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INTRODUCCION

En las Gltimas décadas, el ejercicio de la tipografia en América Latina
ha sufrido grandes transformaciones. Una de las m4s significativas, es
el hecho de que hemos dejado de ser un agente pasivo que se limitaba
a utilizar fuentes creadas en otros paises (que de ningin modo es algo
negativo) para convertirnos en un activo productor de tipos de alta
calidad. En buena medida este cambio, estd motivado por el deseo de
participar en un proceso en el cual estuvimos relegados mucho tiempo.
Lo que se busca es aportar una voz propia y crear herramientas cuyo
caricter sea mas cercano a nuestra idiosincrasia.

La presente investigacion estd motivada por el deseo de contribuir
con este movimiento creativo. A pesar del gran niimero de acciones
realizadas en su favor, son pocos los documentos que tratan en su
totalidad el tema del disefio de fuentes tipograficas; es por eso que el
autor lo eligié.

Originalmente, el objetivo era enfocarse exclusivamente en los pro-
blemas de las fuentes decorativas, sin embargo, con el paso del tiempo
se hizo evidente que seria necesario incluir las pautas de creacion de
las fuentes para texto. A pesar de sus diferencias, los tipos para titulos
estan ligados irremediablemente a los modelos de texto (decorativo y
titular se usan de modo indistinto). No es posible comprender unos
sin conocer a los otros. Asimismo, al inicio, se pens6 en incluir infor-
macion sobre muchas clases de alfabetos y fuentes decorativas, sin
embargo, al final se opt6 por brindar datos de un solo estilo, las fuentes
modulares, y profundizar un poco mas en éL

En esta tesis, lo decorativo no es sinbnimo de una simple adicion
o sustraccion de elementos de manera futil y trivial, ni de un disefio
carente de sustento, por el contrario, el tema se aborda desde una
visiobn menos restrictiva que las reglas para los tipos de texto, sin que
ello suponga una menor preocupacion por la coherencia formal de los
caracteres y por su armonia.
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En este trabajo, el lector encontrard la informacioén necesaria para
elaborar fuentes tipograficas. En el primer capitulo se exponen con-
ceptos bdasicos de tipografia pero desde una perspectiva critica con el
fin de ahondar en la comprensién de la disciplina. En el segundo capi-
tulo se explican todas las etapas necesarias para la elaboracion de una
fuente, desde la conceptualizacién hasta la programacion de funciones
OpenType. Ademas incluye una seccioén con contenido que ofrece una
vision mas practica de la actividad. En el tercer capitulo se muestra y
explica detalladamente el proceso de creacion de la fuente Churubusco.
Esto, con miras didacticas y reflexivas. El autor procur6 incluir los
puntos esenciales e ineludibles, asi como equilibrar la informacién
tedrica y practica, y confia en la suficiencia del contenido y su utilidad.

CONCEPTOS BASICOS

Este capitulo estd conformado por una serie de conceptos basicos. Se
incluyeron con la finalidad de brindar al lector una comprensién mas
clara de los propositos y limites de esta especialidad del disefo grafico
que es el disefio de fuentes tipogrdficas; proporcionar las herramientas
necesarias para que el lector profundice en el estudio formal de 1a letra;
y para que matice o reconsidere el concepto de legibilidad.

1.1 DEFINICION DE TIPOGRAFIA

La tipografia estd presente en gran parte de los mensajes que recibi-
mos diariamente, créditos cinematograficos, television, videojuegos,
sefalizacion urbana, disefo editorial, disefio de exposiciones y ferias
comerciales, interfaces multimedia, mapas de transporte publico, bille-
tes, etc. A pesar de suimportancia, es frecuente que se conciba de forma
imprecisa o que se confunda con actividades afines como la rotulacién,
la quirografia, o la caligrafia. Las siguientes lineas son un esfuerzo por
aclarar su significado.

Para empezar, conviene definir conceptos como tipo, fuente, familia
tipografica y escritura, ya que nos permitirdn tener un panorama mas
amplio de la materia. Hoy en dia, tipo y fuente se emplean de forma
indistinta, pero no siempre han tenido el mismo significado. En su
sentido original, tipo es “el objeto fisico, un bloque paralelepipedo de metal
(aleacién tipogrdfica) que [tiene] en su cara superior, en relieve e invertida
la imagen de una letra o un signo para la impresion por sistema tipografico
(...) Ly] fuente es un conjunto o surtido completo de letras, signos (...) de
una clase o tipo determinados, en un tamafio o estilo en concreto”.* Por
extension a la palabra tipo, empleamos la palabra tipografia para refe-
rirnos a las fuentes (;Qué tipografia es esta? jElige otra tipografia! jEsta
tipografia es genial!), no obstante si quisiéramos expresarnos con pre-
cision, las llamariamos exclusivamente fuentes, y no tipos o tipografias.

Ojo

Dorso — Frente

Cuerpo
Tamano en puntos

Tipo movil metalico.

1 Baines & Haslam, 2002, pag. 6.

11
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Distintos modos de producir escritura.

-

2 Henestrosa, Meseguer & Scaglione,
2012, pag. 28-29.
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rotulacion

Ia tipografia

La tecnologia actual nos permite producir multiples puntajes a partir
de un solo archivo informdtico. Esto podria hacernos creer que en tipo-
grafia digital, una fuente ya no se distingue de otra por su puntaje. Sin
embargo, hay archivos que si tienen diferencias en sus distintos pun-
tajes. Estas variantes son llamadas tamanos dpticos y poseen ajustes
menores que obedecen a las multiples necesidades de composicion
(titulo, subtitulo, cuerpo de texto, notas). p.ej. Arno Pro.

Una familia tipografica es un grupo de fuentes tipograficas disefia-
das bajo un criterio formal comtn y que reciben un mismo nombre.
Normalmente una de las fuentes se considera principal y las demas
estan subordinadas a ella, p.ej., Adobe Caslon Regular como fuente
principal y Adobe Caslon Itilica, Adobe Caslon Negrita y Adobe Caslon
Italica Negrita como fuentes subordinadas. Originalmente las fuentes
se creaban para funcionar de modo independiente, no fue hasta el siglo
xVIII aproximadamente que el concepto de subordinacion se origind, y
hasta finales del x1x y principios del xx que se formalizo6.

Comunmente, la palabra escritura remite tan solo a la escritura
manual comdn y corriente. Sin embargo, el concepto es mucho mas
amplio. Esta se puede definir como el registro grafico de informacion, y
como la representacién grafica del lenguaje y el pensamiento. La escri-
tura manual es tan solo una de las diferentes formas que existen para
producir escritura.

Segtn la teoria de Gerrit Noordzij y Fred Smeijers existen tres méto-
dos o clases de letras. En primer lugar se encuentran las letras escritas a
mano, cuyas partes mas significativas estdn compuestas por uno o varios
trazos simples y cuya ejecucion es directa (sin pausas ni interrupciones).
A causa de su particular forma de creacién es imposible corregir. En
segundo lugar estan las letras dibujadas o rotuladas. En ellas, los contor-
nos se componen de varios trazos superpuestos (es imposible definir la
totalidad de la letra con un solo movimiento) y la ejecucion es disconti-
nua (la configuracion se puede considerar una y otra vez). El término
dibujo nos puede remitir al 14piz y al papel pero va mucho mas all4, se
puede tratar de tubos de neon, inscripciones en piedra, letras pintadas,
graffiti, etc. Finalmente estan las letras tipograficas, cuya configuracion
esta predisenada o predefinida. Se emplean prototipos o modelos de
caracteres para escribir; se sustituye el trabajo manual por el mecéanico.?

Quirografia

Manual Caligrafia

Escritura

Rotulacion
(letras dibujadas)

Tipografia
(tradicional y digital)

Mecanica

Dentro de la producciéon manuscrita existen dos variantes muy dife-
rentes: la quirografia y la caligrafia. Francisco Calles emplea la palabra
quirografia para referirse a la escritura manual ordinaria (hecha de
manera espontdnea y sin mucha preocupacion por el aspecto de las
letras) y para diferenciarla de la caligrafia (letra regular, proporcionada
y armonica que requiere destreza para su ejecucion).® Las letras cali-
graficas y las quirograficas se componen de trazos simples y comparten
una ejecucion directa, lo inico que las distingue es el esmero o habili-
dad con que se realizan.

Ahora estamos en mejores condiciones para hablar de nuestro objeto
de estudio. Como se dijo anteriormente, la tipografia es una forma de
producir escritura, y el rasgo que la caracteriza es la mecanizacién. En
tipografia tanto los caracteres como el espaciado estan predefinidos,
predisefiados. Esto no sucede en la escritura manual o en la rotulacion,
en ellas cada letra es Gnica, ningtn espacio es igual. En esencia la tipo-
grafia es idéntica, mientras que la escritura manual y la rotulacion son
fundamentalmente originales.

Fred Smeijers lo explica en estos términos:

“La rotulacion es lo que puedes hacer con las letras transferibles, indepen-
dientemente de lo “tipogrdficas” que parezcan. Puedes rotular la palabra
“tipografia” con una Helvetica, pero no tiene nada que ver con tipografia.
Ni tampoco con escritura pues las letras estan dibujadas y no escritas
[a mano]. En buenas manos, las letras transferibles pueden parecer
tipogrdficas, pero el espaciado y la alineacion se han determinado manual-
mente y esto define el proceso de rotulacion. En tipografia, la composi-
cién de la palabra, ast como la creacién de letras, estan reglados por la
produccion mecdnica, (...) El tamafio y la posicion de todos los elementos
se pueden especificar con exactitud. (...) y como la palabra especificar
indica, esta informacion de medidas se puede transferir de una persona
a otra y el proceso se puede repetir. Estas dos cualidades son intrinse-
cas a la tipografia pero imposibles en escritura [manual] y rotulacién”.*

Métodos de produccion manual
y mecanico de la escritura.

3 Calles, Los puntos sobre las ies, conferencia
celebrada en la Sexta Bienal de Tipos Latinos,
2014. Disponible en: <http://interfaz.
cenart.gob.mx/video/tipos-latinos-2014/>.
Ultima consulta: 12/2/2016.

4 Henestrosa, Meseguer & Scaglione, 2012,
pag.29-30. Texto original de Fred Smeijers
traducido por Laura Messeguer.

13
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5 Baines & Haslam, 2002, pag. 7.

El alcance de la tipografia no termina en el simple y llano regis-
tro de informacion, abarca también la estructuraciéon y organizacion
de dicha informacion. Se preocupa porque ésta se presente de manera
ordenada y ficilmente comprensible, procura que la distribucion de
elementos en el espacio bidimensional sea armonica. Persigue tanto el
atractivo visual como la funcionalidad.

Podemos afirmar entonces, de forma similar a Phil Baines & Andrew
Haslam, que la tipografia es la “notacién [escritura] y organizacion
mecanica del lenguaje”.5 Después de lo anterior quedan claras las dife-
rencias primordiales de las distintas formas de producir escritura y
no hay lugar para confusiones o errores. Se exponen claramente los
limites y alcances de la tipografia. En el siguiente punto trato la acep-
cion tradicional que tiene el concepto tipografia.

1.1.1 Impresion tipografica

La palabra tipografia también se emplea para referirse a una técnica
de impresion en relieve utilizada por Gutenberg cerca del afio 1450,
igualmente conocida como impresion tipografica. Robert Bringhurst
y Philip B. Meggs sefialan que la tipografia fue inventada en China, y
no en Europa como normalmente se cree, por el alquimista Pi Sheng,
quien parece ser, fue el primero en idear el uso de tipos moviles para
escribir. Su invento nunca tuvo una aceptacién masiva debido a que el
sistema de escritura oriental usaba millares de caracteres, lo que hizo
imposible su uso. Esta tecnologia viajo a Corea y después a Europa
donde prospero gracias a que los alfabetos occidentales empleaban un
menor numero de caracteres.

La tipografia consiste en entintar una matriz o plancha de impre-
sién ensamblada con tipos moviles y presionarla contra el papel con
ayuda de una prensa para asi transferir textos. Esta técnica se origin6
gracias al deseo de mecanizar la produccién de libros. Antiguamente,
en occidente, la tinica forma de copiar un libro era a mano, e implicaba
una gran inversion de tiempo y dinero; por tanto, los libros eran obje-
tos muy costosos y muy raros. Los tipos metélicos supusieron una gran
ventaja pues eran reutilizables, ya no era necesario escribir cada uno
de los caracteres de un libro para poder copiarlo, bastaba con armar
las planchas de impresion. También era mucho mas fcil organizar el
contenido de la pagina y corregir los errores.

Para poder imprimir se requeria de una gran cantidad de tipos,
miles de ellos. Por esa razén, se desarrollé un método para facilitar su
elaboracion. Parafraseo la explicacion de Silvia Fernandez Hernindez
sobre este proceso: Se afila el extremo de una pieza cuadrangular de
acero, una vez que adquiere la dureza suficiente se golpea contra otra
pieza de acero para dejar su impresion; la nueva pieza, llamada punzon,
se lima con lijas hasta conseguir el dibujo en espejo de una letra, pos-
teriomente se percute contra una placa de cobre y la imagen de la letra
queda grabada en hueco —a esta placa se le llamaba matriz—. La matriz

Impresion del contrapunzon

Pulido del contrapunzén

se insertaba dentro de un molde cuadrangular, el cual le daba su forma
caracteristica a los tipos. En el molde se vaciaba la aleacion tipogra-
fica (plomo, estafio y antimonio) y se esperaba a que se enfriara, una
vez fria se retiraba la pieza y el tipo estaba listo.® La aleacion se diseo
con el proposito de que los tipos fueran duraderos y a la vez fieles a la
matriz de cobre. Gracias a este sistema, los impresores pudieron abaste-
cerse de tipos suficientes para cumplir con multiples encargos.

Hoy en dia la impresion tipografica ha caido en desuso. Las fuentes
de metal han sido sustituidas por archivos digitales que almacenan la
informacion que describe la configuracion y espaciado de los carac-
teres. Han dejado de tener un cuerpo fisico; ahora son intangibles y
se componen de curvas Bézier. No obstante, la tipografia —entendida
como actividad— conserva sus mismos fundamentos. Podemos ver que
no estd subordinada a una tecnologia especifica.

Grabado de matriz. Resultado de la fundicion.

1.1.2 Diseno de fuentes tipograficas

El disefio de fuentes tipograficas pertenece a la esfera del disefio de
programas (el disefio de herramientas o instrumentos para escribir y
componer mensajes). Es una “disciplina de relaciones combinatorias entre
letras, es una especialidad inserta dentro del disefio grdfico y para poder rea-
lizarse se requiere de una serie de conocimientos especificos, a menudo poco
conocidos”.” Dichos conocimientos, como lo indica el titulo de la tesis,
son el tema de interés principal y se exponen en el segundo capitulo.

Tallado Punzon tipografico
terminado

Fundicion y vaciado del tipo en el molde.

6 Fernandez Hernandez, 2014, pag.29-3o0. Las
imagenes que ilustran este punto también
provienen de estas paginas.

7 Blanchard, 1988, pag. 87.

15



16

8 Kane, 2012, pag. 2.

1.2 ANATOMIA

Como cualquier otra disciplina, la tipografia ha desarrollado un voca-
bulario que le sirve para conocer y trabajar con su objeto de estudio.
Los términos expuestos a continuacién describen la configuraciéon
de los caracteres y las caracteristicas de las fuentes. Muchos de ellos
provienen de la prictica tradicional de la tipografia por lo que no
siempre guardan relacion con la tecnologia actual sin embargo es de
vital importancia aprenderlos pues facilitan la clasificacion, seleccion y
elaboracion de fuentes y familias. Aunque algunos de ellos son exclusivos
de ciertas fuentes o estilos particulares, 1a mayoria son comunes. Vale
la pena sefalar que no existe un consenso sobre los nombres utilizados;
por lo tanto, en otros textos un mismo atributo puede recibir un nombre
distinto. A continuacion se incluye una lista de los mas importantes.

seesecdonseecesnesessancsscessnsecessosboesccsesecessncasae

B R R IR S TR L L L Y L R S e S

Altura de x. Altura que abarca desde la linea base hasta el limite superior de la
letra x de caja baja de una fuente determinada. Cada fuente tiene una altura de x

distinta; no es un valor universal.

PR O e LD Y PO R RS S PP SRR PRy SPRLTEE T E D D TP

Linea base. “Linea imaginaria que define la base visual de las letras”®

D e Y TR R R P PP TR TR YY

Linea de ascendentes y descendentes. Son lineas imaginarias ubicadas a la altura de
los trazos ascendentes y descendentes respectivamente. La altura de estas lineas
es distinta en cada fuente. En ciertas fuentes las letras mayusculas tienen la misma

altura que los trazos ascendentes.

&T'W l 3

C

Silueta. Metafbricamente la silueta es la carne de las letras, su vestido, su cubierta.
En ella se manifiestan los rasgos distintivos de cada fuente.

HOA

Esqueleto. Trazo basico que define la estructura de las letras.

NaXO

Contorno. Perimetro o linea que limita la forma de las letras.

IT1\

Asta. Trazo diagonal o vertical mas significativo de una letra.

Perfil o barra transversal. Trazo horizontal que atraviesa a las letras.

Py
\ 4

Apice/vértice. “El punto creado por la unién de dos astas diagonales (dpice en la

parte superior y vértice en la parte inferior)"°

NS

Espina. Trazo curvo de algunos caracteres que sigue una trayectoria de arriba
hacia abajo de izquierda a derecha.

9 ibidem.
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bhdk

Ascendente. Trazo cuya longitud supera la altura de la x.

!

Descendente. Trazo que cae por debajo de la linea base.

Remate. Trazo accesorio al asta de las letras; rasgo distintivo de ciertos estilos
tipograficos como romano, egipcio, cursivo, inciso, etc.

| L ALFT

Contraforma. Area que se define o limita total o parcialmente por la configuracién
de las letras. También se le llama ojal o intersticio a las contraformas cerradas de

” o«

trazos curvos; como las que tienen las letras: “e”,

Ochd

Anillo. Trazo curvo que define la contraforma de algunas letras como la “c”, “p”,
Hq"' “d", ltb"' "9", HOH, HO", MQ"‘ MGII' “D"’ llP", HB"' “« R".

N 6\

Ufia o gancho. Remate afilado propio de algunas letras con trazos curvos.

"o llbll
a, g, o, .

hmn

Hombro. Trazo curvo que conecta dos trazos verticales, p. ej. “n”, “h”, “m”.

Q]

Cola. “El trazo curvo o diagonal que presentan en su extremo determinadas letras ".1°

Cuello. Trazo que conecta el anillo superior de la g con su anillo inferior.

b A J

Espolén. “La extension que articula la unién de un trazo curvo y un trazo rectilineo”.*!

F'T'KY

Brazo. Trazos que derivan del asta principal de |a letra, pueden ser tanto
horizontales como diagonales.

ALAL N

Cartela o apéfige. Forma que conecta de manera gradual dos trazos entre si, o un

trazo con un remate.

10 idem, pag. 4.
11 Ambrose & Harris, 2009, pag. 57.
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12 ibidem.
13 Cheng, 2006, pag. 16.

> ) ]
[ |

Lébulo, lagrima o gota. Rasgo terminal curvo de ciertas letras (“f”, “a”, “r").
Es especialmente notorio en las fuentes con mucho contraste.

h 6

Barbilla. “Terminal angular de la «G»"1?

La observacion atenta a los detalles de los caracteres tipograficos enri-
quece nuestras habilidades en el disefio de fuentes y revela la meticulo-
sidad que requiere su disefio. Las soluciones a las que han llegado otros
autores nos aportan ideas para resolver nuestros propios problemas.

1.3 CLASIFICACION

El incremento en la produccion de fuentes tipograficas del siglo x1x
hizo necesario el desarrollo de un sistema de clasificacion que facilitara
su ordenamiento, registro y estudio. Los primeros esfuerzos en este
ambito aparecieron a finales del siglo x1x y principios del xx, un par
de ejemplos son los sistemas de Francis Thibaudeau para la fundicion
Peignot y el de Henry L. Bullen para la American Type Founders (ATF).
Estos respondian a los intereses de la industria tipografica y a su afan
de revivir tipos historicos, especialmente los renacentistas. La prefe-
rencia por las fuentes antiguas signific6 una menor atencion a las crea-
ciones contemporaneas de la época.

Entre los afios 1954-1955, aparecio la clasificaciéon de Maximilien
Vox cuyo aporte mads significativo fue la adopcion de una nomenclatura
consistente —etiquetas tan habituales como garalda o didona, etc., sur-
gieron de este sistema—. Afios después, en 1964, fue aprobada y adop-
tada por la Asociacion Tipogrifica Internacional (grupo representante
de los grandes fabricantes de la época, ATypl por sus siglas en inglés).
Hoy en dia, el sistema Vox es el que goza de mayor aceptacion entre los
disefiadores y tipografos, no obstante es inadecuado para describir la
complejidad tipografica actual que crece a un ritmo muy acelerado.

Karen Cheng sefiala que uno de sus mayores problemas es que sus
categorias se sustentan solo en las caracteristicas visuales y el desarrollo
historico de los tipos pero dejan de lado cuestiones como la funciona-
lidad, las tecnologias de reproduccion, las influencias conceptuales, el
origen geografico y las multi-familias p. ej. Rotis, Thesis, FF Scala, que
cuentan con fuentes serif, semi-serif y sans serif.’® Otro punto criti-
cable es que, al igual que otras clasificaciones de principios de siglo,

CLASSIFICATION MAXIMILIEN VOX

F

Forwnrs s

compalomnd,

il
bl
L ettt

dizul's
AT
el ke
capdale

Froa i o

alrlagrat

Bpots
demrdan,
il ety
bad e cadde

.-.ﬁ,u.

HUMANES ' GARALDES REALES DIDONES MECANES
e A A 1l
o W Wy @F W - S

IS ICIS IC IS
ISIC IS Il IN

1caaie lerien icn
TllCch (ZZ(‘(HH IIIC

- I. e A Rt

lIHEALES INCISES  MANUAIRES SEHIPTEE?

-a1 b
IL ]E Wl 2714
NES ERSILAC (D &

NES PASCESU €D

ICA AUG POLK “/ /7
ICA NES BAM <~ 00

sod| abce cisel erdi
sodi abcm venoi en ei
onde nord lona ¢ vy
onde nose cﬁm on w

GARALDAS
Bembo

Garamong

\endbme

Infografia original de la clasificacion
de Maximilien Vox.

Dibujo digital del circulo de clasificacion

con nombres de Maximilien Vox.
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Esquema de la clasificacion de Maximilien
Vox con fuentes digitales contemporaneas.

privilegia los tipos renacentistas brinddndoles descripciones mas deta-
lladas, y se olvida de otras categorias, reduciéndolas a definiciones ambi-
guas e imprecisas, como en el caso de las fuentes display o decorativas.
Igualmente resulta relevante que desde su adopcion por la Atypl no se
haya renovado.

Existen otras clasificaciones como la del Instituto de Estandarizacion
Britanico (Bs1) o la del Instituto Aleman para la Normalizacién (DIN)
pero la mayoria de ellas estan basadas en el sistema de Vox por lo que
tienen mas o menos las mismas deficiencias. Las fundidoras digitales
actuales también ofrecen a sus clientes clasificaciones propias con el fin
de orientarlos, pero tampoco son de mucha ayuda, pues las etiquetas

HUMANAS

HAOaeofgx

Jenson

HAQaoetgx

Centaur

DIDONAS

HAOQOaoelgx

Bodoni 72 Old Style

HAOaoefgx

Didot

INCISAS

HAOXESI

Lithos Pro

HAOXESI

Trajan Pro 3

HAOaoefgx HAOaoefgx

GARALDAS REALES
HAQaoefgx ~ HAOaoefgx
Adobe Garamond Pro Baskerville
HAOQaoefgx ~ HAOaoefgx
Adobe Caslon Pro Bell MT
MECANAS LINEALES

Superclarendon Futura

HAOaoefgx  HAOaoefgx

# 4 Onoefyr HAOa0efgx
HADaodfgy HAOaoefgx
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que emplean generalmente son confusas y estin basadas en la percep-
cion y gusto de los usuarios.

Marina Garone menciona que en afios recientes, autores como Gerrit
Noordzij, Robert Bringhurst y Catherine Dixon han realizado propues-
tas que parecen mas adecuadas a las necesidades actuales, no obstante,
estas no han recibido una aceptaciéon generalizada, ni se aplican a los
sistemas de ensefianza actual o la distribucién comercial.’* También
hay que considerar que una clasificacion mejor adaptada a la actuali-
dad podria requerir un gran niimero de categorias y subcategorias que
podrian limitar su practicidad. A pesar de estas dificultades atn es
necesario crear sistemas que nos permitan comprender la gran varie-
dad del acervo tipografico actual.

1.3.1 Clasificacion de Catherine Dixon?s

La propuesta de Dixon antepone la descripcion a la clasificacion; por
consiguiente, muestra con mayor detalle los rasgos de los caracteres
tipograficos (ello la vuelve muy 1til y pertinente para los fines de este
proyecto). El sistema estd formado por tres componentes descriptivos:

Atributos formales. Los atributos formales son las unidades basicas e
individuales de descripcién que aluden a los rasgos y caracteristicas
visuales de los signos y caracteres. Son ocho: construccion, forma, pro-
porcién, modulacion, peso, remates, caracteres clave y decoracion.

Fuentes (Categorias). Se entiende aqui por fuentes a las influencias
genéricas que inspiran una forma o estilo de letra; su clasificaciéon surgio
como consecuencia del analisis de los antecedentes de las categorias
existentes. Son cinco: manuscritas, romanas, vernaculas del siglo x1x,
ornamentales o pictograficas y adicionales. Puede decirse que estas
cinco categorias son muy generales pero su holgura permite establecer
relaciones que en otros sistemas no se perciben. El mapa de la pag. 27
ofrece una idea general del aspecto de las categorias a través del paso
del tiempo y una visiéon en conjunto de cinco siglos de disefo.

Modelos. Cuando una fuente y un grupo particular de atributos
formales establecen una relacion fija, el resultado adquiere la cate-
goria de modelo. Para situar en contexto y dar un sentido histérico,
conviene ubicar los modelos en el tiempo, con ello se proporciona un
vinculo entre lo particular y lo universal y se demuestra que aunque los
modelos sean clave para comprender los primeros siglos de disefio de
tipos, a partir de cierto punto, las relaciones entre atributos formales y
fuentes se difuminan en la diversidad.

La razon para incluir esta clasificacion, es porque describe con mas
detalle las fuentes decorativas que el sistema Vox-ATypl. La catego-
ria fuentes verniculas del siglo x1x también es relevante puesto que
muestra la aplicacién de multiples ideas ornamentales. La ausen-
cia de preferencias (por tipografias clasicas) ayuda al estudio de los
detalles tipograficos y est4 en sintonia con las ideas de esta tesis. En
las paginas siguientes se exponen los tres componentes de la propuesta.

14 Garone Gravier, 2012, pag. 51.

15 En las siguientes paginas, se expone este
sistema de clasificacion, de modo resumido
y selectivo; conforme a las necesidades del
proyecto. Se procur6 no desvirtuar el sentido

original. Baines & Haslam, 2002, pag. 47-70.
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Construccion. Los caracteres de una
fuente se componen de diferentes
trazos, dependiendo del modo en que
estén agrupados podremos hablar de
distintas clases de construccion.

Aefgora

Continua. La transicion entre los
diferentes trazos no tiene separaciones.

Discontinua. Los trazos de las letras
estan separados, algunos ejemplos

caracteristicos son la escritura gotica,

las letras de esténcil y las modulares.

"Afkbg

Mixta o hibrida. Trazos basicos
provenientes de fuentes distintas o de

aspecto desordenado e irregular.

Ao weo- aeo

Referencia a herramientas. La forma de
las letras refleja que herramientas se
usaron para su creacion, p. ej. plumilla de
caligrafia, maquina de escribir, lapiz, etc.

1 1
1MMHOLTe
Parcial. Rasgos y trazos basicos

suprimidos, solo referencias
de los caracteres.
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Como punto de partida, Dixon propone estudiar ocho caracteristicas
morfologicas (estructurales y accesorias) de los caracteres y fuentes tipo-
graficas. A estas caracteristicas les dio el nombre de atributos formales.
Dichos atributos son las bases para determinar a qué categoria y modelo
petenecen las distintas fuentes y se muestran a continuacion.

Forma. La estructura subyacente de los
caracteres tipograficos esta basada en
lineas rectas y curvas. Para describir
las caracteristicas de las fuentes es
necesario observar las modificaciones
que reciben sus componentes basicos.

AmSX

Variacién de las formas tradicionales.
P.ej., lineas rectas curvadas, esquinas

redondeadas, elementos irregulares.

nooo

Tratamiento de las curvas. Curvas conti-

nuas, fracturadas, sustituidas por rectas.

CcoQ COQ coa

Aspecto de las curvas. P.ej., redondas,
ovaladas, ligeramente cuadradas,
completamente cuadradas.

PCB

Detalle de las curvas. P.ej., anillos
muy pequenos o muy grandes, muy
abiertos o muy cerrados, etc.

TTITT

Astas verticales. P.ej., bordes convexos

o0 concavos, irregulares, etc.

HHEM

Otros detalles. Rasgos o elementos

fuera de su posicion habitual.

Proporcion. Relacion entre las dos
dimensiones basicas de la letra, altura

y anchura. Puede referirse tanto a
caracteres individuales, a las dimensiones
verticales de una fuente determinada, asi

como a las fuentes de una familia.

HNM OCQ_
[] SLBE PR

Proporciones antiguas.

HNM OCQ
I] SLBE PR

Proporciones modernas.

HNM o(@ IJ SLBE

Irregulares.

HAOafdbjklo

Altura de x pequena.

HAOafdbijklo

Altura de x grande.

Aefgor Aefgor Aefgor

Fuentes de una familia con anchuras
distintas. P.ej., condensada o expandida.

Modulacién (contraste, acento).
Variacion en el calibre de los trazos de
un caracter (afinado o ensanchado
del trazo) que resulta evidente en los

anillos, trazos circulares y curvos.

O00O0

Cantidad de contraste. El contraste

puede ser bajo, medio, alto y muy alto.

O 00

Eje de la modulacion o contraste.
Cuando existe contraste, se expresa
en distintos angulos de inclinacion;

vertical, inclinado u horizontal.

O00

Transicién. Asociado a la cantidad
de contraste, el modo en que
puede presentarse es gradual,
abrupto o instantaneo.

Peso. Espesor o color de los trazos de
toda una fuente; no el de una parte de
un caracter (véase modulacion). Aplica
tanto para una fuente en particular como

para las variantes dentro de una familia.

aeosiuxvdqfg
aeosiuxvdqfg
aeosiuxvdqfg

aecosiuxvoqfg
aeosiuxvdqfg

Diferencias de peso entre distintas

fuentes. Tono mas claro o mas oscuro.

OXAVHosxvdqi
OXAVHosxvdgi
OXAVHosxvdqi
OXAVHosxvdqi
OXAVHosxvdqi
OXAVHosxvdqi

Espesores dentro de una familia.
p.€j., fino, ligero, normal, semipesado,
negritas, pesado, superpesado.

Caracteres clave. Algunos caracteres
tienen rasgos particularmente
distintivos y significativos que permiten
clasificar o distinguir un modelo

de otro. Algunos ejemplos son:

da

Forma de la letra “a”. De un
piso o de dos pisos.

g€

Forma de la letra “g”. Con anillo u ojal
(cerrado) o con gancho (abierto).

Longitud de ciertos trazos. Si desciende
por debajo de la linea base o la toca.

AAA

Tipo de apice. Afilado, recto, concavo.

QQ_QOQQ

Tipo de cola. Corta o larga, unida
o separada del anillo, atraviesa o

esta conformada de dos trazos.
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Remates. Rasgos terminales de un
trazo (no estructural) que puede
resolverse de muy diversas maneras.

Decoraciéon. Describe algunos de los
motivos y recursos ornamentales
corrientes que se utilizan para realzar

tipos de letra ya existentes.

LINEA TEMPORAL DE LA CLASIFICACION DE CATHERINE DIXON

» Gotica textura

e Italicas

Sencillez y anonimato

sejusnuei

eHumanistas
« Aldinas
« De inspiracion holandesa

M €) 6

« De transicion

YLl

Remates de estilo manuscrito.
Provenientes de la escritura manual;
existe una gran variedad de formas, p.ej.,

pico, ufia, diamante, linea base, etc.

111111

Remates de estilo romano. Este modelo
origind la creacion de remates de
distinta indole como: redondeados,
acartelados, delgados y lineales.

LA\ g Al

Otras opciones. También es posible
que sean cuadrangulares con y sin
cartelas, cuneiformes o glificos,
bifurcados (toscanos) o trifurcados,
ausencia de remates, etc.
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Caracteres especificos. Caracteres como
la “a”, “c”, “f” o “r” tienen remates
singulares que los distinguen de los
demas caracteres de la fuente a la que
pertenecen; existen varias opciones:
redondeadas, en forma de lagrima,
circulares, corte recto, puntiagudo, etc.

T

Especiales.También algunas

letras de caja alta como la “E”,“F”,
“T” o “L” tienen remates peculiares,
algunos son simétricos (verticales

u oblicuos) y otros asimétricos.

11711 M=

Remates de los ascendentes. El final
de los ascendentes pueden ser
redondeados, afinados, lineales,
cuadrados, sin remates, agudos, etc.

AYA

Contorneado Calado
|||w|||||““ ”
|||“||uumu ”“"
..|I|||| I, al |||I|..
Ahuecado Achurado
Volumen Plantilla o esténcil

Adicion de motivos

Al anilisis de los atributos formales le sigue el estudio de las fuentes
(categorias genéricas) y los modelos (subcategorias) propuestos en la
clasificacion de Dixon. Esto podra verse en las paginas subsecuentes.

* Florones y vifietas

Modernas continentales

Modernas britanicas

e Toscano

« Egipcio/clarendon

« Italofrancés antiguo

* Griego

« Latino y runico

« Sans serif

« Letras historiadas

« Sans serif grotescas

« Sans serif humanistas

* Sans serif geométricas

Otras fuentes

Romanas contemporaneas o

sa|euonIpy

Seuewoy

Xix 0]6is [9p sejnoeuJap

SeAljelodaQg
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Mistral, una de las fuentes mas populares
y representativas del estilo manuscrito.

A grandes rasgos existen cuatro estilos de

la letra gotica: textura, fractura, bastarda

y rotunda. Cada uno se puede identificar

a través de la letra “0”; el estilo textura tiene
una configuracion hexagonal; la fractura, un
lado curvo y uno recto; la bastarda, dos
curvos; y la rotunda es mas redonda.

Apple Chancery

[ldeforse

1.3.1.1 Fuentes manuscritas

Estas fuentes imitan o intentan reproducir el aspecto de las letras hechas
a mano. Los rasgos que las caracterizan son: caracteres ligados entre
si, estructura cursiva, inclinacion de los trazos, énfasis en los puntos
de transicion, remates propios del uso de la pluma, etc. Existe un gran
numero de variantes, desde las mas expresivas, irregulares e informales
(mas cercanas a la quirografia) hasta las mis elegantes, serias y solem-
nes (inspiradas en diversos estilos caligraficos). Asimismo manifiestan
el uso de diferentes instrumentos de escritura como lapices, pinceles,
rotuladores, plumas de punta ancha, plumas de punta flexible, etc.

gnoo

Modelo: Gético. La escritura gotica, originaria del norte de Europa,
fue la primera en tomarse como ejemplo para el disefio de fuentes tipo-
graficas. Sus atributos particulares (consecuencia del uso de la pluma
de punta cuadrada) son: aspecto condensado y anguloso, color oscuro,
y énfasis en los puntos de transicion.

aﬁcd'ejfgﬁtjﬂmnﬁqurswvwxyz

— aﬁcd'ggﬁ.ijﬁfmnﬁofflrstuvwgz

Modelo: Itdlico o cursivo. Actualmente las fuentes itdlicas se produ-
cen como variantes subordinadas a las fuentes principales o redondas
de las familias tipograficas pero los primeros tipos cursivos creados a

principios del siglo xv1 fueron concebidas como modelos independien-
tes. La configuracion de las itdlicas es fruto de la rapida ejecucion cali-
grafica y de las necesidades de la comunicacion informal. Los rasgos
que la definen son su impulso direccional (de izquierda a derecha), la
economia de trazos, el tratamiento oval de las curvas y circulos asi como
la conexién de las letras.

Snell Roundhand

@QWMMZO/?M&W Edwardian Script ITC

Monsieur La Doulaise

Modelo: Copperplate. Este modelo tiene su origen en los grabados
ingleses de mediados del siglo xvii1. Sus atributos principales son: acu-
sadisima modulacion, caracteres ligados entre si, inclinacién de los tra-
z0s, remates en forma de gota y numerosas y profusas decoraciones en
forma de bucle.

abco\ef?ﬁh\\‘)kimnﬁo(aqreruvthjz indie Flower

ABCDEFGHITRLMNNOPARSTUVIWXYZ

Permanent Maker

Emperador oscuro

Modelo: Sencillez y anonimato. La naturalidad de la escritura manual
corriente se ha trasladado al terreno de la tipografia. Los resultados son
muy variados, algunos son muy armoénicos, algunos son mds irregulares
(impronta, espontaneidad e informalidad, libertad y rapidez de ejecu-
cién manifiesta).
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Adobe Garamond Pro de Robert Slimbach,
una reinterpretacion de las fuentes grabadas
en el siglo xvi por el tipégrafo francés Claude
Garamond; su trabajo se convirtié en uno

de los paradigmas mas importantes de las

fuentes romanas antiguas.

Aa Qq Rr
Aa Qg Rr

abcdefghijklmnaopqrstuvwxyz
abcedefghijklmnopqrstuvwxyz

0123456789

1.3.1.2 Fuentes romanas

Las fuentes romanas usan la escritura epigrafica romana (capitales mo-
numentales) como modelo para el dibujo de las letras mayusculas, y la
caligrafia humanista como base para el disefio de las letras mintusculas.
Ambos modelos se integran visualmente gracias a que las mintscu-
las adoptan algunas caracteristicas de las capitales, como los remates
terminales de los trazos. Se caracterizan por poseer una construcciéon
continua (sin puntos de transicion), trazos modulados, anillos de aspecto
redondeado y contraformas amplias y abiertas.

Las fuentes romanas pueden considerarse como la categoria mas
popular e influyente de la historia de la tipografia. Originarias de Italia,
en un inicio no fueron bien recibidas pero gradualmente se populari-
zaron y finalmente fueron usadas en toda Europa (con excepcion de
ciertas dreas del norte, como Alemania, que se mantuvieron fieles a los
modelos goticos). La gran mayoria de las fuentes producidas entre 1500
y 1800 son romanas. Su configuracion constituye ain en la actualidad el
prototipo de legibilidad.

Las diferencias principales entre los diferentes modelos son tres:
la modulacion, el eje de la modulacion y la forma de los remates. Los
romanos antiguos (humanista y aldino) poseen una modulacién sutil, un
eje de inclinacion ligeramente diagonal y remates acartelados y redon-
deados. Los romanos modernos, por otro lado, tienen un contraste de
trazo muy acusado, un eje de modulacion vertical y remates muy finos
y lineales. Los modernos poseen un cardcter mecanico e impersonal;
los antiguos preservan un tenue aire manual y humano. Los romanos
de transicién, como su nombre lo indica, se sitian en un punto medio
entre los dos. Son seis los modelos pertenecientes a esta categoria y se
describen individualmente en los parrafos subsecuentes.

HAOaoetgx
HAOaeofgx

Modelo: Romano humanista. Su morfologia est4 fuertemente influida
por la escritura manual y la caligrafia humanista. En sus letras se puede
observar una sutil modulacién en sus trazos, eje de modulacion oblicuo,
remates abruptos y afilados (derivados de la pluma), remates diagona-
les en los trazos ascendentes, anillos casi circulares, apertura grande,
altura de x pequenia, astas verticales y trazo oblicuo de la letra “e”. Las
fuentes creadas por Johannes de Spira y Nicolas Jenson son los ejem-
plos mas representativos de este modelo. Los tipos Golden (1890) de
William Morris, Dove (1891) de Thomas Cobden-Sanderson y Centaur
(1915) de Bruce Rogers también son buenos ejemplos de ese modelo.

HAOaeofgx ...
HAO aeofgx

Modelo: Romano aldino. Este modelo recibe su nombre en honor al
impresor renacentista Aldo Manuzio. Los tipos aldinos son un mejora-
miento de los tipos humanistas; a diferencia de estos tltimos la altura de
las mayusculas es menor a la de los trazos ascendentes, lo que ayudo a la
uniformidad de las manchas de texto y la armonia de las paginas. Otras
diferencias significativas son el trazo completamente horizontal de la letra
“e” y un mayor equilibrio entre las letras de caja baja y de caja alta. El
tipo Monotype Bembo de 1960 encarna dicho estilo. El camino marcado
por Manuzio fue seguido y refinado por los impresores franceses Claude
Garamond, Robert Granjon y Jean Jannon. Las formas de las letras son
mas autocontenidas y modeladas, las cartelas y remates son mas suaves
y redondeados, y las terminales de letras como “f”, “c” y “r” adquieren
forma de lagrima.

Golden

Cloister
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Linotype Janson, reinterpretacion de una
de las fuentes del tipografo MIklos Kis.

Dos disefios historicos de tipos holandeses, bTL
Van den Keere de Frank Blokland (arriba) y
TEFF Renard de Fred Smeijers (abajo).

Monotype Fournier
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HAOetgox

CERhaegosu
CERhaegosu

Modelo: Romano de inspiracién holandesa. Los impresores holande-
ses siguieron el camino tomado por los franceses sin embargo reali-
zaron sutiles modificaciones a sus tipos y esto les infundié un estilo
propio. En sus letras se puede observar un tono mas robusto, un leve
aumento en la altura de x, y la modulacién del trazo, una reducciéon
en la apertura, las terminales mantienen su forma de gota pero los
remates de los trazos ascendentes adquieren forma de cufia. La evi-
dencia caligrifica se aminora y su apariencia es mas dibujada que
escrita. Reinterpretaciones como Imprint (1911) y Plantin (1913) son
buenos representantes de este género. Los tipos creados por William
Caslon también estin inspirados en el estilo holandés, no sin una dosis
de su creatividad y talento. Estos alcanzaron rapidamente una amplia
aceptacion en Inglaterra gracias a su gran calidad.

HAOaftgx

Modelo: Romano de transicién. Las fuentes de transicion se caracterizan
por combinar rasgos tanto de los modelos aldinos y de los modelos moder-
nos. En los tipos de Pierre Simon Fournier pueden verse algunas letras
con un eje de modulacién vertical y otras con un eje oblicuo. Se acentia
el caracter estatico, moldeado y disefiado de las letras, los remates siguen
siendo acartelados pero son un poco mas planos.

HAQaeofgx ..
HAOacolgx ...

Modelo: Romano moderno de inspiracion europea continental. Este
modelo se caracteriza por su acusadisimo contraste entre trazos finos y
gruesos, el eje de modulacion vertical, la ausencia de cartelas y los remates
finos y lineales. El tipo Romains du Roi (1702) de Philippe Grandjean fue
el precursor de esta corriente romana moderna sin embargo se considera
que las fuentes creadas por Firmin Didot en 1784 son las fundadoras del
género. Giambattista Bodoni y Justus Eric Walbaum también crearon
tipos afines que son ampliamente reconocidos por su calidad.

HAQOaeotgx ...
HAOaeotgx ...

Modelo: Romano moderno de inspiracion britdanica. En Gran Bretana,
John Baskerville fue el pionero en el desarrollo del estilo moderno. Su
trabajo tuvo un influjo determinante en el desarrollo de los modelos
modernos del resto de Europa. Sus tipos poseen un eje de modulacion
vertical y un marcado énfasis en la finura de las lineas, sin embargo nunca
suprimi6 las cartelas y sus remates nunca llegaron a ser lineales. Sus
obras se caracterizaron por la generosidad en el uso del espacio blanco
y la ausencia de adornos, ello le brind6 un belleza tinica y un toque de
elegancia. El tipo de John Bell, posterior a los desarrollos de Bodoni y
Didot, puede considerarse como el Gltimo de los modelos de inspiracion
britinica; aunque su eje de modulacion no es totalmente vertical y su
contraste es ligeramente menos acusado hay gran similitud entre éste y
el estilo moderno continental.
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Fuentes creadas por Vincent
Figgins, uno de los exponentes mas
importantes del estilo vernaculo.

16 lineas pica condensada espécimen de Blake &
Stephenson, 1842. St. Bride Printing Library.

Tipos de madera impresos en un poster,
Museum fiir Druckkunst collection, Leipzig.
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1.3.1.3 Fuentes vernaculas del siglo xix

También conocidos como tipos de cara gruesa o fat faces se reconocen
por su gran tamafio, aspecto vigoroso y rasgos exagerados. Su inven-
cion fue impulsada por las necesidades de la impresion comercial efi-
mera, que debia promocionar un gran nimero de mercancias y articu-
los. Recordemos que los tipos que se fundian en esa época eran creados
exclusivamente para la composicion de libros por lo que fue necesario
crear tipos de mayor tamafio, mds llamativos y que pudieran leerse
a una gran distancia.

Las fuentes vernaculas no son estrictamente el resultado de la evolu-
cion del tipo romano, en realidad se trata de interpretaciones regiona-
les de distintas zonas de Europa, por ese motivo recibieron el nombre
de vernaculas. Es importante sefalar que estas fuentes dieron lugar a
la experimentacion de distintas ideas ornamentales y al desarrollo de
algunas innovaciones tipograficas, p. ej. los tipos sin remates del siglo xx,
los tipos egipcios para lectura continua y las variantes de peso dentro de
una familia tipografica.

BIRD!
ABC

R.THORNE
Blackburn

VManchester
C234569S

Modelo: Verndculo inglés. Se caracteriza por un acusadisimo contraste

o modulacion vertical. Presenta astas excesivamente gruesas y trazos
verticales sumamente finos. Por lo general es de proporciones cuadra-
das y posee remates acartelados. Su aspecto es suave y delicado; en
cierto modo son una version robusta del modelo moderno britanico.

HAVIXT)

Modelo: Toscano. Su caracteristica principal son los remates bifurcados

o trifurcados. Este estilo de letra tiene su origen en inscripciones lapi-
darias esculpidas por Filocalus para el papa Damaso I en el siglo 1v. El
primer tipo toscano fue disefiado por Vincent Figgins hacia 1817. Gozaron
de gran popularidad en la época victoriana y en el siglo xix.

a3 TV

Modelo: Egipcio (bloque serif). Se distinguen por su aspecto monoli-
neal (modulacién minima o nula) y sus voluminosos remates cuadran-
gulares (sin cartelas). Existen muchos ejemplos en los que se exploran
distintas variantes e ideas decorativas, p. ej. distintas proporciones
(condensadas y expandidas), modulacién mas marcada, letras huecas e
invertidas, cursivas, etc. El primero en mostrar un estilo de estas carac-
teristicas fue Vincent Figgins en el afio 1815, siendo un misterio la auto-
ria de este tipo de letra pero fue una de las innovaciones mas importan-
tes para el disefio de fuentes del siglo x1x.

Cinco lineas pica n° 5, William Thorowgood,
1821, St Bride Printing Library.

Mesquite sTD. Basada en un disefio

toscano con remates ornamentales.

Blackoak sTp. Fuente egipcia expandida.
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. JIKLIMINOPQ

Modelo: Clarendon o jonico. Pueden describirse como tipos egipcios
con remates acartelados y una modulacién muy enérgica. Fue también
Vincent Figgins el primero en exponer un tipo de esta clase, el Shaded
entre 1815 y 1817. Gran parte de su popularidad se debe a su parecido
con los tipos romanos y a su buen funcionamiento cuando se usaban
junto a estos ultimos para dar énfasis.

ABCDETGHIVKLIM

Modelo: Ttalofrancés antiguo. Se trata de tipos egipcios cuyos remates
han sido exagerados a tal grado que adquieren una importancia mayor
que la estructura de la letra. Su origen est4 ligado al estilo caracteristico
de los carteles de teatro victoriano. Debido a su uso se les relaciona fre-
cuentemente con el circo y con el viejo oeste. La fuente Playbill es una
interpretacion muy popular de este modelo.

ABCD

Modelo: Latino o rtnico. Su caracteristica mas significativa son los
remates triangulares; posee poco contraste y se presenta tanto en propor-
ciones expandidas como en condensadas. Son precisamente sus remates
particulares los que indican su origen latino.

Modelo: Griego. Este modelo se caracteriza por la simple idea de cor-
tar las esquinas con lineas rectas. Comparte en buen grado las mismas
caracteristicas que el modelo egipcio.

TWOLINE QRCAT PRINTH AANS-EERLIT.

TO BE SOLD BY AUCTION,
WITHOUT RESERVE;
HOUSEHOLD FURNITURE,
PLATE, CLASS,

AND OTHER EFFECTS.
VINCENT FICCINS.

S LINE PICA, SANS-SERIF.

VIAINE
VMAINE

Modelo: Sin remates, sans serif, grotescos, géticos (EUA). Aunque su
origen se remonta a la época griega y romana, fue en el afio 1816 que
por primera vez se fundi6 un tipo de caja alta con estas caracteristicas.
El fundidor fue William Caslon 1v y lo emple6 para imprimir una sola
linea en el reverso de un libro. Como su nombre lo indica se caracte-
rizan por su ausencia de remates, poseen un color oscuro y pesado, y
nula modulacién en el trazo, se trata practicamente de un tipo egipcio
cuyos remates fueron eliminados.

Acropolis, Proteus Project, Jonathan
Hoefler. Fuente digital estilo griego.

Vincent Figgins, Great Primer Sans
Serif de dos lineas, 1832.

Vincent Figgins, pica de ocho lineas, sans serif.
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Libro de Kells, pagina de texto con iniciales
ornamentales, ca. 794-806.

Letra capitular del siglo xvi.
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1.3.1.4 Fuentes decorativas/pictogrificas

El antecesor mas remoto de las fuentes ornamentales son las letras capi-
tulares de los manuscritos iluminados medievales. En aquella época se
dibujaban letras maytsculas de mayor tamafo que el texto principal con
el propdsito de indicar el inicio de los capitulos y parrafos, y para iluminar
la pagina. Esta costumbre continué durante la era de los Incunables (pri-
meros afios de la imprenta) y el Renacimiento. Los impresores produ-
cian el texto principal y reservaban algunas 4reas en blanco, que poste-
riormente eran utilizadas por los ilustradores o grabadores para dibujar o
grabar las letras capitulares. No fue hasta el siglo xvii1 que se produjeron
las primeras fuentes decorativas; una de las primeras fue la de Pierre
Simon Fournier. Durante el siglo x1x, con el aparicion de las fuentes ver-
niculas, se produjeron también un gran nimero de tipos decorativos, se
experiment6 con distintas ideas como el perfilado, el sombreado, ahue-
cado, motivos figurativos, etc.

CEREA E Lanston LTC FournierLeJeune.

Las fuentes decorativas se distinguen de otras categorias por dos
razones. En primer lugar por su tamafo: mientras que las fuentes desti-
nadas para el texto principal son pequefas (alrededor de entre 8 y 14
puntos), las decorativas son considerablemente mas grandes. En segundo
lugar por su aspecto: mientras que las fuentes utilizadas para lectura
extensiva estin inspiradas en los modelos manuscritos o romanos, las
decorativas, se alejan claramente de estos estilos, ya sea por medio de
la decoracién de un modelo o a través del disefio de una fuente original.
El sistema de Dixon contempla tres modelos distintos.
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Evangelio de la coronacion ca. 800.
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Letra florida de Louis John Pouchée,
Monotype, St. Bride Printing Library,
I. M. Imprimit, ca. 1820.

Louis John Pouchée, Monotype, St. Bride
Printing Library, I. M. Imprimit, ca. 1820.

Doce lineas pica ornamental,

Austin Letter-Foundry.

Modelo: Letras floridas. Basadas en letras ya existentes, a las que se le

han afiadido adornos o aplicado ideas decorativas (p. €j., perfilado, som-
breado, ahuecado, contorneado, tramado etc.) con el fin de embellecer-
las y hacerlas mas llamativas.

Modelo: Letras historiadas. A diferencia de las letras floridas, las histo-
riadas, no estdn basadas en letras preexistentes, su disefio es original,
y ademds estdn acompanadas de motivos o dibujos vinculados con el
contenido del mensaje. Como su nombre lo indica cuentan historias. Vale
la pena destacar que a este modelo también pertenecen aquellas fuentes
que no hacen referencia a un tema en especifico pero que su morfologia
0 apariencia es original.

o @il

Modelo: Florones o vifietas. Signos no alfanuméricos que conforman un
surtido de recursos adicionales para la impresion, como plecas, simbolos,
marcos, motivos florales, vegetales, geométricos, etc. También son cono-
cidos popularmente en la actualidad como dingbats.

Algunas fuentes se caracterizan por su riqueza en detalles sin embargo
la profusién no es un requisito. La labor de realce de una fuente puede
implicar tanto la adiciéon de detalles como la sustraccion de elementos
basicos. Esto hace que en ocasiones sea dificil distinguir lo estructural
de lo decorativo y complementario.

Letras historiadas de diez picas
de la Austin Letter-Foundry.

Dingbats de la fuente Minion Pro.

Dingbats de la fuente Hoefler Text

41



Aefgonbga ...

Aefgonbga ..
Aefgonbga .-

Modelo: Sans serif grotescas y neogrotescas. Son fuentes sin remates
como las del siglo x1x pero a diferencia de ellas su apariencia es equili-
brada y racional. Se disefiaron, no para utilizarse a grandes tamafios sino
Helvetica, la Franklin Gothic, Verdana, Univers, Arial, Lucida Sans, etc.

para componer textos extensos. Se caracterizan por la regularidad de su
t -
HAOSefgonbga

HAOSefgonbga ...

Comprende un amplio nimero de estilos, desde las fuentes sin remates
del siglo xx hasta las fuentes mas excéntricas e irreverentes del siglo

XXI, que por su heterogeneidad suponen un problema para los siste- H AO S f n b
mas de clasificacion. Los modelos de esta categoria se muestran en las e go q a Quadraat Sans
siguientes paginas.

HAOSefgonbga ...

Modelo: Sans serif humanistas. Combinan algunos rasgos de las letras

trazo y la homogeneidad en su color; para lograrlo, sus letras mayudscu-
las tienen proporciones modernas. Entre ellas se encuentra la famosa

Helvetica, el paradigma indiscutible de las

fuentes sans serif grotescas y del modernismo.

manuscritas como la modulacion y las terminaciones diagonales con la
racionalidad y objetividad de las sans serif grotescas. Las letras maytscu-
las normalmente tienen proporciones antiguas. De esta union surgieron
Alternate Gothic, fuente grotesca y condensada fuentes que mezclan de manera magistral 1a sencillez y la belleza. p.ej.,

de Morris Fuller Benton, 1903. Una fuente muy Gill Sans, Optima, Quadraat Sans, Calluna Sans, Syntax, etc.

representativa del estilo sans serif grotesco.
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Futura

Century Gothic

TW Cen MT

Minion Pro

Hoefler Text

Espinosa Nova

Aefgonbga
Aefgonbqga
Aefgonbga

Modelo: Sans serif geométricas. Su punto de partida es la geometria
simple y rigurosa; circulos perfectos, tridngulos equilateros, cuadrados
y rectdngulos regulares. Son un esfuerzo por simplificar y sistematizar
la variedad de formas que posee el alfabeto. A pesar de su aparente
simplicidad poseen ajustes 6pticos que les permiten alcanzar un tono
homogéneo y equilibrio visual. Los ejemplos mas populares son Futura,
Century Gothic, Tw Cen MT, Avenir.

Aefgonbqa
Aefgonbqa

Aefgonbqa

Modelo fuentes romanas contemporaneas. Otra de las grandes preocu-
paciones del siglo xx, ademas de las fuentes sin remates, fue el disefio de
tipos romanos, tanto de fuentes histéricas como de fuentes contempora-
neas. p. ej. Georgia y Big Caslon (Matthew Carter, 1997 y 1994), Minion,
Adobe Jenson (Robert Slimbach, 1989, 1990 y 1996 respectivamente)
Filosofia y Mr. Eaves (Zuzana Licko, 1997 y 1996) Hoefler Text (Jonathan
Hoefler, 1991) Espinosa Nova (Henestrosa, 2010).

Aefgonbga
Aefgonbqair
Aefgonbga
Aefgonbqa
Aefgonbaqgir

Modelo: Otras fuentes. El arribo de programas de disefio de fuentes en
los afios noventa puso al alcance de cualquier persona las herramientas
necesarias para crear tipos digitales. La disminucién en los costos de
produccion promovio la experimentacién y la creacion ladica, y origind
una efervescencia creativa que se tradujo en el desarrollo de fuentes
de las mis diversas clases y géneros. Disefiadores que no se identifica-
ban o rechazaban las normas de la tipografia tradicional optaron por la
inovacion espontanea y despreocupada, se inspiraron en lo irreverente,
lo retro, lo verniculo, lo subversivo y lo decorativo. Algunos ejemplos
de estas expresiones son: False Idol y Priori Serif (Jonathan Barnbrook),
Template Gothic (Barry Deck), Dead History (Scott Makela), Trixie (Erik
van Blokland), Remedy (Frank Heine), etc.

A pesar de las ventajas de este sistema de clasificacién, hay una obje-
cion que el autor quiere sefialar. Consiste en el hecho de que el modelo
letra historiada incluye tanto las letras con motivos relativos al tema del
texto como las fuentes decorativas con disefio original, pero quiza estas
deberian separarse; las letras historiadas (y las floridas) por su comple-
jidad han de emplearse en puntajes muy grandes y por la misma causa,
su aparicion ha de ser muy limitada. En cambio, hay fuentes decorati-
vas cuya ornamentacion si permite 1a composicion de titulares y textos
breves, ademés su configuracion es original. Dadas las diferencias entre
ellas y su relevancia para el tema se considera importante recalcar esto.

Enla siguiente seccién (1.3.2), se expone otro sistema de clasificacién
basado en la funcién de la fuentes, que de manera complementaria, nos
permitird comprender mejor las caracteristicas de lo decorativo.

False Idol

Priori Serif

Template Gothic

Dead History

Trixie
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Big Caslon Medium de Matthew Carter

y Adobe Caslon Pro de Carol Twombly

siguen los pasos de las fuentes disefiadas

por William Caslon; aunque comparten
algunas rasgos, cada una se cre6 con fines
distintos; Big Caslon fue hecha para componer
titulares (notése su acusadisimo contraste)
Adobe Caslon, en cambio, para componer
textos extensos (posee una modulacion

mas suave y remates mas robustos).

16 Jury, 2002, pag. 34.
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"The quick brown fox
jumps over the lazy dog

Big Caslon Medium 25 pts.

The quick brown fox
jumps over the lazy dog

Adobe Caslon Pro 25 pts.

1.3.2 Clasificacion por funcionalidad

Este método de clasificacion, que contempla solo dos categorias: texto
y titular, responde a las expectativas funcionales de las fuentes y a la
manera de organizar y presentar mensajes. Por un lado, hay mensajes
que por su extensién o naturaleza requieren una mayor convencionali-
dad y neutralidad. Su propésito es dirigir la atencion al contenido y no
a la forma. En este contexto, las fuentes tradicionales son las mas ade-
cuadas; practicamente pasan desapercibidas. Por otro lado, hay men-
sajes breves que buscan captar la atencién e impactar. En este caso las
fuentes singulares y originales son las mas apropiadas.

Las fuentes disefiadas para utilizarse aproximadamente entre 8 y 14
puntos se consideran de texto; las que rebasan este puntaje pertenecen
al grupo titular. Podria objetarse que todas las fuentes pueden encajar
en ambas categorias ya que la tecnologia digital permite escalarlas facil-
mente. Sin embargo, algunas no son aptas para reproducirse en puntajes
pequenios pues sus detalles y atributos se perderian. Como dice Walter
Tracy: “Los tipos para texto, si se amplian, pueden utilizarse para titulares;
los tipos para titulares, si se reducen, no pueden utilizarse para texto”.*6

Los modelos o nombres utilizados en otros sistemas de clasifica-
ci6n también ayudan a identificar la funcién de los tipos. El nimero
de fuentes que se consideran apropiadas para la composicion de textos
extensos es muy reducido y por lo general se encuadran o inspiran en
modelos convencionales y ampliamente reconocidos. Las tipografias
romanas gozan de una buena reputacion, especialmente los modelos anti-
guos y de transicion; los modelos modernos son menos apreciados. Las
fuentes sin remates también tienen una buena aceptacion, con excepciéon
de los modelos rigurosamente geométricos y sumamente abstractos.
Conforme a la norma tipografica prevaleciente, la gran mayoria de las
fuentes manuscritas solo tienen cabida en los textos cortos o titulos. Sin
embargo, en un inicio, fueron creadas para componer texto principal.

Las fuentes para titulares (display, headline, graphic) se apartan deli-
beradamente de los modelos tradicionales. Exhiben un caracter llamativo
y vistoso. Su forma bdasica recibe tratamientos anormales o exagerados,
p. €j., florituras, adornos, arabescos, referencias iconograficas, contraste
muy acusado, eliminacion o adicion de trazos, blancos internos excesi-
vamente pequefios o grandes, astas con contornos irregulares o alturas
aleatorias, formas reversibles, efectos dpticos vibrantes, exageracion de
remates, modificacion de la diversidad formal del alfabeto (formas regu-
larmente triangulares y cuadradas redondeadas), etc., son muchas las
posibles variaciones. Su utilidad generalmente se reduce a lo grafico y
expresivo, pero pueden plantearse retos como el ahorro de espacio o el
disefio a medida para técnicas de impresion especificas.

Esta etiqueta retine fuentes de los méas diversos estilos, desde aque-
llas de aspecto mas convencional y casi textual hasta las mas excéntri-
cas y experimentales. Las fuentes verniculas del siglo x1x, las pictogra-
ficas/decorativas y algunas adicionales pertenecen a esta categoria.

Otros rasgos que definen la funcion de las fuentes son: las varian-
tes tipograficas y la extension del mapa de caracteres. Los mensajes
contemporaneos demandan familias tipograficas que permitan estructu-
rar visualmente los niveles y matices de la informacién. Por esta razén,
las fuentes de texto, incluso las méas sencillas, estin acompafiadas de
variantes subordinadas, p. ej. cursivas, negritas, condensadas, expandi-
das, etc. Esto no sucede con las fuentes para titulares. No cumplen tantas
tareas, y por ende, la mayoria de ellas se publica de forma independiente.
Igualmente, los sets de caracteres son menos extensos en fuentes para
titulares que en las fuentes de texto. La razon es la misma: necesidades
distintas. La mayoria de fuentes para titulares tienen sets basicos de
caracteres (mayusculas, mintsculas, nimeros alineados, letras con diacri-
ticos y signos de puntacion). Inclusive algunas carecen deliberadamente
de mintsculas. Las fuentes de texto poseen mapas de caracteres mas
amplios. Algunas cuentan con refinamientos tipograficos como: versa-
litas, nimeros no alineados, numerosas variantes de peso, signos cienti-
ficos, diferentes alfabetos, caracteres de distintos sistemas de escritura,
etc. Debido a esto pueden alcanzar cifras de varios centenares o miles
de caracteres por fuente o familia.

Ademads de las categorias anteriores hay dos subcategorias, una que
se denomina textos de apoyo o notas al pie, y otra llamada capitulares.
Las notas al pie corresponden a otro nivel en la estructura de los mensa-
jes. Estos textos requieren de fuentes convencionales que se distingan
moderadamente de la principal pero sin caer en lo decorativo. Dada su
funcidn es valido el uso de variantes tipograficas o de modelos diferen-
tes. Los puntajes que se utilizan son muy pequefios, entre 5y 8 puntos.
Las capitulares generalmente tienen una configuracion muy compleja
y profusa, es por eso que tienen que usarse en tamafios excesivamente
grandes (varias veces el valor del interlineado del texto principal) para
que sus elementos se puedan imprimir y apreciar apropiadamente; asi-
mismo su ornamentaciéon impide la composicion de palabras, apenas
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17 Kloss del Castillo, Gerardo, Algunas
obviedades y herejias sobre legibilidad,
afno desconocido, Revista Tiypo #04.

pueden usarse letras individuales y su uso ha de ser muy limitado y pun-
tual para evitar saturar la pagina.

Como definicion particular de esta tesis puede decirse que las fuentes
decorativas se distinguen por dos razones: por su tamafio y su forma.
Su configuracién usualmente se aleja de los modelos tradicionales sin
embargo lo decorativo puede darse de modo sutil, y por eso sus fronte-
ras a veces pueden ser difusas. Estin disefladas para usarse en puntajes
grandes (mayores a los del texto principal) y su grado de profusion le
permitird componer titulares, encabezados y textos breves o exclusiva-
mente letras capitulares.

Este sistema de clasificacion es solamente un complemento o apoyo.
Hace énfasis en la utilidad de las fuentes pero carece de otros parame-
tros. Agrupa fuentes muy diversas en tan solo dos categorias a pesar
de sus grandes diferencias. Esto lo hace muy simple y en cierto modo
impreciso; hay que valorarlo y utilizarlo con reservas.

1.4 LEGIBILIDAD

Al igual que otros conceptos de la tipografia, la legibilidad, a menudo
es mal entendida o entendida parcialmente. Uno de los problemas con-
siste en que se cree que estd determinada inicamente por caracteristi-
cas visuales —p. ej., la organizacién de un texto o la configuraciéon de
los caracteres de una fuente— cuando en realidad hay muchos mas fac-
tores involucrados. En primer lugar, se puede decir que no existe una
sola lectura, sino varias categorias de lectura, Gerardo Kloss se refiere
a ellas como actos de lectura, cada una con caracteristicas distintas. No
es lo mismo leer por obligacion que leer voluntariamente, leer un texto
largo que uno corto, leer un texto especializado a uno simple, leer ins-
trucciones que leer por placer, leer a gran distancia que leer de cerca.
Del mismo modo, otros factores también son importantes como: las
competencias y caracteristicas del lector —mads o menos experimen-
tados, con deficiencias visuales o no, con mayores 0 menores cono-
cimientos sobre un tema—; las condiciones ambientales —cantidad y
tipo de iluminacién—; condiciones histoéricas y culturales, etc. Como
podemos ver, “el factor formal o material de la legibilidad no es mas que
uno entre muchos, importante pero para nada tinico”.*”

En el Ambito formal, David Jury sefiala que la legibilidad de los
caracteres estd determinada basicamente por la amplitud de las contra-
formas, la longitud de los ascendentes y descendentes, las cualidades
tonales y el impulso direccional. Estas caracteristicas incrementan su
eficacia en escenarios de lectura continua. Las contraformas amplias
facilitan el reconocimiento de caracteres, especialmente aquellos de
uso frecuente (“s”, “c”, “e”, “0”, “a”), y cuando se exhiben en punta-
jes pequeiios. Las contraformas amplias implican también una altura
de x elevada, lo que a su vez conduce a un tamafio 6ptico mayor. Sin
embargo, si esta Gltima es demasiado grande los ascendentes y des-
cendentes seran cortos. Esto podria acarrear no solo confusiones entre

[ldefonso inhal6 el adorno de las magnolias.

1[defonso inhald ¢l adorno d¢ [as magnolias.
/%wzww%/ménm%é W 5.

lldefonso inhalo el adorno de las magnolias.

pares de letras semejantes (“h” y “n”; “i” y “1”) sino también dificulta-
des para reconocer la forma de las palabras. Un valor tonal medio y la
uniformidad entre caracteres proporcionan al bloque de texto un color
gris neutro. Esto favorece la concentracion y evita las interrupciones
en la lectura. Las letras con modulacién moderada y eje constructivo
oblicuo, con orientacion de izquierda a derecha, acentdan y agilizan la
dinamica del ojo en el texto.'® El hecho de que una fuente no posea los
cuatro atributos antes descritos no la invalida para su uso extensivo.
Podria poseer tres, o incluso dos de ellos, y atin asi ser eficaz para una
tarea de esta naturaleza.

Otro de los problemas con la legibilidad, es el concepto de leibili-
dad (o lecturabilidad o facilidad de lectura). Gerardo Kloss dice que
a menudo se emplea esta palabra para diferenciarla de la legibilidad
cuando en realidad no existe como tal. Aquello que se define como lei-
bilidad —la factibilidad de que un texto pueda ser leido con facilidad
y el minimo de fatiga y errores— en realidad no es sino una categoria
o parte del concepto mismo de legibilidad.'® Por lo tanto la legibilidad
describe tanto “la facilidad de reconocer un cardcter o alfabeto cuando se
presenta en una fuente en particular”?® como la influencia que tiene la
organizacion/disefio de un texto en su comprension.

Uno mads de los malentendidos que pesan sobre la legibilidad es la
creencia de que existen fuentes o modelos inherentemente mas legibles
que otros —p. ej. las fuentes romanas son mas legibles que las goticas,
las fuentes con patines son mas legibles que las que no tienen patines y
viceversa—. Tal como se sefiala en Como crear tipografias, la multitud
de estudios y experimentos cientificos que se han hecho sobre el tema,
no arrojan datos concluyentes para afirmar tal cosa.?! En realidad de
lo que se puede hablar es de convencion, de costumbre, de familiari-
dad. Si existe un estdndar de legibilidad mds o menos definido; pero por
supuesto no es estatico ni definitivo y va cambiando gradualmente con
la practica y las innovaciones.

Comparativo de legibilidad de distintas fuentes.

18 Jury, 2006, pag. 82.

19 Kloss del Castillo, Gerardo, Algunas
obviedades y herejias sobre legibilidad,
afo desconocido, Revista Tiypo #04.
20 Baines & Haslam, 2002, pag. 105.
21 Henestrosa, Meseguer &

Scaglione, 2012, pag. 141.
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22 Meggs, 2009, pag. 125.

23 Cita original de Zuzana Licko:

We read best what we read most.

24 Kloss del Castillo, sLegibilidad? ;O qué dice
aht?, conferencia de la sexta Bienal de Tipos
Latinos 2014. Disponible en: <http://interfaz.
cenart.gob.mx/video/tipos-latinos-2014/>

Ultima consulta: 20/10/2015.
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Un par de ejemplos pueden servir para demostrarlo. En Alemania,
la caligrafia gotica se empleaba para escribir el texto principal de los
manuscritos y los eruditos de ese tiempo podian leerla sin molestia.
De hecho, este estilo de letra fue muy popular en ese pais hasta bien
entrado el siglo xx. El otro ejemplo es el del tipégrafo John Baskerville,
quien en su época recibi6 descalificaciones por sus innovaciones tipo-
graficas, sus criticos sefialaban que su trabajo dafiaba la vista por la
excesiva nitidez y contraste sin embargo actualmente sus fuentes son
ampliamente reconocidas. Una anécdota divertida ejemplifica lo ante-
rior. Benjamin Franklin, admirador de Baskerville, le pidié a un amigo
suyo, detractor del tipdgrafo, que le indicara los problemas de un cata-
logo hecho por la fundidora Caslon —Ia mas respetada de Inglaterra en
esa época—. Franklin, recort6 del catdlogo, 1a firma de la fundicién y lo
cambi6 por la firma de Baskerville. La incauta victima empez6 a sefialar
los errores y a quejarse de que el simple hecho de mirar la pagina le
producia dolores de cabeza.??

De tal modo podemos estar parcialmente de acuerdo con la frase “se
lee mejor lo que mds se lee”.2® De esta afirmacion, Gerardo Kloss, hace
una matizacion: “No es mds legible la fuente que mds ves, sino aquella con
la que estds mds socializado, con la que tienes mayor numero de intercam-
bios, la que te produce mayores beneficios en tu vida cotidiana”?*

Las ideas anteriores no pretenden justificar un uso o disefio arro-
gante de las fuentes tipograficas, en realidad se trata de una bisqueda
por un conocimiento mds preciso y menos dogmatico de 1a legibilidad;
y que amplie el abanico de posibilidades de los creadores de fuentes.

Con los temas anteriores se espera haber brindado al lector los
conocimientos tedricos suficientes para comprender los fines de este
trabajo, el disefio de fuentes tipograficas decorativas; y para que com-
prenda la légica de esta actividad. El contenido del primer capitulo es
exclusivamente tedrico pero la informacion del segundo (capitulo) esta
pensado como una continuacién o un complemento que ayude al lector
a poner manos a la obra.

METODO

En el presente capitulo se exponen las etapas esenciales que conforman
el disefo de una fuente, desde la planeacién hasta la revision del archivo
final. El objetivo, es ofrecer los conocimientos practicos necesarios para
elaborar un proyecto de esta clase.

2.1 PROCESO GLOBAL

Con el fin de brindar una idea general del proceso de disefio de fuentes,
explicaré brevemente un método propuesto por José Scaglione que consta
de cuatro etapas: proyectual, disefio, produccién y posproduccion (Véase
pag. 53).* Este método estd orientado a la creacion de familias de texto
con numerosas variantes estilisticas, por lo tanto, al aplicarse en proyec-
tos mas sencillos, se descartan algunos pasos.

En la primera etapa (proyectual) se establecen los objetivos forma-
les, funcionales y técnicos del proyecto. Para ello habra que respon-
der preguntas como ;Cudl serd su funcién? ;En qué medios serd utili-
zada? ;Con qué técnicas se va a reproducir? Se tendran que definir; la
apariencia general de los glifos, la amplitud del mapa de caracteres, el
numero de variantes tipograficas y el formato del archivo digital. Una
vez determinadas estas caracteristicas se pasa a la elaboracién de los
primeros bocetos.

En la segunda etapa (disefio) se elaboran las fuentes maestras que
sirven de base para generar variantes estilisticas; se dibujan exclusiva-
mente sus signos y caracteres basicos, solo aquellos que no derivan de
otras letras (mintsculas, mayusculas, nimeros, signos de puntuacion,
monetarios y no alfabéticos). Desde la perspectiva de Scaglione, el espa-
ciamiento forma parte del dibujo de caracteres; por lo tanto no se nom-
bra explicitamente. Hay quienes conciben el espaciamiento como un
proceso independiente y posterior al del dibujo (en el apartado 2.3 de
este capitulo se trata con mayor amplitud este tema).

1 Henestrosa, Meseguer & Scaglione,
2012, pag. 49-61.
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BIC

Bocetos de la fuente Cassandre del
disenador y artista A. M. Cassandre, 1961.

2 Se parafrasearon con mucha libertad
las preguntas de las pag. 11y 12 del
libro Como crear tipografias.

En la tercera etapa (produccion) se procede a completar el mapa de
caracteres de las fuentes maestras; es decir, se dibujan todos los carac-
teres cuya forma se deriva de otros (versalitas, nimeros sub o superindi-
ces, ordinales, fracciones, etc.). Una vez completo el set de caracteres, se
generan las distintas fuentes de la familia con ayuda de las herramientas
de interpolacién (y de extrapolacion). Los glifos creados de esta forma
requieren de un proceso de revisiéon y correccioén, ya que ocasional-
mente se producen desajustes en el trazado. Esta etapa llega a su fin
cuando se han dibujado y espaciado todas las fuentes.

En la tltima etapa (posproduccion) se programan el kerning, el
hinting y las funciones OpenType (OpenType features). Es posible
interpolar el kerning de las fuentes maestras para acelerar el proceso.
Todas estas tareas exigen una cantidad de tiempo considerable y pue-
den volverse repetitivas y tediosas pero son necesarias para el adecuado
funcionamiento de la fuente. Solo después de completar los procesos
anteriores, se pueden generar los archivos digitales finales. Es necesa-
rio verificarlos en distintos sistemas operativos y programas antes de
poder distribuirlos y comercializarlos.

Como se dijo antes, el proceso puede simplificarse dependiendo
de la dificultad y naturaleza del proyecto, p.ej., si la fuente carece de
variantes estilisticas, el dibujo de caracteres puede completarse en un
sola fase y no en dos; las fuentes para titulares no precisan de la defini-
cion de hinting; algunas funciones OpenType constituyen refinamien-
tos tipograficos y por lo tanto se puede prescindir de ellos sin compro-
meter la calidad del trabajo; en fuentes de configuracién muy regular
(modulares) incluso se podria prescindir del kerning o realizar uno
menos extenso y detallado.

Alo largo de este capitulo se explica con mayor detalle el proceso de
disefio, si bien no con un apego tan estricto al método de Scaglione, si
con el suficiente orden para permitir su clara comprension.

2.1.1 Planeacion

El disefio de fuentes tipograficas es una actividad que exige mucho
tiempo, atencidon al detalle y esmero, por eso es importante planear
el proyecto desde un inicio. Trabajar asi encausa mejor los esfuerzos,
reduce las indecisiones, retrocesos y facilita su conclusion.

Conforme al método antes expuesto, el primer paso consistiria en
la definicion de los objetivos funcionales, estéticos y técnicos. Para
ello, es conveniente plantearnos algunas preguntas que giren en torno
a estos aspectos. Laura Meseguer,? nos propone las siguientes:

#Cudl serd su funcion? Texto continuo, textos cortos, titulos, pala-
bras, letras capitulares ;En qué tamafio o puntajes se utilizard? Pequefio,
grande, muy grande ;Es una prioridad ahorrar espacio? En caso afirma-
tivo, convendria que la altura de x sea alta y los ascendentes (a la altura de
las letras maytsculas) y descendentes cortos para reducir el interlineado.
También seria deseable que los caracteres y las contraformas fueran

ETAPA
PROYECTUAL

ETAPA DE
DISENO Y
PRODUCCION

ETAPA DE

POSPRODUCCION

PROCESO DE DISENO DE FUENTES

----------------------- [ Planeacion y conceptualizacion ]

I

[ Bocetos iniciales ]—[ adenO ]

................................ { D|g|tal|ZaC|én ]

Dibujo de caracteres basicos:

HAOXnoicbkg$10;;?;!&

Dibujo de caracteres derivados:

123123 A260y5¢3%4

Espaciado
nnnnn ooooo

Acoplamiento (Kerning)

AVA FaTo Ty
|

Programacién de funciones OpenType

3/4— 34

[ Generacion de archivos digitales ]

Pruebas de funcionamiento

Comercializacion

Este esquema se basa en el flujo de trabajo
propuesto por José Scaglione, que aparece
en las pag. 58 y 59 del libro Cémo crear
tipografias. Los cambios obedecen al deseo
de adaptarlo a los fines de esta tesis.
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angostas. Esto ayudaria a componer un mayor nimero de palabras por
linea. La amplitud necesaria en las contraformas para un adecuado reco-
nocimiento de caracteres es menor en puntajes grandes que en puntajes
pequefios, por ello unas contraformas reducidas no afectan la legibilidad
de las fuentes para titulares.

sA través de qué medios se reproducird? Medios impresos, monitores,
televisores, tabletas digitales, celulares. Cada medio presenta dificulta-
des de reproduccién particulares y conviene conocerlos, por ejemplo,
baja resoluciéon en monitores, emborronamientos de tinta, desaparicion
de trazos muy finos, etc. Aunque las fuentes decorativas pricticamente
estan exentas de todos estos problemas es ttil conocer sus soluciones
por si estos llegaran a presentarse.

sQué clase de voz tendra? ;Qué atributos debe comunicar? Tal como ya
se habra podido advertir, las letras, ademas de su significado lingiiistico
poseen un potencial expresivo. Algunas son dindmicas y gestuales, en
cambio, otras son serenas y elegantes. Ciertas parecen mecanicas y
frias; otras organicas y vivas. Existe una amplia gama de matices que
sirven para reforzar, modificar o contrastar el significado de los mensa-
jes que encarnan las letras, por ello es importante procurar que sus
atributos satisfagan los requerimientos o necesidades de comunicaciéon
que inicialmente motivaron su creacion, sean estas personales o exter-
nas. La motivacion para elaborar una fuente puede partir de ideas muy
sencillas como: Las fuentes sin remates son muy interesantes pero
todas las que conozco las encuentro demasiado frias por lo que seria
una buena idea hacer una con un aire mis amigable o ;Qué pasaria si
intento ajustar las medidas de una fuente a un método de proporcion,
como el dureo o el cordobés? En el disefio de fuentes decorativas es
valido emplear recursos que resultarian inoperantes para las fuen-
tes para texto, tales como texturas vibrantes, exageraciéon o supresion
de atributos formales, adicién de motivos graficos (abstractos o figura-
tivos), celebracion de temas de diferente indole (histdricos, geograficos,
culturales, materiales, conceptuales) etc. Como se dijo antes, existe una
amplia gama de posibilidades.

sA qué distancia se leerd? ;Se utilizard en una revista, un libro, un
aparador, un espectacular? ;Cudles seran las condiciones ambientales
y de iluminacién? ;Se disefara exclusivamente una fuente o se creara
una familia de diversos estilos tipograficos? Variantes de peso, de con-
figuracion, de anchura, etc.

#Cudl serd la extension del mapa de caracteres? ;Se incluiran altas y
bajas o solo altas? ;Se incluirdn nimeros antiguos (de caja baja) o ni-
camente se dibujaran nimeros modernos (de caja alta)? ;Requerira
de numeros con espaciado tabular o proporcional? Hay que garantizar
que la fuente posea todos los signos de puntuacion, diacriticos y misce-
laneos necesarios para la tarea que pretende cumplir. ;Cudntos idiomas
o qué alfabetos debe soportar la fuente? ;Latino, griego, cirilico? ;M4s?
Convendria estudiar aquellos alfabetos con los que no estamos familia-
rizados para no omitir o modificar —por ignorancia— la forma de algiin

caricter. ;Se incluirdn refinamientos tipograficos? Ligaduras estidndar,
ligaduras contextuales, variantes estilisticas, etc. Todas estas variables
aumentan o disminuyen la carga de trabajo, tanto para el dibujo de
signos como para el espaciado, y por ende el tiempo que llevara realizar
el trabajo. Igualmente es importante destacar que no existe una norma
que determine con precision cuantos caracteres debe incluir una fuente,
si bien existen algunos estindares como 1s0 Latin 15, Macintosh Latin o
Windows Latin; no se puede confiar ciegamente en ellos, esta decision
debe estar basada en las necesidades particulares de cada caso.

¢Qué formato de archivo debe utilizarse? Actualmente el formato
OpenType es el mas utilizado y practicamente ha sustituido a sus ante-
cesores, TrueType y PostScript, gracias a que tiene mayores ventajas sin
embargo en casos especiales podrian utilizarse los formatos antiguos.
Para mayor informacién véase el apartado 2.4.1 Formatos digitales.

¢sEn cudnto tiempo hay que completar el encargo? ;Se comerciali-
zard o compartird gratuitamente? ;Si se comercializa, de qué modo
se harj, directamente o a través de un intermediario? ;Con qué clase
de licencia? ;exclusiva o temporal? ;Con permiso para uso comercial?
¢;Numero de copias permitidas por licencia? Aunque las licencias y los
métodos de distribucion no tienen una influencia tan significativa en el
desarrollo del disefio, son temas importantes ya que estan relacionados
con los honorarios que recibird el creador.

Quiz4 haya quien sienta rechazo por los métodos y los encuentre
demasiado abstractos, complicados o ineficientes pero conviene saber
que su utilidad est4 demostrada en proyectos de gran complejidad, ya que
ayudan a simplificar los procesos. Es verdad que las fuentes atractivas y
espectaculares no se obtienen por receta, y que la teoria no sustituye la
praxis sin embargo hay que valorar apropiadamente los métodos, sirven
como guia, son pautas pero tienen sus limites. Respondiendo a esta queja
se ha hecho un esfuerzo para que las explicaciones expuestas aqui, sean
lo mis sencillas posibles y no representen un obstiaculo. Finalmente,
una frase de Edward Johnston responde muy bien a esta controversia:
La auténtica espontaneidad, sin embargo, parece proceder del trabajo segtin
la norma, pero no limitado a ella.

2.1.2 Bocetos iniciales

Una vez que se hayan definido los objetivos del proyecto, sera momento
de pasar al bocetaje. La investigacion previa es la que nos ayudard a
tener una idea mis definida de las caracteristicas de la fuente. Con base
en estos datos podremos empezar a hacer nuestros primeros bocetos.
José Scaglione nos aconseja iniciar con las caracteristicas estructura-
les y mas an6nimas, aquellas que brindan coherencia a la fuente, y luego
concentrarse en los detalles y rasgos particulares. Las primeras decisio-
nes que se podrian tomar son el grosor de las astas (calibre del trazo
bésico) y la anchura general de las letras. Estas caracteristicas influirdn
directamente en el color y el ritmo de los bloques de texto asi como en su

'Y
Whoom
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Bocetos de la S, By R mayusculas
de la fuente Gill Sans.
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Pruebas y bocetos exploratorios para

una fuente tipografica. Dibujos de Eric
Fuentes (autor de esta investigacion).
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Fuentes: Athelas (izquierda) -

h wd b

y Georgia (derecha).

utilidad para tareas especificas y su velocidad de lectura. Seguidamente se
podrian fijar las dimensiones verticales, esto es, establecer la altura de x,
la altura de los ascendentes y la profundidad de los descendentes. Estas
medidas estan intimamente ligadas con el tamafio 6ptico de la fuente.
Recordemos que una altura de x alta implica contraformas amplias, y
esto a su vez influye en el tamafio percibido del tipo. Tras lo anterior, se
podria precisar la modulacion del trazo (si cabe), el eje de modulacion
y la forma de las conexiones entre astas curvas y rectas (entregas). La
modulacién también influye en el tono y ritmo de la fuente; la homoge-
neidad de trazo brindarad un tono mas parejo, mientras que la modulaciéon
acentuada ofrecerd un ritmo de mayor variedad. Finalmente, después de
establecer los elementos basicos, se podrian dibujar los atributos mas

originales y distintivos como: remates, adornos o florituras, signos irre-

L

gulares y caracteres clave.?

oecC 0€C

Fuentes: Athelas (izquierda) El disefiador puede utilizar las técnicas (quirografia, caligrafia, rotu-

y Georgia (derecha). lacion) y herramientas de su preferencia (papel blanco, papel calca,
papel milimétrico, lapices, rotuladores de distintos calibres, plumillas
de caligrafia, gomas, reglas) para elaborar sus bocetos. El papel milimé-
trico es especialmente util porque ayuda a entender la relacion modular
de las letras, trabajar de forma mis sencilla y ahorrarnos el trabajo de
trazar las lineas imaginarias de la fuente.

Los bocetos pueden llevarse a nivel de acabado muy alto o por el
contrario hacerse de forma muy escueta y espontidnea. Esta decision
es particular y esta ligada al método de trabajo, no obstante es reco-
mendable que los principiantes perfilen al maximo sus signos en papel

3 Henestrosa, Meseguer & Scaglione, antes de trasladarlos a la computadora porque su inexperiencia con
2012, pag. 52y 53. el dibujo en computadora podria limitar sus ideas iniciales; solo los
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expertos necesitan unos cuantos esbozos sencillos. Las fuentes inspi-
radas en la geometria basica no requieren de bocetos muy refinados e
incluso podrian dibujarse directamente en la computadora.

Una técnica altamente recomendable, es la del bocetaje por masa,
propuesta por Laura Meseguer, que se sustenta en la idea de que al
inicio es mas importante definir la masa, el peso y la estructura de las
letras antes que sus contornos. Empezar por los contornos resulta pro-
blematico porque se puede trazar una y otra vez sin saber que lineas
son las correctas. Los lapices grasos y los rotuladores de calibre grueso
resultan ttiles para este fin. Una vez que se tienen mas certezas sobre la
estructura general de la letras, se vuelve mas ficil definir los contornos.*

W 11“

Podremos realizar tantas rondas de bocetaje como consideremos
necesarias hasta alcanzar resultados satisfactorios. Lo mas probable,
si no tenemos mucha destreza para dibujar, es que nuestras primeras
letras no sean muy agraciadas. Sin embargo hay que tener paciencia,
desarrollar las habilidades necesarias lleva tiempo. Una estrategia til
es dibujar unas cuantas letras de morfologia variada para alcanzar en
menos tiempo un panorama general de la futura fuente. A partir de dis-
tintas opciones podremos elegir la mejor. Una vez que tengamos una
opcion podremos dibujar una cantidad mayor de signos.

El bocetaje es solo la fase inicial del proceso, posteriormente, cuando
tengamos una cantidad considerable de caracteres, podremos pasar a la
fase de digitalizacion donde propiamente se disefia el archivo que cons-
tituira la fuente.

2.1.3 Agrupacion por parentesco

Al iniciar el bocetaje se aconseja organizar los caracteres en grupos segiin
su parentesco formal y dibujar inicamente los més representativos de
cada grupo. Esta estrategia no solo permite formarnos una imagen global
de la fuente en menos tiempo sino que ademas facilita el estudio de la
coherencia visual del conjunto. Karen Cheng propone la siguiente orga-
nizacién en donde se puede observar el uso de varios criterios.’ Véanse
las paginas siguientes.

Bocetaje por masa.

4 idem, pag 41.
5 Cheng, 2006, pag. 20 y 74.
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CONFIGURACION

OCC

redondas
11
verticales

VWYX

diagonales

ANCHURA

mw

anchura expandida

ccars

anchura estrecha

ALTURA

bdhflkt

letras con ascendentes

MAYUSCULAS
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redondas-cuadradas redondas-diagonales
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verticales con gancho
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diagonales cuadradas
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anchura media

lijft

anchura muy estrecha
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letras con descendentes

CONFIGURACION
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formas redondas

AVWXY

formas diagonales
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BPRDJU EFLHIT

formas redondas-cuadradas formas cuadradas

MNKZ

formas cuadradas-diagonales

OTRAS CARACTERISTICAS

EFHBPRSKXY [ 1xkgzIR
MW 1] SEFPGC

letras especialmente anchas letras especialmente estrechas letras con lados abiertos

Evidentemente, esta propuesta no es definitiva, se puede extender a
otros signos y modificar segiin las caracteristicas de cada caso; el obje-
tivo de esta tarea es buscar y analizar las similitudes y diferencias de los
caracteres para unificarlos.

La cantidad de caracteres a bocetar es una decisiéon personal, sin
embargo es aconsejable dibujar un surtido lo bastante amplio para for-
marnos una idea lo mas definida posible del conjunto. Esto favorecera
el flujo de trabajo a 1a hora de dibujar en computadora.

José Scaglione aconseja trazar primero las letras mintsculas y después
las mayusculas, porque poseen un mayor capital en términos de recono-
cimiento. Ademads es recomendable concentrarse en los caracteres cuya
morfologia es mas particular y dejar para la digitalizaciéon aquellos signos
que deriven de formas preexistentes (versalitas, nimeros sub y superin-
dices, diacriticos).® No obstante, estd bien volver al papel y verificar las
formas; valorar si el dibujo en pantalla es fiel o no.

2.1.4 Ilusiones y correcciones Opticas

Las letras del alfabeto latino estin compuestas por trazos verticales,
horizontales, diagonales y curvos (abiertos y cerrados). Esta mezcla de
trazos produce un gran numero de ilusiones oOpticas, que el disefiador
de fuentes esta obligado a conocer y a considerar en sus creaciones si
quiere obtener resultados coherentes con sus expectativas. A continua-
cion se presenta una lista de los ajustes 6pticos mas comunes.

Fuente: Tw Cen MT

Un rectangulo, un circulo y un tridngulo del mismo tamafio no poseen
la misma altura Optica, el circulo y el tridngulo se ven mas pequeios que
el rectangulo. Para solucionar este problema es necesario agrandarlos
ligeramente, asi pareceran del mismo tamafio. Este ajuste es conocido 6 Henestrosa, Meseguer & Scaglione,
como rebase u overshoot (en inglés). 2012, pag. 57.
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Las correcciones Opticas estan relacionadas con

el estilo de las fuentes. Las letras con alto
contraste requieren una diferencia de calibre
mayor entre trazos verticales y curvos; las
letras con bajo contraste, una diferencia menor.
Las fuentes monolineales también exigen
ajustes Opticos para alcanzar la homogeneidad
tonal. Asimismo es relevante notar que las astas
oblicuas de los tres ejemplos inferiores son
ligeramente mas delgadas que las verticales.

Fuentes: (de arriba hacia abajo) Didot,
Hoefler Text, Constantiay Tw Cen MT.

s AIO

Didot

Hoefler Text A 1 O
Constantia A O

Los anillos o trazos curvos exigen un mayor calibre que los trazos

verticales para parecer iguales. Asimismo, los trazos oblicuos han de
dibujarse con un grosor ligeramente menor que el de las astas verticales
para conseguir el mismo efecto.

Tw Cen MT
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E E Fuente: Futura Medium.

Un trazo horizontal y uno vertical del mismo calibre y tamafio no
se perciben iguales, el horizontal se ve mis grueso, por eso conviene
reducir su grosor para equilibrarlos.

K K Fuente: Futura Condensed Extrabold.

Es preciso afinar 1a unién o conexién entre trazos para que el tono
general del caricter no se oscurezca. El grado de reducciéon depende del
estilo particular de la fuente.

X X Fuente: Didot.

Cuando dos o0 mas trazos oblicuos se cruzan, especialmente si tienen
distinto calibre, pueden llegar a verse discontinuos. Para arreglar dicho
problema hay que modificar su direccién original. Este fenémeno, se
aprecia especialmente en letras como la “X” o “&” (ampersand).
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® ®
Izquierda, letra “I” mayuscula modificada;
trazo de grosor idéntico al de la “i”
minuscula. Derecha, dibujo original (con
Dos trazos verticales del mismo grosor pero de diferente altura no
se perciben iguales, el de menor longitud parece mas pesado que el de
mayor altura, por eso es preciso aumentar su grosor. Esta correccion

correccion optica). Fuente: Hoefler Text.

puede observarse en las letras mayusculas, que tienen astas con un calibre
de mayor grosor que las letras mintusculas.

Fuente: Futura. I I I I

Las lineas horizontales situadas a la mitad de altura del caracter sue-
len verse caidas a causa de la discrepancia entre centro matematico y
centro 6ptico (“H”, “E”), es preciso colocarla ligeramente por encima
de la mitad para corregir el problema.

Arriba, dibujo con ajustes dpticos. Abajo, letras Las mitades superiores de los caracteres se perciben mas grandes
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con mitades superiores del mismo tamafio  que las mitades inferiores (“Z”, “S”, “R”, “B”, “X”, “a”, “s”, “e”, “z”, “x”)
que las medidas inferiores. Fuente: Skia.  por eso es necesario dibujarlas mas pequenias para que el dibujo no se
vea desequilibrado.

L I L I Fuente: Futura.

Las letras con lados abiertos como “L” o “T” deben reducir la longi-
tud de sus trazos horizontales con el proposito de evitar problemas de
espaciado y acoplamiento (kerning).

I I Fuente: Futura.

Es preferible que los caracteres que van acompanados de puntos
como los caracteres “i”, “j”, “2”7, “”, “I”, ", etc. posean un punto de
mayor tamafio al grosor del trazo para que estén compensados.

Todas estas correcciones Opticas tienen el objeto de proporcionar
coherencia visual, armonia y uniformidad tonal a todos los caracteres
de la fuente. La experiencia ha demostrado que una aplicacién mode-
rada ofrece mejores resultados que un uso exagerado.

En conclusion, se puede decir que en el 4mbito de la creacién de
letras, vale mas el juicio dptico que la exactitud de la regla o el compis.
Esta afirmacion puede matizarse en los casos donde la geometria basica
posee mayor importancia que las normas tradicionales del dibujo de
letras (fuentes modulares).

Esta contradiccidon pone de manifiesto un dilema frecuente en el
disefio de fuentes: la relacién entre pauta geométrica o matematica,
uniformidad tonal y legibilidad. Puede decirse que durante el proceso
es probable que el creador tenga que escoger entre seguir el sistema de
proporciones previsto o ignorarlo para que el signo sea mas legible. La
riqueza formal del alfabeto latino dificulta cefiirla en una reticula, lo que
de entrada genera una problematica que el creador ha de resolver para
obtener el mejor resultado posible, ha de conciliar entre legibilidad, cohe-
rencia visual pauta geométrica, y uniformidad tonal. En este equilibro
de fuerzas es donde reside la dificultad del disefio de fuentes.
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Fuente: Trajan Pro. Philip Meggs sefala que
aunque las capitales romanas se dibujaban

a partir principios geométricos, estos no

eran inquebrantables, por el contario, existia
un margen de libertad para modificarlos;

en algunas inscripciones se modificaba
sutilmente la proporcion de las letras asi como
su espaciado con el propoésito de acomodar
mejor la informacion. En el ejemplo superior se
puede observar como la “G” y la “C” son menos
anchas que la “0” y la “Q”. La “H”, “N”, “A” y
“V” se inscriben en el cuadrado considerando
los remates, no solo los trazos principales. La
“S” esta bien inscrita en la mitad del cuadrado,
no asfla “E”, “F” y “L"; y que decir de la “P”,
“B”y “R”. Tal como se ha mencionado antes, la
creacion de letras desborda los planteamientos
geométricos y matematicos. Podriamos decir
que las letras son seres vivos que desafian

la precision y la regularidad absoluta.
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2.1.5 Analisis formal del alfabeto latino

Aunque anteriormente nos hemos referido a la anatomia de las letras,
en este punto pretendemos explicar los puntos basicos que se han utili-
zado para dibujar las letras del alfabeto latino. De este modo tendremos
bases firmes para reelaborar los modelos clasicos asi como para realizar
nuevas propuestas.

Mayusculas. La configuracion de la actuales letras mayusculas tiene
su origen en las inscripciones arquitectonicas romanas conocidas como
capitalis monumentalis (capitales monumentales). Esta manifestacion
escrita se caracterizaba por su construcciéon geométrica (basada en el
cuadrado, el circulo y el tridngulo), trazos rectos y curvos modulados,
y remates afilados. Todos estos atributos le proporcionaban una gran
belleza y elegancia, sin embargo, con el paso del tiempo los disefiado-
res de tipos optaron por modificar gradualmente su proporciéon porque
no satisfacian las nuevas demandas de su actividad. Este cambio dio
lugar al establecimiento de dos sistemas de proporcion para dibujar
mayusculas, el clasico o antiguo y el moderno.

En el sistema cldsico 1a mayoria de las letras se inscriben en un cua-
drado; un nimero menor de letras posee una proporcioén que encaja en
la mitad de un cuadrado. De este modo, el disefio tradicional cuenta
con dos grupos: letras de anchura normal y letras estrechas. El grupo
de anchura normal lo conforman la “O”, “Q”, “C”, “D”, “G”, “H”, “N”,
“T”, “A”, “V”, “X”, “Y” y “Z”. El grupo de anchura estrecha lo compo-
nen la “E”, “F”, “B”, “S”, “L”, “P” y “R”. Adema4s de estos dos grupos, hay
letras que no se ajustan a las medidas anteriores como la “I” y la “J” que
son muy estrechas, y la “M” y la “W” que son un poco mas anchas. El
calibre de los trazos equivale normalmente a la décima parte del cua-
drado original, aunque en ocasiones esta medida varia ligeramente
(una novena parte, una onceava parte).

En el sistema de proporciéon moderno el principio que rige es la uni-
formidad tonal. La anchura de las letras se determina segun esta nocion.
El proposito es obtener homogeneidad no solo entre letras maytsculas
sino también entre maydsculas y mintsculas.

Estos dos sistemas de proporcion evidencian dos necesidades muy
distintas. Por un lado, captar la atencién (las capitales monumentales
fueron disefiadas con la intencién de convertirse en formas indepen-
dientes antes que en elementos de un conjunto relacionado). Por el otro
lado, la bisqueda de claridad y transparencia de las letras.

No han sido pocos los intentos a lo largo de la historia de norma-
lizar el dibujo de letras, no obstante, por lo menos para las fuentes
de texto, el factor 6ptico y el de la anomalia dentro de la unidad son
importantes y necesarios. Este pensamiento racionalista no es comple-
tamente desdefiable, para la creacion de fuentes decorativas y para los
principiantes es un buen punto de partida y un ejercicio especulativo
interesante en donde se puede explorar la plasticidad y los limites de la
legibilidad del alfabeto latino.

Mintsculas. Las letras minusculas, a diferencia de las maytsculas fueron
creadas desde un inicio para cefiirse al principio de uniformidad tonal; por
lo tanto carecen de un modelo de proporciones cldsicas. Originalmente
fueron concebidas para funcionar como sistema y no como unidades
individuales. A pesar de las adaptaciones tecnoldgicas que han experi-
mentado, algunas fuentes contempordneas conservan antiguos rasgos
caligrificos. Las mindsculas estidn fuertemente arraigadas en la cultura
occidental y son ampliamente utilizadas para la lectura de textos extensos.
A pesar de la variedad de estilos existentes puede decirse que existen
directrices o caracteristicas mas o menos estables que permiten describir
su configuracién. A continuacién enlistaremos y explicaremos algunas.
Hay que sefalar que estas observaciones competen solo a las fuentes o
estilos de peso regular, y tal como sucede con las letras mayusculas, se
trata de pautas, no de reglas fijas y definitivas.

Fuente: Georgia. Ejemplo de una
tipografia con proporciones modernas.

Geoffroy Tory, Champ Fleury, 1529,
dibujo de una letra “Q”. Se usaron cinco
circulos para construir la letra “O” y

dos mas para dibujar la cola.
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Analisis geométrico de alfabeto romano.

Imagen original de la revista estadounidense

a b c of lettering de Carl Holmes.

Luca Pacioli, Divina Proportione, Venecia, 1509.
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Lettres cowrantes (Drotes.

abcdet
ghykln
opqrl s
tuvxyz
m & ¢ &

(Arriba) Dibujos para la creacion de la fuente
Romana del Rey (Romain du Roi) para la
Imprenta Real de Francia, 1695. Aunque su
creacion estuvo guiada por principios cientificos
y racionales (fue dibujada a partir de una
reticula muy fina y con instrumentos) también

se aplicaron criterios 6pticos en su disefo.

(Abajo) Alberto Durero, construccion de
las capitales romanas a partir de la

geometria basica, 1525.
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Proporciones basicas de las letras de peso
regular. Reelaboracion de una imagen de la
pag. 68 del libro Cémo crear tipografias.

- ] — — — — —

espacio lateral de caracteres

==m=s  rebase ————— alineacion

Proporcion. Es dificil establecer medidas estindar para la proporciéon
de los caracteres pero las dimensiones comprendidas entre las razones
~4:5 (1:1.25) y ~3:5 (1:1.6) podrian bien describir al promedio. La altima
decision la deberia determinar el color de la fuente. Conviene recalcar
que cada caricter tiene una anchura intrinseca y por lo tanto algunos
seran mas susceptibles que otros a ciertos cambios. Si se eligiera hacer
un disefio con una anchura prominente, esta decision afectaria basi-

N T | 3

camente a la letras de anchura media como “n”, “a”, “0”, “v”, etc., pero
tendra menores efectos en letras estrechas como la “i”, “j”, “t”, “I”, y “r”.
Las letras “m” y “w” se verdn afectadas especialmente. A diferencia del
ejemplo anterior, una aumento o reduccién en el calibre del trazo afec-
taria a todos los caracteres sin importar su anchura.

Calibre del trazo bdsico. Generalmente el calibre de las astas ver-
ticales equivale a un 15% o0 20% de 1a altura del caricter. En caligrafia,
este dato se corrobora. En la caligrafia humanista la altura de las letras
corresponde a cinco o seis anchos de plumilla; dato equivalente a la
primera cifra. Esta medida no aplica para trazos horizontales, curvos y
diagonales porque estos requieren correcciones opticas.

Amplitud de las contraformas. La amplitud de las contraformas y el
espaciado genérico de los caracteres estin directamente relacionados
con el calibre de trazo y la proporciéon. En conjunto, estos cuatro fac-
tores, determinan en buena medida el tono general de la fuente (por lo
general un gris medio, ni muy débil, ni muy fuerte).

Proporcion de las dimensiones verticales. Para fines practicos, es mejor
describir la relacion entre altura de x y longitud de ascendentes y des-
cendentes en anchos de plumilla. Una medida adecuada podria ser cinco
unidades para la altura de x y tres para los ascendentes y descendentes
respectivamente, también se le podrian asignar cuatro unidades a
los ascendentes pero esto implicaria una reducciéon de la altura de x.
Ocasionalmente los rasgos descendentes son mas cortos que los ascen-
dentes. Aunque las letras maytsculas no forman parte de este estudio,
sus dimensiones son relevantes para el sistema completo; a veces su
altura corresponde a la de los ascendentes y en otros casos es inferior.

anchos de plumilla

espacio necesario entre letras

Apertura. “Se denomina apertura al espacio que queda abierto entre los
trazos extremos de letras como la «c», «e», «a», «s»”.7 La apertura varia en
funcion del modelo de 1a fuente, en los estilos clasicos es grande y en los
modernos es pequefia. Es aconsejable definir una apertura moderada.

Tratamiento de letras redondas y anillos. Las fuentes romanas anti-
guas se caracterizaban por tener anillos de aspecto redondo, p. €j., “b”,
“c”, “d”, “e”, “o”, “p” y “q”. No obstante, necesidades, como la optimiza-
cion en el uso del espacio, han modificado su aspecto, ahora tienden a
ser mas estrechas, es decir elipticas u ovales. Las proporciones genera-
les de la fuente influyen en la decision.

Modulacién del trazo y eje constructivo. Las fuentes con modulacion
de trazo gradual por lo general presentan una relaciéon ~3:1 entre el
segmento mads fino del anillo y el mas grueso. Las fuentes con modu-
lacién muy acusada ronda las razones ~7:1 y ~8:1. Incluso las fuentes
que parecen monolineales presentan una sutil modulaciéon, producto
de los ajustes Opticos que requieren, su modulacion puede presentar
una proporcion de 1:0.7. Cominmente los ejes constructivos son ver-
ticales o inclinados. Estos ultimos poseen un grado de inclinacién que
ronda entre los 30° y 10°. Aunque también hay ejemplos que poseen un
menor grado de inclinacién, este pasa desapercibido y se siente como
vertical. Hay fuentes que incluso tienen un eje horizontal, que por su
infrecuencia da un aspecto anémalo.

Con las indicaciones anteriores tenemos un punto de partida para
el desarrollo de una fuente. Los conocimientos sobre las maytsculas y
mindsculas han de complementarse para lograr la unidad de todos los
caracteres y no dibujar signos aislados.

7 Bringhurst, 2008, pag. 18.
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ESQUEMA DE LOS DISTINTOS GRADOS DE MODULACION

: Qo Do

Garamond Pro ~3:1 Minion Pro ~3:1 Georgia ~3:1

Baskerville Old Face ~3:1 Didot ~7:1 Franklin Gothic ~0.7:1

ESQUEMA DE LOS DISTINTOS EJES DE MODULACION

OocCee VocCe

Eagle Lake ~30° Apple Chancery ~30°
Goudy Old Style ~15° Athelas ~15° (se perciben variaciones en algunas letras)
SignPainter ~150° Modern No. 20 90°
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2.2 DIGITALIZACION

La elaboracion de una fuente digital consiste, por decirlo de un modo
muy sucinto, en el contorneado de sus caracteres, y en la asignacion del
espacio lateral adecuado. Para realizar esta tarea es indispensable contar
con un programa especializado (editor de fuentes) que disponga de las
herramientas necesarias para este fin. Existen distintos programas y
cada uno tiene caracteristicas particulares pero en términos generales
realizan las mismas funciones basicas. En el proximo punto mencionaré
algunos ejemplos y describiré brevemente sus caracteristicas.

Un buen niimero de fuentes digitales se trazan con curvas Bézier, simi-
lares a las que se utilizan en programas como Illustrator® o CorelDraw®,
solo que en el caso del software especializado, 1as herramientas son mas
potentes y refinadas. Toda la labor de trazado tiene lugar en la ventana
dibujo de contornos, la cual cominmente estd compuesta por una cuadri-
cula de 1000x1000 unidades. A continuacién se describen las tres formas
principales de trabajar con ella:

1. Escanear los bocetos e importarlos a la ventana de dibujo, trazarlos
automiticamente (autotrace) con ayuda del software, revisar la calidad
del resultado y corregir los defectos del dibujo. Serd necesario llevar
los bocetos a un nivel de acabado alto. Los caracteres originales han
de tener un buen contraste con el fondo y estar libres de suciedad y
manchas. Se debe escanear en alta resolucion para obtener buenos
resultado. El trazado automitico puede ejecutarse en Illustrator®, en
el editor de fuentes, o en ScanFont®, este tltimo tiene la ventaja de
organizar automaticamente los dibujos pero solo es compatible con
FontLab®. Una desventaja de este método es que los dibujos resul-
tantes pueden contener muchos nodos, y en vez de facilitar el tra-
bajo, lo dificultaria. Aunque estos programas tienen funciones para
limpiar los trazados es posible que todos esos pasos puedan resultar
molestos o laboriosos y se opte por el dibujo directo.

2. Realizar los dibujos en programas como CorelDraw® e Illustrator® y
después importarlos al editor de fuentes donde se puede seguir traba-
jando con ellos (usualmente basta con copiar y pegar los dibujos, pero
a veces es necesario guardarlos en formatos especificos para poder
trasladarlos al programa de creacion de fuentes). Este método conlleva
ciertas desventajas como: una menor calidad de las herramientas de
trazado y adicién de pasos al proceso. Tener que importar los dibujos
de un programa a otro hace mas tedioso el proceso, ademas, hay que
fijar la escala de los dibujos entre los dos programas para que la tras-
lado sea simple. La Ginica ventaja que justifica trabajar de este modo,
es la de aprovechar las posibilidades que tienen estos programas en
la aplicacién de efectos, como los distintos estilos de la herramienta
pincel. Se aconseja trabajar con puntos como unidad de medida; uni-
dad de medida basica para el software de creacion tipografica.

Fuente tipografica Mauritius.
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8 Henestrosa, Meseguer & Scaglione,
2012, pag. 54 Y 55.
9 Julien, 2012, pag. 46 y 47.

3. Dibujar directamente las letras y signos en el editor teniendo como
referencia inicamente bocetos simples y poco definidos. Si contamos
con bocetos bien definidos es posible importarlos al editor y utilizar-
los como guia. Un método directo pero que exige mayor experiencia
0 paciencia para obtener un buen resultado.

Independientemente del método de trabajo que se elija, es en esta
fase donde se debe completar todo el mapa de caracteres. Como se
menciono6 anteriormente, si el proyecto consta de numerosas varian-
tes estilisticas, se tendran que crear fuentes maestras y hacer uso de las
herramientas de interpolacion y extrapolacion.

José Scaglione recomienda imprimir constantemente. Hoy en dia
la computadora permite trabajar con una enorme cantidad de detalle,
pero si se abusa se puede perder de vista el panorama global. Por eso es
importante imprimir, asi podremos verificar en tamafio real la apariencia
de nuestros caracteres, y asegurarnos de que se avanza por el camino
correcto. Igualmente nos aconseja que los cambios que realicemos a la
fuente, los introduzcamos de forma gradual para detectar cudles son
efectivos y cudles no. Hacerlo de manera desordenada solo nos confun-
dird y dificultard el trabajo.®

2.2.1 Software

Dada la importancia del software de creacion de fuentes, a continuacion
se anexa una descripcién breve de algunos de los programas mas popu-
lares de disefio de fuentes tipograficas; la informacioén se basa en una
resefa previa de Alec Julien.®

FontLab Studio®: Es un programa profesional para el disefio de
fuentes y cuenta con todas las herramientas necesarias para obtener
resultados de gran calidad —dibujo vectorial, ajuste sofisticado de
métrica, kerning y hinting, interpolacién de caracteres, compatibilidad
con Unicode, conversiéon y exportacion a la mayoria de los formatos
digitales, opciones para pruebas y verificacién de funcionamiento—.
Por su alto potencial es uno de los programas mas usados en las fundi-
doras digitales de todo el mundo. Esta disponible para las plataformas
Mac y PC aunque su costo es elevado.

Fontographer®: Este programa también cuenta con la capacidad
de crear fuentes con caracteristicas y potencia similar a FontLab
Studio®, no obstante, no utilizan los mismos programas de dibujo.
Originalmente fue desarrollado por la empresa Macromedia® y durante
mucho tiempo gozo de una gran popularidad, pero cuando fue adqui-
rido por FontLab —la empresa— perdi6 ese lugar. No puede programar
funciones OpenType. Hoy en dia esta disponible tanto para Mac como
para PC, y su precio es menor que el de FontLab Studio®.

TypeTool®: Es otro integrante de la familia FontLab. Su pagina lo
describe como un editor de fuentes elemental dirigido a estudiantes,
amantes de la tipografia y a profesionales creativos que necesitan

ocasionalmente crear o disefiar fuentes a medida. Su estructura y fun-
cionamiento estd emparentada con la de los otros miembros de la familia
pero no cuenta con sus caracteristicas avanzadas, como la programaciéon
de funciones OpenType por ejemplo. Su interfaz es intuitiva y facil de
usar, ademas es mucho mas econémico y es el inico que cuenta con un
manual gratuito en espafiol (de no muy buena calidad).

FontForge: Cuenta con herramientas de dibujo competentes pero no
es comparable a FontLab Studio®, no obstante permite crear fuentes fun-
cionales. A veces presenta fallos en distintas funciones, p. ej., comando
abrir, guardar como, guardar, kerning por clases, etc., por lo que se puede
considerar una opcién incompleta. Frecuentemente, los desarrolladores
presentan versiones con problemas corregidos pero esto puede resultar
engorroso. Otras desventajas son la tosquedad de su interfaz y su impo-
pularidad. Al tener pocos usuarios es mas dificil encontrar informacion
atil para comprender el funcionamiento del programa. La principal
fuente de informacion proviene de su pagina web oficial y la mayoria
de ella esta en inglés. Este software fue desarrollado inicialmente por
George Williams y después fue distribuido por la sociedad de software
libre gNU/Linux por lo que su uso no exige ninguna cuota. Al ser un
programa para otra clase de sistema operativo, su instalacion en las pla-
taformas tradicionales (Mac y PC) es un poco mas laboriosa; requiere
de la instalacion adicional de otros programas.

Glyphs®: Aplicacion exclusiva para el sistema operativo Mac que
presenta una interfaz amigable y bien disefiada, y a la vez cuenta con
herramientas potentes para crear fuentes profesionales. Una caracte-
ristica distintiva es que permite tener una visiéon en contexto de los
ajustes realizados en la fuente; en una misma ventana se pueden editar
los caracteres y después formar palabras para valorar los cambios (en
otros programas estas acciones se llevan a cabo en ventanas distintas).
Su costo es mas accesible que FontLab; los profesores y estudiantes
pueden solicitar un descuento en su adquisicion.

ScanFont®: No es un editor de fuentes pero es un programa que puede
convertir una imagen mapa de bits en una fuente digital. Genera automa-
ticamente los contornos de los caracteres a partir de dichas imagenes y
los traslada al editor de fuentes en el orden apropiado; facilita el trabajo
y ahorra tiempo. Es un complemento de FontLab Studio® y TypeTool®,
por lo que solo es compatible con ellos. Un esciner y un programa de
edicion de imigenes (Photoshop® o Gimp) son complementos impres-
cindibles para poder utilizar este programa.

Independientemente de la potencia de cada programa y sus caracte-
risticas especificas, es la pericia, 1a destreza y la paciencia del creador la
que determina en buena medida la calidad del resultado final. Ademas
es posible utilizar mas de un programa para disefiar nuestras fuentes, se
pueden aprovechar las caracteristicas o funciones particulares de cada
uno y potenciarlas para obtener mejores resultados. Un ejemplo de esto
es, Kern King, software que se centra en la aplicacion del kerning.
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Ventana principal.

Ventana Glifo.

2.2.2 Espacio de trabajo y herramientas basicas

A pesar de sus diferencias, los editores de fuentes cuentan mas o menos
con las mismas ventanas y herramientas basicas, a continuacion se
enlistan las méas importantes para que el lector tenga una nocién basica
de su funcionamiento. Las capturas de pantalla que se muestran per-
tenecen al programa FontLab en la versién 5.1.4; seguramente esto no
representara un problema para quienes tengan otros programas porque
la semejanza entre la apariencia de estas ventanas y la de los demas
programas es grande.
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Ventana principal (Main Window). Esta es la primera ventana que
se despliega al generar un archivo nuevo (File>New). Cada caracter
tiene asignada una casilla, basta con hacer doble clic sobre una de ellas
para abrir la ventana del caricter especifico. El nimero y la seleccién
de caracteres puede ser modificado en cualquier momento, en la parte
inferior se encuentra un ment con opciones para distintos idiomas y

alfabetos (central europeo, griego, turco, hebreo, armenio, etc.). En
otros editores, esta opcion estd disponible en el mend codificacion.

Ventana Glifo (Glyph). En esta ventana se desarrolla una buena
parte del trabajo, aqui se dibuja el contorno de los caracteres que
compondrin la fuente. La ventana tiene una serie de guias horizontales

que corresponden a las lineas imaginarias de una fuente (altura de x,
de las maytsculas, ascendentes y descendentes). Es posible cambiar-
las de sitio manualmente o introduciendo numeros exactos (File>
Font Info> Metric Dimensions> Key Dimensions). Las guias vertica-
les determinan los limites laterales del caracter y por ende su ancho
total. También se pueden manipular manualmente o con mayor pre-
cisiéon (clic derecho sobre ellas, seleccionar la opcién Properties del
mend emergente e introducir cifras exactas). Estas guias, delimitan un
area que bien podria equipararse a la cara superior de un tipo mévil o
un cuadratin. Ademads de las guias preestablecidas, se pueden agregar
mas guias libremente arrastrandolas desde las reglas laterales (View>
Rulers). Esta ventana muestra letras genéricas de fondo que puede acti-
varse y desactivarse (casilla Background del panel Editing Layers).

Tools

A SO H YT HRE

Barra de herramientas (Tools). En este panel se eligen las herramientas
béasicas de dibujo. Algunas son similares a las herramientas que ofrecen
los programas de dibujo vectorial. El puntero (Edit) se usa para selec-
cionar y arrastrar nodos y objetos. La goma (Erase) y la navaja (Knife)
sirven para eliminar nodos y cortar trazados, respectivamente. La regla
(Meter) es para medir. La pluma (Drawing) nos permitira trazar los
contornos de las letras. Los tres tipos de nodos: esquina (Corner), curva
(Curve) y tangente (Tangent) permiten dibujar distintos tipos de lineas.
También estdn presentes las herramientas de formas bésicas: rectangulo
(Rectangle), elipse (Elipse); y algunas herramientas de transformacion:
rotar (Rotate), escala (Scale), sesgar (Slant), libre (Free). Finalmente,
aparecen dos botones: Type 1 hinting y TrueType hinting, con ellos se
puede manipular el hinting de nuestros caracteres dependiendo del tipo
de curvas que se hayan elegido para trazarlos y el formato de exporta-
cion de la fuente. Para visualizar esta barra y otras opciones importantes
(View> Toolbars> Tools). Mostrar u ocultar nodos y manejadores (View>
Show Layers> Nodes/Control Vectors/Node Positions).

Menti capas (Editing Layers). Al igual que otros programas de disefio,
FontLab hace uso de un sistema de capas que facilita la visualizaciéon y
edicién de distintos elementos de nuestra fuente. Este ment, general-
mente aparece por defecto al abrir la ventana glifo pero si estd oculto se
puede acceder a él a través de la ruta: Window> Panels> Editing Layers.
Este panel se presenta de dos maneras: forma contraida (capas basicas)
y expandida (capas especiales y otras opciones). La version contraida
muestra cinco opciones: Outline (capa donde se dibujan los contornos del
signo), Metrics (capa que permite ver la linea base y los limites laterales
del caracter), Guides (capa para ver las lineas guias verticales y horizon-
tales establecidas por el usuario), Hints (capa para observar el hinting)

Barra de herramientas.

Editing Layers
™ Outline
Ej Metrics
™ Guides

Hints
| Mask

™ Auto select layer

Mend capas.

=
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Ventana métricas.

Menu OpenType.
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y Mask (capa para realizar trazos auxiliares y facilitar el dibujo de un
signo; el contenido de esta capa no afecta la apariencia del caracter). La
opcion expandida cuenta con cinco botones 1a parte superior del ment
que nos permiten ver los nodos del dibujo (Show nodes), sirven para
ver los manejadores (Show control vectors), ver las coordenadas de los
nodos (Show node positions), ver el signo con relleno (Fill outline), ver
las sugerencias del asistente de trazado del Programa (Show FontAudit)
y expandir o contraer la ventana (Toogle the expanded mode).
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Meétricas (Metrics Window). En esta ventana se realiza el espaciado
genérico de la fuente y el kerning. Ambas funciones pueden reali-
zarse de forma manual o introduciendo datos numéricos en las casillas
correspondientes de cada caricter.

Menu OpenType. En esta ventana se introducen las instrucciones que
la computadora interpretard para hacer funcionar las caracteristicas
OpenType de la fuente. Su gestion es similar al drea de programacion de

las paginas web. Es importante actualizar las instrucciones con frecuen-
cia para poder observar las modificaciones realizadas, botéon Compile,
icono en el extremo superior izquierdo de 1a ventana.

= ABCabc123
'= ABCABC123

SR gl e e iy S e i b e e B

Vista previa (Preview). Esta ventana permite verificar el funciona-
miento correcto de las funciones OpenType de la fuente. Basta con
teclear algunas palabras de muestra y activar o desactivar las funciones
que aparecen en la lista del mena lateral.

2.2.3 Trazados Bézier

Los trazados Bézier estin compuestos por dos tipos de puntos: puntos
que forman parte del trazado (on-curve), conocidos como nodos, y pun-
tos que no son parte del trazado pero que cambian su aspecto (off-curve),
llamados manejadores o manecillas. La combinacién de ambos es lo que
determina la configuracion de los trazos.

Existen tres tipos de nodos diferentes: vértice, tangente y curva.
Cada uno tiene funciones especificas; han de usarse oportunamente
para obtener un dibujo de calidad.

Puntos de vértice. Pueden tener, uno, dos, o carecer de manejadores.
Generalmente se emplean para dibujar lineas rectas pero también se
pueden utilizar para trazar segmentos de curva. Las formas compuestas
solo por lineas rectas no requieren de manejadores, incluirlos es inne-
cesario. También se usan para unir dos segmentos curvas formando un
vértice, p. €j., anillos de la “B”.

Los puntos de curva. Siempre tienen dos manejadores y sirven para
unir dos segmentos de curva de forma gradual. Pueden estar en posi-
cién vertical, horizontal e inclinada.

Los puntos de tangencia. Poseen un solo manejador y se utilizan
comuinmente para conectar un trazo curvo y uno recto sin que se
formen vértices o angulos.

A continuacién se muestran algunas exigencias que presentan los
trazados Bézier. Es importante ajustarse a ellas porque influyen en el
funcionamiento del archivo digital y permiten tener mayor control de

Menu Preview.

——manejador

AR

vértice curva tangencia

Distintos modos de usar los puntos de vértice.

N L

Ejemplo del uso de los puntos de curva
(izquierda) y de tangencia (derecha).
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El circulo izquierdo esta trazado correctamente
ya que los nodos se encuentran en el extremo
de la curva y los manejadores estan en posicion
horizontal y vertical. El circulo derecho es
incorrecto ya que este dibujo no precisa

manejadores oblicuos.

Una cantidad excesiva de nodos no
contribuyen a la definicion de la forma
(dibujo izquierdo). Aunque un circulo
pueda generarse tan solo con tres nodos,
es incorrecto hacerlo, los trazados Bézier
requieren de nodos cada 90° grados.
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los trazados. Con un poco de paciencia se puede aprender a dibujar con
ellas correctamente y aprovechar su potencial.

O

Puntos en los extremos o Points in extrema. Se le llama “puntos en
los extremos” o “puntos criticos” al lugar donde han de situarse los nodos
para conseguir curvas suaves y fluidas. Los puntos en los extremos se
ubican en los lugares donde las curvas cambian de direccion; general-
mente en los extremos horizontales (izquierdo y derecho) y verticales
(superior e inferior) del dibujo. Esto es comparable a la posicion que
ocupan en un reloj los nimeros 3, 6, 9 y 12.

Manejadores ortogonales. Las reglas de dibujo con curvas Bézier
sefialan que los manejadores de los nodos tienen que colocarse en
posicién horizontal o vertical. Los manejadores de los extremos hori-
zontales tienen que ser paralelas a la linea base; y los de los extre-
mos verticales, perpendiculares. Seguir esta norma simplifica el trazado
de las letras y la aplicacién del hinting automatico. Existe una excepciéon
a esta regla; las curvas que no pueden dibujarse utilizando solo mane-
jadores ortogonales. En estos casos es valido colocar los manejadores
en posicion oblicua. Un ejemplo son las espinas de ciertas letras “S”

.0

Economia de nodos. Se ha de utilizar la menor cantidad posible de
nodos, pero tantos como sean necesarios para que los caracteres no
pierdan su integridad. No existe una férmula para determinar cudntos
son necesarios, queda a criterio del creador. Para dibujar una letra “0”

se necesitan tan solo ocho nodos. Ciertamente la mayoria de caracteres
tienen una estructura mucho mas compleja pero esta pauta ya nos dice
mucho sobre el dibujo de la mayoria de los trazos curvos.

()
L

=10

Longitud de los manejadores. Los manejadores tienen que cubrir apro-
ximadamente un tercio de la curva que controlan. Esta regla es valida

cuando el objetivo es trazar curvas suaves y fluidas, pero si la intencion
es dibujar curvas angulosas, los manejadores pueden ser mas largos o
cortos. Algunos dibujos pueden tener nodos con manejadores de distinta
longitud; esto no representa ningdin problema ya que cada manejador
controla distintos segmentos de una curva (los dibujos de la imagen
superior, excepto el del extremo izquierdo, muestran nodos con mane-
jadores de longitud desigual y su efecto en la apariencia de las curvas).

Obsérvese el efecto que produce la reduccion o
ampliacion de la longitud de los manejadores.

Si los manejadores cubren un tercio de la curva
que controlan, su fuerza sera equivalente y

el trabajo no recaera en uno solo de ellos.
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Los manejadores no han de cruzarse con los
trazados que controlan y mucho menos con un

manejador contiguo.

Monolineal

El estilo de la fuente influye en el uso
de los manejadores. Fuentes con una
marcada tendencia modular, como Eurostile
(con anillos angulosos), exigen manejadores

que rebasan el tercio de la curva que controlan.
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Uno de los problemas principales a la hora de dibujar es identifi-
car el sitio correcto donde han de colocarse los nodos, una buena estra-
tegia es analizar los bocetos antes de iniciar y tratar de determinar el
lugar y tipo de nodos que habran de utilizarse.

Las reglas antes anunciadas no son inquebrantables, han de apli-
carse con flexibilidad. A veces las formas de los caracteres son muy
escurridizas y pueden exigir que ciertas reglas se rompan. Se ha de pro-
curar ser lo mas fiel posible a la forma original de los bocetos.

(T

Errores. Ademds de las pautas antes sefialadas, conviene enumerar

algunos errores comunes que provocan errores de lectura e impresion
o que dafan definitivamente el archivo digital.

« Trazados abiertos

* Manejadores se crucen entre si

« Trazos que se cruzan con manejadores adyacentes

« Trazos que se cruzan con los manejadores que los controlan
« Situar un nodo en la misma posicion que otro

Egipcia Modular

El software de disefio de fuentes cuenta con comandos que permiten
corregir algunos errores de forma automatica, no obstante conviene saber
si estos ajustes son pertinentes a los propdsitos del autor o del plan
inicial. No basta verificar la calidad de los trazados en la computadora,
es necesario imprimirlos y observarlos detenidamente para corro-
borar su idoneidad. Este proceso ha de repetirse cuantas veces sea
necesario hasta alcanzar buenos resultados. A continuacidn se muestran
varios ejemplos que pretenden contribuir a la comprension del dibujo
correcto con imagenes de trazado.

R AT

Dibujar astas curvas suele ser problematico.

Aqui se muestran tres soluciones distintas.

Letra a minuscula. Dibujo original, manual de

uso del programa FontForge.

Esta imagen demuestra como han de
dibujarse aquellos caracteres que poseen
trazos solapados, verbigracia “X”, “&”,

“8”, etc. Es mas facil dibujar los trazos
principales individuamente y después
fusionarlos con el comando Merge Contours
en FontLab (Contour>Transform). Dibujo

original de la letra, Leslie Cabarga.
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Letra “d”. Fuente: Lucida Blackletter. Este

Letra “G”. Dibujo original de Leslie Cabarga. @

Letra “R”. Notese el uso de puntos de

dibujo presenta un mayor nimero de nodos a

causa de la forma angulosa y eliptica.

tangencia para dibujar las cartelas.

Letra “B”. Dibujo original Leslie Cabarga.

Dibujo original de Leslie Cabarga.
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Letras “O” y “A”, fuente Rosewood Std.

2.3 ESPACIADO?*°

El disefio de una fuente no termina con el dibujo de sus caracteres, el
espaciado constituye otra parte importante del proceso. Esta labor es de
gran importancia ya que sin ella, la apariencia y legibilidad de los carac-
teres se verian sumamente perjudicadas. Una fuente puede tener unos
excelentes caracteres pero si estd mal espaciada su calidad disminuira
mucho, su aspecto serd desordenado y confundira al lector. Y por el
contrario, si unos signos de baja calidad se espacian correctamente, su
apariencia mejorard superlativamente. Un espaciado correcto es aquel
que permite que las palabras, oraciones y parrafos formen unidades
coherentes, ordenadas, con un tono gris uniforme, sin manchas ni agu-
jeros. La intencidn es producir un ritmo que favorezca la lectura; evitar
las separaciones excesivamente largas y los amontonamientos.

Si bien es cierto que las fuentes han de ajustarse a sus propias
reglas, en términos generales se puede decir que el espaciado ha de
corresponderse con las contraformas. Asi, los caracteres con contra-
formas grandes requieren de un espaciado amplio y los caracteres
con contraformas pequenas necesitan un espaciado mas estrecho.
La aplicacion de estas reglas puede verse en las letras maytsculas,
que requieren una mayor cantidad de espacio que las mindsculas. En
la misma situacidn se encuentran, las fuentes expandidas, de astas
delgadas, muy finas o de peso ligero. Por el contrario, las fuentes negri-
tas y condensadas requieren un espaciado mds apretado ya que sus
contraformas son mucho mads estrechas.

El tamafio de los tipos también influye en la cantidad de espacio
necesario para sus caracteres. Las fuentes disefiadas para puntajes
pequeios requieren una mayor separacion pues sus signos tienden a
verse mas apretados, y las fuentes para puntajes grandes requieren
una menor separacion, ya que los espacios se vuelven mas evidentes.
En tipografia tradicional, los distintos puntajes se elaboraban individual-
mente y se realizaban ajustes especificos en el espaciado para arreglar
los inconvenientes producidos por el cambio de tamafo. Actualmente,
y en la mayoria de casos, los distintos puntajes de una fuente digital
se generan a través del aumento o reduccién de un dibujo tnico; esto,
implica la pérdida de las adecuaciones sutiles de antafio.

Hay dos maneras de solucionar este problema: una, realizar un espa-
ciado promedio, ttil para un mayor nimero de puntajes, y dos, establecer
un espaciado especifico para puntajes grandes y pequeios. Idealmente,
la segunda opcidn seria la mas adecuada pero también implicaria una
mayor carga de trabajo. Precisamente, las fuentes con tamanos dpticos
son un ejemplo prictico de lo dicho anteriormente. Estas fuentes poseen
variantes con ajustes particulares (en el calibre de los trazos y en el
espaciado) para los distintos niveles de informacion que exigen los textos.
Asi, estas fuentes pueden tener variantes para texto principal, notas de
apoyo, titulos y subtitulos. Los tamafios dpticos ayudan a obtener un tono
equilibrado en el texto al emplear distintos puntajes.

De manera integral, un caracter tipografico
esta compuesto no solo por su parte positiva
(contorno y masa), sino también por su parte

negativa (contraformas y entornos laterales).

10 El texto de las secciones 2.3, 2.3.1y 2.3.2 s
una adaptacion libre de lo expuesto en el libro
Disefiar Tipografia de Karen Cheng en las pags.
218-227. Ocasionalmente realizo citas textuales,

las cuales estan sefaladas con comillas.
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El espaciado de una fuente esta determinado
por la anchura de las contraformas y
el calibre de los trazos. En promedio,

el espacio necesario es un poco mas del 50%

de las contraformas. De arriba hacia abajo:
Avenir Next Ultra Light, Regular y Bold.

El espacio necesario entre dos letras
redondas (2) es menor que el espacio entre
dos letras con lados rectos (1). Dos lados
oblicuos exigen todavia menos espacio que
dos lados redondos (3). Un lado redondo y
uno recto (4) exigen mas espacio que uno

recto y uno oblicuo (5). Fuente: Avenir.

NNl
NimMnil
himnil

2.3.1 Entornos laterales

El espaciado de una fuente consiste esencialmente en determinar la
dimension o longitud de los entornos laterales (side bearings) de sus
caracteres; el proceso, es en esencia el mismo que se utilizaba en tipo-
grafia tradicional, solo que ahora, gracias a la tecnologia, es mucho més
facil y se puede realizar con mayor precision. Cada signo cuenta con
dos entornos, el derecho y el izquierdo; y cada lado necesita una longi-
tud especifica. Esto se debe a que la configuracion de la mayor parte de
las letras es distinta del lado izquierdo que del lado derecho. Solamente
algunas letras tienen una forma semejante en ambos lados. De manera
sucinta puede decirse que existen tres tipos de formas laterales: rec-
tas, redondas y oblicuas. En general, las letras con lados redondos exi-
gen menos espacio que las letras con lados rectos; los lados oblicuos
demandan todavia menos espacio que los lados redondos. La verdadera
complejidad del espaciado consiste en que los entornos de los caracte-
res han de ser ttiles, no solo para una combinacién en particular, sino

OOHHOHAOAA
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para el mayor nimero de combinaciones posibles. Estd tarea seria mas
sencilla, si la forma de los signos fuera muy regular pero, rara vez es asi.
Una fuente cuyas formas sean demasiado irregulares necesitaria pautas
diferentes y mas complejas. En términos generales y en correspondencia
con el axioma del punto anterior puede decirse que “los entornos han de
ser proporcionales a las contraformas y a los perfiles [1ados rectos, obli-
cuos o redondos] de las letras” 1t

Una de las técnicas mas utilizadas para el espaciamiento, es la pro-
puesta por el tipoégrafo Walter Tracy, que consiste en utilizar dos carac-
teres de control, con formas simétricas, para generar los entornos basicos
(recta con recta, curva con curva y recta con curva) y posteriormente
con base en ellos, definir los entornos de todos los demés caracteres. En
el caso de las mintsculas su usan la “n” y 1a “0”; y para las mayusculas
se emplean la “H” y la “O”.

nnnnnnnn 00000
nnonn oconoo oono

Minusculas. El primer paso es definir los entornos izquierdo y derecho
de 1a “n”. Para ello, habra que colocar cinco o seis letras “n” juntas e ir
ajustando sus entornos. El entorno izquierdo ha de abarcar entre el 25
y el 50% de la contraforma de la “n”. El entorno derecho ha de ser un
poco mis pequeiio que el izquierdo ya que su hombro genera un pequefio
espacio blanco. Los entornos estaran listos cuando las letras muestren un
color uniforme, y no estén ni muy apretadas, ni muy sueltas. Comparar
nuestros ajustes con el espaciado de otras fuentes nos permitird saber si
vamos por el camino correcto.

Una vez que hayamos terminado con la “n”, habrd que definir los
entornos de la “0”. Tendremos que proceder de la misma manera que
antes, se colocan varias letras “o0” juntas y se hacen los ajustes necesarios

Ventana de métricas del programa FontLab.
Las casillas numéricas superiores indican el
ancho total de los caracteres. Las casillas
inferiores indican las dimensiones de

los entornos laterales izquierdos y

derechos de los caracteres. La Ultima

linea, muestra, si es el caso, el kerning.

Espaciado de caracteres de

control; fuente Limelight.

11 Cheng, 2006, pag. 218.
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O valor igual al entorno lateral derecho de la “n”

@ Valor igual al entorno lateral izquierdo de la “n”

® valor igual a los entornos laterales de la “0”
Entorno minimo

® un poco mayor que el entorno izquierdo de la “n”

% Un poco menor que el entorno de la “0”

Kk Ajuste individual

12 Meseguer, Henestrosa & Scaglione,
2012, pag. 83.
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hasta obtener una separacién adecuada. Como las letras con lados
redondos no necesitan tanta separacién como las letras con lados rec-
tos, los entornos deberan ser mas pequefios que los de la “n”. En este
caso, los valores de los entornos son los mismos para el lado izquierdo
que para el lado derecho.

El objetivo es equilibrar visualmente estos dos valores a pesar de sus
diferencias intrinsecas. Si se ha espaciado apropiadamente, se podran
colocar algunas letras “n” y “o” intercaladas y su apariencia deberia seguir
siendo buena. Por ejemplo: “nnonn” “oonoo” “ononono”. En caso con-
trario habra que revisar los entornos de la “0”, e incluso los de la “n”.

Solo hasta que se obtengan resultados satisfactorios en ambos carac-
teres, se podra proceder al espaciado del resto de las letras mintsculas.
Los valores obtenidos nos servirdn de base para esta nueva tarea. Se
podra actuar con la misma logica con la que agrupamos las letras segin
su configuracion (véase imagen lateral); lados curvos, rectos y diago-
nales. Las letras que tienen forma de gancho (“f”, “t”) exigen especial
atencion (generalmente necesitan una cantidad de espacio pequena).
Las letras particularmente irregulares (“a”, “s”, “g”, “z”) tendran que
ajustarse de manera especifica.

Una vez hecho esto, se tendrin que verificar que las dimensiones asig-
nadas sean correctas. En una hilera de caracteres de control, se intercalan
las letras mintisculas y se observa su competencia.

nNnannooaoo
nnbnnooboo
nNCNNOoOCoOO
nndnnoodoo
nnennooeoo
nnfnnoofoo
nNENNoOoLoo

Cristobal Henestrosa dice que es posible que la letra intercalada, se
vea bien con uno de los caracteres de control pero no con el otro. En
esos casos, si la letra tiene lados redondos, se tendrd que dar prioridad
a su relacion con el cardcter de control curvo; si el problema se presenta
con una letra de lados rectos, habra que darle prioridad a su relacién con
el caracter de control recto.'?

Mayusculas. Han de seguirse los mismos pasos del proceso de las
minusculas; el objetivo, igual que antes, serd equilibrar visualmente el
espacio entre lados rectos, entre lados curvos y entre lados rectos y
curvos. En este caso el caricter de control recto serd la “H” en vez de
la “n”. Como ambas letras son simétricas, sus entornos seran similares

HHhhHRHH OO0O00
HHOHHOKHH OOHOO
oOoHoHOHOOHOKHO

de lado izquierdo que del lado derecho. Cuando se obtenga un equilibro
al intercalar los caracteres de control, se podran emplear estos valores
como guia para el espaciado del resto de las letras.

Habra que poner especial atencion en los caracteres con trazos diago-
nales (“A”, “V”, “W”, “X”, “Y”, “K”) que ocupan un espacio mucho menor.
Hay que distinguir entre las letras con astas rectas de grosor regular y de
grosor fino. En fuentes con modulacion, la “M” y 1a “N” tienen astas rectas
de distinto grosor, serd necesario espaciar cada lado de forma distinta.
Letras como la “S” y la “Z” también requieren ajustes particulares. Una vez
hecho esto, serd necesario comprobar el espaciado, de la misma manera
que se hizo con las mintsculas: intercalar todas las letras del alfabeto en
medio de los dos caracteres de control.

Si se presentan problemas, en primera instancia habrdn de revisarse
los caracteres que se van incorporando. Si se observa que el problema
es persistente, tendra que considerarse la posibilidad de que los carac-
teres de control estén mal espaciados.

El proceso de espaciado, no termina aqui. Una vez que se han reali-
zado todos estos pasos (exportar los valores base, comparar las letras
con los caracteres de control) y se han conseguido resultados satisfac-
torios, serd necesario, comprobar el espaciado con palabras, frases y
textos de prueba. Se pueden formar palabras artificiales de dos o tres
letras a partir de combinaciones basicas como “AA”, “AB”, “AC”, “AD”,
“aa”, “ab”, “ac”, “ad”, etc., para este fin, sin embargo supone una cantidad
de trabajo muy grande. Una estrategia que parece m4s ttil y econémica,
es probar con listas de palabras reales, pues de este modo podremos ver
las combinaciones que efectivamente sucederan. Los editores de fuentes
cuentan con listas de palabras prefabricadas que pueden ayudarnos a
hacer estas tareas. También se recomienda probar la fuente en varios
idiomas diferentes con el fin de evitar sorpresas en el uso de diacriti-
cos. Algunos no implican problemas de espaciado pues sus marcas no
sobrepasan el ancho del signo, otros, por el contrario, si requieren un
tratamiento especial, por ejemplo: “3”, “i”, 1", “1”, “1”, “D”, “1", “@”, etc.

Idealmente el espaciado deberia ser un proceso lineal y directo, sin
embargo en la practica esto pocas veces se cumple, con frecuencia sera
necesario regresar a fases previas, repetir pasos y reconsiderar deci-
siones. Es una tarea ardua, que exige atencion al detalle, observaciéon y
paciencia, puede volverse extenuante y aburrida, sin embargo es parte
esencial del proceso, por eso lo mis recomendable es tomarlo con tran-
quilidad y dedicarle una cantidad de tiempo considerable, y no solo
unas cuantas horas o dias.

Espaciado de caracteres de
control; fuente Limelight.

91



Numeros tabulares (arriba) fuente
Verdana. NUmeros proporcionales
(abajo) fuente Chalkduster.

11111

Esteiesiunitexto
deipruebaipara
evaluarilaianchura
delisignoiespacio.
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Fuente: Chaparral Pro. La anchura del
caracter i y el signo espacio son semejantes.

13 idem, pag. 85.

2.3.2 Espaciado de nimeros,
signos de puntuacion y otros

El espaciado de los nimeros tiene un enfoque ligeramente distinto al de
las letras. En primer lugar es necesario hablar de los distintos modelos o
estilos de nimeros que actualmente se incluyen en las fuentes. Existen
dos categorias basicas: los nimeros tabulares y los proporcionales.
Las cifras tabulares se caracterizan por poseer una anchura uniforme,
esto facilita su alineacion vertical y la composicidn de tablas, de ahi su
nombre. Para lograrlo, algunos nimeros deberdn dibujarse moderada-
mente mas estrechos o mas anchos para evitar agujeros en la compo-
sicion. En algunos casos es mas dificil hacerlo debido a las diferencias
intrinsecas de los signos (“1” y “8” 6 “1” y “0”). Los niimeros proporcio-
nales tienen anchuras distintas, tanto los contornos como sus entornos.
Su disefno contempla no solo la composiciéon con otros niimeros, sino
también con letras.

Estas dos clases de niumeros se combinan a su vez con otras dos
clases de nimeros, las cifras alineadas (modernas o caja alta) y las no
alineadas (antiguas o caja baja). Algunas fuentes con mapas de caracte-
res muy extensos llegan a ofrecer cuatro surtidos de nimeros distintos:
numeros proporcionales alineados, tabulares alineados, no proporcio-
nales alineados y tabulares no alineados.

Cristobal Henestrosa aconseja que los signos matematicos y mone-
tarios como subraya o guion bajo (_) mas (+), menos(-), aspa o por
(x), entre (+), igual (=), aproximadamente igual (=), no igual (#), mas
menos (+), no (—), menor que (<), mayor que (>), igual o menor que
(<), igual o mayor que (=), nimero o cantidad (#), grado (°), dolar
($), euro (€), centavo (¢), libra (£), yen (¥), etc., se dibujen con una
anchura idéntica a la de las cifras tabulares para facilitar la composicion
de tablas. Como ocurre con los nimeros, la configuracion de los signos
habra de modificarse levemente para evitar huecos.'3

El espacio entre palabras es de gran importancia en la formaciéon
de un ritmo adecuado de lectura. Tradicionalmente estaba relacionado
con el espacio eme, su longitud era equivalente a la mitad del cuadratin,
sin embargo, actualmente se disefla un poco mis angosto, entre una
cuarta parte de un espacio eme o la anchura de la letra “i”.

Enla época de los tipos moéviles, los signos de puntuacién se espaciaban
centrandolos en un espacio fijo equivalente a la cuarta parte de un espacio
eme. Hoy en dia, seguir esa estrategia es una buena idea porque facilita el
trabajo. Con la tecnologia actual podemos afinar ligeramente este espacio
fijo y utilizarlo para el punto, la coma, el punto y coma, los dos puntos
y las comillas sencillas. Las comillas dobles requeriran un espacio un
poco mas ancho; este altimo también puede utilizarse para las comillas
francesas o angulares y los signos de interrogacion. Los signos de excla-
macion requeriran de un espacio levemente mayor al del punto; y los
puntos suspensivos, uno ain mis grande.

El espaciado de caracteres miscelaneos ha de resolverse aprove-
chando los espacios definidos previamente con el método de Walter
Tracy o agrupando caracteres que puedan centrarse en espacios fijos, de
la misma manera que cuando se dibujaron. Esto dependera de 1a confi-
guracién que tengan los signos de lado derecho e izquierdo, es decir, su
simetria. Por ejemplo, las distintas clases de paréntesis pueden agruparse
para establecer un espacio estandar; el punto medio y la bala pueden
utilizar los espacios definidos para los signos de puntuacion; las cifras y
letras superindices requerirdn de una cantidad muy pequefia de espacio
para compensar su separacion de la linea base.

Cualquiera que sea la estrategia que se utilice, tendra que verificarse
el espaciado comparando con caracteres de control y con palabras rea-
les, y hacer las correcciones necesarias. El proceso total de espaciado es
un trabajo bastante arduo.

2.3.3 Kerning

La definicion de los entornos laterales deberia bastar para obtener
un espaciado uniforme en todas las combinaciones de caracteres, sin
embargo estas medidas a menudo son insuficientes. Siempre hay com-
binaciones probleméticas que requieren ajustes especificos de espa-
ciado para mejorar su aspecto (normalmente reduccién, y ocasio-
nalmente aumento). Estas correcciones o instrucciones introducidas al
archivo digital de la fuente son conocidas con el nombre de kerning
o acoplamiento. El kerning no deberia de usarse como el paliativo de
un espaciado genérico deficiente, por el contrario ha de utilizarse con

357 357 273 426
Semejanzas y diferencias en el espaciado de
los signos de puntuacion. Fuente: Chaparral
Pro. Cantidades expresadas en unidades eme.

Diferencias entre espaciado genérico y kerning.
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Maytsculas

AC AG AO AQ AS AT AU AV AW AY A’ A”
BV BW BY CT CV CW CY
DA D) DV DW DY

FA FG F) FO FT FV FW FY
GYKOLOLTLVIWLYL L
OA OT OV OW OX OY

PA PT PV PW PY

RA RT RV RW RY

SSST SY SV SW
TATOTTT.T:T; T-

VA VO WA WO
YAYCYGYOY.Y:Y;Y-XO

Maytsculas y puntuacion
apostrofo: A’L'y 'S

comillas: A” L”

punto: B. C. D. F.J. N. O.
P.S.T.U.V.W. Y.
coma:B,C,D,F,J,N.O,

P,S, T,U,V,W,Y,

puntoy coma: F; P; T; V; W; Y;
dos puntos: F: P: T: V: W: Y:
guién: T- V- V-Y-

Maytsculas y minusculas

Ac Ad Ae Ag Ao Ap Aq

As At Au Av Aw Ay

Fa Fb Fc Fe Ff Fi Fo Fr Ft Fs Fu Fy
Ka Ko Ku Ky Lv Lw Ly

Pa Pc Pd Pe Po Ps
TaTeTiToTrTs TuTv Tw Ty
Va Ve Vi Vm Vo Vp Vr Vs Vu Vy

Mintsculas
ew ey ev ff fg ij of ot ow oy ox qu ga
rarcrdrerfrhrorqrr

rtrurvrwrxryrzvevo

Mintsculas y puntuacion

ffs'trrr-v.v,w.w,y.y,

14 Cheng, 2006, pag. 226.
15 ibidem.

cautela e identificar los casos mas apremiantes. No puede solucionar
problemas propios del espaciado, atiende combinaciones en donde el
espaciado genérico es insuficiente. Por eso no es recomendable empezar
a trabajar en el kerning, sin antes tener un espaciado adecuado.

El nimero de pares problematicos varia en funcion del estilo pero
los caracteres con contraformas abiertas, trazos oblicuos y seguidos de
signos de puntuacion son los que frecuentemente generan mas proble-
mas, por ejemplo: “T”, “F”, “Y”. Las fuentes para titulares con una mayor
variedad de formas que el comun de las fuentes (circulos, tridngulos
y rectangulos), necesitaran mas pares de kerning para lograr un color
homogéneo. Asimismo hay que considerar que en puntajes grandes
(aprox. mayores a 24) el espacio entre caracteres se nota mas y por lo
tanto habrd mas combinaciones probleméticas. Una manera de resolver
estas dificultades podria ser sustituir los pares problematicos por dise-
fios especiales con caracteres solapados o anidados, e incluso con liga-
duras decorativas o discrecionales.

Alec Julien aconseja realizar nuestros ajustes de kerning utilizando
palabras reales, y no con caracteres aislados, ya que asi se pueden juzgar
mejor las modificaciones que se pretenden hacer. “Thomas Phinney,
director de programacion de fuentes de Adobe, recomienda que el niimero
de parejas de letras con kerning no supere las 3000 en una fuente, porque
si la cantidad es mayor los archivos que conforman la fuente tendrdn un
tamafio mds grande y lo que es mds importante saturardn la capacidad de
procesamiento de muchas aplicaciones de edicion”.1*

Los editores de fuentes cuentan con una funcién llamada kerning por
clases, la cual permite asignar la misma cantidad de espacio a pares de
letras con problemas de kerning similares, por ejemplo: “Av”, “Aw”, “Ay”;
“Ta” “Te”, “To”, “Tc”. Esta funcion simplifica el proceso sin embargo ha
de utilizarse con acierto para aprovecharla realmente. Antes de empezar,
serd necesario observar nuestra fuente y determinar qué pares si pueden
juntarse bajo una misma etiqueta, y qué pares no. Aunque ciertas combi-
naciones tengan semejanzas puede darse el caso que algunas no puedan
agruparse debido a sus caracteristicas particulares. Por ejemplo, podria

“we
1

pensarse que la letra “i” y todos los caracteres que de ella derivan (
“M”, “1”, “1”) pueden compartir una misma clase, no obstante la anchura
de las marcas diacriticas podrian hacerlas no aptas para tal fin. Es verdad
que el kerning por clases permite incluir excepciones para solucionar
estos problemas sin embargo hay que procurar usarlas con mesura; lejos
de simplificar el trabajo, lo complicarian ain m4s.

También, hay que tener en cuenta lo que dice Karen Cheng, tanto el
kerning de parejas como el kerning por clases tiene un valor limitado
ya que algunos programas no aplican o reconocen las instrucciones ane-
xadas a la fuente. El kerning tan solo es un apoyo al espaciado basico;
una fuente bien disefiada deberia de componerse de manera adecuada
incluso sin kerning.s

En la columna izquierda se presenta una lista, basada en la que
realiz6 Karen Cheng y Leslie Cabarga, con los pares de letras que con

frecuencia requieren ajustes. Ciertamente, es solo un punto de partida,
el nimero de pares puede variar mucho de una fuente a otra (las fuentes
modulares, por ejemplo pueden requerir tan solo algunos pares ya que
sus formas son mas regulares).

2.4 PRO GRAMACION OPENTYPE

La tecnologia actual, permite a los tipégrafos desarrollar fuentes muy
sofisticadas que realizan en fraccion de segundos; acciones que antafo,
en la era de la tipografia tradicional, exigian una inversiéon de tiempo y
atencion significativa. En el fondo, tanto los tipos de metal como los digi-
tales ejercen la misma labor, solo que a diferentes velocidades. Es nece-
sario emplear estos recursos de forma inteligente, y no dejarnos llevar
por la amplia gama de posibilidades que ofrece la automatizaciéon. En esta
seccion abordaré el tema de las funciones OpenType de modo sucinto y
con un enfoque prictico, para que el interesado en el tema pueda aden-
trarse de forma sencilla y amena.

2.4.1 Formatos digitales

En tipografia digital, las fuentes carecen de un cuerpo fisico, se com-
ponen exclusivamente de datos e instrucciones que la computadora
interpreta para después mostrarlas en pantalla o imprimirlas. Desde los
afios ochenta y hasta el dia de hoy, han surgido diversos formatos para
guardar una fuente digital, cada uno con caracteristicas y limitaciones
propias, conviene hablar de ellos brevemente para comprender de qué
modo influyen en el disefio de una fuente. En 1982 arribaron las fuen-
tes PostScript y fueron las primeras en usar los trazados o curvas de
Bézier para definir los contornos de los caracteres. Gracias a ellas, los
signos podian escalarse ficilmente sin pérdida de calidad. Se desarro-
llaron distintas versiones de las fuentes PostScript pero las que se hicie-
ron mas populares fueron Type 1y Type 3 (PS-1y PS-3). Afios después,
Microsoft desarroll6 su propio formato de fuentes, llamado TrueType
(TT), que se distinguia del PS en dos aspectos: 1a forma de abordar los
problemas de hinting y la complejidad para describir la matematica de
los contornos. Los dos formatos usan curvas Bézier pero los trazados
de las fuentes PostScript son caibicos, mientras que los de una fuente
TrueType son cuadraticos. No puede decirse que una clase de curvas es
mejor que la otra, en realidad, es la habilidad y 1a destreza del creador,
la que determina la calidad del resultado. Adema4s, algunos editores de
fuentes permiten convertir un tipo de curvas en otro ficilmente, sin
producir deformaciones, claro, siempre y cuando los manejadores de
los trazos curvos estén bien equilibrados.

Posteriormente, Adobe y Microsoft desarrollaron un nuevo formato
llamado OpenType (OT u OTF), el cual puede considerarse una mejora
de los modelos anteriores puesto que resuelve muchos de los problemas
que tenian. En las paginas siguientes se describen sus caracteristicas.

SUSTITUCIONES OPENTYPE

Versalitas

Avocado — AVOCADO

Ligaduras estandar

ffi—fh
Ligaduras discrecionales
88 —8&8
Ndmeros alineados

1234567890 — 1234567890

Superindice

Al — Al

Subindice

Al — A1

Alternativas estilisticas
abracadabra — abracadabra

Rasgueos o florituras
abracadabra — ‘abracadabra

Fuente Gabriola.
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OT es compatible con Unicode. Esto facilita el intercambio de infor-
macion entre paises, asi como la redaccion de textos en multiples idio-
mas. La codificacion de caracteres permite que las computadoras dis-
tingan un caricter de otro y facilita la correcta gestién por parte del
usuario. Antes de Unicode, existian normas de codificacién locales y
desvinculadas que producian errores en la comunicacién entre paises.
Un mensaje redactado en una norma determinada podia interpretarse
de forma incorrecta por otra, y alterar su contenido y significado.

PS y TT eran formatos de 8 bits, en términos practicos, esto signi-
ficaba que un archivo solo podia almacenar 256 caracteres, de los
cuales, algunos eran caracteres de control por lo que la cantidad real
era menor. Si una fuente contemplaba méis caracteres, necesaria-
mente tenia que almacenarlos en archivos diferentes. Esto entorpe-
cia el uso de refinamientos tipograficos y muchas veces lo inhibia.
Los archivos OpenType no tienen esta limitaciéon, pueden almacenar
alrededor de 65,000 signos sin problemas, pues estan basados en 16
bits. Esto permite acceder y utilizar de forma més simple a los carac-
teres especiales de la fuente, asi como integrar distintos alfabetos en
un solo archivo.

Es un formato multiplataforma. Puede utilizarse en los sistemas
operativos Mac, Windows y Unix sin problemas de compatibilidad.
Los formatos antiguos estaban limitados en este sentido; se tenian
que guardar archivos especificos para cada sistema operativo. Cabe
seflalar que la compatibilidad de las fuentes no esta determinada
exclusivamente por el sistema operativo, las aplicaciones en que se
utilizan también intervienen.

Los caracteres de una fuente OpenType pueden ser dibujados con cur-
vas cuadraticas o con curvas ctbicas, esto quiere decir que un archivo
de esta clase, en esencia puede ser TrueType o PostScript.

Este formato permite la sustituciéon y reubicacién automadtica de carac-
teres en situaciones especificas. Los cambios antes sefialados se rigen
por instrucciones redactadas por el autor de la fuente. Estas funciones
obedecen a fines tanto gramaticales y de sintaxis como estéticos. Por
ejemplo, en la escritura hinda es necesario que determinados carac-
teres sean reacomodados al principio o al final de las silabas, aunque
hayan sido tecleados en un orden distinto. Es posible programar la
sustitucion de las letras comunes de la fuente por caracteres deco-
rativos, en situaciones especificas como el final de una secciéon o un
parrafo. Las ligaduras estandar y contextuales, cifras stper o subindi-
ces, versalitas, cifras tabulares y proporcionales, nimeros antiguos y
modernos, alternativas para titulos, etc., son otros ejemplos en donde

se pueden aplicar las posibilidades de este formato. En inglés son
conocidas como OpenType features.

Las ventajas que posee OpenType sobre sus antecesores ha permitido
que se popularizara y en buen grado se convirtiera en el formato estandar
del disefio grafico (la mayoria de las funciones del formato trabajan bien
en un buen nimero de programas de autoedicion). Esto no quiere decir
que las versiones anteriores se hayan vuelto obsoletas, es comdn encon-
trarlas y pueden ser muy tutiles en ciertos casos.

Algunas fuentes no hacen uso de las funciones de programacion que
ofrece el formato (esto por supuesto no perjudica su funcionamiento).
Funcionan priacticamente como fuentes TT o PS. En el apartado siguiente
abordaremos la programacién de algunas funciones OpenType, cuya
utilidad es exclusivamente visual.

2.4.2 Ligaduras

Las ligaduras son caracteres compuestos a partir de dos o mas letras
unidas. Robert Bringhurst sefiala que las ligaduras pueden clasificarse
en dos categorias: estindar y discrecionales (también llamadas arcai-
cas u ornamentales). Las ligaduras estindar estan creadas con el fin de
mejorar la apariencia de ciertas combinaciones de caracteres, como “fi”,
“ff”, “ffi”, “f1”, “ffl”, que tienden a amontonarse. Se crean signos nuevos
porque ni el espaciado genérico, ni el especifico, son suficientes para
resolver el problema. Las ligaduras discrecionales, por el contrario, no
pretenden mejorar el aspecto de las letras, sino simplemente decorarlas,
o son préstamos de la tipografia antigua. Algunos ejemplos comunes son:
“Th”, “ct”, “st”, “sp”.

En términos generales, programar una ligadura (de cualquier catego-
ria) se reduce a dos pasos: dibujar la ligadura y escribir el comando para
que el programa realice la sustitucién. Es un tarea sencilla, sin embargo,
debe realizarse con atenciéon porque es comdn cometer errores en la
redaccién. A continuacién se describe detalladamente todo el proceso;
el programa utilizado es FontLab®. La informacion subsecuente, inclu-
yendo la del punto 2.4.3, estd basada de manera muy libre en las ins-
trucciones de Alec Julien.'®

Antes de empezar serd necesario contar con los caracteres que con-
formaran la ligadura; si fueramos a crear la ligadura “fi”, tendriamos que
tener las letras “f” e “i”. El primer paso es abrir la ventana Generate Glyph
(Menu superior> Glyph> Generate Glyph). En el recuadro superior de
la nueva ventana escribiremos las letras que componen la ligadura sepa-
rando cada una de ellas con un guién bajo. Para la ligadura“fi” tendriamos
que escribir ‘f_i’, y para “fl1” f_f_I’ (ambas sin comillas). Después hay que
hacer clic en el botéon OK y la ventana se cerrard automaticamente.

eficiency
affair
affinity
inflicted
effleure

Ligaduras estandar; fuente: Minion Pro Italic.

Thelma

action
astilla
especial

Ligaduras discrecionales;
fuente: Minion Pro Italic.

Gararate (hypha

Clyph names separated by space or comma
1

fll
Decompens ligatures Lispausts arw right-te- left

Creant: ghyphs even il chiy alveady exin

Mark e glyphi B Replace enisting ghyshs
= cwce | (EHD ©

Ventana Generate Glyph.

16 Julien, 2012, pag. 108-110 y 114-115.

97



Habri que borrar las letras ‘xxxx’ y sustituir lo que esta ahi por: Es necesario respetar los espacios

en blanco para asegurar el correcto

feature liga { funcionamiento del comando.
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Edicion de la ligadura fi en FontLab.

Ventana OpenType en FontLab.

T8 ElE BGRE EFE
i

En la ventana principal (la que muestra el mapa de caracteres)
apacerd la nueva casilla de nuestra ligadura. Hay que hacer doble clic
en ella para poder editar el nuevo glifo. Se abrird una ventana con el
dibujo de las dos letras que componen la ligadura, pero apareceran
enmarcados por un linea muy fina, esto quiere decir que estdn bloquea-
dos y que no se pueden editar. Para modificarlos, serd necesario selec-
cionarlos, hacer clic en el boton secundario del raton y elegir la opcion
Decompose del pequefio mend emergente. Una vez que sean editables,
habra que redibujar los glifos para dar forma a la ligadura. Es probable
que tengamos que superponer o restar la forma de nuestros signos, en
ese caso tendremos que recurrir a los comandos Merge Contour, Get
Intersection o Delete Intersection (Mend Contour > Transform).

qgexyacem DFLY &fie:
jesyates lace dfie:

Después de terminar con esta tarea, tendremos que dirigirnos a la
ventana OpenType (Ment superior> Window> Panels> OpenType).
En la parte inferior izquierda de la nueva ventana se mostrard un
botén con el signo mas (+), hay que hacer clic en él. Inmediatamente
aparecerd en el recuadro superior de la ventana la siguiente redaccion:

feature xxxx{
sub by ;
1 xxxx;

subfibyf j
} liga;

Una vez hecho esto, habrd que compilar la nueva instrucciéon para
que el programa la incorpore. Tan solo hay que hacer clic en el boton
Compile que estd en la hilera superior de botones. Estos son todos los
pasos en la creacién de una ligadura. Ahora tan solo hay que comprobar
que el nuevo comando funcione correctamente.

En la misma hilera de botones de la ventana OpenType, hay uno que
se llama Open Sample Panel, hay que hacer clic en él, esto abrira otra
ventana llamada Preview (Window> Panels> Preview). Ahi habrd que
seleccionar la pestafia OpenType features, activar la casilla liga (panel
izquierdo) y escribir en el renglon superior una palabra que incluya las
letras de la ligadura en el orden correcto. Si se hizo todo acertadamente,
el recuadro inferior de la ventana mostrara la vista previa de la ligadura.
Si el comando no funciona, se recomienda revisar la redacciéon puesto
que es muy comun cometer errores como suprimir signos o modificar
el orden correcto.

Para crear ligaduras discrecionales, hay que llevar a cabo las mismas
acciones que se hicieron para las ligaduras estandar, solo que en lugar
de utilizar la etiqueta ‘liga’, se emplea ‘dlig’. Por ejemplo, si quisiéramos
programar la ligadura “sp”, la redacciéon quedaria asi:

feature dlig {
subspbys_p;
} dlig;

Es importante utilizar las etiquetas correctas. Si queremos crear una
ligadura discrecional, tendremos que utilizar la etiqueta ‘dlig’ y no ‘liga’.
De otro modo el software clasificaria erroneamente los nuevos signos.

2.4.3 Alternativas estilisticas y florituras

Algunas fuentes incluyen colecciones o series de caracteres alternati-
vos a sus signos basicos. En algunos casos las modificaciones son sutiles,
y en otros muy marcadas. Su utilidad puede de variar en funcion del
grado de extravagancia o sutileza que tengan pero por lo general, los
mas exagerados y recargados estin destinados a usos muy limitados. No
existe un acuerdo sobre el nombre que deben recibir estos signos (ara-
besco, floritura, rizo, caracteres decorativos) sin embargo para fines
practicos, dividiremos en dos grupos estos signos: alternativas estilisti-
cas y florituras. Los caracteres alternativos los podriamos definir como
aquellos caracteres que poseen modificaciones sutiles en su forma y que
no destacan o contrastan de forma excesiva. El proposito de su disefio
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Alternativas estilisticas en

Lobster de Pablo Impallari.
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obedece al deseo de querer darle vida a los textos a través de pequefias
variaciones. Las florituras por el contrario serian aquellas letras que
poseen trazos extendidos de distintas formas, ondulados o quebrados y
que por su complejidad han de usarse de forma muy selectiva y espora-
dica, y generalmente al inicio o al final de las palabras o titulos.

El proceso para programar alternativas estilisticas es muy similar
al de las ligaduras, tan solo se afladen algunos pasos; a continuacion se
describen a detalle. Lo primero, es dibujar el caracter alternativo. Hay
que abrir la ventana Generate Glyph (menu Glyph> Generate Glyph).
En el recuadro superior tendremos que ingresar el nombre del caricter
que vayamos a sustituir, seguido de un punto y un sufijo arbitrario. En
este caso usaremos: ‘alt’. Si fuéramos a disefiar la alternativa de la letra
“n”, el texto quedaria asi: ‘n.alt’. Aunque el sufijo es arbitrario, es reco-
mendable utilizar uno que nos ayude a identificar su funcion. Una vez
hecho esto, haremos clic en aceptar y la ventana se cerrard. La ventana
principal del programa mostrard la casilla del caricter nuevo. Habra que
abrirla y redibujar el signo.

Classos
e Givw XA H-
B T ———— <
saltl Name Unicode | Width == |==2> |Type
nin MOGE 1127 62 27
|
L ]
saltl:n
All classes B|
+ +| B Ne glyphs in this class Accept

Al terminar de dibujar el signo se tendrdn que anadir dos nuevas
clases, una para el caridcter comln y otra para el alternativo. En la
ventana Classes (ment Window > Panel > Classes) haremos click en
el botén mas (+) de la esquina inferior izquierda y seleccionaremos la
opcion New OpenType Class. Borraremos el texto que aparece en el
recuadro inferior del lado derecho y en su lugar escribiremos: ‘salt1:n’
(sin comillas; usamos la letra n porque es la que le corresponde a
nuestro ejemplo).

Repetiremos el paso anterior (afiadir una clase) solo que ahora la
nombraremos: ‘salt2’. Después del nombre de la clase se agregan dos
puntos (:) y el nombre del caracter alternativo. En nuestro ejemplo el
comando queda del siguiente modo: ‘salt2:n.alt’.

Después de esto, tendremos que anadir dos funciones nuevas. Para
ello hay que hacer clic en el boton mas (+) de la ventana OpenType
(ment Window >Panel > OpenType) y sustituir el texto que aparece en
el recuadro superior derecho por lo siguiente:

feature salt {
sub @salt1 by @salt2;
} salt;

OpenType

[Mame |[Eratare salt |
aalt siib fsalel by Bsalel:
;i" } smaltr
liga
Smep

1 angeagesysten DFLT dElt;
+ ¥

Repetiremos el paso anterior (afiadir una funcién), solo que
ahora emplearemos otra etiqueta cuya contraccion es: ‘aalt’ (esta eti-
queta se encarga albergar y activar todas las funciones de la fuente). En
el recuadro superior derecho, se tendra que escribir lo siguiente:

feature aalt {
feature salt;
} aalt;

Una vez hecho lo anterior, hacemos clic en el botén Compile (fila de
iconos de la parte superior de la ventana). Para verificar su buen funcio-
namiento, hay que dirigirse a la ventana Preview e ingresar algunos
caracteres. La pestaina OpenType Features de dicha ventana permite
activar o desactivar los comandos programados. Si presenta fallos sera
necesario revisar la redaccion.

El proceso se puede resumir en tres pasos: el dibujo del caracter alter-
nativo, la adicion de las dos clases OpenType (la original y la alternativa)
y la programacién de dos funciones (la de las alternativas estilisticas
‘salt’ y 1a de todas las alternativas ‘aalt’). El nombre de las clases es arbi-
trario, sin embargo conviene emplear uno que facilite su identificacion.
Independientemente del nombre que se elija, ha de emplearse consis-
tentemente; o el comando no funcionara. A diferencia de las clases, las
funciones exigen el uso de las etiquetas, especificas, no arbitrarias.

De igual importancia para el correcto funcionamiento de las carac-
teristicas OpenType es la denominacion correcta de los glifos. Cada vez
que programamos una funcién serd necesario generar glifos nuevos para
sustituir a los glifos predeterminados. Al tratarse de signos especiales
—carecen de un punto de codigo en la lista de Unicode— su nombre
deberid componerse por una raiz y un sufijo. La raiz la constituira el
nombre del signo base y el sufijo es arbitrario, aunque es buena idea
emplear uno que nos ayude a identificar su utilidad. Entre la raiz y el

El recuadro inferior de la ventana OpenType
incluye por defecto el siguente texto:
‘languagesystem DFLT dflt;". Si esta ausente
sera necesario escribirlo para asegurar

el funcionamiento de la instruccion.
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Nombre de la funciéon Etiqueta
All Alternates aalt
Small Capitals (versalitas) smcp
0ld Style Figures (cifras antiguas) onum
Proportional Numeral pnum
Tabular Figures tnum
Lining Figures (cifras alineadas) Inum
Standard Ligatures liga
Discretionary Ligatures dlig
Stylistics Alternates salt
Swash swsh
Stylistic Sets $501...5520

sufijo ha de colocarse forzosamente un punto. Asi la alternativa estilis-
tica de una letra “g” puede llamarse ‘g.alt’ o ‘g.salt’. La versalita de la
letra “H” puede llamarse ‘H.sc’ o ‘H.smcp’. La consistencia en el uso de
sufijos es totalmente necesaria.

El recuadro inferior derecho de la ventana OpenType incluye por
defecto el siguente texto: ‘languagesystem DFLT dflt;’, pero, si este no
aparece, serd necesario incluirlo ya que de lo contrario el software
hard una advertencia por la omisiéon. En el ejemplo anterior creamos
tan solo una alternativa estilistica pero seguramente desearemos afiadir
mads; no hara falta crear nuevas clases para cada cardcter nuevo, bastara
con incluir dentro de la clase inicialmente asignada el nombre del glifo
nuevo. La aplicacion de este principio se puede observar en la progra-
macion de nimeros antiguos (véase imigenes inferiores).

Una lista completa de las funciones OpenType
se encuenta en: <https://www.microsoft.

com/typography/otspec/featurelist.hntm>. e O - Th:L
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a un conjunto de caracteres.
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Para programar las florituras se realizan los mismos pasos que en
la programacion de alternativas contextuales, la inica diferencia es
que este comando emplea la etiqueta ‘swsh’. Lo mismo para la progra-
macion de otras funciones como: versalitas, sets estilisticos, numeros
antiguos, nimeros antiguos tabulares y nimeros alineados tabulares;
como puede suponerse, es necesario utilizar la etiqueta correspon-
diente a cada funcion. En la parte superior de la columna lateral se
incluye una tabla con algunas de las funciones OpenType y su etiqueta
correspondiente.

La programacion de funciones es un asunto complejo y amplio. En
esta seccion se ha abordado desde un nivel basico pero til para sus-
tituciones sencillas y para la aplicacion de ciertos refinamientos tipo-
graficos. En el caso de las fuentes para titulares o display, las funciones
OpenType son un complemento a sus necesidades minimas, por lo
tanto se podria prescindir de ellas y generar una fuente funcional. Hay
que considerar que si bien la mayor parte de las aplicaciones de soft-
ware de disefio son compatibles con las funciones OpenType, algu-
nas simplemente no pueden utilizarlas (solo algunas pocas), por lo que
todas estas opciones se desaprovecharian.

2.5 REVISION'?
Antes de generar el archivo definitivo de nuestra fuente, sera necesario

verificar posibles errores en los trazados, agregar los datos basicos de la
fuente y probar el archivo en distintos programas.
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La verificacion de los trazados, es una operacién importante ya que
los errores técnicos podrian comprometer el funcionamiento de nuestro
archivo, o por lo menos modificar 1a apariencia de nuestros signos. Es
posible que durante la fase de dibujo olvidemos realizar acciones como
cerrar trazados, sumar o restar intersecciones, ajustar manejadores,
etc. La mayoria de los editores de fuentes cuentan con asistentes que

En esta imagen pueden observarse las

sugerencias del asistente de dibujo, del

17 La informacion de esta seccion, asi
como la de los puntos 2.5.1y 2.5.2, es una
interpretacion muy libre de los consejos
que ofrece Alec Julien en las pag. 138-143

y 149, en su libro Digital Fonts.

programa FontLab, llamado FontAudit. Cada
una de las flechas las sugerencias del asistente.

103



104

Sugerencias del asistente FontAudit.

pueden ayudarnos con esta tarea. En FontLab® esta herramienta se
llama Font Audit Layer (Menu View > Show Layers > FontAudit). Esta
tarea se lleva a cabo en la ventana Glyph y puede suponer una inversion
de tiempo y atencion considerable ya que los ajustes tienen que reali-
zarse signo por signo.

La herramienta utiliza flechas rojas para indicar los errores; al dar un
clic sobre ellas se abre un mend emergente con la descripcién del error
y dos botones: uno para corregir el error de la flecha seleccionada y
otro para corregir todos los errores del signo. Podemos aceptar las suge-
rencias del asistente, generalmente los cambios son sutiles y no dafian
la integridad del caricter, sin embargo a veces las propuestas del pro-
grama no son adecuadas, en esos casos la tinica solucion seria arreglar
manualmente el problema. También puede suceder que las correcciones
propuestas por el asistente generen atin mas indicaciones de errores, en
esos casos convendria ignorarlas.
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Hay que tener en cuenta que el criterio del asistente puede entrar
en conflicto con la propuesta y objetivo original del disefio, en esos
casos lo mejor serd no hacer caso las indicaciones del programa.
Excelentes fuentes como Adobe Garamond Pro muestran errores en
sus trazados; esto no se debe al descuido del creador sino a la incom-
patibilidad de juicios. El funcionamiento de fuentes como Chalkduster
o Trattello, que aprovechan las posibilidades del dibujo 4spero, rugoso
y con textura, no ven comprometido su funcionamiento a pesar de su
profusiéon de nodos y las numerosas sefiales de errores que marca el
asistente. Parece que la revision de los trazados resulta mas provechosa
para aquellas fuentes que exigen un mayor grado de precisién mayor en
su dibujo. Si se han seguido los consejos de dibujo con trazados Bézier
(apartado 2.2.3), esta tarea serd mucho mas sencilla. Los errores que
senala el asistente del editor, obedecen o estan relacionados en cierta
medida con la aplicacién del hinting.

2.5.1 Datos de la fuente

El siguiente paso es afniadir los datos basicos de la fuente. De manera
general, la informacion necesaria es el nombre de la fuente, la version,
los términos de la licencia de uso y la métrica del archivo. En FontLab®
esta tarea se realiza en la ventana Font Info (menu File> Font Info). La
lista de opciones de lado izquierdo muestran una serie de campos que
hay que llenar, algunos de ellos solicitan datos técnicos complejos u obso-
letos (a causa de los desarrollos tecnologicos). En estos casos, lo mejor
es olvidarlos y dejar que el programa se encargue de ellos. En la parte
inferior de la ventana hay un boton con un pequeiio diamante verde, él
se hard cargo de los campos dificiles.
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La primera opcion de la lista es Names and Copyright. En este caso
tan solo hay que escribir el nombre de la familia tipografica y sefalar
el peso, la anchura, y el estilo de la fuente, en caso de que se trate de
una fuente negrita o una italica. Podemos ignorar el resto de los cam-
pos vacios y dejar que el programa los complete. Asignar un nombre
adecuado a nuestra fuente es importante. En primer lugar tendremos
que cerciorarnos de que el nombre elegido, no pertenezca a otra fuente.
Una forma sencilla de averiguarlo es buscar el nombre tentativo en
las principales paginas donde se venden y distribuyen gratuitamente
fuentes digitales (Myfonts, Lynotype, FontShop, 1001freefonts, Dafont).
Algunos de los principios que rigen el nombramiento de marcas pueden
ser utiles a este propdsito (brevedad, eufonia, memorabilidad, pronun-
ciabilidad). Un nombre descriptivo o histérico también puede favore-
cer el reconocimiento y la difusion de la fuente. Todo esto facilitara su
comercializacion.

Al hacer clic en la flecha adyacente de la primera opcién, se des-
plegara otro mentu de opciones, de todas ellas, solo tres nos interesan,
Copyright, Designer information y License information, de las demaés
podemos olvidarnos y dejar que el diamante verde haga su trabajo. En
la opcion Copyright tendremos que escribir el nombre del autor de la
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fuente y el afio de creacién. En Designer information, tendremos que
afnadir nuevamente el nombre del autor, la direcciéon de nuestra pagina
web, y en caso de que la fuente se distribuya a través de un tercero,
incluir la URL de su pagina. Finalmente en la opcién License informa-
tion, podemos incluir de manera sucinta los términos y condiciones de
uso que el disefador ofrece a sus clientes, igualmente se puede adjuntar
una pagina web que muestre toda esta informacion.
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La segunda opcion del panel izquierdo, Version and Identification, nos
pide que indiquemos la version de nuestra fuente. La l6gica que hay que
seguir es idéntica a la que se emplea en las actualizaciones de los pro-
gramas de computadora. Los numeros enteros indican ajustes mas sig-
nificativos; los decimales, modificaciones mas sencillas. Entre la ver-
si6n 1.21y 1a 1.18, los cambios pueden ser minimos; en cambio en la 2.0,
las diferencias pueden ser mayores. No hari falta agregar mas datos, ni
hacer clic en la flecha contigua.
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En la opcion Metrics and Dimensions se establece el nimero de
unidades eme del archivo. Recordemos que las unidades eme son el

resultado de dividir el espacio eme en un nimero indefinido de partes;
de forma predeterminada el programa asigna el nimero 1000. Cristdbal
Henestrosa aconseja no alterar dicha cifra ya que esta ofrece una buena
resolucién para dibujar las letras del alfabeto latino, solo los alfabetos de
origen caligrafico y con muchos detalles necesitaran una cifra mayor.'®
En sentido estricto, este dato debe establecerse desde el inicio del
trazado digital para evitar problemas posteriores. No har falta incluir
mas informacion, ni desplegar el listado interno de esta opcién.

Esta es toda la informacién que necesitamos incluir en Ia fuente. El
resto de las opciones del recuadro izquierdo pueden completarse con
ayuda del diamante verde. La ausencia de datos en el resto de los recua-
dros, no compromete el funcionamiento de la fuente y la utilidad de
algunos de ellos ha caido en desuso pues estd relacionada con formatos
de archivo predecesores a OpenType.

2.5.2 Compilacion

Al concluir 1a adicién de datos, podremos guardar o compilar nuestra
fuente. Habrd que dirigirse al mend File y elegir la opcién Generate Font.
Inmediatamente se abrirad una ventana que nos pedird que escribamos
el nombre del archivo, indiquemos su ubicacién y elijamos el formato. El
programa nos ofrece cuatro opciones, dos versiones del formato Type1
(Win Type1 y Ascii/unix Type 1) y un par de versiones del formato
OpenType (OpenType PostScript y Win TrueType/ OpenType TT).

Generate Font

Save As: ChaparralPro-Regular.otf =
Tags:
Where: [[] Documentos E

Win TrueType/OpenType TT

FOZEE 7 Openlype PS B Options...

Win Type 1
ASCIJUNIX Type 1
FontLab

Concel

Se aconseja elegir el formato OpenType PS ya que es el que ofrece
mayores beneficios y es el inico compatible con las sustituciones y reor-
denamiento automético de caracteres. El archivo puede guardarse en
cualquiera de las dos versiones de OpenType, TrueType o PostScript,
sin embargo es preferible utilizar el mismo tipo curvas con el que
inicialmente fueron trazados los caracteres, ya que la conversiéon de un
tipo de curvas a otro puede resultar imperfecta, especialmente si la lon-
gitud de los puntos de anclaje originales estd desequilibrada, lo que afec-
taria su apariencia final.

18 2012, pag. 86 y 87.
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Una de las diferencias mas significativas entre las curvas PostScript
o cubicas y las curvas TrueType o cuadraticas es que los manejado-
res o puntos de control de las primeras se pueden manipular de forma
independientes, mientras que en las cuadréticas, los puntos de control
mantienen una relacion fija, es decir es imposible modificar uno, si
afectar al otro. Los programas de creacion de fuentes permiten trabajar
con cualquiera de los dos tipos de curvas, sin embargo, es mis comin
utilizar curvas PostScript. De hecho, los consejos que se ofrecen en este
trabajo sobre el uso de curvas Bézier hacen referencia solamente a las
curvas cubicas.

La compilacién no es el altimo paso del proceso, serd necesario
verificar el correcto funcionamiento de la fuente y sus caracteristicas
OpenType, se tendrdn que probar en diferentes aplicaciones, equipos y
sistemas operativos, no solo en pantalla sino también de modo impreso,
y de ser posible en distintos equipos de impresion. Una opcion es distri-
buirla con amigos y compafieros para que nos ayuden a detectar errores.
Igualmente es un buen consejo guardar el proyecto durante un tiempo
y revisarlo posteriormente para poder revalorarlo.

2.6 EXTRAS

En la presente seccion se recaban un par de muestras que ofrecen al
lector una visién mas tangible y practica de la creacién de fuentes tipo-
graficas. Se espera que este apartado ayude y anime al lector a crear sus
propias fuentes. El autor valora mucho la satisfacciéon que produce el
dibujo y la contemplacion de las formas tipograficas y cree que es un
gran estimulo para concluir esta clase de proyectos que por momentos
pueden volverse extenuantes. Esto, claro, sin olvidar los objetivos que
se pretenden cubrir.

2.6.1 Entrevista con Manuel Guerrero Salinas

Manuel Guerrero Salinas es disefiador grafico independiente y dirige
junto con Eréndira Mancilla desde el afio 2000 el estudio Bluetypo,
especializado en tipografia, identidad corporativa, disefio web, edito-
rial y medios impresos. Entre sus trabajos mas destacados se encuen-
tra el disefio de fuentes tipograficas decorativas como Deconstructa,
Sonotipo, Block, Block 02, Miniblock, Calavera, Optica, algunas de
ellas galardonadas en distintos certdmenes de disefio grafico y tipogra-
fia (Type Directors Club, la Bienal de Tipos Latinos y el Design Preis
de Alemania) y reconocidas en sitios web especializados (Fontfeed
y Ilovetypography). También es cofundador de la fundicion digital
Cocijotype junto a los disefiadores Eli Castellanos Chavez, Diego Sanz
Salas y Oscar Yéfiez. Amablemente accedi6 contestar algunas pregun-
tas elaboradas exclusivamente para este proyecto.

sComo y cudndo empezd a disefiar tipografias?

Comencé a disenar fuentes durante mis estudios en la maestria en
Disefio Grafico de la Facultad del Habitat de 1a UASLP en el 2003, en ese
momento solo me dedicaba a disefio de interaccion pero cuando tomé la
clase de disefo tipografico, me enganché con la tipografia experimen-
tal, de ahi surgi6 mi primer fuente experimental llamada Deconstructa.

sQué papel ocupa esta actividad en su practica profesional?

En algunos proyectos la tipografia es la parte esencial y se complementa
con diseno de cartel, interactivo o editorial, en otros casos sucede
a la inversa, pero en lo personal prefiero los trabajos donde la tipografia
es lo principal, recientemente he hecho un logo para una galeriay café en
Alemania y la verdad me gust6 mucho este proyecto. Siguiendo con el
tema, te cuento que los proyectos tipograficos, son escasos, por eso, siem-
pre ando haciendo proyectos personales alternos, como grabados, los
365typerounds, posters tipograficos, etc.
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sTiene algin método para el disefio de fuentes?

La verdad no hay pasos establecidos, lo que siempre hago es explorar
un concepto muchas veces, por ejemplo, fragmentacion, y con eso hago
muchas pruebas hasta llegar a algo que me sorprenda a mi mismo y
cuando no encuentro esa sorpresa, busco otro concepto, esto es algo de
lo que comparto en los talleres TypoLab. En Foro Alfa hay un articulo
donde detallo y teorizo este proceso.®

-ATELIER-

Logotipo de Atelier 25, para una
cafeteria en Alemania.

Fuente: Optica Normal.

Fuente: Optica Negative.

19 Guerrero, Disefio tipogrdfico experimental,
Disponible en: <https://foroalfa.org/
articulos/diseno-tipografico-experimental>
Ultima consulta: 20/10/2015.
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Fuente: Miniblock.
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sPodria hablar sobre el proceso de disefio de Miniblock, Optica y Sticky? En
las entrevistas y articulos sefiala su origen pero me gustaria que profundi-
zara en los problemas graficos que se le presentaron y como los resolvio, por
ejemplo, legibilidad, unidad visual, espaciado, etc.

En todos los casos, el comUn denominador es la sistematizacién mate-

matica del espaciado y del manejo de moédulos, por lo regular cuando
quiero hacer este tipo de fuentes, primero defino el médulo base
en proporcion a 1000 pt de altura, que es la altura a la que se disefia
cada glifo, después defino en ancho y sus variables, por ejemplo: “x”,
“m”, “I”, si te fijas cada uno tiene diferentes anchos pero todos deben
de partir de una unidad base para que sumados los glifos y sus espa-
cios siempre se acomoden horizontal y verticalmente. Esto es un
proceso de cdlculo, prueba, error y correccion, esto puede llevarme
mucho tiempo, por ejemplo, cuando hice Optica, tracé todas las letras y
nameros, he hice que concordaran horizontalmente (como un pattern)
pero no me di cuenta de que al saltar de renglon, no coincidian, lo que
me llevo a definir de nuevo la reticula base para que concordara hori-
zontal y verticalmente y bueno es mucho trabajo pero asi se aprende,
ya para cuando hice Miniblock, Blockoz2 o Sticky ya todo fue mds sen-
cillo. En este momento me encuentro realizando una segunda version
de Miniblock, donde he realizado ajustes en los blancos y el espaciado,
ahora pretende ser mds exacta.

sAl ser estas fuentes modulares, qué problemas tuvo para resolver la
amplia cantidad de formas que exige una familia? Por ejemplo, caracte-
res con diagonales (“Z”, “X”, “V”, “Y”), caracteres complejos (“&”, “@”,
“9%”) caracteres con diacriticos.

Como en todo disefio de fuentes, tu vas construyendo tus propias reglas
mientras avanzas y cuando te topas con algo que no habias contem-
plado, tienes que crear una nueva regla o hacer alguna variacién de las
anteriores. Personalmente hay caracteres que me llevan mucho tiempo
pensar como serian mejor o como resolverlos segin las reglas que ya
he marcado, a veces los salto y sigo trabajando con formas similares
a las que ya resolvi y sé que en cualquier momento encontraré la forma
de resolverlo.

sQué le aconsejaria a la gente interesada en el disefio de tipografia?

Ver y leer mucho sobre tipografia, sobre caligrafia, historia de la letra,
sobre técnicas de impresién como el grabado en placa o el grabado
en madera o piedra, pienso que si uno entiende la forma en que se
trabaja con materiales y herramientas, se puede comprender la forma
de la letra y el porqué de su evolucion. Por poner un ejemplo: en mi
caso, como estudiante era muy malo para hacer fotografia y era una de
las materias que menos me gustaban, hasta afios recientes que comen-
cé a utilizar Instagram y me interesé en recrear los filtros de manera
andloga, es decir con film, ya que habia leido que los filtros de Instagram
son reproducciones de peliculas, lentes y cdmaras. Entonces comencé
a hacer mis propias cidmaras, consegui peliculas caducas, etc., y de esa
manera comprendi la fotografia, las relaciones entre peliculas, 150,
lentes, apertura, velocidad y exposicion.
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Fuente: Block 02.
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Fuente: Sonotipo.

sRecomendaria algtin libro, tema o autor en particular?

- BAINES, PHIL & HASLAM, ANDREW, Tipografia forma, funcion y disefio,

México, Gustavo Gili, 2002.

- BRINGHURST, ROBERT, Los elementos del estilo tipogrdfico, México,
Fondo de Cultura Econémica, 2008.
DE BUEN, JORGE, Manual de disefio editorial, Gijon, Trea, 2014.

- FRIEDL, FRIEDRICH, Typography: When, Who, How, Colonia,
Konemann, 1998.
FRUTIGER, ADRIAN, En torno a la tipografia, Barcelona, Gustavo Gili,
2002.
GARCiA SANTIBANEZ, FERNANDO, El disefio letragrdfico, gramdtica
para el disefio de las letras, México, Universidad Auténoma de San
Luis Potosi, 2008.
GORODISCHER, HORACIO, Curiosidades tipogrdficas, Santa Fe,
Universidad Nacional del Litoral, 2010.

- Kross, GERARDO, Algunas obviedades y herejias sobre legibilidad,
México, Revista Tiypo #04, Afio desconocido.

- MEYNELL, FRANCIS, Typography, Londres, Pelican Press, 1923.

- ROSARIVO, RAUL, Divina Proporcién Tipogrdfica, La Plata, Ministro de
Educacién de la Provincia de Buenos Aires, 1956.

- UNGER & JANSEN, sQué ocurre mientras lees? Tipografia y legibilidad,
Campgrafic, 2009.

- WARDE, BEATRICE, La copa de cristal. La tipografia deberia ser invisible,

Valencia, Campgrafic, 2004.
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#Cudl ha sido su experiencia en la comercializacién y distribucion de sus
fuentes tipogradficas?

La comercializacion la he hecho a través de la fundidora tipografica
Cocijotype desde el 2009, al ser tipos experimentales, no represen-
tan las fuentes mas vendidas, sin embargo en el lanzamiento de Optica
en MyFonts, lleg6 en el primer mes al #13 de la lista Hot new fonts. En
realidad no es muy complicado distribuir por internet, lo complicado
es posicionarse en el mercado y después de casi 6 afios, Cocijotype
comienza a posicionarse, actualmente la mayor parte de las ventas
se realiza en Europa y Estados Unidos.

sHan tenido una buena aceptacion?

Optica ha tenido mucha aceptacién, pero también ha sido duramente
criticada ya que es un reto a lo que una fuente tipografica debe ser, es
todo lo contrario a lo que dice Beatrice Warde en la Copa de Cristal.
Pero también es un reto a lo que se conoce como letra y por esa razon
ha sido amada y odiada.

sConoce algun proyecto donde hayan sido usadas?

Si, hay proyectos interesantes donde se ha utilizado Optica y Miniblock.
No tengo fotos pero Miniblock se utiliz6 en un museo en Texas en el
2010 durante los festejos del bicentenario de México, también la he visto
en una aplicacién para iOS de Triball. En el caso de Optica, hay varias
aplicaciones que van desde empaques hasta disefio editorial.
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Fuente Calavera, disenada con los miembros

de la fundidora digital Cocijotype.
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Fuente Sticky.

2.6.2 Alfabetos de la asignatura Creacion
y Aplicacion de Tipografia

Se denominan modulares a aquellas fuentes o alfabetos cuyos caracteres
y signos se construyen a partir de un numero limitado de formas o mo6du-
los. Aunque en cierto modo, la mayoria de las fuentes son modulares,
pues es comun utilizar formas elementales y repetirlas para desarrollar
conjuntos completos, el caso que nos incumbe se distingue por usar una
geometria simplificada, figuras basicas como cuadrados, tridngulos equi-
lateros, rectdngulos, pentigonos, etc. La ausencia de rasgos organicos o
manuales y el mayor nimero de restricciones en su construccién, son
otras caracteristicas que las diferencian de las demas.
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La geometria elemental se ha utilizado a lo largo de 1a historia para
simplificar la ensefianza del dibujo de alfabetos y asimilar la forma de
las letras sin embargo no fue hasta el arribo del pensamiento modernista
que estas manifestaciones adquirieron la categoria de estilos auténomos.
El modernismo también encontrd en estos ejercicios otro medio para
llevar a la practica sus teorias y ponerlas a prueba; fue un terreno fér-
til para la experimentacién y la especulacion grafica. Sin duda la tecno-
logia digital, también ayud6 a que las fuentes modulares alcanzaran ese
nivel. Las limitaciones de las primeras computadoras obligaron a sim-
plificar la morfologia de las fuentes. Esta etapa pronto fue superada y las
letras recuperaron su forma original sin embargo, la estética del pixel
no desaparecio, por el contrario, se adoptd y popularizé como un estilo
autébnomo con reminiscencias a lo maquinal; en este sentido, las fuentes
modulares y las de mapas de bits estin emparentadas. Aunque se discute
su utilidad y valor, lo cierto es que se han afianzado dentro del pano-
rama tipografico actual y serd imposible borrarlas. Hoy en dia, las fuen-
tes modulares siguen siendo un buen punto de partida para adentrarse
en el mundo del disefio de fuentes.

Architype Albers. Alfabetos modulares
creados por disefiadores modernistas
a principios del siglo xx, y recreados
digitalimente por The Foundry.

architype bayer

some of the requirements of a new machine
alphabet should be clean proportions for
each letter, designed with basic geometric
elements to produce a harmonious character.
herbert bayer

abcdefghijrlmnop
qrsfuvwxyafg KT
eB£$61234567890

Architype Bayer.
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Architype Tschichold

ARCHITHFE UAMN DOESBURG

THE OEMAND FOR PURE MERMNS OF
EXPRESSION, FIRST FORMULATED
BYHOESTIJL, HRAS BECOME A FRACT
THEDO UAMN OOESBURG

ABCOEFGHIIH
HRSTUUWLHYS
1234563830

Architype Van Doesburg.

Ejemplos de combinaciones validas (izquierda)
e invélidas (derecha) de los mddulos. Imagenes
originales del libro Lettering & Type, pag. 63.

20 2009, pag. 63.
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architypt Tschichold

The NEW Typography differs from The
old in ThaT iT Trits for The firsT Tims
To develop iTs form from The funcTioN
of The TExT"

jan Tschichold

abcdsghijklmnop
QrsTUVWXYZ122345
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En las siguientes paginas se exhiben cuatro ejemplos de alfabetos
modulares creados por alumnos de quinto semestre de la asigna-
tura de Creacioén y Aplicacién de Tipografia impartida por la profesora
Adriana Guerrero Rios, a partir de un ejercicio propuesto por Bruce
Willen y Nolen Strals.2? Las pautas de disefio fueron las siguientes:

Crear un alfabeto utilizando solo tres figuras o mdédulos con las
siguientes proporciones: cuadrado 1x1, rectdngulo 1x2 y un cuarto
de circulo 1x1. Se pueden utilizar tantos modulos como se desee
para dibujar las letras pero ha de lograrse la unidad entre ellas.
Es valido unir varias figuras, asi cuatro cuartos de circulo pueden
formar un circulo completo, y varios cuadrados formar rectingulos
mas grandes que el 1x2; lo que no estd permitido es sumar, super-
poner, sustraer, distorsionar, reducir o aumentar la proporcion de los
modulos. También es vilido dejar una pequefia separacién entre moé-
dulos que sirva como elemento compositivo.

Serd conveniente empezar, estableciendo las proporciones bésicas de
los signos, las cotas verticales del alfabeto, y el tratamiento de las trazos
oblicuos y curvos, esto ayudara a detectar las inconsistencias. Cuando se
dibujen algunas las letras, podran formarse algunas palabras para iden-
tificar mas problemas.

Relro Hil 836

Por Ana Laura

HULOLHGHU
KLHHNUPUR
STUPWANYLZ
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Las letras mayUsculas estan bien resueltas, salvo la zeta que destaca del resto; las dimensiones de la diagonal hace que el signo sea

mas ancho que los demas; el calibre de los trazos horizontales es irregular y el trazo inferior es muy corto lo que hace que la letra
parezca desequilibrada. Las comillas también tienen problemas ya que es dificil reconocerlas.
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AN TN
Uniendo los médulos tal como se muestra 1 1
en las imagenes inferiores fue que se T
1
construyeron los caracteres.
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Renglon tipografico 1. Acentuacién de altas 3. Ndmeros 5. Altura de x 7. Descendentes

2. Altas y ascendentes 4. Acentuacion de bajas 6. Linea base

“ | >l4 | Il ::: H
>I4 |

L

ochipilli
himichanga
vachinampa

AUCHIFILLS
LHRIMICHENGE
HUHLRINAHTH

Comparense las proporciones de las letras
mayUsculas (24 por 28 unidades) con

las de algunas de las letras mindsculas
(sin ascendentes ni descendentes, 16 por
16 unidades) Es notable el tratamiento

de las letras mindsculas angostas (“r”,

“i,57, “1", “€”). Véase imagen inferior.

prolifico
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Las letras “N”, “M” y “W” tienen una apariencia contraida, a causa de la intencién de conservar la misma anchura en todos los
caracteres. Los paréntesis y signos de admiracion e interrogacion de apertura cominmente se colocan en la linea de descendentes.
Los signos de interrogacion estan invertidos horizontalmente. Es dificil percibir las comillas como tales. El signo punto y coma podria

mejorarse colocando un médulo cuadrado por encima de la coma. Los dos puntos generalmente reposan sobre la linea base.

sapepiun £

Renglon tipografico 1. Limite superior acentuacion altas

2. Limite inferior acentuacion altas

5. Descendentes

Quiza establecer un nimero ligeramente
mayor de unidades en la estructura de los
caracteres ayudaria a definir formas diagonales.
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Por Joanna Macias
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Una alfabeto bien logrado y convincente. La tilde de la “N” deberia de estar por encima de la letra (la posicion que elegi6 la autora
reduce su legibilidad). El signo punto quiza es demasiado sutil. Al igual que en el alfabeto anterior, los paréntesis y signos de
exclamacion e interrogacion de apertura no descansan sobre la linea de descendentes.
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En este ejemplo, la proporcién basica permite

dibujar apropiadamente las letras mas anchas

M ("M"' uwu) Sin embargo, Ia HIII' HJ"' MLII y
l “F” tienen una apariencia muy expandida.

RRA

sapepiun g

8 unidades . , .
La union de los modulos simulan

las hojas de un arbol.

Renglon tipografico 1. Acentuacionaltas 2. Altas  3.Lineabase 4. Limite inferior de los signos ortograficos
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Por Danya Desiree Zamora
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Los caracteres de este alfabeto se componen por un nimero significativo de médulos, y esto les brinda la posibilidad de formar
trazos diagonales y curvos (a veces dificiles de lograr por la simplicidad de los médulos). El punto de la letra “i” y la “j” requiere mayor
separacion del trazo principal. Asimismo, el signo ortografico punto tiene dos problemas, no guarda relacion con el punto de la “i” y

no se diferencia bien de la coma. La letra “k” carece de trazo ascendente. Algunos caracteres tienen un color mas oscuro que otros.
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‘Eg' ‘=g" uso en tamafo grande, debido a esto
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PEA AEN capitular; desarrollar las letras mayUsculas
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Estos ejemplos permitirdn al lector observar el efecto de las restric-
ciones de los médulos, por ejemplo: la influencia en los trazos diagonales
y curvos, la proporcion de las letras, la consistencia en el dibujo de
las astas, la emulacion de la modulacion del trazo, las dificultades para
diferenciar caracteres con cierta semejanza, etc. Como se mencion6
antes, la creacion de alfabetos modulares facilita la comprensién de la
estructura de las letras y es un ejercicio accesible para los néveles o
iniciados en el disefio de fuentes.

Hasta este punto, se le ha brindado al lector las herramientas nece-
sarias, tanto conceptuales como técnicas, para elaborar su primera tipo-
grafia. Por si esto no fuera suficiente, en el préximo capitulo se muestra
el proceso de disefio de una fuente elaborada por el autor de esta tesis.

Ahi se podran observar los problemas a los que se enfrent6 y cémo
los resolvio. Se espera que esas paginas sean de utilidad para el lector.

CREACION TIPOGRAFICA

En el presente capitulo se describe de manera detallada el proceso de
creacion de una fuente tipografica (que recibi6 el nombre de Churubusco)
desde los primeros bocetos hasta las pruebas de funcionamiento del
archivo digital. El movil de su creacion fue relacionar, verificar y contras-
tar los conocimientos tedricos con la practica. En esta unidad se ejem-
plifican y desarrollan los conceptos e ideas que aparecen en el primer y
segundo capitulo. El objetivo es que los contenidos le permiten al lector
formarse una idea mis clara del proceso creativo y lo motiven a crear sus
propias fuentes. Sin mas preambulos se da inicio a dicha exposicion.

3.1 ETAPA PROYECTUAL

El disefio de la fuente Churubusco surgio6 a partir de una proposicion muy
simple: elaborar una tipografia para titulares que cubriera las necesidades
lingiiisticas de algunos de los principales idiomas occidentales (aleman,
inglés, francés, espafiol y portugués) y que estuviera inspirada en una
pirdmide de la cultura mexica. También se planed incluir algunos refi-
namientos tipograficos como ligaduras estindar y discrecionales; cifras
antiguas y tabulares; y alternativas estilisticas y florituras. Por esta razon,
fue necesario usar el formato OpenType para el archivo digital.

La norma Latin 1 fue muy popular durante el apogeo del formato
Type 1 gracias a su vasta cobertura lingiiistica (Europa occidental).
Latin 9 es una revisiéon de Latin 1, que sustituye signos poco comunes
por otros de mayor uso como el euro y ethel. Por esa razon fue elegida
como punto de partida para definir la amplitud de Churubusco.

Las ideas anteriores representan la planeacion inicial del proyecto
y a partir de ellas se elaboraron los primeros bocetos de la fuente.
Originalmente, se plane6 que los caracteres emularan la forma de una
pirdmide mexica pero no se habia definido qué pirdmide en concreto ser-
viria de modelo. No fue sino hasta después de elaborar algunos ejercicios
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Maqueta del Templo Mayor ubicada en el museo
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de la zona arqueoldgica del Templo Mayor.

de bocetaje que se precisé este aspecto. La construccion elegida fue
el adoratorio de Huitzilopochtli; una edificaciéon que se hallaba en la
parte superior del Templo Mayor y que fue destruida durante la con-
quista. Actualmente conocemos su apariencia gracias a las ilustracio-
nes y maquetas realizadas por los investigadores de la cultura mexica.
Precisamente fue la maqueta del Museo del Templo Mayor de la Ciudad
de México la que sirvié de modelo para establecer las proporciones de los
caracteres de la fuente. En las siguientes secciones se explica de manera

breve la historia del adoratorio de Huitzilopochtli y la razén por la cual
se le dio el nombre de Churubusco a la fuente.

3.1.1 Adoratorio de Huitzilopochtli

La importancia de la estructura que inspir6 el disefio de la fuente hace
necesario tratar brevemente su historia, caracteristicas y morfologia.
El mito sefiala que Huitzilopochtli, dios solar y de la guerra, incit6 al
pueblo mexica a salir de Aztlan, su lugar de origen, y buscar un nuevo
territorio donde asentarse. El les indicarfa a través de sefiales cual serfa
el sitio adecuado donde deberian establecerse. Al parecer, en realidad,
los aztecas decidieron trasladarse a un nuevo territorio con el fin de libe-
rarse de la opresion del imperio tolteca. Después de un largo peregri-
naje con multiples escalas, los mexicas se asentaron en un islote del lago

r

de Texcoco y fundaron su ciudad (Tenochtitlan). Estas tierras estaban
bajo el control del Sefiorio de Azcapotzalco por lo que tuvieron que
someterse a ellos y pagarles tributo para permanecer ahi.

Lo primero que hicieron fue construir un adoratorio para su dios,
pero como no contaban con muchos recursos, lo mas seguro es que el
recinto fuera pequefio y muy modesto. Posteriormente, con la emancipa-
cion de los tepanecas y su fortalecimiento, la pequefia construcciéon pudo
ampliarse. Esta edificacion es la que actualmente recibe el nombre de
Templo Mayor. Mas que realizar modificaciones al inmueble original,
los aztecas superponian o realizaban nuevas construcciones por encima
de las anteriores. Hacian esto porque segun sus creencias el sitio que
eligieron para el templo estaba en una zona donde coincidian los cuatro
puntos cardinales y los tres niveles del cosmos (el cielo, la superficie de
la tierra y el inframundo), por eso no podian cambiarlo.

“El Templo Mayor era el edificio mds importante de la ciudad de
Tenochtitlan, ya que en él se realizaban las principales ceremonias reli-
giosas. El edificio estd compuesto por una plataforma de gran tamafio, un
basamento piramidal de cuatro cuerpos, una escalinata doble y dos adora-
torios en la parte superior. El adoratorio del lado norte estaba dedicado a
Tldloc, dios de la lluvia y de la agricultura; el del lado sur estaba dedicado
a Huitzilopochtli, dios de la guerra y el Sol. El Templo Mayor también
representa dos cerros miticos, el norte es el cerro Tonacatépetl que quiere
decir «cerro de los mantenimientos», el lugar donde estan guardados los
alimentos para el hombre, y el lado sur representa al cerro de Coatépec o
«cerro de las serpientes», el lugar donde nacié Huitzilopochtli”.X

Las edificaciones superiores son los
adoratorios en honor a Tlaloc dios de la
lluvia (izquierda) y Huitzilopochtli dios del
sol y de la guerra (derecha). Los cortes
muestran las distintas etapas constructivas
del edificio. Las escalinatas del interior
representan el tercer nivel constructivo

del templo (visible actualmente).

1 Del Olmo, afio desconocido, triptico
emitido por el Museo del Templo

Mayor titulado: Zona Arqueolégica.
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Adoratorio de Tlaloc (izquierda) y
Huitzilopochtli (derecha). En la parte
inferior se pueden ver las escalinatas
de la tercera fase constructiva.

Las ampliaciones del edificio estaban relacionadas con la expansion

territorial del imperio. Al concluir una nueva etapa constructiva, se ini-
ciaba una empresa militar para conquistar pueblos y territorios inde-
pendientes, y para conseguir presos que serian sacrificados en los ritos
inaugurales de las nuevas fases. Se han identificado por lo menos 7
etapas o niveles de construccion en este templo.

Ademas de este santuario, los aztecas delimitaron un 4drea que con-
sideraban sagrada y la separaron del resto de la ciudad. En su época
de mayor apogeo este espacio, llamado Recinto Ceremonial, albergd
78 edificios (templos, altares, varios tzompantli, una escuela, un juego de
pelota y recintos politicos y militares) donde se llevaban a cabo diversas
actividades de corte religioso y militar. El recinto estaba bordeado por un
muro que lo circundaba y contaba con tres o cuatro salidas que conecta-
ban con las tres calzadas principales: Iztapalapa, Tacuba y Tepeyac. Las
salidas estaban alineadas con los puntos cardinales y servian para dividir
los cuatro barrios de la ciudad.

El aspecto actual del Templo Mayor es producto de su parcial destruc-
cion durante la conquista. Hoy en dia solo quedan restos de las distintas
etapas del templo. El drea que aparece techada en las fotografias de la
siguiente pagina corresponde al drea que albergaba los adoratorios de
Tlaloc y Huitzilopochtli de la tercera etapa constructiva.

Conocer la historia del motivo arquitecténico que inspir6 la creaciéon
de Churubusco ayuda a entender porque tiene ese aspecto (trapezoidal,
pesado y anguloso). En las paginas 144 y 145 se explica como se adapt6
la forma de las letras a las proporciones del adoratorio.

Panoramica de la zona arqueol6gica del Templo Mayor en la actualidad.

7 o

Escalinatas de la tercera etapa del edificio. Arriba de ellas hay una estatua de

Chac Mool (derecha) y una piedra de sacrificios (izquierda) en honor a Tlaloc y Huitzilopochtli

respectivamente. Estas escalinatas estan representadas en la capa mas profunda de la maqueta.
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Escalinatas de la tercera etapa del
Templo Mayor. Area correspondiente

al adoratorio de Huitzilopochtli. La piedra
que se encuentra en la parte superior se
usaba para realizar sacrificios humanos.

Escalinatas de |a tercera etapa del

Templo Mayor. Area correspondiente

al adoratorio de Tlaloc. La estatua de Chac
Mool que se encuentra en la parte superior
se erigi6 en honor al dios de la lluvia.

3.1.2 Justificacion del nombre

El disenador eligié el nombre Churubusco para la fuente por la relacion
que existe entre las palabras Huitzilopochtli y Churubusco. Angeles
Gonzalez Gamio, cronista de la Ciudad de México, sefiala que el voca-
blo Churubusco es producto de la castellanizacion de la palabra nadhuatl
Huitzilopochco, cuyo significado es: en el templo de Huitzilopochtli. El nom-
bre original de la colonia Churubusco era Huitzilopochco.?

Si los caracteres de la fuente estan inspirados en el desaparecido ado-
ratorio de Huitzilopochtli, es muy congruente que reciba este nombre. La
popularidad y familiaridad de la palabra fue determinante en la eleccion.
El disefiador considerd que este nombre puede facilitar el reconocimiento
e identificacion de la fuente.

Las investigaciones de Eduardo Matos Moctezuma y las maquetas del
Templo Mayor (que se encuentran en el Museo de esta zona arqueologica,
la del metro Zécalo y la del Museo de Antropologia e Historia) nos per-
miten formarnos una idea de como fue el adoratorio de Huitzilopochtli.

Este cuerpo tedérico conforma la conceptualizacion y planificacion
del proyecto. En la proxima seccién se expone el siguiente paso en el
proceso de disefio de fuentes: el bocetaje.

Fotografia de la zona arqueoldgica del
Templo Mayor, la catedral y el zo6calo de la
Ciudad de México con una representacion del
antiguo edificio principal. Imagen tomada

de la pagina web: <https://twitter.com/
webcamsdemexico?lang=es>.

2 Churubusco, articulo extraido de la pagina
web del periddico La Jornada. Disponible en:
<http://www.jornada.unam.mx/2007,/03/18/
index.php?section=opinion&article=036a1cap>.
Ultima consulta: 08/06/2017.
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Ejercicio nimero uno. Notese el deseo de
conservar la proporcion en todas la letras;
cuatro unidades de anchura por siete de
altura. Al dibujar las letras “M” y “N” con esta
proporcion su aspecto se volvid extrafo.
Otras letras que también manifestaron
problemas fueron: “V”, “X”, “Y”, “Z".
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3.1.3 Bocetaje

Como se sefial6 anteriormente, los primeros bocetos se hicieron sin
haber definido con suficiente precision la pauta grafica de los signos. Es
por eso que su apariencia fue muy distinta a la que se pretendia obte-
ner. A pesar de esto forman parte importante del proceso y permiten al
disefiador explorar y entender las proporciones de los signos. Se realiza-
ron cuatro ejercicios; los tres primeros se descartaron, tan solo el dltimo
tuvo influencia en la forma definitiva de los caracteres de Churubusco.
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En el primer ejercicio se dibujaron algunas letras maytsculas y se
utilizé un cuadrado como médulo base. La intencion era que el motivo
piramidal se expresara a través de formas escalonadas. El uso de papel
milimétrico facilit6 centrar la atencién en la proporcion de las letras. Fue
necesario establecer una altura y anchura 1til para dibujar todas las letras
del alfabeto; tanto para aquellas que tienen astas horizontales o diagona-
les (“E”, “R”, “K”), como para las que son mas simples (“I”, “L”, “O”, “C”).

Se observaron los efectos de mantener una anchura constante en letras
tan desiguales como la “M” y la “I”; y las consecuencias del uso del cua-
drado en las letras con trazos curvos y oblicuos. Estas sencillas aproxi-
maciones constituyen un punto de partida para entender la estructura
basica de las letras y adentrarse en su complejidad.

En el segundo ejercicio (arriba) se dibujaron algunas letras mindscu-
las. Se usé un cuadrado con esquinas redondeadas como modulo bésico.
A las letras se les suprimieron los modulos de las esquinas con el fin de
darles una forma escalonada. La sencillez de los dibujos permitio tras-
ladar facilmente los dibujos a la computadora y modificar sus atributos
(tono, calibre). También se experimentd con algunos efectos como el
contorneado, la adicién y la sustraccion de elementos (abajo).

nairbohget
5
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A

Ejercicio nimero dos.

Traslado a la computadora y experimentacion
con las letras obtenidas en el segundo ejercicio.



Traslado a la computadora y experimentacion
con las letras obtenidas en el segundo ejercicio.
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Ejercicio nimero tres. Dentro de
los circulos se puede observar la

ampliacion de los modulos basicos.
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En el tercer ejercicio (arriba) se dibujaron tan solo algunas letras en
la computadora. Se usaron dos clases de mdédulos: un rombo escalonado
y dos rombos concéntricos (similares a los ojos de Dios huicholes). Los
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resultados fueron totalmente insatisfactorios y se descartaron.

Hambnrnextn clsiu

En el cuarto ejercicio, se definieron de modo més formal los elemen-
tos estructurales de las letras (proporcion, contraste, altura de las
mintusculas, longitud de los rasgos ascendentes y descendentes, rema-
tes). Se empled el trapecio como pauta basica de dibujo y todos los
caracteres se vieron forzados a adoptar esta configuracién. Este cambio
si respondio6 al objetivo planteado inicialmente: imitar la forma de una
pirdmide. Se simul6 la modulacién de trazo de los estilos caligraficos
a través del engrosamiento de las astas oblicuas del trapecio y la reduc-
cion de las horizontales. Se afiadieron remates escalonados para incre-
mentar la connotacidn de una estructura piramidal. Se eligi6 un color o
tono oscuro para las letras con el fin de connotar pesadez. La preocu-
pacion por un espaciado adecuado también estuvo presente desde esta
instancia; se pensoé en utilizar una longitud equivalente a la anchura las
contraformas para separar los caracteres.

Los resultados obtenidos se consideraron satisfactorios y se deci-
di6 seguir trabajando en ellos para generar una propuesta mas sélida y
corregir las inconsistencias que se presentaron. A continuacion se mues-
tran los bocetos del cuarto ejercicio en un tamafio més grande para que
el lector pueda apreciarlos mejor.

muestra una reduccion de los bocetos.

Ejercicio nimero cuatro. La imagen superior

Se utilizaron 7 hojas tamafio carta unidas con

cinta adhesiva; el tamafio real son dos metros.
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Bocetos del cuarto ejercicio. Inicialmente
se pens6 en afadir remates escalonados
para reafirmar el tema que celebra la
fuente. Estos dibujos muestran como se
afadieron de forma incorrecta dichos
remates (en las contraformas de la “b”,

la “g”, y la “e”); por lo general los remates
se dibujan al final de las astas.

Observénse los distintos dibujos que

se hicieron de la letra “x” (pagina
actual y pagina siguiente).

“ oo»

La letra “u” tiene remates en
donde no deberian de ir.

wy,n

La configuracion de esta “x” no se ajusta a la

forma de trapecio, ni se integra al conjunto;
es por eso que esta solucion se desestimo.
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remate en un lugar inadecuado.

Bocetos del cuarto ejercicio. Letra j es

Pruebas para el dibujo de la letra “z”.

“yn

“_n “ n

Letras “p”, y “q” sin remates. Letra “v” con

inconsistente con el conjunto y carece astas invertidas y poca legibilidad. Letra “i”

de remates escalonados (al igual que las con aspecto caido y sin forma de trapecio.

letras “s”, y, “k”). La letra “c” tiene un

-

Letra “|” caida. Letra “k” sin remates.
Dificultades para integrar las astas

diagonales en la forma basica del trapecio.
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Caracteristicas de la primera version.
Proporcion de las letras mindsculas: 2:7;
angulos de los trazos diagonales: 80°

y 100°; proporcion en la modulacion
del trazo: 4:1; proporcion entre la
altura de las minusculas y los rasgos
ascendentes y descendentes: 1:1.25.

A partir de este momento comenzdé el desarrollo de los glifos de la
fuente. Se hicieron multiples pruebas a partir de las letras del cuarto ejer-
cicio. Al inicio, el dibujo de los signos fue un poco desordenado pero
después se hizo de modo mas estructurado. Con el fin de hacer compren-
sible el proceso, se identificaron ocho versiones; cada una est4 descrita
con detalle. Algunas versiones se desarrollaron o exploraron con mayor
profundidad que otras (algunas se componen solamente del dibujo de
unas cuantas letras). Todo el trabajo de esta fase se realiz6 en la compu-
tadora y en un programa de dibujo vectorial.

100 mm.

50mm.

20 mm.

La primera version la constituyen los bocetos del cuarto ejercicio. Las
imagenes superiores muestran las directrices de su construccién. Uno
de los problemas principales fue que no todos los caracteres se adecua-
ron bien a la forma trapezoidal; 1as letras redondas como la “0”, “b”, “d”,

Hambnrgxintiu

I lﬂmingﬂ
cabe=nAa

IL.acax=ila

TP TP L T L 13 LRI AN T3]

c”, “e”, “a”, “p”, silo hicieron bien, pero las letras verticales (“f”, “i”, “j”,
“17, “r”, “t”) y las diagonales (“v”, “x”, “z”) no. Las letras verticales, pare-
cian estar desequilibradas, y las letras diagonales no se acoplaban bien
al conjunto. La primera solucion que se propuso, fue dibujar los carac-
teres verticales sin inclinacion pero los resultados se consideraron poco
satisfactorios. En las sucesivas versiones se probaron otros ajustes. Otros
problemas también quedaron pendientes.
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El rasgo més significativo de la segunda version fue la supresion de los
remates. Esta modificacién se realizé de manera gradual. En la primera
version se habian presentado algunas inconsistencias que decidieron
corregirse, primero se dibujaron remates mas notorios, después remates
mas sutiles y finalmente se prefiri6 prescindir de ellos. Este punto puso
de manifiesto la contribucion de los detalles en 1a unidad del sistema. Un

Primera version. Los bocetos se trasladaron

a la computadora, se dibujaron algunas letras

y se formaron palabras. En ese momento se
revelaron inconsistencias en los caracteres
verticales (“f”, “I”, “i”, “r”) y diagonales (“v”,
“w”, “x”, “z"). El tono de las letras mayusculas
también tiene problemas, es demasiado oscuro

en comparacion con el de las minudsculas.

Primera version. Experimentacion

grafica en el uso de remates.
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Primera version. Experimentacion con la
adicion y supresion de remates. Pueden

observarse mdltiples inconsistencias E ‘I: LI‘ u u-l H Z
que reducen la coherencia visual.
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Analisis formal de la vista lateral del
adoratorio de Huitzilopochtli.

Segunda versioén. Supresion de remates; la

ausencia de estos rasgos hizo que la proporcion 5 -t u u m =
de las letras cambiara; paso de 2:1 a 1:1.6. n
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ejemplo de esto, es la terminacion de los trazos en las letras, un detalle
poco apreciado pero muy importante. Hay que procurar que guarden
coherencia en todas las letras. Un caso muy significativo es la fuente
Helvetica cuyas terminaciones son horizontales en todas las letras con
trazos curvos (“C”, “G”, “Q”, “0”, “c”, “e”, “s”, “a”).
Después del desarrollo de la segunda version se sustituyeron las pro-
porciones arbitrarias de las letras por las del adoratorio de Huitzilopochtli.

Si bien esta modificaciéon no supuso un replanteamiento completo, si
implicé algunos cambios que alteraron su apariencia. Puesto que el
adoratorio fue destruido, la Gnica forma de conocer sus proporciones
fue estudiar sus maquetas. El modelo en el que se basa Churubusco es la
magqueta que se encuentra en el Museo del Templo Mayor de la Ciudad
de México (Véase punto 3.1.1 Adoratorio de Huitzilopochtli para mas
informacion sobre el origen de esta estructura).

Las proporciones del adoratorio fueron extraidas a través del analisis
formal lo mas exacto posible de un par de fotografias, frontal y lateral
(que se pueden ver en la pagina siguiente). Las medidas obtenidas die-
ron lugar a la experimentacién y a nuevas soluciones que influyeron en
la forma de las seis versiones o variantes posteriores.

Andlisis formal de la vista frontal del

adoratorio de Huitzilopochtli.
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Tercera version . Proporcion de la letra 1:1.8.
Proporcion de la contraforma 1:1 (vista
lateral del adoratorio). Angulos 80° y 100°

Proporcion de altura de x y ascendentes 1:1.25.

Cuarta version. Proporcion de la letra 1:2.1.
Proporcion de la contraforma 1:1.3. (vista
frontal del adoratorio). Angulos 80° y 100°.
Proporcion de altura de x y ascendentes 1:1.25.

Quinta Version. Proporcion de las

letras 1:1.44. Angulos: 84° y 96°.
Proporcion entre la altura de x y los rasgos
ascendentes 1:1.25. Proporcion entre el

calibre de los trazos (fino y grueso) 1:4.
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La adopcion de un modelo (adoratorio de Huitzilopochtli) implico
crear una tercera version. Las contraformas tienen la proporcion de

la vista lateral del adoratorio (gris claro); la proporcion total de 1a letra
aumento a 1:1.8 (gris oscuro). Los dngulos de inclinacién de los trazos
oblicuos son iguales a los de la segunda version (coincidieron con los del
analisis formal). El calibre de los trazos horizontales se mantuvo igual.

annban

La cuarta version se realizoé de una manera muy similar a la tercera:
se le asigno a las contraformas la proporcién de la vista frontal del adora-
torio. Como sus dimensiones eran mayores, las letras se hicieron incon-

venientemente anchas, y esto hizo que se desestimaran rapidamente.

EdhEﬂuxWI

La quinta version no posee exactamente las proporciones de ninguna
de las dos vistas del adoratorio. Esto se debid a la confusion y la desor-
ganizacion. Con todo, sus proporciones (1:1.4) no fueron tan distintas a
las de la vista frontal. Los dngulos de los trazos oblicuos tampoco fueron
exactos, se modificaron ligeramente debido a que los originales no pro-
dujeron resultados satisfactorios.
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Quinta version. En esta imagen

se puede observar el efecto de

dibujar astas verticales puntiagudas

(imitando un trapecio alargado). Las letras
“v”y “w” estan invertidas verticalmente; una
solucion que ofrece mas legibilidad pero menor
unidad formal; en su forma final, la “v” y la “w”
no estan invertidas. Los trazos ascendentes

y descendentes son bastantes largos; en

versiones posteriores se reduce su longitud.

Quinta version. En este ejemplo se

puede ver el resultado de dibujar las astas
verticales completamente rectangulares.
A diferencia del ejemplo superior, las
letras “n”, “m”, “h”, “d”, “b”, “p”, “q", “g”,
pierden su contraforma trapezoidal.
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Sexta version. Proporcion 1:1.25.
Angulos: 84° y 96°. Proporcion de
altura de x y ascendentes 1:0.5.
Caracteres verticales equivalentes a la
contraforma de las demas letras.

Séptima version. Proporcion 1:1.3.
Angulos: 85° y 95°.

Nuevamente, se intent6 resolver el problema de los caracteres ver-
ticales. Se hicieron dos propuestas: brindarles una configuracion trape-
zoidal, y darles una forma rectangular a las astas (ver pagina anterior).
Ambas propuestas generaron nuevos retos: anadir més lineas a la reticula,
determinar el dngulo adecuado de las guias, evitar que el extremo del
trazo se afinara demasiado, conservar la forma de trapecio y brindar a
las letras un tono coherente con el conjunto. Esta, y las siguentes ver-
siones muestran ajustes que responden a los conflictos antes descritos,
cada uno se hizo para mejorar el anterior.

ﬂdheuxinﬂ

En la sexta version nuevamente se cambiaron las proporciones
basicas, y se probo la idea de darle a las contraformas de las letras la
misma configuraciéon de los caracteres verticales. Esta soluciéon no fue
eficaz ya que estos ultimos quedaban con un tono demasiado claro. Otra
dificultad con esta version fue el calibre de los trazos horizontales de las
letras; se consider6 que eran muy delgados y que seria necesario engro-
sarlos un poco méas para incrementar el peso visual de la fuente; esto, sin
perder el contraste entre trazos finos y gruesos.

adhenrig

Tras observar algunas pruebas impresas de la sexta version se con-
cluy6 que era necesario oscurecer el tono de las letras. Este descontento
motivo la ejecucidon de una séptima prueba. Para mejorar el color de la
fuente se redujeron las dimensiones de las contraformas, y la longitud
de los ascendentes y descendentes para optimizar el uso del espacio
vertical. Otro cambio importante fue 1a modificacion de las divisiones
horizontales de la reticula. Originalmente poseia diez segmentos del
mismo tamano, los cuales se redujeron a seis y se les asign6 un calibre
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diferente de forma estratégica (los de los extremos son mas gruesos).
Esta modificacién permitié corregir el problema de los trazos horizon-
tales de la sexta versién. Se afiadieron nuevas guias; no solo para los
caracteres verticales, sino también para los signos con diagonales. Fue
necesario usar tres clases de guias para dibujar todas las letras con trazos
oblicuos, fue imposible hacerlo con una sola clase de guias.

La proporcioén de las letras mindsculas si corresponde a las del ado-
ratorio de Huitzilopochtli. En las pruebas anteriores solo se habian
dibujado letras minusculas, pero en esta ocasion se dibujaron letras
mayusculas, nimeros, signos ortograficos y algunos signos con diacri-
ticos. Se construy0 una reticula especifica para letras mayusculas, que
incluia lineas auxiliares para los caracteres verticales y oblicuos. Esta
se cre6 a través de la simple ampliacion de la reticula de las mintsculas,
la intencién era que estas también tuvieran las proporciones de la vista
frontal del adoratorio de Huitzilopochtli (1:1.3). Sin embargo, dicho cri-
terio tuvo que descartarse ya que su tono era demasiado oscuro y muy

Séptima version. Reticula basica para

letras minusculas y guias auxiliares

para caracteres verticales y oblicuos.
Subdivisiones de altura variable. Proporcion
de altura de x y ascendentes 1 : 0.4.
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Séptima version. Un tono mas oscuro en
comparacion a las versiones anteriores;
mas afin al tema al que alude la fuente.
Las astas verticales de esta imagen tienen
forma trapezoidal o puntiaguda. Nétese la
inconsistencia del punto de la letra “i” con el
de los signos de interrogacion y admiracion.
Las comillas latinas son demasiado pequenas.
Se opt6 por dibujar el nimero cero con una

diagonal para diferenciarlo de la letra “o”.

Séptima version. Las astas verticales de esta
imagen son completamente rectangulares.
Véase la diferencia entre las letras con

astas puntiagudas (arriba) y con astas
rectangulares, es pequefia pero visible. En la
version final de la fuente se opto6 por usar astas
puntiagudas pues brindaban mayor unidad.
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contrastante respecto al de las letras mintsculas. Originalmente, la sép-
tima version iba a ser la tltima pero la inconformidad anterior impuls6
la realizacion de otro intento mas.

abhcdefghij
kRimhnopgr
stnuwryz
Aeinnil

SN Y
AlZ234sSE7889

l(( >

abcderghi)
kRimnnopgr
stnuwrnz

A

—
e’

RABCDEFIs
HIITKLMN
OFDDRSTH
ULUIRYHZ

Séptima version. Reticula para letras
mayusculas y lineas auxiliares para signos con
trazos oblicuos. La proporcion de las letras
mayusculas es idéntica a la de la vista frontal
del adoratorio de Huitzilopochtli (1:1.3)

Séptima version. En este etapa alin se
realizaban pruebas para establecer cual era
la mejor configuracion de las astas verticales
(Aqui se muestran astas puntiagudas en

las letras “F”, “1”,“)”, “L”, “P”, “T”). También
se experimentaba con la forma de las
terminales, algunas eran oblicuas (“C”,

“S”) y otras verticales (“E”, “G”, “Z").
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Hauntepec

HRAUTEFPFEL

Astas verticales puntiagudas.

Hantepec

SHAULTEFPEL

Huouachinampa
HUORCHINAMPR

Astas verticales puntiagudas.
Houaunchinampa
HORCHINRMPR

Astas verticales completamente rectangulares. Astas verticales completamente rectangulares.

Séptima version. Palabras de prueba y
pangramas o frases holoalfabéticas que sirven
para revisar el aspecto de las letras en contexto.
Notese la excesiva diferencia entre el tono de
las mindsculas y las mayusculas. La apertura
dela “G” y la “S” es muy pequefa. El autor
considerd que el angulo que se forma entre

los anillos de la letra “B” eran muy pequefios

y fueron modificados en la octava version.

Séptima version. En este ejemplo, las letras “E”,
“F”, 1", )7, “L”, “P” y “T” tienen astas verticales
completamente rectangulares. Notese el
cambio de tono en las letras “C”, “G”, “S”" y

“Z" al dibujarlas con una mayor apertura.
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El uelnoz muarcielagno hindin
comia cardillo 4 Riwii.

La cigiiena tncaha el saxnfan
detras del palenque de paja.

EL UELOZ MURLCIELAGO
HINDIO COMIRA FELIZ
CARDILLO Y KILUI.

LA CIGLIENA TOCABAH EL
SAXOFON DETRAS DEL
PALENQLUE DE PAIA.

ABLLOEFIx
HITHLMN
OFDRSTH
Uiz

adhenxin

En la octava version se realizaron cambios en la reticula base que res-

Octava version. Proporcion 1:1.3.
Angulos: 85° y 95°. Proporcion de
altura de x y ascendentes 1 : 0.4.

pondieron a los hallazgos obtenidos en la prueba anterior. Se estable-
cieron siete divisiones de igual medida, de la linea base a la altura
de las mindsculas. Se prolongaron las lineas basicas para dibujar letras
mayusculas y letras maytsculas con diacriticos. Se conservo el angulo de
85° para el trapecio base, y no de 80° como el andlisis formal indica, por-
que esa diferencia favorecia el dibujo de caracteres con mayor altura
(las lineas oblicuas enfrentadas que los conforman tendian a converger
a medida que incrementaban su altura). Los angulos originales también
hacian que los signos con astas de mayor longitud, se afinaran demasiado
en sus extremos superiores y se ensancharan mucho en los extremos
inferiores; e igualmente afectaba el tono general de las letras.

Las mayusculas alcanzaron un tono mas parejo gracias a que se tra-
zaron a partir de la misma reticula; el inico inconveniente fue que ya no
guardaron las proporciones del adoratorio de Huitzilopochtli. La primera
solucién que se ensay6 en esta version para el problema de los caracte-

res verticales fue dibujar dichas letras con forma rectangular. La solu-
cion definitiva que se le dio a este y a otros problemas de la fuente se
tratan en el punto 3.2 Etapa de disefio y producciéon cuyo propésito es la
descripcion del desarrollo de los signos definitivos y el completado del
mapa de caracteres.

-
T

Proporcion: 1:1.3

11—
(———
——

Reticula explicada de la octava version.
Casillas para trazos especiales @ Minusculas Solo las minusculas guardan la proporcion de la
Diacriticos mayUsculas @ Descendentes vista frontal del adoratorio de Huitzilopochtli.

® Maydsculas y ascendentes
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Octava version. Los caracteres definitivos de
Churubusco son distintos a los que aparecen
en la imagen lateral. En la version definitiva,

pueden verse cambios de altura y configuracion
en los signos de puntuacion, nimeros,
signos aritméticos y marcas diacriticas. En
este ejemplo, el lado izquierdo de la barra
transversal de la “f” y la “t” es muy corto;
los remates de la “I” y la “j” también son
pequefos; el trazo central de la “m”, “M”,
“w” y “W” son muy gruesos (necesitan un
ajuste 6ptico); la tilde (“A” y “N”) podria
acentuar su trazo diagonal; el calibre de

la espina de la s es muy delgado; la “z” y la
“Z" no se integran al sistema, no se ve en
ellas ninguna forma de trapecio; la altura de

los signos de exclamacion no es correcta.
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3.2 ETAPA DE DISENO Y PRODUCCION

Las caracteristicas del proyecto simplificaron la etapa de disefio y pro-
duccién. No hubo necesidad de crear dibujos maestros ya que el plan
no contemplaba la creacion de variantes tipograficas. El trabajo consistio
simplemente en pulir las formas y completar el mapa de caracteres. El
mapa tenia que cubrir el estdndar 150 8859-15 o Latin-9 ya que reco-
pila la mayoria de caracteres necesarios para los principales idiomas de
Europa y América (aleman, espafiol, francés, inglés, portugués).

Es curioso darse cuenta de lo minucioso que es el dibujo de carac-
teres. Hay que poner mucha atencion en los detalles. Por ejemplo, deter-
minar el tamafio idéneo del punto de Ia “i”, las dimensiones e inclinacion
de las marcas diacriticas, 1a separacion correcta de las figuras que com-
ponen los dos puntos y los puntos suspensivos, la altura adecuada de
caracteres que no descansan sobre la linea base y se utilizan con letras
mayusculas, mintsculas y nimeros (47, €37, “-,” “—7, €.7, “¢”),

A continuacién se muestran algunas imagenes de las modificaciones
que se hicieron a la reticula (adicién de lineas) para poder completar
el mapa de caracteres. También se incluyen comparaciones entre los
primeros resultados y los tltimas pruebas.

|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|
|

Reticula basica. Los trazos ascendentes

son cortos y tienen la misma altura que las
letras mayusculas; esto permite ahorrar
espacio vertical, dicha caracteristica es muy

valiosa para las fuentes para titulares.
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Subdivisiones diagonales. Ademas de
pertencer a esta categoria, el signo
ampersand, también emplea guias para

letras mayusculas con trazos diagonales.

Guias para letras verticales. Sirven para

dibujar mayusculas y minusculas.

Surtido de caracteres que derivan de

las guias para letras verticales.
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Para simplificar el trabajo se copi6 varias veces la reticula original
y a cada copia se le anadi6 una sola clase de lineas guia (habria sido
muy dificil trabajar con todas al mismo tiempo). Algunos caracteres se
dibujaron utilizando mas de un tipo de lineas auxiliares, y en contadas
ocasiones se realizaron modificaciones ignorando cualquier guia. La adi-
cion de lineas guia no solo contempld la configuracion de las letras sino
que también se preocup6 por otros factores como el tono y la unidad
del conjunto (usar la menor cantidad posible). Fue necesario realizar
numerosas pruebas hasta hallar el resultado mdas apropiado.

Las guias afiadidas para dibujar 1a “S” y 1a “Z” (maytsculas y mintscu-
las) sirven exclusivamente para estos casos, no fue posible integrarlas
en otra clase puesto que la inclinacion de sus lineas diagonales era muy
diferente a la de las demas.

NN N I NN N I
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NN N I T O NN N I T O
N A NN N NN
L 11 1 1 1 NN N S T T T
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T N NN T T T | T
N S Y I
I Y = N
T N P Y I I I
N AN Y [N O T
[ . I .
I | .
I N AN NN 11
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Guias para letras diagonales. Las guias de la
izquierda sirven para las letras mayusculas;

las de la derecha para las minusculas.

Guias auxiliares para la letra zeta

mayUscula, mindscula y derivadas.

Guias auxiliares para la letra “s”

mayuscula, mindscula y derivadas.
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Guias exclusivas para letra “o0” cruzada. [

[1
1
|

[ |
[ |
[ |
| |
[ |
[ |

-
1
| 11—
L
I
| 1

Guias para caracteres con diacriticos.
Notese como la “a” con anillo no se ajusta
a ninguna de las guias; el autor consider6
que ignorarlas era la mejor opcion. Las
letras mayusculas tienen guias muy
parecidas a las de las mintsculas.

Srirt

ijflrt ijflrt
iiflrt ijilri

Diferentes pruebas de tono e inclinacion.

El pequenn y feliz extranjerno
unlkswanen hnhno de
llamarseunchn

El pequenn y feliz extranjern
unlkswanen huhn de
llamarse unchno

El pequenno y feliz exiranjern
unlkswanen huhn de
llamarse unchno

El pequenn g feliz
extranjero huhno de

Llamarse vochn

lijFlrt

Primera solucion para caracteres verticales

La version definitiva (negro) de las letras “”,
“”, “f”, “r", y “t” posee travesafos y remates
inferiores mas prominentes que en las

pruebas. Al inicio se crey6 que era mejor tener
travesafios modestos para evitar problemas de
espaciado sin embargo al final se opté por una
opcidn con mas presencia puesto que los trazos
resultaban diminutos; su legibilidad mejoro.
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Primera version de dibujo de las marcas

diacriticas (gris). Version definitiva (negro).

En esta imagen pueden apreciarse las
diferencias de tono, posicion, inclinacion
y amplitud de contraformas, de las
multiples pruebas realizadas en el
dibujo del acento circunflejo. La version
definitiva se muestra en color negro.

Evolucion en el dibujo de la tilde.
Version definitiva en color negro.

Los primeros dibujos de las letras con trazos
oblicuos poseian uniones mas finas; el autor
consider6 que engrosarlas y afadir peso visual
reforzarfa la idea estructural de la fuente.

Evolucion de la letra “N”.
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ANDODDDD
npADD
ndnppw

LessSS
zzl/Z
I Ss /22

A P

4+ g4 — X ==
gL M=

Pruebas de dibujo de la letras “D”. Version
definitiva en color negro. Por lo general,

las modificaciones en un caracter exigen
cambios en signos de configuracion semejante,
por ejemplo: “D” y “D”; “S”, “$”, “S” y “§”. La
muesca inferior que define la letra “W” es
idénticaaladela“D".

Nétense los pequefios cambios que hay entre
las versiones definitivas y los primeros dibujos.

La construccion del signo porcentaje rompe
algunas pautas de la reticula pero respeta
otras para poder acoplarse al aspecto general
de la fuente. Signos compuestos como la
“m”, “M”, “W”", “W”, “&”, “«”, “»”, “+", etc.,

comparten la misma caracteristica.

Cambios en los signos aritméticos. La
anchura de los caracteres definitivos

es idéntica a la de los nimeros tabulares
para facilitar la composicion de tablas.
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LEY BT RS B S
BIRISISISIs ...

........................................................................................................................................................ AIgUnOS caracteres se dibujaron Sin apoyo de

Notese la aglomeracion en las esquinas de la
letra gris y su posterior correccion. Aunque

la proximidad de los trazos no impide la lectura,
una separacion mayor mejora la legibilidad.

la reticula, ni lineas auxiliares, simplemente
se crearon tratando de respetar los atributos
que les permitieran integrarse al conjunto.

Se construyeron asf ya que su forma

era dificil de acoplar en la reticula.

Pruebas en el disefo del asterisco.

wn
|

El punto de la letra “i” sirvi6 para dibujar los
signos de puntuacion. Los puntos suspensivos
OSSN R de fuentes antiguas tienen poca separacion
- ............................................................................. L L11 .................................. (menor a tres puntos contiguos); los disenos
m =u modernos ocupan mas espacio. En este

ll“ll.. ...... caso la distancia de los puntos equivale

....................................................................................................................................................... a la mitad de anchura de un punto.

La configuracion de estos signos horizontales
sigue la pauta sefalada en el libro
Ortotipografia para disefiadores, pag. 25.

El guibn es el mas corto y mas grueso, la
longitud del signo menos y del guién medio
es muy proxima a la de medio cuadratin, y la

de la raya equivalente a la de un cuadratin.
La configuracion de las letras “v” y “V” fue
uno de los problemas mas significativos

Las imagenes anteriores dan cuenta del esfuerzo por conservar la uni-
dad del conjunto, asi como del analisis y clasificacion de los caracteres
segln su forma; temas que fueron abordados en el segundo capitulo. En
las paginas subsecuentes se muestra el set completo de caracteres con su
configuracion definitiva.

de la fuente. Era necesario diferenciarla
apropiadamente de la “U”, ser congruente
con la estructura de la “W” e intentar

conservar la forma trapezoidal.
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3.2.1 Mapa de caracteres Churubusco

El presente grafico muestra el mapa de caracteres completo de Churubusco.
Aunque se basa en el estdndar Latin-9; no se limita a él, incluye algunos
signos extra. En total tiene 254 glifos (sin contar los caracteres de control).

o “._-uu 11"u|*i!.5. ___[]{}
LI I OO HEESTTE@EE;mE

Signos de puntua
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32012, pag. 85y 86.

3.2.2 Editor de fuentes

El siguiente paso fue trasladar los caracteres del programa de dibujo vec-
torial al software de creacién de fuentes. Esta tarea no representd un
gran reto pero antes de realizarla fue necesario determinar la altura defi-
nitiva de los signos y caracteres, y para averiguarlo se tuvo que llevar
acabo un proceso que se describe en los parrafos subsecuentes.

Antes de empezar, conviene definir brevemente qué son las unida-
des eme y el espacio eme; para ello transcribiré libremente una expli-
cacion de Cristobal Henestrosa. Las upM (units per em) o unidades eme
son las unidades de medida basica que se utilizan en el disefio de tipos
digitales, son producto de la division horizontal y vertical en un niimero
indefinido de partes del espacio eme. En tipografia tradicional, un espa-
cio eme era un tipo movil de la letra “M” maytscula que carecia de ojo o
dibujo y que se utilizaba para espaciar y medir distancias horizontales.
En tipografia digital, el espacio eme ya no existe fisicamente pero se
sigue representando en pantalla. Comdinmente, los programas de disefio
de fuentes dividen este espacio en 1000 partes, las cuales producen la
suficiente resolucion para dibujar el alfabeto latino pero puede usarse
un niimero atin mayor si es necesario mayor detalle (por ejemplo en la
escritura arabe).?

Teniendo esto en cuenta, una fuente dispone de 1000 upm de longitud
para ordenar sus cotas verticales, desde la linea de descendentes hasta
la de las mayusculas con marcas diacriticas. En sentido horizontal, no
existen restricciones, la anchura total del signo serd tan grande como el

creador lo desee.

Maydusculas

1000 UPM

Tipo movil Ventana Glifo

El primer paso es igualar las medidas en los dos programas. En el
editor de fuentes por lo general vienen establecidas por defecto las 1000
unidades (de no ser asi, se pueden cambiar ficilmente accediendo a las
propiedades del archivo). En el programa de dibujo vectorial sera nece-
sario establecer los puntos como unidad de medida y crear una mesa

de trabajo con una altura y anchura de 1000 unidades (es recomendable,
reservar dos areas, una superior y otra inferior con un valor de 20 0 30
puntos que serviran como margen de seguridad de la fuente para evitar
las choques producto de una composicion sin interlineado).

Se colocardn algunas letras juntas (por lo menos una mayuscula,
mindscula, ascendente y descendente) y se ajustard su tamafio procu-
rando abarcar todo el espacio disponible (ahora menor a los 1000 UPM).
Una vez hecho esto se podrdn determinar las lineas imaginarias de la
fuente (base, minusculas, mayusculas, ascendentes) usando las guias
del programa. Es ttil anotar las medidas namericas de las lineas para
un uso posterior. Con base en los limites previos se escalaran todos los
signos de la fuente para que alcancen su tamafio definitivo.

Finalmente, al terminar este ajuste, se podran trasladar los dibujos
al software de disefio de fuentes. Se tendran que copiar y pegar indivi-
dualmente en sus casillas correspondientes. Como puede suponerse, es
un trabajo tedioso y repetitivo pero absolutamente necesario.

Diacriticos mayusculas

Mayuscul
R ' ayusculas

E u a -
. g - --- Linea base

Descendentes

1050

750
525

Wdn S/ZzL

ﬂJ .
;O
WdN S.6

L
=

® Margen de seguridad de 50 upm

La labor anterior pone de manifiesto un tema que ya antes se habia
tratado: el tamafio visual de una fuente no lo determina solamente por
su puntaje, sino también por la proporcidn entre sus alturas internas,
principalmente la de x. Al inicio del proyecto surgieron preguntas como
;De qué forma influird el tamafio de los bocetos en el resultado final? ;En
qué tamafo serd necesario dibujar los signos? ;Qué factor influye en la
percepcion del tamafio de la fuente? La respuesta a estas preguntas es:
El tamafo de los bocetos no influye en su aspecto final, la caracteristica
mas determinante es la proporcion de las altura internas.

Diacriticos minasculas

Medidas originales en upm de Churubusco.

Reduccion de tamafio a causa
del margen de seguridad.
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Valor basico de espaciado en letras minUsculas.

168

4 idem, pag. 87y 88.

3.2.3 Mayusculas con diacriticos

Cristobal Henestrosa sefiala que a menudo se presenta un problema
con las letras mayusculas con diacriticos. Es frecuente que estos carac-
teres rebasen el limite superior de las 1000 unidades originales, lo que
provoca que en la composicidn se presenten encuentros con los rasgos
descendentes de los renglones superiores (véase imagen de la pagina
anterior). Esta dificultad se puede solventar de dos maneras distintas.
Una opcion es dibujar las marcas diacriticds mas alargadas y reducir su
altura, lo cual es tan solo un paliativo y la segunda opcién es reducir el
tamafio de todos los signos para que encajen perfectamente en el espacio
disponible. Desde el punto de vista de este autor, 1a ltima opcién no es
la mejor solucion ya que al hacerlo la fuente parecerd mas pequena en
comparacion con otras fuentes de un mismo puntaje. Aconseja exceder
el espacio limite un poco y dejar en manos del usuario de la fuente la
asignacion de un interlineado adecuado.*

3.2.4 Espaciado

En oposicion a la recomendacién de espaciar las letras al mismo tiempo
que se dibujan, en el disefio de Churubusco estas dos fases se desarrolla-
ron de forma independiente (después de completar el mapa de carac-
teres). Gracias a su regularidad, en buen grado, el proceso de espaciado
fue sencillo. Siguiendo el consejo de muchos disefiadores, se inici6 el
espaciado utilizando caracteres de control.

La primera letra en espaciarse fue la “0”. Se probaron distintas opcio-
nes de espaciado hasta encontrar una que pareci6 satisfactoria. Poste-
riormente se trabajo en la letra “n”; puesto que en esta fuente, es un
signo absolutamente simétrico, se asigné la misma anchura a los entornos
izquierdo y derecho. Después de algunas pruebas se opt6 por emplear la
misma cantidad de espacio para los dos caracteres. Se comprobd que
los valores asignados a ambos caracteres fueran adecuados y se esta-
blecié un valor basico de espaciado. Aunque la recomendacion es asignar
entre 25y 50 por ciento del drea de las contraformas para los entornos
laterales, en este caso se opt6 por usar un porcentaje un poco menor
a 25%. Al ser una fuente para titulares, en donde la nocion de pesadez
es importante, se consider6 una buena opcioén un espaciado apretado.
También influy6 el que este valor se juzg6 adecuado tanto para la com-
posicién en puntajes muy grandes (mayores a 72) como para puntajes
un poco mas pequefios (entre 24 y 36).

El siguiente paso fue el espaciado del resto de las letras mindsculas.
Su gran semejanza permitié que un buen niumero de ellas se les asig-
naré la misma cantidad de espacio que a los caracteres de control. Los
caracteres que no se ajustaron a esta pauta (“f”, “t”, “r”, “j”) exigieron
un tratamiento mas cuidadoso. Los caracteres con descendentes (“q”,
“p”, “y7, “p”, “¥7, “y”) también pedian ajustes especiales, entornos late-
rales ligeramente mds estrechos para compensar la prominencia de sus
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trazos. Letras como la “c” y 1a “s” (por su gran apertura), las distintas
con marcas diacriticas (cuya anchura rebasaba el trazo vertical)

9 9 9

y otros mas como “@”, “x”, “v”, “w”, exigieron ajustes puntuales. Después

“@s
1

letras

se realizaron pruebas con listas de palabras y frases para comprobar la
idoneidad de las decisiones.

El paso posterior fue el espaciado de las letras mayusculas, el cual
se desarroll6 de manera parecida al anterior. Se utiliz6 el mismo valor
basico de espaciado de las mintsculas. A pesar de las mayores dimen-
siones en las contraformas de las maytsculas el aspecto seguia siendo
coherente y uniforme. Se realizaron distintas pruebas y se hicieron ajus-
tes. Al igual que antes, los caracteres mas singulares exigieron atencién
especial (“C”, “C”, “C”, “E”, “S”, de contraformas mas amplias; “D”, “V”,
“W?”, gracias a sus muescas diagonales; “F”, “J”, “L”, “P”, “T” por su condi-
cion vertical y la longitud de sus trazos horizontales). Nuevamente se
realizaron pruebas con pangramas y textos breves en distintos idiomas,
tanto en mayusculas como en combinacion con mintsculas. Se emplearon
algunos textos sugeridos por Emil Ruder y Leslie Cabarga.

El espaciado de los nimeros, signos de puntuacién y el resto de
simbolos de la fuente también se rigio por el valor de espaciado de las

Espaciado de letras minusculas especiales.
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Valor basico de espaciado en letras mayusculas.
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minusculas, claro con sus respectivas excepciones. La fuente incluye
tres juegos de numeros: modernos, antiguos y tabulares; en los dos pri-
meros casos la alineacidn es proporcional, los nimeros tabulares son
alineados. La creacion de nimeros tabulares implicé su redisefio, todos
los caracteres sufrieron una reduccion en el grosor del calibre de sus tra-
z0s, la cual no se ajusta a la reticula basica de la fuente. Fue una deci-
sién controvertida pero se estimé la mejor. También se cre6 un juego
nuevo; simbolos monetarios tabulares para utilizarlos con los nimeros.
Los signos aritméticos igualmente fueron modificados pero no se cre6
un juego tabular especial. Se hicieron las pruebas necesarias con estos
caracteres y se dio por concluida esta etapa.
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3.3 ETAPA DE POSPRODUCCION

La etapa posproduccién, como se ha dicho antes, comprende tareas
que pueden considerarse no esenciales o complementarias y de valor
relativo puesto que algunos programas no reconocen o no pueden apli-
carlas, sin embargo se trata de mejoras que elevan el valor del producto
y le brindan mayor belleza. Para el caso concreto se abordan en este
punto, el tratamiento del kerning, la programacién de algunas funciones
OpenType y la justificaciéon del nombre de la fuente.

3.3.1 Kerning

Para el tratamiento del kerning o acoplamiento, se emplearon tanto un
texto de prueba sugerido por Robert Bringhurst, como algunas recopila-
ciones de Alec Julien y Karen Cheng. El proceso exigio varias revisiones
hasta completar todos los pares de caracteres probleméticos. Tal como
se esperaba, el nimero de pares problemdticos fue mucho menor al de
una fuente de texto, no obstante, fue un grupo nutrido. También se uso,
la funcion kerning por clases para facilitar el trabajo; la combinacion
de las letras “T” y “F” con minusculas fueron los grupos mas significati-
vos. Fue necesario incluir excepciones en dichos grupos, ya que ciertos
caracteres con marcas diacriticas por su singularidad no eran compa-

MY N A T ) X

tibles con los valores del grupo, por ejemplo “¢”, “i”, “1”, “1”, “@”, “S”,
“¥”. Unos cuantos pares necesitaron la aplicacion de kerning positivo,
es decir, el aumento de espacio entre pares de caracteres. Ciertos dise-
fiadores rechazan esta medida puesto que la consideran un defecto del
espaciado genérico, sin embargo su uso estd justificado cuando se trata
de un nimero muy pequeiio de casos y la modificacion en la configu-
racion de un signo hubiera implicado muchos mas ajustes y revisio-
nes. La combinacion, “Qj” fue especialmente problemética, ya que
los ganchos de ambas letras se solapaban. Este problema se solucion6
creando un glifo alternativo de la letra “j” y programando una sustitucion
automadtica. Esta funcion se activa solo cuando se teclea esta combi-
nacion y se le autoriza al software de composiciéon que realice este tipo

de cambios. Sin duda un par poco frecuente pero no imposible.

Fa ke ko Fn Fc KT Fj Fre Fy
Fi Fi Fi Fi F3 FE Fi Fii

IaTeInolnilc TjIriIygTi
NTIiTiT3 TE Td Tii

Alternativa contextual para una
combinacion problematica.

Ejemplos de algunas combinaciones

que exigieron ajustes de kerning.



3.3.2 Programacion OpenType

A nivel técnico, la programacion de las funciones fue una tarea relativa-
mente sencilla (el programa Glyphs ha simplificado esta labor atin mas,
basta con crear un glifo nuevo y afiadir el sufijo correcto para que la ins-
truccion se redacte de manera automatica). Quiza el aspecto de mayor
importancia en esta fase fue la valoracién y la seleccion de las funcio-
nes que se agregaron. Fue necesario analizar la idoneidad de los nuevos
glifos y observar su integracién visual con el resto del conjunto, y su
espaciado; tal como se sefialé antes, lo que debe de primar es la utilidad
o necesidades de la fuente y no las posibilidades técnicas del programa.

Churubusco cuenta con seis diferentes funciones OpenType: ligaduras
estandar, ligaduras discrecionales, nimeros antiguos, nimeros tabula-
res, variaciones estilisticas y florituras o rasgueos. Aunque las ligaduras
estandar no responden a problemas de espaciado, se incluyeron las cinco
ligaduras latinas bdsicas. Las ligaduras discrecionales son mas numerosas,
esto se debe a que algunas se crearon especialmente por la recurrencia de
ciertos pares de letras en las palabras de origen ndhuatl y por su relacion
con el motivo que celebra la fuente (“At”, “Ch”, “T1”, “tl”, “tz”, “zt”, “ch”
y “ct”). La creaciéon de numeros antiguos obedece a la nostalgia de la
tradicion y a fines puramente estéticos; no asi los nimeros tabulares y
modernos. La adicion de cifras tabulares responde a la eventual necesi-
dad de uso en contextos comerciales, y donde se precise mayor orden.
El conjunto de cifras basicas de la fuente son de estilo moderno o ali-
neadas, un buen nimero de tipografias para titulares coinciden en esto.

En cuanto a las alternativas estilisticas y los glifos con florituras, su
razén de ser es el deseo de afadir cierta diversidad formal, en mayor
o menor grado, a la fuente. Robert Bringhurst habla de la variedad
planificada y no planificada en la tipografia tradicional producto del
corte manual de los tipos metdlicos, asi como de la creacion de glifos
alternativos cuyo fin era afiadir vitalidad a la composicién y emular la
versatilidad de los manuscritos. El cajista elegia de manera consciente
o al azar los tipos y contribuia con ello a aumentar la energia y belleza
de la pagina. Hoy, gracias al formato OpenType, existe la posibi-
lidad de programar dicha variedad. Una muestra de ello es la fuente Arlt
Lanzallamas de Alejandro Lo Ceslo, que a través de la programacion
contextual va rotando los glifos a medida que se escribe. Churubusco no
llega a ese umbral, es necesario seleccionar manualmente los caracteres
alternativos y las florituras. Esto implica una mayor inversion de tiempo,
no obstante, al tratarse de una fuente para titulares es viable.

En el proceso de disefio de Churubusco, 1a programacion de funciones
OpenType, fue el paso previo a la compilacion del archivo digital y a la
revision de su funcionamiento. En las paginas siguientes se muestran
algunos objetos donde se utiliz6 la fuente. En cierto modo sirvieron para
probar que el archivo trabajaba correctamente.

3.4 APLICACIONES

En este apartado se incluyen algunas aplicaciones de la fuente con el fin
de brindar una visién general y mds acabada del proyecto.

3.4.1 Carteles tipograficos
La digitalizacion de la tipografia supuso un uso menos frecuente de los
catilogos y carteles tipograficos impresos. Aunque la tecnologia brinda

muchas ventajas estos objetos no dejan de ser valiosas herramientas
para el estudio y la promocion de la tipografia.
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3.4.2 Espécimen tipografico

Los catalogos y especimenes tipograficos son medios muy efectivos para
exhibir los atributos de las fuentes y darlas a conocer. Se exponen tam-
bién los fundamentos y motivaciones del proyecto.
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3.4.3 Articulos promocionales

Algunas otros objetos también son ttiles para evaluar las caracteristicas

de los signos y juzgarlos en un contexto mas aproximado a la realidad.
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5 Aunque el mapa de caracteres de Churubusco
se basa en el estandar 1so 8859-15 6 Latin-9;
en esta lista se incluyen los puntos de

c6digo del catalogo Unicode pues tiene una
mayor cobertura, en la actualidad recibe

una mayor aceptacion y es la que emplea el
formato OpenType y el software InDesign.

3.4.4 Tabla de signos y codificacion

En las paginas siguientes se presenta un listado de los 254 signos que
componen la fuente Churubusco. Este apéndice incluye 1a codificacion
de los caracteres segun el catilogo UnicodeS, su representacion grafica
(glifo), su nombre y la forma de obtenerlos en el teclado.

Hay que realizar algunas aclaraciones sobre las instrucciones de la
lista. Se empleo un teclado con la configuracion Espafiol-1so (equivalente
al teclado QWERTY para Espafia); por lo tanto las indicaciones solo son
validas bajo este esquema. No fue posible escribir todos los signos con el
teclado espafiol, fue necesario recurrir a otras configuraciones, como las
del idioma checo o islandés, para poder hacerlo. En estos casos, la ins-
trucciones estan marcadas con superindices cuyo significado se halla en
la parte inferior de la hoja. En el ment Preferencias del Sistema o Panel
de control se hace el cambio de configuraciéon del teclado.

Algunas instrucciones incluyen nombres como: acento agudo (),
acento grave (), cedilla (), letra “0” ordinal (°), apostrofe ('), signo
de interrogacion (), signo suma (+), coma(,), punto (.), guién corto (-);
estas se refieren a las teclas cuya funcién principal o basica es la escritura
de estos signos. Se les llama asi porque su nombre no estd bien definido
y se presta a errores por sus distintas funciones.

Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado
0042 H A mayuscula Blog Mayus ¢ > A
) 4
00C1 H A mayuscula con acento agudo Blog Mayus € > Acento agudo (") > A
) |
00CO H A mayuscula con acento grave Blog Mayus € > Acento grave (*) > A
.
00C4 H A mayUscula con diéresis Blog Mayds € > Shift « + Acento agudo (") > A
n
00C6 H A mayuscula con acento circunflejo Blog Mayus € > Shift ¢ + Acento grave () > A
[ =]
00C5 H A mayuscula con anillo Blog Mayus ¢ > Option ~ + A
-
00C3 H A mayuscula con tilde Blog May(s ¢ > Option ~ + N > A
00C6 'E Aesc mayUscula Blog Mayus ¢ > Option ~ + W
0042 B Be mayuscula Blog Mayus ¢ > B
0043 [ Ce mayuscula Blog Mayus ¢ > C
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1 Teclado checo 2 Teclado islandés 3 Teclado aleman El simbolo suma (+) significa: presionar al mismo tiempo

El simbolo mayor que(>) significa: presionar después  Option ~ (Mac): Alt (Win)  Shift « (Mac): Mayus (Win)

Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado
00C7 l._. Cedilla mayuscula Blog Mayds € > tecla cedilla (C)
LY/
010C [ Ce mayuscula con caron Blog Mayds ¢ > 4t
0044 D De mayUscula Blog Mayuls ¢ > D
0110 B Eth mayUscula Blog Mayus € > Acento grave ()?
0045 E E mayuscula Blog Mayus ¢ > E
I
00C9 E E mayuscula con acento agudo Blog Mayus € > Acento agudo (") > E
u
00C8 E E mayuscula con acento grave Blog Mayus € > Acento grave (*) > E
-
00CB E E mayuscula con diéresis Blog Mays € > Shift « + Acento agudo (") > E
n
00CA E E mayuscula con acento circunflejo Blog Mays € > Shift ¢ + Acento grave (*)>E
0046 I: Efe mayUscula Blog Mayus ¢ > F
0047 E Ge mayUscula Blog Mayuls ¢ > G
0048 H Hache mayuscula Blog Mayus ¢ > H
0049 I I mayuscula Blog Mayus ¢ > |
I
00CD I I mayUscula con acento agudo Blog Mayus € > Acento agudo (") > 1
i
00CC I I mayUscula con acento grave Blog Mayus € > Acento grave () > |
-m
00CF I | mayuscula con diéresis Blog Mayds € > Shift « + Acento agudo (") > |
n
00CE I I mayuscula con acento circunflejo Blog Mayds € > Shift « + Acento grave () > |
004A .I Jota mayuscula Blog Mayus ¢ >
004B “ Ka mayuscula Blog Mayus ¢ > K
004C I_ Ele mayuscula Blog Mayus ¢ > L
004D m Eme mayuscula Blog Mayuds ¢ > M
004E " Ene mayuscula Blog Mayuds ¢ > N
.r
00D1 " Efie mayGscula Blog Mayts ¢ > N
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Codigo

004F

Glifo

Nombre

O mayuscula

Obtencion en el teclado

Blog Mayus ¢ >0

00D3

O mayuscula con acento agudo

Blog Mayus € > Acento agudo (") > O

00D2

O mayuscula con acento grave

Blog Mayus € > Acento grave (') > O

00D6

O mayuscula con diéresis

Blog Mayds € > Shift « + Acento agudo (") > O

00D8

O mayuscula cruzada

Blog Mays € > Shift ¢ + Acento grave (") > O

00D5

O maydscula con tilde

Blog MayUs ¢ > Option ~+N >0

0152

Ethel mayuscula

Blog Mayus ¢ > Option ~ + Q

0050

Pe mayuscula

Blog Mayus ¢ > P

O00DE

Thorn mayuscula

Blog Mayus € > Acento grave (*)?

0051

Cu mayuscula

Blog Mayus ¢ > Q

0052

Erre mayUscula

Blog Mayus ¢ >R

0053

Ese mayuscula

Blog Mayus ¢ > S

0160

Ese mayUscula con caron

Blog Mayus ¢ > 31

0054

Te mayuscula

Blog Mayds € > T

0055

U mayuscula

Blog Mayus ¢ > U

00DA

U mayuscula con acento agudo

Blog Mayus € > Acento agudo (") > U

00D9

U mayuscula con acento grave

Blog Mayus € > Acento grave (') > U

00DC

U mayuscula con diéresis

Blog Mayus € > Shift ¢ + Acento agudo (") > U

00DB

U mayuscula con acento circunflejo Blog Mayds € > Shift « + Acento grave (') > U

0l6E

U mayuscula con anillo

Blog Mayus ¢ > N

0056
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Uve mayuscula

1 Teclado checo 2 Teclado islandés

Blog Mayus ¢ >V

3 Teclado aleman  El simbolo suma (+) significa: presionar al mismo tiempo

El simbolo mayor que(>) significa: presionar después  Option ~ (Mac): Alt (Win)  Shift ¢ (Mac): Mayus (Win)

Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado
0057 w Uve doble mayuscula Blog Mayus ¢ > W
0058 x Equis mayuscula Blog Mayus € > X
0059 H Ye mayuscula Blog Mayls ¢ > Y
) 4
00DD H Ye mayuscula con acento agudo Blog May(s € > Acento agudo (") > Y2
.
0178 H Ye mayUscula con diéresis Blog Mayus ¢ > Option ~ + U > Y?2
005A Z Zeta mayUscula Blog Mayls ¢ > Z
w
017D Z Zeta mayuscula con caron Blog Mayus ¢ > 6
0061 a A minuscula A
~
00E1 a A minuscula con acento agudo Acento agudo (") > A
u
00EO ﬂ A mindscula con acento grave Acento grave () > A
LA}
00E4 a A mindscula con diéresis Shift & + Acento agudo (") > A
n
00E2 a A minuscula con acento circunflejo Shift o + Acento grave (*) > A
[ =]
00E5 ﬂ A mindscula con anillo Option ~ + A
-
00E3 "= | A mindscula con tilde Option ~ + N > A
00E6 E Aesc minuscula Option ~ + W
0062 h Be minUscula B
0063 l: Ce minuscula C
00E7 : Cedilla mindscula Cedilla (C)
w
010D l: Ce minUscula con caron 41
0064 d De minuscula D
00FO0 ﬂ Eth mindscula Acento grave?
0065 E E mindscula E
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Codigo  Glifo

Nombre

Obtencion en el teclado

~
00E9 E E mindscula con acento agudo Acento agudo (") > E
L
00E8 E E mindscula con acento grave Acento grave () > E
-
00EB E E mindscula con diéresis Shift o + Acento agudo (") > E
n
00OEA E E mindscula con acento circunflejo Shift « + Acento grave (*)> E
0066 f Efe minlscula F
0067 g Ge minuUscula G
0068 h Hache minuscula H
]
0069 I | mindscula
I 4
00ED I I mindscula con acento agudo Acento agudo (") > |
u
00EC I I minGscula con acento grave Acento grave () > |
.
OOEF I | mindscula con diéresis Shift & + Acento agudo (") > 1
n
OOEE l I mindscula con acento circunflejo Shift o + Acento grave (*) > |
L)
006A _I Jota minuscula J
006B k Ka minuscula K
006C I. Ele minuscula L
006D m Eme mindscula M
006E " Ene minuscula N
-
00F1 " Efe minudscula N
006F l] O minuscula 0]
I 4
00F3 l] O minuscula con acento agudo Acento agudo () > O
u
00F2 ﬂ O minuscula con acento grave Acento grave (') >0

1 Teclado checo 2 Teclado islandés

El simbolo mayor que(>) significa: presionar después

3 Teclado aleman  El simbolo suma (+) significa: presionar al mismo tiempo
Option ~ (Mac): Alt (Win)  Shift ¢ (Mac): Mayus (Win)

Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado
LA}

00F6 l] O minuscula con diéresis Shift ¢ + Acento agudo (") > O

00F8 B O minuscula cruzada Shift & + Acento grave (') > O
o

00F5 n O minuscula con tilde Option~+N>0

0153 IE Ethel mindscula Option ~+Q

0070 '] Pe minlscula P

OOFE I] Thorn mindscula Acento grave ()2

0071 q Cu minuscula Q

0072 l- Erre minlscula R

0073 5 Ese minuscula S
w

0161 5 Ese minUscula con caron 31

00DF Ig eszett Apostrofe (')3

0074 t Te mindscula T

0075 l.l U minuscula u
-

OOFA |_| U mintscula con acento agudo Acento agudo (") > U
u

00F9 l_l U minuscula con acento grave Acento grave (') > U
LAl

00FC l.l U mindscula con diéresis Shift & + Acento agudo (") > U
n

00OFB |.| U mintscula con acento circunflejo Shift & + Acento grave (*) > U
[ = |

016F l.l U mintscula con anillo N

0076 U Uve minuscula \Y%

0077 w Uve doble minuscula W

0078 x Equis minuscula X

0079 u Ye minuscula Y
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Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado
00FD Ye minuscula con acento agudo Acento agudo (") > Y2
OOFF Ye minuscula con diéresis Option~+U>Y?2

007A Zeta minGscula Mayls ¢ > Z

017E Zeta minGscula con caron Mayus ¢ > 61

03BC Mi/mu minUscula Option ~ + M

FBO1 Ligadura efe i mindsculas Shift ¢ + Option ~ +F
FBO2 Ligadura efe efe minusculas Shift & + Option ~ + G

Ligadura efe ele mindsculas

Type/Character/Options/Ligatures*

Ligadura efe efe i mindsculas

Type/Character/Options/Ligatures*

Ligadura efe efe ele mindsculas

Type/Character/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

Ligadura a mayuscula te mintscula

Type/Character/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

Ligadura ce maydscula hache mindscula ~ Type/Character/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

Ligadura te mayuscula ele mind

scula TypeCharacter/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

Ligadura ce hache minusculas

Type/Character/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

Ligadura ce ka minusculas

Type/Character/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

Ligadura ese pe mindsculas

Type/Character/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

Ligadura ese te minUsculas

Type/Character/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

Ligadura te zeta minGsculas

Type/Character/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

Ligadura zeta te minusculas

Type/Character/Options/OpenType/Discretionary Ligatures*

A minuscula (alternativa estilist

ica) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*

RONSRANLADFIEERRAT NN G

E minGscula (alternativa estilistica) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*

1 Teclado checo 2 Teclado islandés

3 Teclado aleman  El simbolo suma (+) significa: presionar al mismo tiempo

El simbolo mayor que(>) significa: presionar después  Option ~ (Mac): Alt (Win)  Shift « (Mac): Mayus (Win)

*Ruta de acceso en el programa In Design

Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado
— [: Ce minUscula (alternativa estilistica) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*
— E Ge minuscula (alternativa estilistica) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*
— s Ese mindscula (alternativa estilistica) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*
— l Ce mayuscula (letra con floritura) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*
— I Ele mayusucla (letra con floritura) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*
— 2 Zeta mayuscula (letra con floritura) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*
— L Cu mayuscula (letra con floritura) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*
002E ™ Punto Punto (.)
002C [ Coma Coma (,)
003B ; Punto y coma Shift & + Punto (.)
003A - Dos puntos Shift « + Coma (,)
2026 mmm Puntos suspensivos Option ~ + Punto (.)
00B7 - Punto medio Shift o +3
2022 n Bala Shift & + Option ~ + 3

L
2018 Comilla simple izquierda Shift « + Option ~ + 8

1
2019 Comilla simple derecha Shift & + Option ~ +9

bk
201C Comillas inglesas izquierdas Option ~ + 8

11
201D Comillas inglesas derechas Option ~+9
201E 1 Comillas bajas Option ~ + Coma (,)

1
0027 Comilla mecanogréfica simple Apbstrofe (')

]
0022 Comillas mecanograficas Ctrl + Acento agudo (")

*x
002A Asterisco Shift & + Suma (+)
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Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado
00A1 i Signo de exclamacion de apertura Signo de exclamacion (j)
0021 ! Signo de exclamacion de cierre Shift ¢ +1
00BF .E. Signo de interrogacion de apertura Shift & + Signo de exclamacion (j)
003F ? Signo de interrogacion de cierre Shift « + Apostrofe (')
005F —_ Guidn bajo Shift « + Guién corto (-)
002D = Guidn corto Guidn corto (-)
2013 - Guidn medio Option ~ + Guién corto (-)
2014 - Guibn largo o raya Shift ¢ + Option ~ + Gui6n corto (-)
0028 [ Paréntesis izquierdo Shift & +9
0029 ] Paréntesis derecho Shift o +8
005B [ Corchete izquierdo Option ~ + Acento grave ()
005D _l Corchete derecho Option ~ + Suma (+)
007B { Llave izquierda Option ~ + Acento agudo (")
007D } Llave derecha Option ~ + Cedilla ()
002F , Barra Shift  +7
005C ‘ Contrabarra Option ~ + Letra o ordinal (°)
007C I Pleca Option ~ +1
2039 ( Comilla latina izquierda sencilla Shift o + Option ~ + Z
203A ) Comilla latina derecha sencilla Shift ¢ + Option ~ + X
kk
00AB Comillas latinas derechas dobles Shift & + Option ~ + Acento agudo (")
11
00BB Comillas latinas izquierdas dobles Shift & + Option ~ + Cedilla ()
0026 H Ampersand Shift & +6

1 Teclado checo 2 Teclado islandés

3 Teclado aleman  *Ruta de acceso en el programa In Design

Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado

0026 E Ampersand (alternativa estilistica) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*

0026 Ampersand (alternativa estilistica) Type/Character/Options/OpenType/Stylistic Sets*

00A7 S Signo de seccion o parrafo Option ~ +K

00B6 q.\ Calder6n Option ~ +)

2020 -l- Daga, 6belo o cruz Option~+T

2021 :l= Daga doble o cruz doble Shift « + Option ~ + T

0040 @ Arroba Option ~ +2

00A9 @ Copyright Option ~ +C

00AE E Registrado Option ~ +R

0031 l Uno (moderno o de caja alta) 1

0032 E Dos (moderno o de caja alta) 2

0033 3 Tres (moderno o de caja alta) 3

0034 l-l Cuatro (moderno o de caja alta) 4

0035 5 Cinco (moderno o de caja alta) 5

0036 E Seis (moderno o de caja alta) 6

0037 :I Siete (moderno o de caja alta) 7

0038 8 Ocho (moderno o de caja alta) 8

0039 ﬂ Nueve (moderno o de caja alta) 9

0030 ﬂ Cero (moderno o de caja alta) 0

0031 1 Uno (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle*
0032 E Dos (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle*
0033 3 Tres (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle*
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Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado Codigo  Glifo Nombre Obtencion en el teclado

|

0034 I.l Cuatro (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle 00B3 Tres (superindice) Type/Character/Options/Superscript*

0035 5 Cinco (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle* 0027 # Signo de nimero Option ~ + 3

0036 E Seis (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle* 003C ( Menor que Menor que (<)

0037 :I' Siete (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle* 003D ) Mayor que Shift & + Menor que (<)

0038 8 Ocho (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle* 002B + Suma Suma (+)

0039 ﬂ Nueve (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle* 2212 - Resta Type/Glyphs*

0030 E Cero (antiguo o de caja baja) Type/Character/Options/OpenType/Proportional Oldstyle* 00D7 X Aspa o por Type/Glyphs*
1 :

0031 Uno (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 00F7 = Entre Option ~ + 7

0032 E Dos (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 00B1 ! Mas-menos Shift & + Option ~ + Suma (+)

0033 3 Tres (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 003D = Igual Shift « +0

0034 .-I Cuatro (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 00AC - Negacion lbgica Option ~ + 6
4 oA

0035 Cinco (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 0025 n Por ciento Shifte +5

0036 E Seis (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 00A2 t Centavo Option ~ + 4

0037 :I- Siete (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 0024 5 Délar Shift o + 4

0038 8 Ocho (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 00A3 £ Libra Shift & + Option ~ + 4

0039 H Nueve (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 20AC E Euro Option ~ +E

0030 ﬂ Cero (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining* 005A H‘ Yen Option ~ +Y

00AA A ordinal Shift o + Letra “o” ordinal (°) 00A2 Centavo (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining*

00BA O ordinal Letra “0” ordinal (°) 0024 Délar (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining*
[ = | _£

00BO Grado Shift ¢ + Option ~ + Letra “o” ordinal (°) 00A3 Libra (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining*
b 3

00B9 Uno (superindice) Type/Character/Options/Superscript* 20AC Euro (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining*
= H

00B2 Dos (superindice) Type/Character/Options/Superscript* 005A Yen (figura tabular) Type/Character/Options/OpenType/Tabular Lining*

1 Teclado checo 2 Teclado islandés 3 Teclado aleman *Ruta de acceso en el programa In Design 0020 Espacio Tecla espacio o barra espaciadora
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CONCLUSIONES

La investigacion ayud6 a comprender las complejidades tedricas y practi-
cas que encierra el disefio de fuentes tipograficas, por ejemplo: la impor-
tancia de una buena conceptualizacién para encauzar bien nuestros
esfuerzos; la necesidad de desarrollar habilidades de dibujo y emplear
técnicas adecuadas para ampliar nuestras posibilidades creativas; la rele-
vancia crucial del espaciado; el reto extra que implica la adquisiciéon
de conocimientos en el uso de los programas de creacion de fuentes; la
necesidad de cultivar la sensibilidad tipografica a través del estudio his-
térico de la tipografia; la exigencia de la atencion al detalle; la necesidad
de llevar a cabo una investigacion grafica que ayude a bocetar y a lograr
resultados congruentes con los objetivos planeados inicialmente.

Otro hallazgo importante fue el refinamiento del concepto decora-
tivo. Al hablar de fuentes ornamentales lo mas comun es pensar caracte-
res con elementos muy llamativos y profusos, no obstante, este atri-
buto se puede dar con mucha sutileza, lo que hace que los limites entre
lo esencial y lo complementario a veces se vuelvan difusos. Un par
de ejemplos significativos son las fuentes romanas de estilo moderno
puesto que invitan al lector un poco mas a mirarlas, que a leerlas, y las
familias tipograficas que incluyen fuentes display con atributos seme-
jantes a la redonda o principal, pero que se distinguen de ella tan solo
por tener un contraste mas acusado y rasgos mas delicados.

Un aspecto mds que se manifesto, fue la oposicion, no tajante, entre
dos planteamientos en el dibujo de letras. Por un lado estd la pauta
geométrica o uso de un moédulo que guia la proporcién de las letras, y por
el otro, el del gesto manual que afiade contraste y ofrece mayor libertad
y expresion. A lo largo de la historia hay ejemplos que tienden a una o a
otra direccién. Ciertamente, la gran mayoria de las tipografias mezclan
ambos aspectos en distintas medidas; incluso las fuentes mas modeladas
poseen correcciones Opticas y las mds gestuales y expresivas conservan
cierto orden. Podria decirse que estos criterios se complementan.
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En buena medida, el disefio de Chnrnhnsrcn fue un ejercicio
experimental de dicha dicotomia. Inicialmente se procur6 que todos los
caracteres de la fuente se ajustaran con rigidez a la configuracion de una
reticula, y un buen numero de ellos lo hicieron, sin embargo, no todos
pudieron dibujarse a partir de ella; exigian una ruptura. La variedad
formal del alfabeto latino demand6 cambios en la forma de la reticula y
la adicién de lineas auxiliares, e incluso con estas modificaciones el
disefiador consider6 pertinente hacer ajustes al margen para mejorar la
legibilidad, el tono y la coherencia. Fue necesario hacer muchas prue-
bas para hallar un equilibrio entre estos tres criterios. Puesto que una
reticula o una pauta geométrica no es un fin en si mismo sino un apoyo,
el autor recomienda alejarse de ellas cuando se considere necesario.

Al final, aunque este ejercicio ofrecia la posibilidad de sacrificar en
mayor medida la legibilidad de los caracteres, no fue asi; se procur6 que
fueran lo suficientemente reconocibles. Se traté de nivelar atractivo y
legibilidad. Y justamente, esta postura, refleja 1a 6ptica y esencia de esta
tesis. “Disefio de tipografias decorativas. Mas alla de la legibilidad” signi-
fica renunciar parcialmente a la funcionalidad en pos de la belleza y la
experimentacion, sin ignorarla por completo.

Asimismo es importante recalcar que la teoria no basta, la practica
es indispensable. A menudo se hace mucho énfasis en la busqueda de
ideas creativas y sobresalientes, sin embargo para plasmar una idea es
necesario tener una buena técnica y pericia que nicamente se desarrolla
a través de la constancia. Esto es relevante para la creacion de fuentes (y
para el disefio grafico en general) porque para crear una tipografia inte-
resante y seductora, con unidad visual, es necesario hacer talacha pesada,
observar, criticar, corregir, pulir y afinar detalles. De hecho, Gabriel
Martinez Meave aconseja afiadir algunos elementos anémalos, impre-
decibles y contrastantes al conjunto para afadir variedad y vitalidad
a la fuente. En su opinion, las mejores fuentes no son necesariamente
las mas legibles.

El estudio del disefio de fuentes tipograficas es relevante tanto para
la disciplina en general como para esta universidad porque:

« Ayuda a revalorizar la importancia de la tipografia en el disefio gra-
fico, a menudo menospreciada.

« No solo nos ayuda a crear fuentes sino que también nos ayuda a mejo-
rar nuestras habilidades de composicion, lo cual tiene una repercu-
sion en las distintas dreas de la disciplina. A su vez los conocimientos
en el uso de la tipografia nos dan claves y pistas para entender la
l6gica de su elaboracion.

« Puede ser un texto de utilidad para la asignatura Creacién y Aplicaciéon
de Tipografia que se imparte en esta facultad.

Con base en las conclusiones anteriores se puede afirmar que la hipo-
tesis era afirmativa: el disefio de fuentes decorativas, efectivamente tiene
una problemdtica digna de ser estudiada, la cual, no esté tan desligada
de las pautas de creacion de fuentes de texto; y precisamente, de ahi pro-
viene parte de su complejidad. Puede decirse que el objetivo se cumple,
ya que el contenido ofrece recomendaciones tedricas y practicas para el
disefo de fuentes; en buena medida, obtenidos a través de la creacién de
la fuente Chnrpnhunscn. Sin duda, el tema y el gran capital cultural
del acervo tipografico hace que el presente trabajo apenas pueda arrojar
respuestas generales para un tema tan extenso y con tantas posibilida-
des. Es decision del lector explorar tan variados caminos.
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