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Resumen

Se analizara la manipulacion de la forma tipografica
como fundamento del proyecto identitario. En muchos
€asos lo que consideramos logotipo no cumple con los
requisitos minimos para serlo, sino que, en general,
es simplemente una eleccion de una tipografia es-
tandar. En el presente articulo se aborda la tematica
del diseno tipogréfico como base fundacional de Ia
generacion de logotipos y se plantean las problema-
ticas propias de la creacion de una tipografia exclusi-
va. Ademas, se analiza la creacion de tipografia para
proyectos regionales que atienden a las problematicas
locales incorporando elementos de nuestro patrimo-
nio técnico, idiomatico y cultural.
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Desde los primeros anos de mi nifez, la identidad
y la tipografia se encuentran presentes en mis re-
cuerdos. Es asi que reconozco algunos hechos que, de

alguna manera, han marcado e influido en la defini-

cién de mi presente profesional. Recuerdo vivamente

Esta obra estd bajo una los viajes con mis padres al noroeste argentino, de

|® @@@ &jﬁfgﬁﬁﬁ?@ggigﬂgg”;DWr donde regresabamos cargados de mantas tejidas al

40 Internacional telar, de cacharros y de ollas de barro. Recuerdo,
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también, que en los cdlidos veranos de mi Concep-
cion del Uruguay natal, me hacia cargo de redibujar y
de pintar sobre la vidriera de |a talabarteria de mi tio
unas pesadas letras (que hoy reconozco como egip-
cias), negras con grueso filete rojo, que conformaban
la marca del negocio.

Luego, en 1981, cuando cursaba el dltimo afio de la
secundaria, me encontraba revisando unos increibles
ejemplares de la revista (risis que mi padre coleccio-
naba cuando di con un reportaje al disefiador cubano,
hoy nacionalizado mexicano, Félix Beltrdn. La nota
estaba profusamente ilustrada con varios de los ex-
celentes afiches disenados por Félix Beltrén, en un
profundo blanco y negro, lo que exageraba su dra-
matismo. Fue en ese momento que tomé realmente
la decisién de ser disenador.

Como estudiante de Disefio en Comunicacién Visual
de la Universidad Nacional de La Plata, como Dise-
fiador y como docente de la Universidad Nacional de
Cuyo, siempre he tenido a las tematicas de la iden-
tidad regional y de la morfologia tipografica como
nortes de mi practica profesional. Fui desarrollando
ambas tematicas, no siempre en forma conjunta, ni
siempre en forma equilibrada, pero jamas han deja-
do de estar presentes en mi trabajo como elementos
constitutivos de un todo intimamente ligado al con-
texto social y natural del ser humano.

Como planteo en el libro /dentidad Regional (2007),
considero necesario tomar el concepto de glocalizacion
como un eje integrador latinoamericano, que permita
relacionarnos entre nosotros y, asimismo, que admita
relacionarnos con el mundo.

Al estar insertos en un contexto cultural que tiende a
la uniformidad y a la homogeneidad, producto del gran
poder de los medios de comunicacion y de informacion
y del increible avance de la tecnologia, aparece en no-
sotros una fuerte tendencia defensiva, que esgrime el
derecho a la individualizacion. Es aqui donde lo global
y lo local se ponen en contacto. Nuestra tarea es que

ese encuentro no termine en choque, sino que sirva
de fuente de poder y que nos permita crecer. De esta
manera, el término glocal, como unién de lo global y
lo local, empieza a adquirir valor.

Por o general, en el desarrollo de la globalizacion
solo se ve el proceso de centralizacion. Sin embargo,
es posible vislumbrar también que, en esa misma
mecénica, pueda producirse un proceso de descen-
tralizacion por medio de los didlogos reciprocos y
de los entrelazamientos dentro de un marco de re-
ferencia global.

El concepto de glocalizacion fusiona la localizacion y
la globalizacion, tratando de entender el proceso de
transformacion, articulando la dindmica global con la
local. En otras palabras, hace referencia a la nocién
de globalizar lo local y de localizar lo global.

El discurso global-local exige que tengamos que refe-
rirnos a las identidades en forma plural. Para definir
la identidad hay que centrarse en el reconocimiento,
en la pertenencia, en la permanencia y en la interac-
cion social y simbdlica. Por medio de la Internet y de
|a televisidn se tiene acceso inmediato a la comunica-
cién y a la informacién mundial y por medio de la ex-
periencia cotidiana se tiene contacto con lo propiodel
lugar. Poder relacionar en la practica esos dos polos
(global/local), aparentemente tan extremos, permite
discutir los lineamientos globalizadores que, en teo-
ria, no admiten mas que una vision uniforme y homo-
génea. Ese es el concepto que refuerza el hecho de
que lo global y lo local son, sin dudas, inseparables.
Realizar en forma responsable nuestra labor como
comunicadores y como creadores de imagen supone
un gran compromiso con la sociedad que nos contie-
ne. Dicho compromiso implica sumarnos al proceso
global de manera tal que podamos aportar nuestro
enfoque regional y local. Es posible desde nuestra
profesion trabajar con las tipografias, designando-
las como un elemento dindmico de glocalizacidn, en
tanto consideremos a su estructura como vehiculo de

Ocho anos antes, en 1973, Félix Beltrdn habfa publicado el primer libro sobre tipografias en Latinoamérica, cuyo nombre fue

Letragrafia, editado por el Instituto Cubano del Libro en La Habana, Cuba
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la carga global o universal y a su apariencia como
vehiculo de [a carga local. Esto no significa que nuestra
tarea se oriente a una suerte de aplicacion de maqui-
llaje o de disfraz tipografico, sino que debe ser una
bisqueda de elementos identitarios con cualidades
y con atributos tangibles e intangibles que apunten
a solventar nuestros requisitos locales. El tipdgrafo
Ladislas Mandel sostenia que, si las formas tipogré-
ficas que percibimos se encuentran incorporadas en
nuestras referencias culturales, podemos reconocerlas
como propias y, por lo tanto, pasan a ser nuestras.

Se trata, entonces, de la manipulacién de Ia morfo-
logia de la apariencia tipogréfica segdn los requeri-
mientos, de las necesidades de las lenguas nativas,
de las formas del habla local y del entrecruzamiento
lingdistico y cultural tan propio de nuestra América.
En el presente articulo se trabajard con la forma y
con 1a funcién de las tipografias, con la manipula-
cion de las formas tipogréficas y con su digitalizacion
en cualquier proceso proyectual. De este modo, se
abordara el disefio tipogréfico como base fundacio-
nal de la generacion de logotipos y se planteardn
las problematicas propias de la creacion de una ti-
pografia exclusiva. Ademds, se analizard la creacion
de tipografia para proyectos regionales que atiendan
a las problematicas locales incorporando elementos
de nuestro patrimonio técnico, idiomatico y cultural.

e

moebius

ABCDEF GHIJKLMN
NOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnnopqr
stuvwxyz 1234567890
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OPQRSTUVWXYZ ;7
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uvwxyz@$1234567890

moebius

* Moebios (Pepe, 2012). Alebrije (Pepe, 2011a).
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La forma y la funcion de la tipografia

El planteo de manipulacion, como forma de acentuar
la personalidad del tipo, tiene por base el reconoci-
miento de la morfologia tipogréfica como elemento
sustancial de uno de los cddigos primordiales del
disefio de comunicacion. La tipografia tomada como
elemento identitario basico es una herramienta de
fundamental importancia en la tarea profesional del
disenador grafico y de comunicacion. La relacién en-
tre I3 forma y la funcién de una fuente tipografica
debe ser el resultado de un profundo trabajo de and-
lisis y un serio planteo conceptual, en el marco de un
método proyectual.

Toda tipografia expresa, por medio de su morfologia
externa, un mensaje particular. Podemos decir, por
lo tanto, que el tipo comunica a través de su aparien-
cia. Es comun, en la prdctica del disefio, que la carga
semantica o el mensaje de una fuente tipogréfica es-
tandar, concuerde en un gran porcentaje con lo que
se pretende comunicar desde el proyecto. Sin embar-
go, en muchas ocasiones esta compatibilidad comu-
nicacional no se da con total franqueza. Ese puede
ser el pretexto ideal para experimentar el trabajo de
manipulacion de la morfologia del tipo, de manera
consciente y proyectiva.

Esta manipulacién de la morfologia del alfabeto tipo-
grdfico se puede realizar con diferentes grados de in-
tervencion. Es posible manipular desde una letra, que
otorgue al conjunto pertenencia y unicidad, hasta el
disefio completo de una fuente tipogréfica, como ele-
mento identitario institucional [Figura 1].
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lipografias disefadas para
proyectos de identidad
institucional?



Figura 2.

lipografias disenadas para
proyectos de identidad
institucional’

Para el desarrollo de una tipografia de lectura ha-
brd que tener en cuenta, ademas del respeto por la
estructura basica de la letra, una serie de requeri-
mientos proyectivos como, por ejemplo, I3 aplicacion
concienzuda de las correcciones Opticas, una muy
precisa construccién vectorial y una determinacion
de espaciados desarrollada con rigor. Sin embargo,
estos requerimientos proyectivos pueden ser dejados
de lado al momento de desarrollar una tipografia de
rétulo o decorativa.

Afrontar la creacion de una fuente completa de ti-
pografia de lectura implica una tarea por demas
compleja ya que el nimero de signos a disefiar es
realmente importante. Si se tiene en cuenta que un
alfabeto latino se compone de unos 190 signos, que
es necesario desarrollar [as variaciones proyectivas
de por lo menos tres variables y que es importante
plantear ademds grupos de signos especiales, es-
tamos hablando de por lo menos el disefio de 800
signos tipogréficos. Si pretendemos desarrollar una
fuente con el propdsito de comercializacion este ni-
mero aumenta sustancialmente.

En el diseno de una familia tipografica se deben tener
muy en cuenta reglas, principios y criterios que per-
mitan que los diferentes elementos (letras, nimeros
y signos) puedan relacionarse racionalmente entre si,
y contribuyan a un objetivo comdn [Figura 2].
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En toda composicion tipogréfica es posible identificar
grupos de formas afines, a partir de los factores de
organizacion unitaria del campo perceptivo, teniendo
en cuenta la proximidad, 3 semejanza, la continui-
dad de direccion, el cierre y la pregnancia. Ahora, si
esas formas pertenecen a tipografias de una misma
familia, entra en juego la coherencia formal entre
tipos. Esta coherencia formal determinard que to-
das las unidades formales componentes del sistema

\
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"Vecina (Pepe, 20143). Ductriz (Pepe, 2014b)
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cumplan con los mismos principios generadores, per-
mitiendo al receptor entenderlas como una unidad
global. Con relacion a esto, Gaetano Kanizsa sostiene
que «el campo perceptivo se segmenta de manera
que unidad y objetos perceptivos resulten, en lo po-
sible, equilibrados, armdnicos, constituidos seqin un
mismo principio en todas sus partes, que de esa ma-
nera se pertenezcan y se requieran reciprocamente»
(1986: 40) [Figura 3].
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Figura 4.
Bocetos de Ia tipografia Alebﬂjer’

La manipulacion de las formas tipograficas

En todo proceso proyectual, luego de un anélisis de-
tallado de los datos recogidos en la primera etapa,
tendremos en claro ciertas caracteristicas bdsicas
que deberd poseer |a tipografia a utilizar. Si tenemos
en cuenta que en la actualidad la cantidad de fuentes
tipogréficas es mayor a lo que podemos imaginar,
podriamos concluir que en ese inmenso universo ti-
pografico existe alguna fuente que se ajusta aunque
m4s no sea en un gran porcentaje a los requerimien-
tos del trabajo de disefo.

Desde mediados de la década de los ochenta, con el
lanzamiento de la computadora Macintosh de Apple
(1984), hasta el dia de hoy, con los nuevos progra-
mas informaticos que se encuentran disponibles, el
disefio de tipografia ha ido dejado de ser solo para
algunos pocos elegidos. Sin embargo, y es impor-
tante remarcarlo, tampoco ha pasado a ser una ac-
tividad elemental y sencilla, como se sugiere desde
algunas guias practicas en fasciculos ampliamente
ilustrados. Por lo tanto, como en todo proyecto de

disefio, el desarrollo de una fuente tipogrdfica re-
querird de un trabajo serio y responsable, donde se
iran cumplimentando los pasos correspondientes al
proceso proyectual.

En el disefio de fuentes es necesario, como primera
medida, delimitar la intervencion del trabajo, ya que
si lo que se pretende es una tipografia para su uso
en un nombre propio, 0 para un trabajo de identidad
concreto, bastard con disefiar una serie pequefia de
caracteres. Diferente serd el trabajo si el propésito es
el de utilizar la nueva tipografia disefada como fuente
para texto. En este caso, se deberd disenar todo un
alfabeto completo de mayusculas y de minusculas, con
los ndmeros y con los signos de puntuacion [Figura 4].

A

ebrije (Pepe, 2011a)
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Si el objetivo es el de realizar una fuente de cardcter
comercial, el trabajo deberd ampliarse al diseno de,
por lo menos, unos 250 caracteres mas todas sus va-
riables tipograficas, teniendo en cuenta las normativas
dictadas por las comercializadoras de fuentes o ate-
niéndose a una normativa IS0 o similar. Es decir que el
desarrollo de una fuente comercial puede elevar el nu-
mero de caracteres disefiados a bastante mas de mil.

Si 1a intencién es que esa fuente sea utilizada en al-
guna materia o publicacién concreta con una tematica
especializada, deberan disefarse, ademds, cajas ex-
pertas que presenten signos especificos y especiales.

El caracter del cardcter

Los trazos basicos de la letra siempre estan intimamen-
te ligados a la estructura tipogréfica y a la caligrafia.
A través de la manipulacién de los trazos y del manejo
de los detalles formales, el disefiador va otorgdndole
a la fuente ciertas particularidades emparentadas con
el estilo y con el cardcter propuesto [Figura 5]. Es en
la bisqueda de ese estilo o de esa personalidad que
es posible realizar algunos juegos con las estructuras
de las letras.

La variacion estructural condiciona de por si [a apa-
riencia de la tipografia y le otorga, ya en el inicio del
proceso de disefio, ciertas particularidades de estilo y
de familia. Es realmente importante recordar que el li-
mite de la deformacion, tanto de la estructura como de
la apariencia, es la ilegibilidad. Si la letra no se com-
prende como tal, deja de ser legible y, por lo tanto,
deja de ser tipografia.

Figura 5.
Trazo gestual caligrafico
realizado con célamo de cafa



Figura 6.
Desarrollo de 13 tipograffa
Telteca®

Teniendo en cuenta la tradicién caligrafica como
inspiracion del diseno tipografico, es posible afirmar
que tanto el cursus como el ductus son determinan-
tes constructivos de las morfologias alfabéticas. Se
denomina cursus al camino que recorre el elemento
escriptor sobre un soporte, al conformar cada una de
[as letras. Este camino que transita el cursus s un tra-
yecto predeterminado que posee relacion directa con
a estructura tipografica.

El ductus hace referencia a los atributos formales, como
intensidad, elegancia y soltura, que se le otorga al trazo.
Es decir que el ductus determina el aspecto formal-
perceptible de Ia letra, definiendo las modulaciones
de las astas, los ritmos, la velocidad y la gracia de la
apariencia tipografica. Por lo tanto, a partir del recorri-
do de un mismo cursus, es posible lograr variaciones
en la morfologia tipografica, modificando simplemente
el ductus. Resumiendo, se podria afirmar que el cursus
hace manifiesta la estructura de la letra, mientras que
el ductus define la apariencia.

En la creacion de una tipografia, es posible poner mayor
0 menor énfasis en la caligrafia como modelo de inspi-
racién. Cuando mads se aleje uno de la tradicién caligrd-
fica, mds debera trabajar sobre la base de un espacio
modular que permita generar en forma coherente los
diferentes caracteres de la familia tipografica.

En el principio de la etapa proyectual es conveniente
realizar bocetos a mano alzada, ya que es una manera

*Telteca (Pepe, 2009).

eficiente de esbozar y de establecer las ideas gene-
radoras. Los bocetos preliminares son el comienzo de
una serie de tomas de decisiones que iran otorgando
cardcter a la fuente que se estd disenando. En estos
bocetos, el disefiador comienza a delinear algunos de-
talles morfoldgicos y ciertos criterios sistémicos que
luego, en el proceso de digitalizacion, se analizaran
cuidadosamente, se revisardn y se corregirdn los tipos
conforme a los objetivos propuestos.

El proceso de creacion de una fuente no es siempre el
mismo y, aunque algunos pasos se deban cumplir sin
atenuantes, pueden ser realizados de diferentes ma-
neras. Uno de los pasos que sufre mayor alteracion
en este proceso proyectivo es el de la concatenacion
sistémica de los tipos. La concatenacion sistémica es
la forma en que el disefiador va tomando los detalles
significativos de la fuente, de una letra o de un grupo
de ellas, y los traslada sisteméticamente a las dife-
rentes estructuras tipogréficas del alfabeto. Como
ejemplo simple para entender el concepto podemos
mencionar que a partir del disefo de la letra p, se
derivan los disefios de la b, Ia q y la d. Estas cuatro
letras podran presentar diferencias en determinados
empalmes, en ciertas variaciones de grosor o en al-
qunos detalles de los terminales, sin embargo man-
tendrdn una gran cantidad de detalles sistémicos que
derivaran, sin dudas, de la primera letra que se haya
disefiado [Figura 6].
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La manera en que se une un trazo curvo con un as-
cendente, la cadencia del trazo entre una curva y una
contracurva, el dngulo en que finalizan los terminales
0 la continuidad del trazo en los empalmes del serif
pueden ser detalles sistémicos que el disefiador utili-
ce para la concatenacion de los tipos, transfiriéndolos
de una estructura tipogradfica a otra, para lograr asi,
[a coherencia necesaria que permita definir una fami-
lia tipografica, con un estilo particular.

La digitalizacion: el dibujo vectorial y el
trabajo con los nodos

En la etapa de digitalizacion el trabajo se realiza en
programas especificos donde se trata al dibujo de la
letra de manera vectorial. En estos programas infor-
maticos es preciso prestar mucha atencion al trabajo
con los puntos de control de las curvas de Bézier. (ada
punto de control (0 nodo) posee un par de maneja-
dores que guian y regulan la fuerza de curvatura de
una linea. En el proceso de redibujo vectorial es re-
comendable que el glifo posea el menor nimero de
nodos posibles para un mejor control de la forma. Cada
curvatura se controla ampliando o reduciendo la di-
mension del par de manejadores que posee cada nodo.
Igualmente es importante remarcar que siempre que
sea posible, los manejadores de nodo deberdn orga-
nizarse de manera ortogonal, trabajando en forma
horizontal o vertical para sistematizar las deforma-
ciones proyectivas o variables de familia [Figura 7].
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Los nodos pueden presentarse de tres maneras dife-
rentes: con manejadores uniformes o enganchados,
como es el caso de una curva o del empalme de una
curva con una recta en forma tangencial;con mane-
jadores independientes y asimétricos, como es el
caso de la unidn de dos trazos curvos que generan un
vértice; y sin manejadores de nodo o controladores,
como es el caso de la union de dos rectas.

El trabajo con los nodos y los manejadores de nodo
en cada una de las curvas se debe realizar en forma
rigurosa, para generar un dibujo preciso. La ubicacion
de cada nodo no serd arbitraria, sino que responderd
a una plantilla de disposicién ortogonal. Tampoco las
dimensiones de los manejadores de nodo serdn arbi-
trarias, ya que estas dependeran de las ubicaciones
del punto de convergencia de las lineas que unen los
nodos de cada par de curvas.

Figura 7.
Dibujo vectorial de las tipografias
Telteca, Moebius y Cetrino



Es conveniente desarrollar los dltimos pasos de la
creacion de una fuente tipografica en algunos de los
programas especificos de edicion de fuentes, como
fontographer, FontlabyTypeloolsoFontforge (en en-
torno de software libre). Estos programas permiten
organizar los tipos en archivos de fuentes, controlar
el espaciado y generar el formato Truelype PostS-
cript u Openlype. Sin embargo el proceso de gene-
racion de tipografias no requiere siempre el pasaje
a archivos de fuente, por lo que puede ser llevado
a cabo desde algunos de los programas de dibujo
vectorial como /fustrator, freeHand y CorelDraw o
Inkscape y Xara en entornos de software libre.

Conclusion: diseo tipografico
latinoamericano

Actualmente, resulta prioritario en el disefio tipografico
latinoamericano atender las probleméticas de la globa-
lizacién y de la sustentabilidad. Si entendemos la globa-
lizacién como un proceso que despliega a nivel mundial
una homogeneizacién en los modos de vida y genera un
esquema de valores y comportamientos, que permite
el desarrollo de condiciones de dominacién ideoldgico-
cultural, considero que es necesario transitar el camino
de la glocalizacion (fusion de lo global con lo local), ya
que de esa manera se posibilitar nuestro avance como
cultura sin tener que transformarnos en furgon de cola
de un proyecto civilizatorio ajeno.

Siempre que se trabaje con un profundo sentido ético
y social, en forma profesional y responsable, serd po-
sible partir de componentes caracteristicos de nuestra
cultura y potenciarlos con factores relativos al mundo
globalizado para conformar elementos identitarios pro-
pios y que, a la vez, como obra humana, sean piezas
universales. Con relacion a esto, el disefador Vicente
Lamadnaca expresa:

Respecto a la problematica del disefio sustentable,
es importante aclarar que el mismo debe tener en
cuenta las necesidades del presente, sin compro-
meter el bienestar de las generaciones futuras. Es
decir que debe mejorar la calidad de vida del hoy
sin perjudicar el manana, teniendo en cuenta el

La vinculacion local de I3 tipografia es y sera
el nutriente fundamental del crecimiento
tipogrdfico regional. No plantedndolo bajo
forma de souvenir, no desde una postura
que confronte con lo fordneo. Si, desde una
vision realista y critica que se preocupe de
resolver nuestros problemas de la mejor
manera posible dadas nuestras preocupa-
ciones y nuestra forma de entender la reali-
| dad (Lamonaca, 2008).

contexto cultural, social, econdmico y ambiental.
Es necesario forjar desde el diseno una actitud
diddctica, una toma de consciencia sobre la sus-
tentabilidad, a través del trabajo colectivo e inter-
disciplinario. No se trata, pues, ni de generar una
vision negativa y lugubre sobre nuestro futuro, ni
una visién heroica, redentora e idealista respecto
de las intervenciones que desde nuestra profesion
podemos llegar a desarrollar.

Una tipografia disefada con un fin aparentemente
sustentable, como por ejemplo el ahorro de tinta,
que por su apariencia resulta perjudicial para la vista
de los lectores, no es, en definitiva, una tipografia
sustentable. Considero que es mas importante, desde
nuestros dmbitos como disefiadores, esforzarse en
trabajar por los temas de la vida cotidiana, aportando
pequenas intervenciones efectivas, que obsesionarse
con grandes temas tedricos, integrales y comprensi-
vos de dificil y costosa concrecién.

Por dltimo, y con relacién a la perspectiva de desa-
rrollo de la tipografia como disciplina en Latinoamé-
rica, Rubén Fontana expresa:

Més alld de las modas de la época y del apa-
sionamiento propio de nuestra sed de saber,
nuestra tipografia serd adulta cuando asu-
ma su necesaria invisibilidad, cuando forme
parte de nuestra existencia como un hecho
funcional, como el aire o como el agua, que
estdn y son fundamentales para la vida, sin
que debamos hablar sistematicamente de
ellos (Fontana, 2007). |

Tal como siempre lo he planteado, insisto hoy que
es imperioso pugnar por proyectos regionales que
atiendan y den respuesta a las problemdticas loca-
les incorporando elementos de nuestro patrimonio
técnico, idiomatico y cultural. Hacer, generar y
construir para el cambio, como forma de estimular
y de incentivar un pensamiento critico, un accionar
reflexivo y un abordaje metodoldgico de la disci-
plina del diseo latinoamericano.
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