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La tipografia como signo de
identidad visual corporativa

Codificacién y decodificacion visual
del sistema de identidad

Daniel Raposo Martins

Resumen

Este articulo indaga sobre las origenes de las letras
como signos de Identidad Visual Corporativa y, por lo
tanto, como fenémenos sociales. Se hace un recorrido
por la historia de la escritura y de la tipografia pasando
por alguna explicacién del origen formal de las letras.
Se presentan los estudios previos sobre la tipografia
como signo de identidad corporativa y sobre su valor
connotativo y retérico. El presente texto es parte
integral de un proyecto de doctorado en disefio en
desarrollo.

1. Introduccién

Quizds cuando el hombre se dio cuenta de su sombra
obtuvo conciencia simbdélica de las cosas y del mundo
[Carlos Rocha, 1986}'. Desde este punto de vista se
puede decir que el hombre jamds paré de crear
simbolos y fue con ellos que llegé al lenguaje, al habla,
a los pictogramas, a la escritura y siempre a la imagen
—visual y mental—.

Probablemente, desde sus inicios, justo después de la
necesidad de interaccionar con otros seres semejantes,
el hombre se preocupé por dejar un testimonio de sus
conocimientos o por materializar sus creencias en algo

mds perdurable y transmisible que su pensamiento.

De modo fantasioso Alberto Corazén {1985, p.5-6F
expone que “siempre han existido hombres que
cuentan historias. (...) todo el mundo escuchaba con
atencion al hombre que hablaba y temian por su desaparicion.
(...) habia entre los asiros, hace muchos siglos, un hombre al
que se le ocurrid que podia dibujar los momentos claves de las
bistorias. Queria hacerlo con trazos sencillos y reconocibles.
(...) comprendid asi que la forma de los objetos es ilimitadas
pero su nombre no lo es. Tenian que encontrar la forma de
dibujar su nombre y, comprendid que dibujar su nombre era
dibujar los sonidos de su nombre. (...) todos estuvieron de
acuerdo y decidieron que él seria el hombre que hace letras”.

En diferentes regiones del mundo se desarrollaron
distintas sociedades humanas con culturas muy propias
pero que adoptaron sistemas de escritura particulares,
reflejando su cultura y, que en general, caminaron en
direcciones muy similares. No sélo con los signos de la
escritura ocurrié esto sino también, tal y como expone
el doctor Nigel Spivey’, como ejemplo de lo que
ocurri6 por toda Europa con los némadas que recurrian
los montes y mdrgenes del rio Danubio en el nordeste
da Austria, que crearon pequefias réplicas
transportables —una de las cuales estd en el Museo de
Viena— de la Venus de Willendorf".

Aunque los signos de escritura sean condicionados por
el soporte y la herramienta de su produccién, la forma
de la letra puede ser un excelente medio de estudio
antropoldgico ya que consigue reflejar y retener con
bastante claridad el genio humano y las constantes
mutaciones culturales a través de los tiempos. Ante
todo la forma de los signos de escrita resulta de una
simplificacién grafica de ideas o representaciones de
sonidos; la letra M es buen ejemplo de ello por resultar
de la representacion de la ondulacién del mar de los
hieréglifos, adoptada por los semitas, fenicios, etruscos,
griegos hasta el latin, mientras va sufriendo las debidas
modificaciones formales necesarias para la facilidad de
registro {Joan Costa, 2007]. En el sur de Francia se
encontraron algunas piedras o cantos de Mas d’Azil con
signos prehistéricos similares a nuestro alfabeto. Es
cierto que los signos nacieron con la rebeldia del
pensamiento abstracto y la imaginacién simbélica
caminando hacia la homogenizacién a medida que se
creaban reglas para garantizar el reconocimiento’ de los
signos y su buena reproduccién. Por eso “La historia del
lenguage es, al mismo tiempo, la historia de las culturas y de
las civilizaciones que dieron origen al leguaje. Los lenguajes
reflejan y explican la cultura vy la bistoria de las
comunidades a las que pertenecen” {David Jury, 20006,
p.74%



Siempre que un emperador o rey dese6 transmitir su
autoridad buscé signos que lo ayudaran en esa tarea y
de ellos la letra es uno de los mds significativos. Por
ejemplo, el uso de la letra en la arquitectura de la
Roma cldsica usada para transmitir las conquistas del
arte de la guerra mediante la letra simétrica y bien
disefiada mayuscula, la relacién y distribucién de
palabras, la escala y su aplicacién sobre piedra. Atn
hoy la columna de Trajano sigue siendo una inspiracién
para algunas fuentes contemporaneas.

Por otro lado la autoridad de la letra es dependiente de
nuestra cultura y conocimiento, como resultado de las
caracteristicas tecnolégicas empleadas. A medida que la
tecnologia se queda obsoleta cambian las asociaciones
secundarias y asi la connotacién de las letras [David
Jury, 20061.

En el fondo, mientras el genio humano mejoré los
sistemas de reproduccién de signos escritos, fue
creando reglas para el disefio tipografico. La necesidad
de un sistema que garantizara la calidad de
reproduccién tipogrifica y el espiritu del Renacimiento
originé la cuadricula® de la cual el sistema digital de
disefio de fuentes es heredero {Juan Martinez-Val,
2002Y.

La definicién formal de la letra llevé siglos, en un
proceso gradual lento hasta ganar los significados y
configuraciones actuales. Fruto del hombre y
dependiente de las tecnologias la letra, gané verdadero
impulso con la aparicién del ordenador, pero sin perder
las otras formas de creacién.

Al mismo tiempo, como refiere Adrian Frutiger {2005,
p-146¥ “la facultad de leer y escribir eva hace algunos afios
privilegio de una pequeiia minoria. Hoy la comparte una
gran masa de personas de todas las razas y condiciones, como
derecho bdsico del individuo. En ese proceso de extension del
conocimiento reside asimismo el continuo cambio formal de
nuestro alfabeto”, siendo significativo el crecimiento del
ndmero de letrados en relacién a la mayor necesidad de
un sistema coherente y estable.

El desarrollo de los ordenadores, de productos
multimedia, de internet y del libro digital ha
originado importantes cambios en la tipografia para las
fuentes para pantalla. Las unidades de medida han
cambiado —se hace en puntos y en pixeles— as{ como
lo que se entiende como peso del tipo, resolucién,
formas de almacenar tipos, o bien como lo que es su
formato. Ha surgido la necesidad de sistemas de
codificacién que administren todas las lenguas del

mundo’® —unos sildbicos y otros ideograficos— y a la
vez un sistema verdaderamente funcional y eficaz
suficientemente bueno para superar todos los que han
ido surgiendo. Uno de los dltimos intentos fue el
ISO/IEC 10646 Conjunto de Caracteres Universales de
Codificacién Multi-Octet —Universal Multi-Octet
Code Character Set— publicado en 1993 y también
conocido por UCS-2; UCS-4 conforme la serie. Pero
aunque el ordenador sigue recurriendo a reglas de la
tipograffa analégica y que ha implicado el surgimiento
de otras nuevas, no es impedimento a la libertad
creativa. Prueba de ello son las fuentes aleatorias cuyas
caracteristicas de los caracteres cambian siempre que se
pulsa una tecla, imitando la expresividad de la
caligrafia oriunda de la irregularidad de la mano.

Nunca antes ha habido tal proliferacién de oferta de
letras, ni su concepcién nunca ha sido tan accesible
como en la actualidad. La letra es albo de piraterfa
informdtica y de fascinacién conformédndose en usos
personales, politicos, ideolégicos y comerciales. Es
objeto preferencial de los grafittis'®, de los
graphicswallah'', de todas comunicaciones comerciales
e incluso de los tatuajes. Refiere Ina Saltz {2006,
p-191? que “declaraciones de amor, odio, comentarios
politicos o sociales, sativicos, slogans personales y creencias,
devociones religiosas, logotipos, sitios web de famosos o
entidades, canciones liricas especiales, o solo por broma: los
tatuages tipogrdficos providencian un constante y impagable
compromiso. Estos mensajes intimos son el tributo final a las
palabras y las letras, adquiridas con dolor y violencia”?. La
letra es usada con gran libertad sin atender a toda su
historia, a lo que presupuso la atribucién de
significados a cada uno de los signos alfabéticos.

Como refiere Andrew Howard [2007, p.1014, ... “xn si
mismas las letras son solamente una parte del sistema. La
creacidn de significado en el lenguage no ocurre con un signo
de modo aislado pero mds especificamente con la combinaciin
de signos y el contexto donde ocurren””. Que la forma de la
letra por si misma no corresponda al sonido que
significa presupone la existencia de cédigos
compartidos por una sociedad y por convencion.
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El tip6grafo portugués Jorge dos Reis' considera que
nuestra relacién con la letra tiene distintos factores
relacionados con la interaccién cotidiana entre las
personas, la letra, la identidad y la cultura. Para Jorge
dos Reis la letra de un alfabeto desconocido es
abstracta y significa algo distinto del fin para el que
fue creado; €l estudia esa capacidad grdfica de la letra
para significar y relacionarse con el paisaje, la vida

cotidiana, la identidad local y transmitir nuevos



significados. El autor Juan Martinez Val {2004, p.85}
estd de acuerdo con Jorge dos Reis al referir que las
“letras y signos de puntuacion son herramientas culturales
utilizadas para fijar el lenguaje y transmitirlo segin un
codigo, pero por si mismas no conforman ningin idioma’”.

Javier Gonzéles Solas {2004, p.167] tiene una opinién
concordante, opinando que “/a tipografia en s5i, olvida ya
su velacion con elementos naturales, patente en las etapas
Jeroglificas o de vebus, son clasificables como signos

abstractos”"

. Este autor pretende sefialar que para el
lector contempordneo la forma estructural de las letras
por si mismo no se relaciona con el sonido que
significa ya que resulta de una convencién. Por otro
lado, centrandose en la capa exterior de la letra, el
“revestimiento formal” de la estructura de la letra,
“pueden solaparse diversas connotaciones pldsticas, que llegan
hasta la iconizacion, es decir, a hacer que esos garabatos
abstractos convencionalmente admitidos y aprendidos se
parezcan a algo distinto de ellos y reconocible en el mundo
natural”. Es decir, la forma de la letra puede generar
otras connotaciones que van alld del significado sonoro.

Esta cuestién nos remite al campo de los simbolos. Es
por ello que “la primera idea que conviene establecer a la
hora de tratar los dificiles temas de la percepciin, el
conocimiento y la significacion, es que “ver” es una actividad
mental y fisica, no un estado contemplativo del cerebro,
dominado por la pasividad” {Juan Martinez Val, 2004,
p. 8471=.

El hombre es un ser social y este hecho lo cambia todo.
Para vivir en sociedad el hombre recurre a la creacién
de simbolos que le ayudan a dar sentido jerdrquico en
la vida. Refiere Hurwitz {1993, p.291" que “el hecho
de que cualquier cosa pueda tornarse en signo, si lo
deseamos, indica el papel fundamental de los signos en
la vida social. Aun as{, afirmar que cualquier cosa
puede ser un signo es vago y poco util. Pueden
tornarse simbolos: objetos —desde un anillo a un
edificio, objetos creados o naturales—;
comportamientos —individuales o comunitarios—;
textos —palabras o ciclo histéricos—; ideas
—conceptos, imdgenes—; y personas —reales o no—.

Hurwitz {1993, p.33] refiere que son los simbolos del
dfa-a-dfa que nos permiten estudiar la forma, que al
igual que los actores sociales crean fragmentos de
interaccién para formar una imagen coherente de ellos
mismos y de los otros, una vez que “/as personas crean un
mundo de significados, para si mismo y para los otros”. Las
personas pueden recrear el mundo cuando
interaccionan con otros y volver a recrerlo un momento

mas tarde, el cual no existe fisicamente o solo en la
mente de una tnica persona, es una creacién conjunta
construida mediante una mutua cooperacién de una
comunidad de creadores {Hurwitz, 1993}.

Para que un simbolo tenga valor, necesita un
significado compartido como resultado de la
interaccién social {Hurwitz, 1993, p. 34} cuya
extensién funcional son los “simbolos de la identidad”
de un grupo en particular —implica el metasigno—,
que indican también caracteristicas como el estatus.

With Goffman {1959}, Birdwistell {19701 y Leeds-
Hurwitz {19891 argumentan que es particularmente
mediante dos pequefios comportamientos cotidianos
—no con simbolos clave—, que la informacién transita
a convencién —para el individuo o grupo— y es
transmitida a largo de generaciones.

Como refirié posteriormente Maslow {1992} y también
Ludwig Von Bertalanffy [1968} habiendo satisfecho las
necesidades fisioldgicas, el individuo pasa a vivir en un
mundo de simbolos —mundo social— en vez del
natural, sobre el cual tiene menor poder de produccién.
Para Carey [1989], primero se crea el mundo con un
trabajo simbélico para después empezar a vivir en €, se
sigue normalmente el olvido de la capacidad para
volver a recrearlo. Desde estos puntos de vista el
hombre vive mentalmente en un mundo simbélico
controlado en comunidad y donde se encuentran los
simbolos que va creando, entre ellos, conceptos y
imdgenes que son relevantes para este estudio.

Tenemos una relacién con la letra que no siempre es
evidente, pero aparentemente las letras no solo quedan
impresas en el papel sino también en la mente del
publico. Refieren Régener, Pool y Packhiduser {1995,
p-141° que “el subconsciente reacciona en una vasta
variedad de sentidos a un minimo estimulo. Las
impresiones sensoriales estdn conectadas con los
simbolos —es decir, codificadas— y adquiridas en el
subconsciente como experiencias. Los simbolos pueden
activar experiencias en un momento dado y traerlos a
un nivel consciente”. La forma de la letra es, en cuanto
simbolo, de las mds variables, contiene informacién
visual codificada distinta de su contenido, “antes que
una simple palabra sea leida conscientemente ya el
subconsciente ha respondido a las caracteristicas
visuales del tipo (Figura 1).
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Figura 1 — Tipografia descontextualizada.
Fuente: adaptado de Rogener, Pool y Packhéuser {1995,
p.14).

En el mismo sentido, Alina Wheeler {2003, p.7}*
refiere que la secuencia de la cognicién pasa por el
reconocimiento de la forma, después viene el color y
finalmente el contenido, concluye que el cerebro lleva
mds tiempo en procesar el lenguaje (Figura 2).

Basdndose en lo expuesto se puede estimar que la letra
funciona como signo de un sonido, pero que por su
estilo visual puede transmitir mucho mds. Segtin Otl
Aicher {2004, p.110Y? “La escritura al igual que la
lengua tiene formas retdricas y expresiones. Sin embargo,
debemos diferenciar entre la escritura que busca producir
diversas formas de contenido y la escritura que se esfuerza por
producir diversas formas de articulaciin”.

Emergiendo de la capacidad de la letra en significar
mds de un significado es ficil entender la necesidad de
adecuar todos estos c6digos al emisor y receptor de los
mensajes. Los disefiadores se esfuerzan por dar sentido
a los grafismos que integran los mensajes proyectados
por ellos, desconociendo cuales son la futuras
descodificaciones.

De la letra retiraremos los significados mds directos y
verbales —denotacién— y la connotacién. Segin
Gérard Blanchard {2004, p.36} “la connotacién es un
alargamiento del sentido por lo cual el receptor interpretando
el contexto dado por el autor segiin su propia cultura le
permite percibir lo que no fue referido en palabras, mediante
las asociaciones secundarias”. Pero estos conceptos s6lo
nos ayudan a entender los modos de significacién y
descodificacién y no como adecuar las letras segtin su

finalidad.

No hay datos que, de modo inequivoco, ayuden en la
seleccion de letras para un proyecto de identidad visual

corporativa. Para los disefladores “Una placa en la pared
de un edificio grabada con las palabras “José Antunes
Barreto, Médico Dentista” nos ofrece una informaciin de un
modo que no perturba nuestras expectativas. Adin ast, esas
mismas palabras pintadas a mano en una rudimentaria
tabla de madera plegada en la puerta seguro nos llamaria la
atencion, levantando dudas sobre el profesionalismo practicado
en ese lugar. Si las mismas palabras estuvieran fijadas en un
nedn intermitente arriba de la puerta, nuestras expectativas
serian de nuevo desafiadas, aunque de modo diferente”
[Andrew Howard, 2007, p141.

Intuitivamente los disefiadores consideran que la letra
tiene un valor que va mds alld de su funcién de signo
alfabético, en cuanto que para el ciudadano comin la

letra no parece ser mds que eso mismo.

Son de notar las diferencias existentes entre empresas
que optan por una tipograffa personalizada y otras que
no lo hacen. El nivel de importancia atribuido a la
tipografia no es siempre igual; hay organizaciones que
destacan los simbolos y la imagen mientas otras
evidencian el rol de la letra en sus impresos, como en
un logotipo. Es ese distanciamiento que separa por el
posicionamiento visual a marcas como Nike, Gillette y
IBM (Figura 3). Por ejemplo Nike, que usaba
caracteres no personalizados, ha disminuido el grado de
uso de la tipografia en su marca grifica, probablemente
porque ya es reconocida solo por su simbolo. Por
contraste a la experiencia de Nike Per Mollerup {1987,
p-581* considera que la tipografia es un elemento
bdsico de la identidad corporativa que tiene por
funcién transmitir una informacién y crear
diferenciacién. La letra asume formas en funcién del
sentido del mensaje ajustadas a la identidad visual e
integrandose en un sistema global. “E/ estado de dnimo o
la atmdsfera debe armonizar tanto con la naturaleza general
de la empresa, como con el cardcter del texto que se desea

imprimir”.

Se propone un estudio que traiga conocimiento sobre el
rol de significados de la letra entre emisor y receptor,
entre codificacién y descodificacion en el contexto de la
Identidad Visual Corporativa, cuyas trayectorias
histéricas estdn préximas como se puede leer en las
palabras de Chaves y Belluccia {2003, p.151, “/a
histdria de la identificacion institucional es milenaria y
arranca con la primera necesidad humana de ser socialmente

reconocido como uno y distinto”” .
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Figura 2 — Secuencia de la cogniciin.
Fuente: Alina Wheeler (2003, p.7}.

Gillette

Figura 3 — Niveles de importancia tipogrdfica en logotipos.

2. ¢Qué es la tipografia?

Podemos hacer una diferenciacién entre escritura y
tipograffa® por la diferenciacién que estd entre la
escritura manual y la mecanizada. El término
tipografia se relaciona con el arte de imprenta
mediante el uso de tipos o caracteres independientes en
un proceso mecdnico para conformar impresos. Segin
Childers & Jass {2002} “tipografia es el arte o habilidad
del disefio de comunicaciones por medio de palabras
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impresas®”.

Desde esta posicion la letra digital no es tipografia,
pero ocurre que el termino ha ganado un significado
mds amplio como se puede constatar en la definicién
de Solomon {1986} que refiere que la “tipografia es el
arte de produccion mecdnica de letras, niimeros, simbolos y
Jformas mediante el entendimiento de los elementos bdsicos,
principios y atributos del diseiio®™” .

Para Lupton {1996} el concepto es atin mds amplio y, a
luz de la actualidad, mds perteneciente al disefio que a
la imprenta, mds al medio digital que al analégico;
“tipografia es el diseito de las formas de las letras
—fuentes— y de su organizacion en el espacio®”. Esta
posicién reforzada con la de David Jury 2006, p.8}*° -
para quien “/a tipografia se ha asociado tradicionalmente 121
con el disefio, en particular, con las industrias grdficas. No
obstante, debido a la universalizacion del acceso a la
tecnologia digital, el término tipografia se emplea cada vez
mds para designar la organizacion del material escrito y ha
dejado de restringirse al trabajo del tipigrafo”. ..

3. ¢Que es la identidad visual corporativa?

La Identidad Corporativa es un conjunto de atributos
asumidos como propios por la organizacién que
constituyen el “discurso de la identidad” y se
desarrollan en el interior de las organizaciones, al igual
que ocurre con los individuos. Resulta de un conjunto
de visiones no necesariamente semejantes, en que cada
sujeto social tiene conocimiento de lo que es, una
nocién de lo que pretende que piensen de él, y de
c6mo no pretende ser visto. Se trata de una opinién
ideoldgica que resulta de lo que es la organizacién
—plano real—; sus perspectivas inmediatas y/o
proyectuales [Norberto Chaves, 1988}.

Yves Zimmermann {1993, p.11 e 38}, entiende que
la identidad visual designa un proceso cuyo objeto es
definir, proyectar y materializar la identidad
corporativa mediante signos —s6lo los elementos



visuales—; “En el simbolo o logotipo, en colores, en
tipografia: en el juego entre la multiplicidad de relaciones
visuales entre todos estes elementos bdsicos de identidad visual,
una empresa exhibe piblicamente a su imagen y
simultaneamente a su ser”.

La imagen corporativa se refiere a un andlisis hecho por
los publicos, resultado de todos los datos provenientes
de la organizacién —pudiendo originar diferentes
interpretaciones o imanes—. Como expone Joan Costa
{20041, la imagen corporativa no se refiere tanto al
disefio 0 a imanes grificos, como a la imagen mental
que el pablico hace de una empresa o organizacion.

Se confunden imdgenes visuales —eikon— con las
mentales o de la imaginacién —imago—. “Imagen
grdfica no es identidad corporativa, aunque esté generalizado
considerarla en cuanto tal... solo grdficamente no se construye
la imagen ni la identidad corporativa, simplemente la
identidad grdfica, que contribuye a la construccion de la
imagen corporativa” {Joan Costa, 200412, Es decir, con
imdgenes gréficas coordinadas y desarrolladas mediante
los valores de la organizacion se crea la Identidad
Visual Corporativa (Figura 4).

Consecuentemente a los estudios de Costa {2004}
Davies, G. {2001}, afirma que imagen corporativa es
“la visi6n de la empresa, sustentada por
"Stakeholders®" externos, principalmente clientes”.
En resumen, como afirma Zimmermann {1993} “/
imagen corporativa engloba y transciende la imagen grdfica.
E/ concepto subyacente al posicionamiento de la imagen
corporativa consiste en la consideracion de que cualquier cosa
tangible, visible ¢ inclusive intangible de una empresa, puede
ser entendida como una vepresentacion de ésta; como un modo y
medio por el cual se manifiesta su ser, su identidad’.

Imagen visual

Imagen corporativa Mundo simbélico colectivo

Imagen mental

Figura 4 — De la identidad Corporativa al mundo simbilico
colectivo

4. Otros estudios previos

En enero de 2003, el Tribunal Europeo de Justicia
decidi6 sobre el uso de tipograffas semejantes entre
marcas, para sacar partido por invocacién de la
reputacién de otra empresa. La empresa de Hong
Kong, Gofkid, usé tipografia con forma y organizacién
de la “D” y las “ff” en la posicién exacta de Davidoff en
productos de la misma clase. El veredicto dio un valor
tangible concreto a la tipograffa usada en las marcas,
posible de defender, considerdndola como parte
integrante de la marca {John Thangaraj, 2004].

Curiosamente Rogener, Pool y Packhiduser {19951,
aunque sin el soporte de estudios cientificos, han
defendido que el uso de tipografia similar en marcas y
publicidades de productos de categorias semejantes
s6lo refuerza y aumenta mds la notoriedad de la
empresa imitada y recomiendan a los copistas la
diferenciacién como tnico medio de verdadera
progresion.

En 1911 la seccién de educacién de la Asociacién
Britdnica para el Avance en Ciencias —DBritish
Association for the Advancement of Science BAAS—
invité a Sir Cyril Burt para comandar un equipo que
realizé estudios sobre los efectos de diferentes fuentes
en libros infantiles. Sir Cyril Burt fue uno de los
primeros investigadores en estudiar la capacidad de la
forma tipogréfica para influir sobre la lectura y
comprensién de un mensaje.

En 1959 Sir Cyril Burt publicé su libro “A
psychological study of typography”, o resultado de sus
estudios y como ampliacién de un articulo escrito en
1955 [British Journal of Statistical Psychology, VIII,
pt. I, pp.29-57} con Miss J. L. Martin y Mr. W. E
Cooper. Estudios basados en evaluar el nivel de
legibilidad en funcién del tiempo necesario para
leer/entender el sentido del texto, para ayudar a los
disefiadores a seleccionar las tipografias en funcién de
la edad del lector y de las preferencias estéticas,
analizando cerca de veinte fuentes.

En 1940 Frederic W. Goudy escribi6 el libro
“Typologia” donde indagaba, sin datos cientificos,
sobre la capacidad de la tipogréfica para impartir
personalidad, poder y direccién a los mensajes. Sus
conclusiones estaban basadas en su experiencia como
disefiador y tipégrafo.

Osgood, Suci y Tannenbaum {1957} han propuesto que
los estimulos creados por las letras pueden ser



valorados por evaluadores —ejemplo: bueno,
agradable, bello—, activadores —ejemplo: caliente,
activo, ripido— y potenciadores —ejemplo: fuerte,
bravo, cardcter—.

Tannenbaum, Jacobson, y Norris {1964} y Dilorenzo-Aiss y
Mathisen (1995} han estudiado las impresiones creadas por
la tipografia basdndose sélo en las connotaciones creadas por
variaciones o caracteristicas formales —estilisticas— como los
contrastes entre vemates o palo seco —para crear vespuestas
¢fectivas como feliz/triste, joven/viejo—.

Mahrabian y Russel {1974} han estudiado los
estimulos emocionales creados por la tipografia y han
valorado en las dimensiones de agradabilidad
—ejemplo: agradable, relajado, feliz—, provocadores
—ejemplo: excitante, provocativo, nervioso— y
dominantes —ejemplo: importante, influyente,
controlador—.

Desde la perspectiva del disefio hay literatura que parte
de un andlisis empirico que relaciona la tipografia con
diferentes respuestas como Ernst {1977} y Craig
[19801, estimulos como honesto, distintivo, feliz,
caluroso, gracioso, belo, masculino, poderoso,
interesante, intenso o emocional, entre otros {Pamena
W. Henderson —et al—, 2004}.

En 1980 Gérard Blanchard present6 en Sorbonne su
tesis de titulo "Pour une sémiologie de la typographie",
mds tarde ampliada al libro "La letra" {19881 donde
habla de la semiologfa tipo-grafica bien como del
discurso del logotipo. Mds tarde publicard “Aide au
choix de la typo-graphie” {1998}, que contiene datos
sobre connotaciones tipogréficas.

Mientras Rowe {1982} estudi6 la relacién entre el uso
de la letra y la narrativa visual, Tannenbaum, Jacobson
y Norris {19641 la altura e itdlicas.

En cuanto a los estudios sobre la relacién entre la
forma tipogréfica adoptada y la percepcién de la marca
o la facilidad de memorizacién, mediante diferentes
estudios, en 1982 Bartram y Rowe —y por Tantillo en
1995— evidenciaron que los consumidores tienen un
numero limitado de asociaciones semdnticas al mirar la
forma de las letras, adjetivos como elegancia, potencia
y novedad. Mientras que las investigaciones de Walker,
Smith y Livingstone {1986} revelaron que las formas
de las letras poseen cualidades semdnticas especificas y
que pueden compartir los mismos atributos de los
productos que han promocionado [John Thangaraj,
2004}

Norberto Chaves {1988} escribi6 el libro “La imagen
Corporativa: teorfa y metodologia de la identificacién
institucional” donde describe el sistema semi6tico
corporativo creador de la imagen corporativa,
basdndose en su experiencia profesional.

Ohanian {1990} estudid6 la capacidad de la letra para
comunicar caracteristicas corporativas y llegé a las
dimensiones de atraccién —ejemplo: elegancia, belleza,
atraccién—, credibilidad —ejemplo: honesto, sincero,
leal— y know-how —ejemplo: capaz, cualificado,
experto—.

Existen estudios mds centrados en la estética del disefio
tipogréfico, de las cuales, por ejemplo, Bornstein y
D’Agustino {19921, Klinger y Greenwald {1994} Van
den Berg y Vrana [1998}, Veryzer y Hutchinson
{19981, Whitfield y Slater {19791, Whitlesea {1993}
basados en la psicologia de la forma —Gestalt—
sugiriendo una relacién entre simplicidad y armonfa,
complejidad y desarmonfa. Desde las teorfas de la
motivacién, que la forma tipogrifica mds elaborada
establece mejores conexiones [Berlyne, 1971 y
Hirschman, 1980} y otras que intentan relacionar los
grados de agradabilidad de estimulos con las formas de
las letras. Aunque son trabajos empiricos como
Martindale {1988}, Martindale y Moore [1988],
Veryzer y Hutchinson {1998}, Veryzer [19991,
Whitfield y Slater {1979} y Anderson y Cote [1998].
Pamela W. Henderson y Joseph A. Cote {1998} lo que
han desarrollado un estudio para ayudar a los
disefiadores a seleccionar o modificar logotipos, para
lograr los objetivos corporativos, basindose en el
andlisis empirico de 195 logotipos agrupados por 13
distintas categorfas formales.

Branding mediante tipografia —”Branding Whit
Type”— es el titulo del libro de Stefan Rogener
[19951 que parte del andlisis empirico de
comparaciones entre marcas para evaluar la importancia
de la letra en la definicién de la identidad visual e
imagen corporativa.

Steven Skaggs [19941 escribid el libro “Logos: El
desarrollo de simbolos visuales” —”Logos: The
development of visual symbols”— que procura
desmontar el proceso de desarrollo de los logotipos
partindo de un sélo ejemplo.

La letra Gética: Tipografia y Identidad Nacional
—"Blackletter: Type and National Identity”— escrito
en 1998 por Burtheau Philipp retine un conjunto de
ensayos sobre la relacién entre la letra, la historia, los
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significados que le son atribuidos y la identidad de un
pais.

También Gutjahr y Benton {2001} han estudiado la
capacidad connotativa de la letra basando su pesquisa
en textos literarios de publicaciones popularmente
conocidas.

Benoit Heilbrunn {2004} escribié el libro “La
logomarca” —”A Logomarca”— que se reporta a los
signos base de la identidad visual corporativa, su
desarrollo y funcién desde una perspectiva empirica.

En 2002 Terry L. Childers y Jeffrey Jass han
examinado la naturaleza semdntica de la tipografia, su
capacidad de influencia en la publicidad y la
percepcién del consumidor.

En el afio 2003, Ronald W. Pimentel y Susan E.
Heckler realizan un estudio, subdividido en etapas,
para evaluar las reacciones del piblico a cambios
formales de logotipos, mds o menos radicales, mds o
menos familiares, mds o menos aceptables. El estudio
daba continuidad a la tesis doctoral de Pimentel
[1997} y a un articulo anterior con Heckler {1999}
también sobre las preferencias del consumidor sobre el
disefio de logotipos.

En 2003 Chaves y Bellucia escriben el libro “La marca
corporativa: Gestién y disefio de simbolos y logotipos”
donde reflexionan especificamente sobre los signos de
identidad visual corporativa desde el campo empirico.
En mds de una decena de libros Joan Costa escribe
sobre la imagen de marca {2004} / corporativa {2001}
donde relaciona los signos de identidad en un sistema
como medio de formulacién de la imagen corporativa.
En sus publicaciones dedica un capitulo al lenguaje

visual.

John Thangaraj {2004} realizé un articulo de revisién
literaria y una breve reflexién sobre los estudios
realizados acerca de las connotaciones de la letra y
concluye con la necesidad de un estudio mds cientifico
y creible.

Los investigadores Pamela W. Henderson, Joan L.
Giese y Joseph A. Cote {2004} han realizado un
estudio empirico que pretende ayudar en la
administracién tipogrifica a fin de causar las
impresiones estratégicamente pretendidas basadas en
los atributos de la letra.

Clotilde Perez {2004} en su libro “Signos de Marca:
Expresividad y Sensorialidad” —”"Signos de Marca:
Expresividade e Sensorialidade”— hace un recorrido
histérico y decompone los signos de identidad desde
una perspectiva semiotica y empirica.

Javier Gonzéles Solas {2004} publicé un libro dedicado
a la Identidad Visual Corporativa dedicado al sistema y
en particular a lo signos de identidad, basado en

conocimientos empiricos y en la revision literaria.

Eduardo Herrera Ferndndez {2004} escribi6 un ensayo
con el titulo Letra Vasca: Etnecidad y cultura
tipogréfica donde establece la conexién entre las
atribuciones simbdlicas a la letra mds por el uso que
por su historia.

En 2006 Carlos Coelho definié los “Tipos de marcas”*
—"Brand Types”— desde la perspectiva del disefiador,
del tiempo empleado en su desarrollo y para definir el

pago.

En 2007 Leire Ferndndez Ifiurritegi defendid su tesis
doctoral sobre “Anilisis de significados, formas y usos
de los signos tipo-icono-grificos de Identidad Visual
Corporativa”, donde dedicé un capitulo al discurso
tipografico que pretende demostrar de modo empirico
que la letra no es un signo vacio de significado, que sus
connotaciones se prenden con el autor, historia,
tradicién, expresion, ideologia, comunicacién,
tecnologia e identidad entre otros.

5. Literatura principal

Aunque el enfoque sea desde la perspectiva del disefio
de comunicacién, un estudio mds profundo sobre la
letra como signo de identidad visual corporativa
presupone la lectura de libros de distintas dreas de
conocimiento como la semidtica aplicada a la
comunicacién humana, tal y como trata Wendy Leeds-
Hurwitz [1993], la retérica visual expresa por el
GRUPO p {1993}, Umberto Eco [2003}, Clotilde
Perez {20041 y Jodao Gomes Filho {2003} que
permitirdn reflexionar sobre el modo como
comprendemos, manipulamos y percibimos los signos
en sociedad y como individuos.

Autores como Joan Costa y Norberto Chaves que son
claves fundamentales para la comprensién del tema de
la identidad corporativa como drea general y a la
identidad Visual Corporativa como rama especifica. Sus
obras permitirdn entender como funcionan los signos



de identidad visual y como se forma la imagen
corporativa, ademds de ayudar a establecer
metodologias para la investigacion. En los procesos
metodoldgicos serdn obligatorias las investigaciones
realizadas por Abraham Moles {19691, Charles
Osgood {1976}, Jordi Llovet {1979} o Bernd H
Schmitt y Alex Simonson {1998} y Gérard Blanchard
{19981

En cuanto a otros estudios previos sobre tipografia o
signos de identidad visual serd fundamental empezar
por uno de los primeros estudiosos del tema en el siglo
XX, Sir Cyril Burt {19591, pasando por José M.*
Montseny {19801, Stafan Rogener [19951, Francesc
d’A Valis {1981}, Philipp Th Bertheau {1998}. Es
relevante mencionar que en ninguno de estos estudios
se hizo un trabajo semejante al que se propone hacer y
que los mds aproximados son los de Pamela W.
Henderson y Joseph A. Cote [1998}, Gérard
Blanchard {1998}, T. L. Childers y Jass, J. {2002},
Javier Gonzéles Solas {2004} y Leire Ferndndez
Ifiurritegi {20071, pero cuyo dmbito y dimensién
cambia largamente.

Para realizar todo el anclaje de conceptos relacionados
con la tipograffa serd necesario realizar lecturas de una
gran lista de libros complementares y expresos en la
bibliografia que se presenta.

6. El 4mbito de la investigacion

Como refieren Pamela W. Henderson, Joan L. Giese y
Joseph A. Cote {2004, p.3} “ambos, académicos y
profesionales estdn de acuerdo en reconocer que el diseiio
tipogrdfico es una herramienta importante para lograr los
objetivos de la comunicacion corporativa {Childers y Jass
2002; Hutton 1987, McCarthy y Mothersbaugh 2002;
Pan y Schmitt 1996; Tantillo, DiLorenzo-Aiss, y
Mathinsen 19951Y. Las experiencias iniciales indicaron que
el disefio tipogrdfico tiene impacto sobre la legibilidad y
memorabilidad de la publicidad {Childers y Jass 2002;
McCarthy y Mothersbaugh 20021, crea importantes
impressiones estratégicas. .. y puede afectar la actividad
financiera” [Bloch 1995; Hertenstein and Plat 2001;
Hutton 1997; Wallace 2001}°. Asi, los disefiadores
parecen tener una importante labor en la definicién
estratégica de los mensajes corporativos, siendo ellos
quienes codifican y definen los modos de comunicar
con el pablico. Este presupuesto implica que el
disefiador domina los cédigos del destinatario del
mensaje donde todos los componente son importantes,
por ejemplo, “la misma palabra, usando las mismas letras

en estilos diferentes puede cambiar nuestra interpretaciin de su
significado” [Andrew Howard, 2007, p.10}*.

Al hablar de la letra como signo de identidad visual
corporativa se comprenden las tipograffas corporativas
y los logotipos escogidos, normalmente configurados
con significados especificos, en funcion de la
organizacién y de un trabajo de los disefladores.

Normalmente las letras de los logotipos son tratadas
pldsticamente, son ya imdgenes [Javier Gonzdles Solas,
2004}. Esto pasa porque la funcién de los logotipos es
identificar y diferenciar visualmente mds que ser
leidos.

Desde la perspectiva del disefiador se parte del
principio de que la letra tiene la capacidad para
significar mds alld del signo alfabético. Aplicando este
principio a la identidad visual Giles Calver {2004,
p-124V dice que “si la propiedad es la diferenciacion de la
marca, entonces una buena eleccion contribuye en gran
manera. (...) La tipografia también puede desemperiar un
papel muy importante a la hora de comunicar ¢l
posicionamiento de una marca. Si se quiere que un producto se
perciba como cldsico o contempordneo, o funcional y veraz, o
hecho a mano en vez de fabricado, la eleccion de la tipografia
adecnada es de gran ayuda”.

John Thangaraj {2004, p.2} especifica con ejemplos
esclarecedores del poder de la letra al referir que “/az
premisa de la tipografia es que diferentes formas tipogrdficas
0 fuentes contienen diferentes connotaciones y puede tener
diferentes influencias en la legibilidad, asimilacion,
interpretacion, e impacto de las palabras y los conceptos que
representan”. Citando a Speikermann y Ginger {2003,
p-103}1, exponen que “la seleccion de una forma de letra
puede manipular el significado de una palabra™.

De la posicién del disefiador habria que separar la letra
por funciones —lectura, identificacién, marca, entre
otros— de los cuales depende la eleccién. Pro ejemplo
Davies {2002} argumenta que tradicionalmente formas
tipograficas rectas y bold son masculinas mientras que
las curvas y finas son femeninas®. Por eso, afirma
Vivian Hartmann [2007Y", “hoy mds que nunca los
negocios deben involucrar a la tipografia para lograr una
mayor diferenciacion de sus identidades, productos y
servicios”.

Mirando la letra como signo de identidad visual
corporativa, desde la perspectiva del destinatario, se
podrd intuir que la tipograffa puede tener mayor o
menor evidencia como signo expresivo o neutro. Es
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decir, la evidencia estilistica de la letra de una marca
serd mayor que la de un texto ofrecida por el contraste
que le es dado y por la funcién que tienen —no
siempre clara y evidente—. La identidad visual
corporativa es definida por un conjunto de actores no
siempre sensibles a la importancia de la coherencia.

Vivian Hartmann {2007}, destaca de su experiencia
profesional que aunque los disefiadores crean manuales
de normas donde normalizan el uso de las tipograffa, y
que la comunicacién externa es, en general, tarea de
disefiadores, a nivel interno, en cada puesto de trabajo
el empleado escoge libremente las letras en el ment de
su ordenador causando el descontrol de la identidad
visual. Ocurre que muchas veces los proyectos de
comunicacién de una misma entidad son desarrollados
por diferentes empresas o disefiadores sin cualquier hilo
conductor y sin respeto de las normas de identidad.
Normalmente se aumenta el descontrol de la identidad
visual y posiblemente no se obtiene la imagen
corporativa pretendida. Pero no hay datos que
demuestren que esta actitud es perjudicial para la
identidad visual corporativa, por lo que se propone un
estudio que genere conocimiento en este campo.

Por otro lado, David Jury {2006, p.72} considera que
“...en la pdgina impresa hay mucho mds que una secuencia
de letras. Mds aiin, las cualidades que diferencian al
documento de una simple acumulacion de letras es lo que
definiriamos como tipografia (...) no existe una conexion
necesaria entre el significado de una palabra y su estructura
Jfonoldgica. Debido a ello, requieren por parte del lector una
interpretacion imprescindiblemente apoyada en la semdntica
—para asegurar que sea “eficaz”— y en la retdrica —para
asegurar que sea “corvecta”’—. Y sin perder de vista que, por
encima de todo, los textos son diseiados con unos propdsitos
particulares que se hardn evidentes, incluso aunque sean
“puramente funcionales”.

De los estudios realizados sobre la funcién de la letra
en la definicién de la identidad visual y la imagen
corporativa John Thangaraj {2004, p.2} delibera que la
literatura que encontré para su “articulo sugiere que los
estudios académicos en esta drea son escasos, y que es necesario
uno mds cuidado metidico que establezca validacion con la
profundidad y dimensiin de algunas afirmaciones sobre la
influencia de la tipografia®”. De aqui concluimos sobre
la necesidad de un estudio riguroso que ayude en la
eleccion tipografica con base en datos seguros para la
decodificacién pretendida. Esa es justamente una de las
conclusiones de los autores Pamela W. Henderson,
Joan L. Giese y Joseph A. Cote {2004, p.3} que
plantean que “a pesar del aumento de investigaciones sobre

la temdtica, son pocas las guias de apoyo a las empresas en la
seleccidn tipogrdfica para crear importantes impresiones

estratégicas”®.

Por otro lado los estudios realizados han examinado
solamente algunos aspectos de la forma de las letras y
normalmente pocas fuentes —no mds de diez—, han
realizado estudios comparativos y nada comparado con
la cantidad de fuentes disponibles en un ordenador
Pamela W. Henderson, Joan L. Giese y Joseph A. Cote
[2004, p.41. Es obvio que realizar un estudio capaz de
abarcar todos los tipos de letra existente es
probablemente una misién imposible, pero sin duda
hay que concluir que falta una tesis cuyo método sea
crefble y generalizable al universo tipografico.

As{ nace el reto de dar forma a un trabajo que
establezca conexiones entre el designio de los
disefiadores como codificadores de los mensajes, los
diferentes modos de simbolizacién y la decodificacién
que provocan en el pablico (Figura 5). Un estudio que
funcione como apoyo a lo disefiadores a realizar un
trabajo realmente adecuado a las necesidades de las
empresas. Que les dé mayores garantias de conseguir la
imagen corporativa pretendida mediante el proyecto de
identidad visual corporativa, ejemplificando con la
letra, uno de los signos del sistema de identidad.

Definicdo da marca

Descodificacao

Codificacio

Designio

Figura 5 — Definicion de la imagen corporativa.



7. Antecedentes / Contexto histérico
7.1. El origen de la escritura

Desde muy temprano el hombre sinti la necesidad de
registrar, de dejar la marca de su presencia y
pensamiento en algo fisico y visual. Desde este punto
de vista, el signo prehistérico puede ser considerado
como una protoescritura ya que fueron eses trazos
incipientes los que dieron lugar a las diversas formas de
escritura, y mds tarde al alfabeto.

Las dos pequefias esculturas de ocre* descubiertas en la
cueva de Blombos, en Sudifrica, con 77000 afios
—edad de la piedra—, prueban que entonces el
hombre ya posefa un pensamiento simbdélico complejo
y la capacidad de abstraccién.

Aunque el homo sapiens aparecié en Africa hace cerca
de 150000 afios, las obras simbdlicas mds antiguas
reconocidas por toda la comunidad cientifica son de
hace 40000 afios y los hallazgos més antiguos son
cuestionados como prueba del pensamiento simbdlico
por algunos investigadores®.

Las pinturas rupestres empezaron siendo dibujos
simbélicos y contornos de figuras de animales en su
mayoria. Las mds antiguas corresponden a la cueva
francesa de Chauvet, recientemente datadas en mds de
35000 afios® y las mds conocidas, entre ellas, las de
Lascaux y Altamira, muy posteriores —periodo
magdaleniense entre 12000 y 17000 afios’—. Las
primeras imdgenes fueron obtenidas
intencionadamente por contorno o por marcaje pero
siempre por abstraccién del mundo real.

Segun el neurolingiiista Terence Deacon, director del
laboratorio del lenguaje de Harward y actualmente de
la Universidad de Boston: “La vida es un proceso
natural basado en la memoria; pensar y hablar es
exactamente lo mismo”. Sosteniéndose en
investigaciones fundadas en fésiles humanos Terence
Deacon considera que el cerebro estd formado por
células que hablan unas con otras. “No hay un lenguaje
dentro del cerebro —el pensamiento— y otro fuera
—Ila lengua—. Todo es lo mismo. De hecho, la vida es
eso: comunicacién. Lo que diferencia a los procesos
vivos es que tienen memoria. Toman experiencia del
pasado y la proyectan en el futuro: y no s6lo hablo de
la genética, sino de muchas mds cosas.” Pero aunque el
lenguaje empez6 hace dos millones y medio de afios el
hombre habla desde solamente un millén, ya que el
cerebro empez6 a evolucionar antes que los 6rganos de

vocalizacién. Asi, hemos pasado cerca de un millén de
afios sin hablar, probablemente limitados a una forma
combinada de gestos y vocalizacién.

“Al elegir los simbolos como nuestro nicho evolutivo
elegimos la mdquina mds poderosa que existe en el
universo: nos convertimos en homo symbolicus. El
simbolo no sélo transmite el significado, también lo
amplifica. Le da nuevos poderes”.

Deacon estima que la palabra surgi6 de diversas causas
entre las cuales destaca de la vida a dos, que “Los
humanos optaron por la pareja como unidad
econémica, afectiva y reproductora transmisora de
genes. El macho intenta asegurar que su esfuerzo de
cazador no servird para alimentar los hijos de otro,
necesita una promesa de fidelidad para irse tranquilo”
(...) “Para progresar, la especie necesita un simbolo que
represente el contrato social.” Esto podrd haber
originado diveros dialectos tribales que debido a la
necesidad de entendimiento podrdn haber originado las
lenguas. Posiblemente, la necesidad de contar historias
llevé al recurso de simbolos para transmitir mensajes,
pero estos dibujos, signos e imdgenes no constituyen
todavia una escritura ya que no son un sistema
organizado capaz de expresar diversos significados.
Como refiere Marc-Alain Ouaknin la escritura “no
existe mds que a partir del momento en que se
constituye un sistema organizado de signos o de
simbolos, por medio de los cuales podemos
materializar y fijar claramente todo lo que pensamos,
sentimos y sabemos expresar®™” y la escritura no es el
alfabeto.

Hace 3.500 afios a.C. en Mesopotamia y Egipto
aparecfan las dos formas de escritura, distintas, sin
influencia mutua.

El documento escrito mds antiguo conocido son las
tablillas de Uruk, del 3.200 a.C., en Mesopotamia™
que contienen grabados de signos realiados con una
cafia cortada en forma de cufio, por lo que es conocida
como la escritura cuneiforme™. La representacién
esquemdtica de objectos concretos sin recurso al verbo
era usada para organizar la vida de una sociedad cuya
complejidad crecfa gradualmente.

La escrita cuneiforme evolucioné de la funcién
contable-administrativa a una otra dependiente del
habla, y se dio la substituicién de la cafia circular por
cdlamos de madera, con lo cual se pasé de la notacién
numérica a la escritura pictogrdfica, de hecho, una
escritura jeroglifica.



Los pictogramas no sirven para expresar ciertos
conceptos hablados elementales pero sirven de acertijos
o ideas, mediante el recurso de dibujos de objetos
cuyos nombres se parecen a otras palabras distintas,
pero que se pronuncian de un modo igual o parecido.

Asi los signos expresan cosas, conceptos o palabras y
pasan a expresar sonidos. La escritura ha nacido y las
imdgenes se han convertido en sonidos del habla.

Otras escrituras como el cuneiforme sumerio, los
jeroglificos egipcios, los ideogramas chinos, los glifos
mayas y aztecas conllevaban signos y simbolos, para
expresar ideas, pero no eran alfabetos.

Primero los signos fueron imdgenes esquematizadas
—pictograma— de objetos que ganaron una
dimensién abstracta o una idea —ideograma— oriunda
de las asociaciones —boca + pan = comer—.

A diferencia del cuneiforme, los jeroglifos egipcios no
parecen haber evolucionado, parecen haber surgido de
modo rependino y poco posterior al sumerio. Con
cardcter sagrado’, los jeroglifos eran grabados sobre
piedra y cada signo notaba una palabra, sonidos, es por
eso una escritura fonética no logografica.

Mosterin® explica que Egipto sufrié la influencia
cultural de Mesopotamia —afio 3100 a.C. justo antes
del comienzo del Egipto dindstico—, y seguramente
les llegé la idea de la escritura, aunque luego
desarrollaron su propio sistema, basado en signos
graficamente basados en su hacer cotidiano™.

Los egipcios usaban los jeroglifos’ grabados en la
piedra, y otros signos de trazo mas simplificado,
llamados lineales —cuyos trazos van de arriba abajo, de
derecha a izquierda o de izquierda a derecha—,
pintados con tinta en sarc6fagos de madera o sobre
papiro, una escritura de dibujo mds libre y rdpida, la
escritura hierdtica —del griego hieros, “sagrado”™—
usada por los sacerdotes y por fin la demdtica
—rpopular o comin— empleada en usos cotidianos™.

Pero con estos tipos de signos no es posible escribir un
relato fiel como se hace con los signos alfabéticos. La
invencién del alfabeto llegé dos mil afios después con
el protocananeo hacia el 1.200 a.C, que originé
derivaciones de otros alfabetos: el fenicio, el ibérico, el
griego, el latino, el alfabeto moderno.

Paralelamente a la escritura cuneiforme y jeroglifica,
dos mil afios antes de nuestra era, China inventa la

escritura que perdura todavia. Nacida hacia el II
milenio a.C., codificada en los alrededores de 1500
antes de nuestra era y constituida en sistema coherente
entre 200 a.C. y 200 d.C., esta escritura es
sensiblemente la misma con la que los chinos leen y
escriben en la actualidad.

Cuando el arquedlogo sir Arthur Evans excavé para
reconstruir la “gran ciudad” de Cnosos™, descubri6
grandes cantidades de tablillas de arcilla escritas con
signos que en nada se parecfan a los jeroglificos
egipcios, al cuneiforme sumerio ni al ulterior alfabeto
griego’’. Entre 1952 y 1953, Ventris, ayudado por
John Chadwick, especialista en griego primitivo,
encontraron la confirmacidn de que se trataba de una
forma arcaica de griego [Joan Costa, 20071.

Al revés de las escrituras, el alfabeto’ parecerfa tener
un origen Uinico, una invencién semitica nacida en el II
milenio a.C., en la regién hoy conocida por Siria,
Libano, Israel, Jordania y desierto del Sinaf

Entre los parlantes de lenguas semiticas®, alrededor de
1500 a.C., geogréficamente situados entre los dos
grandes sistemas de escritura de aquella época
—jeroglifos en el oeste y cuneiformes sumerio-akadios en
el este—, surgieron dos nuevos métodos de escritura
alfabéticas: ugaritica y protosinaitica®, bajo la influencia
respectiva de los jeroglifos y los cuneiformes, para
anotar la lengua oficial, el akadio y los dialectos
locales.

El primer alfabeto del que se conoce la historia es el
ugaritico, que aparece en el siglo XIV a.C. en Ugarit,
cerca de Biblos en Siria, usando cerca de veintidés
signos, todos consonantes y cuyas vocales no se
notaban®'.

En la misma época nace el protosinaitico de los
obreros o esclavos hebreos de Egipto, constituido por
pictogramas y dibujos, en un orden de las letras que
puede ser reconstituido, de modo muy préximo al
alfabeto ugaritico. De este alfabeto se derivan la
escritura cananea o fenicia —as{ llamada en
“griego”—, la escritura aramea, paleo-hebrea y hebrea,
la escritura griega, drabe, y los alfabetos modernos
europeos, pasando por el etrusco y el latin [M.-A.
QOuaknin 19791

La evolucién del protosinaitico® al protohebreo se
originé por diversos factores, de los cuales el
surgimiento del monoteismo fue el mds importante ya

que prohibia las imdgenes, obligando a la evolucién de



la escritura hacia los caracteres abstractos.

El alfabeto ugaritico deja de utilizarse definitivamente
con la invasién de los pueblos del mar en 1200 a.C., y
dejarfa el campo libre al fenicio, que procedi6 después
al alfabeto latino.

El protosinaitico se conviertié en protohebreo y
protocananeo o protofenicio y continué con su
evolucién para transformarse en fenicio, después
arameo —con sus descendientes - hebreo moderno,
drabe y escrituras de Asia central: nigur, mongol,
siberiano, armenio, georgiano—, griego —con sus
descendientes latin y nuestros alfabetos occidentales—,
asi como brahami —con sus descendientes indio,
escritura kmer, thal, birmano, japonés—.

Las actuales escrituras hebrea y 4rabe siguen estando
muy préximas al funcionamiento de este primitivo
semialfabeto semita, aunque sus formas graficas hayan
variado bastante con el tiempo.

La escritura ardbiga, como las otras semfiticas, se traza
de derecha a izquierda, y mantiene ligaduras que unen
la mayor parte de las letras entre ellas. Un alfabeto de
28 letras, seis de las cuales son nuevas letras afiadidas
al antiguo alfabeto semitico, pero que sélo incorpora 3
vocales, por lo que resulta extremadamente mal
adaptada a las lenguas con numerosas vocales.

Las ligaduras y los grafismos independientes de las
letras drabes han adquirido una identidad propia
llamada de “arabescos”, lo que dio nacimiento a una
arte de la caligraffa de gran belleza.

El fenicio sirvié de base para el alfabeto griego, que a
su vez inspir6 el etrusco, el latino y mds tarde el
cirilico —empleado en las lenguas eslavas—. “En su
forma cldsica, este fecundo alfabeto conserva los 24
caracteres del alfabeto arcaico; no obstante, el aspecto
de las letras se vuelve mds gricil y anguloso” (...)
“Cualquiera que sea el origen del alfabeto fenicio,
producto del comercio y de la espontaneidad local,
debemos ver en él, y en ninguna otra fuente, la base
exclusiva de los sistemas alfabéticos modernos de la
que todos provienen, sin excepcién alguna”®. Es en el
alfabeto fenicio donde se encuentra el origen de las
letras capitales o maytsculas, los signos alfabéticos por
excelencia, pero las formas actuales provienen de
Roma, cuyo Imperio trajo el canon de las letras de
inscripcién grabado en la piedra {Joan Costa, 20071.

Para una completa transformacién de mentalidades y
del alfabeto fonético —es decir la descomposicién de
toda palabra hablada en un cierto niimero de
fonemas— habrdn sido fundamentales los navegantes
fenicios en esta simplificacién —la fonetizacién—,
pero también los griegos al adoptarlos y completarlos
para incorporar las vocales {Joan Costa 20071

La filiacién del alfabeto es establecida por Ouaknin del
modo siguiente:

e Egipcio [-3000}

e Protosinaitico [-1500}

e Protofenicio {-1300}

e Fenicio arcaico {-1100}

e Fenicio o paleohebreo {-10001
e Griego {-800}

e Etrusco [-800, -700}

e Latino {-600}

Antes de la expansion del latin por toda Italia
existieron numerosos alfabetos locales” en esa
peninsula, utilizados para transcribir diferentes lenguas
o dialectos y de los cuales se destacaba el latino como
principal®.

Como otras regiones, en el siglo IT a. C. los romanos
conquistaron Grecia, cuyos eruditos, bibliotecas,
literatura, arte y religion fueron llevados y adaptados a
la sociedad de Roma para después ser difundidos por
todo el imperio®. El alfabeto latino vino de Grecia a
través de los antiguos etruscos y se ignora el modo en
c6mo se hizo la transicién al latin, pero su vinculo a
Grecia occidental estd fuera de dudas, ya que surgid
aproximadamente en el 700 a. C., como descendiente
directo del griego arcaico y todavia escrito en
bustrofedon.

Escribe Mediavilla {1993, p.831 “con el alfabeto latino
termina la fase formativa de la escritura. Impuesto por las
conquistas de Roma a una gran parte del mundo occidental,
este alfabeto es actualmente el nuestro. Las pocas variaciones
que experimentard ulteriormente serdn debidas a su evolucidn
grdfica y caligrdfica. Si en el tiempo de Cicerdn el alfabeto
estd formado por veintiuna letras, a finales de la Repilblica
se aftadirian dos nuevos signos, los de la Y y la Z, para
transcribir la épsilon y la zeta de las palabras griegas. El
alfabeto contd a partiv de entonces con veintitres signos, cifra

que se mantuvo a lo largo de todo el imperio™®.

Para evidenciar sus conquistas los romanos optaron por
la palabra, por firmar la piedra con letras
monumentales, bastante perfectas: la Monumentalis



Romana, para festejar y perpetuar tales
acontecimientos en la arquitectura. Mientras, la
escritura manual era muchas veces descuidada y mds
espontdnea y con diferentes estilos. En total, en el afio
100 d. C. los romanos tenfan la Capitalis Romana, la
Quadrata, la Ristica Romana y la Cursiva Romana.

Alrededores del siglo III d.C. nace el sistema de
escritura de los mayas y los aztecas de la América
central y cesa de desarrollarse en el siglo XVI. Tambien
entre los mayas, los nlimeros se basan en el concepto de
lugar-valor, y en vez de ir en aumento horizontalmente
y de derecha a izquierda, van en sentido vertical y

hacia arriba.

Los glifos mayas no son un alfabeto corriente, donde
ciertas letras se componen de mds de un signo, ademds
de signos sildbicos. Se forma por una mezcla de
interpretaciones del espafiol adaptadas a sus propios
c6digos mayas, resultando una estructura sildbica con
una mezcla de vocales puras.

Fue con el reinado de Carlomagno® cuando surgieran
las letras mintsculas carolinas que originaron la caja
baja que actualmente se usa’™, surgen en casi toda
Europa y parte de Africa” pero se extendié mds alld de
la Europa franca de los siglos X al XII hacia el norte y
sur’ {Philip B. Meggs, 20001>. Para combatir la
indisciplina practicada por los escribas poco
experimentados, originando manuscritos dificiles o
imposibles de leer, en 789 Carlomagno impuso una
reforma para lograr la uniformidad de composicién,
decoracién y de escritura {Carlos M. Horcades, 20041,

Algunos estudiosos afirman que Carlomagno
encomendé al abad Alcuino el dibujo de la carolina,
mientras la mayoria habla de datos que demuestran
que él fue un organizador que la mejoré [Mediavilla,
200577.

El periodo romédnico —1000-1150— pauté por el
renovado fervor religioso del feudalismo empefiado en
conquistar la Tierra Santa. Los scriptoria prosperaban y
se producian libros cuyo estilo de dibujo se aproximaba
al concepto de universal difundido por el peregrinaje.
Fue durante la primera mitad del siglo XII cuando el
romdnico evolucioné al gético, que duré desde
mediados del siglo XII al siglo XIV época del
Renacimiento europeo iniciado en Italia.

La arquitectura gética fue el arte con mayor expresién
de la Edad Media con su apogeo en el siglo XII”, y la
letra acompafi6 su trazado —Ila letra gética o letra

negra—, que se expandié por Europa, donde asumi6
caracteristicas nacionales como en Alemania
[Mediavilla, 2005}. Siguiendo el espiritu de la época
del Renacimiento la racionalizacién formal, la
geometrizacién” originé un trazado riguroso de la
Capital Romana, el uso de la regla y el compds
[Mediavilla, 2005}.

La rara perfeccién y eficacia de la mintscula carolina la
tornaron modelo de eleccién de los humanistas del
Renacimiento italiano y posibilitaron su evolucién
hacia a las mindsculas, actualmente en uso {Joan Costa,
200778, Se cred una letra mds redondeada, visualmente
leve y legible, con mayores espacios entre palabras.

7.2. La forma de las letras

Segin Lewis Blakwell [1998Y° “La forma de las letras
rara vez, o nunca, s totalmente original. Todo arranca de la
necesidad de amoldarse a una larga tradicin de formas de
caracteres, una tradicion que nos permite tener en concepto de
un alfabero legible”. Blakwell se refiere a que para ser
reconocida cada letra debe mantener una estructura
visual que corresponda a la mental.

Como refiere Alberto Corazén [19851° “...Las estéticas
dominantes, los gustos de cada época, ciertas transportaciones
ideoldgicas afiadian otro elemento de tension grdfica, sin el
cual es dificil entender la evolucion formal de la escritura.
En este marco el signo & cumple un papel de testigo valioso.
Es su alejamiento del alfabeto, en el sentido mds estricto, lo
que le convierte en un soporte donde los cambios estilisticos
pueden apreciarse con mayor nitidez”. (Figura 6). Pero
ademds de las razones culturales o ideoldgicas la forma
de las letras resulta de las técnicas y materiales
empleados. La variacién del dngulo de corte, la
inclinacién y la presién producen efectos caligraficos
diferentes. (Figura 7 y 8).
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A lo largo de la historia la forma de la letra oscila entre
la relacién escultdrica del signo inciso —sobretodo en
la maytsculas— o hacia el caligrifico de la escrita
—sobretodo en la mintGsculas—. Esto ocurre por la
gran cantidad de inscripciones en piedra que perduran
hasta la actualidad, en que la columna de Trajano
continta sirviendo de inspiracion a los disefios
tipograficos; que las mindsculas sean originadas
sobretodo de la escritura romana tardfa —unciales y
semiunciales - siglo III d.C.—, por los cambios que
han sufrido en la Edad Media y por su desarrollo, en el
Renacimiento y con la imprenta.

La letra A proviene de la escritura egipcia y semitica
donde recibia el nombre de aleph y consistia en la
representacién de una cabeza de buey, mientras los
griegos la llamaran alfa. La mindscula se origind por la
necesidad de escribir rdipidamente, por redondeamiento
de la maydtscula, influencias de las romanas unciales,
semiunciales y sobretodo de la carolina.

La B proviene de la representacién semita de un plano
de habitacién —beth—, fue agregada por los griegos
—beta—, etruscos y romanos. La mintscula se originé
por la supresién del 16bulo superior de la maytscula
[Juan Martinez Val, 2002}. (Figura 9)

La C proviene del semita —guimel—, rumo al etrusco
y al romano. Como es fécil de representar, la mintscula
es casi igual a la maytscula ademds de la escala.

La letra D deriva de la semita daleth, la griega delta
que pasé a los romanos mediante los etruscos. A través
de una proporcién de rasgos, de una inversién y por
influencias de la cursiva romana se origind la
mintscula [Juan Martinez Val, 2002}. (Figura 10)

La E resulta de la sintesis formal del signo de un
hombre de brazos abiertos en alto, lo que originé la
sumita he, consonante con aspiracién, convertida en la
griega eta. A través de la caligrafia se empezaron a unir
las dos extremidades que fueron originando la
mindscula desarrollada en las romanas unciales y

semiunciales.

La F proviene de la semita wan, escrita de modo
semejante a la actual y de la diagrama de los griegos,
desarrollada hasta la estructura actual. La mintscula se
formé por simplificacién, incluso llegé a ser substituto
de la s en los textos antiguos {Juan Martinez Val,
2002}. (Figura 11)

La G tiene el mismo origen que la C en e semita
—guimel— y en la griega gama, justificando sus
semejanzas formales, por lo que se cre6 la barra
horizontal como medio de diferenciacién. La g
mintscula es bastante cursiva basindose sobretodo en
el trabajo del disefio de la carolina de Alculino de
York.

Como la E, la H tiene origen semitico, como
consonante aspirada pronunciada con fonetizaciones
muy diversas como “e”. Por la supresiéon de un trazo
superior se creo la mintscula {Juan Martinez Val,
2002}. (Figura 12)

Del semita yodh, consonante y antecesora de la griega
iota, la I estaba relacionada con la J. La mintscula era
formada por una sucesién de trazos verticales que
resultaban confusos, por lo que en la Edad Media se le
incluy6 el punto, que resulté mucho mds funcional.

La J s6lo surgié en el latin medieval, compartiendo el
origen de la I pero curvada para marcar mejor el inicio
de las frases. La mindscula tiene pocas variaciones
ademds de la escala {Juan Martinez Val, 2002].
(Figura 13)

Del semita kaph y del griego kappa, a los etruscos
—que la usaban para el mismo sentido K, Cy Q—y
romanos. Fue en Inglaterra, después de la llegada de
los normandos en 1066, que la K gané dimensién. La
minuscula tiene pocas variaciones ademads de la escala.

La L proviene del semita lamed y del griego lambda,
escrita hacia la derecha y hacia izquierda, abajo o
arriba. Con base en el mismo disefio la mindscula
recibié mayores influencias cursivas {Juan Martinez
Val, 2002}. (Figura 14)

La M proviene de la representacion de ondas
jeroglificas, que transitaron al semita mem y al griego
mu. La mintscula tiene pocas variaciones ademds de la
escala, pero a lo largo del tiempo sufrié bastantes
modificaciones en la curvatura.

La N también tiene origen egipcio, proviene del
jeroglifo de la serpiente, al semitico nun, al griego un
[Juan Martinez Val, 2002}. (Figura 15)

Con base en el jeroglifo de un ojo y en las escritura
semitica del norte ayin y de la griega omicron surge la
O. La mindscula tiene pocas variaciones ademds de la
escala.



La P proviene de la escuadra semita pe, fonéticamente

de la griega pi y evolucioné con los romanos, ganando

gradualmente su caja abierta. La mindscula tiene pocas
variaciones ademds de la escala. (Figura 16)

Derivada del semita qoth con el mismo sonido gutural
de K, la Q fue poco usada por los griegos y bastante
por los etruscos y romanos. Ya entonces se usaba en
conjunto con la U pero también eran substituidos por
CW y KW. La mintscula comparte la estructura de la
mayuscula pero difiere en la 1inea descendiente {Juan
Martinez Val, 2002}

La R proviene del jeroglifo que representaba un rostro
humano de perfil, la griega rho, que gané el inclinado
inferior con los romanos. La mindscula result6 del
disefio medieval que simplific6 la forma de modo
cursivo. (Figura 17)

La S, del semitico —parecido a una W— los griegos
torcieron la letra que se fue redondeando para facilitar
el registro —sigma—, durante siglos fue substituida
por la f y su trazado varid bastante. La mintscula
comparte la estructura de la mayuscula.

La T deriva del semita taw en forma de cruz, que los
griegos llamaron tau y elevaron el asta superior. La
mindscula comparte la estructura base de la maytscula
[Juan Martinez Val, 2002}. (Figura 18)

La U proviene del semita waw, al griego upilon,
substituido por etruscos y romanos por la V hasta la
Edad Media. La mintscula comparte la estructura de la
mayuscula, pero gana un cardcter mds caligrifico.

La V tiene el mismo origen que la U, y no fue muy
usada con su sonido actual ya que los romanos no
empleaban su sonido. La mintscula comparte la
estructura de la maydscula, que son mds agudas para
diferenciar de la U [Juan Martinez Val, 2002].
(Figura 19)

La W fue incorporada al alfabeto latino en el siglo XI
para evitar confusiones substituyendo las ligaciones
UU o UV. Fonéticamente proviene del semita waw, del
griego diagrama y upsilon. La mindscula comparte la
estructura de la maydscula.

La X se relaciona con la T por su trazado en cruz, del
semita taw, del griego chi, fonéticamente para los
romanos era KS o CRST. La mintscula comparte la
estructura de la mayuscula. (Figura 20)

La 'Y, del semita waw y yodh, del griego iota, fue
incorporada en el alfabeto romano con la conquista de
Grecia y después lleg6 al mundo latino. La mintscula
comparte la estructura de la maytscula pero es mds
ddctil.

La Z proviene del semita zayin, del griego zeta, al
etrusco y romano después de la conquista de Grecia. La
mintscula comparte la estructura de la mayuscula pero
tiene mds variabilidad caligrifica {Juan Martinez Val,
2002}. (Figura 21)

Marcadas por el movimiento de la mano humana y
aprovechando la libertad ofrecida por los soportes, las
mindsculas son originadas de deformaciones de las
maysculas debido a la rapidez del gesto.

Mientras que las maytsculas se escribfan sobretodo en
soportes rigidos, como la piedra, normalmente fijos y
monumentales para toda la vida, las mindsculas eran la
escritura cotidiana, donde habfa la necesidad de
registrar rdpidamente [Adrian Frutiger, 2002}.

(Figura 22)

La influencia de la cafia, de la pluma —y la inclinacién
del corte—, la expresion estilistica o moda de cada
época, la posicién del instrumento y el soporte
—papiro, pergamino y papel— llevé a que la
transformacién de las mindsculas fuese lenta,
desorganizada y confusa y desde la rdstica romana hasta
la mindscula actual, mientras se iba simplificando y
regulando. Fue eso lo que llevo a Carlomagno a
intentar una reforma para unificar la escritura en su
vasto imperio y as{ “disipar la ignorancia, hacer que
reine el orden y la claridad” unificando la Europa
Cristiana {Adrian Frutiger, 2002, .151.

Las letras géticas (Figura 23) fueron sucesoras de las
carolinas, se originaron en Normandia a finales del
siglo XI, después de la conquista de Inglaterra por
Guillermo el conquistador en 1066. Fruto de la
importancia del hombre en el mundo, la arquitectura y
la letra ostentaban la bisqueda de una nueva estética
caracterizada por la monumentalidad, el ritmo,
espacios y puntas afiladas [Adrian Frutiger, 2002}.
Cuando Gutenberg invent6 la imprenta —1440— us6
tipos semejantes a la escritura gética, para facilitar la
aceptabilidad de los impresos as{ adecuados a la cultura
de la época. De este modo el proceso mecdnico imitaba

al manuscrito.

Con el Renacimiento —siglo XV— los letrados
retoman el uso de la carolina y la desarrollaron



—manuscrita redonda—. Debido al gran uso de la
escritura manuscrita redonda, los impresores
empezardn a crear tipos humanistas (Figura 24) basados
en ella —sobretodo en Italia—.

En 1501 se usaba por primera vez un tipo de
naturaleza cursiva —conocido por aldina, siglo XVI—,
creado por Aldo Manucio —1449-1515—, asf llamado
por sus relaciones con al escrita manuscrita cursiva.
(Figura 25) (Figura 26)

Entre los siglos XVI al XVIII se desarroll el trabajo
de los caligrafos que producian letras bellas y de forma
mds expresiva y libre llamadas cancilleresca, financiera,
redonda, bastarda, coulée —fluida— e inglesa, entre
otras. Mediante el uso de placas de cobre y un buril era
posible reproducir estas letras, por imprenta,
manteniendo las mismas caracteristicas.

La litograffa, inventada entre 1796 y 1799 por
Senefelder, se us6 sobretodo entre 1850 y 1900 y se
asentaba en el dibujo, lo que permitié que la letra
experimentara una libertad (Figura 27) sin grandes
limites [Adrian Frutiger, 2002}.
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Figura 9 — Origen de las formas de la letra A y B.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.40).
Figura 10 — Origen de las formas de la letra C y D.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.41}.
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Figura 11 — Origen de las formas de la letra E y F.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.42}.

Figura 12 — Origen de las formas de la letra G y H.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.43).

Figura 13 — Origen de las formas de la letra I y ].
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.44}.
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Figura 14 — Origen de las formas de la letra K y L.
Fuente: Juan Martinez Val (2002, p.45).

Figura 15 — Origen de las formas de la letra M y N.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.46}.

Figura 16 — Origen de las formas de la letra O y P.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.47).
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Figura 17 — Origen de las formas de la letra Q y R.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.48}.
Figura 18 — Origen de las formas de la letra S y T.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.49).
Figura 19 — Origen de las formas de la letra U y V.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.50)}.
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Figura 20 — Origen de las formas de la letra W y X.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.51}.
Figura 21 — Origen de las formas de la letra Y y Z.
Fuente: Juan Martinez Val {2002, p.52}.
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Figura 22 — Izquierda: Evolucidn de la miniiscula.
Fuente: Adrian Frutiger {2001, p.14}.

Figura 23 — Arriba: La carolina. Ejemplo de escritura
carolingia: Bible du comte Rorigon, realizada sobre
pergamino en scriptovium de Saint-Martin hacia el

aito 835. Bibliotheque nationale de France, departamento
de los manuscritos, Latin 3.

Fuente: Adrian Frutiger {2001, p.15}.

Figura 24 — Derecha: Principales escrituras goticas
Fuente: Adrian Frutiger {2001, p.16}.

- o/
.
tequarn reqone moabrde
Siglos IX al XII. Gotica primitiva todavia bastante

redonda. Es una escritura intermediaentre
la Carolina y la gética de forma (textura).

)
pligelob pitiel
Siglos Xl al XV. Gética de forma (textura), que se

subdivide en cinco tipos. Es el prototipo de los
caracteres tipograficos de Gutenberg.

{piritui fanctopariteri

Siglos XIV al XV. Gdtica de suma (Rotunda).

fosfant € mon oty

Siglos XV. Gética bastarda.

Siglos XV. Gética cursiva bastarda.

Darnady fuct die mlHF

Finales del siglo XV. Gética Schwabacher.

DeusAbadd-eus Pfnact

Siglo XVI. Gotica de fractura.
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GVILLERMVS Fchetus patftenfif
theologuf doctor;Toannt Lapidano Sor/
bonenfis {cholz priort falutem 5

Muf1ft nuper ad me {uauiflimas Gafpas
tini pergamen(u egnﬁolaf /0 a te modo
diligent emedatas- (ed a tuis quocg gers
manis impreflotibus nitwde & tetle tar
faiptas.Magnam tibt gratia galpatinus
debeat + quem plunbus tuis uigiliis ex
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tus doctor: hoim’qp nG tim faaus Litrend
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Figura 25 — Escritura bumanista.

Parte superior: principios de la carta de Guillaume Fichet,
doctor en Teologia de Paris, a_Jean de la Pierre, prior de la
Sorbona, carta que encabezd el primer libro impreso en
Francia: la coleccion de Lettres de Gasparino Barizi de
Pergame, Paris, Septiembre de 1470.

Parte inferior: Alfabeto del tipo del Taller de la Sorbona, la
primera imprenta instalada en Francia a principios de
1470. Fuente: Adrian Frutiger {2001, p.19).
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Figura 26 — Cursiva tipogrdfica. Cursiva de Aldo Manucio
para su Virgilio, Venecia, 1501. Fuente: Adrian Frutiger
{2001, p.20}.

O
— ¢ n commandaw. ugu,)ﬁ.‘ ci-

— Jowee o “"j«“"‘m

Figura 27 — Letra litografiada. La redonda manuscrita.
Detalle de una ldmina grabada de El arte de escribir; de
Paillasson, en la Enciclopedia de Diderot & D “Alembert
{1746-1766}. Fuente: Adrian Frutiger {2001, p.21}.



7.3. La historia de la tipografia hasta nuestros dias

En el siglo XV cambié6 el modo de ver el mundo, la
bisqueda de cultura aumentd junto con el nimero de
estudiantes universitarios que arrebataron al clero el
monopolio de la alfabetizacién. Todos estos grupos
contribuyeron a la demanda de libros cuya produccién
poco habfa evolucionado en los Gltimos 1000 afios y
que era incapaz de responder a la demanda.

La “invencién” del papel se atribuye a Cai Lun,
funcionario en la corte de los Han [25-2201 en 107
a.C., un secreto celosamente guardado® por los chinos
hasta que en el afio 750 de nuestra era, los drabes,
hicieran prisioneros a unos chinos®, de quienes
aprendieron la técnica de fabricacién del papel a partir
de trapos de seda®. La evolucién del papel reunia
condiciones para una evolucién del registro escrito.

La tipografia tuvo antepasados como la xilograffa,
oriunda de Asia*, la primera imprenta de caracteres
moéviles creada en China 1050, y en 1221 los primeros
caracteres moéviles de imprenta de madera. La
impresion en relieve llegé6 al papel para reproducir
juegos de naipes e imdgenes religiosas fruto de las

cruzadas.

La poca resistencia de la madera para producir tipos
mbéviles rehusables, aumenté la necesidad de conocer
nuevos materiales y el arte de los orfebres. El holandés
Laurens Janszoon Coster de Haarlem recort6 letras en
bloques de madera para reutilizarlas, y en 1444 el
orfebre Procopius Waldfoghel —Avignon, Francia—

desarrollé “alfabetos de acero”, pero se desconocen sus
resultados [Philip B. Meggs, 2000}.

La invencién de la tipograffa se atribuye al orfebre
alemdn Johannes Gensfleisch zum Gutenberg —finales
del siglo XIV — 1468—, tercer hijo del acaudalado
aristécrata de Maguncia Friele Gensfleisch Gutenberg
fue el primero en agrupar los sistemas y subsistemas
necesarios a la impresién de un libro tipogrifico cerca
del afio 1450 {Joan Costa, 2007}.

En 1440 Gutenberg propuso a sus dos socios un nuevo
contrato de cinco afios basado en un nuevo negocio®.
Gutenberg fabricé mds de 50 mil piezas individuales
de tipo antes de imprimir algo y desarrollé una prensa
para presionar la tinta del tipo al papel, todo un
sistema que se mantuvo en uso durante 400 afios.

La fabricacién de caracteres creado por Gutenberg
consistia en un proceso compuesto por tres exigente
pasos® [Joan Costa, 2007}

e La grabacién del punzén: donde el cuerpo en relieve
de la letra era grabado en la extremidad del punzén
mediante precisas herramientas de orfebres hasta
obtener el patriz®’.

¢ La matriz: mediante un fuerte golpe sobre una barra
rectangular de cobre se cufiaba con los patrizes y se
obtenfan las formas en negativo —la matriz—, que
tenfa los limites aun muy imprecisos, por lo que
enseguida eran rectificados.

e La fundicién: se llenaban las matrices de cobre en
otro aparato —también de la autorfa de Gutenberg—
donde se transformaban en moldes que permitian la
fundicién de millares de caracteres.

Mientras Gutenberg inventaba el tipo mévil un
individuo conocido por “maestro de los naipes” creaba
grabados de cobre en una placa lisa de metal
—alrededor cerca de 1450—. Algunos piensan que
también fue obra de Gutenberg.

Centrada en Manguncia, fue gracias a un conflicto
entre principes y lores alemanes lo que provocé la
expansién de la tipografia, fruto de la huida de muchos
impresores sobretodo para Itdlia, hacia la paz de los
monasterios. Se piensa que los alemanes Conrad
Sweinheim e Arnold Pannartz fueron los primeros en
abrir una tipograffa en Italia, en el convento de
Subiaco en 1464, donde imprimirfan primero en
Gotica y después en dupla Romana.

Ya antes de 1470 los tipégrafos empezaron a traspasar
fronteras, pero la destruccién de Mainz —1462—
podrd haber sido la principal causa para la expansién de
la tipograffa hacia Italia —Venecia— donde ya estaban
Johann y Wendlin Speyer desde 1468, y a Francia y
Suiza entre otros. Desde Alemania y Italia —donde al
inicio se seguian los padrones alemanes— la imprenta
se expandi6 al resto de Europa.

Basdndose en lo escritos cldsicos romanos, en
minusculas carolingias del siglo IX, Conrad
Sweynheym —muerto en 1477— y Arnold Pannartz
—muerto en 1476— disefiaron tipos que marcaban la
transicién hacia un estilo romano basado en la escritura
humanista italiana®. Patrocinados por el bibliotecario
de Sorbona, los tres alemanes Michael Freiburger,
Ulrich y Martin Kranz llebaron la impresién a Francia
en 1470, usando tipos romanos hasta pasarse a los tipos
g6ticos mds populares junto con los franceses. El
primer libro tipografico a destacarse en Francia fue la
“Cité de Dieu —Ia ciudad de Dios— de San Agustin,
impreso en 1486 bajo la autorfa de Jean Dupré.
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En 1473 la imprenta fue introducida en Hungria, en
1474 en Polonia —Cracovia—, y en 1442 a los Paises
Bajos [Paulo Heitlinger, 2006}.

Se cree que el primer libro impreso en Espafia fue el

Sinodal de Aguilafuente, impreso por Juan Parix de

Heidelberg en Segovia el afio 1472%, donde abri6 un
taller en el que se imprimieron al menos ocho obras

[Costa, 2007}.

En Portugal, la tipograffa habrd sido introducida por
impresores alemanes, apoyados en su desarrollo por la
comunidad judaica, relacionada con libros y
documentos impresos [McMurttrie, 19971. En 1487 el
editor judio Samuel Gacon fue responsable del primer
incunable impreso en Portugal, un Pentateuco®. En
1497 surge Rodrigo Alves, primer impresor portugués,
que ese afio edité “as constituigies que fez ho Senhor dom
Diogo de Sousa” e os “Evangelhos e epistolas com as suas
exposigies en romdce”, pero en cuanto a talleres de
impresion, segin Arnaldo Faria de Ataide e Melo
{1926} se sabe que en 1470/74 y4 existia en Leiria un
taller tipografico”.

Quizds la gran abundancia de tipos, de 1500,
posibilitaban que por lo menos logisticamente no
hubiera necesidad de encargar nuevos materiales, por lo
que el siglo XVI surge como un periodo de calma a
nivel de innovaciones tipogrificas y casi limitado al
comercio comun.

Por contraste, el siglo XVIII estuvo repleto de
originalidad tipogréfica. En el intento de restaurar la
calidad tipogrifica, el rey francés Luis XIV ordend el
establecimiento de un comité de eruditos para
desarrollar un nuevo tipo para la Imprimiere Royale
—oficina real de impresién— en funcionamiento desde
1640— El Romain du Roi — que solo se podia usar para
impresién real {Joan Costa, 20071

A lo largo del siglo XVIII el grabado gand gran
importancia. Los rasgos de pluma sobre papel se
trasladaban muy bien en un recurrido que expresaba
muy bien la sensibilidad del Rococd, permitiendo que
los grabadores producir libros sin depender de los
impresores tipograficos.

La tipograffa inglesa atravesaba tiempos dificiles para
evolucionar, con la guerra civil, repercusiones
religiosas, censura y control del gobierno. En 1660 el
rey Carlos II ordené la reduccién del ndmero de
impresores a 20, originando que los tipos y ideas de
disefio provinieran de Holanda.

Como un inesperado contrapunto a la tipograffa de
Baskerville y Didot, a finales del siglo XVIII surgi6 la
impresién iluminada de William Blake {1757-18271.

En el siglo XIX surgieron tipos sin remates y se goz6
de alguna libertad en el uso tipogrifico que a veces
llegaba a la manipulacién de formas y proporciones de
los 1imites o de los criterios, originando tipograffas y
disefios de libros irregulares, desalineados y hasta
ilegibles® {Philip B. Meggs, 2000}.

La creciente demanda de tipografias con mayor
impacto visual, mayor expresividad y mayor tamafio,
funcionando como formas visuales con valor pléstico,
registraban un cambio en el gusto. En 1815, Vicent
Figgins {1766-1844} disefi6 tipos de toda una variedad
de estilos modernos y egipcios que fueron la base en el
siglo XIX.

En la segunda mitad del siglo XIX la tecnologfa
permiti6 a las fundiciones la distorsién de las letras
que, combinado con el aumento del gusto por lo
ornamental, originé la tipografia victoriana {Joan
Costa, 2007}

A finales del siglo XIX, el ilustrador y disefiador
britdnico William Morris decidié® crea su propia
empresa grafica llamada Kelmscott Press, totalmente
basada en la gréifica de Gutenberg, realizando
reproducciones de libros medievales {Philip B. Meggs,
2000}

Con el paso al siglo XX los artistas empezardn a
cuestionar el conocimiento de su época y a especular
sobre nuevas formas de cambiar las condiciones de la
cultura humana. Con el lenguaje gréfico del Art-
Nouveau” se probd la posibilidad de crear nuevas
formas en lugar de copiarlas de modelos histéricos o de
la naturaleza, desafiando de ese modo las convicciones

victorianas vigentes.

Peter Behrens desarroll6 un tipo de letra exclusivo para
AEG con el objetivo de diferenciar sus comunicaciones,
que sus formas fuesen universales en vez de
personalizadas por un artista, asi como para transmitir
valores de calidad. Behrens procuraba crear tipos con
trazos estandarizados y mds adecuados al nuevo siglo.
En 1898 Lucien Bernhard [1883-1972} se present6 al
concurso de carteles patrocinado por las serillas Prestier
donde usé tipos sin remate y definié una nueva forma
de comunicar {Philip B. Meggs, 20001.



En 1925 Tschichold explicaba a los compaginadores®,
impresores y disefladores la tipografia asimétrica, en
unos tiempos en que en Alemania atin era simétrica y
de textura medieval. En 1928 defendié la necesidad de
limpiar la tipografia de todo elemento no necesario,
como medio de facilitar la descodificacién del mensaje
[Joan Costa, 2007]. Tschichold defendfa una tipograffa
reducida a sus formas elementales, consiguiendo que el
tipo sin remates con sus variaciones” fuese declarado el
tipo moderno {Philip B. Meggs, 20001.

La pasién por la nueva tipograffa impulsé la creacién
de diversos tipos sans serif como el Alfabeto Universal
de Bayer, la Erbar {19251 de Jacob Erbar, el Kabel de
Rudolf Koch, la Futura de Paul Renner {1978-1956}
el cual defendfa que el disefiador deberfa preservar y
transmitir su herencia cultural pero también resolver
los antiguos y nuevos problemas de forma
contemporanea y nueva [ Joan Costa, 2007}

A mediados del siglo XX, en la neutra Suiza y en
Alemania, surgid una filosoffa de disefiar basada en el
De Stijl, Bauhaus y en la nueva tipografia de los afios
20 que se denominé disefio suizo o Estilo Tipogrifico
Internacional [Adrian Frutiger, 2001}.

El disefio tipografico, en general, se comprendia como
una actividad de utilidad social y necesaria, rechazando
la expresion personal y soluciones excéntricas y al
disefiador como el profesional que optimiza el mensaje
de forma universal, cientifica, clara y ordenada [Philip
B. Meggs, 20001}.

En Nueva York, en el Push Pin Studio fundado en 1954,
Milton Glaser, Seymour Chawst, Reynold Ruffins y
Edward Sorel, rechazaban la necesidad de una neutralidad
y funcionalidad absolutas y buscaban el divertimiento, lo
ecléctico, la historia popular o personal y estilos como el
Victoriano, el Art-Nouveau o el Art Decé.

A su vez otros disefiadores buscaban lo mismo: Paula
Sher, Luisa Fili y Herb Lubalin utilizaron un lenguaje
verniculo, desarrollaron un estilo tipogrifico de
remates bien definidos {[Rudinei Kopp, 2004}”.

Los avances tecnolégicos del ordenador permitirdn que
el disefiador empiece a controlar la mayoria de las
etapas involucradas en el proyecto grifico'® pero
también ganar libertad. A medio de los afios 80 el
ordenador personal ya empezaba a anunciarse como
herramienta de los disefiadores, surgieron el ordenador
Apple Macintosh, el lenguaje PostScript —Adobe
Systems— y el Page Maker —Aldus—.

April Greiman recurrid frecuentemente al pixel y
también Rudi VanderLans lo hizo en las portadas de la
revista Emigre {19841 donde usaba tipos, ilustraciones
o layouts experimentales o desordenados, una vez que
no existia proyecto gréfico establecido. David Carson
se inici6 en el disefio en la década de los 90, y como
resultado de una clara influencia de los nuevos medios
de comunicacién su trabajo se definié desde el rechazo
de nociones convencionales de sintaxis tipografica o de
jerarquia visual, optando por explorar las capacidades
expresivas en una conducta de autor de forma
desconstructiva {Costa, 2007}1.

En la década de los 80 los fabricantes de maquinaria

usaron el sistema digital Ikarus —anterior al Post

Script— para el disefio de tipos, pero éste resultaba

muy completo. Con el desarrollo del programa

Fontographer y con el empefio de los disefiadores se

posibilité el disefio tipografico digital de forma mds

econémica, pero también facilité la venta particular de

las fuentes como ficheros digitales que en 1990 se

trasformd en una explosién de tipos digitales. Con base

en el Post Script, Adobe Systems desaroll6 familias

tipogréficas convirtiéndose en una productora de tipos

digitales de donde surgi6 Stone, disefiada por Summer

Stone con tres versiones, serif, sans serif e informal, -
todas con tres fuentes cada una de estilo romano y tres 145
itdlicas para un total de 18 tipos de letra en la familia

y una calidad de impresién de 300 dpi.

Carol Twombly y Robert Slimbach disefiaron originales
y adaptaron tipos cldsicos para Adobe Systems como
por ejemplo Adobe Garamond, Myriad, Caflisch
Script, Poetica, Adobe Jonson, Cronos, Charlemagne y
Lithos que fue usado en la identidad de la cadena de
television MTV [Philip B. Meggs, 2000}.

El desarrollo de los ordenadores, de productos
multimedia, de internet y del libro digital originé
innumerables cambios en la tipografia, como son las
fuentes para pantalla. Las unidades de medida han
cambiado —se hace en puntos y en pixeles— asi como
lo que se entiende como peso del tipo y resolucién o las
formas de almacenar tipos, asi como lo que es su
formato. Surgi6 la necesidad de sistemas de
codificacién que administren todas las lenguas del
mundo'® —unos sildbicos y otros ideogrificos— y a la
vez un sistema verdaderamente funcional y eficaz
suficientemente bueno para superar todos los que
entretanto han surgido. Uno de los dltimos intentos
fue el ISO/TEC 10646 Conjunto de Caracteres
Universales de Codificacién Multi-Octet —Universal
Multi-Octet Code Character Set— publicado en 1993



y también conocido por UCS-2; UCS-4 conforme la
serie {Juan Martinez Val, 2002].

La democratizacién del uso del ordenador y de los
programas tipogréficos, asi como el desarrollo de
Internet —sobretodo en la década de 90— transformdé
la comunicacién entre personas, ultrapasé fronteras y
mezcl6 culturas mientras cre6 otras subculturas, pero
también originaron tipos decorativos o sin tradicién
tipografica, el resultado son tipos excelentes y otros
mediocres.

La fascinacién por la tipografia como elemento pldstico
portadora de la palabra escrita ha sido reforzado por las
nuevas técnicas y formas de arte como la fotografia y el

cine 0 mds recientemente con internet.

En realidad la tipografia sigue el camino de la imagen
y incluso a veces es tratada como tal, de lo estético al
movimiento, de la inactividad al dinamismo [Joan
Costa, 2007}

8. Conclusion

En este punto de conocimiento es posible concluir que
al definir la Identidad Visual Corporativa el disefiador
de comunicacién codifica los valores corporativos
mediante el recurso de signos entre los cuales estd la
tipografia. La letra surge —por denotacién y
connotacién— como un signo de un sistema de
identidad visual mds amplio, pero que de modo aislado
tiene un valor estratégico.

Estudios empiricos y otros conducidos de modo
cientifico indican que la tipograffa, en cuanto signo
connotativo, funciona como signo de Identidad Visual
Corporativa influyendo en la formacién de la imagen
corporativa mediante asociaciones entendidas por el
publico. Esto es posible siempre que los c6digos usados
estratégicamente sean comunes entre el emisor y el
receptor. Segtin Gérard Blanchard [2004, p.42} “Los
objetos —de tipo-grafia entre otros— producidos por la
sociedad industrial son standartizados, normalizados después
de modelos. Estos modelos son los que el uso convierte en signo
de determinada actividad”.

Tomando la clasificacién tipogrifica de Thibaudeau en
1921 como punto de partida, los disefiadores han
intentado establecer muchas mads, de las cuales la
mayoria enfoca sobre todo en aspectos técnicos e
histéricos y menos en los significados.

Centrdndonos en la letra como signo podemos observar
que ésta contiene dos niveles de significacién. Se podrd
considerar en un primer nivel —denotacién— la
estructura base de la letra como signo de un
determinado sonido. Cuando la configuracién de la
letra se aleja de la estructura establecida se reduce el
reconocimiento por parte del lector. Esto ocurre ya que
el signo tipogréfico pierde las caracteristicas que
permiten que sea identificable, reconocible y
decodificable por correspondencia a la imagen mental
que poseen los individuos de determinada sociedad.

Considerando el ropaje —contornos, siluetas— de esa
estructura tipogréfica se encuentra un segundo nivel
—connotacién— de significados mds diversificados y
resultantes de factores sociales, culturales e técnicos
[Gérard Blanchard, 1998}.

Es posible afirmar que la forma tipogrifica tiene
diversos origenes como la herencia de la letra
manuscrita o la influencia de las mdquinas de imprenta
y del surgimiento del ordenador. Pero, sobre todo, que
las formas tipograficas son el resultado de la voluntad
social del hombre o de su vida en comunidad, que son
signos culturales.

Basdndose en el trabajo “Sistema de la moda” de
Roland Barthes {Systéeme de la mode, 1967} que tenfa
como ejemplo el vestudrio, Gérard Blanchard lo adapt6
al estudio de la tipograffa. Tal fue posible partiendo del
principio de que “la palabra es una realidad mds
sociocultural que lingiiistica, lejos de ser monosémica y su
definicion ya engloba todo un campo semdntico donde la
experiencia comin, pero entendida desigualmente por los
individuos” {Blanchard, 2004, p.36].

Los disenadores se plantean la letra de modo distinto al
que lo hacen los restantes individuos. En general los
disefiadores se preocupan por el origen de la forma de las
letras, normalizando y resignificando su empleo en la
expectativa de crear sentido a la Identidad Visual
Corporativa. Un ejemplo es la propuesta de J. Llovet
[19791 cuando propuso un método proyectual para los
disefiadores, basandose en los tres tipos de signos: indice,
simbolo y icono. Para analizar la percepcién que los
publicos hacen de la tipografia como signo de Identidad
Visual Corporativa, Osgood, Suci y Tannenbaum {1957},
Abraham Moles {19601, Ohanian {1990}, Ronald W.
Pimentel y Susan E. Heckler {2003} y Pamela W.
Henderson, Joan L. Giese y Joseph A. Cote {20041 han
realizado estudios que muestran que la relacién de los
individuos con la tipograffa corporativa es importante y
dependiente de aspectos sociales y culturales.



Para la mayoria de los individuos —incluso muchos
disefladores— el origen histérico y técnico de las letras
parece ser desconocido. Desde este punto de vista
podremos indagar sobre la correcta descodificacién de
los signos tipogrificos de Identidad Visual Corporativa,
por parte del publico, ya que son codificados desde
perspectivas y niveles culturales distintos. Para estos
individuos las letras no tendrdn un pasado, se justifican
s6lo como simples signos tipogrificos percibidos y
aceptados por su denotacién, pero entendidos por
connotacién dependiente de su contexto de uso y
retérica.

Parece ser que no siempre los c6digos visuales usados
por los disefiadores en la tipografia de Identidad Visual
Corporativa son correctamente descodificados por los
publicos. Pero es seguro que “si la connotacion como la
comunicacion social, no pueden codificar mds que ideas
recibidas y analizadas sin eficacia, ella valoriza, mds que
eso, el toque personal aftadido por el génio creativo. (...) Este
desvio es una idea-imagen, flor de la vetdrica” {Gérard
Blanchard, 2004, p.381.

Llegamos a la letra como signo, como ropaje visual,
resultado de fenémenos sociales que la llenan de valor y
sentido, o que la conforman siempre en funcién de los
intereses del hombre. En este punto nos alejamos de
los datos cientificos que carecen de comprobacién y
estudio.
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corporativa. Tipograffa corporativa: La fuerza de la tipografi en
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43. “Despite increasing research on the subject, little guidance
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strategically important impressions”.

44. Mineral terroso de color amarillo que es un 6xido de hierro
hidratado. Constituye una materia de un color caracteristico que
conserva el nombre del mineral. Ademds de que aqui es soporte
de signos, el ocre fue utilizado también como elemento trazador
en el arte rupestre.

45. Aun asi, para los paleontélogos seria de esperar que el
hombre moderno (el actual Homo sapiens) que emergié hace
unos 150000 afios, creara pruebas de su capacidad de
abstraccién y de su destreza técnica mds antiguos.

46. Segtn se publica en la Revista Nature de 4 de octubre



2001, testes de carbon han probado con seruranza que datan de
mds de 35000 afios.

47. Se han datado otras pinturas consideradas mds primitivas
(22000 y 28000 afios) en cuevas francesas, pero son las de
Chauvet que no dejan incerteza de su antigiiedad y complejidad.
48. M-A. Ouaknin, Les mystéres de 'alphabet, Assouline, Parfs,
1997.

49. Habitada por los sumerios, akadios, quie escribfan la lengua
semitica.

50. La escritura sumeria no surgié como un medio para
representar la lengua, sino como un modo de extender la
memoria y el control de la burocracia sobre las transacciones
econdémicas y administrativas.

51. del griego hieros, “sagrado”, y de glyphein, “grabar”

52. MOSTERIN, Jests. Teoria de la escritura, 2* Ed. Icaria,
Barcelona, 2002.

53. Los Egipcios atribufan la invencién de la escritura al dios
Toth, patrono de los escribas.

54. Los jeroglificos egipcios fueron descifrados por Frangois
Champollion en 1823

55. La demdtica se afastava bastante de los jeroglifos que la
havian originado y el la época de Ptolomeo (330-30 a.C.), se
convirtié en la escritura de la literatura y de la administracién
egipcia, mantiendose hasta el siglo V de nuestra era.

56. Creta y la cuenca del mar Egeo fueron, en el IIT y II
milenios a.C., una civilizacién avanzada y original, cuya
existencia cayd en el olvido mds profundo.

57. Evans distingui6 cuatro escrituras que se desarrollaron
sucesivamente en el tiempo: 1) el jeroglifo A o arcaico (-2100, -
1900); 2) el jeroglifo B (-1900,-1750); 3) el lineal A (-1660, -
1450); 4) el lineal B (-1450, -1200, época del derrumbamiento
de la civilizacién micénica) pero no consiguié decifarlos. E1
arquitecto britdnico Michael Ventris decifr6 el Lineal B en 1952
58. La palabra “alfabeto” es formada por las dos primeras letras
griegas alpha y beta.

59. El origen de la escritura semitica es el hebreo y el drabe,
conservado las estructuras gramaticales, la sintaxis y el
vocabulario.

60. Este alfabeto fue descubierto por F. W. M. Petrice en 1905.
61. Cada signo nota una consonante o uno de los tres sonidos
vocilicos a, e, u. Es un alfabeto consondntico que posee mds o
menos la estructura de orden de los alfabetos occidentales: a, b,
¢, d, e, f, g, h... Pero no es la forma de estas letras lo que fue
trasmitido, ni estuvo en el origen de las letras actuales.

62. Les mysteres de I'alphabet (1979)

63. Cuando el jeroglifo empieza a desembarazarse de ciertas
imdgenes, surge la primera tentativa alfabética: la escritura
protosinaitica.

64. MEDIAVILLA, Claude. La caligrafia. Vanéncia: Campgrafic,
2005. ISBN: 84-933446-8-0

65. Escrituras provenientes del alfabeto griego oriental, como el
véneto, el umbrio y el osco, cuyo origen y desarrollo es dificil de
precisar.

66. Los vestigios més antiguos que conocidos datan de finales

del siglo VII a.C.

67. Philip B. Meggs, 2000.

68. Mediavilla, 1993.

69. Dada la muerte de su tnico hermano, Carlomagno fué el
tGnico sucesor de su padre Pipino el Breve (768) y empez6 la
expansién del imperio.

70. Aunque existié una escritura humanista intermedia en el
siglo XV.

71. La estabilidad de la dinastia de Carlomagno fué el apoyo
mutuo entre €l y la Iglesia, que hizo que se convirtiera en un
emperador y un defensor del papado, credndole un prestigio
espiritual.

72. En la peninsula Ibérica los scriptoria no experimentaron el
efecto inicial de la renovacién carolingia debido a la invasién
mora que en el aflto 711 impuso la colonizacién isldmica que se
mezcl6 con las tradiciones cristianas, incluso en los manuscritos.
73. MEGGS, Philip B., Historia del Disefio Gréfico, 3* Ed.
México: McGRAW-HILL/Interamericana Editores, S.A. 2000.
ISBN: 970-10-2672-1.

74. Resulté un alfabeto planeado como un sistema grifico donde
cada letra fue estudiada - la carolina mintscula que constituy6
también un excelente trabajo de identidad del imperio de
Carlomagno.

75. Carlomagno reconoci6 la importécia del conocimiento y se
esforzé por promoverlo junto con el respeto por la tradicién y la
cultura. Se rodeé de intelectuales, hizo reformas escolares, buscé
maestros extranjeros, impulsé la construccién de monasterios, la
difusién de manuscritos y él mismo se esforzaba en mejorar su
caligraffa.

76. Fue en estos afios que el crecimiento de las universidades
origing un aumento de la demanda de libros.

77. Resultado de la transcripcion errada del pensamiento
idealista de los humanistas del Quattrocento

78. Los primeros ejemplos de la humanistica cursiva, recta y
regular, se denoming lettera antica corsiva, cuyo origen parece
adn incierto. Los primeros ejemplos de cursiva humanistica
aparecen a partir de 1416.

79. BLAKWELL, Lewis. Tipografia del siglo XX. Barcelona:
Gustavo Gili, 1998. ISBN: 84-252-1743

80. CORAZON, Alberto. Del A al &: La evolucién de un
pictograma alfabético. Madrid: Biblioteca Anténio Machado de
Obras Raras y Curiosas, 1985. ISBN: 84-7644-004-9

81. Hacia 600 d.C. se habia empezado a conocer hacia el este, en
Corea y después en Japén

82. Los drabes fueron vencedores en Samarkanda

83. Asf el secreto se extendié por todo y creé la Ruta del Papel.
Hacia el oeste a partir de Samarkanda y la ruta de “la Seda”, el
papel tomd a su vez su partida hacia Asia central, Persia,
Egipto, Africa del norte y después a la peninsula ibérica.

84. Una vez que las pocas copias conservadas fueron impresas en
los Paises Bajos después del afio 1460, no es seguro decir que el
libro en bloque de madera procedié al libro tipografico.

85. Andreas Dritzehen murié en 1438 y sus hermanos Georg y

Claus demandaron a Gutenberg para que le devolviera el dinero
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invertido a la sociedad o les admitiera como socios. Los
testimonios del tribunal prueban que Gutenberg estuvo
involucrado en el proceso de impresién mediante caracteres
muebles.

86. Paulo Heitlinger. Tipografia: Origens, formas e uso das
letras. Lisboa: Dinalivro. 2006. ISBN10: 972-576-396-3

87. En la Biblia de 42 lineas fueron necesarios 296 punzones
para realizar los grifos (ntimeros, ligaciones, abreviaciones y
letras).

88. Estaban en Subiaco, trabajando para el cardenal
Turrecremata, 1945.

89. El rey habfa concedido a Segovia primacia sobre las demds
ciudades del reino, se desdoblaban desde ella numerosas
actividades de la vida politica, allf fue proclamada reina Isabel la
Catélica en 1474.

90. Se encuentra en Inglaterra, en la British Library en Londres.
91. O papel como elemento de identificacdo, Lisboa: Portugal,
Biblioteca Nacional

92. Antes de esta data, ya existian otras tipograffas mdéviles.
93. Carlos M. Horcades, 2004.

94. Morris asisti6 a una presentacién de su amigo Emery Walker
que proyectaba grandes caracteres en una pared y se sintié
motivado a crear una imprenta.

95. Estilo artistico internacional del final del siglo 1890-1910
que envolvié todas las vertientes del disefio: ambientes,
equipamiento, moda y comunicacion.

96. Tschichold explicaba estos conceptos en un suplemento
intitulado “elementare typographie” para la edicién de Octubre
del Tipographische mitteilungen de 1925.

97. Libro llamado Die Neue Typographie (la nueva tipograffa).
98. Delgado (light), medio (medium), negrita (bold), negrita
extra (extra bold), itdlico, condensado, normal y expandida.

99. KOPP, Rudinei. Design Grifico Cambiante. 2°Ed. Santa
Cruz do Sul: Edunisc, 2004. ISBN: 85-7578-053-0.

100. Con la Revolucién Industrial ocurri6 la fragmentacién del
proceso de creacién e impresién grifica en una serie de etapas
especificas.

101. Sélo los caracteres chinos suman cerca de 6000 oficiales y

40000 ideogramas histéricos d K’ang His.
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