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Este no es un libro sobre fuentes. Es un libro sobre cómo utilizarlas. 

Este libro trata de pensar con la tipografía. La tipografía es una herramienta con la que podemos 

dotar al  de un cuerpo físico, dar una forma concreta al contenido 

y posibilitar el flujo social de mensajes. Este libro pretende hablar con los lectores y escritores, 

diseñadores y editores, profesores y estudiantes cuyo trabajo esté relacionado con la impredecible vida 

de la palabra escrita. Desde la rigidez que imponía el trabajo con los tipos de imprenta 

físicos, de metal o madera, hasta la flexibilidad que ofrece el medio digital, el texto ha 

evolucionado desde un cuerpo cerrado y estable hacia un ecosistema fluido y abierto cuyos 

atributos, grano, color, densidad y silueta, pueden ajustarse de maneras 

infinitas. PENSAR CON TIPOS aborda las cuestiones culturales y teóricas que alimentan el diseño 

tipográfico. 

El libro está dividido en tres secciones: letra, texto y retícula. 

Partiendo de la unidad básica que es la letra, aborda después las particularidades de la organización 

de las palabras en cuerpos de texto coherentes y sistemas flexibles. Los proyectos de 
muestra y los ejerc i c ios   práct i cos  que se incluyen, explican no 

solo cómo se estructura la tipografía, sino por qué se hace así, con la intención de desvelar las bases 

funcionales y culturales que residen tras las convenciones del diseño.

PENSAR CON TIPOS es un recurso inestimable para todos aquellos que alguna vez han tenido que 

atravesar el territorio abismal de la página en blanco y se han visto asediados por las preguntas 

¿qué tipo usar?, ¿a qué tamaño?, ¿cómo componer, alinear 

y espaciar todas esas letras, palabras y párrafos? Una guía que nos enseña a movernos con 

imaginación dentro del conjunto de normas tipográficas y nos 

orienta sobre cuándo es conveniente romperlas.

ELLEN LUPTON es diseñadora gráfica, directora del Máster en Diseño Gráfico del Maryland Institute College of Art (MICA), 
comisaria de Diseño Contemporáneo en el Cooper-Hewitt, National Design Museum y directora del Center for Design 
Thinking de Baltimore. Es también autora de numerosos artículos y libros sobre diseño, entre ellos: Mixing Messages: 
Graphic Design and Contemporary Culture, D.I.Y.: Design It Yourself, Indie Publishing, Design Your Life y Diseño gráfico. Nuevos 
fundamentos (Editorial Gustavo Gili, 2009). 
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ZarZaparRilla hood’s Anuncio, litografía de 1884 reproducida 
a tamaño real. Un saludable rostro femenino irrumpe en una hoja 
de periódico, desgarrándola. Su tez radiante prueba la eficacia del 
producto más que cualquier otro eslogan. El texto y la imagen se 
dibujaron a mano y se reprodujeron después mediante una litografía 
en color.



introducciÓn

Desde que se publicó la primera edición de Pensar con tipos en 2004, el libro se ha 
incluido en la bibliografía de muchos programas de diseño en escuelas de todo el 
mundo. Cada vez que, durante algún acto o conferencia, se me acerca un diseñador 
con un ejemplar desgastado de este libro para que se lo dedique, me lleno de 
orgullo desde el asta hasta el remate. Esas cubiertas arañadas y esas esquinas 
deformadas demuestran que la tipografía sigue prosperando en las manos y 
mentes de la próxima generación.
  Desde 2004, yo he engordado, y lo mismo ha hecho este libro. En esta nueva 
edición he decidido aflojarle las costuras y dejar que el contenido respire un 
poco mejor. Si, como a la mayoría de los diseñadores gráficos, te gusta cuidar 
hasta el más nimio detalle, en estas páginas encontrarás mucho de lo que ena-
morarte, por lo que interesarte y que respetar. Cuestiones de detalle que en la 
primera versión se mencionaban solo de pasada, como el interletrado, las versa-
litas, las cifras elzevirianas, la puntuación, la alineación y las retículas de línea 
base, se han desarrollado aquí con mayor extensión. También se han añadido 
temas que entonces fueron omitidos, por ejemplo: cómo dar formato a una letra 
capitular, todo lo que hay que saber sobre los tamaños ópticos o cuándo debe 
decirse “tipo” en vez de “fuente”, lo que te será muy útil en el próximo congreso 
o fiesta del gremio a los que asistas. Además, esta nueva edición tiene más de 
todo: más fuentes, más ejercicios, más ejemplos, un índice mucho más ambi-
cioso y, lo mejor de todo, más delitos tipográficos: más muestras de esos desa-
fortunados “así no se hace” que complementan los elegantes “así sí”.
  Lo que me inspiró a la hora escribir la primera edición de este libro fue la 
necesidad de encontrar un libro de texto para las clases de tipografía que impar-
to en el Maryland Institute College of Art (MICA) desde 1997. Algunas obras de 
tipografía se centran en la página clásica; otras, demasiado enciclopédicas, rebo-
san de hechos y detalles. Algunas se basan exclusivamente en ilustraciones del 
trabajo de los propios autores y ofrecen por tanto una visión muy estrecha de lo 
que es una práctica diversa, mientras que otras resultan superficiales e informa-
les y adoptan un tono condescendiente.
  Yo buscaba un libro inteligible y sereno, un volumen donde el texto y el dise-
ño se complementaran y se comprendieran bien. Buscaba un trabajo pequeño, 
compacto, económico y bien estructurado; un manual práctico. Un libro que 
reflejara la diversidad de la vida de la tipografía, pasada y presente, y que expu-
siera adecuadamente a mis alumnos su historia, sus teorías y sus ideas. Y, final-
mente, buscaba un libro que resultara pertinente para el conjunto del diseño 
visual, ya sea sobre papel o en pantalla.
  Así que no tuve más remedio que escribirlo yo misma.

introducción  | 7

¿Te preocupa? 
Consulta la página 81
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Pensar con tipos está dividido en tres secciones: letra, texto y retícula. Parte de la 
unidad básica que es la letra para abordar después la organización de las pala-
bras en cuerpos de texto coherentes y sistemas flexibles. Cada sección se abre con 
un ensayo sobre las cuestiones culturales y teóricas que alimentan el diseño tipográ-
fico en una variedad de medios y soportes distintos. Las páginas con proyectos de 
muestra y ejemplos prácticos que acompañan a cada uno de los textos no explican 
solo cómo se estructura la tipografía, sino por qué se hace así, con intención de 
desvelar las bases funcionales y culturales que residen tras los hábitos y convencio-
nes del diseño. Los ejemplos prácticos que aparecen a lo largo del libro muestran la 
elasticidad del sistema tipográfico, cuyas reglas pueden (casi siempre) quebrantarse.
  La primera sección, letra, estudia cómo los primeros tipos estaban íntima-
mente vinculados al cuerpo humano, puesto que emulaban el movimiento de 
la mano en la caligrafía. Más tarde, en el siglo xix, las abstracciones del neoclasi-
cismo engendraron una extraña progenie de tipos comerciales. En el siglo xx, 
los diseñadores y artistas de los movimientos de vanguardia exploraron el alfa-
beto como sistema teórico. Finalmente, con la llegada de las herramientas digi-
tales de diseño, la tipografía reactivó esa conexión inicial con el cuerpo.
  La segunda sección, texto, trata sobre la agrupación de las letras en conjuntos 
mayores. El texto es un campo o una textura cuyo grano, color, densidad y silueta 
pueden ser ajustados infinitamente. Desde los tipos físicos de metal iniciales 
hasta la flexibilidad que ofrece —y las restricciones que impone— el medio 
digital, la tecnología ha definido el diseño del espacio tipográfico. El texto ha evolu-
cionado desde un cuerpo cerrado y estable hacia un ecosistema fluido y abierto.
  La tercera sección, retícula, aborda la organización espacial. A principios del 
siglo xx, los artistas dadaístas y futuristas desafiaron las restricciones rectilíneas 
que imponían los tipos de metal y visibilizaron la retícula mecánica de la impre-   
sión tipográfica. Entre las décadas de 1940 y 1950, los diseñadores suizos raciona-
lizaron la retícula y con ello crearon la primera “metodología total” del diseño. Su 
trabajo, que introdujo el pensamiento programático en un campo hasta entonces 
dominado por el gusto y la convención, continúa siendo hoy en día profundamente 
relevante para los procedimientos sistemáticos que requiere el diseño multimedia.
  Este libro trata de pensar con la tipografía. Al final, el énfasis recae en ese con.        
La tipografía es una herramienta con la que hacer cosas: dar forma al contenido 
y dotar al lenguaje de un cuerpo físico, posibilitando así el flujo social de mensajes. 
La tipografía es una tradición en curso que te conecta con otros diseñadores, pasados 
y futuros. La tipografía está con nosotros allá donde vamos, en la calle, en un centro 
comercial, en una web, en casa. Este libro pretende hablar a, y con, todos los lectores 
y escritores, diseñadores y productores, profesores y estudiantes cuyo trabajo 
esté relacionado con la ordenada pero impredecible vida de la palabra visible.
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Como diseñadora, escritora y pensadora visual, estoy en deuda con mis profesores 
de la Cooper Union, donde estudié arte y diseño entre 1981 y 1985. En aquel 
entonces, el mundo del diseño estaba claramente dividido entre un enfoque 
moderno de influencia suiza y otro más conceptual arraigado en la ilustración        
y la publicidad estadounidenses. Mis profesores, entre ellos George Sadek, William 
Bevington y James Craig, supieron apostarse entre ambos mundos y dejar que 
la fascinación por el movimiento moderno y sus sistemas abstractos se encon-
trara frente a frente con lo extraño, lo poético y lo popular.
  El título del libro, Pensar con tipos, es un homenaje a la obra de James Craig 
titulada Designing with Type (Diseñar con tipos), un manual clásico que fue mi libro 
de texto en la Cooper Union. Si aquel era un tratado de tipografía básica para mani-
tas, este constituye una suerte de guía de campo para naturalistas que trata la tipo-
grafía como un fenómeno más evolutivo que mecánico. Lo que realmente aprendí 
de mis profesores no fueron las reglas y los hechos sino la forma de pensar : cómo 
utilizar el lenguaje visual y verbal para desarrollar ideas. Para mí, descubrir la 
tipografía fue descubrir el puente que conecta el arte con el lenguaje.
  Con el fin de escribir mi propio libro del siglo xxi, decidí educarme de nuevo. 
En 2003, me inscribí en el programa de doctorado en Diseño de Comunicación de 
la Universidad de Baltimore, que terminé en 2008. Allí pude trabajar con Stuart 
Moulthrop y Nancy Kaplan, expertos académicos, críticos y diseñadores de pres-
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de apoyo brindado. Como muchos son también los diseñadores y expertos que 
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William Noel y Jeffrey Zeldman, así como el resto de diseñadores que accedieron 
a compartir su trabajo.
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  Mi marido, Abbott Miller, es el mejor diseñador que conozco y estoy orgullosa 
de poder incluir su trabajo en este volumen.

AGRADECIMIENTOS





{LETRA}



12 | pensar con tipos

type, spaces, and leads
[TIPOS, ESPACIOS Y PLOMOS]  
Diagrama, 1917. Autor: 
Frank S. Henry. En la imprenta 
tipográfica, los tipos y el material 
de espaciado se depositan 
en una caja rectangular 
dividida en compartimentos. 
Las mayúsculas se guardan 
en un compartimento situado 
encima de las minúsculas. 
De ahí surgen los términos 
“caja alta” y “caja baja”, 
que derivan del lugar físico 
en el que se encuentran en 
la imprenta.
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letRA

johannes 
gutenberg
Texto impreso,  
1456.

ESTE NO ES UN LIBRO SOBRE FUENTES. Es un libro sobre cómo utilizarlas. La tipo-
grafía es un recurso esencial para los diseñadores gráficos, del mismo modo 
que el cristal, el ladrillo o el acero son materiales esenciales para los arquitectos. 
En ocasiones, los diseñadores crean sus propios tipos o diseñan caracteres por 
encargo; pero lo habitual es que aprovechen la vasta biblioteca de tipos ya exis-
tentes y que los escojan y combinen de acuerdo con un objetivo o en función 
de una situación determinada. Para hacer esto con habilidad e inteligencia hay 
que conocer cómo y por qué han evolucionado los distintos caracteres.
  Las palabras escritas adquirieron su forma a partir de los movimientos del 
cuerpo. Los primeros tipos se modelaron directamente a partir de las formas 
de la caligrafía. Sin embargo, los tipos no son gestos corporales; son imágenes 
manufacturadas y diseñadas para ser reproducidas infinitamente. La historia 
de la tipografía refleja una tensión continua entre la mano y la máquina, lo 
orgánico y lo geométrico, el cuerpo humano y los sistemas abstractos. Dichas 
tensiones marcaron el nacimiento de la letra impresa hace más de quinientos 
años y continúan insuflando dinamismo a la tipografía hoy en día.
  Los tipos móviles, inventados por Johannes Gutenberg en Alemania a principios 
del siglo xv, revolucionaron la escritura en Occidente. Hasta aquel momento, los 
amanuenses o escribanos habían producido a mano todos los libros y documentos. 
La llegada de la impresión tipográfica permitió la producción masiva: a partir de 
un molde podían fundirse grandes cantidades de letras que se reunían luego 
en “formas”. Después de revisar, corregir e imprimir las páginas, las letras se 
guardaban en cajas compartimentadas para poder ser reutilizadas más adelante.
  Los tipos móviles se habían empleado en China con anterioridad, pero, allí, 
su uso había demostrado ser poco viable. Mientras que el sistema de escritura 
chino contiene decenas de miles de caracteres distintos, el alfabeto latino es 
capaz de traducir los sonidos del habla a un pequeño repertorio de marcas, algo 
que lo hace muy adecuado para la mecanización. La famosa Biblia de Gutenberg 
tomó como modelo un manuscrito y emulaba su caligrafia densa y oscura, 
conocida como “letra gótica” (blackletter ). También reproducía su textura errática, 
introduciendo las variaciones de cada letra y numerosas ligaduras (caracteres 
que combinan dos o más letras en una misma forma).

Este capítulo amplía y revisa el texto “Laws of the Letter”,               
en Lupton, Ellen y Miller, J. Abbott, Design Writing Research: 
Writing on Graphic Design, Kiosk, Nueva York, 1996 y Phaidon, 
Londres, 1999, págs. 53-61. 
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Lorem ipsum dolor sit amet, 
consectetuer adipiscing elit. 
Integer pharetra, nisl ut luctus 
ullamcorper, augue tortor egestas 
ante, vel pharetra pede urna ac 
neque. Mauris ac mi eu purus 
tincidunt faucibus. Proin volutpat 
dignissim lectus. Nunc eu erat. 

adobe jenson 
fue diseñada en 
1995 por Robert 
Slimbach, quien 
ha recuperado 
diseños históricos 
para su uso en 
formato digital. 
Adobe Jenson es 
menos artificiosa 
y decorativa que 
la Centaur.

golden type 
fue creada en 1890 
por el reformador 
del diseño inglés 
William Morris. 
Su objetivo era 
recuperar la 
densidad oscura   
y solemne de las 
páginas de Jenson.

centaur, diseñada    
entre 1912 y 1914 por  

Bruce Rogers, es un revival 
de los tipos de Jenson     

que enfatiza el contraste 
del trazo. 

nicolas jenson 
aprendió a imprimir en 
Maguncia (Alemania), 

cuna de la tipografía, 
antes de fundar su 

propia imprenta en 
Venecia hacia 1465. Sus 

letras muestran unas 
astas verticales poderosas 

y la modulación de 
los caracteres simula el 
trazo de una plumilla.

ruit fue diseñada en la 
década de 1990 por el 

tipógrafo, profesor y 
teórico holandés Gerrit 

Noordzij. Los elementos 
de esta fuente, diseñada 

en formato digital, reflejan 
tanto el dinamismo y 

la calidad tridimensional 
de los tipos romanos del siglo xv como sus orígenes góticos (más que 

humanísticos). Como explica Noordzij, Jenson “adaptó las letras alemanas 
a la moda italiana (algo más redondeadas, algo más ligeras), y de este 

modo creó la tipografía romana”.

scala fue presentada en 1991 por el tipógrafo 
holandés Martin Majoor. Aunque este 
diseño distintivamente contemporáneo tiene 
remates geométricos y formas racionales, casi 
modulares, refleja también el origen caligráfico 
de la tipografía, como puede verse en algunas 
letras como la a.
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biografía de un tipo humanístico
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En la Italia del siglo xv, los escritores y sabios humanistas rechazaron la caligrafía 
gótica en favor de la lettera antica, un estilo manuscrito clásico con formas más 
anchas y abiertas. La preferencia por la lettera antica fue parte de la recuperación 
renacentista de la literatura y el arte clásicos. Hacia 1469, Nicolas Jenson, un 
francés que había aprendido a imprimir en Alemania, fundó una imprenta muy 
influyente en Venecia. Sus tipos fusionaron la tradición gótica que había conocido 
en Francia y Alemania con el gusto italiano por las formas ligeras y redondeadas 
y se consideran uno de los primeros y más exquisitos ejemplos de letra romana.
  Muchos de los tipos que utilizamos hoy en día, como Garamond, Bembo, 
Palatino y Jenson, portan el nombre de impresores que trabajaron durante los 
siglos xv y xvi y se conocen normalmente como “letras humanísticas”. Las recu-
peraciones contemporáneas de los tipos históricos están diseñadas con ajuste a 
las tecnologías modernas y responden a las exigencias de nitidez y uniformidad 
actuales. Cada una de estas recuperaciones responde —o reacciona frente— a los 
métodos de producción, los estilos de impresión y los hábitos artísticos de su 
propio tiempo. En algunos casos, se basan para ello en tipos de metal, en punzones 
(prototipos de acero) o en dibujos de los tipos históricos que todavía se conservan; 
si bien la mayoría han tenido que apoyarse únicamente en muestras impresas.
  La letra cursiva, que también apareció en Italia en el siglo xv, reproducía un 
estilo de escritura manual más informal. Mientras que las formas rígidas de la letra 
humanística aparecían en libros de producción costosa, las versiones cursivas, 
que podían escribirse más rápidamente que la cuidada lettera antica, prosperaron 
en las imprentas modestas. Aldo Manuzio, un impresor y editor veneciano, empleó 
cursivas en su serie de libros en octavo, ejemplares baratos de pequeño formato, 
que se distribuían internacionalmente. Para los calígrafos, la cursiva resultaba 
económica porque ahorraba tiempo y espacio. Manuzio emparejaba a menudo la 
cursiva con mayúsculas romanas, en un momento en el que los dos estilos aún 
se consideraban tipos esencialmente distintos. En el siglo xvi, los impresores 
empezaron a crear familias tipográficas que integraban romanas y cursivas que 
tenía los pesos y la altura de la x ( la altura del cuerpo principal de una letra en caja 
baja) compensados. Hoy en día, la letra cursiva de muchas fuentes no es sola-
mente una versión inclinada de las romanas, sino que incorpora las curvas, los 
ángulos y las proporciones más estrechas asociados a las formas cursivas.

el humanismo y el cuerpo

francesco griffo
diseñó letras 

romanas y cursivas 
para Aldo Manuzio. 

Las versiones 
romana y cursiva 

se consideraban 
entonces tipos 

distintos.

jean jannon creó para 
la Imprimerie Royale 

de Paris, en 1642, letras 
romanas y cursivas que 

estaban integradas en una 
misma familia tipográfica.

Sobre los complejos 
orígenes de la letra romana, 
véase Noordzij, Gerrit, 
Letterletter, Hartley and 
Marks, Vancouver, 2000. 
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louis simonneau diseñó 
caracteres de muestra para la 
imprenta de Luis XIV. Siguiendo 
las instrucciones de un un comité 
real, Simonneau trazó sus letras 
sobre una cuadrícula muy 
precisa. Más tarde, Philippe 
Grandjean creó la tipografía  
real (romain du roi), basándose 
en los grabados de Simonneau.

geofroy tory sostenía que las 
letras debían reflejar el cuerpo 
humano ideal. Sobre la letra   
A escribió: “El asta transversal 
cubre el órgano masculino de la 
generación, para indicar que se 
requieren Modestia y Castidad, 
ante todo, en aquellos que 
deseen conocer la correcta 
formación de las letras”.

john baskerville fue un impresor que trabajó en Inglaterra en 
las décadas de 1750 y 1760. Se propuso superar a Caslon mediante la 
creación de caracteres finamente detallados y de gran contraste entre 
los elementos gruesos y finos. Mientras que las letras de Caslon se 
utilizaron ampliamente en aquella época, el trabajo de Baskerville 
fue acusado de amateur y extremista por muchos de sus coetáneos.

william caslon creó, en       
la Inglaterra del siglo xviii, 
tipos con caracteres nítidos 
y verticales que parecen, como 
afirmó Robert Bringhurst,    
“más modelados y menos escritos 
que las formas renacentistas”.

giambattista bodoni 
diseñó, a finales del siglo xviii, 
letras que presentaban un 
contraste brusco, sin 
modulación, entre los elementos 
gruesos y finos, y que estaban 
dotadas de terminales finos 
como cuchillas, no curviformes. 
François-Ambroise Didot 
(1784), en Francia, y Justus 
Erich Walbaum (1800), 
en Alemania, crearon tipos 
similares en la misma época. 

LA TIPOGRAFÍA SE DESVINCULA DEL CUERPO
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george bickham, 1743. 
Muestras de “Roman Print” 
e “Italian Hand”.

Esta acusación le fue notificada 
a Baskerville mediante una 
carta de su admirador 
Benjamin Franklin. Para 
consultar la carta completa, 
véase Pardoe, F. E., John 
Baskerville of Birmingham: 
Letter-Founder and Printer, 
Frederik Muller Limited, 
Londres, 1975, pág. 68.
Véase también Bringhurst, 
Robert, The Elements of 
Typographic Style, Hartley    
and Marks, Vancouver, 1997.

la ilustración y la abstracción

Los artistas renacentistas trataron de fijar unos estándares de proporción a partir 
de un cuerpo humano ideal. El diseñador y tipógrafo francés Geofroy Tory publicó 
en 1529 una serie de diagramas que vinculaban la anatomía de las letras con la 
anatomía de la figura humana. Posteriormente, en la era de la Ilustración cientí-
fica y filosófica, se desplegaría un nuevo enfoque desvinculado del cuerpo.
  En 1693, en Francia, un comité designado por Luis XIV se propuso trazar 
letras romanas sobre una cuadrícula muy precisa. Mientras que los diagramas 
de Tory eran tallas de madera, las representaciones sobre retícula del romain du roi 
(el alfabeto del rey) estaban grabadas sobre una lámina de cobre con una herra-
mienta llamada buril. Los tipos de plomo que se obtuvieron a partir de dichos 
diagramas de gran escala reflejaban tanto el carácter lineal del grabado como la 
actitud científica del comité real.
  Las letras grabadas, cuyas formas no estaban limitadas por la retícula mecá-
nica de la imprenta, ofrecían un medio adecuado para la escritura formal. Las 
reproducciones caligráficas grabadas divulgaron el trabajo de los maestros de la 
escritura del siglo xviii. Libros como The Universal Penman (1743), de George 
Bickham, mostraban letras romanas (cada una grabada como un carácter inde-
pendiente) y grafías de curvas magníficas.
  La tipografía del siglo xviii se vio influida por estas reproducciones grabadas 
de los nuevos estilos de escritura. Los impresores, como William Caslon en la 
década de 1720 y John Baskerville en la de 1750, abandonaron el rígido plumín 
humanista para adoptar la pluma estilográfica de acero y la pluma de ave,         
instrumentos de escritura que generan, ambos, formas fluidas e hinchadas. 
Baskerville, que era un experto calígrafo, admiraría probablemente las líneas 
delicadamente esculpidas que aparecían en los libros de escritura grabados. 
Creó tipos tan afilados y contrastados que sus contemporáneos le acusaron de 
“dejar ciegos a todos los Lectores de la Nación; porque los trazos de sus letras, 
siendo tan delgados y estrechos, dañan el Ojo”. Para potenciar la asombrosa 
precisión de sus páginas, Baskerville creaba sus propias tintas y aplicaba un pren-
sado en caliente para alisar las páginas ya impresas.
  A principios del siglo xix, Giambattista Bodoni en Italia y Firmin Didot en 
Francia llevaron el severo vocabulario de Baskerville a nuevos extremos. Sus 
tipos —con ejes totalmente verticales, contrastes bruscos entre los trazos finos 
y gruesos y terminales afilados— abrieron las puertas a una visión explosiva de 
la tipografía, alejada de la caligrafía.

La romain du roi no fue diseñada por un tipógrafo, sino por un comité gubernamental formado 
por dos sacerdotes, un contable y un ingeniero. — robert bringhurst, 1992
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DEJAR CIEGOS A TODOS LOS LECTORES DE LA NACIÓN
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virgilio (izquierda) 
Página de libro, 1757. 
Impresa por John Baskerville. 
Los tipos creados por Baskerville 
en el siglo xviii resultaron en 
su día sorprendentes, chocantes 
incluso, por sus formas afiladas 
y rígidas y por su poderoso 
contraste entre los trazos gruesos 
y finos. Además de letra romana, 
esta página utiliza mayúsculas 
cursivas, capitulares 
(generosamente espaciadas), 
versalitas (escaladas para que 
concuerden con el texto en caja 
baja) y cifras elzevirianas o de 
estilo antiguo (que cuentan con 
ascendentes y descendentes y 
una altura de cuerpo pequeña 
que se adapta a los caracteres 
en caja baja).

racine (derecha) 
Página de libro, 1801. 
Impresa por Firmin Didot. 
Los tipos tallados por la familia 
Didot en Francia eran incluso 
más abstractos y severos que los 
de Baskerville, con terminales 
pesados de estilo egipcio, 
cuadrangulares, no curviformes, 
y con un marcado contraste 
entre trazos gruesos y finos. 
Los impresores y tipógrafos del 
siglo xix llamaron “modernos” 
a estos flamantes tipos. 

Ambas páginas están tomadas 
de Dana Orcutt, William, 
In Quest of the Perfect Book. 
Little, Brown and Company, 
Nueva York, 1926. Los márgenes 
no son precisos.
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TIPOS GIGANTES E IRACUNDOS
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PLAN FOR THE IMPROVEMENT 
OF THE ART OF PAPER WAR 
[PLAN PARA LA MEJORA DEL ARTE 
DE LA GUERRA SOBRE PAPEL] 
Ensayo satírico de Francis 
Hopkinson, The American Museum, 
vol. I, 1787. Cortesía de la Boston 
Public Library. Este ensayo del siglo 
xviii es un ejemplo temprano de 
tipografía expresiva. El autor, que 
se burla de la prensa escrita entonces 
emergente, describe una “guerra 
sobre el papel” entre un abogado 
y un comerciante. A medida que 
los dos hombres se lanzan mutuos 
ataques, la letra aumenta su tamaño 
progresivamente. Los términos Long 
Primer, Pica Roman, Great Primer, 
Double Pica y Five Line Pica se 
utilizaban entonces en el mundo 
anglosajón para identificar tamaños 
tipográficos. El símbolo    es una s. 
Hopkinson no era un profano en diseño: 
fue el creador del patrón de barras 
y estrellas de la bandera estadounidense.



Mi aspecto era nauseabundo y mi estatura gigantesca. ¿Qué significaba esto? ¿Quién era yo? 
¿Qué era? [...] ¡Infame creador! ¿Por qué habéis dado vida a un ser monstruoso frente al que, 
incluso vos, apartáis de mí la mirada, lleno de asco? —  mary shelley, Frankenstein, 1831

fat face [tipo grueso] es 
como se denomina al estilo 
tipográfico hinchado y de 
trazo extragrueso que se 
introdujo a principios del 
siglo xix. Estas formas 
exageraban el contraste entre 
los componentes gruesos y finos 
de las formas tipográficas de 
Bodoni y Didot.

En la letra egipcia, o mecana, el 
terminal, hasta entonces un detalle 
refinado, se transforma en un 
robusto remate cuadrangular. 
Como elemento arquitectónico 
independiente, el remate de los 
tipos egipcios reafirma su propio 
peso y masa. Este estilo se presentó 
por primera vez en 1806 y fue 
rápidamente tildado de “monstruo-
sidad tipográfica” por los puristas.
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estrechas, compactas o conden-
sadas, son las letras diseñadas 
para encajar en espacios reducidos. 
Los anuncios del siglo xix combi-
naban a menudo tipos de propor-
ciones y estilos variados en la 
misma página. Sin embargo, estas 
mezclas ostentosas se disponían 
con frecuencia en composiciones 
centradas y estáticas.

Monstruos nauseabundos, infames creadores

Letra grotesca es el término 
que se empleaba en el siglo xix 
para designar a las letras de palo 
seco. Estos tipos llaman la 
atención por su sólida bidimen-
sionalidad. Aunque los caracteres 
de palo seco se asociaron más 
tarde con la racionalidad y la 
neutralidad, en un principio 
dotaron de impacto emocional 
a la publicidad temprana.


