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9Introducción

Las nuevas tendencias creativas y el de-
sarrollo tipográfico latinoamericano 
desarrollado en los últimos años de-
mandan la responsabilidad del diseña-

dor para preservar íntegramente la historia y el 
legado heredado por los grandes tipógrafos en 
el transcurso de distintas épocas con sus corres-
pondientes aportaciones, gracias a la excelente 
estructuración de sus diseños tipográficos.

Es necesario reconocer la contribución con-
tinua de los diseñadores latinoamericanos ac-
tuales a la tipografía, con la finalidad de esta-
blecer un antecedente que registre su ingenio y 
talento. También es significativo aclarar el tipo 
de aportaciones que han hecho para fortale-
cer el desarrollo de la tipografía, y es necesario 
subrayar el hecho de que cualquier aplicación 
tipográfica tiene los mismos principios, y su ob-
jetivo principal es comunicar y transmitir me-
diante las diferentes formas de expresión.

En la actualidad, los medios de comunica-
ción han evolucionado, y en consecuencia, la 
tipografía ha tenido que adaptarse a nuevos 
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usos y formas. Con la entrada de 
los medios digitales a partir de la 
década de 1980, y más concreta-
mente desde la de 1990, con su 
asentamiento en todos los ámbi-
tos sociales y profesionales, sus 
posibilidades morfológicas, crea-
tivas, de reproducción y divulga-
ción –el multimedia y la world 
wide web– se han ampliado de 
manera inconcebible. Gracias a 
las posibilidades que ofrece el 
uso del multimedia se puede en-
contrar todo tipo de información 
expuesta por medio de hipertex-
to, ilustraciones, animación en 
segunda y tercera dimensiones, 
publicidad, fotografías, etcétera.

Por ello, con la introducción 
de las ventajas que lo digital ofre-
ce cabe la posibilidad de plan-
tearse si realmente ha acontecido 
en la tipografía una transforma-
ción relacionada con su estructu-
ra anatómica y estética, pues gra-
cias a los nuevos soportes de pre-
sentación existe una clara evo-
lución en su aplicación, mucho 
más dinámica y versátil que en 
siglos anteriores, donde se mues-
tra la creatividad y el talento de 
los diseñadores tipográficos. Sin 
embargo, referirse a la tipografía 
digital impresa o a su aplicación 
multimedia desde su nacimiento 
a la fecha supondría abarcar un 

panorama excesivamente am-
plio, razón por la cual esta in-
vestigación revisará solamente 
las propuestas tipográficas más 
interesantes gestadas en Améri-
ca Latina, donde los tipógrafos 
están haciendo un gran trabajo 
creativo y de análisis de la forma, 
la estética y la composición.

Actualmente se pueden en-
contrar desde tipografías impre-
sas de gran aporte creativo, hasta 
tipografías más experimentales, 
como las que hoy día presentan 
formas sumamente cuidadas 
que funcionan correctamente 
en cualquier idioma que se em-
pleen, debido a que la estructura 
de sus elementos ornamentales 
y vernáculos es de gran impor-
tancia. Al finalizar la lectura de 
este texto es muy probable que 
se obtenga además de una inte-
resante información sobre tipo-
grafía y su desarrollo en América 
Latina, el conocimiento sobre las 
posibilidades con que cuentan 
los tipógrafos latinoamericanos, 
así como la conceptualización de 
diversas temáticas reflejadas por 
las atractivas estructuras tipográ-
ficas que se han desarrollado.



m

m m
m

mmffff ff

ffff ff

ffffff

ff ffff

ff ffff

ffffff

66 6
6

6

6
66

6

6
6
6

6 66
6

6

6

6 6
6

6
6
6

ZzZ

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZ ZzZ

ZzZ

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

ZzZ ZzZ ZzZ ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ ZzZ
ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZ

Zz
Z

ZzZ
ZzZZzZZzZ

Zz
Z

ZzZ

ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZZzZZzZ

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

ZzZZzZ
ZzZ

ZzZ

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

ZzZ
ZzZ

Zz
Z

Zz
Z

Zz
Z

8

8

8

88 8 88 8

8
8

8

8 8
88 88

m m

m

ffff ff ffffff

6

6

6
6

6

6

6
6

ZzZ ZzZ ZzZ
ZzZ

ZzZZzZ ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZ
ZzZ

ZzZZzZZzZ
ZzZ

ZzZ

ZzZ

Zz
Z

Zz
Z

ZzZ

88 8

8

8 8

m m

ffffff

6

6

6
6

Zz
Z

Zz
Z

ZzZ ZzZZzZ

ZzZ ZzZ ZzZ ZzZ
ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ

ZzZ 8

8

8

m
m m

m
mmf

fffff

ffff ff

ffffff ffffff

ff ffff
ffffff

66

66

6

6

6
6

6

6

6
6

6 6

6 6

6

6

6
6

m m
m

mmmffff ff

ffff ff ffffff
ff ffff

ffffff
ffffff

6

6

6
6 6

6

6
6

6 6

6 6

6

6

6
66

6

6
6

m

mmm

fff

ff ffff

ff ffff
fff

6

6
6

6 66
6

6

6

6 6
6 6
6

m
mm

m
m

ff ffff

ffffffffff ff

ff f

6 6

6 6

6

6

6
6

6
6 6

6

6

66
m ffffff

66
m

m

ffff

ffff ff

6

6

6

66 6
6

f

f

m

m
m m

ffff ff

ffff ff

ffffff

6

6 6
6

66
66

6

6

6
6

C A P Í T U L O  I

Tipografía



1312 CAPÍTULO I • Tipografía

Un poco de tipografía

La tipografía siempre ha sido una herra-
mienta indispensable en el trabajo del 
diseñador gráfico en cualquiera de sus 
ramas, ya que ha tenido una evolución 

importante en el transcurso de la historia. Para 
apreciar y valorar la tipografía es fundamental 
conocer el camino por el que ha transitado y su 
desarrollo, debido a que actualmente esta disci-
plina sigue haciendo aportaciones significativas 
al diseño gráfico.

Etimológicamente, tipografía proviene de la 
combinación del griego tipos, que significa for-
ma, y de graphein, escribir; sin embargo, hoy día 
la tipografía se define de múltiples maneras, al-
gunas en base a la esencia de la técnica y el acto 
de imprimir, como un “sistema de impresión 
manual nacido en Asia oriental, perfeccionado 
y difundido en Europa a mediados del siglo XV” 
(Lamónaca, 2013, pág. 85). Una segunda forma 
de describir la tipografía sería en base a su servil 
propósito como técnica de propiciar la comuni-
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cación, y “definimos la tipografía 
como el arte o técnica de repro-
ducir la comunicación mediante 
la palabra impresa, transmitir 
con cierta habilidad, elegancia y 
eficacia las palabras” (Fotonostra, 
2015), lo que lleva al interesan-
te concepto sobre tipografía de 
Francisco Calles (2003, pág. 33): 
“La tipografía convierte a la pa-
labra en una mercancía. Nada es 
tan habitual y ordinario en nues-
tra vida cotidiana, tan presente y 
obvio como la tipografía”, ordi-
nariedad que tal y como señala 
Poblete Rubilar –el estudioso de 
la tipografía–, influye en la socie-
dad, ya que:

Es el oficio que trata el tema 
de las letras, símbolos, nú-
meros que están en un texto 
impreso que puede ser físico o 
electromagnético; la tipografía 
estudia el tamaño, la forma, el 
diseño y como se relacionan 
unos tipos con los otros, como 
se relacionan visualmente en-
tre ellos, como influye la tipo-
grafía en la sociedad (2007).

Como se puede observar en 
las definiciones anteriores, se ba-
rajan conceptos muy variados y 
aplicables a la evolución de la ti-
pografía. La primera remite a sus 

orígenes durante el periodo de la 
invención de la imprenta, donde 
la forma de las letras se desarrolló 
mediante un sistema mecanizado 
para imprimir texto. A partir de 
este acontecimiento se comenzó 
a emplear el término tipografía, 
dirigido únicamente al proceso 
mecánico, pero debido al éxito 
que tuvo se desarrollaron distin-
tos tipos o estilos de letras. En ese 
momento se comenzó a generar 
estilos diferentes, y se aprecia ya 
la intervención de un análisis en-
tre el estilo y el concepto, que se 
desarrolló de acuerdo con la fun-
ción y objetivos de la tipografía.

Desde los principios de la ti-
pografía es claro que su utili-
dad ha sido indiscutible (Calles, 
2003), y se ha hecho presente 
porque está en todas partes: todo 
ser humano ha tenido relación 
con la tipografía, sin importar 
su condición económica, sexo, 
edad o nivel cultural, sin embar-
go, en la actualidad el término 
se identifica más con el concepto 
de Poblete Rubilar (2007), que 
define de manera sencilla todos 
los aspectos que conforman la ti-
pografía, dado que engloba una 
gran riqueza cultural e histórica 
en el diseño debido a las trans-
formaciones que ha sufrido; con 
el paso de los años se han diseña-
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do una gran variedad de estilos y 
familias que a su vez han surgido 
del análisis, estudio de la forma 
y las necesidades de cada época. 
Un ejemplo de ello fue el dise-
ño de la tipografía Times, desa-
rrollada por Stanley Morrison a 
principios del siglo XX para el 
periódico homónimo que le ha 
institucionalizado en su portada, 
además de haberle convertido en 
una de las fuentes universales 
más empleadas a la fecha.

La tipografía es un medio de 
comunicación visual y gráfico, 
donde el diseñador o tipógrafo 
determina la intención para la 
cual será creada una fuente tipo-
gráfica, lo que define su compo-
sición, estilo y personalidad. La 
tipografía debe ser versátil, dócil 
y sumamente funcional, ya que 
el diseñador tiene la oportunidad 
de transmitir más que un mensa-
je frío y concreto: comunica sen-
timientos y emociones mediante 
su morfología y estética.

Como medio de comunica-
ción, la tipografía ha estado en 
constante crecimiento, y como 
la tecnología ha sufrido transfor-
maciones, adaptaciones y avan-
ces significativos. Asimismo, ha 
sabido aprovechar los diferentes 
medios para expresarse con la 
pluralidad que la caracteriza, y 

ha usado las herramientas que le 
permiten estar a la vanguardia. 
La tipografía en la web se puede 
encontrar sus diferentes facetas: 
experimental,1 con personalidad 
propia, etcétera. Principalmente 
por la creatividad y el empeño 
de sus diseñadores, en México 
la tipografía ha cobrado un lugar 
importante en el diseño experi-
mental, lo que le ha posiciona-
do como uno de los países con 
mayor producción tipográfica de 
América Latina.

Tipografía: Letras  
y fuentes

Las letras son formas individua-
les que transmiten información 
por medio de su estructura y 
conformación, están debidamen-
te identificadas dentro del alfabe-
to y su significado es muy claro, 
lo que les permite funcionar de 
acuerdo con criterios fonéticos y 
una estructura con un significado 
específico. Las letras pueden te-
ner diferentes representaciones: 
trazadas en línea, en positivo, ne-
gativo, con textura, incluso pue-

1 Categoría tipográfica que permite 
experimentar al tipógrafo al jugar con 
formas y conceptos libremente para de-
sarrollar estructuras tipográficas nove-
dosas y divertidas.

den contener imágenes dentro 
de su mismo cuerpo. Sin embar-
go, al igual que el ser humano, 
cada letra es diferente, y aunque 
hay similitudes entre ellas tam-
bién poseen particularidades que 
las hacen únicas, pues existen en 
diferentes formas: altas, bajas, re-
dondeadas, angulares, delgadas, 
gruesas e inclinadas. Evidente-
mente todas estas posibilidades 
gráficas innatas en una letra no 
alteran su significado, pero sí 
pueden enfatizarlo considerable-
mente si el diseñador usa el estilo 
adecuado para determinada pa-
labra o contexto, es por eso que 
hay una cantidad muy extensa 
de formas de representación, que 
a fin de cuentas dan personalidad 
a la información transmitida.

Todas estas características di-
ferentes han hecho que las le-
tras tengan una clasificación de 
acuerdo con sus rasgos más ge-
néricos y se catalogan por tipo y 
fuentes. Sin embargo, para Am-

brose y Harris (2007, pág. 34) su 
significado es muy diferente:

La fuente es el medio físico 
utilizado para crear un tipo de 
letra, por ejemplo, una máqui-
na de escribir, un estarcido, las 
matrices de una imprenta o 
un código PostScript.2 Un tipo 
de letra es un conjunto de ca-
racteres, letras, números, sím-

2 Lenguaje de descripción de página que 
funciona como formato para transpor-
tar archivos gráficos implementado en 
su forma presente por John Warnock y 
Chuck Geschke, y actualmente propie-
dad de Adobe Systems, e introducido en 
1982; está compuesto por tres archivos 
diferentes: el primero, denominado tipo 
1, comprende las fuentes de pantalla de 
todas las series y cuerpos más utilizadas, 
y sufrió dos actualizaciones, la última 
lanzada en 1984; el tipo 2, de 1991, au-
mentó la velocidad y calidad en cuanto 
a descompresión de imágenes, combi-
nación de fuentes, entre otros; el tercer 
archivo se dejó de identificar por nive-
les, y simplemente se lo ha denominado 
PostScript 3, en 1997, que ha mejorado 
el manejo de colores y nuevos filtros.

FIGURA 1. Tipos y fuentes mencionados por Ambrose y Harris (2007).

FUENTE: Ambrose y Harris (2007, pág. 56).
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bolos y signos de puntuación 
que comparten un diseño ca-
racterístico

Martín Montesinos y Mas 
Hurtuna, en Manual de tipogra-
fía (2005, pág. 74), consideran 
que es:

Frecuente, en el día a día, ha-
blar de fuente cuando se quie-
re hablar de familia de tipos, 
o de estilo cuando se quiere 
expresar el concepto de fuen-
te, lo cual ha de considerarse 
un error menor si se tiene en 
cuenta que la diferencia es tan 
solo de matiz.

Al estimar lo común del uso de 
ciertos términos dentro del am-
biente de las artes gráficas, resul-
ta normal emplear sin producir 
confusión alguna la palabra fuente 
para denominar un estilo tipográ-
fico y sus variantes por su aparien-
cia y anatomía –de cada uno de 
los caracteres, signos o símbolos 
que lo conforman– comúnmente 
empleadas, por ejemplo: negritas, 
itálicas y condensadas.

Es bien conocida la innume-
rable cantidad de tipografías que 
existen, pero cuando se produce 
una nueva, su fuente puede ser 
creada de maneras diferentes, lo 

que hace válido rescatar algún 
tipo perdido en el tiempo y re-
estructurarlo, al igual que gene-
rar una fuente totalmente úni-
ca fundamentada en una forma 
significativa para el diseñador, o 
estrechamente relacionada con 
las características del producto o 
marca para la que se diseñará.

Anatomía de la letra
Es sabido que la composición de 
las letras tiene una gran similitud 
con la composición del cuerpo hu-
mano, es decir, tienen una estruc-
tura determinada y conformada 
por diferentes partes identifica-
das con términos muy específi-
cos, que en conjunto hacen que 
la persona desarrolle capacidades 
y habilidades propias dentro de 
su propio contexto. Sin embar-
go, entre las personas existen di-
ferencias muy marcadas: sexual, 
complexión, estatura, carácter, 
entre otras, lo que genera perso-
nalidades diferentes con funcio-
nes y gustos particulares. Pasa lo 
mismo dentro del mundo de las 
letras, debido a que los caracteres 
cuentan con una anatomía de-
terminada y con una estructura 
particular que permite y define 
su empleo bajo contextos especí-
ficos, de acuerdo con la apariencia 
de su cuerpo. Las coincidencias 

con el ser humano se remiten a 
mucho tiempo atrás, porque los 
términos empleados para identi-
ficar las partes de cada letra son 
muy similares a los usados para 
las del cuerpo humano.

Así pues, se vuelve importan-
te destacar pequeñas variables 
en la aplicación de estos térmi-
nos en lo que respecta a la ana-
tomía de la letra, y como afirma 
McLean, “ninguna nomenclatu-
ra definitiva ha sido aceptada de 
manera general para designar las 
partes de una letra” (1993, pág. 
75), ya que no en todos los libros 
sobre esta rama del diseño se 
definen exactamente igual cada 
una de las partes. Sin embargo, 
son muy respetadas y aceptadas 
dentro del medio las variantes de 
los antecedentes y estudios que 
a lo largo de la historia se han 
registrado, debido a que la dife-
rencia es mínima, aunque exis-

tente, como se puede apreciar en 
los esquemas expuestos a conti-
nuación. Para definir el tamaño 
correcto que ocupa cada carácter 
se deben conocer las líneas de 
referencia que definen la propor-
ción de las letras y que determi-
nan la altura de la tipografía em-
pleada para establecer las pautas 
de determinada fuente, tal como 
se observa en la figura 2.

Familias tipográficas  
y sus propiedades
Hablar de familias tipográficas es 
una forma de identificar a las ti-
pografías en distintos grupos exis-
tentes. Estas clasificaciones tienen 
sus orígenes en el nacimiento de 
la imprenta, y en el transcurso 
del tiempo han sufrido transfor-
maciones importantes, es decir, 
los conjuntos de caracteres que 
reflejan características de diseño 
comunes unificadas en una sola 

FIGURA 2. Líneas de referencia de los caracteres.

FUENTE: elaboración de la autora.
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FUENTE: elaboración de la autora.

FIGURA 3. Terminología comúnmente  
empleada para identificar la anatomía de los tipos.

familia, evidentemente al mante-
ner su personalidad propia. García 
Santibáñez describe las familias 
tipográficas como:

Cada uno de los conjuntos de 
fuentes que presentan carac-
terísticas diferentes a nivel ge-
neral, tanto en su estructura 
como en sus rasgos esencia-
les de su forma, así como por 
sus diferenciaciones configu-
rativas, atributos expresivos 
y composiciones particulares 
que distinguen a cada una de 
ellas individualmente, siendo 
por tanto muy diferentes en 
su esencia formal –serif, gótica, 
manuscritas, etcétera–, aunque 
guardando una similitud natu-
ral entre cada uno de los miem-
bros que forman una agrupa-
ción familiar (1995, pág. 144).

Asimismo, es importante des-
tacar la concepción de Ambrose 
y Harris sobre esta materia:

Una familia de tipos incorpo-
ra todas las variaciones de un 
particular tipo de letra, inclui-
da la gama de distintos pesos, 
anchuras y cursivas. Es una 
herramienta de diseño muy 
útil porque proporciona al di-
señador distintas opciones que 

funcionan distintamente con 
coherencia (2005, pág. 62).

Al tomar en cuenta las ante-
riores definiciones resulta evi-
dente que el concepto general 
sobre las familias está claramen-
te asimilado dentro del medio 
tipográfico; por otra parte, estas 
clasificaciones se han expandido 
a lo largo de la historia de la tipo-
grafía. Debido a esto:

Existen multitud de familias 
tipográficas. Algunas de ellas 
tienen más de 500 años, otras 
surgieron en la gran explosión 
creativa de los siglos XIX y 
XX, otras son el resultado de 
la aplicación de [la computa-
dora] a la imprenta y el diseño 
gráfico digital, y otras han sido 
creadas explícitamente para su 
presentación en la pantalla de 
los monitores, impulsadas en 
gran parte por la web. Unas 
y otras conviven y son usadas 
sin establecer diferencias de 
tiempo, por lo que es nece-
sario establecer una clasifica-
ción que nos permita agrupar 
aquellas fuentes que tienen 
características similares (Mo-
reno, 2008).
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FIGURA 4. Clasificación de las familias Vox Atypi.

FUENTE: Martín Montesinos y Mas Hurtuna (2005, pág. 97).

Una de las principales clasifica-
ciones tipográficas que existe es 
la de Maximilien Vox,3 definida 
en 1954, que años más tarde fue 
acogida por la Atypi –Association 
Typographique Internationale–, 
mostrada en la figura 4.

Sin embargo, en 1964 la Atypi 
determinó su propia clasificación 
de familias tipográficas, denomi-
nada Vox Atypi; fundamentada en 
la aportación de Vox, se hicieron 
algunas modificaciones y también 
se manifestaron las variables his-
tóricas que han quedado, según se 
muestra en la figura 5.

3 Reconocido ilustrador y diseñador gráfi-
co, también periodista e historiador, pero 
principalmente experto en tipografía que 
en 1954 publicó la clasificación de carac-
teres tipográficos que lleva su nombre, 
aceptada seis años después como norma 
de la Atypi –Association Typographique 
Internationale–, que ha contribuido am-
pliamente a dicho campo.

Años más tarde esta clasifica-
ción evolucionó y los grupos se 
determinaron por características 
similares. Ahora se llama DIN 
16518-Atypi, y consta de cuatro 
grupos principales, el primero de 
ellos son las romanas:

Se trata del grupo más nume-
roso en cuanto a las familias 
que lo integran, así como el 
más utilizado, sobre todo en la 
composición de tipografía de 
edición debido a la inercia his-
tórica, al peso de la tradición y 
a la alta calidad descriptiva del 
carácter (Martín Montesinos y 
Mas Hurtuna, 2005, pág. 98). 

En este grupo se encuen-
tran las antiguas, de transición, 
modernas, mecanas –conocidas 
como egipcias– y las incisas.

FIGURA 5. Clasificación Vox Atypi.

FUENTE: elaboración de la autora.
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El segundo grupo son las le-
tras de palo seco, pertenecientes 
al tipo lineal, sin empastamien-
to o remates, con una anatomía 
uniforme y con un alto grado de 
legibilidad, tales como las linea-
les sin modulación y las grotes-
cas, muy características de los 
siglos XIX y XX. Sin embargo:

Se han convertido en la tipo-
grafía más utilizada en publi-
cidad, pero también en los 
libros técnicos, los anuarios 
de todo tipo y la prensa. Es el 
único estilo que permite va-
riaciones horizontales y ver-
ticales en todas las series de 
caracteres: del fino al grueso, 
del estrecho al ancho (Fruti-
ger, 2002, pág. 27).

Un tercer grupo corresponde 
a las rotuladas, encasilladas den-

tro de las primeras familias en la 
historia de la tipografía, como las 
góticas y sus derivadas: Textura, 
Rotunda, Schwabacher y Fraktur. 
Todas ellas poseen rasgos muy 
gruesos y densos empleados prin-
cipalmente para decorar textos 
importantes, debido a que po-
seen caracteres clásicos que pro-
vienen de la escritura manuscrita 
con pluma plana. Otra particula-
ridad de este grupo son los ras-
gos caligráficos, en analogía con 
las antiguas técnicas de escritura. 
Una tercera particularidad es la 
escritura cursiva, reconocible por 
su forma inclinada y continua de 
carácter a carácter y trazo libre, 
recomendable para pequeños es-
critos o frases muy cortas.

El cuarto y último grupo de 
esta clasificación incluye letras 
de fantasía, también conocidas 
como decorativas, cuya princi-
pal característica es acompañarse 
de elementos únicamente orna-
mentales y ajenos al cuerpo de 
la letra, donde se puede reflejar 
una temática definida, y tam-
bién puede estar sumamente 
adornada. Los orígenes del gru-
po de fantasía se remontan:

A partir de los años 1960. 
La fotocomposición y los ca-
racteres transferibles dieron 

FIGURA 6. Familias tipográficas.

FUENTE: elaboración de la autora.

a los grafistas la posibilidad 
de expresarse libremente, 
sin más exigencia que la de 
la legibilidad del texto com-
puesto. Hoy día la creación de 
caracteres por [computadora] 
ha ampliado esta libertad de 
expresión. Un gran número 
de caracteres de fantasía no 
están concebidos para el texto 
corriente, sino para componer 
unas cuantas palabras, por 
ejemplo: títulos impresos, de 
televisión, de la web, etcétera 
(Frutiger, 2002, pág. 27).

Con esta última actualización 
de la Atypi respecto a las familias 
tipográficas, es importante to-
mar en cuenta que todas tienen 
rasgos únicos, y aun dentro de 
cada familia existe diversidad de 
presentaciones del mismo tipo. 
De acuerdo con esto, los diseña-
dores deben ser conscientes de la 
aplicación y uso correcto de cada 
fuente para obtener un trabajo 
de calidad, y sobre todo, deben 
conocer la composición de cada 
tipografía para su correcta aplica-
ción. En dicho sentido:

Es muy interesante tener en 
cuenta la existencia de fami-
lias con fuentes que recogen 

todo el abanico de estilos, 
desde las tipologías romanas 
con remates y modulación, 
hasta las de palo seco, sin 
modulación y sin remates. La 
mayoría atesora una calidad 
gráfica muy alta en sus distin-
tas versiones, y proporciona 
un colorido tipográfico muy 
variado, lo que permite mati-
zar y diferenciar diversos ni-
veles de información (Martín 
Montesinos y Mas Hurtuna, 
2005, pág. 105).

En la actualidad este colorido 
tipográfico ha sido explotado en 
todos los medios de comunica-
ción, obviamente en unos más 
que en otros, pero principalmen-
te en el medio digital, donde se 
han gestado todas estas varian-
tes tipográficas, ya que permiten 
al diseñador dar vida a las tipo-
grafías, personalizarlas y hacerlas 
aún más expresivas.

Principales soportes  
de escritura

Uno de los grandes hechos que 
han cambiado la historia de la 
humanidad fue la invención de 
la escritura; para que ésta pudiera 
representarse fue necesario usar 
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diferentes soportes a lo largo de 
la historia. En tiempos muy an-
tiguos el hombre únicamente se 
valía de la comunicación oral, 
pero con el transcurso de los años 
la necesidad de registrar pensa-
mientos propició la búsqueda 
de nuevas formas de comunica-
ción no efímeras, como la piedra, 
considerada uno de los más pri-
mitivos soportes de escritura; en 
ella se plasmaron las primeras 
inscripciones o pictogramas de la 
antigüedad, que contribuyeron 
enormemente a perpetuar la co-
municación de antaño.

Con el paso del tiempo se 
avanzó en el perfeccionamiento 
de nuevos soportes al hacer las 
modificaciones necesarias, siem-
pre con el objetivo de obtener 
materiales más durables y herra-
mientas de mejor calidad para 
plasmar la escritura, hasta lograr 
soportes verdaderamente perdu-
rables para la época correspon-
diente; tal es el caso de algunos 
papiros y pergaminos, donde la 
apariencia de la escritura cam-
biaba según el soporte, las técni-
cas y materiales empleados para 
plasmarla. Desde tiempos muy 
antiguos el uso del papiro fue 
muy importante, y su empleo 
continuó durante muchos años 
más después de la aparición del 

pergamino. Empezó a ser sus-
tituido por este nuevo soporte, 
que presentaba mayor calidad, 
era mucho más duradero y su 
fabricación implicaba un costo 
mucho menor. Sin embargo, a 
pesar de todas sus ventajas, fue 
hasta el año 190 a.C. cuando el 
pergamino empezó a ser de uso 
común en la escritura, ya que 
presentaba mayor funcionalidad, 
era mucho más resistente y tenía 
más flexibilidad que el papiro, 
propiedades que al final del Im-
perio Romano permitieron crear 
un revolucionario formato que 
facilitó el manejo de la informa-
ción, el códice, que rápidamente 
sustituyó al rollo de papiro utili-
zado desde hacía siglos, porque 
los pergaminos podían plegarse 
en dos, cuatro y hasta ocho ho-
jas, para posteriormente coserse 
en forma de libros, tal y como 
actualmente se les conoce.

Así pues, se considera que 
este formato fue el antecesor de 
los libros de la época medieval, y 
aquí se empiezan a apreciar las 
interesantes composiciones de 
la época, debido a la inclusión 
de diferentes elementos en cada 
página de los códices, sobre todo 
en el uso de diferentes tipos de 
letra, ya que en este periodo la 
letra gótica acompañada de capi-

tulares era muy representativa. 
Al igual que en la Alta Edad Me-
dia, el reconocimiento del nuevo 
soporte de escritura realmente 
había sido una aportación muy 
significativa, y sobre todo reco-
nocida en la historia principal-
mente por su resistencia, inclu-
so, a pesar de los altos costos que 
implicaba obtener la piel.

Otro soporte que ha trans-
formado al mundo en múltiples 
aspectos de la vida cotidiana, 
académica, artística e histórica es 
el papel.4 Al respecto, se puede 

4 El papel fue inventado en China, apro-
ximadamente hacia el año 105 a.C.; se 
han encontrado algunas muestras de 
papel al lado de tablillas de madera con 
esta datación. Los primeros papeles pro-
ducidos fueron de seda y de lino. Su in-
vención se le atribuye a Ts’ai Lun, que 
estaba a cargo del abastecimiento de la 
Casa Real. Ts’ai Lun organizó la primera 
producción en masa de papel y fijó su 
proceso de fabricación. El bambú fue 
empleado como fibra antes de la made-
ra, como base que usaron los fabricantes 
europeos en el siglo XVIII. Para el siglo 
V el papel ya se empleaba en toda Asia 
central debido a las invasiones al territo-
rio chino, situación que obligó a Oriente 
a revelar el método para su producción. 
Después se extendió a Bagdad y al norte 
de África, y fueron los árabes los que de-
sarrollaron varias innovaciones, como la 
estandarización de las medidas, el color 
y un método para envejecer el sustrato. 
Posteriormente España fue conquis-
tada por los árabes, y así llegó a Euro-
pa la producción de papel, de donde 

mencionar que toda la produc-
ción de impresos en papel que 
generan las imprentas y la in-
dustria publicitaria en el ámbito 
mundial corresponde solo a un 
pequeño porcentaje monetario 
de lo que la industria papelera 
genera en la actualidad, ya que 
su mercado va desde las necesi-
dades del tipógrafo, hasta la in-
dustria eléctrica. Hoy día es im-
presionante la variedad de tipos 
de papel disponibles, debido a 
que este material es muy rico en 
acabados y en una amplia gama 
de colores, que permiten fabricar 
desde papeles texturizados, ru-
gosos, ásperos y muy resistentes, 
hasta papeles con acabados su-
mamente finos y costosos. Inclu-
so existen papeles que contienen 
elementos naturales en su com-
posición, como follaje, pétalos, 
entre otros, o papeles de algodón 
hechos a mano, con un grama-
je de hasta un kilo. El papel se 
maneja en diferentes formatos 
ya establecidos, como los inter-
nacionales fijados por Interna-
tional Organization for Standar-
dization –Iso–, que corresponde 
también a la Organización In-
ternacional de Pesas y Medidas, 
pero difieren de las medidas en 

(McLean, 1993) surgieron las primeras 
máquinas industriales para fabricarlo.
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Estados Unidos, ya que miden el 
papel en dimensiones de 21.59 
× 27.94 cm, y se cree que si las 
medidas se unificaran, la prefe-
rencia correspondería a los for-
matos estadounidenses, que en 
México actualmente utilizan los 
diseñadores e impresores, lo que 
facilitaría los procesos de diseño 
e impresión, y permite aprove-
char el formato al 100 por ciento 
y reducir el costo de impresión al 
evitar el desperdicio del papel.

Para los diseñadores, la va-
riedad de papel que el mercado 
ofrece en la actualidad es muy 
atractiva, gracias a que los acaba-
dos en los que pueden plasmar 
sus diseños contribuyen a forta-
lecer el estilo de la información 
manejada. Además, el papel per-
mite ser impreso tanto en alto 
como en bajorrelieve, y se le pue-
den aplicar diferentes tintas. Hoy 
día la industria papelera está a la 
vanguardia gracias a su oferta de 
productos de alta calidad, sobre 
todo de materiales que cumplen 
las exigencias del mercado y que 
respaldan a los medios de comu-
nicación en constante desarrollo.

Es evidente que existe un lar-
go recorrido sobre la evolución e 
historia de los soportes de escri-
tura, donde se reflejan los cam-
bios altamente significativos que 

el ser humano ha desarrollado; 
asimismo, la era digital ha sido 
un punto de inflexión en la his-
toria de la humanidad, lo que 
ha contribuido enormemente al 
desarrollo de los medios de co-
municación debido a las nuevas 
formas de usar la escritura, como 
en su momento lo fueron el pa-
piro, el pergamino y el papel. Los 
nuevos medios digitales ofrecen 
un sinfín de facilidades, pues 
únicamente con conocimientos 
básicos del manejo de la compu-
tadora y otra serie de tecnologías 
informáticas se puede ser más 
eficiente y rápido, tanto en lo 
profesional como en lo cotidiano.

La facilidad que presenta el pa-
pel para identificar fácilmente los 
signos de escritura y definir la in-
formación contenida difiere con-
siderablemente de los soportes di-
gitales, debido a que como “utili-
zan el código binario para guardar 
la información en el medio físico, 
no nos es posible descifrar directa-
mente la información que contie-
nen” (Ordóñez Santiago, 2005). 
Hoy día se puede visualizar la in-
formación bajo las limitantes de 
un soporte digital, como la panta-
lla de la computadora.

La información desplegada en 
pantalla se representa mediante 
pixeles, la unidad o punto mí-

nimo en una imagen gráfica; los 
pixeles se organizan en filas y 
columnas, y es importante con-
siderar que el área de trabajo en 
una pantalla puede ser menor 
que el tamaño físico de lo que se 
representa. Así pues, tanto el ta-
maño físico de la pantalla como 
la cantidad de pixeles definen la 
resolución de la imagen repre-
sentada. Por ejemplo: 

Una pantalla de 640 × 480 
pixeles es capaz de mostrar 
640 puntos distintos en cada 
una de las 480 líneas, o cerca 
de 300 000 pixeles. Esto se 
traduce a diferentes medidas 
de dpi [dots per inch, o puntos 
por pulgada] dependiendo del 
tamaño de la pantalla (Masa-
delante.com, 2015).

El rendimiento de la pantalla 
como soporte digital es bueno. 
En primera instancia ofrece otro 
tipo de manejo de la informa-
ción, y es considerable su rapidez 
para localizarla; asimismo, en 
este soporte el texto se auxilia de 
diversos elementos para llamar la 
atención del usuario, como el co-
lor, elementos gráficos, musicales 
o de movimiento, lo que le con-
vierte en un espacio interactivo 
sumamente atractivo. En segun-

da, permite el uso de diferentes 
fuentes tipográficas para exponer 
la información contenida, y ha 
marcado la pauta para que los di-
señadores generen familias tipo-
gráficas para su aplicación en este 
soporte. Hasta cierto punto fun-
ciona igual que el papel, aunque 
las bondades no son las mismas, 
es un medio frío, rígido y difícil 
de manipular, y la tipografía ins-
talada en su sistema operativo es 
la única que se puede utilizar o 
apreciar en el texto; a menos que 
la tipografía sea empleada como 
imagen, se pueden trabajar con 
ella formas más orgánicas y con 
mayor atractivo visual.

Asimismo, existen otros so-
portes digitales o medios de 
contención de la información 
además de la pantalla de una 
computadora, sin olvidar que la 
información se puede contener 
en el disco duro de la computa-
dora, o transportarse fácilmente 
en dispositivos digitales móviles:

El papel de la era digital son 
los discos duros [de la compu-
tadora], los CD, los DVD, las 
memorias flash y es una sinra-
zón que alguien deba sentirse 
perjudicado en exclusiva por su 
utilización colectiva porque, en 
síntesis, estos nuevos soportes 
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hacen exactamente la misma 
función que el papel de antaño. 
Los nuevos contenidos necesi-
tan nuevos soportes y eso debe 
de ser un bien y un derecho 
universal (Carlosues, 2007).

Las pantallas hacen posible 
que las computadoras cumplan 
su función. Las cuestiones digi-
tales son muy interesantes y han 
logrado transformar al mundo, lo 
que favorece el aprovechamien-
to del tiempo y la reducción de 
costos para obtener información 
y manejar diferentes servicios: 
literatura, video, inclusive ser-
vicios digitales que permiten al 
usuario relacionarse y conocer 
otras partes del mundo desde 

su propia casa. Obviamente toda 
esta oferta de conocimientos y 
posibilidades es mucho más ac-
cesible que comprar un libro, ya 
que presenta un costo menor, 
está disponible en cualquier lu-
gar del mundo y en cualquier 
momento de manera virtual.
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La tipografía digital
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Qué es la tipografía digital

La aparición de la era digital ha marcado 
un avance muy significativo para toda 
la humanidad, debido a que ha trans-
formado la vida del ser humano en to-

dos sus ámbitos, lo que facilita enormemente el 
desarrollo de actividades profesionales, acadé-
micas, sociales y culturales, lo que ha impactado 
enormemente el área del diseño, y ha favore-
cido las actividades mencionadas en rapidez, 
versatilidad y calidad, condiciones que bajo el 
dominio de una mente creativa facilitan resul-
tados francamente asombrosos, como el diseño 
de tipografía digital.

Antes de adentrarnos en este amplio y ex-
traordinario tema, es importante definir a la 
tipografía digital como una agrupación o con-
junto de dibujos vectoriales reconocidos por la 
mayoría de los sistemas operativos y pueden 
conservar una buena calidad sin importar la re-
solución del medio de salida, gracias a que estos 
conjuntos:
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[Son] guardados dentro de 
un fichero [archivo], con el 
formato [nombre_fuentet.ttf 
(truetype) o nombre_fuen-
tet.pfb y .pfm (type1)]. Este 
fichero de la fuente contiene 
además la información nece-
saria para hacer correspon-
der cada imagen al carácter 
correspondiente, y también 
para el espaciado de los carac-
teres (Alvarado, 2016).

Por otra parte, la tipografía 
es uno de los tres elementos 
básicos empleados por el dise-
ñador –junto con la imagen y el 
color– que acompañan al dise-
ñador gráfico, de ahí que ambos 
hayan tenido que evolucionar 
y adecuarse al crecimiento tec-
nológico. De hecho, gracias a la 
informática y a la aparición de la 
Macintosh en 1984, la tipogra-
fía entró en la era digital, y se 
desarrolló mediante nuevas for-
mas de construcción en cuanto 
al procedimiento técnico y las 
formalidades establecidas den-
tro de la tipografía, y por ende, 
ha permitido a los diseñadores 
ejercer el diseño tipográfico con 
mayor velocidad. Es interesante 
apreciar las transformaciones 
experimentadas y las particula-
ridades resueltas en los procesos 

actuales de impresión, en las 
aplicaciones desarrolladas por 
los diseñadores y en el manejo 
de información en el diseño de 
páginas web, que han resuelto 
las múltiples necesidades que el 
medio computacional implica, 
como la calidad de la pantalla, la 
nitidez, etcétera, además de la 
oportunidad de generar nuevas 
formas de comunicación.

Así pues, la panorámica que 
se presenta es vasta, además del 
surgimiento de nuevas fuentes 
tipográficas gracias a la intro-
ducción de lo digital en el cam-
po de la tipografía, que incluso 
las fuentes ya establecidas han 
sido rediseñadas de acuerdo con 
las necesidades y limitantes per-
ceptivas que ofrece la pantalla 
regida bajo el pixel, y se han 
adaptado a las aplicaciones y re-
querimientos de los nuevos pro-
cesos digitales, todo ello con el 
fin de mejorar su legibilidad con 
base en el uso correcto del es-
pacio, el manejo de las propor-
ciones de los caracteres, y la im-
portancia de su funcionamiento 
en pantalla, lo que permite con-
siderar a estas nuevas condicio-
nes como un reto para los dise-
ñadores gráficos: “El papel de la 
tecnología, y su potencial para 
mejorar la calidad de vida se 
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convirtió en punto de referencia 
para todos los requisitos técni-
cos, económicos, funcionales y 
estéticos de la tipografía” (Jury, 
2002, pág. 148).

Lo digital ha repercutido en 
la creación, aplicación y manejo 
de tipografías en el mercado, lo 
que ha contribuido enormemen-
te al ejercicio profesional y a la 
práctica tipográfica, ya que ahora 
los diseñadores pueden generar 
nuevas propuestas tipográficas 
y emplearlas de acuerdo con sus 
necesidades, por ejemplo, en 
cuanto al manejo del espaciado, 
kerning o tracking, según sea el 
caso. En la antigüedad única-
mente las personas muy experi-
mentadas podían diseñar nuevas 
fuentes, y a lo largo de la historia 
solo se produjeron alrededor de 
500, a diferencia de lo aconteci-
do en los últimos 20 años. Sobre 
esto, Fuenmayor ha hecho un 
acertado comentario:

Aun a riesgo de que este 
acontecimiento pueda desen-
volverse en lo trivial y poco 
exigente, el uso profesional 
de la tipografía sigue prácti-
camente intacto. Si pensamos 
en ello, los nuevos usuarios 
formados con estas herra-
mientas tienen la oportuni-

dad de desarrollar un nuevo 
estilo tipográfico, algo mara-
villosamente diferente y sim-
bólico para la cultura de los 
tipos (2003, pág. 84).

En las últimas décadas se 
han generado producciones muy 
significativas, con fuentes im-
portantes y adecuadas a las ne-
cesidades de la época actual, lo 
que ha mantenido firmemente 
las cuestiones estructurales y los 
parámetros de calidad que exi-
ge la buena tipografía, como las 
fuentes Lagarto, Obliqua o Bo-
lívar, por mencionar algunas de 
las más recientes. Actualmente 
hay reconocidas casas tipográ-
ficas que se dedican a distribuir 
nuevas fuentes desarrolladas por 
talentosos tipógrafos latinoa-
mericanos. Entre ellas destacan 
importantes fundiciones tipo-
gráficas dentro del territorio la-
tinoamericano, como las argenti-
nas Sudtipos y PampaType, que 
a partir del 2001 comenzaron a 
ofrecer su producción al mercado 
tipográfico con excelentes pro-
puestas.

Otras fundiciones de buena 
calidad son Andinistas, Emtype.
net, Latinotype, Letrismo, Ou-
trasfontes.com, Tipo Supplying 
Types to Everybody, Type Repu-

blic, TypeTogether y la mexica-
na Kimera Type Foundry, entre 
otras. Tampoco se puede omitir 
un detalle muy importante: al-
gunas de las fuentes realizadas 
actualmente en América Latina 
son distribuidas también por Li-
notype, una de las más impor-
tantes fundiciones digitales de 
Alemania, y cuna de grandes ti-
pógrafos de la historia. Todas las 
fundiciones referidas han asu-
mido el compromiso y el desafío 
de ofrecer las mejores fuentes 
del mercado, ya que gracias a los 
sistemas digitales y a Internet se 
pueden adquirir desde cualquier 
parte del mundo, lo que ha nu-
trido a los usuarios o consumi-
dores directos, y ha favorecido la 
adquisición continua de material 
tipográfico.

Formatos de los 
archivos tipográficos 
y la programación 
necesaria

Para producir una tipografía digi-
tal es necesario emplear un pro-
grama de trazo vectorial; algunos 
diseñadores se inclinan más por 
el Adobe Illustrator, gracias a que 
permite mayor control en el di-
seño, incluso ofrece más herra-

mientas que los paquetes de di-
seño de fuentes, es posible crear 
el carácter por medio de nodos 
hasta desarrollar el cuerpo com-
pleto, y posteriormente permite 
exportar los caracteres a otros 
programas profesionales para 
desarrollar tipografía digital. En-
tre estos programas se encuen-
tran el Fontographer, FontLab, 
Robofont, Ikarus, TransType y 
Font Studio, donde el diseño de 
la fuente se edita o modifica y 
queda listo para usarse en me-
dios digitales. Respecto al Fon-
tographer, una de sus principales 
características es la facilidad de 
manejo que presenta, debido a 
que puede ser operado por pro-
fesionales o por principiantes, ya 
que permite:

Ampliar fácilmente las fuen-
tes existentes para incluir frac-
ciones, símbolos, caracteres 
extranjeros, y los logotipos de 
tipo 1, las fuentes OpenType y 
TrueType, o crear todo un tipo 
de letra a partir de cero. (…) 
Fuentes creadas con Fonto-
grapher pueden ser utilizados 
en cualquier programa con un 
menú de fuentes en platafor-
mas Windows y Macintosh. 
(Fontographer, 2015).
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Sin embargo, el programa 
más empleado es el FontLab, 
evolución del Fontographer, 
aunque el funcionamiento de 
ambos está basado en los prin-
cipios de las curvas de Bézier,1 
que fundamentan el lenguaje 
empleado para crear y utilizar ti-
pografía digital.

FontLab Studio es nuestra 
fuente de editor profesional 
para Macintosh OS X y Win-
dows. Es la solución completa 
para las fundiciones de fuentes 
de tipo profesional de los dise-
ñadores, tipógrafos y estudios 
de diseño gráfico, lo que les 
permite diseñar el tipo, crear 
y modificar las fuentes. Font-
Lab Studio es compatible con 
todos los principales formatos 
de esquema de fuentes, inclui-
dos los del tipo 1, TrueType, 
Multiple Master y OpenType 
(Fontlab, 2015).

Ambos programas presentan 
una facilidad de uso muy gene-

1 Sistema desarrollado en 1960 en ho-
nor de Pierre Bézier, creador de este 
método de descripción matemática de 
curvas, que se empezó a utilizar satis-
factoriamente en los programas de di-
seño asistido por computadora para di-
bujo técnico en la industria automotriz 
y aeronáutica.

rosa, sobre todo para quienes 
han tenido contacto con otros 
programas de diseño, por lo 
que favorecen el desarrollo de 
fuentes tipográficas en el mer-
cado. Fontographer es una he-
rramienta que permite el dise-
ño, la edición y manipulación 
de fuentes. Además, permite 
visualizar y hacer muestras de 
impresión de los caracteres, y 
revisar el kerning, mientras que 
Fontlab tiene una organización 
de menús más lógica e innume-
rables funciones, entre las que 
destacan la métrica y edición 
del kerning, y la posibilidad de 
generar automáticamente más 
de 2500 caracteres acentuados, 
según la página oficial FontLab 
Studio (2009), características 
que muestran las diferencias y 
el avance entre uno y otro pro-
grama.

A fin de cuentas, el desarrollo 
tecnológico de estos dos progra-
mas para diseñar fuentes per-
mite agilizar el proceso de dise-
ño de una fuente con todos sus 
caracteres, signos y símbolos, de 
acuerdo con el lenguaje occiden-
tal en un tiempo aceptable para 
los requerimientos del mercado, 
lo que ha hecho una notable di-
ferencia entre el diseño tipográ-

fico digital y el diseño tipográfico 
de antaño.

Tipos de formato  
de la tipografía digital

Inicialmente existió un formato 
estandarizado, conocido como 
PostScript2 tipo 1, de Adobe Sys-
tems Incorporated, que presentó 
una gran demanda en el merca-
do y en las fundiciones tipográfi-
cas; también se le conoce como 
page description language. Hacia 
1982, John Warnock y Chuck 
Geschke hicieron las modifica-
ciones necesarias al sistema has-
ta lograr el tipo 1. El PostScript 
tipo 2 fue desarrollado en 1991, 
y presentó mayor capacidad de 
gestión de memoria, mejor so-
porte de fuentes, mejor capaci-
dad para separar el color y para 
manejar el tramado de semito-
no. En 1997 se lanzó el tipo 3, en 

2 PostScript es un lenguaje de descrip-
ción de página ideado por John Gaffney, 
en la Evans & Sutherland Computer 
Corporation a finales de la década de 
1970, caracterizado como una de las he-
rramientas más utilizadas por impreso-
ras láser y filmadoras de alta resolución; 
normalmente se emplea como formato 
para transportar información de archi-
vos gráficos o imágenes compuestas por 
trazos horizontales, fuentes de contor-
no, pixeles, curvas Bézier, manejo del 
color y tipografía.

un momento donde la compa-
ñía hizo la transición de niveles 
a versiones, lo que ha mejorado 
considerablemente el funciona-
miento de la versión en curso:

También se han superado los 
problemas de falta de calidad 
de periféricos de salida me-
diante la tecnología láser y 
la programación PostScript. 
Esta última, especialmente, 
ha supuesto un gran impulso 
para el campo tipográfico al 
permitir contornos de letras 
perfectamente definidos, ba-
sados en funciones matemáti-
cas (Moreno, 2008).

Al crear y dar soporte al for-
mato pdf se perfeccionaron con-
siderablemente las propiedades 
del color, y se ofrecieron condi-
ciones óptimas para los procedi-
mientos de impresión, situación 
que generó una revolución en el 
mercado, lo que provocó que:

Apple y Microsoft anunciaran 
las nuevas fuentes escalable 
TrueType igualmente defini-
das por el contorno, así que 
Adobe tuvo que ceder desve-
lando gratuitamente las es-
pecificaciones de las fuentes 
tipo 1, al tiempo que lanzaba 
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la utilidad Adobe Type Ma-
nager para escalar fuentes 
automáticamente. Finalmen-
te, a todo este movimiento 
se le sumó el formato tipo 3, 
también de Adobe, igual que 
su predecesor, pero sin en-
criptaciones ni indicaciones 
especiales, utilizado por otros 
desarrolladores y constituido 
como un estándar no Adobe 
(Moreno, 2008).

La aparición de las fuentes 
TrueType supuso otro avance 
significativo en la tipografía digi-
tal, ya que su construcción prin-
cipal se fundamentó en la defi-
nición matemática de las letras y 
mejoró la legibilidad, ahora mu-
cho más clara y precisa, pues sin 
contornos dentados la tipografía 
alcanzó un aspecto similar al de 
los gráficos vectoriales, lo que fa-
cilitó la lectura en pantalla y su 
aplicación en diferentes forma-
tos sin deformarse:

A diferencia del PostScript, 
[TrueType] utiliza curvas cua-
dráticas en lugar de curvas 
Bézier. Esto permite escalar-
las infinitamente sin perder 
los detalles. Tanto el sistema 
operativo de Macintosh como 
el de ka PC [computadora 

personal] llevan rasterizado-
res TrueType integrados para 
permitir una representación 
exacta tanto en pantalla como 
en impresora. La ventaja del 
formato TrueType con respec-
to al PostScript es que se im-
primirá mejor utilizando im-
presoras económicas, lo cual 
lo hace más adecuado para di-
señadores no profesionales o 
usuarios particulares (Ellison, 
2008, pág. 25).

Una particularidad importan-
te de los formatos PostScript y 
TrueType es que pueden usarse 
en diferentes escalas, sin olvi-
dar que TrueType es mejor que 
PostScript porque conserva una 
mejor calidad en cualquier ta-
maño empleado, acción que con-
diciona al programa o sistema 
operativo utilizado; esto es po-
sible debido a que los formatos 
mencionados se basan en curvas 
de Bézier y cuadráticas, que per-
miten la representación correcta 
de las características anatómicas 
de la letra, como la dimensión de 
las astas, cualidad técnicamente 
conocida como hinting.3 

3 Su principal objetivo es imprimir ca-
racteres en impresoras de alta o de baja 
resolución fielmente sin afectar la com-
posición anatómica; si la impresora es 

La principal ventaja de las 
fuentes TrueType sobre las 
PostScript tipo 1 está en el 
hecho de que las TrueType 
permiten mejores hinting. 
En efecto, los hinting de las 
fuentes TrueType, además de 
poder hacer todo lo que hacen 
los de las fuentes PostScript 
tipo 1, están definidos por 
unas instrucciones más flexi-
bles, que incluyen controles 
diagonales y movimiento es-
pecífico de puntos para au-
mentar la legibilidad (Redac-
ción UTD, 2002).

Las condiciones señaladas 
caracterizan técnicamente a las 
TrueType como las fuentes con 
mayor grado de interpretación 
en sistemas digitales; TrueType 
ha establecido el control reque-
rido sobre los acontecimientos 
generados en el proceso de ras-
terización4 bajo las diferentes 

de alta resolución, este problema se re-
duce considerablemente.
4 La rasterización es el proceso de con-
vertir una imagen vectorial en archivo 
mapa de bits –bitmap, bmp–, formato 
nativo del sistema operativo Windows 
con capacidad de guardar imágenes de 
8 bits, correspondientes a 256 colores, o 
24 bits con proximadamente 16.7 millo-
nes de colores, con capacidad de com-
presión run-length encoding.

condiciones que se presenten, 
proceso opuesto a lo que sucede 
con las PostScript, donde el in-
térprete presenta mayor control 
sobre éstas, lo que hace que los 
hinting empleados por este for-
mato transmitan al intérprete los 
requerimientos necesarios en el 
proceso generado, asimismo, las 
plataformas Macintosh y de las 
computadoras personales bajo 
Windows contienen el software 
para rasterizar fuentes TrueTy-
pe, disposición que facilita que 
el sistema operativo favorezca la 
visualización en pantalla y envíe 
la información a la impresora en 
el formato adecuado. Lo mismo 
sucede con las fuentes PostScript 
gracias al software Adobe Type 
Manager, que facilita su lectura 
en los sistemas operativos Win-
dows y Macintosh.

Las fuentes TrueType y las 
fuentes PostScript requieren al-
macenamiento físico en la com-
putadora; bajo esta situación, 
las TrueType mantienen toda su 
información en un solo archivo 
ubicado en el sistema operativo, 
mientras que las PostScript re-
quieren dos: uno para contener 
datos de medición, y otro para 
almacenar la definición del con-
torno de las fuentes que van a 
impresora. Generalmente su uso 
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es muy similar, y en ocasiones 
varía un poco de acuerdo con 
las especificaciones determina-
das por el hinting que contienen 
algunas fuentes TrueType. De 
acuerdo con las características 
de cada fuente, es importante 
aseverar que las TrueType pre-
sentan mejores condiciones en 
cuanto a su composición y fun-
cionamiento dentro del sistema 
operativo, pero no se puede de-
jar de reconocer que los forma-
tos PostScript han alcanzado la 
calidad requerida para compe-
tir dignamente con el formato 
TrueType; ambos han favorecido 
el crecimiento del diseño tipo-
gráfico digital, y han puesto al 
alcance de los usuarios las dife-
rentes particularidades que la 
tecnología permite.

Es importante mencionar 
también que Microsoft y Adobe 
Systems Incorporated han desa-
rrollado un tercer formato, co-
nocido como OpenType, dado a 
conocer en 1997, aunque no fue 
hasta el 2000 cuando salió al 
mercado; ha sido bien aceptado 
en el medio tipográfico, debido a 
que puede contener los contor-
nos de las fuentes TrueType y 
PostScript porque está desarro-
llado con una plataforma cruza-
da, que rápidamente aprovecha-

ron las fundiciones tipográficas 
para generar fuentes. Puede con-
tener caracteres usados por otros 
idiomas, como el griego, cirílico 
o idiomas asiáticos, e incluye ca-
racteres que no se encuentran 
en las fuentes TrueType y PostS-
cript, lo que brinda mayores fa-
cilidades a los usuarios de hoy: 
“A pesar de la variedad de forma-
tos, todos los archivos tipográfi-
cos, independientemente de su 
formato y firma comercial, son 
compatibles entre sí y pueden 
ser utilizados por cualquier apli-
cación que los reconozca” den-
tro de una misma computadora 
(Fuenmayor, 2003, pág. 89).

Estos beneficios han favoreci-
do considerablemente al diseño 
tipográfico en el ámbito mundial, 
y concretamente a la producción 
de fuentes tipográficas latinoa-
mericanas disponibles, cuya gran 
aceptación se debe a su magní-
fica calidad. Los diseños actuales 
generados en América Latina 
muestran la funcionalidad y legi-
bilidad requerida por el mercado 
internacional. Además, ofrecen 
diseños muy atractivos en cuan-
to a la estructura y composición 
de sus tipografías, muchas de 
ellas fundamentadas en las raí-
ces nacionales de sus autores. En 
resumidas cuentas, la tipografía 

digital dispone hoy de tres im-
portantes formatos de fuentes, 
y cada uno presenta propiedades 
diferentes entre sí, aunque estre-
chamente ligadas. Los formatos 
TrueType y PostScript brindaron 
primero sus servicios al mercado 
mundial, posteriormente apa-
reció el formato OpenType, que 
ofrecía excelentes beneficios, 
motivo por el cual se considera 
el máximo desarrollo de la nue-
va era de la tipografía digital, ya 
que la gran mayoría de las com-
putadoras lo utiliza por incluir 
las propiedades de los otros dos 
formatos, además de facilitar el 
manejo de los distintos idiomas.

Para utilizar la tipografía di-
gital es importante saber que 
las instrucciones y datos sobre 
determinado formato se en-
cuentran en un archivo dividido 
en dos partes: una contiene in-
formación sobre las fuentes de 
contorno para la impresión y la 
conexión con el sistema opera-
tivo para brindar el servicio de 
los programas con que cuenta 
la computadora, y la otra par-
te contiene los dibujos realiza-
dos sobre mapas de pixeles para 
apreciarlos en la pantalla. En su 
momento, la interacción de esta 
información posibilita que el sis-
tema operativo ordene a la im-

presora dar resultados de calidad 
idénticos a la información que se 
aprecia en la pantalla, todo con 
el debido orden requerido. Fuen-
mayor dice al respecto que:

La cantidad de archivos tipo-
gráficos que pueden acumu-
larse en [una computadora] 
es muy extensa, llevar una 
organización coherente es de 
suma importancia. Para ello, 
es necesario saber distinguir 
perfectamente entre los di-
ferentes archivos que com-
ponen una familia y saber 
como se ordenan, teniendo 
en cuenta que entre los for-
matos, TrueType y PostScript, 
hay ciertas diferencias. Tam-
bién es preciso comprender 
como se identifican las fuen-
tes para evitar conflictos en 
[la computadora], y para evi-
tarnos disgustos a la hora de 
procesar e imprimir los docu-
mentos (2003, pág. 90).

Esta organización posibili-
ta usar alguna fuente instalada 
en el sistema operativo; la apli-
cación solicita la información 
al mismo sistema, que la carga 
casi al momento. Este proceso 
realmente es impresionante, y 
la capacidad de las computado-
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ras hace de los medios digitales 
una maravilla para los diseña-
dores. Así pues, el sistema de-
sarrolla rápidamente un índice 
por número de identificación 
y nombre de las fuentes que el 
usuario solicita para determina-
da aplicación, luego se habilita el 
funcionamiento de los diferentes 
formatos de fuentes, por ejem-
plo en la posición de las fuentes 
con formato PostScript, que al 
ser requeridas por el programa 
Adobe Type Manager se susti-
tuyen las descripciones de mapa 
de bits por las de contorno, y en 
caso de que el sistema operativo 
no cuente con este programa, el 
sistema soluciona los problema 
de visualización en pantalla y la 
calidad de la impresión median-
te una interpretación de mapa 
de bits de menor resolución; en 
el caso de los formatos TrueTy-
pe, el sistema operativo se en-
carga de establecer los archivos 
tipográficos, la visualización co-
rrecta en pantalla y la impresión.

Por lo general, la mayoría de 
las computadoras cuentan con 
fuentes predeterminadas que 
cubren necesidades específicas 
y que todo usuario ha emplea-
do alguna vez; además, propor-
cionan una larga lista a la que 
se puede acceder con diferentes 

estilos. Entre las más comunes 
están las fuentes Times New Ro-
man y Arial, además de Verdana, 
Tahoma, Trebuchet y Georgia, 
que presentan mejor calidad en 
pantalla sin importar la baja re-
solución a que se expongan, y 
poseen además estructuras más 
legibles. En lo que respecta a la 
selección del tamaño, tipo de 
letra y otras propiedades de la 
fuente, los mismos programas 
permiten que el usuario los defi-
na con facilidad. Sin embargo, los 
sistemas operativos Macintosh y 
Windows difieren un poco en re-
lación con el tamaño de las fuen-
tes, aún si emplean las mismas 
con el mismo número de puntos:

En general, las fuentes de 
los navegadores de Windows 
parecen de 2 a 3 puntos más 
grandes que sus equivalen-
tes de Macintosh. Así, una 
línea en Times de 12 puntos 
en un Macintosh, equivale a 
una Times New Roman de 14 
puntos en [una computadora] 
Windows. Esta diferencia en 
la forma de mostrar el texto 
puede afectar en gran medida 
la composición de página de 
un sitio web (J. Lynch y Hor-
ton, 2004, pág. 135).

Estos procedimientos posibi-
litan la impresión de aplicacio-
nes gráficas desarrolladas por los 
diseñadores, y en ellas se apre-
cian los altos niveles de calidad 
de la impresión –pequeño y gran 
formato–, aunque también es 
importante mencionar los equi-
pos de impresión caseros y de 
oficina –de inyección de tinta o 
láser– que también alcanzan una 
calidad similar a los sistemas de 
impresión profesionales. Pero las 
innovaciones no paran aquí: ésta 
es una línea que crece y se mo-
difica constantemente, favorece 
la comunicación actual y permi-
te un mayor desarrollo al diseño 
tipográfico comercial.

Construcción de una 
fuente tipográfica

El mundo tipográfico es tan rico 
en formas y conceptos porque 
cada fuente está hecha para cu-
brir requerimientos específicos y 
satisfacer necesidades de diseña-
dores gráficos y de quienes se re-
lacionan con la fuente de manera 
autodidacta. Es una realidad que 
la tipografía es un herramien-
ta muy generosa y permite ser 
construida de múltiples mane-
ras, incluso brinda la oportuni-
dad de modificar su estructura, 

lo que permite obtener diversas 
fuentes generadas de una mis-
ma tipografía. Así pues, para que 
todo este proceso sea posible, es 
importante saber manejar algu-
nos programas de cómputo que 
permitirán trabajar con la idea 
deseada de forma profesional.

En este pequeño recorrido 
sobre la creación de la tipogra-
fía digital es necesario saber que 
el diseñador puede crear ma-
nualmente una fuente y definir 
el concepto a trabajar. Entre los 
conceptos que se pueden tratar 
en el mundo tipográfico hay un 
panorama muy amplio, ya que se 
puede desarrollar un diseño sim-
plemente bajo un estilo al gusto 
personal y que refleje un tema en 
particular, o se puede generar una 
fuente para uso exclusivo en títu-
los o para el texto. Hay que acla-
rar que desde el punto de vista 
de una aplicación tipográfica, una 
tipografía pertenece al diseñador 
hasta el momento en que la ex-
pone al mercado, y a partir de ahí 
su aplicación puede ser muy dife-
rente de la intención para la que 
fue creada originalmente. Por lo 
tanto, un usuario puede emplear 
dicha fuente sin considerar o sin 
conocer los factores que llevaron 
al diseñador a crearla.
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Sobre la creación de la fuente, 
es importante que el alfabeto a 
digitalizar primero se diseñe en 
papel con todos y cada uno de 
sus caracteres, y deberán estar 
definidos por un patrón o caja 
tipográfica que estandarizará la 
proporción, además de incluir 
una retícula que establezca el tra-
zo de las líneas que definirán el 
estilo, grosor de trazos, modula-
ción, remates, etcétera. Luego de 
tener el alfabeto completamente 
terminado es importante limpiar 
cada carácter, únicamente con la 
línea que define su cuerpo exac-
to para evitar cualquier tipo de 
imperfección en el trazo del ca-
rácter y en el papel donde está 
trazado, para que en el momen-
to de digitalizarlo mantenga una 
calidad favorable, ya que cada 
uno deberá ser digitalizado a un 
tamaño aproximado de 300 dpi, 

o de 4 a 5 cm de altura, preferen-
temente en blanco y negro.

Cuando se tiene el alfabeto  
completo como imagen en la  
computadora, es necesario em-
pezar con la vectorización en 
cualquier programa de los men-
cionados anteriormente –Free-
Hand,5 Illustrator o Corel Draw–, 
o pasarlos directamente al Fonto-

5 Aunque actualmente ha caído en 
desuso frente al Adobe Illustrator y al 
Corel Draw por su lenta incorporación 
de actualizaciones desde 2003, podrían 
desarrollarse algunos proyectos con la 
versión Freehand MX, debido a las he-
rramientas que ofrece y su facilidad de 
manejo. No obstante, esta última ver-
sión de FreenHand no es más que una 
transición al Illustrator.

FIGURA 7. Fuente en líneas 
guía y módulos, lista para ser 

digitalizada.

FUENTE: Benito Mendoza Murillo, 
2010.

FIGURA 8. Carácter 
vectorizado.

FUENTE: elaboración de la autora.

grapher para continuar el trazado 
del contorno.

Aquí es donde entra la fase 
que requiere mayor cuidado y 
dedicación durante el proceso, 
porque es necesario vectorizar 
uno por uno todos los caracteres 
que conforman la fuente; se debe 
considerar cada detalle y la com-
plejidad que el diseño implica:

Una vez dibujados los carac-
teres, deberás establecer apro-
piadamente su espaciado. Ésta 
es una operación muy impor-
tante y deberás realizarla con 
sumo cuidado y paciencia. Un 
correcto espaciado de los carac-
teres es un elemento impres-
cindible de una buena tipogra-
fía, y asegura una textura regu-
lar y un buen color tipográfico 
de los textos compuestos (Re-
dacción UTD, 2002).

Cuando los caracteres están 
vectorizados, se conforma el ar-
chivo mapa de bits –.bmp– o tag-
ged image file format –.tiff – que 
definirá la tipografía como True-
Type o PostScript tipo 1 para 
convertirla en una fuente digital, 
y después se generará la nueva 
fuente lista para usarse y ofertar 
en el mercado. El resultado de 
todo este proceso permite apre-

ciar el compromiso y dedicación 
por la tipografía, tal es el caso 
del argentino Alejandro Lo Cel-
so, diseñador de la tipografía Arlt 
como una de las más completas 
en sus variantes: blanca, blan-
ca itálica, blanca versalitas, gris, 
gris itálica, gris versalitas, negra, 
negra itálica, negra versalitas, sú-
per negra y súper negra itálica. 
Según el diseño o la fuente, estas 
propiedades solo pueden ser de-
terminadas por la aplicación para 
la que están destinadas.

Cualidades de la 
tipografía digital

En el diseño tipográfico es im-
portante considerar la legibilidad 
como una condición fundamen-
tal. Evidentemente, el grado de 
legibilidad que presenta cada 
fuente es determinado por la 
estructura anatómica definida 
por el tipógrafo, de acuerdo con 
la función o la intención para la 
que fue pensada, como es el caso 
de Tahoma, Trebuchet, Georgia y 
Verdana, tratadas para su visua-
lización en condiciones normales 
y con baja resolución en pantalla.

La legibilidad es el grado de 
diferenciación individual de 
las letras, que se han diseñado 
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para que se nos presenten de 
forma clara y concisa. Ello no 
significa necesariamente que 
un tipo muy legible no pueda 
contar con otras característi-
cas distintivas –algunos de los 
ejemplos más legibles, como 
la fuente Johnston para el 
metro de Londres, la Under-
ground, están también entre 
los tipos más diferenciados–, 
pero sí quiere decir que, en 
los entornos más exigentes, 
sus formas individuales per-
manecerán sumamente visi-
bles (Jury, 2007, pág. 82).

Entre los aspectos que defi-
nen el grado de legibilidad de 
una tipografía se encuentran la 
forma anatómica de la letra, la 
altura de x, el contraste de las 
astas respecto al cuerpo base, el 
tamaño de las contraformas y el 
grosor de los tipos, cualidades 
vinculadas con la densidad o li-
gereza que presenta el carácter 
en su estructura. No obstante, es 
importante considerar la valiosa 
opinión de Ambrose y Harris so-
bre el concepto de legibilidad:

La legibilidad es una dimen-
sión que va más allá de lo que 
dicen las letras y las palabras. 
Una cosa es legible en la me-

dida en que es comprensible, 
pero ello no significa necesa-
riamente que se pueda leer; 
por ejemplo, los grafiti trans-
miten al público la rabia de su 
autor (2007, pág. 150).

En muchas ocasiones el lector 
puede saber el significado de la 
frase o palabra que está leyen-
do, lo que no quiere decir que lo 
que ha leído realmente presente 
un grado de legibilidad correcto, 
regular o irregular, sino que la 
mente puede engañar, y por sí 
sola define los conceptos basada 
en las formas visualizadas que 
guarda en el subconsciente. Es 
por esto que la facilidad de lec-
tura es diferente al concepto de 
legibilidad.

La facilidad de lectura se re-
fiere a las posibilidades de un 
tipo o del diseño que afectan 
a la capacidad de “entender-
lo”. Por ejemplo, las compo-
siciones opuestas tienen una 
legibilidad reducida, pero el 
texto transmite una sensación 
dinámica de movimiento que 
conforma una opinión sobre 
la información que contiene 
el diseño (Ambrose y Harris, 
2005, pág. 104).

La lectura que hace el indivi-
duo de un texto se debe a un sig-
nificado cognitivo nutrido me-
diante la experiencia obtenida, y 
de la relación que tenía con una 
imagen determinada que puede 
reconocer en cuanto la ve; si una 
paloma blanca representa la paz, 
o el signo “$” significa dinero; es 
fácil relacionarlos sin conocer el 
significado real o la información 
que se transmita, lo que provo-
ca una reacción muy normal. Lo 
mismo ocurre con los tipos, que 
al percibir determinada forma 
es fácil definir un significado sin 
analizar realmente la informa-
ción o el mensaje enviado.

Con la multiplicidad de va-
riantes de tipos que existen, des-
tacan por su legibilidad los que 
por sus características se relacio-

nan con la familia de las grotescas 
o de palo seco –Verdana y Taho-
ma–, y también con la familia de 
las romanas, las más utilizadas 
para el texto por considerar que 
sus remates clásicos les hacen 
sumamente legibles. En cuanto 
a las tipografías caligráficas, gó-
ticas y de fantasía, realmente su 
aplicación es mínima en relación 
al contenido total de un texto; si 
se las compara con las anteriores, 
por la complejidad de su estruc-
tura no son recomendables para 
pequeñas frases o títulos, ya que 
al tener un mayor tamaño no 
implican mucho esfuerzo visual 
para el lector en medio impre-
so o en pantalla. No obstante, a 
pesar de la poca legibilidad que 
presentan, las estructuras com-
plejas no han sido impedimento 

FIGURA 9. Legibilidad de las tipografías  
Romeral, Brush Script MT y Gandhi Sans.

FUENTE: elaboración de la autora.
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a la hora de diseñar. Se puede to-
mar como ejemplo gran parte de 
la producción presentada en la 
Bienal Letras Latinas, celebrada 
en Veracruz, que mostró diseños 
exóticos, divertidos y novedosos, 
y aunque no eran muy legibles, 
agradan al consumidor; real-
mente las propuestas de los ti-
pógrafos respecto a estas formas 
están bien solucionadas gráfica-
mente, y presentan una estruc-
tura y funcionalidad correcta en 
cada fuente.

También hay que tomar en 
cuenta la legibilidad desde el 
punto de vista de la pantalla de 
la computadora, debido a que en 
los últimos años la búsqueda de 
información en Internet ha supe-
rado las consultas de libros o me-
dios impresos, de tal manera que:

Esta transición afecta la mane-
ra en que leemos y compren-
demos un texto. Los medios 
digitales tienen un ritmo rá-
pido y dinámico; los usuarios 
al navegar por Internet pasan 
de una página a otra en segun-
dos. Podríamos informalmen-
te decir que la mayoría de ellos 
realiza un barrido de los tex-
tos. Si bien a partir de esto po-
dría entenderse que la lectura 
es más veloz, estudios realiza-

dos por terceros sugieren que 
la misma es aproximadamen-
te un 30 por ciento más lenta 
con respecto a la lectura en pa-
pel, y que la comprensión del 
texto se reduce en un 50 por 
ciento (Bigital, 2008).

La tipografía se ha adaptado y 
ha generado fuentes con caracte-
rísticas propias para este soporte 
que facilitan la legibilidad, ade-
más de manejar adecuadamente 
otros elementos que también in-
tervienen en este proceso, como 
el ancho de las columnas de tex-
to, márgenes, interlineado, así 
como la aplicación de la figura y 
el fondo, aspectos que definen el 
grado de comprensión del texto 
que tendrá el usuario o lector.

Asimismo, se ha trabajado 
la calidad de las tipografías para 
pantalla, donde los cuerpos se 
adaptan perfectamente al trama-
do de los pixeles y han conser-
vado la definición y nitidez, que 
como se ha explicado anterior-
mente en el caso de las fuentes 
con formato TrueType, a pesar de 
su tamaño, la forma se conserva.

Es necesario mencionar que 
la unidad de medición de las 
fuentes tipográficas es en puntos 
tipográficos, y cada uno equivale 
a 0.3579 mm, y 12 puntos equi-

valen a una pica,6 la unidad de 
medida tipográfica anglosajona. 
En las pantallas de las computa-
doras Macintosh existe igualdad 
entre la dimensión de un punto 
y un pixel, lo que le confiere una 
resolución estandarizada acepta-
ble para reproducir imágenes y 
tipografías con resolución de 72 
pixeles por pulgada, a diferencia 
de los monitores convencionales 
de las computadoras para uso de 
oficina, que presentan menor 
resolución y una gran diferencia 
entre lo que se ve en pantalla y 
lo impreso.

Macintosh y las computadoras 
personales compatibles pueden 
tener los mismos monitores de 
alta resolución, y la mayoría de 
los usuarios utilizan programas 
wysiwyg –what you see is what 
you get, lo que se ve es lo que se 
obtiene– con interfaces gráficas, 
pero todavía la diferencia entre 
la resolución de las pantallas de 
fábrica de Macintosh de 1/72 de 
pulgada, contra la de 1/54 de 
pulgada de las pantallas para la 
computadora personal de oficina 
hace que en estas últimas se vea 
todo un tercio más grande (Tpg-
buenosaires, 2001).

6 Unidad de medida tipográfica an-
glosajona: 1 pica PostScript equivale a 
4.23333333 mm.

Hoy día resulta difícil pensar 
que la vida cotidiana de cual-
quier ser humano esté alejada 
de las computadoras, y así como 
la usa un niño, la usan amas de 
casa y profesionistas gracias a 
la multiplicidad de funciones y 
servicios que ofrece, muchos de 
ellos en Internet por medio de 
las páginas web, lo que convierte 
a este medio en otra amplia área 
del diseño donde la legibilidad es 
parte fundamental, de ahí que 
para la web el diseñador tenga 
en cuenta la estructura o forma 
en que se distribuye la informa-
ción, que el tamaño de la página 
coincida con el de la pantalla, la 
aplicación del color, el empleo 
de fondos sólidos, la justificación 
de los textos, entre otros. Prado 
León, R. Lilia y Ávila Chaurand, 
de acuerdo con este punto, expli-
can que:

El título de la página no debe 
exceder como máximo de un 
25 por ciento de ella. Mayús-
culas y minúsculas. Utilizar 
tanto altas como bajas en la 
tipografía sobre todo en lo 
que se refiere a texto o conte-
nido. Los títulos o encabeza-
dos pueden ser en mayúscula. 
Tipografía y tamaño. Dos o 
tres tipografías diferentes y lo 
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mismo para los tamaños. Las 
tipografías pueden servir para 
agrupar secciones de la pági-
na, al aplicar los principios de 
agrupación por forma, tama-
ño y color (2006, pág. 175).

Las recomendaciones ante-
riores son aspectos generales 
sobre el diseño de páginas web, 
ya que cada una varía según el 
contenido. Sin embargo, en su 
construcción es importante la in-
tervención de varias áreas del co-
nocimiento, no únicamente del 
diseño gráfico, es decir, es nece-
saria la intervención de un pro-
gramador, ingenieros en siste-
mas, profesionistas relacionados 
con información de contenidos, 
así como ergonomistas y diseña-
dores gráficos para desarrollar un 
proyecto integral y de alta cali-
dad, pero sobre todo funcional.

Por mucha legibilidad que un 
buen diseño tipográfico parezca 
proporcionar, una armónica es-
tructura anatómica no es la única 
variable a tener en cuenta, pues 
existen otros factores de gran re-
levancia que podrían beneficiar o 
perjudicar por completo la lectu-
ra de un texto. Tal es el caso del 
track y el kern, utilizados para 
modular el espacio entre caracte-

res, según el tamaño del número 
de puntos.

El track ajusta el espacio que 
existe entre los caracteres, 
abriendo los cuerpos más pe-
queños y cerrando los más 
grandes. El kern o kerning es 
el espacio existente entre dos 
caracteres individuales, para 
cuando dos de estos caracte-
res se encuentran demasiado 
juntos o separados. El kern 
es proporcional, ya que es del 
mismo tamaño en puntos que 
el cuerpo de los caracteres. Si 
un texto es de 10 puntos, el 
kern mide 10 puntos (Foto-
nostra, 2012).

Estos dos elementos son muy 
importantes para la legibilidad 
de la tipografía, ya que por me-
dio de ellos se define el aspecto 
del texto, cuya apariencia puede 
ser muy densa o saturada, lo que 
reduce el espacio entre caracte-
res, y en caso de requerir una 
composición con aspecto mucho 
más liviano o extendido, este es-
pacio se amplía con base en las 
necesidades del propio texto o 
gusto del diseñador.

Mientras los caracteres sean 
más grandes, el kerning debe-
rá ser más reducido para que el 

espacio sea uniforme entre cada 
carácter y el acomodo de las pa-
labras tenga consistencia.

No se realiza el kerning de 
los tipos hasta que se han es-
tablecido los valores del trac-
king y la selección de los tipos 
de letra, ya que la cantidad 
de tiempo necesaria para este 
ajuste fino podría resultar in-
útil si hay algún cambio pos-
terior. No hay que pensar que 
un juego de valores de kerning 
se puede transferir a otro tipo 
de letra. Los distintos tipos de 
letra poseen unas caracterís-
ticas que les son particulares 
y que por tanto requieren un 
kerning indicado (Ambrose y 
Harris, 2005, pág. 96).

El manejo del kern y el track es 
uno de los beneficios que presen-
ta la tipografía digital, que permi-
te hacer fácilmente ajustes en el 
texto para que los caracteres fun-
cionen de acuerdo con las necesi-
dades del diseñador. Antes de que 
existieran los medios digitales, 
estas modificaciones eran imposi-
bles de realizar con tanta facilidad 
porque los tipos de imprenta no 
se podían ajustar entre sí cómoda-
mente. Hoy el espacio del kerning 
viene preestablecido, sobre todo 
en las fuentes con formato PostS-
cript, que ya tienen predetermi-
nado correctamente el espacio re-
querido entre caracteres, aunque 
en algunos casos puede presentar 
pequeñas complicaciones en la 
unión de determinados caracte-
res, de tal modo que el diseñador 

FIGURA 10. Manejo del kerning.

FUENTE: elaboración de la autora.



50 Tipografía y sus tendencias latinoamericanas • Sandra Ileana Cadena Flores 51CAPÍTULO II • La tipografía digital

las puede corregir fácilmente y de 
manera automática.

Otro detalle importante a te-
ner en cuenta en la tipografía 
digital es la elaboración de los 
textos, donde se aprecia con cla-
ridad si la tipografía está bien 
aplicada o no. Por ejemplo, la lí-
nea de texto se define de acuer-
do con la cantidad de palabras 
escritas sobre la misma línea de 
base, depende directamente de 
la fuente utilizada y su tamaño, 
y por supuesto, de la medida del 
formato establecido. La altera-
ción de un solo elemento de esta 
tríada estrechamente relaciona-
da seguramente repercutirá en 
los otros dos, lo que modifica la 
línea de texto.

El problema del espacio entre 
las palabras es que puede des-
estructurar la línea y dañar 
la lectura y la estética cuan-
do las palabras distan mucho 
unas de otras. Hay que hallar 
una medida razonable, que 
dependerá del tipo de escri-
to que estemos componiendo 
(Redacción UTD, 2002).

El principal objetivo de la ex-
tensión de la línea de texto es 
proporcionar una lectura confor-
table. En el caso de una frase cor-

ta, el tipo de letra puede ser pe-
queño, y por el contrario, a ma-
yor longitud de la línea de texto 
es imprescindible reacomodar el 
tamaño del impreso, pero regu-
larmente se recomienda utilizar 
más de 40 caracteres y menos de 
70. En el caso de que funcione 
adecuadamente la extensión de 
la línea en una lectura, muchas 
de las veces no depende de la le-
gibilidad del tipo utilizado, sino 
directamente de la composición 
del texto; esto también tiene re-
lación con la visibilidad, distan-
cia y ubicación del mismo.

Sucede algo similar en el caso 
del interlineado, dedicado a faci-
litar la lectura del texto y brindar 
una lectura continua. Se supo-
ne que un correcto interlineado 
corresponde a 20 por ciento del 
porcentaje total de la fuente, 
pero esto no es una norma. Por 
lo tanto, una óptima aplicación 
del interlineado dependerá mu-
cho del tipo de fuente y de su 
tamaño, lo que provoca que el 
diseñador haga los ajustes nece-
sarios para dejar que los caracte-
res “respiren”, y por consecuen-
cia, mejore su legibilidad. Entre 
los fines más importantes de la 
tipografía está la facilidad de lec-
tura. Según Jury, el interlineado 
permite que:

El espacio entre las líneas de 
texto –interlineado– ayuda a 
que la mirada vuelva a cen-
trarse, en un ángulo agudo 
de derecha a izquierda, desde 
el final de una línea hasta el 
inicio de la siguiente. Si el in-
terletrado es insuficiente –es-
pecialmente si el espacio entre 
palabras es demasiado grande 
o poco uniforme–, el texto no 
dispondrá del énfasis horizon-
tal necesario para que su lectu-
ra sea eficaz (2002, pág. 140).

Como es sabido, las reglas se 
hicieron para romperse, y el in-
terlineado no es la excepción; en 
la aplicación de fuentes para tex-
to se tiene que respetar por el he-
cho de que su principal función 
es la legibilidad, como en el caso 
de una obra literaria o un docu-
mento oficial. Sin embargo, en el 
diseño gráfico estos lineamientos 
se pueden modificar fácilmente, 
siempre y cuando estén justifica-
dos por un buen diseño, donde 
la información presentada se uti-
lice como elemento tipográfico 
dentro de la composición.

Al tener resueltas las ante-
riores aplicaciones tipográficas 
en un texto, sigue su alineación; 
teniendo en cuenta que existen 

varias opciones para tratarlo, 
unas permitirán mayor legibili-
dad que otras. Entre las posibi-
lidades para acomodar el texto 
se encuentra la alineación a la iz-
quierda, a la derecha o centrado, 
e incluso justificado con alinea-
ciones a ambos lados. Por cues-
tiones de continuidad en la lec-
tura, la justificación a la izquier-
da presenta mayor legibilidad, y 
se aplica mayormente en textos 
con una extensión considerable, 
debido a que a la hora de recorrer 
la vista el lector se puede ubicar 
fácilmente en la línea que con-
tinúa por el orden que presenta 
al inicio de la lectura, situación 
que no sucede con la alineación 
de texto a la derecha, debido a 
que confunde al lector al presen-
tar variables al inicio de la línea 
de la información, por lo que se 
recomienda utilizar en textos y 
frases cortas. Sobre el texto cen-
trado es importante destacar las 
connotaciones de formalidad 
proyectadas, pero también hay 
que tener en cuenta su aplica-
ción únicamente en pequeños 
textos y no abusar de él.

El ejercicio del tipógrafo es 
fundamental en la justificación 
de textos, porque un interlinea-
do, kerning o un justificado mal 
empleado pueden afectar consi-
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derablemente la lectura, ya que 
en ocasiones quedan lagunas 
entre las palabras, e incluso pue-
den quedar totalmente separadas 
dentro en la misma línea. Una de 
las características del buen tipó-
grafo es que todos y cada uno de 
los elementos que conforman la 
tipografía se empleen de manera 
integral, lo que otorga resulta-
dos favorables en las aplicaciones 
gráficas, donde la mayoría de las 
veces no se reconoce la valiosa 
contribución del tipógrafo en la 
manera que presenta la informa-
ción y resuelve discretamente los 
problemas de legibilidad y alinea-
ción, entre otros. Sobre el trabajo 
del tipógrafo, Jury externa que:

Es innegable que tiene la opor-
tunidad de usar creativamente 
sus conocimientos y sus habi-
lidades técnicas, pero para te-
ner un texto coherente y per-
tinente. El aspecto de un texto 
denota el esmero con el que se 
lo presenta, su autenticidad y 
su poder de persuasión. Re-
presenta verdaderamente la 
destreza y la sensibilidad crea-
tiva del tipógrafo que lo ha he-
cho visible. Incluso aunque el 
lector permanezca ajeno a ello 
(2002, pág. 98).

Si a esto se agrega la aplica-
ción del color en la tipografía, se 
pueden obtener resultados real-
mente impresionantes. La con-
junción de estos dos elementos 
puede ayudar a realzar un título 
o una frase importante dentro 
de un texto, asimismo, contribu-
ye enormemente a aumentar el 
efecto visual, y a enfatizar o con-
trastar diferentes elementos. Por 
otra parte, es importante el sig-
nificado de los colores aplicados 
en determinado diseño, donde 
el color del fondo también forma 
parte si se mantiene el equilibrio 
entre todos y cada uno de dichos 
elementos. Para determinar el 
color que se desea aplicar en un 
diseño, es importante saber que:

La mayoría de los programas 
de autoedición permiten espe-
cificar los tipos de acuerdo con 
diversos sistemas de color, es-
pecialmente Pantone y Hexa-
chrome. Para los proyectos 
en pantalla, los diseñadores 
utilizan la selección de color 
rgb [red, green, blue], y para 
los proyectos de impresión 
utilizan los colores de proceso 
cmyk [cyan, magenta, yellow, 
black]. Los colores especiales 
se especifican en gamas de co-
lor especiales, como la Panto-

ne Metallics (Ambrose, 2007, 
pág. 136).

Otro detalle que se puede 
agregar al diseño de una fuente 
tipográfica es la textura, efecto 
que puede ayudar a enfatizar el 
concepto de la fuente. Este de-
talle se puede tratar desde el di-
seño de la estructura anatómica, 
según como se labore la plastici-
dad de la fuente, y por lo general 
con fuentes experimentales, ya 
que el autor trabaja libremente 
sobre ellas, y a pesar de alterar 
su estructura no dejan de ser le-
gibles en la mayoría de los casos. 
Sin embargo, la tipografía no 
siempre se emplea como texto, y 
en algunos casos se la usa como 
elemento ilustrativo. Desde esta 
perspectiva, Ellison (2008, pág. 
84) explica que “la tipografía pue-
de ayudar a definir la sensación o 
el ambiente que quiere transmi-
tir un diseño. Puede actuar como 
fondo o como elemento de am-
biente añadido al lenguaje visual 
para reforzar el mensaje”, de tal 
forma que gran parte de los di-
señadores usan este recurso en 
sus composiciones, formadas por 
texto, imágenes, ilustraciones y 
otros elementos gráficos, lo que 
les permite transmitir una infor-
mación más amplia y de mayor 

contenido informativo, ya sea 
textual o visual.

La tipografía ha tenido trans-
formaciones importantes y de 
gran atractivo visual, que en un 
principio se empleaban de una 
forma un tanto sencilla en la edi-
ción de videos o películas. Con 
la llegada de Internet, el movi-
miento de la tipografía se aceleró 
y produjo un crecimiento muy 
notorio en el diseño: primero, 
porque aumentó el interés del 
usuario; segundo, los sitios web 
se volvieron más divertidos y 
atractivos que los estáticos, y de-
bido a que “la tipografía animada 
ya no es una novedad que ten-
ga una aplicación limitada a los 
títulos de crédito, ha madurado 
para convertirse en una discipli-
na” (Woolman, 2005, pág. 6). 
Más allá de la comunicación tex-
tual, los tipógrafos aprovechan 
todas las novedades que ofrecen 
los programas de diseño, lo que 
les permite manipular formas y 
apariencia para alterar el brillo 
y los contrastes; la multimedia 
también ha permitido a los di-
señadores ir un paso más ade-
lante en cuestiones tipográficas, 
ya que los caracteres se trabajan 
a tal grado que cobran vida pro-
pia, y se relacionan con otros ele-
mentos para mostrar su propia 
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personalidad gracias al sonido y 
al movimiento.

Ventajas y desventajas

Gracias a lo expuesto anterior-
mente, se ha podido conocer un 
poco más sobre el amplio mundo 
de la tipografía digital, materia 
que minuto a minuto se trans-
forma a consecuencia del desa-
rrollo tecnológico y los avances 
del diseño, además de las nece-
sidades de un mercado cada vez 
más informado y exigente. La ti-
pografía digital ofrece facilidades 
para agilizar el proceso de diseño 
en sus diferentes áreas, lo que 
permite nuevas formas de traba-
jo y manejo de las fuentes, de la 
misma forma que cualquier otro 
elemento que integre el proyecto 
diseñado. Entre lo más significa-
tivo, destaca el diseño de fuentes 
y su aplicación mucho más ágil, 
lo que hace del diseñador un 
profesionista más productivo y 
eficaz. Sin embargo, a pesar de 
todas las oportunidades que ofre-
cen los medios digitales para el 
trabajo de la tipografía –como la 
manipulación y alteración de las 
estructuras tipográficas en cuan-
to a diseño, rediseño, grosor, ta-
maño, definición y flexibilidad, 
por mencionar algunos–, son el 

ingenio y la capacidad creativa 
del diseñador los que darán rien-
da suelta, o por el contrario, re-
ducirán las posibilidades que la 
tipografía digital ofrece.

También es importante co-
nocer los inconvenientes que 
los medios digitales pueden pre-
sentar y las limitaciones de las 
aplicaciones que se produzcan, 
según sea el medio o soporte 
para el cual se van a diseñar; por 
ejemplo en el caso de los medios 
impresos, es importante tener 
en cuenta la resolución de la 
impresora o plóter, así como las 
propiedades de los materiales: 
textura, absorción, durabilidad y 
resistencia.

Respecto a los diseños desti-
nados para pantalla, como se ha 
mencionado anteriormente, la 
legibilidad es imprescindible, ya 
que la información que se pre-
senta en un diseño puede o no 
funcionar, y en gran parte está 
condicionada por la resolución 
de la pantalla. Otro punto a te-
ner en cuenta son las diferencias 
entre las plataformas Macintosh 
y computadoras personales, así 
como la nitidez y el color de la 
pantalla, condiciones que deben 
ser contempladas a la hora de di-
señar y usar la tipografía digital. 
Por tales motivos, los diseñado-

res y tipógrafos estudian, desa-
rrollan y generan nuevas formas 
y tendencias. En lo que a Méxi-
co concierne, hay una constante 
producción realizada por tipó-
grafos empíricos, estudiantes del 
diseño, docentes y diseñadores 
tipográficos, donde todos de-
muestran gran interés y partici-
pación estimulados por los bene-
ficios que la era digital ofrece.
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Breve historia del diseño 
tipográfico en América Latina

Es interesante considerar las condicio-
nes actuales del diseño tipográfico la-
tinoamericano, debido a que en gran 
parte de Occidente el diseño no era 

tema de todos los días, sino que era todavía 
muy infrecuente. Durante los años posteriores 
a la Segunda Guerra Mundial, en Argentina, Es-
paña y México se empezó a hablar de diseño 
gráfico debido a su notorio retraso respecto a las 
tendencias vanguardistas de aquellos años rela-
tivas al desarrollo tecnológico y al diseño tipo-
gráfico. Satué comenta que después de grandes 
sucesos, como el descubrimiento de América 
hasta la industrialización, fueron cuatro los paí-
ses que reflejaron los hechos más significativos 
en la historia del diseño gráfico:

México llena por sí solo la historia antigua del 
continente, desde los siglos XVI al XIX, casi 
sin opción alguna. Cuba, por su singularísima 
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circunstancia política, es el úni-
co país del continente con una 
dialéctica opuesta y ha dado un 
giro espectacular a la historia 
del diseño gráfico. Argentina 
empieza tardíamente a finales 
del siglo pasado y representa 
la reproducción más fiel en el 
continente de las tendencias 
gráficas y publicitarias euro-
peas. Brasil es probablemente 
el más idóneo representante de 
los países jóvenes; todavía a las 
puertas de la historia del dise-
ño insinúa una trayectoria que, 
a juzgar por los brillantes indi-
cios que ofrece, culminará muy 
pronto en una sólida y segura 
referencia (2002, pág. 388).

Así pues, el diseño ha segui-
do su curso y se ha adentrado en 
el resto de América Latina. Sin 
embargo, al retomar el tema de 
España, es importante decir que 
aunque es un país europeo, tam-
bién formó parte de este retraso 
con respecto al resto de Europa; 
se puede recordar que fue el últi-
mo lugar al que llegó la impren-
ta en aquellos años, pero este 
panorama no fue definitivo, con 
el paso del tiempo el desarro-
llo tipográfico creció impulsado 
por las grandes aportaciones de 
tipógrafos excelsos, como la so-

briedad que regaló Claude Gara-
mond al mundo, la modernidad 
de Giambattista Bodoni, Firmin 
Didot, y después John Baskervi-
lle, que debido a las necesidades 
de la época detonaron el interés 
por la tipografía.

Con este historial, el gusto 
por las letras despertó y empezó 
su crecimiento, lo que convir-
tió a la tipografía en un campo 
fértil y muy noble que permite 
representar y experimentar con 
un sinnúmero de formas, estilos, 
conceptos e historia. Los países 
referidos han formado su pro-
pia historia en el transcurso del 
tiempo, con características espe-
cíficas que determinan su cul-
tura, costumbres y tradiciones. 
Todos estos factores son de suma 
importancia para el diseño tipo-
gráfico porque marcan la pau-
ta para dar identidad a un país, 
sentirlo y expresarlo mediante la 
forma de las letras. Rubén Fonta-
na1 refiere que:

1 Diseñador y tipógrafo argentino, fun-
dó el despacho Fontanadiseño, y ofrece 
servicio en su país y algunas partes de 
América Latina. En el ámbito académico 
introdujo la enseñanza de la tipografía 
en la carrera de diseño de la Universidad 
de Buenos Aires, donde fue titular de la 
cátedra de Diseño editorial; ha impar-
tido posgrados sobre tipografía, y se ha 
presentado en universidades de Argen-
tina, Brasil, Canadá, México y Paraguay, 
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La cultura local es algo que 
surge de la profundidad de las 
vivencias, de la transpiración 
y del trabajo; por lo tanto, no 
es una búsqueda, es una con-
secuencia. La preocupación 
por el idioma es fundamental, 
no olvidemos que la mayoría 
de las fuentes que utilizamos 
hoy día fueron diseñadas 
para escribir otros idiomas, 
por ejemplo el inglés, el ale-
mán, el francés, el italiano, 
etcétera. No hubo un trabajo 
trascendente hecho por los 
españoles para el castellano, y 
los latinoamericanos sufrimos 
esa carencia (2013).

Es por esto que en los últimos 
años el diseño tipográfico latinoa-

entre otras. Ha tenido participaciones 
importantes como jurado en el Type Di-
rectors Club y Punto Sur de Nueva York, 
donde se expone permanentemente 
parte de su obra gráfica en el Museo de 
Arte Moderno. También es representan-
te oficial de su país ante Atypi, además 
de ser acreedor de varios reconocimien-
tos, entre los que destaca el Premio Ko-
nex de platino a la trayectoria en artes 
visuales, el Certificado de excelencia en 
diseño tipográfico por la Asociación de 
Diseñadores de Tipografías de Moscú y 
Atypi por diseñar Fontana ND –distri-
buida por Neufville Digital– para dar 
identidad y optimizar el rendimiento de 
textos de la revista Tpg, con 30 variables 
y proyectada para el idioma español.

mericano ha ido en ascenso, apo-
yado por la riqueza cultural de 
cada uno de los países que con-
forman la región. El tipógrafo ha 
reclamado su lugar, y manifiesta 
la capacidad creativa y el talento 
de esta parte del mundo, debido 
a que en el pasado esta área fun-
damental del diseño no era muy 
reconocida, a pesar del excelente 
trabajo desarrollado.

Los diseñadores de tipografía 
en América Latina tienen, a 
nuestro juicio, tres cualidades 
distintivas. Por un lado, y solo 
de forma comparativa con el 
viejo mundo, la tipografía es 
una disciplina nueva en Amé-
rica Latina. Por otra parte, y 
a consecuencia de aquello, 
no existe un abordaje meto-
dológico claramente definido 
respecto al quehacer tipográfi-
co. Estas dos consideraciones, 
lejos de ser una flaqueza, se 
constituyen en las característi-
cas más alentadoras de la rea-
lidad presente. Debemos agre-
gar como tercera característica, 
y una vez más –probablemen-
te a consecuencia de aquellas 
dos– la creciente noción de 
comunidad alimentada desde 
los diferentes países de la re-
gión, con el consiguiente tráfi-

co de conocimientos y aportes 
(Lamónaca, 2013).

Es por estos factores que el ta-
lento latino se aprecia, y actual-
mente la carencia a la que Fon-
tana se refiere ha tomado otro 
rumbo: él mismo es uno de los 
principales precursores del exce-
lente diseño tipográfico desarro-
llado actualmente. Asimismo, la 
evolución tipográfica gestada en 
América Latina está realizada con 
responsabilidad y conocimiento 
de las formas, que siempre han 
sido importantes en este ámbito. 
El diseñador Vicente Lamónaca 
ha opinado que “la tipografía la-
tinoamericana se dirige hacia [...] 
ser la tipografía latinoamericana. 
No importa como sea formal-
mente, se dirige hacia afianzarse, 
difundirse cada vez con más fuer-
za, reconocerse”.2

Cada uno de los tipógrafos la-
tinos ha ensamblado sus piezas 
en el rompecabezas tipográfi-
co de manera profesional y con 
gusto por el diseño de letras. Lo 
anterior no quiere decir que en 
América Latina la tipografía sur-
gió sorpresivamente hace poco 
más de 20 años, sino a la poca 
evidencia sobre trabajos pasados, 

2 Entrevista realizada por Sandra Cade-
na a Matías Saravia, 2008.

debido a que los medios utiliza-
dos no perduraron en el tiempo. 
Macintosh apareció en la década 
de 1980 en el mundo del dise-
ño, lo que posibilitó hacia 1987 
el despunte del diseño tipográfi-
co, con la facilidad de los progra-
mas adecuados para el diseño de 
fuentes, lo que impulsó la varie-
dad de propuestas que se genera-
ban y vendían.

Al tomar como columna ver-
tebral de este proceso de diseño 
tipográfico las condiciones socia-
les, culturales y el contexto fun-
damental que permitieron de-
sarrollar una fuente tipográfica, 
Cosgaya añade que:

Las responsabilidades socia-
les básicas de nuestro trabajo 
son conocer las lenguas para 
las que diseñamos tipografías 
–al fin y al cabo, la fuente será 
utilizada en determinadas 
circunstancias que es conve-
niente prefigurar– y conocer 
en detalle las condiciones 
técnicas con las que la fuente 
será compuesta: formatos ti-
pográficos, programas y apli-
caciones, sistemas operativos, 
etcétera (2012).

Es así como los diseñadores 
actuales hacen su trabajo con 



62 Tipografía y sus tendencias latinoamericanas • Sandra Ileana Cadena Flores 63CAPÍTULO III • Panorama actual de la tipografía latinoamericana

respeto, y sobre todo con un 
gran sentido analítico, ya que 
sus diseños son muy cuidados y 
hay tipografías que en cualquier 
idioma que se empleen, los or-
namentos y el espacio entre las 
letras siempre serán estéticos; 
en más de 20 años de tipografía 
digital se han visto trabajos ex-
traordinarios reconocidos mun-
dialmente por el estudio de la 
forma y su funcionalidad.

Estos resultados inspiraron a 
diseñadores importantes; prime-
ro se empezaron a realizar expo-
siciones de diseño tipográfico en 
ámbitos regionales, y en 2001 se 
llevó a cabo el encuentro inter-
nacional TpG Buenos Aires; pos-

teriormente, gracias a la inicia-
tiva de Fontana, se llevó a cabo 
la Bienal Tipos Latinos desde 
2004, hasta la última celebrada 
en agosto del 2012, que transcu-
rrió con gran éxito y magníficos 
resultados, además de presentar 
propuestas sumamente atracti-
vas, que evidencian que la histo-
ria del diseño tipográfico latinoa-
mericano se está formando, y en 
el transcurso de los años este pe-
riodo será recordado como otro 
de los grandes eventos de finales 
de un siglo y comienzos de otro.

FIGURA 11. Exposición Tipos Latinos 2008.

FUENTE: fotografía de la autora.

Tipografía en México

Por medio de la tipografía se pue-
den decir muchas cosas y repre-
sentar diferentes emociones, así 
como transportarnos a épocas y 
lugares específicos tan solo por sus 
formas, y sentir toda esta cultura 
de la que México se regodea; en 
este caso en particular es maravi-
lloso, debido a que es un país con 
una profunda raigambre barroca 
que se puede apreciar en su co-
mida, su variedad de colores, tra-
diciones y principalmente en su 
gente. Es fundamental compren-
der estas cualidades, pero más 
importante admitirlas, ya que 
conforman la identidad del mexi-
cano; de acuerdo con este concep-
to, “el diseño tiene la misión de 
renovar el sentido de los símbolos 
de poner al día las imágenes que 
son el espejo donde nos miramos. 
La identidad no se da sola, se 
construye; todos la construimos” 
(Sagahón, 2003, pág. 58).

Lo anterior permite represen-
tar los valores y costumbres de 
este país, que desde la aparición 
de la imprenta en México fue un 
poco complicado mantener, ya 
que los avances y el conocimien-
to vinieron de otra parte, situa-
ción que cabe señalar distrajo y 
atrasó el crecimiento de las ideas 

y formas propias de esta tierra, 
lo que motivó que los tipógra-
fos mexicanos contemporáneos 
se hayan enfocado en rescatar y 
conservar cuestiones autóctonas, 
lo que deja fuera lo proveniente 
de otras culturas para fortalecer 
las propias raíces. El diseñador 
mexicano Leonel Sagahón (2003, 
pág. 58) ha expresado que:

Siendo los diseñadores como 
somos –es decir, gente como 
cualquier otra–, nuestra vida 
cotidiana, nuestra comuni-
dad concreta, nuestra ciudad 
o nuestro barrio son el mun-
do que nos nutre y al que de-
bemos atender. Hablemos el 
lenguaje de nuestra propia 
gente. Atendamos sus nece-
sidades. Somos parte de sus 
problemas y de sus solucio-
nes. El potencial del mundo 
globalizado tiene que ser, en 
todo caso, el lugar de donde 
obtengamos los mejores re-
cursos para enfrentar los retos 
de nuestra propia región.

Por este rico panorama visual, 
los diseñadores mexicanos se han 
dado a la tarea de convertir en le-
tras la cultura de México; desde 
hace algunos años los diseñado-
res interesados en la tipografía 
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se han incorporado al desarrollo 
que se vive en América Latina 
con respecto a este rubro. Tal es 
el caso del tipógrafo Gabriel Mar-
tínez Meave,3 que inspirado por 
los trazos caligráficos y el estudio 

3 Nació en 1972, en la Ciudad de Méxi-
co; diseñador gráfico dedicado a Kime-
ra, estudio donde trabaja para las mar-
cas Camel, José Cuervo, Televisa, entre 
otras. Ha diseñado fuentes tipográficas 
premiadas nacional y mundialmente. 
Tiene artículos publicados en DX, Matiz 
y Tiypo, también ha impartido cursos y 
conferencias en varias universidades e 
instituciones mexicanas. Su trabajo se ha 
publicado en Communication Arts, Step, 
Etapes Graphiques, Page y Tupigrafía, así 
como en los libros Typography, Langua-
ge Culture Type, Palabra de tipografía y 
Diseñadores gráficos mexicanos.

de las formas surgidas en la Nue-
va España, y gracias a sus habili-
dades creativas reconocidas en el 
ámbito internacional, es uno de 
los diseñadores más reconocidos 
de México, y ha dedicado gran 
parte de su trabajo a la tipogra-
fía, rama en la que ha mostrado 
sumo interés por las formas ba-
rrocas desarrolladas en el país; su 
pasión por la caligrafía y su inge-
nio han contribuido al satisfacto-
rio resultado de Lagarto, su fami-
lia tipográfica, en la que muestra:

Caracteres y estilos básicos 
para su composición de texto 
en general, son notables los va-

FIGURA 12. Familia tipográfica Lagarto, por Gabriel Martínez Meave.

FUENTE: fotografía de la autora.

riables contrastes en el “ritmo” 
de cada estilo, que sin embar-
go forman un todo coherente 
al usarse en conjunto. El dise-
ño final del tipo de letra posee 
–como la música barroca– un 
juego de armonía y contrapun-
to entre las formas que lo com-
ponen, en el que se alternan 
disonancias y afinidades que 
enriquecen la obra (Martínez 
Meave, 2003, pág. 61).

Lagarto es una tipografía con 
antecedentes históricos que lo 
llevó a investigar las letras elabo-
radas manualmente en aquella 
época de la Nueva España, donde 
destacó el calígrafo e ilustrador 
Luis Lagarto con sus capitulares, 
ilustraciones de temas religiosos 
y caligrafías; Martínez Meave ha 
plasmado la esencia de esta fami-
lia tipográfica, y ha rescatado los 
trazos que explican el porqué de 
las formas y los lugares donde se 
aprecian los detalles rebuscados 
de la época, integrados perfecta-
mente con trazos que remiten a 
la cultura azteca.

Fue la naturaleza de estas for-
mas y la riqueza manual que dis-
frutaban los calígrafos sin impe-
dimento, más que su habilidad, 
lo que más interesó a Martínez 

Meave, y le motivó a desarrollar 
su propia familia, que considera:

Una magnífica obra rescata-
da de polvorientos anaqueles 
puede tener mucho que ense-
ñarnos sobre las posibilidades 
y limitaciones de nuestras ac-
tuales tecnologías, y lo que es 
más importante, de nuestras 
actuales ideas. Y también reve-
la que en culturas y tradiciones 
como la mexicana, largamente 
ignoradas por la tipografía “ofi-
cial”, también acechan esplén-
didos conceptos que pueden 
enriquecer mucho la labor ti-
pográfica de la era digital (Mar-
tínez Meave, 2003, pág. 73).

La tipografía mexicana actual 
lucha por defender su identidad. 
Además de tener la plena convic-
ción de las facilidades que otorgan 
las nuevas tecnologías, el enfoque 
no se pierde y las raíces siguen 
presentes en los trabajos innova-
dores y modernos, cuyo estilo se 
refleja en México y en el mundo.

Otra obra más actualizada en 
estructura, pero no por eso me-
nos mexicana, es la tipografía 
Luchita Payol, diseñada por En-
rique Ollervides,4 que alude a la 

4 Nació en 1974 en la Ciudad de México; 
posee estudios profesionales en diseño 
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tradicional lucha libre mexica-
na, deporte muy popular entre 
niños y adultos, donde el folclor 
del pueblo se hace presente me-
diante la diversión y convivencia 
familiar, detalles acordes con la 
estética formal de la fuente re-
flejados en la composición tipo-
gráfica, ya que retoma los aspec-
tos característicos de los carteles 
típicos donde se promocionan 
dichos eventos. En la figura 13 
se puede apreciar claramente el 
concepto que fundamenta este 
diseño, y maneja términos que 
definen acertadamente sus for-
mas, como “técnica y ruda”, con-

gráfico por la Universidad Interconti-
nental; su trabajo como diseñador es to-
talmente comercial; en 1996 se hizo so-
cio fundador del estudio de diseño Hu-
la-Hula, donde realizó principalmente 
diseño tipográfico, editorial y de identi-
dad corporativa; actualmente trabaja de 
manera independiente, ha realizado pu-
blicaciones sobre el tema y ha recibido 
reconocimientos de tipo internacional.

cepto contrapuesto, así como sus 
estructuras ligeras y densas.

Lo anterior es un claro ejem-
plo de que la tipografía mexica-
na actual lucha por defender su 
identidad. Además de tener la 
plena convicción de las facilida-
des que otorgan las nuevas tecno-
logías, el enfoque no se pierde y 
las raíces siguen presentes en sus 
trabajos, por más innovadores y 
modernos que sean. En el campo 
tipográfico, aparte del diseño, la 
cuestión teórica es fundamental 
para su desarrollo y para que las 
nuevas fuentes tengan bases só-
lidas y conserven la riqueza del 
idioma, la funcionalidad, aplica-
ción y la estética en los textos; es 
importante tener presente el res-
peto por cada signo lingüístico, y 
como tal, conocer y dominar su 
manejo en cualquiera de los des-
tinos que se utilicen.

Con estas ligeras pinceladas se 
muestra un pequeño panorama 

FIGURA 13. Tipografía Luchita Payol.

FUENTE: fotografía de la autora.

de lo que ha sucedido en México, 
donde tipógrafos como Martínez 
Meave y Ollervides colaboran en 
el desarrollo de letras que refle-
jan la intención, la habilidad y 
las ganas, lo que con sus trazos 
revela el corazón de este país. En 
los últimos años esta tierra de 
cultivo tipográfico ha dado jugo-
sos frutos, que se aprecian en los 
diferentes ámbitos académicos, 
profesionales e inclusive autodi-
dactas. En México algunos gru-
pos de reconocido nivel en el es-
tudio del diseño han coincidido 
en el valor de la tipografía como 
parte esencial del diseño gráfico 
y en la recuperación de las tra-
diciones populares y las formas 
vernáculas mexicanas.

Tipografía  
en Argentina

La historia de Argentina no hace 
otra cosa más que mostrar y en-
grandecer las capacidades, habi-
lidades y el talento de su gente 
para destacar en diferentes disci-
plinas, sobre todo en las artísti-
cas. La llegada de los españoles 
realmente no favoreció mucho a 
este país, debido a que los avan-
ces y conocimientos europeos 
no se expandieron hasta ese te-
rritorio, lo que ocasionó que su 

desarrollo socioeconómico, polí-
tico y cultural fuera más lento, 
pero años más tarde, el interés 
por el crecimiento de su cultu-
ra y lo multicultural, aunado a 
un alto grado de inmigrantes de 
otros países del mundo, princi-
palmente italianos, franceses, 
ingleses, entre otros, moldearon 
a Argentina y le hicieron crecer 
como un país más independien-
te, dada la mezcolanza de cultu-
ras y costumbres europeas que se 
han insertado en su población, lo 
que le permitió acelerar sus con-
diciones socioculturales hasta lle-
gar a un grado muy respetable e 
importante. Satué infiere que “el 
cambio de siglo determinó la as-
piración argentina por integrarse 
al conjunto de naciones moder-
nas y al cultivo de las actividades 
artísticas y comunicativas sofisti-
cadas, entre las que se hallaría el 
diseño gráfico” (2002, pág. 417).

A partir de ahí, Argentina ha 
logrado permanecer a la vanguar-
dia y lograr mayores avances en 
ciencia, tecnología y humanida-
des, a pesar de ser un país nuevo 
en lo que respecta a tradición y 
cultura. Respecto al diseño tipo-
gráfico, Fontana cuenta que:

La producción de fuentes tipo-
gráficas llegó a América Latina 
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posibilitada por la computado-
ra personal, es decir unos 500 
años después de Gutenberg, 
algo más de 400 después de 
Garamond, y 200 años después 
de Bodoni. Es que cuando ha-
blamos de tipografía latinoa-
mericana, estamos refiriéndo-
nos a un hacer con solo 20 años 
de tradición y una cercanía cro-
nológica que dificulta evaluar 
su trascendencia (2007).

Años que no fueron un impe-
dimento para el diseño tipográfi-
co argentino, ya que se empezó a 
trabajar muy fuerte en este tema:

Antes de 1986 solo una uni-
versidad y algunas academias 
impartían conocimientos bá-
sicos de tipografía. Fue la Uni-
versidad de Buenos Aires, la 
más importante del país y una 
de las más respetadas de la re-
gión, la que al inaugurar ese 
año su carrera de Diseño Grá-
fico impulsó el interés especí-
fico en el tema, más que por 
intuición, gracias al esfuerzo 
obstinado de sus primeros 
profesores (Fontana, 2007). 

La inclusión de la tipografía 
en las universidades argentinas 
marcó la pauta para que el resto 

de América Latina se interesara 
en esta rama, que en pocos años 
fue parte importante de la for-
mación de los diseñadores, y con 
el paso del tiempo esta acertada 
visión ha posicionado a Argenti-
na como el mejor y mayor pro-
ductor de tipografías de América 
Latina de los últimos años, lo 
que le ha convertido en un país 
que fomenta el interés en este 
productivo quehacer del diseño, 
ya que desde las últimas déca-
das del pasado siglo se empezó a 
desarrollar una variedad de pro-
puestas tipográficas, pero sobre 
todo, se ha promovido este arte 
con la audacia y el atrevimiento 
del argentino para demostrar su 
creatividad ante el mundo.

Tal es el caso de Fontana, que 
ha incursionado en la tipografía 
en los últimos años, y desde hace 
ya cuatro décadas de manera for-
mal en el campo del diseño. En 
1987 editó durante 20 años la 
famosa revista TipoGráfica, reco-
nocida en los ámbitos nacional e 
internacional; asimismo:

Tuvo el privilegio de ser uno 
de los primeros medios gráfi-
cos que escribieron con letra 
propia en toda América Lati-
na. E irradió por dondequiera 
que fuera el oficio y el hacer 

del pensamiento tipográfico, 
y en ese camino contribu-
yó decididamente a ubicar a 
nuestro país dentro del con-
junto de naciones activas en 
el estudio y la producción ti-
pográfica a nivel profesional y 
académico, aun partiendo de 
una base cultural carente de 
tradición en la materia (Fon-
tana, 2008).

TipoGráfica sirvió como un 
importante aparador para la pro-
ducción tipográfica latinoameri-
cana; unos años atrás, el mismo 
Fontana:

Propició la creación de un gru-
po de estudiantes, profesores y 
egresados interesados en la ti-
pografía, preocupados por pro-
fundizar su formación y abier-
tos al intercambio de ideas. 
Luego de un año de intensa 
actividad, el grupo T-Convoca 
apoyó la primera Bienal Letras 
Latinas y participó en la orga-
nización de la sede argentina 
(Cosgaya, 2008).

Argentina ha puesto la pauta 
para la producción tipográfica de 
América Latina, y le ha brinda-
do un espacio importante desde 
2004. La Bienal Letras Latinas, 

como vehículo para valorar la 
evolución de la tipografía de la 
región, obtuvo una excelente 
respuesta, con la participación de 
235 alfabetos en su primera bie-
nal, expuestos en cuatro sedes 
diferentes de América Latina, y 
lograron hacer más atractiva la 
participación porque se presen-
taban de manera simultánea en 
los países participantes.

Fontana, catalogado como tu-
tor de la tipografía latinoameri-
cana (Álvarez y Castillo, 2012) y 
maestro en la Pontificia Univer-
sidad Católica de Chile, ha dejado 
un testimonio importante de su 
recorrido, sobre todo enfocado a 
la enseñanza de esta disciplina 
dirigida al diseño tipográfico de 
América Latina, pilar importan-
te en la revolución tipográfica de 
los últimos tiempos; el pensa-
miento tipográfico lo ha llevado 
a considerar que:

Más allá de las modas de la 
época y el apasionamiento 
propio de nuestra sed de sa-
ber, nuestra tipografía será 
adulta cuando asuma su nece-
saria invisibilidad, cuando for-
me parte de nuestra existen-
cia como un hecho funcional, 
como el aire o como el agua, 
que están y son fundamenta-
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les para la vida, sin que deba-
mos hablar sistemáticamente 
de ellos (Fontana, 2007).

Con la certeza que le brinda el 
conocimiento y el recorrido de su 
labor profesional, Fontana exter-
na el anhelo por un prometedor 
futuro del diseño tipográfico la-
tinoamericano, ya que su interés 
por fomentar la tipografía ha dado 
frutos reflejados en los nuevos ta-
lentos argentinos que brillan por 
sí mismos, como el caso de Alejan-
dro Paul,5 que ha dedicado gran 

5 Diseñador gráfico y tipógrafo, miem-
bro de Atypi, nació en Buenos Aires en 
1972; es docente de la Universidad de 

parte de su trabajo al desarrollo 
de letras y ha atesorado una lar-
ga lista de tipografías propias su-
mamente atractivas; es titular del 
sitio Sudtipos.com, considerado 
como el primer colectivo tipográ-
fico de Argentina donde exhiben 
y venden sus fuentes tipográficas. 
Paul ha tenido reconocimientos 
por su trabajo en importantes re-
vistas del medio del diseño, como 
Step, Creative Review, Creative 
Arts, TpG y varias más. Entre sus 

Buenos Aires, y ha impartido diseño y 
tipografía, a las que generalmente ha 
dado un distinguido enfoque comercial. 
Fue conferencista de TMDG06, el even-
to de diseño más grande de América La-
tina en 2006.

FIGURA 14. Tipografía Burgues Script, por Alejandro Paul.

FUENTE: fotografía de la autora.

logros más sonados, está el certi-
ficado de excelencia que recibió 
en 2008 del Type Directors Club 
de Nueva York por su tipografía 
Burgues Script, y también el ga-
lardón otorgado por la Bienal Ti-
pos Latinos de este mismo año y 
por el mismo motivo.

Paul dedica parte de su tiem-
po a proyectos de diseño con ca-
ligrafía –lettering– y elementos 
tipográficos; principalmente da 
servicio a las agencias de empa-
que más reconocidas del país y 
también a empresas de giro inter-
nacional, para las que diseña en-
vases de consumo para las masas, 
como Arcor, SC Johnson, Danone 
y Procter & Gamble, entre otras. 
Sin duda alguna, para Paul la tipo-
grafía es un elemento gráfico que 
genera identidad, y por lo tanto:

Los diseñadores no podemos 
ignorar su participación pro-
tagónica en nuestro trabajo 
diario. Las tipografías no vie-
nen ni nacen de la computa-
dora. Son parte de un largo 
proceso de conceptualización 
y diseño. La distancia y la ob-
sesión. Como diseñadores del 
culo del mundo, cuanto nos 
acerca estar tan lejos (2013).

Esta visión del quehacer del 
diseño es fundamental para que 
los diseñadores fortalezcan su 
ejercicio creativo; Paul ha pro-
puesto nuevas y diferentes for-
mas de experimentar sin temor 
a equivocarse, explorar en con-
textos y campos diversos para 
obtener resultados importantes, 
y lo manifiesta en su trabajo, ya 
que cada una de sus tipografías 
reflejan características muy par-
ticulares de sí mismas, desde su 
nombre hasta su anatomía, pero 
sobre todo, se aprecia la audacia 
de su autor. Principalmente por 
la época en que vive, el diseña-
dor se permite explorar formas 
y técnicas nuevas de represen-
tación que sirven para impulsar 
y reforzar los cambios dados en 
el diseño tipográfico en América 
Latina, motivo por el cual Paul 
expresa su optimismo:

Creo que con el acceso al 
mundo a través de Internet, 
el diseño tipográfico en Amé-
rica Latina va a crecer en ca-
lidad y cantidad. Me gusta 
el diseñador irreverente, que 
busca un poco más de lo que 
ya dio Europa. No tenemos 
historia como tienen ellos, 
pero sí podemos construir fu-
turo (2013).
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Es claro que Paul cree en 
América Latina, en el trabajo 
que ofrece al mundo, porque el 
talento existe, pero también co-
menta que para él:

No tiene sentido salir a gritar 
que sos latinoamericano, eso 
no quita ni da, no me gusta el 
fetiche. Las letras no son ter-
cer o primermundistas. Son 
recursos y punto. Y tienen 
que ser tan variadas como 
cosmopolitas son las grandes 
ciudades (2013).

Ésta es su aportación para 
el mundo de la tipografía, cuyo 
trabajo ha desarrollado para uti-
lidad en cualquier parte del pla-
neta; aparte del talento que plas-
ma en sus diseños, más allá del 
atractivo de sus formas, lo inte-
resante es lo bien estudiados que 
están cada uno de los caracteres 
que genera; las formas tan re-
buscadas como las de la Burgues 
Script siempre se entrelazan de 
forma atractiva e interesante, 
pero muestran principalmente 
una estética excepcional en cual-
quier idioma que se empleen. 
Sus tipografías están desarrolla-
das para el mundo, son nobles, 
sin dueño, sin apellidos. Esta 

actitud, esta labor, este esfuerzo 
muestran el talento ineludible 
del diseñador Alejandro Paul.

Otro no menos conocido y 
divertido tipógrafo argentino es 
Alejandro Lo Celso,6 diseñador 
que en 2001 fundó PampaType, 
la primera fundición tipográfica 
argentina, y en ella ha publicado 
familias tipográficas de su autoría 
que le han conferido diversos pre-
mios; una de ellas es Rayuela, ga-
nadora en el concurso Bukva:raz!, 
de la Association Typographique 
Internationale, en Moscú, en 

6 Nació en 1970, en Córdova, Argenti-
na. Ha trabajado como director de arte 
en varios medios, ha impartido cátedra 
sobre tipografía en la Universidad de 
Buenos Aires, y fue profesor invitado 
en la escuela de Bellas Artes, de Tolosa, 
Francia. La mayor parte de su trabajo 
docente lo ha desarrollado en México, 
en la Universidad de las Américas Pue-
bla; asimismo, fue codirector del Centro 
de Estudios Avanzados de Diseño, de 
Puebla; ha sido profesor de la maestría 
de Diseño Editorial, en la Universidad 
Anáhuac, de México; su actividad más 
reciente como docente ha sido en la 
maestría en Tipografía, en el Centro de 
Estudios Gestalt de Veracruz. En el año 
2000 obtuvo la maestría en Diseño de 
Tipografías por la Universidad de Rea-
ding, en Reino Unido, y en 2001 obtuvo 
un post diploma en el Atelier National 
de Recherche Typographique, de Nancy, 
Francia. Ha sido invitado a impartir ta-
lleres y seminarios en Alemania, Argen-
tina, Chile, Francia y México.

2001, y en el TDC2 Type Directors 
Club, de Nueva York, en 2006.

Según Lo Celso, la tipografía 
para texto ha derivado en inte-
resantes proyectos tipográficos, 
obviamente la mayoría para ser 
aplicados en literatura, arte del 
cual es fanático, pero sobre todo 
del talento literario de su país. 
Este gusto por la literatura lo 
ha llevado a crear familias muy 
ricas en contenido estructural 
que revelan distintas facetas y 
características del concepto desa-
rrollado. También considera que 
las tipografías son para la gente, 
y al momento de exponerlas ya 
no le pertenecen al autor. Una 

cosa es la intención con la que 
se diseña, pero otra muy dife-
rente donde se aplica, porque no 
se puede especificar su empleo, 
que en ocasiones puede ser muy 
atractivo y en otras puede verse 
sumamente afectado por la apli-
cación. Lo Celso, de acuerdo con 
las experiencias vividas con esta 
tipografía, considera que:

Rayuela ha cubierto ya un 
amplio espectro moral de la 
sociedad: un amigo en Mé-
xico diseñó un libro sobre la 
historia de las apariciones de 
la Virgen de Guadalupe –el 
culto número uno del país– en 

FIGURA 15. Familia Arlt, por Alejandro Lo Celso.

FUENTE: fotografía de la autora.
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un pueblo vecino al Distrito 
Federal [Ciudad de México], 
por un lado, y por otro, una 
amiga diseña desde hace años 
con Rayuela la revista Prosti-
tución y Sociedad, una revista 
francesa de izquierda con una 
postura crítica muy interesan-
te respecto de la discusión eu-
ropea que va desde la prohi-
bición legal de la prostitución 
hasta su aceptación oficial y 
reglamentación, etcétera. De 
modo que a la pobre Rayuela 
se le pide que funcione bien 
en ámbitos tan dispares (Car-
pintero, 2006).

Estos resultados motivan al di-
señador a seguir trabajando, a ver 
la diversidad que se puede lograr 
a partir de sus propuestas, lo que 
le obliga a estar pendiente de lo 
que hacen los demás diseñadores. 
Porque siempre habrá situaciones 
diferentes, pero a fin de cuentas 
enriquecedoras, y más cuando 
ese reconocimiento es tangible, 
como el premio Matthew Carter 
que recibió Lo Celso en Mori-
sawa, Tokio, en 2002, por su ti-
pografía Borges, dedicada en su 
totalidad a la majestuosa obra de 
Jorge Luis Borges, con un marca-
do enfoque hacia el ámbito edi-
torial que muestra su versatilidad 

y funcionalidad, características 
exclusivas del trabajo de Lo Celso. 
Borges está realizada con cuatro 
variantes en redondas, versalitas 
y de texto; también desarrolló 
una versión para títulos, caracte-
rizada por su hueca elegancia, su 
delicadeza y su modernidad.

“Para mí, la tipografía es mi 
pequeño escape lírico”, aseve-
ra Lo Celso (Carpintero, 2006); 
ésta es su forma de pertenecer 
al mundo de la literatura, ya que 
su obra tiene características real-
mente bien estructuradas y rela-
cionadas con vivencias y aspectos 
reales de los grandes literatos, a 
los que dedica gran parte de su 
trabajo. En 2005 Lo Celso ganó 
con la tipografía Arlt el concurso 
de la Creative Review, de Lon-
dres, y ha sido empleada en una 
variedad de publicaciones, que 
van desde revistas internaciona-
les –Idea, Novum, Page, Baseli-
ne, Creative Review, Eye–, has-
ta libros importantes. Lo Celso 
(2007) presenta Arlt como:

Una familia tipográfica lite-
raria que combina elementos 
del barroco y del expresionis-
mo. Arlt incluye hoy unas 27 
variantes entre texto y dis-
play, diseñadas desde 2005 
hasta la fecha inspirándose en 

general en el lunfardo y en el 
culto rioplatense a los malan-
drines, y en particular en la 
obra del escritor Roberto Arlt.

Lo Celso ha homenajeado a 
esta tipografía con la anatomía 
de sus tipos, que reflejan los 
principios del siglo XX, sus in-
venciones y características espe-
cíficas del lunfardo7 y las historias 
del bajo mundo en la literatura 
como elemento primordial de la 
obra de Roberto Arlt.

Estos ejemplos son solamente 
una parte del importantísimo tra-
bajo que Lo Celso ha desarrollado 
en el ámbito tipográfico, y con 
este largo y fructuoso andar por el 
mundo de la tipografía ha tenido 
la suerte de comparar diferentes 
escenarios del diseño tipográfico 
en el ámbito internacional, lo que 
le permite creer que:

En los medios profesionales 
internacionales existe ya una 
percepción de un diseño tipo-
gráfico en América Latina, y 
eso es bueno. Pero sin duda 
estamos en los albores de lo 

7 Jerga empleada orginalmente en la 
Ciudad Autónoma de Buenos Aires, de 
origen inmigratorio usada por los estra-
tos bajos de la sociedad, posteriormente 
adoptada en el habla popular del resto 
del país.

que esperanzadoramente po-
demos llamar el surgimiento 
de nuevas voces que aportan 
al mundo. Creo que es un 
buen momento para partici-
par y hacer una contribución 
propia (Lo Celso, 2007).

Con este comentario se forta-
lece la opinión de Satué, acerca 
de que el diseño argentino va 
atrasado con relación a Europa, 
pero Lo Celso está seguro del 
talento que existe en esta parte 
del mundo, y los nuevos talen-
tos despiertan y se abren camino 
con un notorio interés por el in-
teresante mundo de los tipos.

Tipografía en Colombia 
y Venezuela

Hablar de Colombia es referirse 
a uno de los países con una gran 
riqueza histórica en las artes grá-
ficas precedente del diseño grá-
fico, ya que históricamente le 
corresponde la primera obra im-
presa, que data del siglo XVII, lo 
que otorga los más altos niveles 
de la época a su tradición tipo-
gráfica.

El diseño gráfico hizo su apa-
rición en Colombia de manera 
formal en las filas universitarias 
a partir de 1963, de manera muy 
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sencilla y casi silenciosa, apari-
ción de la que pocos formaron 
parte. En lo que corresponde al 
diseño tipográfico se puede de-
cir que este país realmente no 
fue pionero en su desarrollo, sin 
embargo, también ha mostra-
do su andar por los caminos de 
la tipografía gracias al excelente 
trabajo de tipógrafos reconoci-
dos internacionalmente, como 
César Puertas, diseñador bogo-
tano egresado de la Universidad 
Nacional que tomó la decisión 
de especializarse en el mundo 
de la tipografía a partir de una 
conferencia a la que asistió, im-
partida por Fontana. Ha creado 
Obliqua (figura 16), la primera 
fuente colombiana, que la reco-

nocida firma británica Monotype 
avaló por cubrir todos los reque-
rimientos técnicos y estéticos ne-
cesarios para su distribución.

Obliqua ha sido compuesta a 
partir de un arduo trabajo que va 
más allá de lo técnico, debido a 
que su autor considera la expe-
riencia como el factor principal 
para emprender cualquier proce-
so. Al considerar que la tipogra-
fía es el camino que lo llevaría a 
engrandecer el trabajo de su país 
ante el mundo, Puertas ha ex-
presado que:

[Me] gustaría creer que for-
mamos parte de alguna clase 
de movimiento tipográfico 
latinoamericano, pero tal vez 

FIGURA 16. Tipografía Obliqua, por César Puertas.

FUENTE: fotografía de la autora.

sea muy pronto para decirlo. 
Lo que sí sé es que Argentina 
ha sido una influencia notable 
para toda la región; el bicho 
de la tipografía me picó de 
manera definitiva en 2004, 
durante una charla de Rubén 
Fontana sobre su experiencia 
tipográfica. Aunque actual-
mente estamos en el trabajo 
de consolidar un colectivo de 
tipógrafos colombianos afi-
cionados, hay que reconocer 
que estamos “en pañales” al 
lado de otros países (Puertas, 
2008).

La convicción de los comenta-
rios de Puertas refleja su seguri-
dad en el talento de su país y del 
mundo latino, del que también 
forma parte el diseñador gráfico 
venezolano Carlos Fabián Ca-
margo Guerrero, que ha trabaja-
do como director de arte en reco-
nocidas agencias de publicidad, 
como McCann Ericsson y Leo 
Burnett –de Venezuela–, y Ogil-
vy One y SSA Bates –de Colom-
bia–. Interesado por la tipografía, 
en 1998 Camargo Guerrero se 
asoció con Andinistas, pequeña 
fundición tipográfica digital in-
augurada en Caracas; en 2003 
se retiró a vivir a Bogotá, Co-
lombia. En 2006 Andinistas se 

desintegró, le dejó al mando y le 
permitió especializarse en el di-
seño de fuentes para la venta, lo 
que permitió conocer el mercado 
tipográfico actual y las oportu-
nidades que los nuevos talentos 
tienen a su alcance, lo que le ha 
hecho pensar que gracias a:

La proliferación de herra-
mientas y recursos como los 
que nos proporciona Internet 
poco a poco surgirán interesa-
dos en la docencia tipográfica. 
Por ejemplo, aquí en Bogotá 
nuestro amigo César Puertas 
se especializa en ello. En mi 
opinión personal el diseño ti-
pográfico siempre correspon-
derá a quienes lo estudien, 
practiquen y consuman, ya 
que es un tema subjetivo que 
no existe bajo un solo pensa-
miento, sino que coexiste en 
medio de disímiles formas de 
pensar. A mi modo de ver, la 
tipografía es algo que puede 
servir para expresar infinidad 
de asuntos distintos al texto 
(Camargo Guerrero, 2008).

También que hay un sinnú-
mero de formas de representa-
ción donde la tipografía se puede 
presentar, como bidimensiona-
les, tridimensionales e interacti-
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vas, lo que le ha permitido lograr 
siempre comunicar, y no solo 
como texto (Camargo Guerrero, 
2008). Si se considera la ideolo-
gía como la vértebra del diseño 
tipográfico, Camargo Guerrero 
ha diseñado una amplia variedad 
de atractivas tipografías, como 
Pp_lepu, uno de sus primeros al-
fabetos donde muestra el espíritu 
reaccionario de bandas de Mede-
llín, y está conformada por cua-
tro variaciones, en una de ellas 
incluye Dingbats8 con 26 ilustra-
ciones. Otra de sus tipografías es 
Denedo (figura 17), que muestra 
una personalidad única y excep-
cional, y es imposible de repre-
sentar de manera tridimensional 
porque solo existe como ilustra-
ción, y sobre todo se acentúa en 

8 Tipografías no verbales; en lugar de 
símbolos alfabéticos y numéricos usan 
dibujos o figuras monocromáticas.

formatos grandes el equilibrio e 
incongruencia de sus formas.

La tipografía Bolívar es muy 
interesante, ya que Puertas in-
vitó a Camargo Guerrero a for-
mar parte de su desarrollo, y sin 
pensárselo empezaron a trabajar 
en el proyecto el 24 de julio del 
2007, día del natalicio del Liber-
tador. Bolívar contiene un ex-
haustivo trabajo de investigación:

El aspecto de referencia que 
me motivó en esta fuente: la 
película 300, dirigida por Zack 
Snyder. Los 300 espartanos 
poseían un espíritu heroico si-
milar al del Libertador. Hoy en 
día la fuente cuenta con dos 
variaciones: Bolívar y Bolívar 
Dingbats. En unos años imagi-
no a Bolívar con cuatro varia-
ciones: gris, negra, suplentes, 
Dingbats y ornamentos. La 
gris para los títulos. La negra 

FIGURA 17. Tipografía Denedo, por Carlos Fabián Camargo Guerrero.

FUENTE: ilustración de Alejandro Olivas, 2016.

para subtítulos. Los suplentes 
para intercambiar caracteres 
y mayúsculas diferentes que 
permitan distintas posibilida-
des caligráficas al escribir. Los 
Dingbats para utilizarlos a ma-
nera de ilustración principal. Y 
los ornamentos para adornar 
lo escrito, así como lo hacía el 
Libertador en sus cartas (Ca-
margo Guerrero, 2008).

En la figura 17 se puede ob-
servar una de las tipografías di-
señadas por Camargo Guerrero, 
que define un claro concepto. 
Este trabajo de primera calidad 
evidencia el talento venezolano, 
donde probablemente el diseño 
gráfico alcanzó una mejor calidad 
en la cuarta parte del siglo XX, lo 
que le ha mantenido vigente en 
el presente siglo con su participa-
ción anual en la Bienal Tipos La-
tinos, donde han mostrado atrac-
tivas propuestas para promover 
su producción tipográfica.

Tipografía en Chile, 
Paraguay, Perú  
y Uruguay

Chile fue uno de los países más 
afortunados a lo largo de la histo-
ria de la imprenta, ya que fue de 

los primeros lugares donde esta 
tecnología se estableció, y para 
principios del siglo XIX el país 
ya contaba con dos importantes 
periódicos: La Aurora y el Mer-
curio de Chile. Lo concerniente 
al desarrollo tipográfico en Chile 
se ha manifestado gracias a los 
diseñadores Álvarez y Castillo 
(2012) como “un complejo pro-
ceso histórico iniciado a fines del 
siglo XVIII que desembocará en 
el reconocimiento de la disci-
plina como una actividad autó-
noma legitimada en las últimas 
décadas y en su inclusión como 
una parte integral del quehacer 
comunicacional”.

A mediados del siglo XIX sur-
gió la Unión de los Tipógrafos, 
cuyo objetivo principal fue velar 
por los intereses de los obreros 
tipógrafos de la época. Pero la 
aparición de nuevos desarrollos 
en esta tecnología modificó su 
finalidad, hasta hacerle perder 
el objetivo inicial. No fue sino 
hasta el siglo XXI cuando la ti-
pografía ha aparecido otra vez 
como disciplina al formar parte 
de los programas académicos de 
las universidades, lo que ha con-
tribuido al desarrollo tipográfico 
chileno; el tipógrafo Juan Pablo 
de Gregorio se ha dedicado a tra-
bajar independientemente en el 
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diseño de infografías, y ha con-
cluido el proyecto tipográfico de-
nominado Comalle (figura 18), 
donde la atracción principal ha 
sido la contraposición de formas 
sensuales con trazos densos y ru-
dos, lo que le ha convertido en 
su gran apuesta dentro del cam-
po. Esta tipografía parece traza-
da con gran habilidad, pero con-
serva una sutileza y sensualidad 
moldeada con todo el dominio 
de la forma.

Actualmente existe en Chile 
un colectivo llamado Tipografía.
Cl, dedicado a promover las pro-
puestas más actuales del país, y 
donde colaboran jóvenes diseña-
dores, entre ellos Francisco Gál-
vez, diseñador gráfico y tipógrafo 
autodidacta de fuentes digitales, 
Rodrigo Ramírez, también di-
señador gráfico y tipógrafo, con 
trabajos como la TCL IndoSans, 
primera familia tipográfica chile-
na, y el sistema Digna, distribui-

do comercialmente por Union 
Fonts, de Reino Unido. Otro cola-
borador es el diseñador y tipógra-
fo con mención en Comunicación 
Visual, Tono Rojas, que además 
de ser socio fundador del colec-
tivo cuenta con trabajos impor-
tantes, como TCL Solobuses, TCL 
355, TCL Lila, las fuentes TUP, y 
el Proyecto de Rescate de Tipo-
grafías Urbano Populares. Por úl-
timo, Kote Soto es un diseñador 
tipográfico que también forma 
parte del colectivo, y ha diseñado 
fuentes como ChanchoCero, TCL 
Mapocho, TCL Lila y las fuentes 
TUP, del Proyecto de Rescate de 
Tipografías Urbano Populares, 
asociado con Rojas.

Este grupo de diseñadores 
contemporáneos se ha dedicado 
a impulsar el desarrollo de la ti-
pografía en Chile, y en su portal 
promueven conferencias, partici-
paciones, artículos y exhiben la 
producción de su país, además 

FIGURA 18. Tipografía Comalle, por Juan Pablo de Gregorio.

FUENTE: ilustración de Alejandro Olivas, 2016.

de promover la producción ti-
pográfica de América Latina. Su 
obra refleja una tipografía joven, 
pero sin duda con mucho talen-
to. Felipe Cáceres, otro impor-
tante tipógrafo chileno, da su 
opinión con respecto al diseño 
tipográfico latinoamericano, y 
considera que:

No solamente nosotros senti-
mos un importante avance en 
la tipografía latinoamericana 
en la última década, también 
eso lo han notado afuera y es 
de esperar que en los próxi-
mos diez años sigamos cre-
ciendo, y que cuando llevemos 
cinco siglos también lo siga-
mos haciendo. Aunque si bien 
nuestro referente innegable es 
y seguirá siendo Europa, creo 
que como todo niño debemos 
disfrutar la infancia y no que-
rer madurar antes de tiempo, 
tenemos el espacio para equi-
vocarnos y eso es muy venta-
joso (Cáceres, 2008).

El diseño tipográfico cada vez 
crece más en América Latina y 
se fortalece, como en el caso de 
Uruguay, donde su actividad ti-
pográfica se ha desarrollado gra-
cias a la creación de las carreras 
de diseño gráfico universitarias, 

que han empezado desde 10 
años atrás. En un país con poca 
producción tipográfica, pero con 
interés por formar parte de este 
importante movimiento latinoa-
mericano, ha contribuido a la 
tipografía el diseñador y poeta 
Gustavo Maca Wojciechowski, 
promotor de las primeras parti-
cipaciones de Uruguay dentro de 
la Bienal Tipos Latinos, gracias 
a que dirigía un taller conocido 
como Doblette 2, conformado 
por docentes de la Universidad 
ORT, estudiantes y egresados de 
la licenciatura de diseño gráfico.

Martín Abud, uno de los pri-
meros participantes en la bienal, 
presentó la primera versión de la 
tipografía Escrin en la Bienal Le-
tras Latinas 2008, lo que le abrió 
puertas en Argentina, Chile y Mé-
xico, entre otros países. Así pues, 
han sido estas actividades las que 
han desarrollado la tipografía gra-
cias al intercambio de informa-
ción, conocimiento y ofertas inte-
resantes, lo que ha motivado que 
estos tipógrafos a continúen su 
trabajo y produzcan nuevas pro-
puestas; hacia el 2008 participa-
ron por primera vez en la Bienal 
Tipos Latinos con nueve fuentes, 
de las cuales fueron seleccionadas 
únicamente tres, entre ellas Qua-
drata Serif (figura 19).
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El indiscutible crecimiento 
generado en la tipografía duran-
te los últimos años ha originado 
la incursión de Paraguay en este 
campo, a pesar de contar con una 
producción muy escasa; en el 
ámbito académico se ha valorado 
más la calidad tipográfica, pero 
aún así hay pocos diseñadores de 
este país interesados en produ-
cir tipografía. Por tal situación, 
los organizadores de la Bienal 
Letras Latinas 2008 dirigieron 
su atención hacia este país, y lo 
propusieron como invitado con 
el objetivo de difundir, promo-
ver y sobre todo generar el in-
terés de los diseñadores por esta 
disciplina. La visión a largo plazo 
de los organizadores de la bienal 
fue establecer un grupo de es-
tudio tipográfico paraguayo que 
fortaleciera la actividad, ya que 
su participación fue muy pobre y 
solo se presentaron dos fuentes 
tipográficas, ninguna selecciona-
da para su exposición.

Con respecto a Perú, la ca-
lidad de su diseño se ha hecho 
evidente con la labor del diseña-

dor y calígrafo profesional Jaime 
de Albarracín, materia en la que 
ha desarrollado propuestas gráfi-
cas de alta calidad (figura 20). El 
principal elemento que integra 
en sus proyectos es la caligrafía, 
que le ha permitido estudiar las 
letras desde sus orígenes. El cono-
cimiento y el dominio de su disci-
plina es muy importante desde la 
enseñanza en las aulas para lograr 
un impacto en el mercado comer-
cial; desde su particular punto 
de vista, De Albarracín considera 
que “una adecuada enseñanza 
de la tipografía debe partir de la 
caligrafía, pues ese conocimiento 
permite comprender ciertos prin-
cipios de construcción, espacios y 
pesos de la letra” (2011).

De acuerdo con la opinión de 
este diseñador, la implementa-
ción del conocimiento desde la 
formación de los diseñadores es 
imprescindible para incrementar 
la producción tipográfica perua-
na, formar parte de las nuevas 
propuestas latinoamericanas y 
competir en los más importan-
tes mercados. En referencia a 

FIGURA 19. Tipografía Quadrata Serif, por Fernando Díaz.

FUENTE: ilustración de Alejandro Olivas, 2016.

la primera participación de este 
país en la Bienal Letras Latinas 
2008, considera que fue muy de-
ficiente; aunque participó con 10 
fuentes tipográficas, ninguna fue 
seleccionada para su exposición, 
lo que evidenció la falta de ela-
boración en esta rama, mejorar 
la calidad y principalmente creer 
en la capacidad y habilidades 
de su gente. Pero no fue hasta 
la bienal del 2010 cuando Perú 
obtuvo su primera selección con 
la tipografía Quincha, de Diego 
Sanz Salas, y en 2012 participó 

con Ena & Ena Kuei, de Ignazio 
Balboa y Michael Prado; Waka, 
de Omar Samamé, e Inka de 
Raúl Cárdenas. 

Lo anterior muestra que el 
talento en América Latina existe 
y tiene calidad para competir en 
cualquier parte del mundo. De 
acuerdo con Vivanco:

Algunos consideran a los di-
señadores tipográficos como 
“los chef de la tipografía”, ya 
que son capaces de mezclar 
cada ingrediente a la perfec-
ción. Considero que a diferen-
cia de los tipógrafos europeos, 
americanos o asiáticos, los la-
tinos tienen ese “saboooooor” 
que los hace capaces de otor-
garle la sal y la pimienta a 
cada una de las tipografías 
que están diseñando (2008). 

Lo anterior resalta la esencia 
de los pueblos, la sencillez y el 
calor de su gente, elementos que 
engrandecen la nueva propues-
ta que América Latina expone 
al mundo con el orgullo de una 
gran cultura.

Tipografía en Brasil

A diferencia de México, los acon-
tecimientos históricos de Brasil 

FIGURA 20. Diseño con 
tipografía Caligrafía,  

por Jaime de Albarracín.

FUENTE: ilustración  
de Alejandro Olivas, 2016.
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fueron muy diferentes, ya que 
su descubrimiento sucedió en la 
primera mitad del año 1500; en 
esta país se prohibió la impren-
ta hasta principios del siglo XIX, 
lo que retrasó las artes, la cultura 
y el conocimiento hasta el siglo 
XX, cuando por fin comenzó la 
producción de textos impresos. 
Así pues, el diseño gráfico se ha 
presentado mediante el diseño 
de identidad de productos co-
merciales del país, pero fue en 
los años cuarenta del siglo XX, 
cuando hubo un notable desarro-
llo en la industria brasileña que 
contribuyó al florecimiento de 
las agencias de publicidad nacio-
nales y otras provenientes en su 
mayor parte de Estados Unidos.

Al surgir una fusión gráfica 
entre lo nacional y lo internacio-
nal, los diseñadores brasileños 
modernos comenzaron la bús-
queda de características propias, 
autóctonas y regionales que mos-
traran la cultura nacionalista, 
características que al igual que 
México y Argentina tratan de 
reflejar en sus proyectos, princi-
palmente en materia tipográfica, 
debido a que:

La falta de tradición en la his-
toria de la tipografía en Brasil 
se remonta a sus comienzos. 

Las primeras experiencias en 
la disciplina pueden rastrear-
se en los iniciales proyectos 
tipográficos de fines de la dé-
cada del sesenta. No obstante, 
en la actualidad, esta ausencia 
está superada y comienza a 
emerger una forma de expre-
sión nacional (Rocha, 2008).

Posteriormente la tipografía 
se empezó a fortalecer, ya que 
las agencias de publicidad de la 
década de 1980 comenzaron a 
desarrollar proyectos tipográficos 
destinados a campañas y aplica-
ciones gráficas específicas. Lue-
go, la producción tipográfica de 
Brasil fue mayor, y en 1997 sur-
gió la revista Última Forma, cuyo 
objetivo fue relacionar a los dise-
ñadores con la práctica tipográfi-
ca. Progresivamente se desarro-
llaron y circularon en el mercado 
atractivas fuentes tipográficas, 
entre ellas las elaboradas por la 
diseñadora gráfica Marina Chac-
cur, que además de impartir con-
ferencias y participar en debates 
relacionados con esta temática 
ha desarrollado trabajo editorial 
para publicaciones nacionales, 
como las revistas Design Gráfico 
y ADG, y en las internacionales 
Creative Review y University of 
the Arts Magazine. En relación 

con el mundo tipográfico, su 
fuente más destacada y atractiva 
es Flor (figura 21).

Otro de los buenos proyectos 
tipográficos de Brasil es el que 
ha ofrecido el diseñador Gustavo 
Piqueira, director de la Asocia-
ción de Diseñadores Gráficos, del 
2000 al 2004; Piqueira impartió 
clases de tipografía durante ese 
mismo periodo. Ha sido diseña-
dor de fuentes y organizador del 
Fontes Digitais Brasileiras. Un 
ejemplo de su trabajo es la tipo-
grafía Miragem (figura 22), que 
considera sumamente intrigante 
y coqueta, sin exceder los límites 
de la legibilidad.

FIGURA 21. Tipografía Flor,  
por Marina Chaccur.

FUENTE: ilustración  
de Alejandro Olivas, 2016.

FIGURA 22. Tipografía Miragem, por Gustavo Piqueira.

FUENTE: ilustración de Alejandro Olivas, 2016.
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Criterios de selección  
de tipografías

Este capítulo trata básicamente del aná-
lisis de las tipografías digitales más 
destacadas en América Latina, selec-
cionadas de acuerdo con los siguientes 

criterios. En primera instancia, se eligieron ti-
pografías generadas por los diseñadores y tipó-
grafos latinoamericanos más reconocidos, y los 
que presentan mayor producción tipográfica; 
respecto a este punto, en el capítulo anterior se 
expuso un amplio panorama sobre el estado del 
arte o estado último de la cuestión. En segunda, 
se eligieron las tipografías según la producción 
tipográfica en la Bienal Tipos Latinos, donde se 
presentó una amplia variedad de categorías ti-
pográficas, como texto, título, experimentales, 
pantalla, miscelánea, familias y diseño, lo que 
le ha permitido al presente estudio enfocar úni-
camente dichas categorías, excepto las últimas 
dos, cuya eliminación se debe a que diseño co-
rresponde a la aplicación de la fuente tipográ-
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fica, y la categoría familia se ha 
dejado fuera porque una familia 
tipográfica puede contar con dos, 
tres, siete o más variantes de la 
fuente o concepto, por lo que 
se tendrían que analizar todas 
y cada una de las variantes que 
compongan dicha familia, aun-
que esta investigación se enfoca 
sobre el análisis de cada una de 
las fuentes de manera individual 
para conocer la fuente de inspira-
ción de su creador.

Tal es el caso de la familia La-
garto y el de Fontana ND, don-
de se encuentra un número de 
variables significativas. Dentro 
del presente estudio existe otro 
caso que difiere de los ejemplos 
anteriores, debido a que la cons-
titución de la fuente presenta 
composiciones muy diferentes 
entre sí, además de la categoría a 

la que pertenecen, situación que 
se puede apreciar en la familia 
Rayuela y sus variables: Rayuela 
Chocolate y Rayuela Miscelánea. 
Por lo tanto, cada diseño tipográ-
fico se ha analizado por separa-
do, lo que deja un total de cinco 
categorías.

Para llevar a cabo el estudio 
fue necesario desarrollar una fi-
cha de análisis donde se han in-
tegrado datos importantes sobre 
la fuente a estudiar, además de 
su aplicación en algunos casos, 
de acuerdo con su categoría o la 
definición de usabilidad. En la fi-
gura 23 se muestra el diseño de 
la ficha de estudio.

En la estructura que confor-
ma la ficha de análisis se espe-
cifican los datos generales de la 
fuente analizada, y se compone 
por el nombre del autor, título 

FIGURA 23. Ficha de análisis tipográfico.

FUENTE: elaboración de la autora.
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de la obra, fecha, lugar de ori-
gen, además de la clasificación 
tipográfica a la que pertenece la 
fuente, de acuerdo con la clasifi-
cación DIN 16518-Atypi, confor-
mada por cuatro grupos básicos: 
romanas, palo seco, rotuladas y 
decorativas.

Dentro de las fortalezas de 
la ficha de análisis, la fuente de 
inspiración está referida por la 
estructura anatómica de la tipo-
grafía o por su mismo nombre, 
lo que convierte a esta sección 
en uno de los pilares fundamen-
tales de este trabajo, dedicado al 
estudio y análisis de la forma es-
tructural en relación con el con-
cepto o temática por la cual fue 
diseñada la tipografía y la expo-
sición de analogías que se pre-
senten, ya sea con un elemento 
orgánico o inorgánico, una eta-
pa histórica, un tema cultural, 
etcétera, la funcionalidad que 
presenta, o simplemente deter-
minar si la fuente tipográfica fue 
diseñada por el propio gusto de 
su autor.

Es importante comentar que 
la herramienta que se diseñó es-
pecialmente para llevar a cabo 
el análisis de esta investigación 
contiene los datos necesarios 
para identificar las fuentes selec-
cionadas, con énfasis en los datos 

más relevantes, así como un aná-
lisis claro y contundente en cada 
uno de los ítems presentados, lo 
que aporta información relevan-
te y confiable para la investiga-
ción por su aportación de datos 
precisos, oficiales y reconocidos 
dentro del campo tipográfico, 
gracias a los criterios de selección 
mencionados en el apartado an-
terior, además de la riqueza del 
análisis tipográfico que ofrece la 
herramienta a los interesados en 
este campo del diseño.

Mapa conceptual sobre  
los criterios de selección
Al tener en cuenta la amplitud 
del mundo de la tipografía lati-
noamericana, para llevar a cabo 
la selección de la fuentes tipográ-
ficas que conforman la presente 
catalogación fue necesario deter-
minar ciertos criterios de selec-
ción para conocer más a fondo 
las diversas temáticas que tratan 
los tipógrafos latinoamericanos. 
En primera instancia, se enfren-
tó el reto de definir el universo 
tipográfico. Obviamente, la pri-
mera conjetura encontrada con-
siste en que dicho universo era 
inconmensurable. Al tomar la 
iniciativa de diseñar unos crite-
rios de selección que permitieran 
definir con objetividad la unidad 

de análisis y el concepto clave 
para establecer dicho criterio, se 
reconoció que una tipografía al-
berga dos factores principales: el 
autor y el reconocimiento de la 
tipografía, contemplados de ma-
nera independiente para su estu-
dio, pero fusionados a posterio-
ri por la intrínseca relación que 
poseen, lo que ha dado como 
resultado las fuentes finalmente 
seleccionadas.

Inicialmente se ha considera-
do el reconocimiento que avala 
la tipografía estudiada por la tra-
yectoria de su creador, es decir, 
su relevancia está dada según su 
currículum, conformado desde 
su vida como estudiante hasta el 
alcance de su madurez profesio-
nal, la trayectoria que ha tenido 
en la tipografía y las implicacio-
nes en la investigación, publica-
ciones y ponencias. Dentro del 
campo académico, gran parte de 
los autores seleccionados para 
la catalogación de esta investi-
gación compaginan su desarro-
llo profesional con la docencia 
universitaria. Muchos creadores 
de tipografía promueven entre 
los jóvenes diseñadores el inte-
rés y el gusto por el diseño de 
fuentes, además de realizar va-
liosas investigaciones dentro de 
los cuerpos académicos univer-

sitarios, en ocasiones desarrolla-
das en conjunto con sus propios 
estudiantes, de tal forma que 
están involucrados en proyec-
tos colectivos que alcanzan una 
notable repercusión dentro de 
este ámbito. Asimismo, las pu-
blicaciones hechas por los auto-
res favorecen su reconocimiento 
dentro de la institución o grupo 
para el que trabajan, que en la 
mayoría de los casos tiene reso-
nancia en los ámbitos nacional 
e internacional, al igual que las 
conferencias dictadas en diver-
sos escenarios, lo que les permi-
te dar a conocer resultados de 
primera mano de sus desarrollos 
dentro de coloquios, bienales o 
congresos.

El otro criterio primordial es 
la relevancia que una tipografía 
haya alcanzado. Como primer 
subcriterio, se considera el aval 
obtenido en diferentes certáme-
nes, premios o selecciones, por 
ejemplo: premiaciones obteni-
das por la Asociación Interna-
cional de Tipografía Atypi o por 
el Types Director Club de Nue-
va York, menciones honoríficas, 
o haber sido expuesta en algún 
evento tipográfico importante, 
específicamente en la Bienal Le-
tras Latinas, lo que proporciona 
una proyección internacional a la 
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fuente, autor y a América Latina 
en general.

Además, dentro de este mis-
mo concepto se halla uno de los 
factores más importantes: la usa-
bilidad definida de la fuente, por 
ejemplo, que hayan sido diseños 
específicos para una aplicación 
gráfica determinada, como el 
caso de las fuentes Plasma, de 
David Kimura, o Fontana ND, 
diseñadas para conformar los 
cuerpos de texto y títulos de las 
revistas Typo y TipoGráfica, res-
pectivamente. En el caso de la 
divulgación teórica, este subcri-

terio se enfoca específicamente 
a la difusión de las fuentes me-
diante actividades realizadas por 
el autor, algunas mencionadas en 
párrafos anteriores, entre las que 
destaca el interés propiciado por 
la tipografía en general mediante 
conferencias, aunque se trate del 
proceso de diseño de una fuente 
inédita, como es el caso de Obli-
qua, o de recuperación histórica, 
como Lagarto.

Otro tipo de divulgación in-
cluida dentro del criterio de re-
levancia de una tipografía es la 
académica: cuando el autor da a 

FIGURA 24. Mapa de criterios de selección tipográfica.

FUENTE: elaboración de la autora.

conocer sus proyectos tipográfi-
cos en diferentes medios, como 
revistas arbitradas o libros, las 
aplicaciones comerciales en las 
que su fuente se ha implicado, 
diseño de carteles, logotipos, 
diseño de identidad o de enva-
ses, por nombrar algunos ejem-
plos. Como cuarto subcriterio 
que ayuda a definir la unidad 
de análisis, se encuentra la con-
solidación de la tipografía en el 
mercado, como su venta me-
diante alguna casa fundidora 
o página web, como Sudtipos.
com, Myfonts.com, T26.com o 
Monotypefonts.com, que respal-
dan por la calidad de la fuente, 
ya que para la venta debe poseer 
determinados parámetros técni-
cos y plásticos. A continuación 
se muestra en la figura 24 un 
esquema de los criterios de se-
lección comentados.

Una vez establecidos los cri-
terios básicos, se ha realizado 
un listado de los diseñadores y 
tipógrafos más reconocidos de 
América Latina, que incluye una 
muestra de 52 personalidades,1 a 

1 Entre los tipógrafos latinoamericanos 
más destacados se encuentra los mexi-
canos Jorge de Buen, José Luis Coyote, 
Marina Garone Gravier, Cristóbal He-
nestrosa, David Kimura, Gabriel Mar-
tínez Meave, Héctor Montes de Oca, 
Ángeles Moreno, Enrique Ollervides y 

partir de la cual se llevó a cabo 
una selección más minuciosa y 
detallada, donde se ha tomado 
como punto de partida tanto la 
trayectoria del autor, como la re-
levancia de sus producciones y 
fuentes tipográficas más impor-
tantes, lo que ha conformado fi-
nalmente un grupo de 17 diseña-
dores y tipógrafos, así como sus 
35 tipografías más relevantes, 
que cumplen con los criterios de 
selección establecidos con ante-
rioridad, y que posteriormente 
se han catalogado y comentado 
con información detallada y es-
pecífica de manera individual en 

Nacho Peón; los argentinos Andrea Ba-
rros, Carlos Carpintero, Darío Castella-
ni, Alejandro Lo Celso, Pablo Cosgaya, 
Rubén Fontana, Diego Giacone, Darío 
Muhafara, Alejandro Paul y Claudio 
Pousada; los colombianos Carlos Fabián 
Camargo Guerrero, Eduardo Castillo, 
Fernando Forero, Javier Quintana y Ser-
gio Ramírez, y los venezolanos Johanny 
Franchi, John Moore y César Puertas; los 
chilenos Paula Barahona, Felipe Cáceres, 
Eduardo Castillo, Francisco Gálvez, Juan 
Pablo de Gregorio, Daniel Hernández, 
Miguel Hernández, Rodrigo Ramírez y 
Kote Soto; los uruguayos Martín Abud, 
Francisco Díaz, Martín González, Gus-
tavo W. Maca y Sebastián Salazar; los 
paraguayos Fernando Amengual, Juan 
Heilborn, Laura Núñez y Germán Tor-
tora; el peruano Jaime Albarracín, y los 
brasileños Marina Chaccur, Priscila Fa-
rías, Fátima Finizola, Francisco Martins 
y Gustavo Piqueira.
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el apartado de anexos, donde se 
indican claramente los criterios 
específicos por los que se selec-
cionó cada una.

Categorías tipográficas 
que conforman  
el estudio

Texto
La categoría texto es una de las 
más trabajadas y concurridas 
por los grandes tipógrafos des-
de los inicios de la tipografía, y 
su objetivo principal es compo-
ner textos impresos, comunicar 
claramente el significado inde-
pendientemente del significan-
te y permitir un alto grado de 
legibilidad, de ahí su caracte-
rística estructura anatómica y 
composición general. Asimismo, 
esta cualidad permite que las 
tipografías destinadas para esta 
función presenten diversos jue-
gos de plasticidad, donde se pue-
den apreciar formas sumamente 
sencillas, pero con un atractivo 
excepcional que permite dar-
le personalidad a la fuente, así 
como ubicarla dentro de un es-
tilo, época o tendencia, según la 
intención del autor.

No obstante, la diversidad de 
diseños, aunque aparentemente 

reducida por las casi impercep-
tibles diferencias formales que 
las definen, es impresionante si 
se toma en cuenta el cuidado de 
la forma que el autor ha hecho 
desde el origen de su obra. Se 
trata de diseños que pule y les 
da una función, para los cuales 
se ha valido de recursos muy su-
tiles, como pequeños rasgos que 
en ocasiones son mínimos, pero 
cuya combinación de función 
y forma de la fuente ha produ-
cido resultados satisfactorios y 
óptimos para esta categoría con 
tipografías funcionales para dife-
rentes idiomas, destreza que se 
detecta en la producción de Lo 
Celso, que juega con las formas 
para desarrollar fuentes y fami-
lias tipográficas muy versátiles 
para texto.

Por otro lado, y no por ello 
menos importante, el meticulo-
so manejo y aplicación del track 
y del kern se realiza de acuerdo 
con la forma de la fuente para 
adaptarse según el número de 
puntos empleados, y que com-
plementan el diseño tipográ-
fico, manejo que se agradece a 
la hora de emplear una fuen-
te, independientemente de la 
aplicación por la facilidad con 
que se adaptan los caracteres 
y que permite comprimir la lí-

nea de texto. Gracias a la fun-
cionalidad de la fuente, se han 
cumplido ciertos aspectos: “La 
hace apropiada para una gran 
variedad de usos, como libros, 
periódicos, folletos, etcétera, 
adaptándose a papeles de casi 
cualquier calidad, e incluso en 
pantalla” (Ziarreta, 2009). Es-
tos distintos medios de comu-
nicación forman hoy día parte 
del entorno común del ser hu-
mano, colmado de información 
que llega en forma de texto en 
la mayoría de los casos, lo que 
fomenta aún más el desarrollo 
de la tipografía y dispara su pro-
ducción, en comparación con 
las otras categorías que confor-
man esta investigación, hecho 
confirmado por los resultados 
presentados en la Bienal Letras 
Latinas 2008.

Título
La categoría título emplea fuen-
tes tipográficas diseñadas de una 
forma mucho más expresiva y 
con características que las ha-
cen únicas: en muchos casos se 
pueden clasificar como fuentes 
de fantasía, ya que su estructu-
ra anatómica puede ser alterada 
en la direccionalidad de la línea, 
como el grosor de su cuerpo 
o una plasticidad mayormen-

te alterada. Sin embargo, estos 
aspectos pueden afectar la legi-
bilidad de la fuente, por eso su 
aplicación está condicionada o 
limitada únicamente a títulos y 
frases cortas.

No obstante, el condiciona-
miento dentro de esta categoría 
no quiere decir que este tipo de 
fuente carezca de una buena pro-
yección y funcionalidad, sucede 
que por lo general sus formas 
están mayormente estilizadas y 
no son adecuadas para una lec-
tura más amplia, pero dentro de 
su función principal como título 
ofrecen expresión e impacto, es 
decir, cumplen el objetivo de lla-
mar la atención, y la mayoría de 
las veces por su sola estructura 
anatómica la fuente tipográfica 
proyecta mucha más informa-
ción que el contenido textual.

Una de las grandes virtudes 
de esta categoría es ser suma-
mente atractiva gracias a las 
grandes dimensiones en que se 
diseña cada tipografía empleada 
en carteles, anuncios espectacu-
lares y diseños editoriales, cuyo 
uso es de lo más común en títu-
los y subtítulos. Sus formas ex-
presivas demandan una correcta 
aplicación, ya que los caracteres 
proyectan en conjunto composi-
ciones únicas apreciables de ma-
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nera individual, porque por lo 
general se acompañan de fuentes 
para texto.

Experimentales
Esta categoría es de las más in-
teresantes y atractivas para los 
tipógrafos, y en los últimos años 
ha mostrado un notable creci-
miento gracias a las facilidades 
otorgadas por las herramientas 
digitales que permiten al dise-
ñador expresar y jugar con sus 
ideas libremente.

Las fuentes experimentales 
dejan un poco de lado la funcio-
nalidad para explorar la plastici-
dad, de la que hacen total uso, lo 
que les ha permitido propuestas 
mucho más expresivas, dinámi-
cas y con mayor movimiento 
en sus cuerpos anatómicos, que 
hacen que un diseño tipográfi-
co realmente impacte; general-
mente esta categoría se apropia 
de elementos totalmente coti-
dianos y simples que remiten de 
una forma muy sutil a una rea-
lidad social determinada, lo que 
le ha permitido emplear intere-
santes juegos metonímicos don-
de se da la parte por el todo. Tal 
es el caso de la tipografía expe-
rimental Gancho Petare, diseña-
da por Camargo Guerrero, cuyo 
trasfondo es muy interesante 
debido a que la inspiración fue 
un momento de su vida: cuan-
do por primera vez se vio bien 
vestido después de haber sufri-
do diversas penurias. El autor ha 
transportado esta anécdota per-
sonal al mundo de la tipografía, 
donde al representar la parte por 
el todo expone una experiencia 
de vida.

Casos de este tipo en ocasio-
nes hacen que las fuentes experi-
mentales, además de ser intere-
santes por su composición, sean 

FIGURA 26. Tipografía  
para título.

FUENTE: fotografía de la autora.

fuente de inspiración diversa, 
donde la funcionalidad y legibi-
lidad no están peleadas con la 
experimentación. Simplemente 
las temáticas empleadas se re-
presentan de una forma mucho 
más gráfica, a diferencia de las 
fuentes para texto.

Pantalla
Actualmente las fuentes para 
pantalla son de las más emplea-
das, ya que por su diseño están 
destinadas al uso exclusivo de la 
computadora. Como se mencio-
nó anteriormente, debido a las 
necesidades del mundo digital el 
diseño tipográfico ha tenido que 
adaptarse, de tal forma que:

Las fuentes para pantalla es-
tán pensadas para calzar en 
la grilla de pixeles, y cada 
carácter está pensado y opti-
mizado en función a ésta. Las 
tipografías están diseñadas 
para ser usadas en tamaños 
específicos, como cuerpo 8, 
9, 10, 12, 14, etcétera. Si se 
las utiliza en un cuerpo para 
el que no han sido pensadas, 
como por ejemplo cuerpo 11 
o 13, van a ser generadas me-
diante un cálculo que apro-
xima visualmente al tamaño 
solicitado, pero que pierde 

todas las sutilezas de diseño 
original (Bigital, 2008).

A pesar de que los diseños 
de fuentes para pantalla pre-
sentan estructuras muy rígidas 
y cuadradas, los tipógrafos tra-
bajan fuertemente para generar 
nuevas formas de diseño. Hay 
que destacar que las tipografías 
diseñadas para pantalla presen-
tan similitudes y analogías muy 
marcadas; por ejemplo, la altura 
de la x es mayor, el cuerpo de los 
caracteres es más abierto, claro y 
ancho con el fin de proporcionar 
mayor legibilidad y definición en 
pantalla. Así pues, el objetivo del 
diseñador tipográfico actual es 
crear fuentes para pantalla que 
cumplan con la funcionalidad 
requerida, pero que a la vez con-
serven su estructura anatómica 
inicial y proyecten los detalles 
de plasticidad que contenga, sin 
ser afectadas por la alteración del 
tamaño en la pantalla; en este 
caso en particular la anatomía 
de estas fuentes es muy rígida y 
lineal, pero no es obstáculo para 
desarrollar diseños atractivos y 
novedosos.

Se puede decir que la catego-
ría de pantalla es muy joven, y 
básicamente empezó a gestarse 
con la introducción digital en la 
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tipografía. Asimismo, la cons-
trucción de este tipo de fuentes 
está en constante crecimiento 
o modificación, debido a que el 
mundo digital cada vez ofrece 
nuevas formas de trabajar, por 
lo tanto, esta categoría tiene un 
largo camino que recorrer para 
trazar su propia historia dentro 
del campo tipográfico.

Misceláneas
Las fuentes tipográficas que co-
rresponden a esta categoría es-
tán compuestas por signos y grá-
ficos no alfabéticos, y por conse-
cuencia no son muy utilizadas 
debido a que su composición 
carece de funcionalidad como 
texto, y en su mayoría muchas 
están compuestas por ilustracio-
nes individuales que correspon-
den a cada uno carácter que con-
forma el alfabeto.

Por lo general, este tipo de 
fuentes son construidas sobre 
una temática determinada y 
compuestas en muchos casos por 
varios elementos gráficos que en 
conjunto representan un único 
carácter. Debido a su estructura 
y a que en realidad no reflejan 
la forma del carácter, el uso de 
estas fuentes tipográficas es su-
mamente limitado, podría de-
cirse que han sido generadas por 

placer del diseñador; se puede 
apreciar desde composiciones to-
talmente lineales, hasta compo-
siciones cada vez más complejas 
y elaboradas.

Dentro del mercado tipográ-
fico esta divertida categoría está 
creciendo, ya que sus caracteres 
están colmados de expresividad, 
cualidad aprovechada para repre-
sentar aspectos culturales, socia-
les y políticos que hacen un ele-
mento de peso a la hora de apli-
car estas fuentes, y transportan 
la tipografía hacia otras perspec-
tivas de uso que en la vida coti-
diana han sido muy bien acepta-
das. Estas propuestas dejan claro 
que la tipografía latinoamericana 
tiene las puertas abiertas a la ge-
neración de nuevas formas, que 
se facilitan gracias a los medios 
digitales que favorecen y agilizan 
su elaboración, así como permi-
ten controlar mayormente la ca-
lidad de los diseños tipográficos 
misceláneos.

FIGURA 68. Interpretación de resultados.

FUENTE: elaboración de la autora.
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Interpretación  
de los resultados  
por categoría

En esta parte de la inves-
tigación se muestra de 
manera esquematizada 
el desarrollo tipográfi-

co latinoamericano mediante el 
análisis llevado a cabo anterior-
mente, dividido en cinco cate-
gorías diferentes: texto, título, 
experimental, pantalla y miscelá-
nea, explicadas al inicio de este 
capítulo. Unas poseen mayor o 
menor producción; por ejemplo, 
las fuentes para texto, que re-
quieren un minucioso trabajo en 

su estructura y determinar el ma-
nejo del track y el kerning, y por 
consecuencia, la línea de texto y 
el interlineado, pero en general 
todas las categorías han mostra-
do magníficas propuestas tipo-
gráficas bien fundamentadas, con 
obvio respeto y consideración de 
las condiciones y características 
de uso que ofrece cada una.

Es significativo notar la pro-
ducción u omisión en una o va-
rias categorías tipográficas en los 
países que integran el estudio, ya 
que refiere cierta información, 
y como se puede apreciar en la 
figura 68, la producción es muy 
variada debido a que no está li-
mitada a la exploración ante 

FIGURA 29. Tipografías misceláneas Webdings y Wingdings 2.

FUENTE: elaboración de la autora.

FIGURA 30. Catalogación tipográfica.

FUENTE: elaboración de la autora.
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FIGURA 31. Categorización tipográfica.

FUENTE: elaboración de la autora.

FIGURA 32. Conceptualización tipográfica.

FUENTE: elaboración de la autora.

las diferentes categorías, sino al 
contrario, su diversidad ha enri-
quecido el desarrollo tipográfico 
latinoamericano.

En el caso de México, al ser 
uno de los países con mayor 
producción en el ámbito lati-
noamericano, los resultados de 
la investigación coinciden con 
esta realidad, y se han producido 
aquí tipografías correspondien-
tes a las categorías más fuertes, 
entre ellas las de texto (36%), 
una de las más empleadas y re-
curridas en el mercado debido a 
las exigencias locales, situación 
que evidencia los avances y el 
perfeccionamiento que los tipó-
grafos mexicanos han desarrolla-
do en los diseños extraordinarios 
en sus estructuras, sin limitar el 
empleo, funcionalidad y natura-
leza que exige una fuente para 
texto. Asimismo, queda claro 
que en este país hay experiencia 
y un camino recorrido, como de-
mostró en la Bienal Letras Lati-
nas 2008. La categoría de título 
muestra un porcentaje mayor 
(46%), pero se considera que 
este país tuvo una participación 
más alta en la bienal referida, y 
de acuerdo con las características 
de esta categoría se puede seña-
lar que realmente se han genera-
do nuevas formas, si se toma en 
cuenta su funcionalidad, y sobre 

todo porque se integran concep-
tos trascendentes al crear estas 
fuentes tipográficas.

México es un país fresco y 
emprendedor en materia tipo-
gráfica, por lo tanto, está a la 
búsqueda y a la experimenta-
ción, reflejadas con 18 por ciento 
de la producción en la categoría 
experimental, que aunada a la 
cultura y costumbres tan arrai-
gadas de los mexicanos, se con-
vierte en un campo fértil y sus-
tancioso que se puede explotar 
desde todos y cada uno de los án-
gulos posibles, lo que potencia su 
producción, que además ha sido 
muy bien aceptada en los merca-
dos internacionales.

De la misma forma ha expues- 
to Argentina su trabajo tipográ-
fico, que mantiene excelentes 
niveles de calidad; este país fue 
un iniciador en materia tipográ-
fica gracias al catedrático y dise-
ñador Rubén Fontana. Así pues, 
el andar de este país por la tipo-
grafía ha tomado importancia y 
ha logrado el reconocimiento de 
sus productores tipográficos (ver 
capítulo III) y sus fuentes.

En la figura 68 se puede ver 
la variabilidad de la producción 
de Argentina, que aprovecha las 
bondades que cada categoría le 
permite, no obstante, la catego-
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ría texto es la más fuerte por su 
funcionalidad, pero sobre todo 
porque inició aquí este desarrollo 
tipográfico en el ámbito latinoa-
mericano. Como país precursor, 
la experiencia se hace presente y 
sus tipografías para texto cuen-
tan con una calidad inigualable 
reconocida internacionalmente, 
además de un amplio repertorio. 
Esto ocasionó que la categoría 
texto refleje 66 por ciento del to-
tal de su producción, y el resto de 
las categorías tuvo una participa-
ción equitativa con 11 por ciento 
cada una, ya que presentan un 
excelente trabajo tipográfico gra-
cias a diseñadores como el multi-
facético, divertido y sumamente 
creativo Alejandro Paul.

En Colombia y Venezuela se  
han desarrollado propuestas con- 
juntas (figura 68), ya que se de-
dican principalmente a la pro-
ducción de categorías de texto, 
experimental y miscelánea, don-
de destaca notablemente la de 
texto, con 60 por ciento. En este 
porcentaje han influido conside-
rablemente las producciones de-
sarrolladas por el diseñador Ce-
sar Puertas, que se ha dado a la 
tarea de interrelacionar atractiva 
y funcionalmente la plasticidad 
con la legibilidad, y a pesar de 
su juventud ha ofrecido produc-

ciones de alta calidad en Colom-
bia y en el extranjero. Así pues, 
las otras dos categorías –con 20 
por ciento cada una– muestran 
que en esta parte de América 
Latina la experimentación y las 
propuestas singulares –como 
las desarrolladas por Camargo 
Guerrero– revelan un alto grado 
creativo, pero sobre todo un aná-
lisis de la forma, lo que ha dado 
resultados sorprendentes y muy 
propositivos que van de acuerdo 
con la época actual.

Chile es uno de los países que 
presenta una producción tipográ-
fica joven, pero con un gran sen-
tido de la calidad, lo que refleja 
el compromiso de sus diseñado-
res por incursionar en esta rama. 
Su mayor producción es de 67 
por ciento en la categoría título, 
y 33 por ciento en texto, lo que 
muestra un proceso de madurez 
importante si se toman en cuen-
ta las exigencias que plantean los 
diferentes tipos de fuentes. Estas 
dos categorías son básicas y muy 
recurridas, por lo tanto, este país 
ha cimentado y perfeccionado su 
diseño tipográfico al introducir el 
gusto y el respeto por la tipogra-
fía desde la universidad, ya que 
forma parte integral de la prepa-
ración profesional de sus diseña-
dores gráficos.

En Uruguay sucede algo simi-
lar a lo acontecido en Chile, ya 
que la tipografía también forma 
parte de los currículos universi-
tarios. Sin embargo, éste es un 
país que apenas empieza y su 
producción tipográfica es muy 
escasa, debido a que su produc-
ción queda dentro de las mismas 
universidades y en pequeños ta-
lleres, enfocados principalmente 
a producir tipografías para las ca-
tegorías título y pantalla, con 50 
por ciento cada una (figura 68), 
lo que indica que este país se en-
cuentra en una etapa de explo-
ración en la tipografía y va por 
buen camino; además, logró una 
pequeña participación dentro de 
la Bienal Letras Latinas 2008, 
con la tipografía para pantalla 
Escrin (figura 62).

Paraguay es otro país que for-
ma parte de los pequeños pro-
ductores latinoamericanos; a pe-
sar del reconocimiento y valora-
ción de la tipografía en las aulas 
universitarias, no se puede decir 
lo mismo de su producción tipo-
gráfica. Como se puede ver en la 
gráfica 68, este país ha incursio-
nado en la producción de tipogra-
fías para texto y experimentales, 
con 50 por ciento cada una. Sin 
embargo, estas producciones no 
han alcanzado los parámetros de 

calidad que exige el mercado, lo 
que les ha dejado sencillamente 
en una etapa experimental, de tal 
forma que es importante el apo-
yo y fomento de su crecimiento 
tipográfico para que en un futuro 
forme parte de los productores 
de tipografía latinoamericana re-
conocida, como se propuso en la 
Bienal Letras Latinas 2010.

De acuerdo con la pequeña 
historia sobre el desarrollo tipo-
gráfico de Perú, comentada en el 
capítulo anterior y con los resul-
tados arrojados por el estudio, se 
presenta aquí una producción de 
100 por ciento en la categoría tí-
tulo, lo que significa que su acti-
vidad tipográfica se dirige básica-
mente al estudio y a las cuestio-
nes teóricas, lo que ha permitido 
a los diseñadores de este país 
experimentar con fuentes fáciles 
de trabajar en temáticas relacio-
nadas con el desarrollo histórico 
de la tipografía. A largo plazo 
esta situación generará una tipo-
grafía fuerte y bien fundamen-
tada, debido a la concienciación 
fomentada entre los estudiantes 
universitarios.

Sin embargo, esto no es moti-
vo para que en Perú el desarrollo 
tipográfico sea tan limitado, al 
contrario, esta situación debería 
generar propuestas de alta cali-
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dad creativa y funcional, lo que 
le permitiría formar parte de las 
grandes fundiciones tipográficas 
internacionales y aprovechar 
toda la riqueza estudiada en las 
aulas, que fomentará que los 
peruanos respeten y valoren su 
tipografía como parte de su cul-
tura, con énfasis en el sentido de 
tradición con el que ya cuenta 
este país, y por qué no decirlo, 
en el resto de América Latina.

El colorido y alegre Brasil tiene 
una producción del 100 por cien-
to en la categoría experimental, 
que ofrece mayores posibilidades 
de jugar con las formas y mos-
trar el dinamismo y atrevimiento 
que la cultura brasileña exhibe al 
mundo. El desarrollo de su cam-
po tipográfico no es la excepción; 
se ha comentado ya (capítulo III) 
que su incursión en el diseño 
se remonta a dos décadas atrás, 
por lo tanto, el desarrollo de su 
tipografía, es muy joven, razón 
que justifica que su producción 
se base únicamente en la expe-
rimentación de la tipografía, la 
cual han sabido aprovechar al de-
sarrollar interesantes propuestas 
reconocidas y aceptadas interna-
cionalmente, como las de Gusta-
vo Piqueira, que hace interactuar 
la forma con el dinamismo brasi-
leño, además de contar con una 

respetable participación en la 
Bienal Letras Latinas 2008.

Interpretación  
de los resultados  
por concepto

De acuerdo con el análisis de las 
categorías presentadas anterior-
mente, los resultados generaron 
información más específica de 
las temáticas sobre tipografía la-
tinoamericana, identificadas bajo 
los siguientes conceptos: rescate 
histórico, cultural, vernáculo, li-
bre, nacionalista y funcional.

En lo referente al rescate 
histórico, representa aquellas 
tipografías desarrolladas con la 
intención de rescatar cuestio-
nes históricas del propio país, 
como por ejemplo, rasgos, for-
mas o trazos significativos que 
pueden provenir desde la época 
Prehispánica o de los aconteci-
mientos generados por el descu-
brimiento de América, así como 
del periodo de adaptación de las 
culturas a la época novohispana. 
Bajo este concepto, en el análisis 
anterior se han identificado im-
portantes proyectos tipográficos 
cuyas características remiten a 
los periodos históricos referidos, 
bajo las condiciones que exigen 

los parámetros tipográficos con-
temporáneos.

El concepto cultural se enfo-
ca a las tipografías desarrolladas 
bajo un fundamento artístico, 
como la literatura, escultura o 
pintura, identificadas porque 
reflejan características particula-
res de alguna tendencia, o más 
directamente las características 
propias de artistas representati-
vos de determinado país, sobre 
las cuales se hace un extraor-
dinario análisis de la forma, ya 
que gracias a él y apoyados de 
una plasticidad bien empleada 
se obtienen resultados sorpren-
dentes a la hora de relacionar 
la propuesta tipográfica con su 
fuente de inspiración.

Otro interesante concepto es 
el vernáculo, donde se pueden 
encontrar atractivas propuestas 
tipográficas basadas en la repre-
sentación de temáticas propias 
de un lugar específico, que van 
desde acontecimientos, objetos 
orgánicos e inorgánicos, o cual-
quier elemento representativo 
de determinado país; no tiene 
una época específica y funcio-
nalidad, simplemente el autor 
toma como fuente de inspiración 
un concepto que forma parte de 
la vida cotidiana.

Sin embargo, la práctica tipo-
gráfica no está restringida por 
algún lineamiento de creación; 
se encontraron diseños tipográ-
ficos desarrollados libremente 
por un autor que simplemente 
trabaja por el gusto de las for-
mas, sin tomar en cuenta algún 
sesgo o parámetro para el desa-
rrollo de su propuesta. Hubo as-
pectos que sobresalieron entre 
las tipografías analizadas, a tal 
grado que conformaron otro de 
los seis conceptos determina-
dos por el estudio, identificado 
como libre; las tipografías que 
pertenecen a dicho concepto 
son proyectos que cuentan con 
las condiciones y requerimien-
tos técnicos establecidos para el 
desarrollo de tipografía profe-
sional.

Dentro del concepto nacio-
nalista se encuentran las tipo-
grafías que contienen elemen-
tos representativos de la histo-
ria propia del país, donde se re-
fleja el culto a la nación, se ho-
menajea a personajes que han 
contribuido con su historia, así 
como el hecho de representar la 
unión y el orgullo de un pueblo 
o una tradición muy arraigada 
por medio de formas diversas, 
que pueden ser elegantes, finas, 
rebuscadas o tradicionalistas, 
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pero adaptadas a las necesida-
des de esta época con tipogra-
fías útiles y funcionales por su 
composición.

El sexto y último de los con-
ceptos es el funcional, integrado 
por tipografías desarrolladas con 
el fin de satisfacer una necesi-
dad técnica, por ejemplo: el caso 
de una tipografía para pantalla, 
donde el objetivo es que funcio-
ne y se adapte adecuadamente 
al soporte para el que está dise-
ñada, lo que le permite conser-
var su estructura a pesar de su 
tamaño; éste es uno de los moti-
vos por los cuales se determinó 
este concepto; otro hecho nota-
ble es que la estructura y una 
adecuada aplicación del kern y 
del track hagan una tipografía 
sumamente funcional para cual-
quier aplicación deseada.

Esta serie de conceptualiza-
ciones ofrecen información de-
tallada y específica del estudio 
tipográfico desarrollado durante 
este proceso de investigación, 
con el fin de conocer más a fon-
do el origen de las propuestas 
tipográficas latinoamericanas 
desde 1990 hasta 2008. Esta in-
formación se tomará como res-
paldo para identificar o deter-
minar si los tipógrafos latinoa-
mericanos han trabajado bajo 

una línea específica de creación, 
si uno de sus principales moti-
vos es el rescate de las tradicio-
nes latinoamericanas para pro-
yectarse internacionalmente, 
o simplemente la tipografía se 
ha desarrollado con total liber-
tad, y el único objetivo de su 
impulso ha sido el crecimiento 
y profesionalización; se preten-
de responder a estos cuestiona-
mientos con el fin de tener una 
opinión más certera al concluir 
esta investigación, gracias a los 
resultados del análisis tipográ-
fico que se presentarán a conti-
nuación, así como a las gráficas 
correspondientes de la concep-
tualización mencionada ante-
riormente.

México es uno de los países 
que trabaja fuertemente en ma-
teria tipográfica, y las tipogra-
fías analizadas producidas en 
este país ofrecen datos impor-
tantes. Gracias a ello se identifi-
caron tres conceptos: vernáculo, 
libre y rescate histórico. Como 
se puede observar en la figura 
68, el mayor porcentaje corres-
ponde al tercer concepto (55%). 
Un claro ejemplo de ello es el 
caso de las tipografías Mexica 
y Coatl (figuras 35 y 41), donde 
se aprecia una estrecha relación 
con elementos representativos 

FIGURA 35. Mexica.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 41. Coatl.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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de la antigua cultura azteca, 
transportada por los autores 
mediante atractivas formas, que 
al visualizarlas tienen un modo 
implícito contrapuesto entre la 
sutileza de la plasticidad y el 
peso de su historia, lo que ge-
nera un diseño tipográfico rico 
en contenido que manifiesta de 
forma fina y profesional los si-
glos de un pueblo tan respetable 
y digno de admiración como el 
azteca.

El concepto vernáculo posee 
36 por ciento de producción 
(figura 68), y se identifica por 

aquellas tipografías desarrolla-
das bajo un concepto específico 
que se identifica fácilmente por 
formar parte del contexto so-
cial, así sea relacionado con un 
lugar, objeto o evento. Aquí se 
hace referencia a las tipografías 
Básilica, Chayote, Led Gothic, 
Luchita Payol, Mexican Gothic, 
Plasma, Pólvora y Tacubaya 
(figuras 43, 37 y 40), y todas 
presentan contenidos diferen-
tes entre sí, pero a la vez se las 
puede clasificar bajo un solo 
concepto. Chayote está funda-
mentada en las características 

FIGURA 33. Basílica.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 43. Chayote.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 39. Mexican Gothic.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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FIGURA 40. Tacubaya.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 36. Pólvora.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 38. Led Gothic.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 42. Plasma.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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físicas de la hortaliza homóni-
ma herencia del México pre-
hispánico, y que a la fecha aún 
forma parte de la alimentación 
de los mexicanos del siglo XXI.

De forma similar, la zona 
de Tacubaya ha permanecido 
vigente en la vida social de los 
mexicanos, ya que era un pobla-
do anterior a la llegada de los es-
pañoles a América, y con el paso 
del tiempo ha sufrido transfor-
maciones al ser habitado por 
distintos grupos sociales, hasta 
consagrarse en el último perio-
do como una zona sumamente 
popular y muy conocida por to-
dos los mexicanos, motivo que 
hace del barrio de Tacubaya algo 
común, igual que el chayote. Y 
si se trata de cosas comunes, 
qué más común en México que 
la lucha libre, deporte que inspi-
ró a Enrique Ollervides el dise-
ño de Luchita Payol, una fuente 
con rasgos característicos de los 
carteles empleados para promo-
cionar este deporte, muy bien 
aceptado por el pueblo mexica-
no y sumamente popular; últi-
mamente ha sido admirada por 
los diferentes estratos sociales 
de este país, situación que hace 
que esta tipografía forme parte 
del concepto libre trabajado por 
diseñadores y tipógrafos mexi-

canos, lo que evidencia que lo 
vernáculo pertenece al pueblo 
sin cuestionamientos, sin un 
conocimiento histórico, funcio-
nal o utilitario, simplemente 
porque forma parte de la vida 
común del individuo y se apro-
pia de él, motivos por los cuales 
lo vernáculo ha sido parte de la 
formación cultural del ser hu-
mano.

En el caso de Argentina, país 
precursor en esta materia, hay 
en su producción tipográfica una 
amplia variedad conceptual que 
corresponde al rescate históri-
co, cultural, libre, nacionalista 
y funcional, variantes que enri-
quecen su tipografía y muestran 
su versatilidad. Como se puede 
apreciar en la figura 68, este país 
posee una producción de 11 por 
ciento en rescate histórico, que 
de acuerdo con el análisis hecho 
a las tipografías que conforman 
este porcentaje, presenta una 
falta de historia autóctona al es-
tar conformado por culturas de 
diferentes partes del mundo, si-
tuación evidente en el diseño ti-
pográfico, donde su producción a 
pesar de que presenta rescate de 
la historia, no es propiamente la 
de este país, sino de elementos 
externos provenientes de la his-
toria universal, como lo refleja 

FIGURA 37. Luchita Payol.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 34. Lagarto.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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la tipografía Mosaico (figura 51), 
que forma parte del arte grie-
go antiguo; su autor, Alejandro 
Paul, sabe transportar muy bien 
elementos de diseño hacia una 
tipografía que pertenece a una 
categoría que aún se está gestan-
do, como la de pantalla, lo que 
hace que este diseño trascienda 
por su concepto y su compo-
sición estructural, al igual que 
trascendió la técnica del mosaico 
a lo largo de la historia.

Bajo el concepto cultural se 
puede encontrar evidencia de 34 
por ciento (figura 68), el porcen-
taje más alto de su producción, 
donde se fundamenta básicamen-
te la internacionalmente conocida 

y admirada literatura argentina. 
En esta parte, los autores han real-
zado la riqueza artística argentina 
con excelentes diseños tipográfi-
cos, que de acuerdo con su fuente 
de inspiración le han dado herra-
mientas para ser representada vi-
sualmente, lo que ha desarrollado 
una tipografía para texto que a pe-
sar de la sencillez que requiere, los 
tipógrafos conocen la manera de 
representar las características pro-
pias de su máximos exponentes 
literarios, como Jorge Luis Borges 
y Roberto Arlt. Entre los porcen-
tajes más fuertes está el libre, con 
22 por ciento (figura 68), donde 
destacan tipografías como Rayuela 
y Mobley (figuras 48 y 52), donde 

FIGURA 51. Mosaico.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 46. Borges.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 52. Mobley.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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además los autores han desarrolla-
do fuentes misceláneas y experi-
mentales, lo que deja volar la ima-
ginación con temas diversos que 
muestran su capacidad para traba-
jar desde diferentes perspectivas, 
lo que les ha permitido ofrecer 
nuevas formas de representación, 
y sobre todo, le han proporciona-
do al usuario una amplia variedad 
y calidad en tipografía.

La parte nacionalista está cu-
bierta con 11 por ciento de pro-
ducción (figura 68), que al igual 
que la Argentina de hoy refleja 
tipografía funcional, clara en su 
diseño, con un concepto joven y 
actual, y capaz de fortalecer la cul-

tura e historia que este país cons-
truyó con orgullo, motivo que 
provoca la generación de fuentes 
tipográficas que reflejan este áni-
mo y el sentimiento de un pueblo 
satisfecho de sí mismo. El concep-
to funcional posee un porcentaje 
de 22 por ciento (figura 68); si se 
contemplan las tipografías que 
conforman la producción de este 
país, se aprecia que realmente 
han sido diseñadas para un de-
terminado fin: Fontana ND nació 
con el fin de dar personalidad a la 
revista TipoGráfica.

TipoGráfica se especializaba 
en contenidos relacionados con 
esta rama del diseño, y tenía 

FIGURA 48. Rayuela Chocolate.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 44. Aura.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 45. Fontana ND semibold.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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entre sus objetivos aprovechar 
eficientemente el espacio de sus 
páginas, razón por la cual Fonta-
na desarrolló diversas variantes 
de su fuente homónima, institu-
cionalizada tanto en la portada 
como en sus interiores. Además 
de un extraordinario dominio de 
las formas, este acontecimiento 
tipográfico muestra que en Ar-
gentina se trabaja una diversi-
dad de fuentes y conceptos que 
trascienden sus fronteras, y que 
forman parte de la cimentación 
de su desarrollo tipográfico, así 
como del producido en estos úl-
timos años en América Latina.

Colombia y Venezuela mues-
tran proyectos tipográficos con-
juntos (figura 68), con resultados 
muy interesantes en sus conteni-
dos temáticos, al igual que pro-
yectos propios, pero esta marcada 
relación ocasionó que el análisis 
de su trabajo se unificara para 
proyectar más fielmente la ten-
dencia y sus lineamientos de crea-
ción, que poseen un porcentaje 
de 20 por ciento en el desarrollo 
de tipografías enfocadas al rescate 
histórico; un ejemplo de este con-
cepto y de la unificación entre sus 
proyectos ha sido la creación de la 
tipografía Bolívar (figura 55), di-

señada por César Puertas y Carlos 
Fabián Camargo Guerrero como 
homenaje a este gran personaje 
histórico, promotor de la inde-
pendencia de ambos países.

Con el mismo porcentaje 
abordan el concepto vernáculo. 
De acuerdo con las tipografías 
que componen esta rica temá-
tica en contenido, se muestra 
parte de la vida cotidiana de los 
colombianos. Por ejemplo, con 
la tipografía Urbana (figura 54), 
que plasma importantes detalles 
del transporte urbano de su país; 
la plasticidad tipográfica desarro-
llada refleja las condiciones por 

las que pasan los ciudadanos que 
usan los camiones de transporte 
colectivo urbano, así como la im-
portancia de las calles y avenidas 
bogotanas. Estas transformacio-
nes entre lo real y el diseño mar-
can la habilidad del autor y su ca-
pacidad analítica desde el punto 
de vista tipográfico para trascen-
der tanto las fronteras nacionales 
como las internacionales.

Estos países cuentan con el 
desarrollo de tipografías con te-
mática libre y su variedad entre 
categorías, que van desde la for-
malidad y claridad de fuentes para 
texto, hasta la divertida experi-

FIGURA 50. Latinaires.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 55. Bolívar.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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FIGURA 56. Gancho Petare.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 57. Hiroformica.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 54. Urbana.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 53. Obliqua.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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mentación de nuevas y diferentes 
formas tipográficas, con intención 
de enfatizar claramente la fuen-
te de inspiración alcanzada con 
trazos rebuscados, confusos y en 
algunos casos tan finos y sutiles, 
que transportan la imaginación 
de quien aprecia estas fuentes ti-
pográficas a lugares inexplorables, 
o provocan la admiración por ele-
mentos tan sencillos realzados 
con los trazos del tipógrafo que 
los genera, característica de las 
creaciones colombiano-venezola-
nas expuestas al resto de América 
Latina y ofertadas en fundiciones 
internacionales, como Myfonts; 

cabe destacar que Colombia y Ve-
nezuela tuvieron un alto porcen-
taje de participación en la Bienal 
Letras Latinas 2008.

Chile también posee produc-
ción tipográfica, aunque en gra-
do menor a los países anteriores, 
pero suficiente para destacar en-
tre las producciones tipográficas 
latinoamericanas de hoy día, y ha 
mostrado diferentes alternativas 
de creación que le permiten ex-
plorar el campo tipográfico y dar 
a conocer la capacidad y alcance 
de sus diseñadores. En la gráfica 
correspondiente de la figura 68 se 
muestra una relativa equivalencia 

de producción entre los concep-
tos libre, nacionalista y funcional, 
donde se puede constatar que 
Chile ha perfeccionado la calidad 
y el desarrollo de su técnica.

De acuerdo con los recursos 
nacionalistas que proyecta en sus 
propuestas tipográficas, como la 
tipografía Chúcara (figura 58), 
ejemplo de la metamorfosis de 
formas funcionales del estilo eu-
ropeo a las formas del concepto 
funcional con rasgos muy parti-
culares, que de acuerdo con su 
autor connotan la esencia del 
pueblo chileno, reflejado con 33 
por ciento (figura 68), y postu-
lado como uno de los conceptos 
más representativos del dise-

ño tipográfico chileno; además, 
Chúcara funciona perfectamen-
te en la aplicación de textos, lo 
que le ha convertido en punta de 
lanza de los proyectos tipográfi-
cos actuales de Chile. Gracias a la 
fortaleza que los recursos nacio-
nalistas le han dado a la propues-
ta chilena, este país ha buscado 
otras formas de representación, 
y bajo el concepto nacionalista 
alcanza otro 33 por ciento (figu-
ra 68), lo que refleja diseños con 
una estructura bien fundamen-
tada en cuanto a la composición 
y plasticidad que definen la cali-
dad de un buen diseño tipográfi-
co, y sobre todo la formalidad de 
los diseñadores chilenos.

FIGURA 58. Chúcara.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 59. Romeral.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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tos corresponden fielmente a el 
interés que tiene este país en el 
desarrollo de su diseño tipográfi-
co. En el caso del rescate históri-
co, hay un reconocimiento y una 
cimentación necesaria para dejar 
claras las raíces uruguayas, rela-
cionadas estrechamente con la 
intención de fortalecer el conoci-
miento y origen de la tipografía 
al establecerla en el currículo de 
las escuelas de diseño.

El caso de la tipografía Mal-
doror –(figura 61), de Gustavo 
Wojciechowski, correspondiente 
al concepto antes mencionado– 
se relaciona un poco con algu-

nas propuestas desarrolladas por 
el diseño tipográfico argentino, 
donde se transforman caracterís-
ticas propias de la literatura o de 
los artistas literarios de acuerdo 
con interesantes transformacio-
nes de reconocidas fuentes trans-
portadas a la época actual, cuyo 
toque de elegancia y refinada 
plasticidad conforman la calidad 
y el profesionalismo del diseño 
tipográfico uruguayo.

Asimismo, se han generado 
fuentes como la Escrin (figura 
62), de Martín Abud, que co-
rresponde al concepto funcional, 
proyecto con gran aceptación en 

En el caso de este país, a pesar 
de la llegada tardía de la impren-
ta, su tipografía aún es muy jo-
ven, sumamente propositiva, di-
vertida y atrevida. A Comalle, de 
Juan Pablo de Gregorio (figura 
60), sus formas fuertes y densas 
le otorgan una gran personalidad 
al diseño, y dentro del concepto 
libre (34%) demuestra una fun-
cionalidad indiscutible mediante 
una plasticidad exagerada, pero 
finamente aplicada.

En resumen, de acuerdo con 
estos conceptos, la producción ti-
pográfica de este país ha dejado 
claro que su andar en esta mate-
ria aún se está construyendo con 

pasos firmes que le han permi-
tido alcanzar reconocimiento y 
aceptación internacional.

En Uruguay, el trabajo tipo-
gráfico está estrechamente rela-
cionado con su intención edu-
cativa por el diseño tipográfico, 
ya que como se ha mencionado, 
esta materia se imparte en las 
universidades con el fin de ge-
nerar interés en los jóvenes di-
señadores por las propuestas de 
calidad. Dentro de su desarrollo 
de fuentes se detectaron dos im-
portantes conceptos: el rescate 
histórico y el funcional, ambos 
con un porcentaje de 50 por 
ciento (figura 68). Estos concep-

FIGURA 60. Comalle.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 61. Maldoror.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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la Bienal Letras Latinas 2008, 
que además ha obtenido reco-
nocimiento internacional. Los 
anteriores motivos fortalecen la 
forma de llevar la tipografía en 
Uruguay, ya que aunque tenga 
poca producción alcanza están-
dares tipográficos reconocidos 
internacionalmente, y sus resul-
tados son satisfactorios y bien 
fundamentados gracias a que el 
conocimiento se adquiere desde 
las aulas con la conciencia de ha-
cer diseño tipográfico profesional 
y de alta calidad.

El proceso del crecimiento ti-
pográfico en América Latina es 
un acontecimiento que mues-

tra diferentes caras, de acuerdo 
con cada uno de los países que 
conforman esta investigación y 
que permiten conocer su estado 
del arte, como Paraguay, que en 
este caso en particular ha desa-
rrollado un diseño tipográfico de 
carácter interno; según lo esta-
blecido en “Breve historia del 
diseño tipográfico en América 
Latina”, el apartado del capítu-
lo anterior, el diseño tipográfico 
paraguayo aún no ha alcanzado 
los estándares establecidos por 
la Bienal Letras Latinas. Así 
pues, sus diseños no dejan de 
ser atractivos e interesantes, de 
acuerdo con la importancia de 

los conceptos en que se funda-
mentan. En la producción uru-
guaya que se muestra en la grá-
fica correspondiente de la figura 
68 se aprecia una producción 
equilibrada, con un porcentaje 
de 50 por ciento para de cada 
uno de los conceptos, cultural 
y libre. El concepto cultural ha 
sido un claro ejemplo de que los 
paraguayos emplean recursos 
propios de su cultura y manejan 
elementos asimilados y recono-
cidos por ellos mismos, como la 
tipografía E’a (figura 63), que 
ofrece características propias de 
la cultura uruguaya y fue dise-

ñada para su aplicación en un 
periódico popular.

Y en cuanto al concepto li-
bre, en América Latina hay pro-
puestas de gran interés, como el 
cuidado del ambiente, pero a la 
vez la experimentación eviden-
cia que en el caso de Uruguay 
sí se trabaja el diseño tipográfi-
co; aunque aún no ha alcanzado 
una proyección hacia el exte-
rior, las ideas están ahí. Para el 
caso de Paraguay, la tipografía 
de concepto libre Latita (figura 
64) posee un fundamento que 
puede ser reconocido en cual-
quier parte del mundo por la 
problemática que trata; sin em-

FIGURA 63. E’a.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 62. Escrin.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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bargo, al país le falta mejorar su 
calidad en el desarrollo tipográ-
fico, y esto no sucederá hasta 
que haya más gente interesada 
en desarrollar tipografía que 
no se aísle en pequeños grupos 
creativos o círculos académicos 
universitarios; falta que los di-
señadores tipográficos se atre-
van a participar, a explotar su 
creatividad, y sobre todo que el 
interés se expanda entre los di-
señadores paraguayos, para que 
dentro de pocos años su produc-
ción tipográfica sea reconocida 
en América Latina y en el resto 
del mundo.

Perú es otro caso que llama la 
atención en cuanto a los resul-
tados mostrados por el estudio, 
ya que como se puede ver en 
la gráfica de la figura 68 posee 
100 por ciento de su produc-
ción destinada al rescate histó-
rico, concepto que se ha vuel-
to una constante en los países 
que empiezan a incursionar y 
explorar el ambiente tipográfi-
co, y del que se han valido para 
probar la calidad, composición 
y funcionalidad de sus proyec-
tos. Todo esto ha sido promo-
vido desde las aulas peruanas 
para obtener un conocimiento 

integral respecto a la materia 
tipográfica, empezando prime-
ro por la práctica caligráfica, tal 
y como lo ha propuesto De Al-
barracín (2011).

El concepto rescate histórico 
es muy rico en cuanto a conte-
nido, debido a que permite un 
sinnúmero de propuestas tipo-
gráficas que realzan característi-
cas propias del Perú, y además 
de practicar la tipografía, las 
temáticas empleadas permiten 
representar formas, lugares y 
acontecimientos de interés uni-
versal por medio de la plastici-
dad, factor que define y enfatiza 

la personalidad de las propues-
tas tipográficas.

Brasil es un país que ha dado 
resultados sumamente intere-
santes desde el punto de vista 
formal de la presente investi-
gación; son muy divertidos y 
atractivos en cuanto a propues-
ta tipográfica, y reflejan que 
su producción se destina en 
su totalidad al concepto libre 
(figura 68), que tal y como su 
nombre indica, permite la libre 
generación de tipografías, ya 
que dicha actividad en este país 
tiene pocos años, debido a que 
anteriormente los diseñadores 
trabajaban exclusivamente para 

FIGURA 65. Caligrafía.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 64. Latita.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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empresas extranjeras, particu-
larmente estadounidenses, y no 
para sí mismos.

Esta situación favoreció el 
desarrollo de una amplia diver-
sidad de propuestas, que permi-
tieron formas y composiciones 
extremadamente innovadoras y 
diferentes basadas en las carac-
terísticas propias de la cultura 
brasileña, lo que ha permitido 
considerar su carácter funcio-
nal a la hora de elaborar una 
aplicación. Gracias a la línea 
experimental sobre la que han 
trabajado los brasileños, hoy se 
pueden apreciar excelentes pro-

puestas, como la tipografía Flor 
(figura 66), cuya composición 
refleja características propias 
de este elemento orgánico con 
formas muy suaves y sencillas, 
estrechamente relacionadas con 
ciertas características brasile-
ñas, donde la belleza femeni-
na y la sensualidad son iconos 
culturales internacionalmente 
reconocidos.

El proyecto tipográfico pro-
puesto por Gustavo Piqueira 
en Bizu (figura 67) refleja su 
importancia en el porcentaje 
de la gráfica correspondiente a 
este concepto (figura 68) gracias 

a la capacidad creativa que po-
see, lo que le permite manejar 
formas complejas en cuanto a 
composición y un elevado uso 
de la plasticidad, elementos que 
confirman la capacidad de este 
diseñador al integrarlos satis-
factoriamente y lograr formas 
novedosas y funcionales. Con 
una contribución notable en 
el desarrollo tipográfico en es-
tos últimos años, la diversidad 
brasileña en aspectos sociales, 

culturales e históricos bajo el 
concepto libre son factores que 
han enriquecido su diseño tipo-
gráfico, reconocido en el ámbito 
internacional por cumplir con 
los estándares de calidad es-
tablecidos por las fundiciones 
tipográficas internacionales, y 
afianzados en la indiscutible 
capacidad creativa que poseen 
los brasileños en esta rama del 
diseño.

FIGURA 67. Bizu.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.

FIGURA 66. Flor.

FUENTE: elaboración de la autora, con ilustración de Alejandro Olivas.
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Hablar de tipografía latinoamericana 
implica una gran responsabilidad y 
respeto. La estrecha relación con la 
tipografía durante el desarrollo de 

esta investigación ha permitido conocer la labor 
y el esfuerzo hechos en beneficio de su desarro-
llo y reconocimiento, lo que ha permitido visua-
lizar la producción de cada país que integra el 
estudio. Las diferentes temáticas o tendencias 
de creación por donde transitan las propuestas 
de diseñadores y tipógrafos latinoamericanos se 
han registrado bajo los conceptos rescate his-
tórico, cultural, vernáculo, libre, nacionalista y 
funcional.

Cada uno de dichos conceptos está represen-
tado por fuentes importantes, lo que ha dado 
excelentes resultados en sus aplicaciones, de tal 
manera que mientras unas fuentes muestran 
la naturaleza de sus formas, otras evidencian 
la fortaleza de su estructura o la discreción en 
algunas aplicaciones de texto. Destaca su enri-
quecimiento del panorama multicultural con 
alfabetos de calidad, cualidad que permite a 
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una tipografía funcionar en di-
ferentes idiomas, desde el latín, 
griego, las diferentes lenguas oc-
cidentales y las indígenas, lo que 
enriquece la diversidad cultural 
internacional de manera directa 
mediante el rescate de culturas, 
legados históricos y tradiciones.

En conclusión, aunque de 
manera general se puede con-
venir que la producción tipo-
gráfica latinoamericana actual 
apunta hacia un interés mayor 
mediante conceptos como res-
cate histórico, libre y funcional, 
no se deben perder de vista dos 
puntos importantes: primero, la 
situación de cada uno de los paí-
ses que conforman el estudio es 
muy particular, puesto que unos 
poseen mayor experiencia, o 
mejores y más medios que otros; 
segundo, no toda la producción 
de estos países ha tenido el mis-

mo grado de participación, selec-
ción y reconocimiento en los di-
ferentes eventos tipográficos, ni 
la misma divulgación por otros 
medios, por lo que las deduccio-
nes aquí vertidas deben tomarse 
como el resultado de un estudio 
exploratorio que de manera pa-
norámica denota un estado del 
arte tipográfico general.

En dicho sentido, se puede 
afirmar que la tipografía actual 
es resultado de una relación sim-
biótica entre la antigua praxis 
tipográfica y los avances y proce-
sos tecnológicos que el presente 
ofrece, lo que permite crear de 
forma más ágil y sencilla, e in-
cursionar con nuevas formas es-
téticas.
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CRITERIOS DE SELECCIÓN DE LAS TIPOGRAFÍAS

MÉXICO

ITEM FUENTE AUTOR CRITERIOS DE SELECCIÓN

1 BASÍLICA GABRIEL MARTÍNEZ 
MEAVE

CATEGORÍA 
•TÍTULO

RECONOCIMIENTO
•TYPE DIRECTORS CLUB OF NEW YORK, 
JUDGE’S CHOISE, 2001.
•MENCIÓN HONORÍFICA PREMIO A! DISEÑO, 
2002.

2 LAGARTO GABRIEL MARTÍNEZ 
MEAVE

CATEGORÍA 
•TEXTO

RECONOCIMIENTO
•PREMIO “EXCELLENCE IN TYPE DESING” DE 
LA ATYPI, MOSCÚ, 2001.
•SELECCIONADA EN LA BIENAL LATINOAMERI-
CANA LETRAS LATINAS 2001.
•MENCIÓN HONORÍFICA PREMIO A! DISEÑO, 
2002.

3 MEXICA GABRIEL MARTÍNEZ 
MEAVE

CATEGORÍA 
•TEXTO

RECONOCIMIENTO
•TYPE DIRECTORS CLUB OF NEW YORK, 2000.
•SELECCIONADA EN LA BIENAL LATINOAMERI-
CANA LETRAS LATINAS 2001.
CONSOLIDACIÓN EN EL MERCADO
•FUENTES DISTRIBUIDAS POR ADOBE SISTEM. 
DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•DOCENTE DE LA MAESTRÍA EN TIPOGRAFÍA 
DEL CENTRO DE ESTUDIOS GESTALT, VERA-
CRUZ.
AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁ-
FICA.
•MIEMBRO DE ATYPI Y DEL TYPE DIRECTORS 
CLUB DE NUEVA CORK. 
WWW.KIMERATYPE.COM/WWW.KIMERA.COM.
MX

4 PÓLVORA ENRIQUE OLLERVIDES CATEGORÍA 
•EXPERIMENTAL

5 LUCHITA 
PAYOL

ENRIQUE OLLERVIDES CATEGORÍA
•TÍTULO

6 LED GOTHIC ENRIQUE OLLERVIDES CATEGORÍA
•EXPERIMETAL

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁ-
FICA
•RECONOCIDO DISEÑADOR INTERNACIONAL.
•EXPOSICIONES DE SU TRABAJO EN GALERÍAS, 
ASÍ COMO, PUBLICADO EN REVISTAS Y LIBROS 
AMERICANOS Y EUROPEOS.

CONSOLIDACIÓN EN EL MERCADO
•FUENTES DISTRIBUIDAS POR WWW.T26.COM.

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁ-
FICA
•RECONOCIDO DISEÑADOR INTERNACIONAL.
•EXPOSICIONES DE SU TRABAJO EN GALERÍAS, 
ASÍ COMO, PUBLICADO EN REVISTAS Y LIBROS 
AMERICANOS Y EUROPEOS.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•DOCENTE DE 1997-2005, IMPARTIENDO MATE-
RIAS DE CALIGRAFÍA, TIPOGRAFÍA Y CARTEL.

WWW.HULAHULA.COM.MX

7 MEXICAN 
GOTHIC

NACHO PEÓN CATEGORÍA 
•TÍTULO

8 TACUBAYA NACHO PEÓN CATEGORÍA 
•TÍTULO

9 COATL NACHO PEÓN CATEGORÍA 
•TÍTULO

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁ-
FICA
•CODIRECTOR E INTEGRANTE DEL CONSEJO 
EDITORIAL DE LA REVISTA TIYPO.
•MIEMBRO DE ATYPI

WWW.TIYPO.COM

10 PLASMA DAVID KIMURA CATEGORÍA 
•TEXTO

USABILIDAD DEFINIDA
•EMPLEADA EN LA REVISTA TIYPO.

RECONOCIMIENTO
•SELECCIONADA EN LA BIENAL LATINOAMERI-
CANA LETRAS LATINAS 2006
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11 CHAYOTE DAVID KIMURA CATEGORÍA 
•TEXTO

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•DISEÑADOR DEL LIBRO PASO 100 DISEÑO ANUAL 
2007.
•INTEGRANTE DEL CONSEJO EDITORIAL DE LA 
REVISTA TIYPO.
•MIEMBRO DE ATYPI

WWW.TIYPO.COM

ARGENTINA

ITEM FUENTE AUTOR CRITERIOS DE SELECCIÓN

12 AURA RUBÉN FONTANA CATEGORÍA 
•TEXTO

13 FONTANA 
ND

RUBÉN FONTANA CATEGORÍA 
•TEXTO

USABILIDAD DEFINIDA
•EMPLEADA EN LA REVISTA TIPOGRÁFICA.
CALIDAD PLÁSTICA Y TÉCNICA
•CUENTA CON 30 VARIABLES, MEJORA EL REN-
DIMIENTO DE TEXTOS Y PROYECTADA PARA EL 
IDIOMA ESPAÑOL.
RECONOCIMIENTO
•CERTIFICADO DE EXCELENCIA EN DISEÑO 
TIPOGRÁFICO POR LA ASOCIACIÓN DE DISEÑADORES 
DE TIPOGRAFÍAS DE MOSCÚ Y ATYPI. 
CONSOLIDACIÓN EN EL MERCADO
•FUENTE DISTRIBUIDA POR NEUFVILLE DIGITAL.
AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•FUNDADOR DEL DESPACHO FONTANADISEÑO. 
•JURADO EN EL TYPE DIRECTORS CLUB Y PUNTO 
SUR, DE NUEVA YORK. 
•SU OBRA GRÁFICA SE EXPONE EN EL MUSEO DE 
ARTE MODERNO.
•REPRESENTANTE OFICIAL DE ARGENTINA EN ATYPI.
•PREMIO KONEX DE PLATINO, POR SU TRAYECTORIA 
EN ARTES VISUALES.
DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•EN 1987 EDITA LA REVISTA TIPOGRÁFICA.
•AUTOR DEL LIBRO “PENSAMIENTO TIPOGRÁFICO”.
•INTRODUJO EN LA CARRERA DE DISEÑO EN LA UBA. 
•IMPARTIO CÁTEDRA SOBRE DISEÑO EDITORIAL.
•IMPARTIÓ POSGRADOS SOBRE TIPOGRAFÍA EN AR-
GENTINA, BRASIL, MÉXICO, CANADÁ, PARAGUAY, 
ENTRE OTRAS. 
HTTP://WWW.NEUFVILLE.COM/DESIGNER/FONTA-
NA.HTM

14 BORGES ALEJANDRO LO 
CELSO

CATEGORÍA 
•TEXTO

RECONOCIMIENTO
•PREMIO MATTHEW CARTER, TOKIO, 2002. 

15 ARLT 7 
LOCOS

ALEJANDRO LO 
CELSO

CATEGORÍA 
•TEXTO

RECONOCIMIENTO
•PREMIO CREATIVE REVIEW, LONDRES, 2005. 

USABILIDAD DEFINIDA
•EMPLEADA EN PUBLICACIONESCOMO IDEA, 
NOVUM, PAGE, BASELINE, CREATIVE REVIEW, EYE.

16 RAYUELA 
CHOCO-
LATE

ALEJANDRO LO 
CELSO

CATEGORÍA 
•TEXTO

RECONOCIMIENTO
•GANADORA EN EL CONCURSO BUKVA:RAZ! DE LA 
ASSOCIATION TYPOGRAPHIQUE INTERNATIONALE, 
MOSCÚ 2001, Y EN EL TDC2 TYPE DIRECTORS CLUB 
DE NEW YORK, EN EL 2006.

17 RAYUELA 
MIS-
CELÁNEA

ALEJANDRO LO 
CELSO

CATEGORÍA 
•MISCELÁNEA

CONSOLIDACIÓN EN EL MERCADO
•FUENTES DISTRIBUIDAS POR PAMPATYPE.COM/ 
WWW.T26.COM

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•FUNDADOR DE PAMPATYPE.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•IMPARTIÓ CÁTEDRA SOBRE TIPOGRAFÍA EN LA 
UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES, EN MÉXICO EN LA 
UNIVERSIDAD DE LAS AMÉRICAS PUEBLA, LA MAE-
STRÍA DE DISEÑO EDITORIAL, EN LA UNIVERSIDAD 
ANÁHUAC Y EN LA MAESTRÍA EN TIPOGRAFÍA EN EL 
CENTRO DE ESTUDIOS GESTALT DE LA CIUDAD DE 
VERACRUZ. 
•CO-DIRECTOR DEL CENTRO DE ESTUDIOS AVANZA-
DOS DE DISEÑO DE PUEBLA. 
•PROFESOR INVITADO DE LA ESCUELA DE BELLAS 
ARTES DE TOLOSA EN FRANCIA.
•IMPARTIÓ TALLERES Y SEMINARIOS EN ALEMANIA, 
FRANCIA, CHILE, MÉXICO Y ARGENTINA.

WWW.PAMPATYPE.COM

18 LATI-
NAIRES

ALEJANDRO PAUL CATEGORÍA 
•TEXTO

19 MOSAICO ALEJANDRO PAUL CATEGORÍA 
•PANTALLA

20 MOBLEY CATEGORÍA 
•EXPERIMENTAL

CONSOLIDACIÓN EN EL MERCADO
•FUENTES DISTRIBUIDAS POR SUDTIPOS.COM.
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AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•RECONOCIDO DISEÑADOR GRÁFICO.
•FUNDADOR DE SUDTIPOS.COM, PRIMER COLECTIVO 
TIPOGRÁFICO DE ARGENTINA.
•RECIBIÓ RECONOCIMIENTOS POR SU TRABAJO EN 
IMPORTANTES REVISTAS DE DISEÑO, COMO: STEP, 
CREATIVE REVIEW, CREATIVE ARTS Y TPG. 
•RECIBIÓ CERTIFICADO DE EXCELENCIA POR SU 
TIPOGRAFÍA “BURGUES SCRIPT” EN 2008. POR EL 
TYPE DIRECTORS CLUB DE NY Y POR LA BIENAL 
TIPOS LATINOS 2008.

•MIEMBRO DE ATYPI.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•DOCENTE DE LA UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES, 
DE LAS MATERIAS DE DISEÑO Y TIPOGRAFÍA.

•CONFERENCISTA EN MÉXICO, CANADÁ, BRASIL, 
CHILE Y DE TMDG06, EVENTO DE DISEÑO MÁS 
GRANDE DE LATINOAMÉRICA EN 2006.

WWW.SUDTIPOS.COM

COLOMBIA Y VENEZUELA

ITEM FUENTE AUTOR CRITERIOS DE SELECCIÓN

21 OBLÍCUA CÉSAR 
PUERTAS

CATEGORÍA 
•TEXTO

RECONOCIMIENTO
•PRIMER FUENTE COLOMBIANA RECONOCIDA POR LA 
FIRMA BRITÁNICA MONOTYPE. 

22 URBANA CÉSAR 
PUERTAS

CATEGORÍA 
•TEXTO

CONSOLIDACIÓN EN EL MERCADO
•FUENTES DISTRIBUIDAS POR MYFONTS.COM.

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•MIEMBRO DE ATYPI.

HTTP://TIPOGRAFICO.ORG/BLOG/

23 BOLIVAR CÉSAR 
PUERTAS Y
CAMARGO 
GUERRERO

CATEGORÍA 
•TEXTO

24 GANCHO 
PETARE

CAMARGO 
GUERRERO

CATEGORÍA 
•EXPERIMENTAL

25 HIROFORMICA CAMARGO 
GUERRERO

CATEGORÍA 
•MISCELÁNEA

CONSOLIDACIÓN EN EL MERCADO
•FUENTES DISTRIBUIDAS POR MYFONTS.COM.

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•AMPLIA PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA.
•DIRECTOR DE ARTE EN RECONOCIDAS AGENCIAS DE 
PUBLICIDAD TALES COMO: MCCANN ERICSSON Y LEO 
BURNETT EN VENEZUELA, OGILVY ONE Y SSA BATES 
EN COLOMBIA. 
•SOCIO DE “ANDINISTAS” FUNDICIÓN TIPOGRÁFICA 
DIGITAL DE CARACAS. 

HTTP://TIPOGRAFICO.ORG/BLOG/

CHILE, URUGUAY, PARAGUAY Y PERÚ

ITEM FUENTE AUTOR CRITERIOS DE SELECCIÓN

26 CHÚCARA JUAN 
PABLO DE 
GREGORIO

CATEGORÍA 
•TEXTO 

USABILIDAD DEFINIDA
•EMPLEADA EN CONJUNTO CON LA FUENTE CHÚ-
CARA

27 ROMERAL JUAN 
PABLO DE 
GREGORIO

CATEGORÍA 
•TÍTULO

USABILIDAD DEFINIDA
•TIPOGRAFÍAS PARA TITULARES

28 COMALLE JUAN 
PABLO DE 
GREGORIO

CATEGORÍA 
•TÍTULO 

USABILIDAD DEFINIDA
•TIPOGRAFÍA EXCLUSIVA PARA LA COLECCIÓN UM-
BRELLA, DE VEER.

CALIDAD PLÁSTICA Y TÉCNICA
•PRESENTA JUEGOS VISUALES DE FORMAS, TEXTUR-
AS Y COLORES.

CONSOLIDACIÓN EN EL MERCADO
•FUENTE DISTRIBUIDA POR VEER.

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•TIPÓGRAFO Y DISEÑADOR INDEPENDIENTE.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•DEDICADO AL SECTOR EDUCATIVO

HTTP://HISTORIASDEJUANPABLO.BLOGSPOT.COM/
HTTP://LETRITAS.BLOGSPOT.COM/2008/06/COMAL-
LE-LA-MAGIA-DE-LA-CONTRAFORMA.HTML
HTTP://LETRITAS.BLOGSPOT.COM/2006/12/ROMER-
AL-TIPOGRAFA-PARA-TITULARES.HTML
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29 MALDOROR GUSTAVO 
W. MÁCA

CATEGORÍA
 •TÍTULO

USABILIDAD DEFINIDA
•DISEÑADA PARA ESCRIBIR LOS CANTOS DE MAL-
DOROR DEL CONDE DE LAUTRÉAMONT.

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•EXPOSICIONES COLECTIVAS EN LA SALA SÁEZ DEL 
MTOP
•ASESOR LITERARIO DE LA EDITORIAL AYMARA 1997- 
2000). 
•FUNDA E INTEGRA EL ESTUDIO BARRA/DISEÑO 
1993- 2000.
•PREMIO AL MÉRITO GRÁFICO, 5º FESTIVAL DEL 
LIBRO NACIONAL, 1992.
•ASESOR LITERARIO DE LA EDITORIAL YOEA, HASTA 
1997.
•ILUSTRADOR DEL SUPLEMENTO CULTURAL DE EL 
PAÍS 1990 A LA FECHA. 
•INTEGRA EL PANFLETO DE AGITACIÓN CULTURAL LA 
OREJA CORTADA, 1988-1990.
•JURADO DE POESÍA, CONCURSO ANTOLOGÍA, 
ASCEEP/FEUU. 
•INTEGRA EL SCEA, SERVICIO DE COMUNICACIÓN 
EDUCATIVA AUDIVISUAL.
•LIBRO DE POESÍA: SOBRAS COMPLETAS, 1996. 
•FUNDA CON OTROS POETAS EL GRUPO DE TRABAJO 
Y SELLO EDITORIAL EDICIONES DE UNO, 1982-1987. 
•PUBLICA SU PRIMER LIBRO CIUDAD DE LAS BOCAS 
TORCIDAS, 1980.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR 
•CERTIFICADO EN DOCENCIA UNIVERSITARIA. UNI-
VERSIDAD ORT.
•CATEDRÁTICO EN LA UNIVERSIDAD ORT.
•DOCENTE DE PINTURA, TALLER DEL BOSQUE. 1995.

HTTP://WWW.MTOP.GUB.UY/SALASAEZ/CURRICU-
LUMMACA.HTM#TEXTOCURRICULUM

30 ESCRIN MARTÍN 
ABUD

CATEGORÍA 
•PANTALLA

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA.
•DISEÑADOR.
•INTEGRANTE DEL TALLER DE TIPOGRAFÍA 
DOBLETTE 2.
•EXPOSITOR BIENAL LETRAS LATINAS 2004.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•EGRESADO DE LA UNIVERSIDAD ORT. 

HTTP://WWW.LETRASLATINAS.COM/HTML_PANTA/
ESCRIN.SHTML

31 E’A JUAN HEIL-
BORN

CATEGORÍA 
•TEXTO

USABILIDAD DEFINIDA
• DISEÑADA PARA SU APLICACIÓN EN EL PERIÓDICO 
COOPERATIVO.

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•DISEÑADOR GRÁFICO DEDICADO AL DISEÑO EDITO-
RIAL Y TIPOGRAFÍA.
•ORGANIZADOR DE LA BIENAL DE TIPOGRAFÍA 
LATINOAMERICANA TIPOS LATINOS 2008, SEDE 
ASUNCIÓN.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•PUBLICÓ ARTÍCULOS SOBRE DISEÑO Y TIPOGRAFÍA 
EN SU PAÍS Y EN ARGENTINA.
•DOCENTE DE DISEÑO EDITORIAL Y TIPOGRAFÍA EN 
LA UNIVERSIDAD NACIONAL DE ASUNCIÓN.

HTTP://TIPOGRAFIAPARAGUAY.ORG/E%E2%80%99A/

32 LATITA FERNANDO 
AMENGUAL

CATEGORÍA 
•EXPERIMENTAL

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•ESTUDIO A&F DE COMUNICACIÓN VISUAL.
•DISEÑADOR JUNIORS (1983/91).
•DISEÑO DE IDENTIDAD CORPORATIVA Y PACKAGING. 
POSTERS, MEMORIAS Y BALANCES.
•DISEÑO DE CAMPAÑAS PUBLICITARIAS Y AUDIOVI-
SUALES.
•ESTUDIO TYF DE DISEÑO Y PRODUCCIÓN GRÁFICA.
•DIRECTOR DE ARTE Y PRODUCCIÓN, 1991-1995.
•PRODUCCIÓN INTEGRAL DE PRODUCTOS EDITORI-
ALES. 
•ASESORAMIENTO EN ORGANIZACIÓN EDITORIAL.
• EXPUSO SUS DISEÑOS EN LA EXPODISEÑO 98 EN 
ASUNCIÓN DE PARAGUAY, EN 1999 EN BUENOS AIRES 
Y TUCUMÁN ARGENTINA.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•PROFESOR DE LA UNIVERSIDAD CATÓLICA DE ASUN-
CIÓN Y EN LA ESCUELA NACIONAL DE BELLAS ARTES, 
TITULAR DE LAS CÁTEDRAS DE DISEÑO EDITORIAL DE 
LA CARRERA DE DISEÑO GRÁFICO, DESDE 1998.
•PROFESOR DE LA UNIVERSIDAD AMERICANA EN LA 
CARRERA DE MARKETING Y PUBLICIDAD.
•PROFESOR NACIONAL DE DIBUJO Y PINTURA: 
ESCUELA NACIONAL DE BELLAS ARTES PRILIDIANO 
PUEYRREDÓN.

HTTP://WWW.GEOCITIES.COM/DIARIOSIGLO21/
HTML/FERNANDO
_AMENGUAL.HTML
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33 CALIGRAFÍA JAIME AL-
BARRANCÍN

CATEGORÍA 
•TÍTULO

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•DISEÑADOR Y CALÍGRAFO PROFESIONAL. ADEMÁS, 
DE ILUSTRADOR, DIRECTOR DE ARTE, GRABADOR Y 
PINTOR.
•FUNDADOR DEL BLOG CALIGRAFÍA EN PERÚ
•SUS OBRAS SE EXPONEN EN MUSEOS DE ARTE DE 
VENEZUELA, EXPOSICIONES EN MÉXICO Y PUBLICA-
CIONES EN LETTER ARTS REVIEW 2004 Y 2005 USA.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•PROFESOR DE DISEÑO Y CALIGRAFÍA.
•PONENTE EN EL SEMINARIO DE IMAGEN CORPORA-
TIVA E IDENTIDAD VISUAL, 2007.

HTTP://CALIGRAFIAENPERU.BLOGSPOT.COM/

BRASIL

ITEM FUENTE AUTOR CRITERIOS DE SELECCIÓN

34 FLOR MARINA 
CHACCUR

CATEGORÍA 
•EXPERIMENTAL
AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•DISEÑADORA GRADUADA DE LA FUNDAÇÃO ARMAN-
DO ALVARES PENTEADO - FAAP – SP.
•POST GRADUADA DEL LONDON COLLEGE OF COM-
MUNICATION (MA GRAPHIC DESIGN). 
•FREELANCE PROFESIONAL. 
•ORGANIZADORA DE CONFERENCIAS, CHARLAS Y 
TALLERES DE DISEÑO.
•SU TRABAJO LO HA EXPUESTO EN BRASIL Y EN EL 
EXTRANJERO.

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•PROFESORA DEL CENTRO UNIVERSITARIO BELAS 
ARTES DE SÃO PAULO Y LA UNIVERSIDADE DE SÃO 
JUDAS TADEU.

HTTP://WWW.MARINACHACCUR.COM.BR/ENGLISH/
INDEX.HTM

35 BIZU GUSTAVO 
PIQUEIRA

CATEGORÍA 
•EXPERIMENTAL

CONSOLIDACIÓN EN EL MERCADO
•FUENTE DISTRIBUIDA EN WWW.T26.COM, EN EL 
SITIO REX DESIGN’S Y EN MYFONTS.COM.

AUTOR RECONOCIDO/PRODUCCIÓN TIPOGRÁFICA
•DISEÑADOR GRÁFICO.
•PROPIETARIO DE REX DISEÑO FUNDADO EN 1997.
•SU TRABAJO HA SIDO EXPUESTO EN VARIAS REVIS-
TAS DE DISEÑO Y PREMIOS DESDE 1997.
•MIEMBRO DE ADG BRASIL (BRAZIL’S GRAPHIC DE-
SIGNERS ASSOCIATION). 

DIVULGACIÓN TEÓRICA DEL AUTOR
•DOCENTE DE TIPOGRAFÍA EN FACULDADES SENAC 
DE COMUNICAÇÃO E ARTES.

HTTP://NEW.MYFONTS.COM/PERSON/GUSTAVO_
PIQUEIRA/
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