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Este Manual de tipografía es una introducción a todo lo que
cualquier estudiante o profesional del diseño gráfico debe saber
sobre tipografía para desarrollar una sensibilidad y unos
conocimientos tipográficos bien fundamentados. 

El libro expone los principios básicos de la tipografía y sus 
principales aplicaciones mediante una equilibrada combinación
de historia, teoría y práctica. Así, el lector encontrará en estas
páginas desde la descripción de las partes de la letra, o la 
clasificación de los diferentes tipos, a la explicación de cómo 
se compone el texto en la página o cómo funcionan los sistemas 
de retículas. Pero también encontrará una breve y reveladora 
historia de la tipografía así como numerosos ejemplos y ejercicios
prácticos que pretenden ayudar a adquirir un conocimiento 
experiencial de la disciplina.

Esta segunda edición revisa algunos contenidos de la primera 
e incorpora nuevos diagramas explicativos y nuevos materiales
sobre la composición de textos, la elección de tipos y el uso 
del color. El libro se apoya, además, en un nuevo sitio web 
—www.atypeprimer.com (en inglés)— que alberga materiales 
adicionales y una serie de ejercicios prácticos.

John Kane es profesor de diseño gráfico y tipografía en la 
Northeastern University de Boston y en la Rhode Island School 
of Design. Se dedica profesionalmente al diseño gráfico y a la 
docencia desde hace más de treinta años y su trabajo ha sido
premiado por distintas instituciones como el American Institute 
of Architects, el American Institute of Graphic Arts (AIGA) o la 
Society of Typographic Arts, entre otras.
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Presentación

Diseñar es resolver problemas. 
El diseño gráfico consiste en resol-
ver problemas creando signos. 
La tipografía es un conjunto de  
signos especialmente rico, porque 
consigue hacer visible el lenguaje. 
Saber trabajar con la tipografía  
es esencial para crear un diseño 
gráfico eficaz. 

Dicho esto, puedo afirmar que 

este es un libro 
práctico.  
A lo largo de los últimos veinte años 
que he dedicado a enseñar tipogra-
fía, he sido incapaz de encontrar un 
solo texto que les explicase con cla-
ridad a los estudiantes principiantes 
la compleja conjunción de mensaje, 
imagen e historia que conforma la 
tipografía. Algunos de los mejores 
textos sobre historia carecen de 
ejemplos suficientes; algunos de los 
mejores textos teóricos se dirigen 
más a los profesionales que a los 
novatos. 
Y no hay ningún texto que ofrezca 
a los estudiantes la información fun-
damental de contexto de forma rela-
cionada con los ejercicios básicos 
que se realizan en cualquier curso 
introductorio. Lo que pretendo con 
este libro es presentar los principios 
básicos y las aplicaciones tipográfi-
cas de un modo que refleje lo que 
ocurre en el aula, y corroborar esa 
información con una serie de ejerci-
cios que consoliden los conocimien-
tos adquiridos.

Mi intención es acompañarte a ti, 
estudiante principiante de diseño 
gráfico, hasta el punto en el que 
puedas comprender y demostrar los 
principios básicos de la tipografía. 
Si el instinto es la suma del cono-
cimiento y la experiencia, este libro 
constituye un intento de ampliar 
ambas cosas con el fin de reforzar 
tus propias intuiciones tipográficas. 

También debería señalar que este 
es un libro para autodidactas. Lo 
que yo sé sobre tipografía lo aprendí 
mediante la lectura, práctica y obser-
vación. Tuve la suerte de leer a Emil 
Ruder en primer lugar. Y también 
la de poder trabajar en Boston en 
una época en la que había docenas 
de profesionales de gran talento 
que estaban intentando resolver 
los mismos problemas a los que yo 
me enfrentaba cotidianamente, a 
medida que todos íbamos pasando 
desde los tipos de plomo hacia los 
tipos digitales de nuestros Macs, 
pasando por la fase intermedia de la 
fotocomposición. Lo que aprendí de 
todo este proceso fue la aplicación 
constante de la teoría en la práctica, 
a sentir un gran respeto hacia las 
letras y una búsqueda incesante  
de esos momentos en los que lo 
personal se unía —o por lo menos  
se acercaba— a lo platónico.

Paul Rand escribió en una ocasión: 
“La tipografía es un arte. La buena 
tipografía es Arte”. Y aquí radica el 
problema tanto de los profesores 
como de los alumnos. El oficio pue-
de enseñarse. El arte está dentro 
de cada persona. Para muchos 
estudiantes que empiezan el hecho 
de que en tipografía no haya reglas 
seguras, ni exista un camino infalible 
para llegar al éxito, resulta frustrante. 
La dificultad pedagógica reside en 
que la tipografía es un sistema de 
principios basado en la experiencia, 
y esos principios siguen evolucio-
nando a medida que evolucionan el 
lenguaje y los medios de comunica-
ción. En innumerables ocasiones los 
estudiantes han preguntado: “¿Esto 
es correcto?”, cuando de hecho no 
existe “lo correcto” en tipografía. 
La cuestión que deberían plantearse 
es: “¿Esto funciona? ¿Es útil?”. Los 
diseñadores utilizan la tipografía 
como respuesta; como respuesta 
a un mensaje, a un público, a un 
medio. La única forma de saber si 
un tipo funciona bien es a través 

de una observación directa e infor-
mada. Hace falta tiempo, y hacen 
falta ensayos y errores para saber 
qué es lo que funciona, y para no 
preocuparse por lo que pueda ser 
“correcto” o no. 

Cuando hayas terminado los ejerci-
cios de este libro, deberías tener ya 
la experiencia suficiente como para 
poner a prueba tus propias ideas 
sobre el uso de la tipografía. Al fin  
y al cabo, lo que cualquier diseñador 
aporta a un proyecto —la suma de 
lo que sabe y siente, su experiencia 
personal y única— es lo que garan-
tiza que la variedad, la emoción 
y, ocasionalmente, la excelencia 
continuarán animando el diseño tipo-
gráfico. Este libro no trata sobre el 
estilo —una expresión característica 
de la actitud—, sino más bien sobre 
una forma clara y nítida de pensar y 
de hacer. El estilo pertenece al indi-
viduo; disfrutar pensando y haciendo 
es una sensación que todos pueden 
compartir. 

Las actitudes que han impulsado 
la mayor parte de las páginas que 
siguen son las mismas que han 
animado la mayor parte del arte en 
el siglo xx:

El contenido dicta  
la forma. Menos es 
más. Dios está en  
los detalles.*

* La primera idea es una variación del famo-

so dictamen del arquitecto Louis Sullivan: 

“La forma siempre sigue a la función”. La 

segunda, aunque fue popularizada por el 

arquitecto Mies van der Rohe, fue enuncia-

da por primera vez por Robert Browning en 

“Andrea del Sarto”, 1855 (y, de hecho, esta 

idea ha existido en la literatura desde Los 

trabajos y los días de Hesíodo, que data del 

700 a. de C., en el que el autor escribe: “Ni 

siquiera saben cuánto más es la mitad que 

la totalidad”.) No he logrado establecer la 

fuente de la tercera, aunque se atribuye al 

arquitecto Louis Kahn. 



ixEstos tres dogmas identifican
claramente el trabajo del tipógrafo: 
la expresión clara y apropiada 
del mensaje del autor, la economía 
de medios inteligente y un entendi-
miento profundo del oficio. 
La idea fundamental que subyace 
en este libro es el resultado 
de dos observaciones muy sencillas. 
En primer lugar, 

la tipografía es física.

Hasta no hace mucho, cualquier 
formación en tipografía comenzaba 
necesariamente con la composición 
manual de tipos de metal. Sigue sin 
haber ningún modo mejor que este 
para comprender la absoluta fisici-
dad de la letra, su “cosedad”. Cada 
día que pasa, sin embargo, resulta 
más imposible trabajar con tipos de 
metal. Para acercarse a la experien-
cia de manejar manualmente los 
tipos, se incluyen en este libro algu-
nos ejercicios que exigen la repre-
sentación cuidadosa de las letras. 
(He propuesto estos ejercicios sobre 
todo para los lectores que, como 
yo, carecen de las ventajas de una 
experiencia en las aulas. No se pre-
tende que estos ejercicios sustituyan 
el trabajo con un buen profesor pero, 
desde luego, yo espero que puedan 
potenciar el aprendizaje también en 
ese caso.) Estos ejercicios te ayuda-
rán no solo a afinar la coordinación 
entre tu mano y tu ojo, sino también 
a desarrollar cierta sensibilidad 
tipográfica. No puedes alcanzar esta 
sensibilidad solamente mirando y 
pensando. La única forma de valorar 
la realidad de los tipos es crear los 
tuyos propios. 

Para algunos de los ejercicios ini-
ciales, la mejor técnica consiste 
en trabajar con una buena fotoco-
piadora. Además de proporcionar 
copias rápidas y claras, así como 
ampliaciones y reducciones razona-
blemente fiables, también te permite 
trabajar con las letras dentro de un 
marco, un eco débil pero audible de 
la fundición de moldes en un lingote 
de plomo. 

La segunda observación, sobre todo 
en términos tipográficos, es que 

la tipografía ha 
evolucionado a partir 
de la escritura manual.

Si bien pueden hacerse toda clase 
de cosas con la tipografía de un tex-
to (en especial con un ordenador), 
tu trabajo logrará el mayor grado 
de integridad cuando lo que hagas 
refleje el mismo impulso que nos  
lleva a todos a ponernos a escribir: 
la comunicación efectiva, directa 
y útil. 

He dado por hecho, sobre todo en 
los ejercicios finales, de que las  
personas que usan este libro se 
mueven con familiaridad en el ámbi-
to de los programas Adobe Illustrator 
y Quark Xpress o Adobe InDesign. 
También deberías disponer de por  
lo menos una fuente de cada una de 
las clasificaciones que se describen 
en las páginas 48-50; de hecho, no 
estaría mal que escogieses los diez 
tipos que se destacan en la página 
12. Estas tipografías ofrecen un fun-
damento sólido como una roca para 
cualquier clase de problemas rela-
cionados con el diseño tipográfico 
que el futuro te pueda deparar. 

He utilizado numerosos ejemplos 
con el fin de demostrar los puntos 
que planteo, porque una de las 
cosas agradables de trabajar con 
tipografía es que se puede ver de 
forma inmediata si algo funciona o 
no (por esa misma razón, he trata-
do de reducir el texto a su mínima 
expresión). He diseñado práctica-
mente todos los ejemplos para  
que fuesen lo mas sencillos posible.  
Y esto por dos razones: en primer 
lugar, porque lo “sencillo” es enga-
ñosamente difícil (y en el ámbito de 
la tipografía es, con frecuencia, lo 
deseable); y en segundo lugar, por-
que, como ya he dicho antes, este 
libro versa sobre la intención  
y el contenido, no sobre los efectos 
o el estilo. 

Esta segunda edición incluye nume-
rosas adiciones y correcciones 
respecto a la primera. Quizás la 
más significativa sea la web que la 
acompaña, www.atypeprimer.com. Allí 
se pueden encontrar muestras de 
trabajos de estudiantes, discusiones 
sobre las mejores prácticas de tipo-
grafía para la web, recomendaciones 
para hacernos con una biblioteca de 
tipos sólida, enlaces a contenidos 
sobre tipografía y otros temas rela-
cionados. Considero que la web es 
una ampliación lógica del material 
contenido en el libro y os animo a 
que la consultéis con frecuencia. 
El descubrimiento tal vez más sor-
prendente que he hecho desde la 
primera edición es la relación directa 
que existe entre una buena tipo-
grafía para impresión y una buena 
tipografía para la web. Confío en 
que la web de este libro demuestre 
claramente cómo se trasladan a la 
pantalla los principios de la tipogra-
fía impresa.



El espacio entre los caracteres

El espacio entre las líneas

 

El espacio entre el texto 
y el borde de la página 

El espacio interno del carácter

El espacio entre las palabras

El espacio entre los párrafos

El espacio entre las columnas 
de texto

Los ejemplos de este libro tienen el 
objeto de demostrar que el carácter 
y la legibilidad del texto solo se 
entienden en el contexto de los 
blancos o espacios vacíos: lo que el 
diseñador de tipos Cyrus Highsmith 
llama "donde no está el tipo". Un 
buen tipógrafo no deja de controlar  
y manipular constantemente la  
relación entre forma (donde está el 
tipo) y contraforma (donde no está). 
Para comprender esta relación, es 
esencial entender el texto como  
una progresión de espacios (a la 
derecha). Cualquier cambio que se 
introduce en un espacio afecta de 
inmediato a su relación con todos 
los demás. Quien esté familiarizado 
con los principios de la Gestalt 
encontrará sin duda similitudes con 
los conceptos de contigüidad, conti-
nuidad y cierre. Concluyo la presente 
introducción con esta observación 
porque considero que es crucial  
para la buena tipografía y porque 
nos ofrece un punto de partida ideal. 
A medida que avances en la lectura 
de este libro, ten en cuenta cómo 
funcionan los espacios, tanto en los 
ejemplos que mostramos como en 
las propias páginas.

x
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2

Describir las partes de la letra

b d h k

A M V

Brazo
Los trazos cortos que salen del asta 
de la letra, tanto si son horizontales 
(“E”, “F”, “T”) como si se inclinan 
hacia arriba (“K”, “Y”).

Ápice/vértice
El punto creado por la unión de dos 
astas diagonales (ápice en la parte 
superior, vértice en la parte inferior). 

Línea de base
La línea imaginaria que define  
la base visual de las letras (véase  
el diagrama en la parte inferior).

Línea media 
La línea imaginaria que define la 
altura de x de las letras (véase  
el diagrama en la parte inferior).

Altura de x
La altura de la “x” minúscula en  
una fuente determinada (véase el 
diagrama en la parte inferior). 

Ascendente
La porción del asta de una letra 
minúscula que se proyecta por 
encima de la línea media. 

altura de ascendentes
altura

línea media

línea de base

altura de descendentes

Mphx altura de x

Al igual que cualquier otro oficio que 
haya evolucionado durante quinientos 
años, la tipografía utiliza cierto número 
de términos técnicos. Estos términos 
describen en su mayoría las partes 
específicas de las letras. Es buena 
idea acostumbrarse a este vocabula­
rio. Si se conocen las partes que 
componen una letra, es mucho más 
fácil identificar cada uno de los tipos. 

(En las entradas que siguen, los 
términos que aparecen en negrita 
se describen en algún otro lugar  
de esta lista.)

F T Y

Trazo
La línea que define la forma básica 
de las letras

Uña
El medio remate que caracteriza  
a algunos trazos curvos. 

C G S

ABCABC
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Contrapunzón
El espacio que hay en el interior  
de una letra, que tiene un contorno 
cerrado por completo o bien parcial­
mente cerrado. 

p q y f a

A H

Apófige
La transición entre el remate  
y el asta.

Pico
El medio remate de algunos brazos 
horizontales.

Oreja
El trazo que se extiende más allá  
del asta principal de la letra. 

Bucle o panza
La forma redondeada que describe 
una contraforma. El bucle o panza 
puede ser abierto o cerrado. 

Perfil, filete o barra transversal
El trazo horizontal de una letra  
que une dos astas.

Horcadura
El espacio interior que se crea 
donde se unen dos trazos. 

Cuadratín/medio cuadratín
El cuadratín, que en la tradición anglo­
sajona se basa en la anchura o grosor 
del carácter de una “M” en caja alta,  
es el espacio que mide lo mismo que 
el cuerpo del tipo (en un cuerpo de 
48 puntos, por ejemplo, el cuadratín 
mide 48 puntos de anchura).  
Medio cuadratín es, pues, la mitad de 
un cuadratín. Con frecuencia se utiliza  
el signo raya para describir el espacio 
del cuadratín y el signo menos para  
el medio cuadratín. 

Descendente
La porción del asta de una letra en 
caja baja que se proyecta por debajo 
de la línea base. 

T l

Cola
Trazo corto que parte del asta de la 
letra, tanto en la parte inferior del 
trazo (“L”) como inclinándose hacia 
abajo (“K”, “R”). 

Lágrima
La terminación redondeada de un 
trazo que no es un remate.

Cruz o travesaño
El trazo horizontal de una letra  
que atraviesa su asta. 

f t

g r

E T L M d p

L K R

K V
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Terminal
La terminación de un trazo que no 
tiene remate. Este término es, en 
cierto modo, una palabra comodín. 
Los terminales pueden ser planos 
(“T”, como arriba), aplanados, agudos 
(“t”, como arriba), graves, cóncavos, 
convexos o redondeados como 
una pelota o una lágrima. 

T  t

Gancho o cola
El trazo curvo o diagonal que 
presentan en su extremo  determi-
nadas letras. 

Floritura
El arabesco que amplía el trazo 
de una letra. 

A T WS

Remate
El pie en ángulo recto u oblicuo 
que se halla al fi nal del trazo. 

Hombro
El trazo curvo que no forma parte 
de un bucle.

Doble arco
El asta curva de la “S”. 

b q G
Espolón
La extensión que articula la unión 
de un trazo curvo y un trazo recti-
líneo. 

Asta
El trazo vertical u oblicuo 
más característico de la letra.

T V b p

Modulación
La orientación de la letra, según la 
indica el trazo fi no en las formas 
redondas. 

h n

Q j

O O e e

ATM

g

g
Cuello
El trazo que conecta el bucle y el 
ojal inferior de la caja baja de una “G”. 

Ojal inferior
En algunos tipos, el bucle creado en 
el descendente de la caja baja de 
una “G”. 

Ligadura
El carácter formado por la combina-
ción de dos o más letras. 

f i fi f l fl
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La fuente

A Å Â Ä À Á Ã Æ B C Ç 
D E É È Ê Ë F G H I Ì Í Î Ï J K L M 
N O Ó Ò Ô Ö Ø Œ P Q R S
T U Ú Ù Û Ü V W X Y Z

a á à â ä å ã æ b c ç d e é è ê ë
f fi fl ff ffi ffl g h i ï î ì í j k l m n ñ
o ó ò ô ö ø œ p q r s ß
t u ü û ù ú v w x y z

                
             
           
            

La fuente completa de un tipo 
contiene mucho más que veintiséis 
letras, diez numerales y algunos 
signos de puntuación. Para trabajar 
bien con la tipografía, habrá que 
asegurarse de que se está traba­
jando con una fuente completa,  
y también se debería saber cómo 
hay que usarla.

Caja alta
Las letras mayúsculas, incluidas 
determinadas vocales acentuadas,  
la cedilla (ç) y la tilde de la ñ, así 
como las ligaduras entre a/e y o/e 
(æ, œ). 

Caja baja
Las letras de caja baja incluyen los 
mismos caracteres que las de caja 
alta, más las ligaduras entre f/i, 
f/l, f/f y f/f/i, y la esset (la doble s 
alemana). 

Versalita
Son letras en caja alta reducidas a  
la altura de x del tipo. Las versalitas 
se encuentran sobre todo en las 
fuentes con remates, como parte  
de lo que a menudo se denomina 
caracteres expertos. Casi todo el 
software tipográfico incluye un 
comando de estilo que genera una 
versalita que se basa en las formas 
de las letras de caja alta. Estas 
versalitas que se generan de forma 
artificial no deben confundirse con 
las versalitas verdaderas (incluidas 
en la fuente). 

aa	 a
Versalita  	 Versalita de 
de la Baskerville 	 la Baskerville  
generada de 	 propia de la 
forma artificial 	 fuente 

Tipo mostrado:  
Monotoype Baskerville
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         

Numerales de caja alta
También llamados cifras capitales, 
estos numerales tienen la misma 
altura que las letras de caja alta  
y están compuestos con la misma 
anchura de kerning. Resultan espe­
cialmente útiles para usarlos en 
tablas, o en cualquier contexto  
que requiera letras de caja alta. 

Numerales de caja baja
También se denominan cifras  
de estilo antiguo o cifras de texto;  
están compuestos a la altura de x, 
con ascendentes y descendentes. 
Son idóneos para los casos en que 
necesitan combinarse letras en caja 
alta y en caja baja. Los numerales  
en caja baja son mucho menos 
frecuentes en los tipos de palo seco 
que en los tipos con remates. 

La cursiva
Actualmente la mayoría de las fuen­
tes se crean con sus correspon­
dientes cursivas. Las versalitas, sin 
embargo, casi siempre son solo 
romanas. Al igual que ocurre con las 
versalitas, las cursivas que se gene­
ran artificialmente no presentan el 
mismo aspecto que las cursivas 
genuinas.

Obsérvese la diferencia entre una 
cursiva “verdadera” y lo que suele 
llamarse una “oblicua”. En una  
verdadera cursiva las formas hacen 
referencia a la escritura cursiva 
manuscrita que se empleaba en la 
Italia del siglo xv. Las oblicuas, por  
lo general, se basan en la forma 
redonda de un tipo. Las tipografías 
contemporáneas suelen difuminar  
la distinción entre cursiva y oblicua, 
pero es necesario ser consciente  
de las diferencias que existen entre 
ambas. 

aa 	 aa
Baskerville 	 Univers 55 
redonda	 (redonda)  
con su cursiva	 y Univers 56 
	 (oblicua)



7Puntuación  
y caracteres misceláneos
Aunque todas las fuentes contienen 
signos de puntuación estándar,  
los caracteres misceláneos pueden 
variar de unas tipografías a otras.  
Es importante estar familiarizado con 
todos los caracteres de los que se 
dispone en una fuente determinada, 
antes de escoger el tipo indicado 
para un trabajo concreto. 

Ornamentos (dingbats)
Se llaman ornamentos los diversos 
símbolos destinados a ser utilizados 
junto con la tipografía. La mayoría  
de los ornamentos se comercializan 
como una fuente completa, y no  
en conjunto con una tipografía. 

Tipos mostrados:  
Monotype Baskerville (páginas 6-7), y Universal News  
y Commercial Pi (página 7, abajo)
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Describir los tipos

Redonda

Cursiva

Negrita

Fina

Estrecha

Cuando se conocen las partes de 
las letras, pueden identificarse los 
diferentes tipos con facilidad. Más 
allá de los rasgos característicos  
de un tipo, sin embargo, existen 
también aplicaciones de estilo que 
deberías reconocer. En una misma 
familia tipográfica pueden darse 
algunos de estos estilos, combina­
ciones de ellos o todos en su 
conjunto. 

Redonda
Es el estilo básico de las letras, y 
también se las denomina “romanas” 
porque las letras en caja alta derivan 
de las inscripciones en los monu­
mentos romanos. Cuando se utiliza 
para describir el estilo de un tipo,  
el término “redonda” siempre hace 
referencia a la caja baja. En algunas 
tipografías existe un trazo ligera­
mente más fino que la redonda,  
que se denomina book. 
  
Cursiva
También llamada “itálica”, nombre 
que procede de las escritura manus­
crita italiana del siglo xv en la que  
se basan sus formas. (Véase la 
página 6 para una descripción  
de las letras oblicuas.)

Negrita
Caracterizada por un trazo más 
grueso que la redonda, según las 
anchuras de trazo relativas que 
tenga un tipo puede denominarse 
seminegra, negra, extranegra  
o supernegra. En algunos tipos  
(en especial Bodoni), a la versión 
más negrita se le llama de cartel  
o “poster”.

Fina
Tiene un trazo de menor grosor que 
la letra redonda. Las de trazos aún 
más delgados suelen denominarse 
superfinas.

Estrecha
Tal como su nombre indica, es una 
versión estrecha de la letra redonda. 
Los estilos muy estrechos también 
suelen llamarse letras compactas. 
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Adobe Caslon SemiBold
Akzidenz Grotesk Regular

Akzidenz Grotesk Medium
Bodoni Old Face Medium
Futura Book
Helvetica Compressed
Gill Sans Heavy

Gill Sans Extra Bold
Gill Sans Ultra Bold
Grotesque Black
Meta Normal

Univers Thin Ultra Condensed (Univers 39)

Ancha
Es exactamente lo que estás 
pensando: una variación expandida 
de la letra redonda. 

La confusión de estilos dentro de las 
familias tipográficas puede resultar 
desalentadora para los principiantes; 
desde luego, sigue siendo una 
pequeña molestia incluso entre los 
diseñadores más experimentados. 
La única forma de manejar la profu­
sión de nombres —como cuando  
se aprenden los verbos irregulares 
en francés— es aprendérselos de 
memoria. (Véase en la página 44 la 
propuesta de Adrian Frutiger para 
resolver este problema de nomen­
claturas.) 

Ancha
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Medir los tipos

Aplx

Además de su propio vocabulario,  
la tipografía tiene también sus 
propias unidades de medida. En un 
principio, el tamaño venía determi­
nado por la altura de las piezas 
materiales de los tipos de plomo. 
Obviamente, ya no es habitual que 
utilicemos tipos de plomo para 
componer; pero el concepto de 
letras fundidas en pequeñas piezas 
de plomo sigue siendo la forma más 
útil de pensar, en lo que se refiere  
a tamaños de letras. Aunque origi­
nalmente el tamaño del tipo corres­
pondía al tamaño del cuerpo del  
tipo (el lingote de metal en el que  
se fundía la letra), en la actualidad  
lo habitual es que la medida corres­
ponda a la distancia entre el extre-
mo superior del ascendente y el 
extremo inferior del descendente.

El espacio entre líneas de texto se 
denomina interlineado. Originalmente 
se conseguía mediante tiras de 
plomo (en inglés, lead, y de ahí el 
término leading, que refiere en 
inglés al interlineado) que se situa 
entre las líneas de tipos de metal. 

Calculamos el tamaño de los tipos 
con unidades que se llaman puntos. 
Un punto, tal como se utiliza hoy en 
día, mide 0,35 mm, o 1/72 pulgadas. 
La pica, también muy utilizada por 
los impresores, consta de 12 puntos. 
En una pulgada hay 6 picas. 

Cuando escribimos una dimensión 
en picas y puntos, la abreviatura 
estándar es p.  

6 picas
se escribe 
6p o bien 6p0

6 picas, 7 puntos 
se escribe 
6p7 

7 puntos 
se escribe 
7 pt, 0p7, o bien p7 

1 pulgada
6 picas

72 puntos
25,4 m

ilím
etros

Janson de 48 puntos

Aplx

Tipo de 48 puntos con
Interlineado de 3 puntos
Janson 48/51

Cuerpo

Interlineado de 3 puntos

Tipo de 48 pt

Cuando se especifica el tamaño del 
tipo y el interlineado, debe utilizarse 
una barra entre los dos números. 

Univers de 10 puntos con 
interlineado de 2 puntos
se escribe
10/12 Univers
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Siempre que se abre un programa 
de ordenador en el que se requiera 
alguna tarea de composición tipo­
gráfica, hay que asegurarse de que 
las medidas predeterminadas están 
en puntos y picas. 

M
a

Anchura de carácter
La anchura de carácter está formada 
por la letra en sí misma más el espa­
cio que se necesita a cada uno de 
sus costados para que no se super­
ponga a otra letra. Las anchuras de 
carácter se describen en unidades, 
una medida completamente arbitra­
ria que varía de un sistema a otro. 
En el ejemplo que aparece a la dere­
cha, la “M” de caja alta (por lo gene­
ral, la letra más ancha) mide  
20 unidades de anchura; la medida 
podría también ser de 40 unidades  
o de 18 unidades. 

Cuando los tipos se fundían a mano, 
podía ocurrir que cada una de las 
letras tuviese una anchura de carác­
ter única. A medida que se ha desa­
rrollado la composición tipográfica 
mecánica, los diseñadores de tipos 
se han visto forzados a restringir  
el número de anchuras de carácter 
de una tipografía dada, con el fin de 
adaptarse a las limitaciones del 
sistema (metal o fotocomposición) 
de producción de tipos. A una “a”  
y a una “e”, por ejemplo, puede asig­
nárseles la misma anchura de carác­
ter en algunos sistemas, porque  
la tecnología no ha sido capaz de 
admitir distinciones más sutiles.  
La tecnología digital actual ha avan­
zado mucho en la restauración de  
la variedad que imperaba entre los 
tipos fundidos en plomo. Muchos 
programas de software funcionan  
a una escala de 200 unidades refe­
ridas a la anchura de carácter de 
una “M”. 

	 1.234.567,00
	 450.118,19

	 ..,

	 .,

Tradicionalmente, los numerales 
de caja alta presentaban anchu-
ras de carácter idénticas, de tal 
forma que quedaban alineados 
verticalmente (véase ejemplo 
superior), a diferencia de los 
numerales de caja baja, diseña-
dos con anchuras variables. En 
muchas de las actuales fuentes 
OpenType han desaparecido 
estas diferencias. 
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Comparar los tipos

Radiografía	
Radiografía

Radiografía

Radiografía

Radiografía

Radiografía

Radiografía

Radiografía
Radiografía

Radiografía

Bembo

Garamond

Janson

Caslon

Baskerville

Bodoni

Serifa

Futura

Gill Sans

Univers

Imagen, historia y significado con-
vergen en todos los aspectos de la 
tipografía, incluso en las letras más 
simples.

Los diez tipos que se muestran  
en estas dos páginas representan 
quinientos años de diseño de tipos. 
Los hombres y las mujeres que las 
dibujaron deseaban alcanzar dos 
objetivos: una buena legibilidad y 
una expresión adecuada de la esté­
tica de su tiempo. Estos tipos (y hay 
otros como estos) han sobrepasado 
el segundo de los objetivos. Han 
seguido utilizándose durante déca­
das —en algunos casos, durante 
siglos— después de que fueran dise­
ñados, y han seguido siendo consi­
derados como buenas expresiones 
de nuestra manera de pensar, de 
leer y escribir, y también de nuestra 
manera de imprimir. 

En tu condición de principiante en  
el mundo de la tipografía, deberías 
estudiar estos diez tipos con suma 
atención. En cualquiera de los ejerci­
cios que propone este libro —y casi 
en cualquiera de tus primeros 
proyectos—, estos diez tipos son 
todo lo que necesitas para desarro­
llar tu habilidad. Cuando hayas 
comprendido cómo utilizarlos de 
forma adecuada y eficaz, estarás 
bien preparado para comprender  
y valorar otros tipos a medida que 
los vayas encontrando en tu camino. 

Las fuentes completas de la mayoría 
de los tipos que se ven aquí se 
muestran en el capítulo dedicado  
al “Desarrollo”, páginas 15-50.
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a a a a a a a a a a

R R R R R R R R R R

Para nuestros propósitos, lo que 
merece la pena observar no son las 
semejanzas entre estos tipos, sino 
sus diferencias; la acumulación de 
elecciones que hace que cada uno 
de ellos sea única. Compárense, por 
ejemplo, las distintas formas de la 
“a” en caja baja: 

Más allá de las diferencias más 
obvias en la altura de x, estas formas 
presentan una gran riqueza de 
variantes en el grosor de línea,  
la anchura de trazo relativa y otras 
relaciones internas, así como en la 
sensación que producen. Para un 
buen tipógrafo, cualquiera de estas 
sensaciones connota una aplicación 
que viene determinada por el uso  
y la expresión. En otras palabras, 
todas las tipografías sugieren las 
aplicaciones para las que son 
adecuadas. 

La letra “R” en caja alta (sobre estas 
líneas) muestra la gama de actitudes 
que los tipos son capaces de trans­
mitir. Si examinas estas formas 
durante el tiempo suficiente, seguro 
que acabarás decidiendo que  
algunas de las colas parecen más 
caprichosas, en tanto que otras son 
más elegantes; algunas tendrán un 
aspecto más mecánico, otras pare­
cerán más caligráficas, algunas 
serán armónicas y otras serán extra­
ñas. Lo que este examen te enseña 
es qué impresiones te producen los 
distintos tipos. Te enseñan lo que tú 
aportas al debate acerca de qué es 
lo adecuado en lo que respecta a la 
elección de los tipos. 

Al estudiar el trabajo de otros  
diseñadores, se descubrirá que 
muchas personas que se dedican 
seriamente a trabajar con tipografías 
emplean una paleta de tipos limitada. 
Algunos, de hecho, desarrollan toda 
su carrera utilizando solamente uno 
o dos tipos. 

Como dijera Eric Gill, las letras son 
cosas, y no imágenes de cosas.  
En tanto que la letra genérica “A” 
puede indicar cierta cantidad de 
sonidos distintos, la “a” de caja baja 
de la Bembo es un carácter espe­
cífico que difiere tanto en la forma 
como en la sensibilidad de las “a”  
de caja baja de la Bauer Bodoni,  
la Serifa 55, la Helvetica o la Futura. 
Las cinco letras transmiten la idea 
de “A”, pero cada una de ellas 
presenta su propia estética. 


