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A manera de introduccién

Desde siempre, los cambios tecnolégicos han modifi-
cado la conducta y el entorno del hombre. La manera
como nos comunicamos no podria ser la excepcion y
dentro de este campo (el de la comunicacién), la palabra
hablada y escrita ha pasado por un sinfin de cambios
desde su aparicién.

La palabra escrita —de alguna manera y por diferentes
circunstancias— ha sido privilegio de pocos: solo a al-
gunos cuantos se les permite acceder a la informacién
y a la manera de representarla; los escribas egipcios, los
tlacuilos mexicas y los monjes copistas entre otros, son
un ejemplo de cdmo las ideas, las palabras y el poder se
encuentran intrinsecamente vinculados.

La forma grafica de la letra contribuye a darle un valor
extra al significado de las palabras asi como a un mayor
o menor grado de comprensién de las ideas plasmadas
en un soporte, pero no solo eso, la tipografia constituye
un documento histérico que refleja el espiritu de una
época, un retrato de la manera de pensar y de comuni-
car de un grupo de personas en una determinada cir-
cunstancia. Atn nuestros dias de grandes cambios téc-
nicos y tecnolégicos, la palabra escrita y la tipografia
siguen constituyendo un ingrediente fundamental en el
marco de la cultura humana, pero el conocimiento de la
tipografia, sus origenes y efectos siguen siendo materia
exclusiva de unos pocos.

A diferencia de otras disciplinas cldsicas (posiblemente
mads tangibles), los innovadores en el campo tipogréfi-
co pasan casi desapercibidos y solo unos cuantos son
capaces de apreciar el significado y la relevancia de su
trabajo a pesar de que la tipografia aparezca de manera
tan cotidiana como en un periddico o como en el empa-
que de un cereal; los efectos que provocan tanto el texto
como la tipografia se tornan una constante en todos los
campos de la actividad humana, influencian los cam-
pos de la estética y la tecnologia, el arte y la ciencia. Si
careciécemos de la tipografia, el rdpido intercambio de
informacién al que estamos acostumbrados serfa sim-
plemente inconcebible.

La palabra escrita constituye un hecho universalmente
presente y aceptado, su origen yace en simbolos e imé-
genes que contienen ciertos elementos recurrentes de
cultura a cultura (los jeroglificos egipcios en las pare-
des de los templos y los gratfismos mayas que aparecen
en las estelas tienen un sistema de representaciéon muy
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similar a pesar de la enorme separacién de tiempo y
espacio entre ambas culturas). No sabemos con exacta
certeza el significado original y primario de tales gra-
fismos, aunque conocemos que la conexién existente
entre el simbolo y la informacién que transmite obede-
ce a un consenso de tipo cultural. En este sentido, no
hay imégenes puras o mensajes puros, en los simbolos
siempre existe algo mds, la relacién que existe entre la
informacién y la forma gréfica con que esta se represen-
ta constituye la esencia de la tipografia. La tipografia es
a la palabra escrita lo que la articulacidn es a la hablada,
no se puede concebir a la una sin la otra y juntas forman
aquello que percibimos como lenguaje.

Los sistemas de escritura del mundo se han desarrolla-
do dentro de largos pero necesarios periodos de tiempo,
tanto la estética dominante como los factores de tipo so-
cial han convergido en el lenguaje y la escritura, y esta
a su vez se ha constituido como un simbolo de poder;
quien conoce y maneja las palabras escritas tiene buena
parte del poder en sus manos, las leyes, los decretos, las
sentencias y los edictos deben materializarse de manera
escrita para que no haya duda del mensaje que se quiere
llegar a transmitir.

La esencia del proceso pensamiento-palabra-escritura
(en forma de tipografia) ha permanecido casi inaltera-
da aunque los cambios democraticos y las innovaciones
tecnolégicas han permitido acercarnos a una herencia
tipogréfica de una manera relativamente sencilla.

A través del tiempo, la escritura, la letra y por ende la
tipograffa, han sufrido una serie de adiciones, reformas
y refinamientos. Las sutiles diferencias entre los simbo-
los y las formas tipograficas nos proveen de informacién
acerca de las innovaciones estéticas y técnicas de una
era en particular, muestran qué tanto y a qué velocidad
han cambiado los valores en —por ejemplo— un espacio
de 100 afios (el recién concluido siglo XX).

La fuerza de la tipografia yace en el hecho de que en-
ciende a la imaginacién y crea identidad a través de
aplicaciones diversas: un texto se puede apreciar como
moderno o antiguo, serio o divertido, accesible o pesa-
do para leer. Usualmente la tipografia coincide de una
manera tan perfecta con el texto que apenas se percibe
pero jamds deja de estar presente, aunque es necesario
aclarar que dominar el arte de la tipografia puede llevar
un largo tiempo de aprendizaje y prdctica que incluye
en este proceso tanto el trabajo de los tipdgrafos como
el de los disefiadores, asi como los autores, los editores
y las casas tipograficas.

(no tan) Breve historia de la tipografia
Desde el establecimiento de la imprenta de tipos moé-
viles por Gutenberg en el siglo XV, la reproduccién en
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volumen empieza a ser una constante en la vida cotidia-
na, que se vio acrecentada por los cambios que traeria la
llamada Revolucién Industrial de finales del siglo XVIIIL.
Este hecho, serfa el punto de partida de todos los rdpi-
dos cambios en las dreas del arte y la cultura que veria-
mos a lo largo del siglo XX y dentro de estos cambios la
tipograffa no seria la excepcién. Tanto en forma como en
fondo, la enorme variedad de tipos generados a lo largo
del siglo nos muestran las nuevas formas de concebir al
campo de la tipografia. En el pasado, se concebia como
un medio estdtico que servia para leer y escribir, des-
de las dos tdltimas décadas del siglo XX hasta el dia de
hoy, los conceptos se han revolucionado, los tipdgrafos
(nuevos y viejos, profesionales o aficionados) han desa-
rrollado mds fuentes a través de no solamente las capa-
cidades funcionales de su trabajo y han creado fuentes
no solo para leer sino de un manera mds experimental
y por el simple placer de hacerlo. Este boom de la tipo-
graffa pone en evidencia la interaccién que existe entre
artesanfa y tecnologia, la teoria y la préctica, la funcio-
nalidad y experimentacién demostrando con ello que la
tipograffa es una parte integral y tangible de la cultura.
En Europa, a principios del siglo XX las corrientes artis-
ticas de vanguardia experimentaron enormemente con
la tipografia: los Futuristas (Filippo Tomasso Marinetti),
los Dadaistas (Triztan Tzara, Hugo Ball) y los Construc-
tivistas (Alexander Rodchenko, Vladimir Maiakosvski)
empezaron a gestar ideas que rompian con las conven-
ciones, afirmaban que las férmulas cldsicas de balance y
armonia no eran sino el resultado de un disefio aburrido.
A contracorriente de los modelos estéticos ya pasados,
los nuevos sistemas eran una necesidad y en respuesta
a este estimulo, desarrollaron entonces nuevos 6rdenes;
la llamada “Nueva Tipografia” ret6 a las antiguas reglas
y estdndares. La tipografia serif se prohibié y la compo-
sicién centrada fue abolida.

La bisqueda de la relacién entre el todo y sus partes, la
geometria y la funcionalidad aplicados a productos de
disefio, fueron algunas de las mds importantes aporta-
ciones que hiciera la Escuela Bauhaus entre los 20’s y los
30’s en Alemania y que algunos afios mds tarde forma-
rian parte de las bases del disefio moderno del mundo.
El periodo comprendido entre el fin de la 1% y el fin de
la 22 Guerra Mundiales, en el cual proliferaron todo tipo
de nuevos productos y el establecimiento de la publi-
cidad como profesién, hizo que el disefio gréfico tradi-
cional fluyera en la rama de la tipografia; adherirse a
las tipografias tradicionales provefa continuidad con el
pasado y formaba una barrera contra el futuro, ademds
de expresar el orgullo nacionalista.

Hacia los 50’s, el Estilo Internacional Suizo marcaria
las pautas a seguir: uso de reticulas de construccién de
péginas y letras, la limpieza y geometria ante todo; en
estos mismos afios, la fotocomposicién iniciarfa como
el estdndar de reproduccién tipografica que duraria por
casi 30 afios. A finales de los 70’s se populariz6 el uso
de primitivas computadoras y fotocomponedoras que
sustituyeron poco a poco a los linotipos (invento de
Otto Mergenthaler, que con sus tipos fundidos en plo-
mo eran una herencia directa del tipo mévil inventado
por Gutemberg en el siglo XV). Estas nuevas mdquinas
permitian un acceso relativamente sencillo a diferentes
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fuentes asi como correcciones casi inmediatas, acortan-
do con ello tiempos de produccién.

Un hecho fundamental sin el que no se podria entender
el boom de la tipografia contemporédnea (o posmoderna)
es la aparicién de los sistemas de cémputo aplicados a
las artes graficas y la edicién. La aparicién de la compu-
tadora personal trajo consigo un nuevo modelo a seguir
en relacion con la puesta en pédgina y la tipografia.

En sus inicios la variedad de tipografia digital estaba
limitada a un ndmero muy reducido de fuentes pixe-
leadas (o bitmapeadas), cuyos bordes se veian aserrados
o hechos mediante una pequefia reticula de cuadros.
Pero, no serfa sino hasta el afio 1984 con la aparicién
de la primera computadora personal Macintosh que el
término Desktop Publishing o Auto Edicién se acuiiaria
dentro del lenguaje de disefiadores, directores de arte
y tipégrafos entre otros. Es a partir de entonces que un
proyecto de cardcter editorial puede —y en muchos ca-
sos es— resuelto por una sola persona, desde el plantea-
miento de la pdgina, el manejo de tipografia y atn el di-
sefio y la manipulacién de imdgenes hasta —en muchos
casos— la salida final (positivos, negativos, impresién
digital...) todo ello, consiste en gran parte de la cotidia-
na labor del disefiador gréfico.

Si bien la computadora era un invento ya utilizado des-
de los 50’s en diferentes campos de la vida humana, la
aparicién de la Mac (como cominmente se le conoce),
presenté una serie de innovaciones radicales: una in-
terfaz grafica que de forma icénica metaforizaba ins-
trumentos y acciones relacionados con el campo del
disefio y una enorme facilidad de uso que no requeria
de mucho mds que un instructivo y mucha imaginacién
para poner en préctica.

Aunque no muy accesible en términos econémicos, la
Mac pronto se popularizé entre estudios de disefio y
agencias de publicidad a pesar de sus limitaciones: poca
memoria, dispositivos de salida de poca calidad y —en
términos tipogrdficos— una gran crudeza al desplegar
los tipos en la pantalla. Todas estas limitantes fueron
tomadas como reto por algunos disefladores de la Cos-
ta Oeste de Estados Unidos, especificamente en el drea
de Berkley en California; Zuzana Licko y Rudy Vander-
lans retomaron el trabajo de tipégrafos experimentales
anti-estilo internacional suizo como Armin Hoffman y
Wolfang Weingart (quienes retomaron ideas dadaistas
y ademds experimentaron con formas y acomodos de
tipografia a la par de dar clases en la Escuela de Disefio
de Basilea en Suiza) y lo plasmaron en su propio trabajo
que estaba mds basado en la apariencia poco conven-
cional que en la investigacién visual, en romper con las
reglas tanto de legibilidad como de orden e informacién
de manera ldgica.

Las influencias de estos disefiadores pioneros (April
Greiman, John Hershey, los mencionados Licko y Van-
derlans, Rick Valicenti, por nombrar unos pocos) mez-
claban tanto elementos de los afios 20’s (figuras geomé-
tricas usadas como letras, lineas con diferentes dngulos
de inclinacién, etc.), como las posibilidades decons-
tructivas que les permitia la nueva herramienta (trans-
formaciones a la letra, a la posicién y el tamafio con
gran rapidez), la estética del movimiento Punk de los
70’s (ir contra el buen gusto y lo establecido, la filosofia
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del método DIY (Do It Yourself —hazlo por ti mismo-) y
los preceptos acerca de la cultura de masas postulados
de manera gréfica por Andy Warhol, Jasper Jones y Ro-
bert Rauschennberg.

En un principio los pasos fueron cautelosamente dados,
pero asi como el tipo mévil transformé para siempre el
cardcter de la forma impresa, la tipografia digital cam-
bié la estructura bésica del disefio tipogréfico de finales
del siglo XX. Tomé algo de tiempo el poder darse cuenta
de que la tipografia digital habia llegado para quedar-
se y aunque los primeros intentos de la misma eran de
apariencia ruda y atn primitiva, contaban con un gran
espiritu y cardcter individual. La tipografia generada en
Mac con caracteres de baja resolucién como Oakland Six,
Oakland Eight, Oakland Ten, Oakland Fifteen, Universal
Eight, Universal Nineteen, Emigre Eight, Emigre Fifteen
y Emigre Nineteen (todas disefiadas por Licko en 1985,
antes del establecimiento del lenguaje PostScript), rapi-
damente se convirtieron en “simbolos” de la tipografia de
esta nueva era al empezar a ser comercializadas e inaugu-
rar con ello oficialmente la era de la tipografia digital.
Con el rdpido desarrollo del software para disefiar tipo-
grafia (Fontographer, FontLab), las fuentes personaliza-
das no solo fueron posibles sino que apareci6 una gran
cantidad de permutaciones de manera casi inevitable.
Mientras mds diseniladores empezaron a disefiar alfabe-
tos propios, las nacientes casas tipogréficas como Emi-
gre, Font Bureau y Font Shop ofrecieron espacios para
estos nuevos contribuyentes.

Esta primera oleada de tipdgrafos y disefiadores posmo-
dernos daria las primeras muestras de su trabajo a través
del proyecto Emigre, una revista de corte cultural (en
sus inicios) donde las influencias del Modernismo Abs-
tracto, la Bauhaus, el movimiento DeStijl, el Art Deco y
el Punk compartian espacio y tiempo con la tipografia
y la gréfica formada a través de pixeles. Emigre fue (y
de alguna manera lo sigue siendo, ya que no se puede
hablar del disefio y la tipografia digital de finales del
siglo XX sin mencionarles), la fuente de inspiracién de
la experimentacién tipogréfica y el disefio, probando y
forzando los limites de la tipografia desde varios pun-
tos: legibilidad, balance, color, superimposicion, etc.
La btisqueda y experimentacién con el nuevo medio de
la computadora, no era una exclusiva del drea de Cali-
fornia, en la parte norte del mismo pais (en la Escue-
la de Disefio de Cranbrook en Michigan) disefiadores
como Edward Fella y P. Scott Makela intentaban llevar
al limite las posibilidades del nuevo instrumento.

Los Fontographers, como se empez6 a conocer a esta nue-
va camada de tipdgrafos, fue prodigiosa: durante los 90’s
fieles digitalizaciones y versiones de fuentes antiguas y
clasicas a la par de novedosos disefios aparecieron en
el mercado a la vez que emergi6 el disefio experimen-
tal de fuentes que abandonaba su caracter subterraneo
y contracultural, para brincar a las paginas de revistas,
logotipos y hasta cortinillas para televisién y cine.
Matthew Carter, otro de los pioneros de la fundicién
digital, disen6 fuentes para computadora que estaban
firmemente basadas en la tradicion (en cuanto a for-
ma, peso, posicidn, etc.) pero que cuyas posibilidades
de crecimiento eran casi ilimitadas. Sumner Stone de
Adobe Systems —uno de las primeras compaifiias en de-
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sarrollar software para disefio grafico como Illustrator
y Photoshop—, establecié un departamento de disefio
tipogréfico que adapté las formas clésicas a la par que
desarroll6 nuevas tipografias.

Un poco més tarde en Inglaterra, Neville Brody (director
de arte de la revista The Face) haria lo propio al disefiar
tanto tipografia digital como pédginas generadas en com-
putadora basadas en el trabajo tanto del Estructuralis-
mo Ruso de Alexander Rodchenko como de la Bauhaus.
Brody generé un foro de proyeccién para tipdgrafos di-
gitales a través del proyecto Fuse, (el primer laborato-
rio de tipograffa digital), un sitio experimental donde
la tipografia aparecia en muchos casos como una forma
abstracta que se combinaba con arte, literatura y musi-
ca. Siguiendo el ejemplo de Emigre, el proyecto Fuse
se convirtié en un lugar de bisqueda tanto de la forma
tipogrédfica como de su funcién. Muchos de los tipos
mostrados en Fuse eran ostensiblemente funcionales,
mientras que muchos otros experimentos se aventura-
ban para probar la tolerancia de los hdbitos de lectura,
hechos que constituyeron la fuente de inspiracién para
creativos como David Carson.

Por su parte, Edward Fella y Bob Aufuldish interpreta-
ban formas tipograficas nuevas (y en muchos casos muy
experimentales) bajo la premisa de que “el lenguaje
debe ser un continuo tipo de evolucién”.

En contraparte, como sucede con todos los cambios de
cualquier indole, la transicién hacia esta nueva forma
de expresar y ver el mundo no fue fdcil. Con la aparicién
de tipografias novedosas y composiciones atrevidas, la
critica no tard¢ en llegar y disefiadores como Massimo
Vignelli (quien afirma que “de todo el universo tipo-
grafico, solamente 10 fuentes valen la pena”), declar6
que el trabajo que estaba emergiendo no era sino una
“degradacién de la cultura” y “basura visual”. Este tipo
de posturas acerca de una novedosa concepcién en el
campo tipografico no son nada nuevo, habrd que recor-
dar que en su momento fuentes que ahora nos parecen
de lo mds comtn y corrientes fueron catalogadas como
monstruosas (la conocidisima Futura, una tipografia de
palo seco geométrica entré en la clasificacion del “arte
degenerado” por Hitler por el simple hecho de haber
sido producida durante la época de la Bauhaus).

La critica bas6 sus argumentos en la rigidez de la forma,
la verdad y la belleza pero sobre todo en la legibilidad;
en otras palabras, en cuestiones de tipo estilistico. La
mera sugerencia de que los tiempos habian cambiado y
que con ello la tipografia deberia cambiar era préctica-
mente inaceptable; al tratar de equilibrar de una manera
tan rigida el lenguaje con la tipografia solo lograba co-
locar a esta tltima en un nicho inalcanzable para —casi—
cualquier mortal.

Haciendo un paréntesis en este tema, —la legibilidad—,
Licko y Vanderlans afirman que “uno lee mejor lo que
se lee mds”, esto —explican— es que durante el medioe-
vo la tipografia gética era la inica existente, por lo que
todo material que se publicaba (esto es, se hacia puibli-
co) estaba escrito con esta tipografia y por ende la letra
“del diario” y que se lefa de corrido era esta misma; en
nuestros dias la falta de costumbre para leer caracteres
g6ticos la vuelven “ilegible” y en contraparte los textos
generados en computadora (y que vemos diariamente
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en casi todos lados) hacen que la Arial o la Times New
Roman sean de lo més legible.

Regresando a la historia, el surgimiento del lenguaje
PostScript (descripcién matemdtica a partir de ecua-
ciones de curvas llamadas de Bézier, rellenos y colores
que permite la facil transmisién de datos entre la com-
putadora y la impresora o fotocomponedora), asi como
la introduccién de impresoras o fotocomponedoras de
alta resolucién como la Linotronic, hicieron que la tipo-
graffa fuera mds viable en esta nueva realidad. También
se introdujeron opciones tipograficas que antes eran in-
concebibles. Durante la era de la tipografia “de metal”
y las primeras fotocomponedoras, los disefiadores gra-
ficos realizaron tanto su trabajo como el del tipégrafo
aunque la puesta en practica del disefio grafico perma-
neci6 como un proceso mds bien artesanal. Mediante
el uso del lenguaje PostScript, la experimentacion de
muchos tipdgrafos se fue refinando y su trabajo pudo re-
conocerse ya no solo en campos experimentales sino en
proyectos de tipo comercial. El trabajo de Margo Chase
reinterpreta letras manuscritas medievales y partes de
la arquitectura Gética y combina estos elementos con
caligrafia y simbolos de la alquimia. Mezcla fuentes ya
existentes con un trabajo personalizado hecho a mano
y los coloca dentro del marco de la cultura popular. Los
logotipos para misicos como Madonna o Prince o la ti-
pografia distintiva para la pelicula Drdcula de Francis
Ford Coppola constituyen muy buenos ejemplos de esta
combinacién de elementos del pasado reinterpretados
con herramientas y puntos de vista contemporédneos.
Uno de los disefiadores graficos contempordneos mds
polémicos e influyentes es sin duda David Carson,
quien argumenta que la televisién y las computadoras
(entre otros estimulos) han provocado que la gente ya
no lea; por bien que esté construida la pdgina y la elec-
cién tipogréafica sea la 6ptima, quien no quiere leer no lo
hard jamds. Carson aplica entonces la psicologia inversa
y desarrolla tanto proyectos editoriales como tipografias
“ilegibles” que requieren de un gran esfuerzo a nivel del
espectador para ser decodificados y a la larga provocan
la lectura y una mayor retencién de datos. Estas ideas
las plasmé primeramente en la revista Beach Culture
(revista acerca de la cultura Surf) pero sobre todo, lo lle-
varia al limite en Ray Gun (revista de cultura contempo-
rdnea: musica, estilo y arte) donde dio forma a extrafias
composiciones tipograficas, interlineados muy cerrados
o muy abiertos, medianiles translapados y fuentes con
un alto grado de expresividad que llegaban —inclusive—
a sustituir letras por nimeros o dibujos.

Durante los primeros afios de los 90’s, los disefiadores
contratados por las nacientes casas tipograficas, se dieron
cuenta que las computadoras y su tecnologia (software
para desarrollo de fuentes, comunicacién via internet)
hacian posible para cualquiera que disefiara fuentes el
establecer su propia casa tipogrédfica. Nuevas casas tipo-
graficas aparecieron en el mundo virtual de internet (o al
menos distribuyeron sus catdlogo por este medio): T-26,
Thirstype, Garage Fonts, Font Boy y House Fonts estdn
entre los que, pisando las huellas de Emigre, desarrolla-
ron catdlogos de tipografias originales, raras, con caracte-
res excéntricos y dingbats (tipografias hechas a partir de
dibujos para ser utilizados como figuras ornamentales).
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La facilidad de uso de la computadora y su rdapido espar-
cimiento por el mundo, asi como los medios de comuni-
cacién veloces y masivos trajeron como resultado que el
trabajo de los nuevos tipdgrafos floreciera en diferentes
lugares. Muy pronto la experimentacion tipografica y la
nueva manera de expresarse tendria dignos represen-
tantes en diferentes locaciones del orbe: Max Kinsman,
Just van Rossum y Erik van Blokland en Holanda, Javier
Mariscal y Joan Mass en Espaiia, Manfred Klein y Dirk
Uhlenbrock en Alemania, inclusive México entraba a
la posmodernidad tipogréfica con el trabajo de Gabriel
Martinez Meave, Nacho Peén y David Kimura (entre
otros) quienes han aportado buenos ejemplos de la tipo-
graffa generada en el corto espacio de fines de siglo.
Como aquellos grabados en madera que sirvieron como
base a los primeros disefios de letra, estas nuevas pro-
puestas de tipografia estaban inspiradas en eventos
histéricos y contempordneos. Dentro de este dmbito
posmoderno, la tipografia nos habla, a nivel semiético,
acerca de la cultura, el momento histérico y la vida coti-
diana. La tipografia Template Gothic de Barry Deck para
Emigre que se volvié un referente obligado de la “Nueva
Tipografia Posmoderna”, fue inspirada en un letrero de
una lavanderia automadtica y dibujada a partir de una
plantilla de pldstico comprada en una papeleria. Por su
parte, Interstate de Tobias Frere-Jones, se desarroll6 a
partir de la observacién de las letras con que se compo-
nian las sefales de las carreteras de Estados Unidos. En
Gestalt, Jonathan Hoefler representé una metaforizacién
de una teoria desarrollada por el psicélogo Carl Gustav
Jung. Dead History de P. Scott Makela sefialaba el fin de
una era de las fuentes producidas de manera tradicional
y personifica la tipografia hibrida como resultado de las
capacidades de la computadora. Franz Heire realiz6 el
alfabeto Motion a partir de garabatos y fue hecho, segin
lo explica “solo por diversién”. En México, ejemplos
como Santo Domingo (con sus pesos Chile, Dulce, Man-
teca y Pétzcuaro) de Pablo Robalo hace clara referencia
a los carteles populares de la zona centro del Distrito
Federal; Aztlan y Neocodex de Gabriel Martinez Meave
retoman formas aztecas y mayas, y Luchita Payol de En-
rique Ollervides y Pancracia de José Luis Céyotl, home-
najean a la lucha libre.

A manera de conclusién

Aunque la teorfa juega un rol muy importante en el
disenio de fuentes posmodernas, es el instinto lddico
—por diversién— como Heine sugiere, lo que permea la
gran mayoria de las fuentes contemporaneas. El juego
es un factor que cuenta mucho en una gran cantidad
de las fuentes novedosas de la historia. En los 60’s, Vic-
tor Moscoso, el innovador disefiador de carteles y letras
psicodélicas, se dio cuenta que alfabetos antiguos po-
dian ser ficilmente convertidos en piezas contempora-
neas con tan solo variar su peso, balance y cambiar los
colores. Mientras mantenia la seriedad en su trabajo, el
proceso de creacién no estaba tan basado en un profun-
do anélisis perceptual sino en algo més alld de lo que se
vefa y “sentia” bien, dentro de cierto marco visual. De
la misma forma, los creadores de tipografia actual prue-
ban intuitivamente las capacidades de la computadora
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hasta encontrar las formas mds placenteras (o molestas
o contestatarias o...).

La computadora reta a los disefiadores a explorar nuevas
formas de hacer letras que raramente habrian emergido
con tecnologias anteriores. Una fuente que se va degra-
dando en forma continua, una fuente que se vuelve mads
un “ruido visual” que un elemento para la lectura, o
bien una fuente que nunca repite un mismo caracter dos
veces (Beowulf de LettError) son algunos ejemplos de
las nuevas formas de disefiar —;y por qué no? de jugar—
con las formas y las letras.

El juego con la tipografia y sus formas no ha sido una
exclusiva de disenadores y tipdgrafos, los artistas plasti-
cos también han entrado en précticas similares en pintu-
ras y collages. Ahora, con la democratizacién y la enor-
me disponibilidad de las fuentes ademds de la extensa
disponibilidad de la computadora como una poderosa
herramienta de creacién, la tipografia ha adquirido un
status de medio artistico ganado por derecho propio. Lo
digital, entonces, se ha convertido en un nuevo terre-
no de expresion para el artista y la tipografia constituye
una parte muy significativa en su paisaje.

Una nueva camada de artistas, crecidos con la cultura
pop v criados con los medios de comunicacién masi-
vos, ha encontrado en el disefio de tipografia un nuevo
terreno que explorar. Las fuentes experimentales son el
nuevo nexo donde lo artistico y lo comercial convergen,
donde una herramienta comercial encuentra un nuevo
sentido en lo meramente expresivo. Muchos de los tipé6-
grafos méds prolificos de los aflos mds recientes expresan
una visién individual, creando formas por ellos mis-
mos. El disefiador y tip6grafo Elliot Earls es uno de los
que usa la impresién como un lienzo para pintar y a la
tipograffa como pintura para crear imédgenes abstractas
a través de la palabra.

Los nombres simpéticos, curiosos y —a veces— hasta
“tontos” de las nuevas tipografias revelan tanto un ma-
nejo de la cultura popular como la desacralizacién acer-
ca de la tipografia tradicional. Claro es que para muchos
criticos contemporédneos, la mayoria de las tipografias
constituye lo contrario de lo que al “buen disefio” se
refiere. Quizd algunas presentan formas demasiado ex-
trafias para darles un uso mucho mayor a una palabra en
un gran formato (la llamada tipografia para display).

El lenguaje quizd no haya cambiado tan radicalmente
como se hubiera querido antes de que aparecieran nue-
vas formas tipogréficas, lo que si lo ha hecho es la ac-
titud acerca de la naturaleza y funcién de la letra y la
tipografia.

Haciendo un paralelismo con cuestiones religiosas,
dentro del campo de la tipografia hay creyentes, funda-
mentalistas, reformistas y herejes y aunque la tipogra-
fia permanece neutral, solo unos cuantos permanecen
neutros ante ella, la amas o la odias pero jamds puedes
ignorarla.

La tipografia es la herramienta més bdsica del disefiador
para comunicar ideas, transforma caracteres en pala-
bras y palabras en mensajes. Las fuentes estdn cargadas
con poderes simbdlicos evidentes en un mayor o menor
caso (la tipografia Fraktur, por ejemplo, serd asociada a
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lo Nazi y actualmente a la cultura chicana y de pandi-
llas y a la cultura gética y darkie).

Quizd estamos en un momento en el que la tipografia y
su reglas estdn dejando de ser “sagradas” e intocables,
tal vez la neutralidad tipogréfica estd dejando ser la ma-
yor virtud con la que cuenta una fuente. Quiza en una
época donde estamos inmersos en todo tipo de “ruidos
visuales” (los espectaculares, las revistas, la television,
internet...) mientras mds fuerte sea el “grito visual” més
atencién obtendra.

Para un publico no disenador, este tipo de cuestiones
puede resultar una trivialidad: ;c6mo una simple tipo-
graffa puede ser algo tan intangible pero a la vez tan
poderoso? Pero ademds de su funcionalidad y sus ma-
nifestaciones estéticas y estilisticas, es depositaria de
historia, ideologia y hasta dogma. Asuntos como la le-
gibilidad son llevadas a la mesa de discusién mas como
articulo de fe que como cuestién funcional, la tipografia
perfecta dicen los “defensores de la fe” es aquella que
puede ser ficilmente leida, mientras que aquella que
ofrece un poco de dificultad no solo es imperfecta, es
corrupta; pero al final es aquel quien la usa para comu-
nicar eficazmente algo y aquel quien recibe de igual for-
ma el mensaje, quien tiene la tltima palabra.
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