
existir entre la letra O y la cifra cero: 1,000 
vs. 1, 000. ¿Cuál de las dos cantidades está escri. 
ta correctamente? 
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CONCLUSIONES 

l. Síntesis/Resumen 
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En el Universo nada es estable ni 
estático: la partícula más peque
ña resume abismos de misterio: n~ 
da es concluyente, ni la muerte ... 

R.F .F. 

Antes de proceder a confrontar los dichos con los hechos y 

las hipótesis con las teorías, vamos a elaborar un resumen -

"sumario" de las conclusiones a que se ha llegado con la pre-

sente investigación. Esta recapitulación tiene por objeto el 

sintetizar algunas de las generalidades sustanciales que ema-

nan de su proceso metodológico en la realización concreta de 

este proyecto. Procedamos. 

a) La tipografía como área constitutiva y sustancial en el --

quehacer profesional del Disefiador Gráfico, es uno de los -

puntales más sólidos y consistentes en el proceso de difun 

dir las ideas y los conceptos: en el proceso de la comuni-

caci6n gráfica. 

b) La tipografía contempla dos subáreas de una estrecha rela-

ción entre sí, pero al mismo tiempo con un grado de espe--

cialización un tanto disímil. Por un lado está la labor 

del diseñador-tipógrafo, cuya actividad está orientada bási 

ca y sustancialmente a las tareas de composición y configy 

ración de la mancha tipográfica: así como de los diversos 
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elementos figurativos o abstractos que componen y comple-

mentan la obra de texto en cuestión. 

En el mismo rubro, pero en un renglón o capítulo aparte, ~s 

ta la labor del diseñador de alfabetos: actividad que re-

quiere de un cierto nivel de especialización para dar sol~ 

ci6n a los problemas técnicos necesarios para desarrollar 

los modelos geométrico-matemático-empíricos correspondien

tes. 

Pero en el fondo, más allá de lo que son las capacidades -

de resolución técnicas, ambas actividades, profesiones y -

profesionales están inmersas en la misma problemática: la 

creación de elementos que se articulan y combinan en unids 

des (inputs) de información coherente y adecuadamente codi 

ficados, y correctamente estructurados. 

c) Diseñar un alfabeto no es una necesidad u obligación para 

quienes en su actividad prescindan del uso insistente y -

reiterativo de la letra en la conformación de sus mensa-

jes; o para aquellos que tienen la "gracia" de remontarse 

al plano teórico-conceptual y aprehender o concebí~ sus 

fundarnenlos bésic.os. 

Pero definitivamente que para quienes estén en el extremo 

opuesto, deberían hacer el intento; no con el objeto de lo

grar alcances fastuosos e impresionantes, sino algo más mQ 

desto y a la vez de mayor utilidad: experimentar el diseño 
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de alfabetos para desarrollar y ampliar conceptos más con

sistentes; y sobre todo, para concebir las dimensiones que 

enfrenta la problemática de crear un sistema de dise~o. 

d) El alfabeto es un conjunto de signos que debida y 16gica-

mente articulados dan lugar a un Código Sistematizado de -

Información: la escritura. Cada uno de sus elementos cons

titutivos (signos) reciben el nombre de letra, tipo o ca-

racter. 

En el proceso de diseño se debe considerar que cada letra 

debe diferenciarse tácita y fehacientemente de las demás: 

tener su propia individualidad. Pero a la vez el conjunto 

de todas ellas, altas y bajas, debe presentar un sólido y 

consistente paguete de criterios unitarios. 

e) Tensi6n y equilibrio son conceptos complementarios en el -

intento por definir el criterio de unidad. Son los opues-

tos que determinan la annonía y el contraste en ia composi 

ción de una obra. 

En el proceso de diseñar un alfabeto es fundamental consi

derar que cada letra es portadora de un sinnúmero de ten-

siones que emanan de su particular y específica personali

dad e individualidad; y que al entrar en contacto con to-

das y cada una de sus homólogas restantes, se desencadena 

un número mayor de tensiones. 

Conciliar, matizar, enfatizar y sobre todo, articular es--
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tas tensiones, constituye la médula central de la problen@. 

tica a resolver en el proceso de diseñar un alfabeto; cuya 

adecuada solución y respuesta, es responsabilidad y compe

tencia del diseñador de alfabetos. 

f) Los tipos de escritura textual (sans serif y romanos) y los 

llamados display para la publicidad, se céfuiben bajo critQ 

rios objetivos y finalidades diferentes; aún cuando su es

tructura compositiva sigue denotando el carácter formal y 

figurativo de una letra. 

g) En los alfabetos aceptados y usados reiterativamente a lo 

largo de su existencia, está la clave y explicación de cui 

les son los requerimientos y conceptos básicos que debe 

cumplir el diseño de alfabetos. 

Desafortunadamente no hay mucho material que explique las 

bases y criterios sobre los que fueron concebidos estos -

alfabetos. 

h) Dentro de los signos que conforman el alfabeto existen ca

tegorías que establecen o agrupan diversos grados de paren 

tesco entre ellos. La inflexión del lenguaje y sus particy 

lares reglas gramaticales, norman y determinan la configu

ración de la mancha tipográfica; es decir que la composi~

ci6n en inglés se aprecia (formalmente hablando) diferente 

a una en italiano. E~;to es particularmente notable cuando 

se observan dos escrituras diferentes a la materna: dado 
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que ahí se aprecia más la forma que el contenido. 

La compartición de rasgos diferenciadores y afines para las 

letras, inyecta un poderoso e inquebrantable criterio de -

unidad al alfabeto; esta virtud debe ser explotada al máxi. 

mo para efectos de contar con una mayor libertad en el ma

nejo y manipulación de los demás factores que condicionan 

el logro de un ex~lente diseño, sobre todo de la forma. 

i) El círculo, cuadrado y triángulo son las figuras básicas 

de toda forma de expresión gráfica o plástica; el punto y 

la línea son sus elementos constitutivos. Estudiando y anE.. 

!izando estas figuras, es posible inferir generalidades CE.. 

paces de explicar y fundamentar el trabajo teórico-concep

tual a desarrollar en el proceso metodólogico del disefio~ 

en este caso, del diseño de alfabetos. 

j) La mancha tipográfica debe presentar características horno-

géneas en lo relativo al grado tonal. Esta homoge-

neidad tonal se determina a partir del grosor del trazo de 

las letras y está condicionada por su alejamiento o cerca

nía de unas con otras, así como sus diferentes factores de 

compensación aplicados para evitar el emplastamiento; y 

por consiguiente, la alteración y la interferencia: probl_g 

mas de legibilidad. 

En el proceso de la lectura, en la escritura textual, es ~ 

muy recomendable evitar saltos bruscos. La vista debe dis-



- 504 -

currir en una continuidad absoluta, sin tropiezos ni vaci

laciones: el mensaje escrito debe ser claro y objetivo, 

los excesivos "adornos" dificultan su recepción. 

k) El abajo y el arriba, así como el izquierdo y el derecho -

tienen diferente valor en el proceso de configuraci6n para 

crear una forma: un alfabeto. El diseñador debe conocer e~ 

tos valores para no cometer "inocentadas" a la hora de - -

crear una o algunas letras; ello con el fin de evitar caer 

en ambigüedades intranquilizantes: estadios intermedios en 

tre nivelación y aguzamiento. 

1) Dentro de la percepción visual existen fenomenos ópticos -

que difieren de los argumentos geométrico-matemáticos; la 

vista deforma ciertas relaciones de proporción, y percep

tualmente se genera un estado de incertidumbre cuando las 

formas carecen de factores y/o criterios de compensación -

adecuados, que regulen y equilibren el exceso de tensiones. 

m) La figura y el fondo conforman una unidad interactuante en 

el proceso de la percepción visual. La tipografía de la ag 

tualidad se caracteriza por ese grado de resolución que 

compenetra a 1 texto con su espacio contenedor y el resto -

de los elementos que constituyen una obra impresa. 

n) En la relación lógica y coherente de las dimensiones que 

integran una figura, radica uno de los más importantes fag 

tores para la creación de un alfabeto y de un sistema de -
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disefto en general. Conocida como proporción, ella es un -

imprescindible vehículo para homogeneizar criterios y est-ª. 

blecer una articulaci6n arm6nica entre todo y las partes -

que lo constituyen. 

Esta articulación armónica es necesaria entre altas, bajas 

y números; entre las partes o elementos que constituyen C-ª. 

da una de las letras; entre anchura y altura; entre anchu

ra y grosor; etc. 

o) De la creación de una retícula coherentemente organizada y 

estructurada, depende el logro y alcances de un sistema de 

diseño. Ella es el armazón que soportará la creación de la 

matriz que genere las letras. 

Es muy importante comenzar bien, dado que es cierto que -

quien mal empieza, mal acaba. Pero para comenzar bien en -

el trabajo gráfico de diseñar un alfabeto, es necesario dQ 

minar los conceptos básicos e ideas centrales que norman y 

condicionan la creación de un alfabeto. 

No tiene ningún sentido repetir lo ya hecho, basta con in

terpretarlo y resemantizarlo a la hora de desarrollar el -

trabajo propio: rescatar lo Útil y deshechar lo inservible. 

pi Una matriz se concibe a partir de una retícula básica, pa

ra efectos de guiar la toma de decisiones en el proceso de 

desarrollar todos y cada uno de los modelos geométricos de 

las letras en su respectiva línea generatriz. 
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La matriz debe contar con sólidos criterios de unidad para 

evitar la dispersión de las formas. En términos un tanto -

amplios podemos decir que Z y A deben contar con criterios 

de diseño que los identifiquen como miembros de una misma 

familia. 

q) Un sistema de diseño se construye a partir de la articula

ción lógica y ordenada de sus elementos constitutivos. La 

geometría es un arma indispensable en el proceso de rela

cionar y proporcionar una figura, pero los alcances de és

ta en su aplicación de escuadra y compás son demasiado re.§. 

trictivos. 

A través del análisis algebraico-matemático es factible -

plantear mas objetivamente la problemática derivada de los 

modelos geométricos, y con ello obtener resultados más com 

plejos y de mayor envergadura. 

r) El modelo matemático aquí expuesto para la solución del -

problema de diseñar un alfabeto, es un recurso válido para 

facilitar el trabajo de realizarlo, de ninguna manera para 

complicarlo. 

El proceso creativo y prepositivo en la elaboración de un 

trabajo de investigación no radica en el síndrome de Eure

ka, sino en el aprovechamiento y adecuada combinación de -

los recursos técnico-conceptuales para realizarlo. Definí-

tivamente el recurso de utilizar las matemáticas y el 
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análisis algebraico, posibilita y asegura la creación de un 

trabajo bien fundamentado; y por consiguiente, más viable 

de llevarlo a la práctica concreta. 

s) La proporción de las letras está concebida en un rectán

gulo activo-dinámic~ y su aceptación ha quedado estableci

da por el uso reiterado a lo largo de su proceso histórico. 

Esta proporción activo-vertical de las letras, es la fuerza 

que opone resistencia (ienergía!) a la inercia generada por 

la disposición horizontal de la línea de texto. 

Este es otro argumento más que refuerza el concepto aquel 

de que el renglón no debe rebasar los 60 caracteres; de 7 

a 10 palabras. Que en otras palabras quiere significar que 

el texto compuesto debe presentar características de una -

columna vertical: Íde un rectángulo activo!; para de esta 

manera, reforzar más aún el carácter contrastado de su com 

posición. 

Esta es la causa de que una columna de texto en forma de -

barra, presente una gran elegancia visual cuando es dispue~ 

ta sobre un rectángulo pasivo o un cuadrado. 

t) La forma de las letras está fuertemente acentuada en la pr~ 

dominancia e insistencia de los rasgos verticales, a dife

rencia de las horizontales. Como consecuencia de ello, nó

tese cómo el espacio interno también adquiere un marcado -

sentido vertical. 
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En general, el alfabeto se halla en un sopesado equilibrio 

cuali y cuantitativo, tanto en su forma como en su direc

ci6n y estructurar este hecho ayuda a equilibrar el carac

ter asimétrico-tensionado de algunas letras en su composi

ción de conjunto. 

u) Los rasgos distintivos de las letras son "sonidos latera-

les" que permiten aclarar y reforzar la individualidad de 

éstas, para destacar y enfatizar las formas en su conjunto. 

Estos rasgos deben ser utilizados con mesura para no satu

rar las formas individuales y caer en el error de lograr -

el efecto contrario: la ilegibilidad. 

La vista viaja a lo largo de la parte superior de las le

tras: es por ello que la gran mayoría de sus rasgos distin 

tivos se encuentran en esta parte, y el disefiador de alfa

betos debe poner el máximo cuidado de no suprimirios invo

luntariamente. En el proceso de lectura captamos lo escen

cial, leemos por palabras o grupos de palabras; toda modi

ficaci6n a los esquemas conf iguradores de las letras y pa

labras, ocasiona perturbaciones en el proceso de la recep

ción y/o percepción. 

v) Dentro de la composición tipográfica actual, el espacio 

vacío es considerado como un elemento configurador alta y 

totalmente activo-dinámico; con un valor idéntico, y en 

ocasiones superior, a los elementos "materiales" de la fo.r 
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ma. 

Este concepto es ~menudo soslayado por los diseñadores-t.i 

pógrafos nóveles; y es que su aplicación concreta depende 

de una multiplicidad de fuerzas que interactúan en el pla

no (espacio), y que hay que conocer a fondo para poder ma~ 

nipularlas en el logro de una composición adecuada a los -

fines perseguidos. 

w) Las letras del alfabeto están constituidas por trazos rec

to-curvos de un grosor diferenciado por razón de su forma 

y estructura, y atendiendo a las compensaciones requeridas 

para equilibrar la forma en su interrelación con el conju.n 

to del alfabeto. 

Pero en lo relativo a la articulación de los trazos recto

curvos y en general a las características de las curvas, 

es necesario señalar y reiterar que el alfabeto se constry 

ye a·. través de un modelo geométrico en el que se utilizan 

rectas y segmentos de círculo para su construcción. Pero -

este modelo es a su vez transformado en un modelo matemátj, 

co complejo, aplicando una función específica a los puntos 

ubicados en las absisas del plano cartesiano referido; con 

ello se logra modificar la rigide~ des-compensación y des

articulación del modelo geométrico, y en el caso de los -

semi-círculos éstos se transforman en segmentos de elipse. 

La elipse tiene virtudes insuperables en el proceso de ar-
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ticular órganica y ópticamente una figura: sin cambios brus 

cos de dirección, logrando una composición homogénea y uni 

ta ria. 

x) En la composición tipográfica cada renglón debe poseer su 

propia individualidad, por lo que su alineación debe guar

dar un orden en la disposición de letras y palabras; al 

mismo tiempo que debe haber una distancia considerable en

tre renglón y renglón: un interlineado adecuado o idóneo. 

En este orden de ideas es que las letras deben ser dispues 

Las sobre una misma base de apoyo, con independencia de 

sus alargamientos; como es el caso de algunas letras bajas. 

Por este motivo es que tanto las letras bajas como las al

tas deben presentar características homogéneas en lo rela

tivo a la altura de todas y cada una de ellas, en sus dif~ 

rentes versiones de formato. 

Lograr las alturas iguales de las formas en su generalidad, 

requiere de un cuidadoso y atento análisis de las fuerzas 

compositivas que lo constituyen. De igual manera, los fac

tores de compensación aplicables a estas figuras para rees 

tablecer el equilibrio, debieran emanar de la propia est.Yo& 

tura compositiva de las mismas: de sus relaciones de pro-

porción intrínsecas. 

y) Cada una de las letras del alfabeto cuenta con rasgos y -

particularidades específicasque la diferenciaqde las demás. 
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En el proceso de darle forma a la letra, cada una de ellas· 

debe ser resuelta atendiendo a sus particularidades especí 

ficas, cuidando cautelosamente de no violar los criterios 

de unidad que engloban a todo el sistema. 

La toma de decisiones para el logro de una excelente solu

ción a la forma de la letra, está dada en función de 

tres consideraciones básicas y fundamentales. Primera, sus 

características formo-estructurales; segunda, el grosor y 

la forma de sus trazos, y; tercera, las proporciones de su 

altura y anchura. 

z) Un sistema de diseño requiere de una integración absoluta 

de las partes que lo constituyen; sólo así se podrá hacer 

inferencias que vayan de lo particular a lo general, para 

posteriormente proceder a la inversa: hacer deducciones a 

partir de dichas generalidades. 

Es decir que el método inductivo y deductivo encuentran su 

verdadero sentido en su relación analógica, para de ahí e§ 

tablecer los criterios pertinentes que normen a todo el 

sistema. 

No se puede negar lo que se desconoce; esa es mi más seve

ra crítica para quienes hablan u opinan careciendo de fun

damento. Para establecer un sistema de diseño hay que ir -

de la-ª a la z: ide la cabeza a los pies! y viceversa. En 

este proceso de ir y venir es donde radica el verdadero .§.§,-
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creto de una sólida y contundente investigación. 
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2. Las Inferencias 

Procede ahora confrontar los dichos con los hechos para 

reafirmar y/o cuestionar la contundencia de los resultados oQ 

tenidos con la presente investigación. Aquí vamos a tratar de 

hilvanar los antecedentes, las causas, los hechos y las consg 

cuencias; la intención es dar una vjsi6n global de los facto

res objetivos y subjetivos que intervienen en la elaboración 

de un proyecto gráfico sobre un sistema de diseño y la metodQ 

logía adoptada y/o requerida para este efecto. 

A. Los Dichos y los Hechos 

En este apartado vamos a intentar dar una respuesta tenta

tiva (subjetiva-objetiva) a varias preguntas elementales que 

que se desprenden en el proceso de crear y cuestionar el disg 

ño de alfabetos. Dichas respuestas son una visión personal de 

cómo concibo la problemática de crear un sistema de diseño y 

las implicaciones colaterales que inciden sobre su creador: M 

el diseñador. 

Con este análisis pretendo arrojar luz sobre la problemáti 

ca interna (personal) y externa (contextual) que enfrenta el 

diseñador en el desempeño de su actividad. Pero repito, son -

intentos de respuesta, de clarificar o al menos elucidar y plan 

tear la complejidad de este intrincado proceso creativo. Consi 

dero que con un adecuado planteamiento del problema, la vía -

de su solución queda despejada y'perfectamente delineada. 
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~ero por ningún motivo pretendo hacer de esto un diccionª 

rio o un manual de consulta, sino un recurso mas para concep 

tualizar el Universo de "conceptos" que nos concierne y ata

ñe. Vayamos con este cuestionamiento. 

a) ¿cómo se diseña un alfabeto? 

A través de una metodología que contemple los conceptos -

teóricos a plasmar en el resultado final de cada una de -

las letras. Asimismo dominando los recursos técnico-prác

tico-empíricos necesarios para materializarlo. 

b) ¿Es difícil hacer (diseñar) un alfabeto? 

Si por difícil entendemos lo complejo, entonces sí lo es. 

En el proceso de investigar se debe proceder a sistemati

zar la información y a ponerla en "lista de espera", es un 

archivo apropiado para ello (sea en nuestro cerebro o en 

un fichero: es recomendable inventarse todos los trucos -

imaginables). No es necesario contar con una memoria de~ 

biblioteca: con sau~r dónde está qué y cuál información ~ 

es más que suficiente. 

Es necesario y recomendable tener liberada la memoria de 

datos que bien puedieran estar archivados en otro sitio. 

Ello aumenta nuestra capacidad de análisis y síntesis, y 

es entonces cuando las cosas difíciles se vuelven fáciles: 

sencillas. 

c) ¿Por qué razón escasean los trabajos de investigación al-
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rededor del diseño gráfico? 

Visualizar y conceptualizar son dos formas de "pensar" 

que a menudo entran en conflicto en nuestro intelecto. El 

problema consiste en que es imposible visualizar visuali~ 

zando, sino que en este proceso es re cesario decodificar 

estas imágenes para proceder a su análisis: es decir, que 

las imágenes visuales deben ser traducidas a un código de 

conceptos para, posteriormente, decodificarlos nuevamente 

hacia imágenes o motivos visuales más evolucionados y com 

plejos: creativos. 

El lenguaje de imágenes debe ser traducido a un lenguaje 

de conceptos: para ir de lo particular a lo general y vi

ceversa: para sistematizar los "conceptos preceptuales" 

(imagenes mentales) en subniveles jerárquicos de primacía 

e importancia, y de ahí establecer inferencias o deducciQ 

nes complejas: que a su vez, expliquen, fundamenten y ju§. 

tif iquen la presencia de los factores externos (e inter4 -

nos) que determinan y/o permiten su existencia: su reali

dad gráfica junto con su fundamento intelectual. 

El producto del trabajo y esfuerzo del investigador debe 

hallar un nicho adecuado para su aplicación e implantación: 

de lo contrario se grita en un desierto, en un vacío donde 

no se propaga el sonido y el intento de aportación termina 

por marchitarse en una frustración deprimente. Pero si el 
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suelo es estéril, habrá que abonarlo e hidratarlo para hs 

cerlo fértil¡ esto es, habrá que construirle el pedestal 

adecuado en donde resista las agresiones y presiones de -

los factores externos ya establecidos, y a la vez procurar 

su integración en un marco de armonía hasta donde las cir

cunstancias lo permitan: en algunos casos la lucha será en 

carnizada y alguién tendrá y/o habrá de sucumbir, es la -

única opción. 

Desarrollar y hacer una investigación en el área del disQ 

ño gráfico requiere de la contemplación de una vasta y mÚ1 

tiple variedad que factores que intervienen en la realizs 

ción, fundamentación y/o explicación de la problemática en 

cuestión y la fenomenología de su competencia. En conse- -

cuencia, los resultados que se obtienen en la investigación 

de esta ciencia, están condicionados por una impresionante 

cantidad y compleja red de factores externos: contextuales. 

Definitivamente esta ciencia está en pañales, pero na-

die podrá negar que su existencia está contundentemente -

justificada. 

Lo que hace falta es desarrollar métodos o trucos de apro

ximación y acercamiento para aprehender a conceptualizar 

visualizando. La médula de nuestro quehacer está consti-

tuida de una sustancia-escencia volátil¡ que no tiene cueÁ 

po ni materia ni ocupa un lugar en el espacio, pero que 
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indudablemente existe; y que "milagrosamente" tiene olor, 

sabor, textura, color, tono, aroma, música, ritmo, contra.§. 

te, movimiento, fuerza y contundencia, etc. 

El diseñador tiene como tarea fundamental conocer y conc~ 

bir estas abstracciones, para después materializarlas en 

algo que se llama "el producto de su trabajo": sus imáge

nes visuales creadas. Quien carece de fundamentos para con 

cebir sus conceptos visualizadores de la problemática que 

enfrenta, está indefenso para crear una imagen; es el te·c 

mor que experimentamos cuando estamos frente a un papel -

en blanco, vacío; porque vacía est& quizá nuestra mente. 

La labor del diseñador gráfico está orientada hacia la prQ 

ducción y elaboración de imágenes que comuniquen un cont~ 

nido, una información: si estos requerimientos no son da

dos, no hay intercomunicación entre emisor y receptor, no 

hay contacto. El diseñador es el puente que interconecta 

la es_encia a la sustancia: lo subjetivo a lo objetivo y 

viceversa. Su capacidad de conceptualizar y a la vez visu~ 

lizar (abstracción-concresión) lo colocan en un estadio -

ambivalente que va del silencio al dramatismo; de la luz 

a la oscuridad; de la violencia a la paciencia; de la de

mencia a la conciencia; de las verdades a las mentiras; a 

un estado de alerta e ignorancia, a una personalidad com-

pleja. 
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d) ¿Qué, quién o cómo es un Diseñador Gráfico? 

Es una personalidad individual, como todas: con la carac

terística de ser muy sensible a los fenómenos que ocurren 

a su alrededor. Su labor se ubica, aunque a algunos "ar-

tistas" no les agrade, en el área de las Artes Plásticas: 

pero su singularidad es única y difiere un tanto de la de 

escultores, pintores y arquitectos. Digamos que los mal -

llamados artistas del arte ~ tienden a manifestarse C.Q•. 

mo una personalidad excéntrica: demasiado concéntrica en 

la confluencia de fuerzas que convergen en su sofisticada 

realidad y singularidad. Mientras que los diseñadores(ia 

mucha honra!) creadores y hacedores del arte menor , osci-: 

lamosen una excentricidad jaloneada por dos fuerzas (cen~ 

trífuga-centrípeta): la fenomenología y realidad del mundo 

exterior, por un lado; y nuestra manera de ver e interpre

tar (visualizar-crear-imágenes) ese entorno que nos contis¡_ 

ne -porque somos parte de él· y no ajenos-, por el otro. 

Hablar del diseño gráfico es hacer referencia a un produ_g_ 

to de comunicación masiva en donde hay una intención de -

mensaje, de comunicar y/o informar algo: con una finalidad, 

dirección y sentido específicos, ino intuitivamente ni al 

azar! El diseñador gráfico está estrechamente ligado a los 

fenómenos y cambios de comportamiento social: ello le peJ;: 

mite estar al día, y constatar la manera como se estable-
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ce una comunicación visual contemporizada: vigente, Esto 

hace que el diseñador pierda {por algunos momentos y eta

pas) la visión histórica del conjunto macrosocial, y se -

sume-rja en una confusión desquiciante; en la que comienza 

a disgregarse su personalidad a extremos verdaderamente -

alarmantes. 

El motivo y explicación de esta sH.uac.ió1; extrema, es 

que el disefiador materializa en su trabajo una parte de -

su personalidad, que m§s tarde será comercializada y ve!Xli 

da. Pero lo peor es que a cada instante deberá hacer lo -

mismo con temas y conceptos diametra !mente diferentes. Pe

ro quizá la problemática más grave sea la falta de un fu.n 

damento sólido en el desempeño de su actividad creativa: 

si no hay argumentos conceptuales consistentes, los resul

tados serán muy endebles, pobres y poco estimulantes. 

Yo podría concluir y "aconsejar" que el diseñador debe, en 

primera instancia, hacer conciencia plena de la problemá

tica misma de su actividad: y al mismo tiempo, el papel -

que desempeña en el seno de la sociedad. En segundo téI'll\i 

no, desterrar el miedo a perder su integridad in 

dividua!; y más que perderlo habrá que re-semantizarlo y 

re-conceptualizarlo, para transformarlo (i·virarlol) en un 

medio que fortalezca y consolide nuestra propia personali 

dad; en otras palabras, no debemos preocuparnos demasiado 



- 520 -

en si una solución equis tiene parecido con algunas otras; 

lo importante es que cumpla la función y finalidades para 

las que fue concebida y creada. En el último extremo del 

proceso creativo está la capacidad y habilidades te6ricas 

de resolución, para dar forma al producto de nuestro tra~ 

bajo. Así como vemos lo que sabemos, también dibujamos lo 

que vemos; la mano ejecuta las Órdenes que le son emitidas 

desde el cerebro; y sí en éste las ideas y conceptos andan 

tergiversados, confusos y sincréticos, el resultado será 

un desastroso y amargo fracaso. 

No pretendamos imitar, sino dar respuesta. El proceso de 

aprendizaje y dominio de los componentes que conforman el 

trabajo (intelectual y práctico) del diseñador es muy am

plio y complejo; y bien nos prodría llevar toda la vida -

comprenderlo cabalmente. 

el ¿Qué es el Disefio gráfico? 

·Es una disciplina de carácter teórico y práctico, consti

tuida como ciencia formal (no exacta, sino precisa). Se -

encarga de traducir en imágenes visuales -alusivas y evo

cadoras- los contenidos de los mensajes (información) a -

transmitir; ello de acuerdo con las finalidades e inten-

ciones del emisor-diseñador • 

.Busca conectar los signos y símbolos con su significado 

(conceptual), tratando de integrar las estructuras subya-
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centes (abstractas) a las formales figurativas; para con 

ello lograr el máximo impacto visual y la mínima pérdida 

de información, en el proceso de transmitir mensajes visus 

les. Esto es, captar en primera instancia la atención del 

observador, y provocar su retención hasta que haya asimils 

do el mensaje o la intención; todo ello en concordancia -

con los fines perseguidos y los objetivos preestablecidos. 

Un cartel, portada, revista o libro, son diferentes vehí

culos de comunicación gráfica, cada uno de ellos posee C-ª. 

racterísticas y peculiaridades específicas que deben ser 

consideradas a la hora de elegir el canal de transmisión 

y cuidar que éste sea el adecuado: cada uno de estos me-

dios es diferente, como diferente es también su problemá

tica y la manera de abordarlos para darles solución. 

f) dQué o cuál es el quehacer del disefiador gráfico? 

Visualiza, traduce, analiza, sintetiza, codifica y decod~ 

fica la información que pretende transmitir, para crear -

mensajes visuales (imágenes gráficas) acordes con la inten 

cion del emisor y finalidades intrínsecas del mismo; y con 

ello lograr el máximo aprovechamiento y captación de la in 

formacion difundida; esto es, la mayor penetración del roen 

saje y la máxima retención y atención del auditorio (públi 

co-s) a que va dirigido éste. 

Su trabajo consiste en observar y analizar el entorno; de..§. 
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cubrir las perspicacias y sutilezas que están contenidas 

en una realidad que a veces transcurre inadvertida, dado 

lo cotidiano y familiar de su existencia; para asimilarla 

y traducirla en imágenes gráficas, que unidas e integra-

das a su contexto conforman una totalidad que narra una -

historia visual de nuestra época, así como nuestra particu 

lar manera de ver, observar e interpretar el mundo que vi 

vimos. Sumidos en una inconciencia adormecida ignoramos -

nuestra propia existencia para evocar epopeyas gloriosas 

del pasado, o las fantasías inexistentes del futuro. 

El diseñador es una persona sensible a su quehacer, que -

"siente" la vibración de sus visualizaciones y que cuenta -

con la capacidad de traducirlas en líneas, trazos y colo

res para obtener un mensaje debidamente articulado y or-

questado. En este proceso de éxtasis creativo, la mente -

se desprende de las rigideces esquemáticas del plano teó

rico para remontarse a un estadio regido por una sensibi

lidad poética más allá de lo decible. En este trance dejan 

de tener importancia los nombres, adjetivos y sutantivos 

de las cosas y conceptos que se consideran en la elabora

cion del mensaje, para sólo concentrarse en un único ests 

do de conciencia: la creatividad; la elaboracion de un -

mensaje visual que comunique nuestra intención y que vi-

bre rebosante al contacto de las cándidas conciencias ví~ 
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genes. 

En su labor, el diseñador cubre necesidades de Índole pe

dag6gica que colaboran en la ensenanza para contribuir a 

un mayor y más rápido aprendizaje de los alumnos. Al mis

mo tiempo, investiga métodos o maneras de lograr una me-

jor eficiencia en la transmisión de la información de los 

mensajes. En este terreno hay un descuido que sólo puede 

ser superado a través del esfuerz.o para crear una "'º-

todología, investigando hasta lo mas recóndito para extr-ª 

erle sus misterios a esa realidad tan cotidiana, pero a -

la vez tan compleja. En el prólogo y a lo largo de esta 

investigación he insistido sobre este punto que aquí lle

ga a su término, en la esperanza de haber sembrado una sg 

milla de conciencia que más tarde germinará en una proli

feraci6n de investigaciones ••• Es un sueño que espero ayy 

dar y contribuir a que pronto se haga realidad ••• 

g) d Cuáles son los medios, canales y herramientas del diseñQ 

dor gráfico? 

Sus medios son el punto, la línea, el color, el plano, la 

luz, el contraste, la dinámica, la expresión, el movimien 

to, la forma, el equilibrio, la electrónica, las computa-

doras, etc. Con ellos 

mensajes visuales. 

construye y concibe sus --

Sus herramientas para elaborarlos son el papel, la pluma, 
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regla, escuadras, compás, tintas, pegamento, lápiz, el c.Q 

lor, escalímetro, lámpara, restirador; navajas, calculado

ra, computadora, etc., pero sobre todo una gran dosis de 

imaginación y talento creativos: capacidad para resolver 

problemas de diseño (ipara ayer!) con la rapidez y premura 

que exigen los tiempos a~tuales. 

Sus canales o vehículos portadores del contenido de sus -

mensajes, son todas las formas de expresión corporal, ma

terial y física, existentes en la naturaleza o inventadas 

por el hombre: cartel, audiovisual, revistas, libros, ci

ne, televisión, mímica, teatro, música, danza y hasta el 

mismo silencio-vacío. Sus medios sólo cuentan con la res

tricción de las finalidades perseguidas, ya que de acuer

do con éstas es que se elegirá el más idóneo para la tran.§. 

misión de dicho mensaje, cuya presentación o acabado final 

estará severamente condicionado por las características, 

cualidades, límites y ventajas de éste. 

Con este breve y sucinto desgloce de conceptos espero ha

ber señalado algunos de los temas que nos conciernen directs 

mente en el terreno de nuestra actividad. La intención de tQ 

do ello es dejar la puerta abierta para que se proceda a la 

b~squeda de soluciones más contundentes y precisas, que den 

respuesta y expliquen con mayor consistencia y fundamento 
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la escencia y sustancia de lo ru;ig Q2., representa y significa 

nuestra actividad como creadores de mensajes visuales: como 

diseñadores gráficos. 

B. Las Hipótesis y Teorías 

En este apartado vamos a tratar de verificar la certeza -

de los argumentos hipotéticos formulados en el Cap.II de es

ta investigación¡ y constatar si ellos fueron comprobados, -

rebasados o refutados. 

Aquí vamos a intentar enumerar algunas de las inferencias 

que mayores posibilidades de contribución teórica, ofrecen -

dentro de la metodología planteada. El objetivo de ello es -

puntualizar las aportaciones teórico-conceptuales concretas 

que resultaron a lo largo del proceso de investigación, para 

de ahí obtener los argumentos fundamentales que pudiesen con 

tribuir a la formulación de teorías más consistentes, y que 

a su vez permitan la conformación de una metodología mucho -

más sólida en el proceso de crear un sistema de diseño; en -

este caso, un diseño de alfabetos. 

Estas inferencias teóricas se desprenden de las conclusiQ 

nes y resultados obtenidos con la presente investigación. P~ 

ro como estos resultados no fueron llevados a la aplicación 

co~cr_eta y/o experimentación objetiva, no fue posible obtener 

una confiabilidad de maxor certeza. 
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Sin embargo, hasta donde fue posible, se trató de acotar 

nuestras inferencias y deducciones con el apoyo de ciertas -

teorías, leyes y afirmacione~ enunciadas y formuladas por ai 

gunos reconocidos y prestigiados autores-investigadores. 

Llevar a efecto una investigación para medir las ventajas 

y cualidades sobresalientes de nuestro trabajo en su aplica-

ción al proceso de transmitir mensajes formulados a través 

de la letra tipografiada, requiere de métorlos de medición -

que sólo se obtienen en el laboratorio de psicología, el de 

óptica o algún otro: para de ahí medir, cuantificar y cuali

ficar las ventajas que resultan del producto de esta investi 

gación. 

Como es obvio suponerlo y constatarlo, este trabajo no lo 

puedo hacer yo. En lo personal, me gustaría recomendarlo a -

quienes sean diseñadores-psicólogos o diseñadores-físicos. -

En nuestra profesión hay mucho trabajo de investigación mul

tidisciplinario, cuyo punto de partida son los conceptos es

téticos y funcionales-vigentes que norman la producción artí~ 

tico-gráfica de nuestra época (espacio y tiempo). De ahí que 

el diseñador deba, o bien especializarse en una área especí

fica, o en su defecto buscar el apoyo de quienes están capa

citados para resolver problemas más complejos y sofistica- -

dos: especializados. 

En el resumen del apartado anterior de este capítulo, fue-
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ron desglosadas algunas de estas afirmaciones que constituyen 

el aporte teórico sustancial que resulta de esta investiga-

ción. A continuación vamos a (intentar) articularlas en lo 

que serían los argumentos medulares de estas tentativas te.Q 

ricas. Para ello vayamos tanto al Cap. II como al resumen/ 

sístesis del apartado precedente. 

a) En el proceso de crear un sistema de diseño se debe proce

der a formular los criterios o argumentos teóricos que noÁ 

man y condicionan su desarrollo. En todos y cada uno de -

los trazos y la forma de los mismos-en el conjunto de las 

letras del alfabeto- debe haber una justificación que fu.n 

damente su inclusión o consideración¡ y que a su vez lo

gre integrarse a las que, de anteman~ están establecidas. 

En este orden de ideas está sustentado el criterio 

de unidad que tanto y tan insistentemente se ha mencionado 

en esta investigación. 

Estos criterios, al ser introducidos, provocan tensiones 

que deben ser compensadas o matizadas con ayuda de otras, 

o de los criterios ya establecidos. De esta manera, cada 

una de estas consideraciones tiene un porqué y una razón 

de ser, estar y existir. Y si por algún motivo se intenta 

suprimirlo arbitrariamente una vez incluido, se desencad~ 

na una catástrofe en la concepción de Unidad de todo el -
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sistema; se rompe el equilibrio-latente-dinámico de la tQ 
~ c.o.pr;c.hos 

talidad, para quedar inuefenso a los vaivenesyde otras 

múltiples fuerzas y tensiones que están contenidas en el 

entorno cotidiano: tanto objetivo como subjetivo. 

b) Así pues, el más importante criterio para lograr la unidad 

en todo el sistema es la tensión y el equilibrio. Estos -

dos términos enmarcan una concepción demasiado abstracta 

para ser explicados a t~avés del ejemplo; son conceptos 

relativos que están constituidos de una multiplicidad de 

factores y fuerzas que intervienen en el proceso de ver: 

de la percepción visual. Sin embargo, podemos decir que -

Tensión es la suma de todas y cada una de esas pequeñas, 

múltiples y variadas tensiones y fuerzas que se desatan -
en 

en la totalidad del inout visual, así comoyla globalidad 

de todo el motivo visual. En el mismo caso está el conceQ 

to Equilibrio: es la su~a de una extensa cantidad y varig 

dad de pequeñas contrafuerzas que matizan y minimizan las 

tensiones generadas por la totalidad del motivo visual. 

c) El punto de partida para la creación de un alfabeto rica-

mente unitario, pero a la vez genéricamente contrastado, 

es la creación de una retícula -basada en criterios unit~ 

rios- que albergue amplias y flexibles posibilidades de 

desarrollar todas y cada una de las letras del alfabeto, 

en cada una de sus variantes formales y proporcionales --
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(de grosor y anchura) 

Por la ruta seguida en esta investigación, el procedimien 

to consistió en desarrollar la línea generatriz de cada -

una de las letras (altas y bajas) y números del alfabeto, 

para después darle cuerpo: ensanchándola hacia uno y otro 

lado de su trazo. La matriz lograda con este método perll\i 

te el establecimiento de un poderoso e inquebrantable cri 

terio de unidad, La razón de esto es que muchas letras -

comparten algunos de sus rasgos con otras; esta situación 

provoca algo extraordinario: la síntesis sintáctica estrug 

tural que permitirá un amplio margen de movilidad y manio

bra en la manipulación y alteración del resto de los .QQ.!!lRQ

nentes que conforman el sistema. Por tanto, es la estruc

tura fundamental (línea generatriz) de las letras, quien 

correlaciona a éstas con su significado: su carácter - -

sígnico. 

d) La forma de la letra se concibe a partir de su estructura 

fundamental preconcebida, pero son sus particulares carag 

terísticas formales específicas, las que en última instan 

cia determinan su soporte (base) estructural: su línea gg 

neratriz. 

En este sentido los rasgos distintivos de 

la letra -los "sonidos laterales"-, deben ser cuidadosa-

mente aplicados, cuidando de no obstruir su legibilidad -
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formal. De hecho, los rasgos distintivos (como serían las 

serifas, alargamientos, comas, puntos, acentos, diéresis 

y demás signos diacríticos), tienen la doble función de -

por un lado equilibrar las tensiones de la forma; pero al 

mismo tiempo, enfatizar su presencia: estableciendo un maL 

co de referencia para interpretar correctamente el conju.n. 

to de palabras que captamos en el proceso de la lectura. 

e) Un sistema de diseño para el caso del alfabeto, contempla 

una gran cantidad de posibilidades de representaci6n grá

fica. El programa desarrollado para el presente proyecto -

establece una amplia versatilidad en el manejo de sus an

churas, grosores y formas: sus variantes de representación 

gráfica. 

Pero en este trayecto de variación es importante señalar 

que cada letra adquiere una nueva individualidad, y sobre 

esa base es que deben ser reconsiderados sus criterios; -

aunque estos deben ser mínimos para no transgredir la uni

dad del sistema, sino todo lo contrario: para reforzarla. 

f) La disposición horizontal en que son dispuestas las letras 

para formar palabras y textos, es la raz6n fundamental que 

explica el porqué de la proporción (normal) de las letras; 

así como el predorni.nio de sus rasgos verticales, que -

coadyuvan a reforzar la integridad de su estructura, y a 

la vez su relación con el resto del conjunto. 
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g) La integración armónica de la,parteyconstitutiv~de las -

letras y el conjunto de éstas, están severamente condici.Q 

nadas por las leyes de la percepción visual. La geometría 

es un recurso para la elaboración de un sistema de diseño; 

pero son los factores de conversión matemática quienes -

logran resultados altamente satisfactorios. 

La óptica del ojo humano es determinante en la concepción 

de gruesos (verticales) y delgados (horizontales), de an

chura y altura, de posición arriba y abajo, etc. Es aquí 

donde intervienen los factores de compensación que buscan 

equilibrar la desarmonÍá de fuerzas-tensiones que provoca 

la rigidez de los modelos geométricos. 

En el proceso de explicar y fundamentar los factores y -

condiciones que intervienen en el proceso de crear y desarrQ 

llar un alfabeto, fue necesario echar mano de una gran can

tidad de argumentos provenientes de fuentes un tanto ajenas 

al caso. Todos esos planteamientos son proposiciones hipoté

ticas que sólo la experiencia y su proceso de consolidación 

y asentamiento, podrán demostrar; ya que es muy difícil lle-·· 

varlas a la experimentación del laboratorio para verificar y 

comprobar su validez. 

Las hipótesis planteadas en el Cap. II, han sido verificA 

das y comprobadas con los resultados obtenidos en la presen-
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te investigación. Por tanto, las inferencias dadas en este -

apartado, proceden a erigirse como teorías ••• hasta que haya 

otros fundamentos más amplios y consistentes que refuten y/o 

modifiquen los aquí planteados. 

Por ahora, ahí quedan para la crítica las inferencias aqu{ 

deducidas ••• 
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Los recién convertidos, casi 
siempre resultan ser los más 
fanáticos. 

Anónimo 

Haber proporcionado un método para llegar a la realización 

gráfica de un alfabeto, es un arma de dos filos: 

por un lado es mortífera y por el otro salvadora. Hago este -

comentario-advertencia porque una vez más quiero insistir en 

que para lograr alcances verdaderamente significativos en la 

creación de un sistema de diseño, debe ponerse mucha más aten 

ción en los conceptos teóricos que gravitan a su al~rededor. 

La práctica es indispensable en este proceso, pero bien pudig 

ra llevarnos toda la vida encontrar la solución idónea. Los 

tiempos actuales están condicionados por aceleradas exigen--

cias; hay que adecuarse a ellas y aprovechar todos los recu~ 

sos disponibles a nuestro alcance para dar solución y conti-

nuidad a las problemáticas que emanan de nuestra forma de vi 

vir y existir. 

Lo Último que pretendo con la investigación aquí desarro-

llada es confundir a mis posibles discípulos y colegas, pues 

a ellos Vd dirigido fundamentalmente este trabajo. Sólo espg 

ro que se comprendan adecuadamente las varias intenciones 

que busco con los planteamientos aquí dados, y ojalá que 

muy pronto surjan iniciativas de búsqueda, para discutir am-
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pliamente el punto y en consecuencia obtener resultados de 

mayor alcance y envergadura: mucho más consistentes. 

Todo intento práctico conlleva un enriquecimiento de la -

experiencia; ello en concordancia con la ley de la negación 

de la negación del materialismo dialéctico. Pero quien inten 

te llegar a resultados contundentes y significativos por es

te camino, terminará enfrascado en un callejón sin salida. -

iLo digo por experiencia propia! pero también es cierto que 

nadie experimenta en cabeza ajena. 

Tarde o temprano deben volverse los ojos sobre los funda

mentos teóricos y los marcos conceptuales, para de ahí procQ 

der a sistematizar y jerarquizar las múltiples y variadas 

consideraciones e intenciones de su creador: el diseñador 

gráfico. 

Quien soslaye la teoría y no conceptualice su quehacer en 

su marco intelectual más amplio, no podrá derivar inferencias 

más sofisticadas y complejas: de mayor alcance y significan

cia. Pero previo a ello deberá conocer y dominar los concep

tos básicos que condicionan y norman, en su generalidad, la 

concepción y creaci6n de todo sistema; de lo contrario las -

consecuencias serán nefastas y frustrantes. 

En este proceso de buscar y encontrar, el diseñador-inve~ 

tigador deberá cuidarse de. no sobrevalorar su esfuerzo, sino 

someterlo a todas las pruebas fehacientes y factibles. 
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4. Las Dudas ••• 

La conciencia de ser y 
existir, es el primer 
peldaño de la duda ••• 

R,F ,F. 

Con los planteamientos dados en el análisis algebraico del 

presente proyecto, quedó delineado el método o proceso que se 

sigue para deformar cada uno de los puntos generados por el 

modelo geométrico. Pero en ningún momento establecimos la --

ecuación que exprese total y cabalmente los puntos conteni--

dos en el perfil y/o perímetro de cada una de las letras del 

alfabeto, en cada una de sus versiones correspondientes. 

Este paso es desde luego posible, pero práctica y efectiVA 

mente es inútil llevarlo a cabo. Existen máquinas computarizA 

das-programadas que automáticamente realizan este traslado de 

puntos, a través de la aplicación de una función específica 

(tecla). Sin embargo, este traslado debiera hacerse, para - -

efectos de intentar descubrir algunas nuevas posibilidades •• º 

Hace tres años tuve la oportunidad de colaborar en la prQ 

ducción de programas para la televisión. Por entonces me di 

cuenta de un hecho verdaderamente sorprendente y paradójico: 

y a mi entender, desapercibido por quienes estamos muy al --

"pendiente" de encontrar soluciones Óptimas de legibilidad PA 

ra la letra. 
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Casi todo el tiempo disertamos y caemos en la cuenta de -

que efectivamente las letras bajas tienen una jmucha mayor -

legibilidad! que las altas: que éstas son captadas más fácil 

mente en el proceso de la lectura. (Pero entonces! ¿Por qué 

se usan las letras mayúsculas en la elaboración de los guio

nes (técnicos y literarios) de la televisión, siendo que 

aquí es básico y fundamental una Óptima legibilidad para no 

trastabillar (dudar) en la continuidad de la lectura, y de -

vez en cuando atender a la cámara: al público? 

La explicación de este hecho puede ser justificada, pero 

si acaso débil y medianamente. Quizá debiera discutirse más 

a fondo este punto, y replantear y cuestionar algunas de las 

bases y fundamentos que hasta ahora han persistido ••• tal vez 

errónea y equivocadamente. 

En general, en lo relativo a los fundamentos que justifi

quen y den respuesta a los problemas derivados del diseño grÍ 

fico o su proceso creativo, hay mucho trabajo por hacer. Es 

necesario abrir brechas que conduzcan a tan intrincados cuee 

tionamientos, que en ocasiones rebasan lo abstracto para co

locars~ en un estadio ultra-abstracto7 explicados a través -

de un metalenguaje demasiado patético y extraño. 

Sin embargo, es en este plano donde se comienza a crear y 

generar una auténtica y verdadera filosofía del diseño. El -
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terreno es aún.virgen, es un campo fértil que espera ser cul 

tivado ••• 
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"Los &!timos ••• 
sercfn los primeros." 

Mat. 19, 30 

APENDICES 
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Apéndice A. FIGURAS BASICAS 

Análisis matemático del círculo, cuadrado y triángulo, para 

obtener el factor de proporción entre sus superficies. 

~L~ ~R~ í 

a 1Ó ~Ir 
(Al (Bl ~~ 

(Cl 

A) Las Figuras: 

B) Condiciones: 1) Area de A= B = C 
2) A rea de a = a' 1 de b = b' 1 de c = c' 
3) Area de a = b = c = a' = b' = c' 

C) Datos (fórmulas): 1) Area del cuadrado = Sa L~ ó m~ 
2) Area del círculo = So = 'ITR' ó rrr• 
3) Area del tríangulo = SA = GH/2 ó gh/2 

D) Desarrollo 
l. El cuadrado 

m' = a = L1 
/2 

(démos a L el valer de la unidad para 
factor de proporción: por tanto, L 

m = (1 r. /2 )11' = (1/2 )'ft = O. 707 ; entonces 
m + 2x = L = 1 1 por lo tanto 
X = (1-m)/2 ='= 0,146 

2. El círculo 
a) tl'R .. = L'I. = 1 

R = (l/1T)'IL ='= 0. 564 
b)1Trz =m 1 

r = (mr/td'',; 0.399 por lo tanto 
y = R - r ,;,, 0.165 

obtener el 
1) • 

3. El triángulo 
lS = 60° 
sent = H/G = h/CJ 
H = G sen 1$' 
h = c;a sen~ 

(1) 
(2) 

/f\ 
~ 

a) GH/2 = L' = 1 ¡ sustituyendo 
G(G send')/2 = 1 
Gz senil'/2 = 1 

g 

G = (2/senlf)''• ,; 1.520 sustituyendo en (1) 
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H = (2/sen~)'1' sen~ = l. 316 
b) gh/2 = m" 

9(9 sen~)/2 = m1 

g« senl!'/2 = m• 
g = (2m1 /sent)''• = LQ22. ¡ sustituyendo en (2) 
h = (2m' /sen1l'1' sen t = O, 931 

Para calcular z: 
e = t/2 = 30º 
a) ta ne = 2D/G 

D = G tan0/2 = ~ 
b) tane = 2d/9 

d = g tan8/2 = Q...l.1Q por tanto 
z = D-d :: 0,128 

fil 
g 

I. Programa de Cálculo. (Basic). Dando diferentes valores a la 
variable L. 

CLAVE PROGRAMA RESULTADOS 

L 10 INP L 1 6 14 * 
m 20 M = (Lf2/2)t(l/2) 0.707 4.243 9.899 
X 30 X= (L-M)/2 0.146 0.879 2,050 
R 40 R = (Lt2/1T)' (1/2) 0.564 3.385 7.899 
r 50 s = (Mt2/rr) 't (1/2) 0.399 2.394 5.585 
y 60 y = R - S 0.165 0.991 2 .313 
G 70 G = (2*L'2/SIN 60),(1/2) 1.520 9.118 21.275 
H 80 H = G* SIN 60 1.316 7 .896 18.425 
g 90 c = (2*Mt2/SIN 60) t (1/2) l.075 6.447 15.044 
h 100 I = C* SIN 60 0.931 5.584 13.028 
D 110 D = G* TAN 30/2 0.439 2.632 6.142 
d 120 E = C* TAN 30/2 0.310 1.861 4.343 
z 130 z = D - E 0.128 o. 771 l. 779 

140 PRT M, X, R, S, Y, G, 
H, C, I, D, E, z 

150 GOTO 10 

* 1, 6 y 14 son valores para L, En general, los resultados pa
ra otros valores de L, se obtienen multiplicando el n~mero -
deseado por el factor de la primera columna, que es el mismo 
que se obtuvo en el análisis matemático anterior. 
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Apéndice B. LA SECCION AUREA 

En el apartado 4 del Cap. III, se hizo referencia a la pro

porción; ahí se estableció el factor de proporci6n áureo como 

el canon regulador de las dimensiones que calibran el sistema 

desarrollado en esta investigación. 

Conocida como divina proporción o número de Q!:Q, la sección 

áurea tiene virtudes insuperables e insustituibles a la hora 

de crear un sistema de diseno ricamente unitario y genérica

mente contrastado. 

Todo el sistema desarrollado en la creación del alfabeto -

aquí propuesto descansa sobre este factor de proporción áureo. 

Verdaderamente habría sido muy dif Ícil obtener los alcan-

ces aquí logrados, si el camino elegido hubiese sido cualquier 

otro. 

Los planteamientos dados a continuación muestran el problg 

ma desde diferentes puntos de vista y argumentos, para obte

ner tan apreciado factor de proporción. El argumento ~atemáti 

co así como el geométrico, son complementarios para la demos

tración de la presencia de este número en los casos planteados. 

Es así que a continuación analizamos varios casos con sus de

mostraciones pertinentes. 

CASO 1 

¿Cuál es el numero que multiplicado y, a la vez, sumado a 
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sí mismo es igual a la unidad? Racionalizando esto en una ecuª 

ción: 

x1 +x = l (l) 

Pues aunque parezca inverosímil, sólo existen dos números 

que cumplen esta condición. La expresión (l) es una ecuación 

de segundo grado con una incógnita, que para poder ser resueJ 

ta debe igualarse a cero' por tanto: 

x 2 +x-1=0 (2) 

La fórmula que resuelve una ecuación de tales caracterÍ.§. 

ticas es la siguiente: 

En donde A, B y C son los factores numericos de cada uno 
de los miembros respectivos de la ecuación (2): Ax2 +Bx-C 
=O; que en este caso, los tres tienen el valor de la un_i 
dad. Haciendo las sustituciones correspondientes y resol. 
viendo la ecuación: 

x= (-1 ! ( (l 2 -4 (l) (-1 J)1•)/2/f =!((1+4)"'. t)/2= !((sf'-1) /z 

Los signos mas-menos que anteceden al radical indican que 
esta expresión tiene dos valores posibles para K. Hagamos 
ambas operaciones para ver los resultados: 

x.=((5)~1)/2:'.:0.618 (3) 

Xz =-((5)''•-t)/2:'.: -1.618 (4) 

Sustituyendo el valor de (3) en la ecuación (1) 

X~ fx1 =l 

(0.618)'Z + 0.618=1 

l=l; Por lo tanto, la condición sí se cumple. Veamos -
ahora el valor de x 2 al sustituirlo en la ecuación (1). 
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x: fx2 =l 

(-1.618)2 +(-1.618)=1 

2.618-1.618=1 

l=l: 

Por lo tanto, aquí tambien, la condición queda cumplida. 

Sin embargo, el valor de x 1 {la cantidad positiva) es el -

que se considera para efectos de definir el factor de propor-

ción áureo. Así de simple y llanamente, este número queda de-

finido por: "la diferencia de la raiz de cinco con la unidad: 

y este resulta do a su vez, di vid ido por dos". 

Su valor se expresa por la letra griega r6 {fi)¡ de esta 
manera: 

r6=CVS' -1)/2={ (s)'t-1¡;2=0.618 

Este número debe ser motivo de un extenso y riguroso aná-

lisis para efectos de rescatar sus virtudes, y la potenciali-

dad que puede aprovecharse de su correcta aplicación a la ~o-

ra de crear un sistema de diseño. 

Antes de proceder a analizar los modelos geométricos junto 

con los matemáticos para obtener el argumento de este número, 

veamos algunas particularidades de este singular factor de -

proporción áureo: 

Por tanto 

r6 (r6+1) =l de donde 
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r6+l=l/p 

De aquí !''.Jdríamos hacer otro cuestionamiento: lCuál es 
el número c;ue sumado a la unidad sea igual al cociente 
de dividir la tm.i.dad por dicho número? 

Aquí se cornpruebu que los valores obtenidos para x1 y, x.._ 
son compa~til.Jles con esta definición. Veamos esto para x, 

x, +l=l/x, 

o. 618+1=1/0. 618 

1.618=1.618; sí cumple. 

veamos ahora qué pasa con el valor de x 2 

-l.618+1=11-1.618 

-0.618= -0.GlB ; taniliién cumple. 

Ningún otro ·;alor para x (aparte de estos dos) es capaz de 

establecer esta relación de identidad, que a primera vista pg 

reciera transg:·2~1 i r los p::incipios axiomáticos de las matemá-

ticas. Vayamos af:ora con otro caso. 

CASO 2 

Con los números naturales obtenemos una progresion aritmé-

tica: l, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, etc. Si esta serie se hace -

aditiva, y se hace. una. suma progresiva entre el segundo suman 

do y el resultado de la misma, se obtiene la famosa serie de 

Fibonacci: 

1+1=2, 1+2 =], ~:J-3:5, 3+5=8, 5+8=13, 8+13=21, 13+21=34, 

21+34=55, 3-1+S:i=89, etc. 
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la serie obtenida es: 

1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, etc. 

Hagamos ahora con esta serie otra más, pero esta vez de -

quebrados fraccionarios progresivos¡ en la que divisores y di 

videndos se alternen rítmicamente. 

1/2. 2/3, 3/5, 5/8, 8/13, 13/21, 21/34, 34/55, 55/89, 

89/144, 144/233, etc. 

Haciendo las operaciones correspondientes, encontramos -
algo verdaderamente sorp_rendente: el factor ~ de la prQ 
porción áurea. Veamos. 

0.5, 0.666, 0.6, 0.625, 0.615, 0.619, 0.618, 0.618, -

0.618, 0.618, etc. 

Estos valores que resultan de las fracciones anteriores --

son cantidades aproximadas, que a medida que el factor de prQ 

porción es mayor, su valor tiende ha ser igual que ~. Es decir, 

que en rigor 89/144 no es igual a ~. sino valores aproximados. 

Veamos esta comparación: 

CASO 3 

89/144 # ~ ¡ por tanto 

89/144 = ((5)~-1)/2 
0.618055555 = 0.618033988 

Viene ahora una sencilla manera de obtener la sección áurea. 

Este método fue desarrollado por los griegos, y utilizado en 

la construcción de sus templos y esculturas. El procedimiento 
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es relativamente sencillo, pero al igm1l que el triángulo reg_ 

tángulo pitagoriano, hace 2500 años debió haber significado -

un gran esfuerzo. Veamos el proceso. 

l. Se traza un rectángulo cuadrado y se secciona éste en 
dos rectángulos (menores) verticales iguales. 

2. Se toma la diagonal que une los extremos de uno de es
tos dos rectángulos, y sobre uno de sus vértices se 
transporta hasta su correspondiente eje horizontal. 

: I 
1 I 
r ! 

1 / 

1 I 
o I 
~ 

I 
/ 

' ' 
' \ 

\ 
\ 

1 
1 

\ 

Lo que aquí se obtiene es un rectángulo áureo, regido por 

unas proporciones que a continuación se analizan: 

Sea M la longitud de uno de los lados del cuadrado. 

Entonces, la diagonal que une los extremos de sus rectán 
gulas verticales tiene un valor de: 

C = (Mz+(M/2)t. ) 11
'" 

a 
1 I ' ' 1 I ' ' 1 \ 
1 I \ 

1 e/ \ 
\ 

1 1 
1 I 1 

1 I 1 
1 I 1 

~/ MIZ 
m 

Ahora veamos cuánto vale m. 

m = C-M/2 = (M7 +(M/2) 2 fft-M/2 

Si ahora, dividimos m por M, y le damos ha este Último 
cualquier valor diferente de cero, obtenemos: 
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m/M = ((M"-+(M/2)2 )'/i.-M/?.)/M 

= ( (Mi+(M/2)'2. )01'/M)-1/2 

Dándole a M el valor de la unidad y sustituyendo: 

m/M = ( (1'2.+(0.5)~ )
011

/1)-0.5 

( (l.25)11'/1)-0.5 = 1.118-0.5 - 0.618 

por tanto 

m/M = ¡zS - 0.618 

Pero veamos otra comparación más, cuando se relaciona la 
suma de M con m, con el primero de estos dos valores. 

Sea a = M+m ¡ entonces 

M/a = M/(M+m) 

= M/ ( (M+ (Mz + (M/2 )'2. )°1'-M/2) 

= M/(M(l-l/2)+(M2 +(M/2)2 )°lt) 

= M/(M/2+(M2 +(M/2) 1 
)'

1
•) 

Demos a M cualquier valor diferente de cero¡ 2 por ejemplo, 
y veamos los resultados. 

M/a 2/(2/2+(2 2 +(2/2)2 )I'') 

= 2/(1+(4+1)'1~) 

2/(1+(5)'") - 2/(3.236) - 0.618 

Por tanto 

M/a = ¡z5 = 0.618 

Esto quiere decir, ni más ni menos, que el lado M del rec-

tágulo cuadrado original, se encuentra en una relación de pro

Y 
porción con el valor resultante de m¡Yque a su vez, esta razon 

d<i. 
es idéntica a la generada por la que resulta~la suma de ambas, 
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en relación a la mayor de éstas: el lado M. En otros términos: 

m/M = M/a = ~ = 0.618 

Estas relaciones de proporción establecidas en las iden
tidades anteriores nos estan. indicado que los rectángu
los mayor y menor que resultan del cuadrado de lado M, -
tienen la misma proporción. Esto se averigua fácilmente 
colocándolos sobre una diagonal que una sus respectivas 
contraesquinas; si sus lados son paralelos, la propor
ción de ambos es idéntica. Veamos. 

m 

Por esta cualidad y razón, es que a la figura lograda a trB. 

vés de este procedimiento, se le conoce con el nombre de rec~ 

tángulo áureo. 

CASO 4 

El siguiente procedimiento es quizá uno de los mas usados 

y comunes para obtener la sección áurea de un segmento. Veamos 

este proceso: 

l. Sea B. la longitud de un segmento de recta. 

2. Divídase por la mitad y transpórtese ésta a alguno de 
sus extremos; de manera tal que forme un ángulo recto 
(90°) con B. 

3. Ahora únanse por una recta los extremos de estas rectas 
de tal manera.que forme~un triángulo rectángulo. 

(ver figura de la página siguiente) 
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4. Lo que sigue es muy sencillo~ sólo hay que trasladar 
la mitad de ª a la diagonal. 

s. Ahora el segmento restante de dicha diagonal debe ser 
trasladada al segmento 'ª-· 

a 

Con la última curva trazada se obtiene una subdivisión del 

segmentoª' que corresponde a la sección áurea. Esto oc~ 

rre así, si al segmentoª se le asigna el valor de la unidad, 

con ello se obtiene el factor de propo-rción áureo. Más 

adelante habremos de volver sobre este punto. 

Hagamos ahora un análisis algebraico para constatar si efeg 

~ tivamente este punto encontrado se responde con la sección áu~ 

rea. 

a/1. 

( ) 2 )''~ M = C-a/2 = (a'I. + a/2 -a/2 

Dándole a ª el valor de la unidad 

M = (12 +(l/2)z. )Vc-1¡2 = (1.25)'1'-o.s = o.618 

Por tanto: 

M = ¡6 = 0.618 

Si ahora aplicamos la relación establecida en el caso 3, 
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podemos hallar el valor de m fácilmente; que de hecho, -
es la diferencia de s con M: 

m = a-M = 1-0.618 = 0.382 

Veamos las identidades del caso 3 

m/M = M/a : por tanto 

m = Mt /a = (0.618)2
/ 1 - 0.318 

Esto quiere decir que: 

Ahora bien, si damos a s el valor de la unidad y a M su 
correspondiente de ~, obtenemos que: 

1-~ = ~i¡1 (6) 

Sustituyendo: 

1-0.618 = (0.618)'2 /1 

0.382 = 0.382 

En rigor la ecuación (6) es igual a la dada en (5). Vea
mos: 

1-~ = ~ 1, de donde 

A partir de estas Últimas comparaciones, podemos entender 

porqué la figura obtenida en el caso 3 y la aquí desarrolls ,... 

da se encuentran correlacionadas también graficamente. 

Si continuamos la curva que secciona al segmento s en el -

punto ~. y hacemos los trazos complementarios correspondientes, 

encontramos el mismo rectángulo áureo que fue desarrollado en 
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el caso 3. Veamos este análisis en la siguiente figura: 

M 

Esto indica que: 

' ' ' ' ' ' ' ' ' 

a 

M/a = m/M = ~ = 0.618 

Si ahora analizamos el rectángulo áureo en base al caso 3 

y a este último, con sorpresa encontraremos unas relaciones -

interesantes: 

M 

1 I 

1 I 
I I , , 

I 

I 
/ 

a 

I 
I 

El punto de cruce de la diagonal con el arco mayor de la 
figura, corresponde a la sección áurea del lado M de la 
figura¡ esto es, el valor de m. 

CASO 5 

Con el análisis gráfico de algunas figuras geométricas más, 

vamos a concluir este apéndice sobre la sección áurea. Su prg 

cedimiento de construcción solo se dará gráficamente. Quien -

desee ahondar sobre este tema deberá consultar la bibliografía 

citada al final de esta investigación. 
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Los segmentos seccionados por el punto ~. que estan indi-

cadas en la) figura? se comprueban a través del cálculo alge- -

braico: y son fáciles de calcular, dándole valores a los pun-

tos de partida. 
Tri;.íngulo rcc:t.ángulo ... 
PH.agoriano, de. propo'r· ..- ... / 
e.iones .3, 4 ;y .5 uni- ,., ,... / 
dades G;?.n-li-e E.US ,,. " / 
lados I 
~~~~~~~~ ... --~~:--~~~,.,,..,. 

... 

,, / ,, / 
... 1 \ 

,., '' I 
1 '¡, 

0' I ....... _ 
-- - - --:..--r, 

11 
1 \ 
1 \ 

1 
\ 

1 

I 
\ / 

< 

/ 
/ 

I 
I 

I 
I 

I 

' \ 
\ 

\ 
\ 

1 

1 I ' 
/ 1 1 I 

/ 
/ 

/ , 

I¡ \ I / 

~ 
\ 

\ 
,,, / 1 \ 

1 '( 1 \ 

1 / \ 1 \ 
\ ,. 

/ ,. 

I 

/ , 
1 ,, ---

A 

1 .... 1 /,... 

1 \ 1 / '* ' 1 I ~ 't 
¡\ / 1 \ 
I \ 1 I 
1 ). -- -1- ,-\- -1 .... 

-!'" ' I O' \ / 
-;~\\ - _,"7 -¡--v-

i\ 1' 1 / 1 
1 \ 'K" 
1 \ 1 .,, 1'' l 
l.. j,.... ( 1 -
1 \ 1 1 

\11 \ 1 1 
"' 1\ 

\ 
~ 1 

~ 1 I 
~ 1 I 

A 

,. .,, 
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Apéndice C. LA ELIPSE 

En rigor, una elipse no puede ser construida geométricamen 

te¡ su trazo perimetral no es la suma de varios semicírculos, 

sino que está regulado por una función matemática que provo

ca ui:..cambio de dirección a cada instante en la trayectoria de 

su perímetro, hasta compl.etar un ciclo. Esto no sucede con el 

círculo, cuyo trazo perimetral sigue una constante in-

variable en su cambio de dirección. Sin embargo, existen métQ 

dos geométricos que permiten crear "elipses" con relativa fa

cilidad y rapidez. 

En el proceso de crear un alfabeto es indispensable echar 

mano de las elipses¡ tanto de sus versiones geométricas como 

matemáticas. Por tal motivo es que en este Apéndice se dará -

una visión sucinta de los procesos y métodos que se siguen Pe 

ra trazar elipses. 

Para estos efectos haremos una división terminológica: lle 

maremos elipse (a secas) a la forma que deriva de la función 

matemática concerniente¡ y elipse geométrica a aquella que se 

traza con regla y compás: que es la suma de varios semicírcu

los. Procedamos a su análisis, comenzando por esta Última. 

I. Elipse Geométrica 

El trazo de una elipse con escuadras y compás puede hacerse 

a través del análisis gráfico o del análisis matemático. Ambos 
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métodos son válidos, aunque el método matemático es el más r~ 

comendable y práctico, para efectos de ponderar el análisis 

gráfico-geométrico de algún problema en específico. 

A continuación se muestra la construcci6n de una elipse 

geométrica a través del método gráfico o matemático, según el 

caso. 

A. El Método Gráfico. 

El procedimiento más sencillo consiste en usar los ángulos 

de las escuadras: 30°, 45° y 60º. Para ello, hay que trazar -

primeramente un eje horizontal ortogonal a otro ve:z:tical; -

después, establecer una distancia A sobre el eje transversal; 

y al mismo tiempo, una distancia W,, contenida en A (esto es:-

W <Al. Esta distancia W puede variar desde cero hasta el •1alor 

de A, pero cada una de las elipses obtenidas será diferente; 

esto es, sus proporciones serán desiguales. Lo mismo ocurre -

si se trazan elipses concéntricas en las que su argumento geQ 

métrico generatriz sea el mismo: sus proporciones varían. 



- 558 -

Lo que sigue es utilizar las escuadras con sus diferentes 

ángulos para lograr las elipse:. correspondientes. En las tres 

figuras dadas a continuación se muestran los resultados. De 

estas tres elipses geométricas, la de 60º es la que presenta 

cualidades de mayor armonía y equilibrio. 

f---w--; 
A 

1---w---I 
A 

f---W~ 
A-------1 

Otra forma de crear una elipse geométrica es a través de -

una retícula de círculos~ con proporción" de 2/3. Para ello se 

procede al trazo de 5 círculos traslapados en el eje horizon-
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tal y tres en el vertical; tal como se muestra en la siguien

te figura. 

Ahora se trazan unos ejes adyacentes al eje central verti

cal, de manera tal que dividan en cuatro partes iguales la dis 

tancia ocupada por los cinco círculos trazados. Los puntos de 

cruce con el eje horizontal de estas rectas, junto con los 

círculos que intersectan el eje vertical en sus extremos sup 

e inferior, son los cuatro puntos de apoyo de donde se geners 

ra la elipse geométrica de círculos. 

Lo que ahora procede es trazar las diagonales respectivas, 

así como los círculos correspondientes hasta completar la eli~ 

se, tal como se muestra en la figura anterior. El ángulo e (tg 
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ta) generado por las diagonales de esta elipse esta dada por 

la expresión: e = tañ' 4/3 = 53° 7 '48". 

Voy a ei'plctar la riqueza gráfica de esta figura para -

mostrar las capacidades y potencialidades que es posible aprQ 

vechar de su soporte estructural. Las dos figuras mostradas a 

continuación derivan de la elipse anterior¡ su plasticidad e 

integración armónica son realmente envidiables. 

En algunos casos específicos es necesario e indispensable -

trazar una elipse geométrica que se ajuste a unas dimensiones, 

tanto de largo como de alto. Para ello existen varios métodos 

gráficos de trazado¡ el más útil y recomendable es el que a -

continuación se explica. 

l. A partir de los ejes vertical y horizontal, se traza -
un rectángulo con medidas 8 y ~. 

2. Se transporta la mitad de 8 ~l eje vertical. 

3. Se traza una diagonal que una las intersecciones del -
rectángulo con los ejes vertical y horizontal. 

(Ver figura en la página sig~iente) 
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1 
8 

l 
4. Apoyándose en la intersección del eje vertical-superior 

con el rectángulo, se procede a continuar la curva del 
primer semicírculo, hasta que se intersecte con la dia
gonal trazada en el paso anterior • 

. 5. Se procede a bisecar el segmento restante de la diago
nal trazada en el tercer paso. La diagonal resultante 
corta a los ejes vertical y horizontal en los puntos -
que serán el foco y el vértice (geométricos) que normg 
rán la realización de esta elipse. 

6. El último paso consiste en transportar estos puntos al 
lado opuesto del mismo eje. Lo que sigue es trazar las 
diagonales correspondientes para completar el soporte 
estructural que permitirá la creación de esta elipse -
geométrica. 

1 
B 

l 
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Esta elipse tiene la virtud de contar con una amplia capa-

cidad de aplicación, dada la variación de ubicación que siguen 

sus puntos de apoyo, a medida que las proporciones del rectán 

gulo son variadas. 

B. El Método Matemático 

El procedimiento gráfico descrito anteriormente para lograr 

una elipse de tales características, resulta un tanto compli-

cado cundo existe la necesidad de hacer varias elipses al mia 

mo tiempo. Sólo de imaginar la cantidad de trazos que esto im 

plicaría, pone de manifiesto la imposiblidad de seguir este -

procedimiento. 

Es por ello que a continuaci6n se presenta un desglose al-

gebraico para obtener las fórmulas pertinentes, que permitan 

localizar los puntos de apoyo concernientes cuando son dadas 

las dimensiones de largo y alto que ocupará la elipse en cue~ 

tión. 

1 
e 

1 
------A------
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C = (A-B)/2 
F. = (A' +B' r" /2 
G = (E-C) /2 = ( (A1 +B 2 

)
11•-A+B) /4 

Tane = B/A::. e= tañ1 B/A 
Cose = G/H * H = G/cose = ( (Ae +B2}'"-A+B) /4/cose 

F = A/2-H = A/2- ( (A1 +Bz )'1' -A+B) /4/cos0 

Tane = F/V => v = F/tane 

Las dos ecuaciones subrayadas están dadas en función de A 

y B, que son longitudes preestablecidas. Con ellas es posible 

conocer la distancia a que están ubicados los puntos de apoyo, 

a partir del punto de cruce de los ejes de la elipse; siempre 

y cuando sean dados los valores respectivos de A y B. 

Con la ayuda del siguiente programa de cálculo es posible 

obtener de una manera rápida los valores de F y V, toda vez 

que sean introducidos los respectivos valores de A y B. 

Nombre del Programa: Cálculo de puntos de apoyo F y V, así 
como del ángulo e, necesarios para trazar una elipse geoln!i 
trica. 

10 INP A,B 
20 e = (A-B) /2 
30 E = (Af2+Bt2)t(l/2)/2 
40 G = (E-C) /2 

* 50 o = ATN (B/A) * o= e 
60 H = G/COS O 
70 F = A/2-H 
80 V = F/TAN o 
90 PRT O, F, V 

100 GOTO 10 

II. La Elipse (real) 

Esta elipse es la superficie que resulta de cortar una pi-

rámide cónica o un cilindro, en un eje diagonal con respecto 
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a su dirección posicional. 

Existen elipsógrafos que permiten trazar elipses con rela

tiva facilidad: pero en el trabajo práctico son de poca fun~ 

cionalidad y utilidad. Otro método, es el de las tachuelas 

(o alfileres) que junto con un hilo y un lápiz, permiten obt~ 

ner resultados un tanto satisfactorios. 

Pero la elipse, en rigor se define a través de una expre

sión matemática que más adelante explicaremos. Por ahora vamos 

a detallar algunos de los procedimientos más usuales en el -

trazado d~ elipses (reales). 

a) El método más sencillo y práctico es el que ya fue explica

do en el apartado 4A del Cap. IV: y que consiste en el des

plazamiento de los puntos de las absisas (u ordenadas) que 

estan contenidos en el perímetro del círculo. 

Esto se logra de una manera práctica, con la ayuda de una 

retícula de cuadrados que se traslada a una de rectángulos. 

Véase este procedimiento en la figura anterior. 
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b) Otro método práctico, sencillo y sobre todo de una gran elg 

gancia visual es el que se obtiene a través de una "red de 

telaraña" y cuyo procedimiento es el siguiente. 

Se trazan dos ejes perpendiculares entre sí: y a partir de 

ahí se trazan dos círculos cuyo diámetro sea el largo y el 

alto de la elipse que se desea dibujar (ver figura A). 

lt------A------ 11:-----~ A -----~ 

Lo que sigue es trazar las diagonales pertinentes que atr~ 

viesen el punto de cruce de dichos ejes. El paso siguiente 

es trazar horizontales y verticales a partir de la interseg 

ci6n de estas diagonales, con el perímetro de ambos círcu-

los: tal como se ilustra en la fig. B. 

Los puntos de intersección de las horizontales y verticales' 

generadas por una misma diagonal, corresponden al perímetro 

de la elipse buscada: sólo hay que unirlos (a mano alzada) 
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para completar su forma. 

c) Existe otro método un tanto cuanto más complejo pero muy -

significativo, dado que a partir de éste es que se analiza 

y comprende la ecuación matemática que expresa a la elipse. 

El procedimiento es el siguiente. 

l. Se trazan dos ejes perpendiculares entre sí: horizontal 

y vertical. 

2. Se define, sobre el eje horizontal, la longitud mayor 

que ocupara la elipse a trazar y se localizan los pun-

tos A. v A.' cuya posición es simétrica al eje vertical. 
e,.,t.a d1!.taat\c.la \C1. ~nom'1ncire.mo5, 2a. 

3. De igual manera y sobre el mismo eje, se trazan los pu.n 

tos F y F' (que son los focos de la elipse), también -

equidistan tes del eje vertical, y cuya distancia debe 

ser menor que AA' • Esto es AA'> F F' • 

4. Ahora tomamos el compás y lo calibramos a una abertura 

de la mitad de 2ar esto es, ~. Con ella, apoyamos en -

F ó F' y cortamos el eje vertical por ambos extremosr 

estas intersecciones son .los límites del lado menor de 

la elipse en cuestión. 

5. El paso siguiente consiste en localizar varios puntos 

a lo largo de la recta FF', tantos como consideremos 

que sean necesarios para delinear el perímetro de la -

elipse. El procedimiento es corno sigue. 

Localicemos el punto m; ahora tomemos el compás y cali 
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brémoslo a la abertura mi\¡ apoyémonos ahora en F y F' 

y hagamos los arcos correspondientes. Tomemos después 

la distancia mA' y volvamos a apoyar sobre ambos focos, 

de manera tal que los arcos trazados se intersecten; 

tal y como lo indica la figura en los puntos p. 

Los demás puntos trazados m' y m" se corresponden con 

p' y p" respectivamente. 

------ 20 -----~ 

A. Procedimiento analítico-matemático 

Con el análisis dado para obtener la precedente elipse, va-

mos a proceder ahora a definir la ecuación matemática que expre 

sa una elipse. Para ello, demos la definición analítica de una 

elipse. 

Se llama elipse al lugar geométrico de los puntos un pla
no cuya suma de distancias a dos puntos fijos F y F' es -
una cantidad constante, que se representa por 2a. Así, P-ª. 
ra cualquier punto P de la curva, se tiene PF + PF' = 2a. 
Esta expresión indica que la distancia del segmento que 
va del punto P al F, más la de P a F', es igual al doble -
producto de i!.· 
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~----- 2a -----41 

Las siguientes definiciones son necesarias, antes de proce-

der al desglose algebraico de la ecuación matemática que expr~ 

sa tma elipse. 

l. F y F' se llaman~. 

2. Distancia focal, es la longitud que hay entre los focos. 
se designa por 2c. 

3. P es un punto cualquiera del perímetro de la elipse con 
coordenadas x ~ y: P (x.y). 

4. La condición para que haya una elipse es que Jl sea menor 
que A: esto es, 2c<2a. 

s~ Los segmentos PF y PF' se llaman radios vectores. 

6. Eje focal o mayor es el que pasa por ambos focos (el hQ 
rizontal en la figura). 

7. Eje normal o menor es el que corta al eje focal en el -
centro de la distancia focal. 

B. Los puntos A, A'. By B' son los verti.Q.SW. de la elipse. 

9. O en el punto medio del eje focal, se llama centro. 

10. Equis e ye (X é Y) son los ejes del plano cartesiano a 
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que esta referida esta elipse. Es deci.r que ella tiene 

centro en el origen. 

1 
2b 

1 

Eje Normal¿ Y 

e 

o 

B' 

~------ 2c---?1)f 

-------20-----~ 

EJe Focal 
A ,? 

X 

Ahora bien, atendiendo a las consideraciones anteriores prQ 

cedamos a su análisis y planteamiento matemático. Para ello dg 

mósle coordenadas a los focos: F (c,O} y F' (-c,O}. Recuérdese 

que la distancia entre los focos es 2c. Entonces: 

Fi? + FP = 2a 

Para conocer la distancia (d) entre dos puntos se aplica 
la ecuación sigu:i...::1tc: Sean P1 (x, , y, ) y P2 (xt, Ye } 

- '1. '1. t/1 
~ Pi = d =((xi - x,} + (y2 - y, } ) , Por lo tanto 

FP = ((x - c}-i + y 2 }
1

"¡ y, FP' = ((x + c} 2 + y 2 >"' 
De esta manera 

Simplificando¡ pasamos el segundo radical al segundo 
miembro. 

1 • 
1
/• ( ( c)t + y1 >'"· ( (x - c) + y•) = 2a - x + 
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elevando al cuadrado ambos miembros y haciendo las 
operaciones 

((x-c)t + yt = 4a2 - 4a((x+c)tt + ytt)'/f + (x+c) 2 + yr. 

2 2 ~ x - 2xc + c 2 + y 2 = 4a 2 
- 4a ( (x+c) + y -i) + x 2 + 2xc + 

reduciendo y agrupando términos semejantes 

'2 2 '/r. 4xc + 4a = 4a ( (x+c) + yt) 

Dividiendo por 4 ambos miembros 

xc + a1 = a((x+c) 2 + y 2 )
1
/'I. 

Elevando al cuadrado nuevamente y haciendo las operaeiQnes 

x1 ctt + 2a"' xc +a" = a2 (x 2 + 2xc + c 2 +y') 

reagrupando y simplificando 

Como a es mayor que c: a>c; entonces la diferencia de a-c 
es un numero positivo que llamaremos b. Por lo tanto 

Remplazando (2) en (1) 

Dividiendo por a2 b2 ambos miembros y despejando 

x-z /a .. + y 2 /b2 l 
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Esta es la ecuación de una elipse, cuando el centro de 
ésta coincide con el origen de las coordenadas X e Y 
del plano cartesiano y C'Uyo semieje focal corre a lo 
largo de las absisas. 

Cuando sucede que el eje focal corre a lo largo de -
las ordenadas, entonces los focos tienen coordenadas 
(0,c) y (O, -c). Por lo tanto su ecuación difiere a 
la anterior por la ubicación de los divisores, que -· 
únicamente se intercambian. 

P~cada elipse, 2a es la longitud del semieje mayor 
(A,A') y 2b la del semieJe menor (B,'B•). a, by ces
tan ligados por la relación (ver ecuación (2))~ 

La excentricidad (e) de una elipse se define como la 
razón c/a y usualmente se Fepresenta por e 

e = c/a 

Despejando c en (3) y sustituyendo 

c = (a 2 -b 2 )'
1' 

e = (a 2 -b2 {/a 

Como es condición que c<a, entonces el resultado de e~ 
ta expresión siempre será menor que la unidad. Cuando 
el valor de g tiende a cero, la elipse trazada tiende 
a ser una línea : es decir que sus focos (distancia 2c) 
estan muy cerca de A Jl . De esta manera, el valor -
de ~ es un indicativo de qué Q cuál es la forma de la 
elipse: circu_loide o lineoide. 

Una forma práctica para trazar una elipse es la que se consi- -

gue por el "método del jardinero". El procedimiento es relati-

vamente sencillo: se elige una distancia C (ver figura) y se --

fijan dos chinchetas sobre una superficie (estos puntos son los 

focos F y F'). Después se coloca una cuerda o hilo cuya longi-
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tud total sea mayor que el doble de f. Se anuda la cuerda -

por sus extremos y se coloca alrededor de las chinchetasi al 

mismo tiempo se coloca un lápiz o tiza sobre la cuerda, de -

tal manera que ésta quede tensada, y se procede a desplazar 

este punto sobre la superficie. La huella que éste deja es el 

perímetro de la elipse. 

Siguiendo este método, es fácil comprobar cómo la suma de 

las distancias m y n es igual a la de f y gr y que a su vez, 

ambas son iguales a 2a. Esto es, m + n = f + g = 2a. 

Con una última manera de crear una "elipse" damos por ter

minado este apéndice. Esta figura en realidad no es una elip

se, sino que se asemeja a ella y está formada por cuatro cur

vas "parabólicas" que se generan de su proceso de trazado. Pi! 

ra efectos prácticos le asignaremos el nombre de elipse ~

boloide, Su proceso de construcción es el siguiente. 

l. Sobre los ejes básicos del plano cartesiano, se.traza -

un rectángulo de las dimensiones de la elipse a dibujar. 
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2. Ahora se divide tanto el lado mayor como el menor en suh 

divisiones iguales (en cada lado) y en igual cantidad. 

3. Se trasladan dichas divisiones al perímetro del rectán

gulo y a partir de ahí se comienzan a unir los puntos 

de éste en el orden indicado. 

4. La elipse paraboloide se genera a través de la unión de 

los interespacios rectos de las líneas trazadas hasta -

completar las curvas de cada uno·de los cuatro cuadran

tes del plano cartesiano. 

Existen otras formas de construir elipses un tanto más so

fisticadas y vistosas, pero las aquí descritas son las básicas 

y fundamentales. Como dije en un principio, los recursos grá

ficos de estas formas son de una gran utilidad en desempeño -

del diseño¡ así que bien vale la pena adentrarse y ahondar 

en el análisis de esta insustituible forma de expresión gráfi 

ca. 
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Apéndice D. LA GEOME'l'RIA Y EL CALCULO 

Procede ahora plantear algunos de los elementos de cálculo 

básico, y métodos geométricos que gravitan o incurren en el --

proceso de crear un alfabeto. Para ello se ha elabora-

do el presente Apéndice: como un apoyo didáctico para quien: • 

pretenda acercarse al desempeño de esta labor. 

I. El Teorema de Pitágoras 

De las figuras rectangulares, el cuadrado es s6lo una 

de sus variantes: al igual que el círculo lo es para el caso -

de las elipses. Pero en el caso del rectángulo, su caracterís-

tica es que cuenta con cuatro lados rectos que hacen cuatro án 

gules rectos entre sí: que sus lados son perpendiculares, con 

una abertura angular de 90 grados 

DD 
Como es fácil darse cuenta, la suma de los grados contenidos 

en los ángulos internos de un rectángulo, es la misma que con-

tiene un círculo: 360 grados. 

Una de las pregunta.a más cautivadoras que siempre inquietó 

a las civilizaciones antiguas, fue la ae saber cuál era la 'di~ 
red-

ta nc ia que había entre J.a1J contraesquinas de un v ángulo, a med...i. 
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da que sus proporciones de ancho y alto eran variadas. 

Por aquel entonces ya se sabía que el área de una superfi-

cíe rectangular era ~l producto de multiplicar los lados con-

vergentes de un rectángulo. Por ejemplo: un rectángulo de 3 --

unidades de alto por 4 de ancho, su superficie será de: 3u•4u= 

12uz. (el área se proporciona en unidades cuadradas). 

1 
3u 12 u1 

3 

l~~ 
4 

Esto es particularmente fácil de identificar en el ejemplo 

de la figura anterior, donde con una simple reticulación de la 

superficie se obtienen doce unidades (cuadradas) de superficie. 

Pero cuando el problema consistía en calcular la longitud de ~ 

la diagonal, era indudable que se debía recurrir a otro proce-

dimiento. 

Fue :J?itágoras ( 580-500 a. e.) quien descubrió la relación que 

existía entre los lados del rectángulo y su respectiva diagonal. 

El procedimiento es relativamente sencillo pero seguramente que 

llegar a él hace 2500 años, significó muchísima labor de análi-
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sis y conceptualización. 

El teorema de Pitágoras consiste en el siguiente plantea-

miento: "La suma del cuadrado de dos de· los lados convergentes 

de un rectángulo, es igual al cuadrado de la diagonal que une 

sus contraesquinas". 

Sea A y B los lados del rectangulo y C su diagonal. 

Entonces; At+Bz. ·-= C-z. 
¡------------

' 
: B 

Graficando: : <:f)º 

A 

El área contenida entre los lados A, B, C, recibe el nombre 

de triángulo rectángulo, cuya característica (o condición) es 

que uno de sus tres ángulos internos sea recto: de 90 grados. 

De esta manera, el teorema de Pitágoras queda expresado por la 

definición siguiente. 

La· suma del cuadrado de los lados (catetos) de un triángy 

lo rectángulo, es igual al cuadrado de la diagonal (hipo-

tenusa) que une los extremos del ángulo recto generado 

por ambos lados. 

Este teorema es fácilmente verificable cuando el valor de -

sus lados es de 3 y 4 unidades respectivamente, pues su diago-

nal adquiere el valor exacto de 5 unidades. Veamos. 

C = (At +B•
1 

por tanto 

(Az +Bt)'lt 

Sustituyendo los valores para A y B. 
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Una manera gráfica de demostrar este hecho, es a través de 

una integración de superficies que generen un triángulo rectán
gulo; 

.. 1Z l 
esto es, juntar las superficies de A , B y C • Vayamos con ee 

te procedimiento. 

A 

Nótese cómo efectivamente el lado C resulta ser la raiz cus 

arada de la suma del cuadrado de sus lados A y B. En la siguien 

te figura se demuestra lo afinnado por Pitágoras hace 2500 anos • 

.A~~; ::B=g 

c.= (Ar.¡. :B t)''• :: 5 

La importancia del teorema de Pitágoras es fundamental para 

la solución de una gran cantidad de problemas concretos en la 
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práctica cotidiana del diseño. En geometría, es el punto de -

partida para establecer las relaciones trigonométricas entre -

los ángulos y lados de un triángulo rectángulo. 

II. Las Relaciones Trigonométricas 

Estas relaciones se derivan de las diferentes combinaciones 

entre los lados de un triángulo rectángulo, y las medidas angy 

lares de sus ángulos internos; esto es, la variación angular de 

los dos ángulos generados por la diagonal que une los dos lados 

perpendiculares del triángulo rectángulo. 

En otras palabras; existe una relación proporcional entre 

los lados de un triángulo rectángulo, cuyo valor esta estrecha-

mente asociado con la inclinaci6n del lado C de éste. Se defi-

ne como la pendiente de dicha diagonal, y se expresa: m = pen-

diente. De esta manera su definición queda como sigue. 

Se nombra pendiente (m) de una recta a la raz6n proporciQ 
nal que resulta de dividir el valor de las coordenadas en 
dos puntos cualesquiera de la recta. 

Sean P,(X1 , Yt) y Pi.(X, , Y2 ) los puntos de una recta dentro -
del plano cartesiano. Entonces, la distancia en coordena
das desde P, hasta Pi es la siguiente: 

Sustituyendo esta expresión en los lados de un triángulo 
rectángulo, tenemos que: 
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A = X1.-X 1 , B = Y'Z.-Y1 , y C = Pi Pt. = d; de esta manera 

y 

X 
La pendiente se define como el cociente de dividir la -
"altura" del tringulo rectangulo (B). entre su "base" (A}; 
esto es: 

m = B/A = (Yi-Yi )/(XL-X1) 

Esta pendiente es de suma importancia dentro de las relaciQ 

nes trigonométricas, pues su inclinación puede oscilar desde -

cero a noventa grados. Su valor (B/A), no es una cantidad dime.n 

sional, sino que expresa una relación de dos longitudes: es una 

~ proporcional. Nótese c6mo su valor no cambia aún cuando 

sea recorrida la posición de los puntos ~ y P~ • El ejemplo más 

sencillo para demostrar esta inmutabilidad proporcional de la 

pendiente, cuando son variados (en proporción) sus lados, es el 

recurso usado para ag~andar o achicar un rectángulo de propor-

ciones idénticas. 
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En estos dos rectángulos, el.valor de la pendiente es el 
mismo, sólo que su esca la ha sido variada: 

m = b/a = BIA 

Nótese que cuando el valor de A es igual al de B, el valor 
de la pendiente es l: 

Si A = B m = .~ = l; siempre y cuando B f; O 

Cuando esto sucede, necesariamente que el ángulo de incli 
nación de la pendiente es de 45 grados, y estamos hablan 
do de un rectángulo cuadrado. 

Vayamos ahora con otra deducción interesante. 

Si el producto de dividir el valor de B por el de A es -
menor que la unidad, el ángulo de la pendiente es menor 
de 45 grados · 

Por contra, sí este producto es mayor que la unidad, el 
ángulo de la pendiente es mayor de 45 grados. En otros 
términos: 

Si m/ l =? e > 45 

Si m = l .::::¡¡. e = 45 

Si m <. l~ e < 45 

Como se puede apreciar, hay una relación directamente •· 
proporcional entre el valor de la pendiente y su corres
pondiente ángulo de inclinación: a mayor pendiente mayor 
abertura angular, y viceversa. 

¿Pero qué pasa cuando la inclinación de la pendiente es 
paralela al eje vertical; o en el caso contrario al hori 
zontal? 

Para el primer caso hay una indefinci6n: cuando el ángu
lo e es igual a 90~ el valor de m es algo incongruente -
que se define así: m = cJJ (~=infinito: valor indefinido). 
En el segundo caso; cuando e es igual a cero grados, la -
pendiente es nula: m = O. 

Así pues, la pendiente oscila con valores que van desde cero 

hasta infinito; pero los valores que se obtienen de cero hasta 
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<mo son la mitad del recorrido del ángulo variacional. La otra 

l\\itad, va de uno hasta infinito. 

Este hecho es digno de considerar dentro del marco concep-

tual de las matemáticas. Resulta que de cero hasta 1 existe la 

misma cantidad de campos numéricos, que los existentes desde 1 

hasta el infinito. Desde esta lógica es que en matemáticas qus:. 

da anulado el concepto aquel de que el .tlldo. era mayor que sus 

partes constitutivas. Aquí se postula y asegura que dentro de 

la lógica y axiomas que emanan y derivan de las matemáticas, -

el todo puede llegar a ser menor y/o igual a cualesquiera de 

sus partes constitutivas; excepto a la unidad infinitesimal ••• 

De esta manera, las relaciones trigonométricas entre los ls 

dos y ángulos de un triángulo rectángulo, están determinadas -

.~ 
por una función específica para cada caso faquí no vamos ha di~ 

cutir), y que reciben el nombre de seno, coseno y tangente. E~ 

tos sustantivos correlacionan la razón proporcional que existe 

entre dos de cada uno de los tres lados del triángulo rectangy 

lo, en funci6n de alguno de sus dos ángulos generados por la 

hipotenusa. 

Sean A y B los lados de un triángulo rectángulo y e su -
hipotenusa; Y, 0 y "tí, los ángulos generados por la hipoteny 
sa. 
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Procedamos a establecer las relaciones trigonométricas Ps 
·ra cada uno de sus ángulos 1 e y ~. Es importante hacer ll.Q. 

tar que estas relaciones están dadas o referidas en fun
cion del ángulo en cuestión. 

Pero antes de proceder a su análisis, cabe recordar que -
la suma de los ángulos internos de todo triángulo (sea -· 
rectángulo o no), es igual a 180°. De manera tal que en 
el caso del triángulo rectángulo, la suma de 0 y~= 90º. 

Ahora sí, analicemos las funciones trigonométricas para C.!! 
da uno de estos ángulos7 pero antes atendamos a la defin,i 
ción de ellas. 

Seno de un ángulo, es la relacion proporcional que resul
ta de dividir el lado opuesto a dicho ángulo, por la dia
gonal de un triángulo rectángulo. 

Coseno de un ángulo, es la relación proporcional que re
sulta de dividir el lado adyacente a dicho ángulo, por la 
diagonal de un triángulo rectángulo. 

Tangente de un ángulo, es la relación proporcional que r.Q 
sulta de dividir el lado opuesto a dicho ángulo, por el -
lado adyacente del mismo, de un triángulo rectángulo. Tam 
bién se define como la relación proporcional que resulta 
de dividir el Seno por el Coseno. 

Sus ecuaciones son las siguientes: 

Para el ángulo 0 Para el ángulo -g-

Sen e = B/C Sen{$ = A/C 

Cos 8 = A/C Cos 'g" = B/C 

Tan 8 = Sen0/cos8 = B/A Tan o = Sen'b"/cosa = A/B 

Existen otras relaciones trigonométricas entre los dos ~ 
ángulos variacionales de un triángulo rectángulo, que son 
el producto inverso de las primeras, y que estan en una -
correspondencia inversa también, con su ángulo opuesto. -
Ellas son: (sec) Secant~ (ese) Cosecante y (cot) Cotange.n 
te7 y sus ecuaciones son: 

Csc 8 = C/B Csc 25' = C/A 
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Cot 0 = A/B 
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Sec '2í' ::: C/A 

Cot (Í' = B/A 

Por tantor los dos ángulos variacionales (0 y~) de un -
triángulo rectángulo, se corresponden de la siguiente m&!. 
nera,en sus relaciones de proporción trigonométricas: 

Para las relaciones trigonométricas directas 

Sen 0 = Cos ~ = B/C 

Cos 0 "" Sent = A/C 

Tan 6 = Sen 6/Cos 9 = Coa~ /Sen~ = Coti:I' = B/A 

Para las relaciones trigonométricas inversas 

Cae e = l/Sen0 ·= .Sen~ = l/Cost = C/B 

Sec e = l/cos0 = Csct = l/Sen~ = C/A 

Cot e = Cose/Sene = Sent/Cos~ = Tan 'd° = A/B 

Todas las expresiones anter.i.ores son relaciones trigonométri-

cas de proporciones entre los lados de un triángulo rectángu-

lo. Lo que ahora sigue, es establecer la función trigonométri 

ca que correlacione dicha razón de proporción con su ángulo -

respectivo. Dichas funciones son las siguientes (por def ini-

ción): 

Sen e = B/C ~El = AngSen B/C = ArcSen B/C = Sen"1 B/C 

Coa e = A/C ~ 0 = AngCos A/C = ArcCos A/C = Cos·1 A/C 

Tan e = B/A ~ e = AngTan B/A = ArcTan B/A = Tan·' B/A 
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Aquí hay un salto que a:>nviene y cabe ser, si no aclarado, 

cuando menos planteado. lcómo se establece la correlaci6n en-

tre la razón que resulta de dividir dos de los lados de un --

triángulo rectángulo y el ángulo generado correspondientemen-

te? 

En otras palabras: ¿Cual es la función que establece la cg 

rrespondencia de los valores de la razón (que oscilan de cero 

hasta infinito), con su correspondiente ángulo generado (que 

oscila de cero a noventa grados)? 

Esta discusión entra dentro del terreno del C~lculo Infin.i 

tesimal, y verdaderamente que aquí sería un embrollo tratar -

_.mos 
de explicarla y fundamei..:arla. Simplemente podría> decir que 

esta función proviene del análisis que se plantea, cuando se 

define el número rr (pi). Resulta un tanto curioso que este nQ 
es 

merovutilizado con frecuencia, y cómo rara vez nos acercamos a 

la ecuación matematica que lo expresa. Ella pertenece al Cál-

culo Diferencial e Integral y aquí se proporciona con el fin 

único y exlusivo de darla a conocer; su discusión y fundamen-

tación, así como su relación con las medidas, razones y pro-

porciones angulares, quedan en las manos de los posibles int_g 

resados. Hay bibliografía suficiente sobre este tema, a la cual 

puede acudirse para ampliar estos horizontes aquí esbozados. 

11' = 2 t ( 1-x i ) 'h dx 
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Volviendo con las anteriores ecuaciones trigonométricas pQ 

demos apreciar que éstas son factibles de expresarse en otras 

correlaciones de identidad interesantes. Haciendo una sínte-

sis: en un triángulo rectángulo cuyos valores literales sean 

los dados en la siguiente figura: 

e 

A 

Sen e = B/C B = e Sen e y e = B/Sen e 

Cos e = A/C A = e Cos e y e = A/Cos e 

Tan e = B/A B = A Tan e y A = B/Tan El 

De donde se deduce que: 

l\ = e Cos e B/Tan 0 

B = e Sen E> = A Tan e 

e = B/Sen e A/Cos 0 

Estas relaciones son fácilmente comprobables si se susti 
tuyen las equivalencias literales de las expresiones tri 
gonométricas. Queda en manos del interesado llevarlas a 
efecto. 

Observando el triángulo rectángulo de la figura anterior, 

encontramos en ella cuatro variables que son: el ángulo e (t~ 

.sp,;: 
ta), lados perpendiculares de A y B; y por último, su hipote-

nusa: la diagonal c. 

Pues bien, con el teorema de Pitágoras, conocidos dos de -

sus lados se puede encontrar el tercero por el simple despeje 
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de su fórmula: c 2 = A~ +B-z. 

De la misma manera sucede en este caso, sólo que aquí entra 

en escena el ángulo e. Es decir, que conociendo dos variables 

cualesquiera, de las cuatro que presenta este triángulo rectán 

gulo, es posible obtener el valor de las otras dos restantes1 

ello a través de un simple despeje algebraico. 

La trigonometría es algo mucho más complejo de lo aquí ex

puestoi sin embargo, estos son sus principios fundamentales. 

He querido plantearlos detenidamente porque considero que to

do diseñador debiera hacer el esfuerzo por introducirse con -

mayor dedicación en la Geometría1 sea esta plana o del espa

cio. 

Con una última consideración sobre la ley de Senc6y la de 

Cosenos, damos por terminado este apartado. 

A. Ley de los Senos. 

Sean a, b y c los lados de un triángulo cualquiera (sea él! 

te rectángulo, equilátero, isóceles o irregular)i y A, By e, 

sus respectivos ángulos opuestos a su lado correspondiente, -

tal como se muestra en la figura. 

La ley de seno, establece lo siguiente: 
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a/sen.A = b/SenB = e/Sene 

De esta manera, conociendo tres de las seis variables de 
esta figura, es posible obtener el valor de las tres res
tantes. 

B. Ley de Cosenos 

Tomando como referencia la figura anterior, la ley del Co-

seno establece lo siguiente. 

Para el caso del .l-ª.QQ a: 

a = (b1 +e' -2bc Cos A)'/t. 

Para el de Q: 

b = (a'-+ct-2ac Cos B)'1t. 

Para el caso de g: 

e= (ai+b'-2ab Cos C)'1~ 

Es decir que conociendo dos lados de un triángulo cual
quiera, más el ángulo opuesto al lado buscado, es posi
ble obtener el valor del tercer lado: del lado buscado. 

Para el caso del ángulo A 

Para el de ~ 

Para el de .Q 

C = Cos"1 
( (ai +bt. -c.,_)/ (2ab)) 

Estas ecuaciones resultan de despejar los ángulos A, B y 
e, de las tres primeras. Para obtener el valor de estos 
ángulos es necesario conocer ia longitud de los tres la
dos del triángulo. 

Si en estas últimas tres ecuaciones se realizan las ope-
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raciones para encontrar el valor de los ángulos A, B y c, 
en un triángulo rectángulo con valores de: a=4, b=3 y 
c=5. 

Ab 
L_J 

a 

Encontramos que efectivamente el valor de estos ángulos 
es de: C=90º, A,;53.13° y B=36.87º; y que a su vez, la s.Y 
ma de éstos es igual a 180 grados. Estos valores son los 
mismos que se obtienen al aplicar las relaciones trigonQ 
métricas en un triángulo rectángulo de tales proporciones. 

Con estas conclusiones podremos decir que así como el cus 

drado y el círculo son sólo una variante específica del rectán 

gulo y la elipse respectivamente; de la misma manera, el trián 

gulo rectángulo resulta ser· la variante mas "pobre" de la eno_¡;: 

me gama de triángulos existentes (incluyendo el equilátero e 

isóceles}. 

Con esta exposición, de alguna manera queda explicado el -

porqué las figuras de círcul~ cuadrado y triángulo (equiláte-

ro} son las formas básicas. Es decir que desde el punto de vi~ 

ta matemático resultan (itambien!} ser las más simples: y 

por ello, las variantes más sencillas. 

III. Geometría Plana Aplicada 

Una gran cantidad de trazos curvos y rectos, son necesarios 

a la hora de diseñar un alfabeto. Muchos de ~stos trazos sólo 

son de apoyo para el trazado de otros, hasta completar aque--
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llos que delimitan la forma a diseñar. 

El trazado de las formas a diseñar con la ayuda de la geomQ 

tría plana, conforma una compleja red de puntos y líneas, que 

en ocasiones llegan a extremos ininteligibles. Para evitar es

te exceso de trazos, es ampliamente recomendable valerse del -

cálculo y análisis algebraico. 

En este apartado vamos a analizar algunos de los problemas 

básicos para el trazado ae líneas (icurvas, principalmente!). 

A continuación se muestran algunos ejemplos representativos y 

la manera de llegar a su solución a través del análisis alge

braico. 

PRIMER CASO 

Sean r y r' los radios de dos círculos de igual diámetro¡ es 

decir, que r=r'¡ y sea Q la distancia que existe entre el ori

gen de sus respectivos radios: entre los centros de ambos cír

culos. 

El problema concreto de este planteamiento consiste en en-

contrar un segmento de círculo (un arco), que una tangencial-

mante a ambos círculos en sus correspondientes perímetros. 

---d--1( 
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Este arco buscado, tiene una convexidad Q que esta determi-

nada por dos factores fundamentales: la distancia Q de los cen 

tros de ambos círculos; y la longitud del radio que lo generó. 

LLegados a este punto el problema queda condicionado por g_ 

y Q. En función de estas dos variables es que se resuelve el -

problema para localizar la longitud R. Veamos esto gráficamen-

te. 
---el~ 

Esto se resuelve de una manera práctica y sencilla, con la 

ayuda del análisis algebraico en base a un planteamiento gráf.i 

co adecuado. Para ello habrá que desplazar el esquema gráfico 

del problema a la línea eje que corta los centros de ambos cíÁ 

culos. ---d---ll 

--- -----,,. ;:,_, 
I \ 

.... / --
' 1 
I 

/ 1 
S e 

l 
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En las figuras anteriores esta expresado el desgloce gráf i-

co así como su planteamiento matemático. Demos ahora las defi-

niciones siguientes. 

g = { {d/2)2 +c' )'/< 

tan 0 = d/(2c) ~ e = tarí 1 (d/2/c) 

coa e = (g/2)/S 1 de donde: 

s = g/(2cos e) = g/2/cos e Por tanto: 

Con el precedente análisis se obtienen los valores de s, e 

y R, en función de las variables g y Q. 

El programa de cálculo dado a continuación permite localizar 

las distancias de S, e y R, de una manera rápida y exacta1 y -

sin la necesidad de llevar el problema al análisis geométrico-

gráfico. 

Nombre del programa: Cálculo de distancias para determinar 
el punto generatriz del arco (tangente) que une dos círcu
los de radios iguales. 

CLAVES PROGRAMA 
d, e, r 10 INP D, C, P 

e 20 o = ATN(D/2/C) 
g 30 G ((D/2)t2+ct2)t(l/2) 
s 40 s = G/2/COS O 
e 50 E s - e 
R 60 R s + p 

70 PRT S,E,R 
80 GOTO 10 

SEGUNDO CASO 

En el problema anterior, la dirección en que está ubicado el 
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centro del arco que une ambos círculos, es perpendicular a la 

línea-eje que une sus respectivos centros. 

¿Pero qué sucede en este mismo planteamiento, cuando los ra-

dios de ambos círculos son de diferente longitud? El problema 

se torna de una magnitud compleja, y su planteamiento geométri 

co-análitico queda como sigue. 

--- - - -

~ d.---11 

' \ 

I 
.; 

\ 
1 
1 

I 

Aqui el problema consiste en determinar la distancia a que 

esta ubicado el punto P, así como su dirección angular (~), --

con respecto a la línea-eje (d). Para resolver este problema -

sólo se conocen los valores de c, r 1 , rt y d. Este problema es 

un tanto cuanto más complejo que el anterior; queda en manos -

del interesado intentar determinarlo a través de una expresión 

matemática que esté dada en función de las cuatro variables men 

cionadas. Aquí es importante señalar que la ecuación resultan-

te del análisis de este problema debe, necesariamente, estar d~ 

da en función, tanto de g como de Q. 
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TERCER CASO 

El siguiente problema consiste en encontrar el semicírculo 

que enlace una curva de un radio conocido, a un punto determi-

nado. 

Sea A la distancia del radio conocido, y B y C los puntos 
referentes por donde deberá quedar acotado el semicírculo 
a trazar. 

e 
p 

B 

A 

El problema consiste pues, en determinar la posición exac
ta del centro generatriz del círculo que pase tangente a 
la curva trazada (la de radio A), y al punto P. Planteado 
gráficamente: 

r 

B 

Las variables conocidas son A, B y C únicamente. Procedamos 
a hacer su correspondiente análisis matemático. 

R + r = A =:> R = A-r (1) 

S + r = B (2) 

por tanto 
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r = B - S (3) 

sustituyendo en (1) 

R = A - B + S (4) 

Por otro lado 

D = A - C 

Rz = S 2 + Di 

R = (S 2 + D2 )
1

~ (5) 

por tanto 

(S 2 + D2 )~ = A - B + S 

elevando al cuadrado 

S 2 + Dz = (A - B + S)t 

8 1 + D~ = A2 + B~ + 85 
- 2AB - 2BS + 2AS 

sintetizando 

D 1 = A i + B 2 
- 2AB - 2BS + 2AS 

2AS - 2BS = D2 
- A2 

- B2 + 2AB 

S(2A - 2B) = D2 
- A~ - B2 + 2AB 

S = (n• - AL - Bz + 2AB)/ (2A - 2B) 

Para obtener el valor de .f. solo hay que utilizar la ecua

ción (3): r = B - S 

Con el siguiente programa se puede localizar rápidamente -

los valores de S y r, siempre y cuando sean conocidos los res

pectivos valores de A, B y c. 

(ver programa en hoja siguiente) 
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30 S = (Dt2 - Af2 - Bf2 + 2~A•B)/2/(A - B) 
* 40 R = B - S 

50 PRT S, R 
60 GOTO 10 

*R = r 

Como bien se puede constatar casi todos los modelos geométr~ 

cos pueden ser traducidos a una expresión matemática, con la -

cual es mucho más fácil y rápido determinar la ubicación de las 

incógnitas buscadas; todo esto sin la laboriosa e impráctica -

necesidad de realizar los trazados geométricos de apoyo. 

Queda en manos del diseñador recurrir a las fuentes pertinen 

tes para ampliar sus horizontes a este respecto. Crear un sis-

tema de diseño requiere de un profundo conocimiento de la geo-

metría y de los cálculos correspondientes que ayuden a ponderar 

los posibles resultados, aún antes de materializarlos gráfica-

mente. 
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Apéndice E. EL CALCULO TIPOGRl\FICO 

I. Medidas Tipográficas 

a) Punto (0); es la unidad de medida tipográfica (siste-

ma anglo-americano: Inglaterra y América). Equivale a 1/72 -

de pulgada. En unidades métricas, su valor es de aproximada-

mente 0.353 mm. 

b) Pica (cjJ); medida tipográfica que contiene 12 puntos; 

equivale a 1/6 de pulgada: se conoce también como cuadratín. 

En unidades métricas su valor es de aproximadamente 4. 236 mm 

II. Tamaño del Cuerpo del Tipo 

Tamano 
en puntos 

/ Espacio blaoco extra 

- Rasgo ascendente 

Espacio blanco extra-

El tamaño de los tipos se expresa en puntos y se determi~ 

na midiendo la distancia desde la parte superior de los ras-

gos ascendentes hasta la parte inferior de los rasgos deseen 

dentes, como se muestra en la figura, más un pequeño espacio 

blanco, construido dentro del dibujo del tipo; de tal manera 

que los caracteres no se toquen cuando la línea de texto se 

dispone sin interlineado. El tamaño del tipo (de arriba has-
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ta aba jo) se le conoce también como cuerpo o fuerza de cuerpo. 

III. Cálculo Tipográfico 

En la práctica de configuración tipográfica son múltiples 

y variados los problemas de composición que se presentan; de 

igual manera, el método o la forma de llegar a su solución es 

diferente para cada caso. 

El método que a continuaci6n se enuncia es el más común; -

entendiendo su mecánica o precedimiento puede derivarse una -

expresión algebraica que permita la manipulacidn (alteración) 

de las demás variables. Todo ello con el fin de adecuarse a -

las necesidades, prioridades, exigencias, finalidades, etc., 

del texto (y su contexto) • 

A, Procedimiento 

a) Primero que nada, el texto a componer debe ser mecanogr~ 

fiado en hojas tama~o carta (21.5 x 28 cm), a doble espacio. 

Para efectos prácticos, dentro de lo posible, todos los renglQ 

nes deben tener el mismo largo (ancho de columna); y cada hoja 

debe contar con el mismo número de renglones (22 a 25). Esto 

simplifica .el trabajo de contar el ntimero, más preciso posi

ble, de caracteres (letras) de que se compone el texto (ce es 

la notación abreviada de caracteres); tambi~n los signos de -

puntuaci6n y los espacios entre palabras deben ser contados -

como caracteres. 
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El número total de caracteres se obtiene del producto que 

resulta de multiplicar los caracteres contenidos en un ren-

glÓn por el número de estos en la hoja¡ y a su vez, esta can 

tidad se multiplica por el número de hojas que componen el -

texto. 

Número 
Total de = 
Caracteres 

Número de 
Caracteres x 
por Renglón 

Uúmero de 
Renglones 
por hoja 

NTC = NCR x NRH x NHT 
T = CRH 

X 

Número 
de hojas 
del texto 

b) El paso siguiente es definir el ancho de la columna don 

de será dispuesto (acomodado) el texto. Su medida será dada -

• en picas. 
A = Ancho de Columna 

c) El tercer paso consiste en elegir el tamaño de la fuen-

te y definir su nombre (clave), así como su interlineado. Por 

ejemplo: 10/12. Esta es la notación que se emplea: 10 es el ~ 

tamaño de la fuent~ dado en puntos¡ y 12 puntos es la distan-

cia que media entre la línea base de cada renglón, quedando -

dos puntos de interlinea. 

M = Tamaño de la Fuente 
D = Clave o Nombre del Tipo (familia) 
I Interlineado 

En concordancia con el tamaño de la fuente es que se obti~ 

ne el número promedio de caracteres por pica. Su valor es in~ 

versamente proporcional al tamaño de los tipos: a mayor tama-

ño del tipo, menor promedio de caracteres por pica, y a la in 
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versa. Asimismo, dependiendo de la fuente (familia elegida) es 

el promedio de caracteres que se obtiene, aón cuando su tama-

ño sea el mismo. En su generalidad los tipos romanos ocupan -

más espacio que los sans serif 1 ello hace que el promedio de 

caracteres en los primeros sea menor que en los segundos. 

Algunos muestrarios de tipografía proporcionan este prome-

dio, pero la gran mayoría solo presentan composiciones en di-

ferentes tamaños y versiones. Para el segundo caso, es necesa 

r.io contar los caracteres de estas composiciones (incluyendo 

espacios y signos de puntuacidn) en unos tres o cuatro renglQ 

nes: sacar el promedio de los mismos, y dividir este numero -

por el número de picas que calibra el ancho de la columna: se 

obtiene así, de una manera práctica, el promedio de caracte-

res por pica. 
P = Promedio de Caracteres por Pica 

d) El cuarto paso consiste en dividir el número total de -

caracteres (T) por el promedio de caracteres por pica (P). 

con ello se obtiene el número de picas lineales que conforman 

el texto. 
L = Número Total de Picas Lineales 

L = T/P 

e) El siguiente paso (So) es para obtener el numero de re.n 

glones (líneas de texto) que, de acuerdo al ancho de la colum 

na, conformar~n la composición tipográfica en su conjunto. Pa 

ra ello, se divide el número total de picas lineales (L) por 
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el ancho de la columna (A). 

N = Número de Líneas de Texto 
N L/A 

f) El sexto paso consiste en definir (en picas) el largo -

global del ancho de la columna de texto compuesta~ el largo de 

la galera.Para lo cual se multiplica el número de líneas de -

texto (N) por el interlineado (I) • Este producto a su vez, s~ 

rá dividido por 12 para obtener el número de picas contenidas 

en el largo global del ancho de la columna(la..~o.lc~o.). 

G = Largo de la Galera 
G = NI/12 

g) Finalmente, el Último paso consiste en obtener el número 

de páginas que ocupará el texto calculado. Para ello es necesg 

rio establecer el número de columnas (de las calculadas) que 

contendrá cada página (esto es frecuente en periódicos y revi_g 

tas; en libros, generalmente sólo hay una). También deberá dg 

finirse la altura de esta(s) columna(s). 

C = Número de Columnas en c.ada P.igin;s 

H =Altura de Columna(s) en la Hoja 

Para obtener el número de páginas que ocupará el texto cal 

culado, se procede a dividir el largo de la galera (G) por el 

producto C por H. 

S Número de Páginas 
S G/(CH) = G/C/H 

Lo dicho hasta aquí es válido para textos distribuidos 
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en anchos de columna homogéneos: justificados tanto a la iz

qui~rñ~ como a la derecha. Pero cuando esta clistribuci6n que

da abierta en alguno o ambos extremos a la vez (de acuerdo a 

sus finalidades intrínsecas), es necesario obtener (y aplicar) 

un factor aproximado que compense el cálculo normal del texto; 

ya que como es obvio suponerlo, a medida que el renglón se 

acorta, el número de éstos es mayor en la composición global -

del texto. 

Para efectos prácticos del cálculo aproximado de esta com

pensación, las normas empíricas dadas a continuación son de -

gran utilidad: 

Si el texto es justificado, o a la izquierda (forma clási

ca-común) o a la derecha, el factor de compensación es de 

aproximadamente el ocho por ciento. Si su distribución es de 

eje central (abierto por ambos extremos) su factor de compen

sación es de aproximadamente el 14 %. De esta manera, para OQ 

tener el número de líneas (N) en un texto de estas caracterÍ.§.. 

ticas, su resultante (normal) debe ser multiplicada por 1.08 

ó 1.14 respectivamente. 

F = Factor de Compensación 

IV. Modelo Matemático 

Dadas las expresiones anteriores es posible (ipráctico y -

ventajoso!) establecer una ecuación general para el cálculo -
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tipográfico. Ello permitirá manipular las variables pertinen-

tes para casos especiales de composición. 

Recapitulemos; para proceder a su análisis y planteamiento 

algebraico: 

I. Claves de Variables 
D = Clave o nombre del tipo 
M = Tamaflo del tipo ( 0 ) 
T = N~mero total de caracteres 
A = Ancho de columna ( rp) 
p = Promedio de caracteres por 
F = Factor de compensación 
I = Interlínea ( (;) ) 

pica (cc/rP ) 

c = Número de columnas en cada I pagina 
H =Altura de columna(s) ( rp. ) 

II. Claves de Incógnitas 
L = Número total de picas lineales 
N = N~mero de lineas de texto 
G = Largo global de galera ( r/l) 
S = Número de páginas resultante 

III. Ecuaciones: 
a) Establecidas 

L = T/P 
N = L/A(F)* 
G = NI/12 
S = G/C/H 

b) Derivadas 
N (T/P)/AF = TF/A/P 
G (TF/A/P)I/IZ = TlF/A/P/J.?.. 
S = (TU' /A/P/12)/C/H = TI'F/A/P/12/C/H 

Con estas ecuaciones, es posible manipular las variables -

senaladas para los casos especiales. Es decir, que la incogni 

ta a resolver puede estar dada en función de otras variables. 

Esto se logra despejando la variable deseada de la ecuación -

* Aplicando F aquí, G y S quedan automáticamente compensados. 
Nótese que cuando la columna esta justificada por ambos lados, 
el valor de F es l. 
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pertinente. Cada disefiador deber~ buscar y aplicar la variante 

ecuacional que resuelva su problema de configuración pre-est~ 

blecido. 

V. Programa de Ca'lculo (Basic) 

El siguiente programa peca de sencillo, pero pretende ser 

un ejemplo introductorio para apreciar las ventajas de la com 

putació~ en su aplicación a casos o problemas concretos del 

disefio gráfico. 

Nombre del Programa: CALCULO TIPOGRAFICO 
10 INP T, A, P, F, I, e, H 
20 L :: T/P 
30 N :: L/A*F 
40 G :: N*I/12 
50 s :: G/C/H 
60 PRT L, N, G, s 
70 GOTO 10 

En el siguiente cuadro, están calculados algunos ejemplos 

que fueron planteados hipotéticamente, dándole valores dife-

rentes a las variables T,A,P,F,I,C,H~ definiendo previamente 

el nombre (clave) del tipo, así como su tamafio (esto es nec~ 

sario para poder obtener el promedio de caracteres por pica). 

Con ello se obtienen los resultados de L, N, G y s, para cada 

caso. 
- Ver cuadro en hoja siguiente -
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Cálculo de ejemplos hipot4ticos en base al programa anterior 

CLAVES 

(1) D* 
M 

(2) T 
A 
p 

F 
I 
c 
H 

(3) L 
N 
G 

s 

E J E M P L O S I c A S O S 
1 2 3 4 
HB BL TRL SBI 
10 12 6 8 

5,000 15,000 87,000 25,000 
20 24 10 14 

2.5 2,1 4.4 2.9 
1 1.08 1,08 1 
12 16 7 9 
1 2 4 3 
30 54 54 48 

2,000 7,142.9 19,772.7 43,103.4 
100 321.4 2,135.5 3,078.8 
100 428.6 1,245.7 2,309.l 
3.3 5.1 5.8 16 

(1) Datos de Identificacidn 
(2) Datos de Programa 
(3) Resultados del Programa 

5 
PA 
12 

320,000 
20 

2.7 
1 
14 
2 
50 

118,518.5 
5,925.9 
6,913.6 

69.l 

6 
TL 
11 

1'000,000 
32 

2.4 
1.08 
13 
1 
36 

416,666. 7 
14,062.5 
15,234.4 

423.2 

* Algunas casas formadoras de tipografía utilizan un número -
clave para identificar el nombre de la fuente (D). Para efec
tos prácticos en los ejemplos dados, su abreviatura ser~ la -
clave: 

HB = Helvética Bold 
BL = Baskerville Light 

TRL = Times Roman Light 
SBI = Schoolbook Italic 

PA Park Avenue 
TL = Tiffany Light 

En las láminas subsiguientes se presentan dos muestras de 

alfabetos de un catálogo de tipografía: romanos y sans serif. 

Asimismo los signos de corrección mas usuales. 

Fuente: "Ediciones Maccio, S.A." México, D.F., fecha ? 
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datos para el ajuste del toxto·fuanto 1 
1 culldro da ancho de caractere1 1 

E ~(cw. vNddl!cttr. ~"4Jf ~w. ~1 
77 r-;;:.- - 1 1 6 lL 9 
b7re- JL 2 9 ' 6 

±tiE %= * 
3 9 5 

• 9 • 
e 8 E 12 5 9 e 
f~ F 12 6 9 : 5 
~>-"- G 14 7 9 : 5 ~+o H 15 6 9 ' 6 

~is-- ' 7 9 9 ? 7 
ii'T J 9 o 9 I 9 

...L ~ K 14 l 9 4 

...L ....L L 12 • 9 • 

..!!!.- 15 M 18 [ 9 - 18 

..!).... '10 N 14 6 . 9 

i.L 'íO o 14 . 6 9 

+ '10 p 12 . 6 .. 15 
'íO [J 14 6 • 9 

,_!...... 

~ 
R 14 . • . 

~ • " . A . 7 

J_ T ,, ' • 
..lL IJ ,, . • 
J._ -L V 13 ' • 
+ fn- :w ,. . • 

X .. ' • 
_!'._ '-L V 13 " 1' 
z e z 12 % 15 

& 14 11 15 

• 10 • 11 ij 15 

• 9 o 10 11 15 
e 10 p 9 % 15 
o .!1 o 10 % 15 

...!.....~ • 10 

-!.....r-l- • 7 
o n T 9 

Ili: u 11 

++ V 10 
w 15 

:CE X 10 
L 9 y 10 

IC!!: z lU 

EDICIONES MACCIO, S. A. • ~ 
fuente 1 

1'1MES ROMAN 

abcdeíghijklmnopqmuvwxyz 
ABCOEFGUUKLMNOPQRSTUVWXYZ 

ABCDEFGH lJ KLMNOPQRSTUYW XYZ& 
l 234S678%Stí" ""'"'"~Y. ~11 KY. ll. 
n .. -::J?/"--'%11·· 

.,,,.....~~~~~~~~~~~~~~~~ 

l._...poritd .. tl'-'liaif .. Y•f'lll.ttoMlll11t1i..~11.,..._d..._ .. 
~ - MeMntpt1 c.llWIW.•.,. ~· fl Mi•rta ~ .,. .. ,...., 
r-w,. e. " - llAWOH lOP'f.l VllAlO(. 

,,,,_.. 
hombfol palmo., d b&ill.rf•. Yo n\'idio wt l11u1kl 1n6ai~ 1 qndcso d 
bit.-r qu. ltlauai• con 11 rtnbril¡un cauu.~ dr •11 pmo.. El bam.rfa 
tomÍflUa n .. lliamo J eontllll'f rw ti llÚRGO. UMON LOPU VU.Aaol. .,,,_ 
Hontbn- ptrfec10, el bailarln. Yo tnvidio sua laufdtt 1n6nlmo1 'I 
a padezco d b"ntt11t que t11namit1 con la embri1sue1 caatantc ~su 
persona.. El bailarla comknra ea 8' mitmo )' condu~ tft d miirno. 
IAMOH lOPU Vll.AU>f.. ., .. _ 
Homb~ pcñecto,cl bailarfn. Yo envidio 1u1 laurcks1n6nimos 
y acrade:z:coeJ bienettar que 1nnsmitc con la embriaauci cari· 
tan Je de su pcrsonL El bailarfacomienra en sf mismo yconclu· 
)'e CD d mismo. ILUfOH lOfU Vll.AID!. 

!1111,....----------------
Hombn: peñccto, el bailarln. Yo envidio sus laurclos 
anónimos y agradezco el bienestar que transmilc con la 
embriaguez cantanrc de su persona. El bailar!n comienza 
en si mi•mo y concluye en si mi•mo. RAMON LOPEZ VE· 

11111,......-----------------
Hombrc perfecto, el bailarln. Yo envidio sus laureles 
anónimos y agnidczco el bienestar que transmite 
con la embriaguez cantante de su persona, Elbailarln 
comienza en sl mismo yconcluycrn~ núsmo, RAMON 
um,... 
Hombre perfecto, el bailarín. Yo envidio sus 
laureles anónimos y agradezco el bienestar que 
transmite con la embriaguez cantante de su 
persona. El bailarln comienza en si mismo y 
umr-o-
Hombrc perfecto, el bailarln. Yo envidio 
sus laureles anónimos y agradezco el bienes· 
wu..-Cll 
Hombre perfecto, el bailarln. Yoenvi.dio 
sus laureles anónimos y agradezco el bie· 
u11•,....Cll----------------
Hombre perfecto, el bailarín. Yo en vi- · 
dio sus laureles anónimos y agradezco 
lt/lf,_.----------------
Hombre perfecto, el bailarín. Yo 
envidio sus laureles anónimos y 
1110,. ... 

Hombre perfecto, el bailarín. Yo 
envidio sus laureles anónimos y 

1 1 1 t 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 
plON 1 J .. • ' 10 u 14 ,~ ,. 11 10 
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1 cu1dro de ancho do ~raclertt 1 
(itw. unidldllow . ..wu!le11t. \IC\ltallttiw. 111\ilAd) 

• 10 A 1' 1 10 I 7 
b 11 B 3 2 1n ' 7 
e 10 e 14 3 10 5 
d 11 o 14 4 10 5 

• 10 E 12 5 10 7 

' 8 F 11 8 10 : 5 . 11 G 15 7 1n 5 
h 11 -¡¡ -,4 • 1n I • 
1 • I • 9 10 ? 10 
1 5 J 10 o 10 I 7 
k 10. K 13 1 10 4 
1 5 1 • 1n 4 
m 18 u 18 t 10 - 18 
n 11 N 14 " • 9 
o 11 o 15 . 8 8 
n 11 p 12 • 8 '11 15 
a 11 i\ 15 . 8 • 10 
r 7 R 13 . 8 5 
1 9 s 12 . 8 . 9 
1 6 T 12 ' 8 fE L 
u 11 u 14 . 8 7 . 

• 9 V 12 . 8 --,_ ..__ 
w 14 .. 11 . A . -.. ly .. •· • 

,_ ,__ . 10 y 1• 14 14 

..L. ...!.. z 1• 14 14 ,__ ,___ & 13 ·14 114 
,_ ,__ .... , .. 

14 114 

'" 1 ". ,__ ,__ 14 14 

,_ '---,__ '--

r dalo1 par1 el ajusla del lel!to-luonla 1 

........ l.lff~ 
CM'""" llh"T al'Mt -.~ 

...:.? .. .. ._ .. _ .. ..... .. ,....... -51\ 78.3 4.5 3.90 2.84 
6 -.. •.1 4.2~ 3.09 

º'· ... 4.96 3.81 
8 111. •.1 5.ou 4.12 

"' 11 2.9 8.02 4.38 
m. 2.7 Ull 4.64 

1 138 2.5 7.08 5.18 
1 1 ~-2 7.79 5.67 
12 1 •.1 8.50 8.19 
13 1 1.9 9.21 6.70 

1 1.8 9.V2 7.22 
-¡ 1.8 10.isz 1.73 

1 , .. .5 .33 •.25 ,. 1.4 12.04 8.78 
1 2•0.D 1.4 12.75 9.28 

EDICIONES MACCIO, s. A. 'B 
fuente 1 

MEGARON MEDIUM 

abcdelghljklmnopqrsluvwxyz 
ABCDEFGHIJKLMNOPORSTUVWXYZ& 
1234567890$4'""'""º' % v.11 ~~rn % 
[)() .. :;"l?/-'%1#'" 

........... ~-------------~ 
Holnbtwpwl9Ct<l. .. Ni!Win.Yo~lo11.1111l.lf"ltM""6ftlll'IC9r•gt.ot.tm1t~ 
1111qw~eon1t1mbft-.,uuc1"'-lltdt1u~flbclltM~•tl 
mii,.no 1~"' 11 ft'JlfT\0- RAM0Pf L0Pl!Z VflAAot:. 
1/lpurweoa . 

Hombro pt41'odo. • b1llatfn. Vo envidio tut iaurei.t anónlmoe y -u,.... 
collblonettwciuttranam1r.eon111mbrtagu1.1unt1nl1dt1UpwtonLEJ 
blllarfn coml1t1.t1tn ti ml1mo 't eoncluyi•n-' mlamo.ftAMOHLól'UYE.. ,...,. 
Hombre porfecta, t1 bailarln. Yo envidio 1u1 laurehtt aOónlmoa y 
1gradetco 9' bleoe1tar que tt1n1mlla con 11 embriaguez e1nt.11nte 
CS. au pertena. El bailarfn comienza en al mismo y concluye enll 
mismo. RA.UONLÓPEZ v[L.AAOI!:. 
IÍIOP\lfllol 

Hombre perfecto, el bailarln. Yo envidio sus leureln an6-
nlm01 y agradezco ol bienestar quo 1ronsmllo con I• em
briaguez canlanle do su persone. El ballarln comlenrun 
11 mismo y concluyo en si mlsmQ. RA••l•uom V!1MOO. 

Tcvtl""""°* 

Hombre perfecto, el ballar/n. Yo envidio s\Jslaurellls 
anónimos y agradezco el bleno"star que transmito 
con la embriaguez cantante de au pereona. El balla· 
r/n comhmza en si mismo y concluye ori si mismo. RA· 
11m,..,...m·--'-·----.;._-._:;__ ____ _ 

Hombre perfecto, el bailarín. Yo envidio sus lau
rel os anónimos y agradezco el bienestar que 
transmite con la embriaguez cantante de su par· 
sona. El bailarín comienza en sí mismo y qon-
111upun1o1 

Hombre perfecto, el bailarín. Yo envidio 
sus laureles anónimos y agradezco el bien· 
estar que transmite con la embriaguez can· 
!ante de su persona. El ballarln comienza 
1l/14pUnlQe 

Hombre perfecto, el bailarín. Yo envidio 
sus laureles anónimos y agradezco el 

Hombre perfecto, el bailarín. Yo envi
dio sus laureles anónimos y agradez-
151'·~ 

Hombre perfecto, el bailarín. Yo 
envidio sus laureles anónimos y 
11111Pl#\toe 

Hombre perfecto, el bailarín. Yo 
envidio sus laureles anónimos y 
lllltpUntoe 

Hombre perfecto, el ballarf n. 
Yo envidio sus laureles anó-
' 1 ' 1 1 1 1 ' 1 1 ' ' 1 1 1 1 1 1 1 1 1 
..... 1 J 1 1 1 1 NI 11 11 1t 11 11 10 
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Signos más usuales 
en corrección de pruebas finas 

1r11Hn Ll!lmadns de comedón m4s US1111- g les pan! Ul'IZI letra. 5 Tnmsposlcl6n de tres o m6s líneas. 

J & fJ, Quitar. =i Indica que a final de linea hay más 
de tres divisiones o pnlabms Iguales. 

Cj) Cerrar espadas entre letras o pela-

e Indica que 11 principio de línell hay bras. 
dos o más palabras iguales. 

)f C Sepamr palabras o letras. ~ Umplar letras. 

············· Debajo de una o Yllrias palabnis to-
V Sepanlr líneas o aumentar espitelos. 

clllldas, Indica qu~ vale lo tachado. 

/\ 

~ 
111// Igualar el espado. 

Sl!ngóa. 

~ Alinear la composlcl6n por la dere-
cha. o lc!ra~ defectuosas. 

" 
Sobre una letra o número, bajar. 

? Hacerlo subíndice. Alinear la composición por la iz. 

Abarcando una letra o número, po- qulerrla. 
V nerfo voladito o exponente. 

Lrl Transposición de dos palabras o gru· Versales blancas. 
pos de palabras. 

Cursivas o lt4licas. 

L...JLJ Transposición de !res palabras o 
grupos de palabras. - Versales cursivas. 

;:> Punto y seguido. e:: fVVVVVV'v Negritas bajas. 

_r- Punto y aparte. 
rvvvvv Versales negritas. 

Tr!ll\Sposlclón de dos líneas. Versalitas. 
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Apéndice F. CONCURSOS DE TIPOGRAFIA 

F..xisten compañías, tanto en los Estados Unidos como en EurQ 

pa, que promueven y estimulan la creación de alfabetos. Estas 

compañías realizan concursos de selección dos o tres veces dy 

rante el año, y los trabajos que son aceptados pueden llegar 

a ser publicados y comercializados, previo aviso y acuerdo con 

el diseñador. 

En este apéndice muestro algunas de las cartas que, en lo 

personal, he intercambiado con estas compañías. En ellas están 

incluidos los requisistos que estas compañías exigen para que 

un proyecto pueda ser sometido a concurso y evaluación. 

El resultado del proyecto desarrollado en esta investiga

ción (New Serif) fue enviado a estas compañías para su evalu~ 

ción. Como se puede constatar el proyecto fue rechazado tanto 

en ITC como en Letraset. 

Confío en que la información aquí dada sea de utilidad para 

quienes deseen participar en estos concursos y conocer 

la opinión de quienes comercializan los alfabetos que producen 

los diseñadores de casi todo el mundo. 



- 609 -

1"& ESSELTE LETRASET 

Rodolfo Fabian Fabian 
Jo se Antonio A 1 za te 204 
Santa Maria la Ribera 
06400 Mexica O.F. 

Oear Mr Fabian Fab1an 

Letraset Umlled 
SIGeo'1J..,HOOse 
195·200 Walerloo Road 
London SE 1 8XJ 

Telephone 01-9283411 
Telex 8953974 
T elecopier O 1-e33 0853 

Date 

Type Oirl'(torate 

Outrel 

25 th Oc tober 1985 Y-

Thank you for your recent typeface subm1ssion. Th1s has beeit revfewed 
by our Type Studio and Consultants and unfortunately 1t has been decided 
not to include 1t in our range. 

Over 400 typefaces are submi tted to Letraset each ye ar and from them 
only a small percentage wi 11 eventually appear in aur range, so please 
do not be di scouraged that your des i gn has been rejected. 

I shoul d 1 i ke to thank you once agai n for submi tt i ng your typef ace to 
us, and should you produce more desi gns in the future, Letraset would 
be only too pleased tÍl review them. 

Yours sincerely 

Col in Brigna 1 
filU.!.fil_ 

Ene. 

ce: Heetor Mi 11 an - Letraset Mex i co 
Mr S R Alsford 

Reglslered olflCD Si 0eo'1le's Houso, 195·203 Waierloo Roed, Lon<Jon SE 1 BXJ AtQis11n!<t 1n ~ Numoo< 627602 
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LetraSet u.s.A. 
40 Bieenhower Dr. 
Paramus N.J. 07653 
Attna ol.rector of Special Designe 

Dear Sir: 

Rodolfo Fabian F. 
2237 W. 2lst. St. 
Chicago, Il. 60608 

August 13, 1987 

l would like to take the opportunity to introduce myself, 
My name is Rodolfo Fabian and I majored in Deeign Graphice 
at the Univereity of Mexico (UNAM). I have designad a special 
project in letters over the past four years and I would like 
to show my project to your company in a near futura. 

Therefore I would really appreciate if you send me more 
information about Letra Set and if you can send me a brocbure. 

Thanking you in advance f or everything you can to towards 
this matters. 

Sincerely, 

Rodolfo Fabian 

RF/rlr. 



Letraset USA 

De&r Graphic Artiat1 
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Letrue1USA 
40 EisenhOWer Orive 
Para""'· N.J. 07653 
Tel. 201845-6100 
Telex 134~30 

Par your race11t requut I have encloaed inforution re¡arding conditiona 
of accoptenca of a typefaco. Pleaao re&d it ovar and if )'Ou ara interuted, 
8ign it and forvard it to 117 attention. 

Upon rocoipt of 1our artwork ve will forward it to our Type Deai¡o Studio 
in London, l!n¡l&Dd for further cooaideration. They 11111 hold on to 70ur 
deei¡n for at leut 2 monthir, therofore you uy aubllit Xerox copioa or atata. 

Tbanldng you for your ioterest in Letracet, if I can be of any further 
auiatance pleue do not heaitate to contact ""• 

Sincaraly youra, 

-é:fto-
Advertiein¡ Kana¡er 

e11cl. 

P.S. In ordar to facilitate handling of your aublll111ion, ve vould appraciate 
your aubllittin¡ your typefAce deaign in a form no larger than 

·8Jt" X 11", thanka, 

0 ESSELTE 
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CON!llTIONS OF· ACCEPTANCE FOR TiPEFACES SUBl!ITT!l! I2. 

L!TltASET INTERNATIOllAL LlllITEI> 

S°)'pefacH ara conafdend for1 

A. Th• Letragraphica rangt of typehcaa, a ran¡t of contemporary 
alphabeta tuutd af· h¡ular 1ntervall. Tht typahcH ere· 
1tlected by Letruet '• Typa Developrnent Dep1rta1nt actin& on 
the advtce of wotld experta in typography and typt dtsi¡n. 

J, Letra1tt'• atandard r~nge, a range of Dl>re tnd1tiontl and 
clu11cal typdacu than Letugraphica, 111octtd by Latraaet. 

C. 1.iiere appropriata, and particularly where type!act1 are auitable 
for both hudlint and text compoilitton, they are furthtr con
eideud Cor vorld-wide urketin¡ unde.r licanao to oth:r co111panlaa 
vtilch unu!actura and aell typo¡raphic 1yate::1 and uteriall 
(for UA!!lple Photo or Met1l composin¡ !ll.lchines). TypohcH 
eelect1d for this prograt: are promoted and ir.arktud by TSl 
Typo¡raphic Systems Inttrnational Ltd. Thil is a 1ub1idiary 
company of Letruet Intern1t1onal Ltd., 1pec1fic11ly 11tablbhtd 
to lla.rket nau typafaca d11ign1. 

CO~'DITIO~S 

l. Letruet in 1cce¡>ting a typeflce dnign for 1pprd11l or repro
duction m1k11 no guarantee that the deai¡n Vill finally appaar 
in publ11hed form. 

2. Arly type!ace desi¡n eubmitted to Lttrurr Vill cot be reproduced 
11ithout the prior vritten agreement or tht Dui¡ner and 11111 
not be ahown to a third party except !or 1nttrna1 jud¡in& or 
conaidsration. 

3. For in1t111 conaideratton the Designer is not requirtd to complete 
finhhed artvork. A few words, 1ho11'1ng the settin& ch1raettriatlcs 
of the typeface may be aubmitud, plus a few co,.pletdy Uniah1d 
lttten to indicatt the enential features of the du1¡n and the 
quality of artwork that can eventutlly be supplied. 

Original arÑork ahould only be aent lf requesud by Lttraaet. 

4. Lttrutt reaerv11 the ri¡ht to unufacture the final art:work 
mastera for reproductton, fro111 the Designer'a own artwork, 1nd 
to uend the dtsi&n vhere neeeuary to 1111<t 1t aui uble for 
raproduction. Where pouiblt! the Designer vill be consulted re
&ardin¡ auch chan¡ea. On all inattera of dui¡n and artwork tht 
deci1ion1 of Letra11t are final. 
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;.,. z 

), Letr11tt ruerva• tho right to ullgn 1 nair.e to 1 aalecud typefaca 
other than that au¡¡uud by th1 Designer 1f the narH dupllcatu 
11\ edattn¡ typef1ce name, or lf Letr11et dt11111 th• Dui¡nlft''• 
naiH to be othervbe unauitabla. 

6, The Dui¡ntr vill ba exptcttd to prepare 1r1vork for any further 
welght1 or variuion1 to a aelected typeface 1f requutad to do ao 
by Letruet and ahall 1110 offer the exclualve ri¡hll :ln any 1uch 
va riltion on the aa.1111 tenu u those governing the or1g1n1l17 
aellctad typ1f1ca. •, •• 

7, Follo"in¡ the aeac.tion of a typeface Letruet will :luue a contract. 
Thh contract con taina the follovin¡ teru: 

a) Tht D11ign1r 1r1nt1 the axclu1iv1 e1nuf1cturin1 and 
marketing ri¡hu :ln tht typthct to Letr11et for a pariod 
of U 711ra. 

b) Tht D11i¡ner 11 r1quir1~ to varrant thÍt th• typ1f1ce 
b hil ori¡iD.111 vork. ' 

e) In rtturn far tht exclusive right1 on tht typeflct 
Letr111t will pay the. Dui¡nar quartetly in arrean dutiD& 
the ptr:lod of tht contra:t: 

:l) 4% o! the net sales by Letra11t and ita aubsi· 
diariu of dry tranafer producu reproducing the 11lectad 
typeflce len any rtturna to Letraut. 

11) 10% of all :lncome rectivod by Letraset from the 
l1c1n11n¡ of tht nlected type!acu to third pntin 
other than to Letruet 'a 1ubs1d1ary companiu. 

d) Any additiond weights or v1r1ations of tht typaf1ce 
will be cl1111f1ed for royalty purpoas1 •• 1ep1r1te typt· 
fices and vill be aubject to the ume conditiona 11 for the 
origind type!ace. ln the event of tht Deaigner bein¡ 
un1ble to complete the additional we1¡ht1 or variation1, 
Letr11et ••Y prciduce 1uit1ble artwork in it• ovn studio, 
and may deduct the artwork preparetion colts frcn: the 
royalties due fer the additional weighta or variatio111. 

e) Tht Dtd¡nar'• name will appear on 111 transfer 1hut1,. 
productd by Letr11et carryin¡ thé dui¡n. 
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..... , 

I llave rHd and undento 
I eJao confil'll th1t tha 
aroup'• p1r1onal vol'k. 

SJGNATllll 

Al>Dl\ESS 

................................... 
Nea of Typa!aca(a) ,, ,, .~~t'. ,q~~tt:, .. ,, .. ••• .• •••. ,, . , . , .. , 

.............••.••......•..••........••.• 

111111 forvard 1t1n1d conditlona of 1cc1pt1nc• vith 1our crp1fac1(1) 

toa •) 7our local Letruat 1ublidia?J 

or 

b) Letr11•t Ltsitad 
St. Caor¡t'• Bouae 
1~5/203 Watarloo load 
London SEl W 
l:n¡land 
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0 ESSELTE LETRASET 

21st October 1987/ 

Rodolfo Fabian F. 
2237 W. 21 Street 
60608 Chicago IL 
U.S.A. 

Dear Mr Fabian, 

lelrnllllmlted 
SI Geot9o's House 
195.203 Walertoo Road 
i.on<b1 SEi BXJ 

Tele¡:licoe01·9283411 
Telex8953974 
Te~Ol·633Da53 

Dale 

T~'?f O.rector.ita 

Thank you for your recent typeface submissions. These have been 
reviewed by our Type Studio and Consultants and unfortunately it has 
been decided not to include them in our range. 

Over 400 typefaces are submitted to Letraset each year and from them 
only a small percentage will eventually appear in our range, so please 
do not be discouraged that your designs have been rejccted. 

1 should like to thank you once again far submitting your typefaces 
to us and, should you produce more designs in the future, Letraset 
would be only too pleased to review them. 

Your sincerely 

ENC. 

Aeglstored off ice St Georgo's House, 195·203 Watetloo Ro ad, LondOn SE t 8XJ Reg1sterod in London ~ 627602 
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ITC 
International Typeface Corporation 
2 Hanvnarskjold Plaza 
New York, N.Y. 10017 
Attn1 Caroll Margolin 

Dear Caroll: 

Rodolfo Fabian F. 
2237 W. 2lst. St. 
Chicago, Il. 60608 

(312)-847-5668 

August 11, 1987 

This letter is in roference to a tele-con you had with Rosa L. 
Ramirez on August 10, 1987 regarding a Typographical Project 
that I, Rodolfo Fabian have designad. 

I majored in Design Graphics at the University of Mexico (UNAM) 
and also I specialize in letter designa. I will be making a 
trip to New York City and I would like to get in contact with 
you but as you mentioned to Rosa I will phone you when I get to 
New York so that you can give me an opportunity to show my 
project. 

Thanking you in advance for the special attention you have to 
this matter. 

Sincerely, 

Rodolfo Fabian 

RF/rlr. 
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THE 
ABC'S 

OF 
ALPHABET 

DESIGN 

Almost daily ITC receives letters from readers of U&lc re
questing information on how to submit typeface designs 
to ITC. This is addressed to that question. ITC is one 
oí the íew companies which actively seek out and market 
new typeface designs. In fact. that is the core of its 
business. ITC was íounded in 1970 with the declared ob
jective to "Develop and market typeface designs far man
uíacturers who offer typographic equipment and materials." 
In 16 years. this goal has not changed. 

In the process of meeting that 'ºª¡ ITC has 
r<lmed original typelaccs lile ITC 
Novar<1e• and ITC Era«-faces such as 
ITC Bookman• and ITC G¡rarr.0;1d' which 
are revivals of metal typelaces incorporating 
current design standards-and t, ¡:iefaces 
like ITC Souvenir• or ITC Berleley Old· 
style• which. although they h;iv. a firm 
foundation in historie letterforrns. ·.1,1ere 
new additions to the typographrc palctte 
whenrelemd. 

Designers írom all over the world have 
helped tocreate the ITC type l1brary Sub· 
missmns have been rcceNcd from the 
world"s foremost typc designcrs and lrom 
those who have never hadan alphabet re· 
lmed. lt 1s a comp1lation of thc work of (to 
namejust a few) German. Frcnch. English. 
American. Canadian. Japanm. Yugosla· 
vian and ltalian type designers. For sorne. 
the ITC relme is the first time their type· 
faces havt been made ava1lable to the 
typograph1c publ1c. 

Every subm1ssion is 1udged v.·1[h equal 
car< and respect by the Typeface R<view 
Board. Each must go through the same 
review process and conform to the same 
gwdehnes that havc been estabhshed for 
1tc typdacc designs. 

Bnuty Is 1lway1 lirst 
Several quahties are looked for when 1udg· 

mg a new t>·pdacc The f1rst. and always 
the most 1rnportant. 1s ··beauty." 11 the 
Rev1ew So.;rd ;igrees on the beauty of a 
dcsign. i~t:¡ bcg1n to J1Jdge thc cthc1 
attributes vi the typclace. 

Unique, but not ovtrpowering 
The Board :.i.usr next ¡udgc the d!Sltnct1ve· 
ness of th<: >ubm1tted lypclacc lt 1hould 
be suff.c•cotly d•ffercnt frurn othcr t¡pe· 
faces that Jo umoph1sucated ust1 i::an 
read1lyd1sr·~~1Mh it from othr.r dt'\1gns 
Th1s is a l:ev !O the mar~etabd1ty ot a typc· 
lace. lt m1.1st look new fresh and 1Mt1n:-t1ve. 
Yet. anot~r reqwrement is that tlie dcs.1p,n 
not be ~o 1.m101Ji: tha11ts usab1hty is 1m· 

pa1red H.!rc 1s a fine l1ne betwcen un•qur. 
and overNwering: a l1ne to be appmJchcd 
but not cro~se:d 

Text appficabifity 
While display typefaccs He the sp1ce al 
typog1aph.c crcat1v1ty ITC does not cncour. 
age d1sola1·only typelace subm1ss:::Jri~ [very 
lypeface must be pract1cal far a w1Je ra.1r,e 
of text. JS wel! as display app!1c,mons 

Family development 
ITC prefcrs to relem typelaces a1 a family 
ol four ro~3ns v.i1th corre:;ponding 1ta!1c 
drngns. [\ery typeface famiiv should havc 
d1.Jwn 1t~1ics wh1ch ¡¡re cursive tles1gm. as 
opposed to those that are rncrely o~l1qucd 
vcrsi('lns of :he reman style b:panCi:::j and 

condensed vaqants of the bas1c des1gn a1e 
normalfy no: nece~~.Jry dueto 1tic adve:nl 
al d1c1tal ty~esetter~ which can clcc.tron1· 
cally mod1ly J des1~r1 

Origina Is 
ITC looks far origina! typ!!laces Wh1le. in 

the fu1uic tt1e dc5rt;n al add1t1cnal typeface 
rev1vals may take a htgher pr1or1ty. the con· 
ren1rat1on now 1s on creat1vc ni:w and 
original typeface drs1gns 

Step one ... the process 
A new typcfacc des1gn should oc subm1t· 
tcd 1n four wr1ghts of roman and corre· 
soondmg itahc des1r.ns These shoufd be 
presented by 1how1ng thc word "Hambu« 
gerfonts· m m1tial cap and lowe:case líl the 
four werghts of reman and corrcspond1ng 
11alic de11gns. In add1tion. lhe word "HAM· 
BURGERIONTS' should also be rendered 
in all CIPI ol the l:ghte>t ( BookJ wc1gnt 

Hamburgerfonts 

IIamburge1fonts 
~. 

Hamhurgerfonts 

Hamburgerfonts 

Ha111lmry;r.1fo11ts 

Hamburgc1fo11ts 

IlmnbuT'ger:fonts 

llamburger;f onts 

HJ\MBURGERFONTS 

lnttrn1tion~l Typtlact Co:wr1t1on 2 lhmm1rslqold Pln1 Ne"" )'ork. NY 10011 



The Review Board judges the design on the 
ments of this presentation. While an expla· 
nation of the design can be helpful in sorne 
cms. 11 is the "Hamburgerfonts" render· 
ings which determine the future of the al· 
phabet design at ITC. 

Sttp two 
lf toe Rev1ew Board reaches a favorable 
d<e1s1on at this fust step, ITC will request 
thJt the des1gner render a full alphabel in 
the hghtest weight of roman and its italic. 
The necessary complement is approxi· 
mA!tly 120 characters which include caps. 
lo.,..ttease, figures. punctuation marks and 
ace<nts. lctters should be drawn at least 
fü mches on the cap height. 

The des1gner is. of course. compensated for 
th1s clfort ITC w1ll pay IJ.000 11 thc work IS 

completcd and delivered within six months. 
and IS.000 1f il is delivered w11hin four 
months. At this stage no final decision has 
bec.i made regarding release ol the des1gn: 
however, in arder for paymenl to be made. 
the designer musl sign the Oes1gner Con· 
tract Th1s cstabh1hes ITC11ntrntions and 
the designer's responsibiht1es 

Texttest 
The alphabet art 11 used to mate a proto· 
type lont and exten11ve text prmtouts for 
the Rev1ew Board to study. While the 

"Hamburgcrfonts" rendering allows the 
Re-iew Board to study and evaluate a 
bas•C design. the lext printout enables the 
Re"ew Board to test the basic design 
u;oder ··real·world .. cond1t1ons 

lf t"e art submitted is not of quality sU1ta· 
b!e lor reproduct1on purpom. ITC ma1n· 
ta1ns the option to cancel the de11gn 
de>"<lopment process unless lhe art is satis· 
factonly corrected by the designer orar
rangements to have the art corrertcd are 
made by ITC. This is. of course. with the 
approval of the des1gner. 11 ITC takes re· 
spons1b1hty for correcting the art. the ex· 
pense incurred w1fl be deducted from the 
fust royaltie1 eamcd by the des1gner for the 
typclace. 

Slip three ... market rcsurch 
lf the te>t p11ntou1 produces a favorable 
evaluat1on from the Rev1ew Board the type· 
lace" researched and stud1cd lor sales 
potent"I and marketab1lity. At this time a 
finJI confirmat1on or reicction is made. 

Fin1f step1 
In the event of a conf11mat1on the designer 
is asked to eJ(ccute the boldest (Black) 
we1ght of the typelace in roman and 1talic. 
The 1ame design st1pulation1 and payment 
1tructure prescnbed for the Book weight 
w1ll apply to the Black. 
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Thesc e>treme weights are then senl to a 
CAD (Computer Aided D<sign) company 
wherc the interior weights of the typeface 
fam1fy are developed and the small cap1. 
suprrior and inferior characters. fractions. 
and the remainder of the 230 characters in 
a standard ITC release complcment are 
completed. 

In the event of rejoctlon 
11. at any point. a typtface is rejected. or 
chosen not to be released by ITC. the de· 
signer w1ll be not1fied and is free to 1ubmit 
the lace to any other company, orto 
rc-subm1t it ata later date. The alphabet 
design fets paid by ITC are not due back 
from the de.signer: however. no further pay· 
mcnts wrll be made by ITC should the de· 
sign be re·1ubm1tted. 

Dul¡¡ner royaltles 
Upan rel<'se of the typeface lamily the de
signer is pa1d a royalty equal to ten percenl 
of ali revenue1 ITC receives lrom the iale of 
the family. (This includ<s the versions ere· 
ated by the CAD company.) 

No guanmteed sales 
ne cannot guarantee that an accepted 

typcface will succeed in the marhtplace. 
The pubhc determines thal. not ITC. and 
not tts Subscribers. 

Sorne typelaces may take years to become 
fufly appreciated by the public. muchas 
c:ertain wines require more years than 
othm to age befare they are considered 
mature or ready for use. Sorne typefaces. 
hke sorne wines. may never be popular. 

What ere tht prospects 
far acceptanctl 
ITC generally releases three or four typelace 
Id mi hes ayear. Sin ce the number of sub· 
m1tted designs far outweighs the number 
that can be is1ued. the mathematical 
chance that a design will be accepted i1 
quite small. ITC is. however. constantly 
seeking tho1e fresh. hard·to·find des1gns 
that are beautiful. di1tinc11ve. have wide 
apphcab1hty, and that can be eJ<ecuted as a 
full fam1ly. ITC enthusiastically encourages 
ali who wish to submit desigr.s to do so. 

The foregoing is no! an olfer. it1 lerms may 
be changed without not1ce and the 11ghts 
of a de11gner are governed only by a duly 
executed agreement w1th ITC 

lH( CHARACTEAS SHOW~ OELOW ARE REQUIAEO rROM lH( OESIGNER FOR EACH NEW lfC lYPEU.CE 

_AB_C.DEF.GH.Q_KL_M_ 
OASEllNE INOICATlON BE TW((N l(Tl[RS 

NOPQRSTUVWXYZ 
1234567890 
~34567890 

Ol..OSTYLEFIGURES 

abcdefghijklm 
nopqrstuvwxyz 

~$$«t~%fffiffif1.Mf 
«;;OJErn6«;irere 
(:;,.??i'"' */#«») 

(t~§)f1[] 

MINIMUM StROI<[ TtilCKNESS Al 250POINT 



Mr. Rodolfo Fabian F. 
2237 West 2lst. Street 
Chicago, IL 60608 

Dear Mr. Fabian: 
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November 23, 1987 

The ITC Typeface Review Board has met and reviewed your 
typeface design, New Serif, very carefully but, unfortunately, 
the decision was made to not accept it for inclusion in our 
library. 

Even though the overall design of 'New Serif' was extremely 
well conceived, it is the opinion of the ITC Typeface Review 
Board that the uniquely stylized nature of the characters 
make the typeface design much more suitable to display or 
headline applications than for text composition purposes. 

While display typefaces are the spice of our industry, 
they generally provide a very low return on the design, 
production, and marketing investment. Text typefaces 
provide a much better return on investment. Con
sequently, ITC concentrates on those typeface designs 
that are useful and marketable primarily for text 
composition. 

We thank you very much for thinking of our company and 
we return, herewith, the material that you sent us. 

Should you wish to submit other typeface designs to us 
in the future, we would be happy to present them to our 
Review Board for consideration. 

Sincerely, 

l 
Allan Haley 
Executive Vice President 

AH:kn 
encl. 
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Apéndice G. DERECHOS DE AUTOR 

En México, la Ley Federal de Derechos de Autor, publicada 

por el Diario Oficial de la Federación el día 21 de diciembre 

en 1963, ampara los derechos de autor de escritos científicos 

en su artículo séptimo, inciso (b), bajo los rubros de obras 

científicas, técnicas y jurídicas. 

La dependencia pública encargada de registrar y proteger -

los derechos del autor es la Dirección General del Derecho -

de Autor, dependiente •de la Secretaría de Educación Pública. 

Su dirección es: 

Mariano Escobedo 438 3o. al 7o. piso 
Colonia Polanco 
11590~ México, D. F. 

Teléfonos: 
Informautor 545-0446 
Promoautor 250-7569 y 250-7564 

Los requisitos son: 

a) Llenar por duplicado la solicitud que. proporciona, -
en la misma dependencia, . el Departamento de Registro 
(que aquí se anexan copias). 

b) Presentar tres ejemplares de la obra con firma o sello 
original en cada uno. 

c) Cubrir en la caja recaudadora de la propia dependencia 
los derechos que causan la recepción para su estudio y 
análisis, previo al registro. 

d) Si la obra es aceptada como original, pagar los dere
chos que protegerán su derecho autoral. 

Para proporcionar mayor información a quien lo solicite, esta 
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el CentEo Nacional de Información del Derecho de Autor: 

Av. Nuevo León 91 
Colonia Roma 
06170: México, D. F. 

Tela: 286-1957 y 286-1155 

Una de las funciones de este Centro es la de fungir como -

la Agencia Nacional del ISBN (International Standard Book Num 

ber), que clasifica los libros segón este c6digo. 

A continuación se anexa una copia de la solicitud que expi 

de el Departamento de Registro de esta dependencia. Así como 

una muestra del certificado que esta Secretaría otorga para -

efectos legales. 

Considero que esta información será de gran utilidad para 

quienes se encuentren en la situación de querer dar a conocer 

el producto de su investigación. 

En México, actualmente, existe una campaña de apoyo para -

quienes deseen proteger sus derechos autorales. Esto hace que 

el registro de una obra sea particularmente barato. 
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SOLICITUD DE RJ:XlISTRO 

SECRETARIA DE EDUCACIOll PllBLIOA 
DlRtCCION GENERAL DEL DERECHO DE AUTOR 
DEPARTAMl!llTO DE REGISTRO PUULICO 
MARIANO ESCOBEDO No. 4361 3er. PISO 
MEXICO, D. P. 1 O.l'. 115~0 

2490 
CONTROL ----

. b ~ 

'(ll'o1n/rff~tffhaos {,'!;Íf{l{r/1, r~sf:fatldel solicitante} 
Reproaentado por ----

t~11~e~n-e_s_e_o_n_c_no-o~d-a_q_u_c_p_1_·0-.,-u-~v-a~o~l-r_c_v_r-aa_o_n~t-an-t~·o-,.l-eg-a~l~}-

Con domicilio para rooibir notificacionoa ¡ toda clase de documontoo1 

.:I.A. Aira le 20t( $t. "'"' l1t h'/bug ll<xlco /).¡:: O'-loD 
{An6teae lo. calle,número,colonin, P.ntidad federativa y código postal 

____________ Telbfono: __ .S~~~7~"~6~8~7~---

S~licito. el ro(liatro a favor do: Roo{,/,4 &b/aM. l='a.iud:w 
Do lo. obra titulada: 

_/!.OIJl"d¡;'fa. 
M-Nole/ ,· 8-o~.&> de. T:·-

Fara lo cual 11compaño~ojol!lplaroa debidamente f.i.rmadou. 

Al efec.to manitioeto Can) quo dicha obra~.ltJ.JÍ,./,'ftA. 
\Iii<ITCii.r si e~éiut_a_o_l~a~f-e--

· A•i como el .contrato de1 EDICION { AUTORIZACION ( ) CESIO!! DE 

DERECHOS ( OTROS ( ) 

Celebrado entre 
{wHe_n_c~1~6n_e_a_o_on_p_r~1m_e_r_t_o:-m~i-nc)é\llo11 i·e e qu n es a n 
(aue) derechos ~' a co!ltinuaci6n, el nombre del cesiona.rio 

·Nombre do . l?o",/q/,4 &h~ &Ji~ 
.s '4 z s' s 'Z 

JJln~utt o 

'fl· 
En caco do ser colnborador, o poci~icBP la. colaboraci6n so hizo on 
forma gratuita o remunerada. Si no os ·su!icionte el espacio, anexar ho-· 
jas con los datoe de loe colaboradores. 

Señale con (X) la clo.so do obro do con!ormidnd con lno caractoristicas 
de ·las romo.a siguiontos1 

LITERARIA ( ) AilTISTICA ~ 

(/Jl.sc-ílo G11ílwJ 
l!USICAL ( ) 
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EN CASO DE QUE LA OBRA CUYO REGISTRO SE SOLICITA SEA ALGUNA VEílSIOrl DE 
LAll QUE SE l!IDICAH A cor1i'lh'UACION SEllALESE COI! UNA (X). 
ARl!F..OI.0 ( ) .\Ml'LIACIOll ( ) ADAT'l'ACION ( ) COt!PEllDIO ( ) 
TIWlf.il'OílMACIOll ( ) TRADUCCION ( ) CONl'ILACIOll ( ) O T R O (; ( ) 

UJIICAME!ITE EU EL CASO DE QUE IA ODllA CUYO REGI!'.TRO GF..A A.lilUNA VERSION -
DEL SUPUESTO Alll'E!llOR DEm:nA PROl'OílCIOllAR LOS DATO:l SIGUIE111'ES: 

NOHDRE. DEL AUTOR PRlliIGEllIO. __________________ _ 

TITULO ORIGINAL DE LA OBRA EN C,UE SE DASO. ____________ _ 

IDIOMA ORIGI!IJ.L E::.p«iio/ 

HEXICO, D.F.' f DE Fr:'1•ro DE 1965. 

NOTA IHPCRTAJITE: Dospu6s de realizar el pago correspondiente: deberá -
presentar los comprobantes respoctivos :mto esta Di -
recci6n Genéral 1 on la intoligencla que de no hacerlo 
aoi. so dcclnrnrá abandonado el prcsent~ trámite. 

110 :ESCRIBA EN ESTOS ESPACIOS 

F.xp1daso orden de cobro por la cantidad de $,.....;· .l;...o..;;o;...·_' .1-f.,,;Jia.:::,:.:ri _____ _ 

por .concepto do: 

Rocepci6n, Anñlisis y Estudio ( )'°) Ins.cripci6n V() Cotejo de.· DA.ctos. () 
plira lo cual se rec~bicron: 

Ejomplares_L_ Comp.Músical __ Fonogramas ___ Contratoa ----

fTogrnma Fuonto 

Pro·grama Ob¡Joto 

Combinnci6n en 
a:mbos Programas 

Ti¡lo do opporto material -------------------

·utilitl!Jldo ln forma /561 Artículos 7 ')'/.rema 4 /.;l.;;J 

·~n; 

INFORMAUTOR Tel. 545-04-46 H!OMOAUTOR Tel. 250-75-69 
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seP 
·~?~.,. r 1_ . ·1 ·:t:•• 

lll!lt r' .;¡,.•!l. 
1 

~!" ::r. ALlft.\jf 

~4~~~~ 
~ ~,..b'~ft~ 

Ce"R.Tl'FICA'DO 
~ b dlf" 8 de rebrero de 19'>~. 
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Apéndice H. EL DISENO GRAFICO EN MEXICO 

Las escuelas y univesidades que imparten la carrera de Dis~ 

ño Gráfico, son quienes estan más estrechamente vinculados con 

la tipografía, así como del diseño de alfabetos. Es decir, que 

es en estos lugares y áreas donde debieraqdiscutirse más a fon 

do los fundamentos sobre los que están concebidos y creados --

los alfabetos existentes; para de ahí derivar una metodología 

sólida que permita el desarrollo de nuevas opciones para la --

creación de alfabetos. 

A continuación se proporciona una relación completa de las 

escuelas y universidades donde se imparte la disciplina del Di 

seño Gráfico (en todo el país: Mexico). Los datos aquí propor-

cionados fueron recabados por el D.I. Alejandro Lazo Margain -

en 1987; y fueron publicados en el interior de la sobrecubier-

ta de la revista de diseño "Magenta" (Ano V - 15 Bimestral N~ 

va época. Septiembre 15 de 1987). 

ESCUELA NACIONAL DE DISENO (INBA-SEP) 
D,I. GERARDO RODRIGUEZ MORALES 
Director de la Escuela 
D.I. ALONSO RANGEL RODRIGUEZ 
Coordinador de la Carrera de Diseño Gráfico 
BALDERAS NUM. 125/C.P. 06400 
MEXICO, D.F. @ 521-5252/510-1698 

UNIVERSIDAD IBEROAMERICANA 
D.I. RAUL TORRES MAYA 
Director del Departamento de Diseño Industrial y Gráfico 
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PROLONGACION PASEO DE LA REFORMA 880 
LOMAS DE SANTA FE/C.P. 01210 
MEXICO, D.F. @ 549-3500/EXT. 251 

UNIVERSIDAD IBEROAMERICANA PLANTEL (TIJUANA) 
D.G. HUMBERTO ORTIZ 
Cordinador de la Carrera de Diseño Gráfico 
BLVRD. AGUA CALIENTE Y PRIV. DE LOS PINOS 
TIJUANA, BAJA CALIFORNIA/C.P. 22000 
MEXICO@ 91(66) 86-37-03 

UNIVERSIDAD IBEROAMERICANA PLANTEL (PUEBLA) 
D.G. ABELARDO GIL 
Coordinador de la Carrera de Diseño Gráfico 
CZDA. IGNACIO ZARAGOZA NUM. 284 
COL. LOS PINOS 
PUEBLA, PUE./C.P. 72960 
MEXICO@ 91(22) 35-00-74 

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE MEXICO (XOCHIMILCO) 
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS 
D.I. JUAN ANTONIO MADRID VARGAS 
Director de la Escuela Nacional de Artes Plásticas 
D.G. ADRIAN FLORES MONTIEL 
Coordinador de la Carrera de Diseño Gráfico 
PROFR. MIGUEL ARCE ALCANTARA 
Coordinador de la Carrera de Comunicación Gráfica 
AV. CONSTITUCION 6000 
BARRIO DE LA CONCHA XOCHIMILCO/C.P. 16210 
MEXICO, D.F. @ 672-2099 

ESTUDIOS DE POSTGRADO (ACADEMIA DE SAN CARLOS) 
D.G. FRANCISCO DE SANTIAGO SILVA 
Jefe de la División de Estudios de Postgrado 
Postgrado en Comunicación y Diseño Gráfico 
Postgrado en Artes Visuales 
ACADEMIA NUM. 22/CENTRO/C.P. 06060 
MEXICO, D.F. @ 522-0630 

UNIVERSIDAD DEL BAJIO, A.C. 
D. I. ALEJANDRO TORRES GARCIA 
Director de la Carrera de Diseño Industrial y Gráfico 
FRACCIONAMIENTO LOMAS DEL CAMPESTRE S/N 
LEON, GTO. @ 91(471) 7-17-40/7-17-04 APDO. POSTAL 444 
MEXICO. 

UNIVERSIDAD SIMON BOLIVAR 
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D.G. HECTOR SHWl\BE MAYAGOITIA 
Director Técnico de la Carrera de Diseño Gráfico 
AV. RIO MIXCOAC NUM. 48 
COL. INSURGENTES MIXCOAC/c·.P. 03920 
MEXICO, D.F. @ 598-1777/598-1108 

UNIVERSIDAD INTERCONTINENTAL 
D.I. MARCELA CASTRO CANTO 
Coordinadora de la Carrera de Diseño Gráfico 
AV. INSURGENTES SUR NUM. 4135 
COL. TLALPAN/C.P. 14000 
MEXICO, D.F. @ 573-8544 EXT. 128 

UNIVERSIDAD DE LAS AMERICAS (PUEBLA) 
ING. LUIS CARLOS HERRERA GUTIERREZ DE VELASCO 
Director de la Carrera de Diseño Gráfico 
EX-HACIENDA DE SANTA CATALINA MARTIR 
APDO. POSTAL 100/C.P. 7218'20 
CHOLULA, PUE.@ 91(22) 47-00-00/06-07/08-58 EXT. 1195 
MEXICO 

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE AGUASCALIENTES 
ARQ. GUILLERMO MACIAS SILVA 
Jefe del Departamento de la Carrera de Diseño Gráfico 
AV. UNIVERSIDAD S/N 
AGUASCALIENTES, AGS.@ 91(491) 4-32-07 
MEXICO 

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE MEXICO (TOLUCA) 
D.G. LILIA PONCE AMEZCUA 
Coordinadora de la Carrera de Diseño Gráfico 
CERRO DE COATEPEC EDO. DE MEXICO.@ 91(791) 4-04-14 
MEXICO 

UNIVERSIDAD DEL VALLE DE MEXICO PLANTEL (LV) 
ARQ. HUMBERTO RODRIGUEZ GONZALEZ 
Coordinador de la Carrera de Diseño Gráfico 
PASEO DE LAS AVES NUM. 1 
LOMAS VERDES, NAUCALPAN/C.P. 53220 
EDO. DE MEXICO @ 393-4055 
MEXICO 

UNIVERSIDAD DEL VALLE DE MEXICO PLANTEL (TLALPAN) 
ARQ. DORA ERA MONTES DE OCA 
Coordinadora de la Carrera de Diseño Gráfico 
SAN JUAN DE DIOS NUM. 6 
COL. HACIENDA DE SAN JUAN/C.P. 14370 
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MEXICO, D.F. @ 671-1400/34 

UNIVERSIDAD FRANCO MEXICAfü1 
D.G. RAFAEL ANZURES Y BOLANOS 
Coordinador de la Carrera de Diseño Gráfico 
COLINA DE KAN NUM. l 
COL. BLVRD. SATELITE 
MEXICO, D.F. @ 393-3730 

CENTRO DE ESTUDIOS TECNOLOGICOS, INDUSTRIAL Y 
DE SERVICIOS NUM. 2 (SEP) 

ESCUELA TECNICA EN DISENO INDUSTRIAL 
D. ABELARDO RODRIGUEZ GONZALEZ 
Coordinador de la Especialidad en Diseño Gráfico 
AV. HIDALGO NUM. 62 
COYOACAN/C.P. 04000 
MEXICO, D.F. @ 658-0078 

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE GUADALAJARA 
ARQ. GUILLERMO DE LA TORRE Y RIZO 
Director de la F.scuela de Diseño Gráfico 
AV. PABLO NERUDA 7000 
LOMAS DEL VALLE 3A. SECCION 47460 
GUADALAJARA,JAL.@ 91(36) 41-50-51 
MEXICO 

UNIVERS !DAD DE GUADALAJARA 
D.G. DOLORES CORTES CEBALLOS 
Coordinadora de la Carrera de Diseño Gráfico 
CALZADA INDEPENDENCIA NORTE S/N 
APDO. POSTAL 41-30 CENTRAL 
GUADALAJARA, JAL. @ 91 (36) 38-02-95 
MEXICO 

UNIVERSIDAD DE MONTERREY 
ARQ. JOSE FRANCISCO NARRO LOPEZ 
Director de la División de Arte, Diseño y Ciencias del 
ARQ. ALEJANDRO LOBO DE LA GARZA (Medio. 
Coordinador de la Carrera de Diseño Gráfico 
AV. SA~ PEDRO 100 
COL. DEL VALLE 
APDO. POSTAL 4442 SUCURSAL "H" 
MONTERREY, N.L.@ 91(83) 38-02-95 
MEXICO 

UNIVERSIDAD AUTONOMA DE SAN I.UIS POTOSI 
ARQ. SALVADOR PATINO OTEO 
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Coordinador de la Carrera de Diseño Gráfico 
NINO PERDIDO ARTILLERO Y DIAGONAL SUR S/N 
SAN LUIS POTOSI, S.L.P. @ 91(481) 3-53-34/3-34-01/3-31-68 
MEXICO 

ARTE, A.C. ESCUELA DE DISENO 
ARQ. JESUS JAVIER MARTINEZ ARGAIZ 
Director 
ARQ. JUAN JOSE LOZANO ARR!'IMBIDE 
Coordinador de la Carrera de Diseño Gráfico 
BELISARIO DOMINGUEZ 2202 
COL. OBISPADO/C.P. 64040 
MONTERREY, N.L. @ 91(83) 48-14-29 
MEXICO 

UNIVERSIDAD FEMENINA DE MEXICO 
D. LUZ ALBA TLAPALCOYOA 
Coordinadora de la Carrera de Diseño Gráfico 
AV. CONSTITUYENTES 151 
COL. SAN MIGUEL CHAPULTEPEC/C.P. 11850 
MEXICO, D.F.@ 515-6433/515-1963 

UNIVERSIDAD DEL VALLE DE MEXICO PLANTEL (SAN RAFAEL) 
Carrera de Diseño Gráfico 
SADI CARNOT 57 
COL. SAN RAFAEL/C.P, 06470 
MEXICO, D.F. @ 535-7848 

UNIVERSIDAD AUTONOMA METROPOLITANA (AZCAPOTZALCO) 
ARQ. MARIA TERESA OCEJO CAZARES 
Directora de la División de Ciencias y Arte para el Di
D. I. LILIANA DE LASE ( seño. 
Coordinadora de la Carrera de Diseño Gráfico 
AV. SAN PABLO NUM, 180 
COL. REYNOSA AZCAPOTZ.~LCO/C.P. 02200 
MEXICO, D.F. @ 382-4332/382-5000 

UNIVERSIDAD ANAHUAC 
ARQ. MANUEL,.,ECHAVARRI OLVERA 
Director de la Escuela de Arquitectura y Diseño 
SRITA. MARIA ELENA VALLE MORALES 
Coordinadorá de fa Carrera de Diseño Gráfico 
LOMAS ANAHUAC/C.P. 11320 
MEXICO, D.F. @ 589-2200 EXT 288 

UNIVERSIDAD ANAHUAC DEL SUR 
D.G. FA Y MEDINA DE LA CERDA 
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Director de la Carrer.a de Diseño Gráfico 
AV. DE Ll\S TORRES 127/C~P. 01780 
MEXICO, D.F. @ 683- 1100 

UNIVERSIDAD DEL NUEVO MUNDO 
ING. ROBERTO MOGNIER LOPEZ 
Director de la Carrera de Diseño Gráfico 
BOSQUES DE MOCTEZUMA 124 
Ll\ HERRADURA/C.P. 01760 
MEXICO, D.F.@ 589-1711/589-1700 

INSTITUTO SUPERIOR DE CIENCIA Y TECNOLOGIA DE Ll\. Ll\GUNA 
ARQ. CAROLINA PRADO DE VELASCO 
Direcctora de las Carreras de Diseño Industrial y Gráfico 
CALZADA DE LAS PALMAS 
HEROES DE NACOZARI S/N 
GOMEZ PALl\CIO/C.P 35050 
DURANGO, DGO.@ 91(171) 4-26-33 
MEXICO 
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Apéndice I. TEMAS DE INVESTIGACION 

Resulta un tanto paradójico y absurdo el hecho de que la -

opinión aquella de que "ya todo esta dicho y no quedan temas 

por investigar" se encuentre ampliamente difundida y aceptada. 

Quizá sobre algún tema ya se haya dicho bastante pero nunca,· 

lo puedo asegurar, lo suficiente. En México, particularmente, 

la investigación en el área del Diseño Gráfico no ha sido pro

líf era, sino más bien casi nula. Existen investigaciones prov~ 

nientes de otros países, pero la mayoría de éstas· son publica

ciones arcaicas y obsoletas: investigaciones hechas hace 10, -

20, 30 y hasta 40 años. 

El diseño es una disciplina particularmente condicionada -

por el medio y su tiempo. Aunque hay normas y soluciones uni

versales, por ningún motivo se puede justificar que no sea n~ 

cesario replantear y reinvestigar mucho de lo que ya se ha di 

cho, y que hoy norma la producción gráfica que elaboran los -

diseñadores de este país. 

El diseño es una disciplina que nació en este siglo: es una 

ciencia demasiado joven aún. Por ello mismo, es que aún no han 

sido despejadas satisfactoriamente algunas incógnitas y/o du

das. Es decir que aún hay cosas que se hacen intuitivamente¡ 

como producto de la inspiración y no como lo que debiera ser: 

producto de la sistematización que se desprende de una metodQ 
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logía sustentada en la proliferación de investigaciones. 

A continuación damos una breve sinópsis de algunos temas -

que prometen ser interesantes, y que bien valdría la pena que 

algunos estudiantes-investigadores se interesasen en ellos (sQ 

bre todo aquellos que para hacer su ~ requieren presentar 

alguna investigación). 

l. Sobre legibilidad 

¿Cuáles con las características y/o los rasgos distintivos 

que hacen que un alfabeto sea más legible y funcional que 

otros? 

¿Cómo medir y probar este hecho, aparte de lo que analógi

camente se establece como válido y vigente? 

¿No sería deseable encontrar un alfabeto que estuviese foL 

mado Únicamente por "aquellos" rasgos distintivos que, en el -

proceso de la lectur~ captamos? 

2. Sobre los Libros 

Ciertamente que un audiovisual no es capaz de explicar ca

balmente el contenido (gráfico y escrito) de un libro. ¿Pero 

se ha pensado lo que significaría producir un audiovisual ad~ 

cuadamente extractado y categorizado, para explicar el conte

nido sustancial de algunas obras (libro&) relevantes en el t~ 

rreno de cualquier ciencia? 
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¿Por qué no producir (por ejemplo), un audiovisual por cada 

uno de los capítulos del libro "Arte y Percepción Visual " de 

Rudolf Arnheim? 

3. Sobre el Color 

Mucho se ha dicho ya sobre este tema, pero por desgracia -

poco es lo que se ha entendido. lPor qué no replantear las h.i 

pótesis y teorías del color desde un ángulo específico y con

creto del diseño gráfico? 

Aunque es abuandante y significativo lo .dicho para la pin

tura, a mí me parece que falta aún mucho por decir en el cam

po del diseño gráfico. 

4. Sobre la Lectura 

¿Cuánto tiempo, del que utilizamos para ver y observar el -

entorno, se invierte en la decodificaci6n de mensajes formul~ 

dos a través de la palabra impresa: de la escritura?· 

¿con qué frecuencia, en nuestra vida cotidiana, entramos -

en contacto con la escriturai formulamos un mensaje escrito y 

nos comunicamos a través de ésta? 

s. Sobre la Contraforma 

En el caso específico del alfabeto es recomendable realizar 

una investigación que valore la importancia de los interespa

c ios que se generan en el interior de las letras, así como el 
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que existe entre la contigüidad de unas con otras. 

En este mismo rubro cabe reformular el papel que juegan los 

signos de puntuación, particularmente el punto y la coma, como 

generadores de un espacio que separa aún más las palabras. 

6. Sobre la Compensación. 

lCómo cuantificar o cualificar las proporciones o medidas, 

que compensen o maticen las tensiones generadas por los dife

rentes remates sup e inferiores que delimitan las alturas igus 

les de las letras? 

Esto es. lcómo dar valores a estos remates, que son tan di 

ferentes, un factor de compensación adecuado, que regule y ar

monice las alturas iguales? 

7. Sobre la Dirección 

¿Qué tanto deben ser más gruesos los trazos verticales en 

comparación de los horizontales, para que gruesos y delgados 

se integren en una totalidad unitaria? 

8. Sobre la Proporción 

¿Qué tan cierto es aquello de que la proporción de la caja 

de las letras es de 1.25? ¿y la qué existe entre la caja de -

altas y la de bajas? 

9. Sobre el Carácter Tonal 

En comparación con su respectiva proporción y forma, ¿Qué 
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tan grueso debe ser el trazo de las letras del alfabeto, para 

que éstas presenten una composición clara y nítida de la man-

cha tipográfica? 

10. Sobre los Signos Combinados 

Las letras de que están hechas las palabras juegan un papel' 

posicional, cuya ubicación y relación con el macroconjunto de 

estas dan lugar a un texto. Sin embargo, partiendo del supue§. 

to de que unas palabras se leen mejor que otras, sería desea-

ble desarrollar una investigación sobre cuáles son éstas y ex 
el 

plicaryporqué. 

Un conocimiento de esta naturaleza nos permitiría utilizar 

con mayor sentido el di~cionario de sinónimos a la hora de r~ 

dactar un texto. 
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Apéndice J. SOBRE ESTE LIBRO 

La disposición de los elementos tipogra-figurativo-abstrac-

tos en el plano, ocupan un lugar que crea unas tensiones y cie~ 

tas direccionesi una dinámica espacial en la que el fondo ac--

túa como un elemento configurador altamente activo. 

Cuando una obra se concibe como una agrupación de varios 

planos (un libro por ejemplo), en ese momento entra en escena 

una nuevo factor de correlación, que debe ser considerado para 

no transminar el carácter unitario de la obra. 

En el caso de un libro, una doblepágina agrupa dos planos -

que conforman una unidad visual: una superficie generadora de 

tensiones que debe congeniar con una unidad global. La coloca-

ción y distribución de la mancha tipográfica, así como de los 

elementos figurativo-abstractos, deben integrarse a una dinámi 

ca espacial que está determinada por las proporciones del for-

mato en cuestión. 

De la misma manera, el número y tamaño de los capítulos y -

apartados de la obra, deben contar con una cadencia rítmica --

que se acople a las necesidades y exigencias de su contenido. 
s6lo 

En el campo del arte, una obra no esyel producto de un es--

fuerzo, sino una concepción global en la que el todo y las paK 

tes constitutivas están impregnadas de un criterio unificador 

Únicoi en la que nada hace falta ni tampoco sobra. 
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En el caso de un libro sucede lo mismo. Cada letra, cada in 

terespacio, cada palabra, cada renglón, cada párrafo, cada pá-

gina, cada apartado, cada capítulo, así como sus elementos fi-

gurativo-abstractos y, su apertura y colofón: todos ellos deben 

ser dispuestros en un orden rítmico: en una orquestación cade.n 

ciosa que exprese el carácter y contenido de una obra comple-

ta. 

Este apéndice versa sobre la manera específica en que serán 

dispuestos los resultados de la investigación aquí presentada 

para crear una obra: un libro. Para ello, es necesario echar -

un vistazo a los formatos en que son impresos la mayoría de --

los libros*. 

(a) (b) (e) 

Efectivamente, de todos los libros impresos el formato rec-

tangular es el más usado: y dadas sus cualidades prácticas, el 

rectangular-vertical es el mas ampliamente difundido y acepta-

do. A este respecto es interesante observar que el formato cus 

drado, así como el rectangular-horizontal, presenta un mayor 

* No todos los libros son obras: una gran cantidad de estos son 
semi-intentos-de-obras: les hace falta trabajo de diseño: de 
composición. 



- 638 -

grado de complejidad a la hora de planear la distribución, co

locación y composición de los elementos que integran la obra. 

Esta es la razón (tentativa) que explica hasta cierto punto la 

reticencia a utilizar estos formatos en la impresión de libros: 

jpues ello requiere y exige de un trabajo de diseño más compl~ 

jo y elaborado! 

Pero también existen otros factores importantes que detertl\i 

nan el formato en que serán dispuestos los elementos de una -

obra. Ilustremos los más pertinentes. 

l. La Funcionalidad. 

La función práctica y utilitaria de una obra se define en -

términos un tanto contextuales. Pero hemos de reconocer y ace~ 

tar que el formato rectangular-vertical de un libro es el que 

más se adecua a las necesidades de nuestra actualidad. 

2. La Durabilidad 

Los libros de formato cuadrado y, en mayor medida, los rec

tangulares-horizontales presentan un serio problema de deteriQ 

ro. Generalmente se les encuentra desprendidos de sus cubier-

tas y sumamente maltratados. En el caso del formato rectangu-

lar-vertical, el problema es menos severo. 

En este punto quiero hacer un pequeño recordatorio respecto 

al hilo (textura-consistencia) que presenta el papel, y que lis. 

ce que éste tenga una mayor resistencia en alguna de sus direQ 

e iones (vertical u horizontal). Digo esto, porque "por ahí" --
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Para el caso concreto del presente libro se va a considerar 

la base sobre la que "hipotéticamente" esta obra sería reprody 

cida. Digo esto, porque los sistemas empleados para reproducir 

mecanografiados de esta naturaleza y en un tiraje tan corto --

(50 tomos), no son todo lo preciso que debieran y tienen muchas 

fallas en el registro. 

Pero lo que aquí se presenta es un esfuerzo por tratar de -

racionalizar y fundamentar ese principio de unidad que tan re.i 

terada e insistentemente se ha mencionado a lo largo de la in-

vestigaci6n presentada en esta obra. 

Nuestro punto de partida serán los formatos de papel en pli~ 

go que actualmente existen en el mercado (de México, particu--

larmente). Estos formatos derivan de las normas americanas, ya 

que el formato europeo está regulado por las normas internaciQ 

nales DIN. Por ejemplo, en el formato americano una hoja tama-

ño carta tiene dimensiones de 21.5 x 28 cm., mientras que en -

el formato europeo, esta hoja tiene 21 x 29.7 cm. 

Es así que los formatos de papel en pliego que actualmente 

existen como estándares* en el mercado son los siguientes: 

56 x 87 cm (1) 
70 x 95 cm (2) 

Del formato (1) es de donde se obtienen las hojas tamaño ca~ 

* ·Estos formatos de ninguna manera son los únicos que existen, 
dado que también hay medidas especiales. 
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hay libros que son una verdadera lástima: un auténtico ejemplo 

de lo que IlQ se debe hacer. 

3. El Concepto de Verticñlidad 

Dada la condición de horizontalidad en que deben ser dispue~ 

tos los renglones de un texto, es hasta cierto punto justifics 

ble que la mancha tipográfica deba contraponerse a esta iner--

cía por medio de una dirección contraria: una columna vertical. 

Además, en tipografía existe una regla (práctico-empírica) que 

indica que la línea de texto debe contar de 7 a 10 palabras, y 

no rebasar los 60 caracteres por línea. 

4. La Industria, los Formatos de Papel y la Economía 

No podríamos asegurar si fue primero el huevo o la gallina: 

pero sí podemos decir que la industria de las 

artes gráficas está concebida para la impresión de ciertas prQ 

porciones de formato. Esta situación de ninguna manera limita 

la capacidad de producir una obra en una equis o ye proporción 
. , 

de formato. Lo que si es un hecho, es que las potencialidades 

de impresión de las máquinas, así como el aprovechamiento de -

los estándares de papel se ven seriamente desperdiciados. 

La producción masiva está regulada por un principio de eco~ 

nomía que se estipula de acuerdo con las cualidades y calida--

des de la obra a reproducir. Pero el concepto integral de dis~ 

ño nunca debe ser soslayado, aún cuando las condiciones y pro-

porciones del formato sean determinantes. 
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ta, que equivalen a una octava parte de su superficie: quedan-

do 1 cm de excedente que generalmente se utiliza para el ~-

~, cuando este formato es utilizado en la impresión de libros. 

ZJ.1S 
<1,1~ 

11¡ 
l'l 

Q) 

"' 
SG 'fO 

(1) 
81 ('l.) 

Ahora bien, del formato (2)1 el octavo de éste corresponde a 

las medidas (aprox.) del tamaño oficio (21.5 x 34 cm): quedan-

do un pequeño borde a ambos lados del mismo, para efectos del 

refine. El octavo de este formato (2) de papel (23.75 x 35 cm), 

es el que se utilizará como base para el diseño de la doble-pá 

gina del libro que ahora nos ocupa. Veamos. 

35 
1 

i 
1 

i 

?.3.~S 

11.s 

La proporción del rectángulo mayor es de 23.75/35 = 0.679: 

mientras que la de los menores es de 17.5/23.75 = 0.737. Esta 

última proporción se asemeja mucho a la existente entre los 1~ 

dos del triángulo rectángulo pitagoriano* que es de 3/4 = 0.75 

* Ver apéndice D: La Geometría y el Cálculo. 
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Este triángulo pitagoriano presenta virtudes especiales en 

términos de composición. Obsérvese la armonía que se desprende 

de sus relaciones de proporción, cuando ellas son integradas a 

través de una red 

Sí el problema estuviese planteado desde la perspectiva de 

encontrar tres círculos que se unieran tangencialmente en su -

perímetro, y que a su vez formasen un triángulo rectángulo con 

sus respectivos centros, encontraríamos que efectivamente s6lo 

el t~iángulo rectángulo de proporciones 3:4:5 cumple este requ,i 

sito. 

Para efectos de lograr estas proporciones en los rectángulos 

verticales de la doble-página del formato (2), es necesario 

ajustar sus respectivas dimensiones, considerando también los 

excedentes necesarios a la hora del refine. De esta manera, -

las dimensiones que serán tomadas en consideración para efectos 

del análisis compositivo de la doble-página de esta obra, serán 
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las siguentes: 

1 

i 
i l!2.8 

1 
i n.f 

Para el caso del rectángulo mayor su proporci6n es de 22.8/ 

34.2 = 2/3 = 0.6661 mientras que la de los rectángulos menores 

es de 17.1/22.8 = 0.75. Con estas proporciones fue con-

cebida la reticulación del espacio de la doble-página presents 

da a continuación, misma en donde serán dispuestos los elemen-

tos que conforman la presente obra. 

1 
~.,~Q~ 

Hagamos un análisis algebraico para determinar el valor y --

proporción de los espacios resultantes de esta reticulación. -

Para ello establezcamos previamente la proporción de los 'tec:t'á'Q 

gulos verticales; H/B = 4/31 de donde se deduce que H = 4 y --

B = 3 unidades¡ ello para efectos prácticos de mediciones con-

cretas. 



- 644 -

El punto P, que se encuentra en la intersección de las dia-

gonales presentadas en la figura, es el que determina la pro--

porción y ubicación de los rectángulos interiores, en donde sg 

rán dispuestos los elementos de esta obra. 

A continuación un análisis de equivalencias 

ex:= 45° 

tan 0 = H/B = 4/3 

e= tan·1 (4/3) - 53 .13° - 53° 7' 

Po:r ta.nto 
'1!'= 180'- 0-o:. = 1'.?)5°- 0 

Por la ley de Senos 

C/Sen 0 = B/3/Sen t de donde 

C = B Sen0/3/Sen 't 

Pero como B = 3, entonces 

C = Sen9/Sen/S ='= 0.808 

Por otro lado tenemos que 

Senoc = D/C : de donde 

D = CSenoc = 0.571 

De la misma manera 

Tan EJ = D/E: de donde 

E = D/tane = 0.429 

Tenemos también que 

Tan E) = E/F ; de donde 

F = E/tan e = o. 321 

Veamos ahora cuanto vale G: 

48" 



- 645 -

G = B-F-E = 2.25 

Mientras que el valor de I es 
I = H-D-E = 3 

Esto quiere decir, ni mas ni menos, que 
B = I 

A partir de aqui se establece que los rectángulos de lados 
B y H, y el de G e I se encuentran en la misma relación de 
proporción; esto es 

H/B I/G ¡ Sustituyendo 

4/3 3/2.25 ¡ de donde 

1+1/3 = 1+1/3 ~ 1.333 = 1.333 

Como se podrá observar, el punto de intersección {K) de las 
diagonales respectivas del rectángulo mayor y el menor, es 
el centro generatriz de un círculo que establece unas co-
rrespondencias tangenciales interesantes, 

Existe otra manera de obtener la reticulación de la doble-pi 

gina anterior. La siguiente figura muestra este proceso. El pun 

to de partida de ésta es el triángulo pitagoriano, en donde H = 

4 y B = 3 (unidades). A partir de ahí es que se trazan los dos 

arcos correspondientes; para de ahí localizar, a su vez, los --

puntos P, Q y R, 

1 
Ji 

l 
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Como se puede observar, los rectángulos interiores de esta 

doble-página se encuentran ligeramente colocados en la parte -

superior. Esto le confiere un cierto carácter de ligereza a la 

obra: ello con el fin de amortiguar la complejidad y "densidad" 

de algunos párrafos y/o capítulos de la misma. 

De esta manera, se cuenta con un amplio margen de espacio -

en la parte inferior en el que será colocado el folio de la pª 

gina, así como las referencias pertinentes. 

SOBRE IA SOBRECUBIERTA 

Las medidas de las cartulinas para sobrecubierta y portada, 

presentan dimensiones un tanto especiales. Para el caso que 

nos ocupa, se requiere de una sobrecubierta que rebase a la POL 

tada en ambos lados: ello para efectos de asegurar, un tanto, 

su fijación. 

Para ello se utilizará una cartulina con dimensiones de 70 

x 50 cm., de la que se obtendrán 3 sobrecubiertas de 23 .33 x 50 

cm. 
70 

i] 50 

23.'33 

Pero ••• no todo es color de rosa en estos casos. Resulta --
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que si la cartulina es utilizada de esta manera*, al hacer los 

dobleces de la sobrecubierta éstos quedan al contrahílo del Ps 

pel, por lo que el doblez queda endeble y quebradizo. 

Para superar este obstáculo respetando los criterios de di-

seño ya establecidos sólo quedan dos alternativas: elegir otro 

formato de papel, u obtener dos sobrecubiertas únicamente del 

pliego citado (70 x SO). Pero como el papel de color no es muy 

abundante ni en variedad de formato, ni en calidad, y menos --

aún en precio, para este caso, se optó por utilizar esta misma 

cartulina, sin importar que 1/3 de la misma quede inutilizable. 

Por esta razón es que las líneas de corte de la cartulina ant~ 

rior serán las siguentes: 
TO 

tS 

10 GO 

t--~~~~so~~~~~ 

1--~~~~s4~~~~-1 

- -- - - --- - ... -- -
1 i ! 11. 

i i 1 
1 i i 

i i i i 
1 ¡ í 1 
i i i i - - - - - -----

En la segunda de las figuras arriba esquematizadas, están -

dadas las medidas reales a las que quedará la sobrecubierta: -

22, 8 x 54 cm. Quedando un espacio e.'><c.edenlll!:. ~e.n lo~ 4 lad.os) 
su 

para efectos de registros de impresión yYrefine respectivo. --

Asimismo, han sido indicados los registros de doblez (-·-·). -

* La cartulina usada para la sobl"ec.ubierta de esta obra (cart.u 
lina tipo cromekote de color), presenta estas cualidades de 
contra hilo. 
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La distancia "x" se determina en función del número de hojas -

que contenga la obrar de acuerdo con esta medida, la posición 

de la "porta y contraportada" se correrán (a partir del centro) 

hacia uno y otro lado de la cartulina. 

En la lámina siguiente se muestran las relaciones de compo

sición sobre las que fue concebida la sobrecubierta. En ella -

está indicada la retícula utilizada para el desarrollo de di-

cha sobrecubierta. Como se puede observar, el acomodo y dispo

sicion de sus elementos constitutivos están dados sobre una b~ 

se idéntica a la dada para las doblepáginas de interiores. 

A partir de esta lámina fue que se dibujó el original corre~ 

pondiente en papel "Herculene" (plastificado-traslucido para -

dibujo), para de esta manera contar con un positivo, mismo que 

servir~ de base para preparar el bastidor de serigrafía, (pro

cesa), con el cual serán (fueron) impresas estas sobrecubier-

tas. 

EL CONCEPTO DE LA PORTADA 

¿Por qué sobrecubierta en vez de portada? ¿No son acaso dos 

elementos análogos y muy similares? Aquí entran en escena as

pectos un tanto singulares y delicados que conviene reflexio--

nar. 

Desde mi punto de vista, la portada tiene como funciones e~ 

pecíficas, las de proteger a la obra y, al mismo tiempo, expr~ 
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sar el carácter y contenido de la misma. Esto se puede lograr 

de muy diversas maneras, siendo elemental el uso de la tipogr~ 

fía para efectos prácticos y rápidos de identificación. Por -

otro lado, resulta que el presente proyecto fue presentndo co

mo tesis para obtener el título de la licencitura. 

Aquí la situación es un tanto singular y compleja, y el si

guiente comentario tiene como fin hacer una atenta llamada de 

atención sobre estos hechos en particular. Cada año las dife-

rentes escuelas y universidades del país (México), egresan de 

entre sus filas a un número considerable de profesionistas: de 

los cuales, una gran mayoría elabora un trabajo de investiga-

ción para presentarlo como tesis al momento de su examen prof~ 

sional. 

Es tal cantidad de material con que hasta la fecha cuentan 

las universidades, que cada año se deben retirar los libros de 

los estantes para permitir el acceso de los más recientes. Si 

se considera que todo ese material publicado rara vez es con-

sultado, y que una gran mayoría de estos libros sólo fue leído 

por su creador, estamos hablando de un deplorable y reprobable 

desperdicio. 

¿Qué es lo que sucede? Pasa que desafortunadamente la casi 

totalidad de estas investigaciones presentan acusadas deficien 

cías, por lo que estos trabajos pasan a formar parte de un -

acervo que apenas si rebasa los alcances meramente personales 
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de su creador. 

Según una investigación hecha por Angeles Mendieta A.* Solo 

el 0.3% de las investigaciones llevadas a efecto por los aspi-

rantes a profesionistas, son una aportación productiva que con 

tribuya al progreso y al avance de la ciencia. Este porcentaje 

es realmente desalentador, pero es el reflejo fiel de lo que -

sucede cuando abrimos un trabajo de esta naturaleza; lo encon-

tramos desarticulado y desmembrado; sin pies ni cabeza; como -

una suma amorfa de citas y referencias demasiado vagas y esq~ 

máticas. Falta creo yo, que su "creador" se libere de prejui--

cios e intente expresar su sentir (ilo que realmente sabe!) con 

su propio sentimiento: con su propias palabras; falta disciplina 

de investigador. 

Atendiendo a estos antecedentes, es explicable el rechazo -

psicológico que actualmente existe ante un trabajo de Tesis. -

Máxime que por razones un tanto inexplicalbes casi todas las -

tesis tienen una portada similar; enmarcadas en una composición 

que deja mucho que desear; que sólo desencadena actitudes de ~ 

rechazo. 

Debido a esta situación es que la portada de la presente ~-

obra, fue planeada para cumplir dos objetivos: 

1) Cubrir los requisitos que la universidad señala como india-

* Viase "Tesis Profesionales" de Angeles Mendieta Alatorre. 
Edit. Porrúa; México, 1976. 
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pensable, en la publicación de una tesis: y, por otro lado; 

2) Presentar una publicación que invite a la lectura; esto es, 

que supere los estigmas bajo los que están enmarcados los -

tr~bajós de tesis. 

Como este libro, en particular, fue concebido para un tira

je no mayor de 50 tomos y es requisito presentar un mínimo de 

10 tomos para la propia universidad, la decisión fue la de pl~ 

near una portada que sirviese para ambos fines; esto es, pla-

nearla de tal forma que pudiese ser suprimido lo incompatible 

y queda_se lo sustancial en la identificación de la obra. 

En las dos láminas siguientes han sido bosquejadas las dos 

opciones de portada que para los efectos mencionados fueron -

planeadas. 

EL CONCEPTO DE LA SOBRECUBIERTA 

Es evidente que la segunda de las portadas presentada ante

riormente, apenas si refleja el contenido de la obra: contiene 

un mínimo de información y una muy pobre representatividad se

mántica. Pero esto fue necesario dadas las razones argumentadas 

con anterioridad. 

Es así que fue necesario pensar en una sobrecubierta que e~ 

tuviese concebida sobre una base mucho más dinámica y expresi

va: mas representativa y acorde con el contenido de la obra. 

La sobrecubierta presentada para esta investigación fue con 
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cebida sobre una base integral de diseño, en la que fueron in

troducidos los conceptos de direcci6n, dinámica, expresión, CQ 

lor y el criterio de unidad que armoniza la composición de to

da la obra. 

El uso de textos en inglés fue introducido como una varian

te para resaltar el carácter formal-figurativo de la tipogra-

fía. Y digo esto porque estoy cierto que muchos diseñadores -

pensarán que este recurso es innecesario: yo opino lo contra-

río. 
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EPILOGO 

Muy le
jos ests 
ba de 

pensar en 
lo que tei;: 
minar!a lo 

que un día 
comenzó co
mo un simple 

reto; como al 
go insignifi
cante que ape-

nas si amerita-
ba detenerse a -

analizar; algo -
tan sencillo como 

creía que era eso de 
diseñar un alfabeto. 

Pero el tiempo pasó y 
han transcurrido ya más 
de seis años desde que -

me dí a la tarea de resol
ver aquel "sencillo proble

ma". 

Hubo momentos, lo confieso, en --
que sentí la asfixia de la impoten-

cia: que el oxígeno se me agotaba. -
Ahora veo a la distancia los problemas 

de ese entonces y los actuales; ha habido 
cambios, evoluciones y transformaciones. Es 

indudable e innegable la fuerza que tiene el r.Q 
gistro de las palabras: escribir la historia del 

pensamiento y los hechos nos pone en posibilidades 
de constatar nuestra realidad en correlación con el 
tiempo y el espacio que vivimos; y la transforma- -
ción de que somos objeto, a través del análisis y -
desglose de aquello que pensamos y decimos, de lo 
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que en la práctica cotidiana hacemos y deseamos. 

Uno de los obstáculos prioritarios en la realiza
ci6n de toda investigaci6n es el de explicar (co
dificar) aquello que se aprende y/o descubre du-
rante su proceso de desarrollo: lo que interconeg 
tamos e interrelacionamos en el proceso de infe-
rir, razonar y cuestionar el objeto de nuestras -
disertaciones. Pero a la vez, es necesario propo.i;: 
cionar los argumentos adyacentes, colaterales o -
basales en los que se afianza, sostiene y/o fund~ 
menta el producto de nuestros procesos mentales. 
Este punto es de suma importancia para quienes -
pretendan llevar a cabo una investigaci6n seria y 
consistente: los alardes y gritos terminan por -
apagarse, por perderse en el vacío de su propia -
falsedad y soledad. 

Yo sólo puedo recomendar que el equívoco es fund~ 
mental en la búsqueda de soluciones y respuestas. 
Cuando se inicia e incurciona en la investigación 
de un tema específico, los tropiezos y obst~culos 
son impresionantes. En su generalidad, la gran m~ 
yoría de los primeros bosquejos de planteamiento 
e hipótesis tentativas, se vuelven obsoletos e -
inútiles a medida que el trabajo del investigador 
evoluciona y se perfecciona. Hay que atreverse, -
esa es la palabra; quien piense o considere que a 
la primera, segunda o tercera vez que replantee -
su problemática -ya no digamos su solución- hallª 
rá la respuesta o el camino ha seguir, está equi
vocado. 

La genialidad no es producto del malentendido sín 
drome de Eureka. El trabajo creativo y productivo 
proviene de una ardua labor de organizar y siste
matizar, de inferir y deducir, de teoría y prácti 
ca, de jerarquizar prioridades, de análisis y sí~ 
tesis; y sobre todo, de un criterio amplio y libg 
rado de prejuicios, de una capacidad creciente p~ 
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ra aceptar derrotas y valorar aciertosr para volver 
e empezar una y otra vez, hasta que los resultados 
se interconecten e interrelacionen interna y exter
namente: con el intelecto y con su entornor y a la 
vez, sean capaces de afianzarse y evolucionar a pa..r:. 
tir de ahí. Lo que no evoluciona, crece y se repro-

duce, se marchita y se muere. 

El final nunca debe ser extinci6n, sino si
miente donde germine y brote una evoluci6n 
perfeccionadar adaptada y/o adaptable a 
las nuevas circunstancias y exigencias 
que a diario se gestan en el §mbito 

de nuestro universor de ese mundo 
de cosas que condiciona la escen 
cia de lo que somos y la cosmo
visión de lo que percibimos. 

Somos hijos del Cosmos, de 
de un Universo que apenas 
si conocemosr regidos y 
condicionados por sus 
propias leyes: somos 
creación que se de~ 

cubre a sí misma; 
ello es quizá, lo 

más grandioso, 
po6tico y elo
cuente de 
nuestra con
ciencia de -
ser y exis
tir. 

R. Fabián F. 

México 
Abril, 1988 
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