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infroduccidn

Roman Gubern, en La mirada opulenta’, expone dos tipos de
expresiones: la verbal y la icdnica. En la primera tenemos las
palabras y en la segunda las imagenes. La palabra se puede
convertir en escritura; especificamente, en una escritura fonética

que puede compararse con la expresion icénica. Gubern explica

este tipo de expresion de la siguiente manera:

En la escritura fonética, a diferencia de la expresidén icdnica,
la caligrafia no modifica el valor semdntico de lo escrito,
aunque puede documentarnos acerca del estado de dnimo
o del caracter de su autor. La palabra /mesa/ escrita significa
lo mismo en letra gdética que trazada torpemente por un
nifio en la escuela elemental. En la produccién icdénica, la
caligrafia —o arte del trazo- posee a la vez una indivisible

dimensidn semantica, de especial potencia connotadora.?

' Gubern, R. La mirada opulenta. Barcelona. Gustavo Gili. 1986.

? Id.
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Con este ejemplo de escritura fonética comparada con
la expresidn icénica quisiera acercarme a la letra, verla desde el
sentido de expresidn fonética icdnica y analizar su doble funcién
y su mensaje fonético que nos hace leer /ojo/ pero que, al mismo
tiempo, puede estar representando visualmente a un ojo.

La letra se caracteriza por tener un lenguaje semantico y,
al mismo tiempo, el lenguaje icdnico de connotacion, a través de
sus formas y de su manipulacién, es capaz de darnos un mensaje
mas alld de lo puramente fonético y semantico; es dificil seccionar
ambos lenguajes para ver ddnde empieza lo semantico y donde lo
visual, pues esta comunicacidén es simultanea. Sin embargo, para
comprender esta doble funcidn, es necesario analizar laletray sus
componentes: la forma, los sistemas con los cuales se estructura y
los elementos que ayudan a que la letra exprese iconicamente.

Se ha hablado por supuesto ya de la funcién no sdlo
semantica sino connotadora de significados de la letra; se nos ha
explicado su sintaxis y cdmo debemos ordenarla. Encontramos
libros que sugieren clasificaciones de las familias tipograficas, otros
comentan sus posibles connotaciones, nos dicen que los tipos
de palo seco representan un aspecto digno y elegante; que los
egipcios sugieren mecanizacion y robustez, que los manuscritos
son delicados y refinados, etcétera. Y nosotros lo aceptamos por
convencion, porque lo leimos, y en general hay constantes entre
las significaciones de la letra, pero no analizamos cdmo es que
expresan esas ideas. ;Por qué? ;Qué tiene que ver una formarecta
con la elegancia o una forma geométrica con la modernidad?

Mi investigacion quiere acercarse a la expresion de la
letra como forma que ya Martin Solomon, en su libro El arte de
la tipografia,> nos hace ver cuando dice: “Contemplo las letras
desde el punto de vista de las formas, los tonos y la disposicion
de volimenes abstractos [...] es preciso analizar su naturaleza en

lugar de darla por supuesto.”

3 Solomon, M. El arte de la tipografia. Nueva York. Tellus. 1986
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En Tipografia,* editado por la UAM, se expone la idea de
las formas de las letras como expresion en vanguardias del siglo
XX tales como el dadaismo, el futurismo y el constructivismo.

Partir del consejo de Solomon y trascender lo empirico,
analizando cémo han influido la cultura y los estilos artisticos en
el disefio de las formas tipograficas, analizarlas como elementos
expresivos, independientes de otras imagenes que la acompafien
para reforzar el mensaje, con la finalidad de comprender este
lenguaje expresivo y hacer un uso racional del recurso tipografico
no sélo como un texto que se vincula con laimagen, sino como un
texto que es laimagen de lo que queremos comunicar.

Para desentrafiar la letra como forma que expresa,
iniciaremos con un capitulo dedicado a la reflexidn sobre el
concepto de expresion, la cual se definird en lo general y después
se particularizara enla expresidon visual. Al tratarse de un concepto
universal, se describird su caracterizacién al acercarnos al tema de
estudio: la letra y sus medios para comunicar mensajes.

En el segundo capitulo abordaré la forma; se describiran
variadas concepciones de ella, para situarnos frente al concepto
formal de la letra. Expondremos los sistemas de organizacion
y composicion para la elaboracién de una sintaxis de ésta.
Y, basandonos en los estilos visuales de Donis A. Dondis,
ejemplificaremos los estilos de la forma.

En el tercer capitulo veremos la letra como forma
expresiva, se expondra una clasificacién de los tipos de letra con
base en su forma, tomando como punto de partida la clasificacién
de Maximilian Vox, partiendo de la propuesta de Rob Carter, de su
libro Tipografia experimental, de la serie de factores tipograficos
que, al ser manipulados y combinados entre si, nos dan una gama
infinita de posibilidades de la letra como expresion.

Para comprender cdmo damos significado a las letras, en

el cuarto capitulo se hace una descripcion de modelos de analisis
4 UAM, Tipografia, México. 1989
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que nos apoyen en ver, mas alla de la simple lectura fonética de
un texto, a fin de acceder a una lectura visual y expresiva de la
forma de la letra, de sus rasgos (serif, sans serif), de sus formas
(mayusculas, minusculas), de sus colores, de los contextos cultural
y artistico que pueden verse reflejados en ellas. Analizaremos
la tipografia Universal, disefiada por Herbert Bayer en 1925, y el
tipo Lagarto, disefiado por Gabriel Martinez Meave que, si bien
es un disefio hecho con la tecnologia actual, parte de los textos
elaborados por un maestro impresor del siglo XVI. Una vez
analizadas estas fuentes, haremos un estudio comparativo para
exponer como cada forma connota significados diferentes.

Este trabajo se acerca a la letra como forma que expresa,
a través de la cual somos capaces de aprender y comprender. Por
ende, se hard un acercamiento al mejor uso de la tipografia en la

comunicacion visual.
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l. principios basicos de
la expresion






l.I el concepto de expresion

“Los tipos poseen caracteristicas que
apoyan, expanden y aclaran el contenido
de las palabras que representan. Tienen
personalidad y actitudes, son capaces de
una amplia gama de expresiones”.

Rob Carter®

El concepto de expresion, complejo de definir, es: “El acto de
sacar el zumo de las frutas jugosas, exprimiéndolas”,® segun el
Diccionario general etimoldgico de la lengua espafiola, o bien:
“la palabra o locucién y también la accion o ademan con que
manifestamos lo que pensamos y queremos comunicar a otros.””

Estas definiciones muestran que la palabra expresion
abarca muchas areas del conocimiento humano, pues se habla de
expresion artistica, visual, oral, escrita, corporal, literaria, poética,
etc., y, dependiendo de la disciplina en que se trabaje, adquiere un
sentido preciso; por ejemplo, se habla de “expresién matematica”

cuando una palabra o cadena de caracteres pertenecen al lenguaje

matematico, como lo siguiente:

5 Carter, R. Disefiando con Tipografia.Ed. Interbooks. México.1996
6 Barcia, R. Diccionario General Etimolégico de la Lengua Espafola. Barcelona, V. Seix,

1880 (p. 525)
7 id.
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n<b>5s

que significa que “n” es cualquier nimero menor que “5”. Este
tipo de expresidon, matematica, es muy precisa, y hace falta un
estudioso del campo para leerla y comprenderla correctamente.

Varios campos del conocimiento han estudiado la
expresion. Hay teorias metafisicas, como la de Eduardo Nicol,
filosdéficas con Giorgio Colli, psicoldgicas, fisioldgicas, la medicina
nos habla de lo patondmico y fisondmico que ayuda a leer,
en el rostro y en las imagenes corporales, las enfermedades o
trastornos del ser humano, asi como el intento de desentrafiar la
personalidad a partir de los rasgos del rostro.

Las teorias metafisicas y filoséficas sitdan a la expresién
como un recurso del conocimiento. Nicol, en su libro Metdfisica
de la expresion, nos dice que “la expresidon es una categoria
ontoldgica”,® propia sélo del ser humano; una que lo distingue
del resto de los seres vivos (animales y plantas), a través de la cual

el ser humano se reconoce a si mismo y a su entorno.

Es expresion todo lo que el hombre hace y el pensar es
un hacer. Todo hombre expresa siempre y todo en el
hombre es expresién. Es necesario entonces reconocer
definitivamente que el hombre se define ontolégicamente
por la expresidn, y que todos los demas caracteres que en
él encontremos - sean constitutivos basicos, sean modales

histdricos o situaciones - se explican por ellay se descubren

solamente en ella.?

8 Nicol, E. Metdfisica de la expresién. México. FCE. 1957 (p. 227).
9 Nicol, E., op. cit., p. 225
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El serhumano es porlo tanto el ser de la expresion. Todo en
él expresa; su rostro, sus movimientos, su lenguaje, sus modales y
sus obras dan testimonio de lo que es y fue; asi, el Homo sapiens,
a través de sus improntas, deja una manifestaciéon de si mismo.
Las huellas que se han descubierto no son gratuitas; en ellas se
lee la necesidad del ser humano por comunicarse y por dejar un
conocimiento para otros. Los investigadores que estudian las
pinturas rupestres, los glifos y petroglifos, las herramientas y
vasijas de culturas pasadas, buscan, a través de ellas, incorporarse
al conocimiento de ese tiempo, analizando el uso de materiales en
las herramientas, buscando constantes en las imagenes talladas
o labradas, acercarse a un entendimiento de cdmo se vivia, si
habia estructuras sociales y politicas, qué clase de actividades se
realizaban, cudl era su alimentacién, su cosmovisién, etc.

Si, como dice Nicol, el ser humano es expresion y todo en
é| expresa, tomemos entonces cualquier acto elaborado como
expresion y, por ldégica, ese acto nos hablard de algo, de un
tiempo en especifico: el simple hecho de tallar un corazdn sobre
la corteza de un arbol nos refiere a una persona que esta o estuvo
enamorada; si ponemos mas atencion a la forma del corazdn,
podriamos intuir si fue hecho hace mucho tiempo o si su creacién
es reciente, si lo realizé un nifio o una persona mayor. Nos da
informacidn sobre los otros, y uno puede reconocer el concepto

de amor a través de esta simple huella.

...la expresién es dinamismo, y cualquier otro rasgo y
cualquier funcién basica que logremos discernir en el ser
humano hemos de encontrarlos en la expresidon y por medio
de ella, como ya se ha indicado. Pero la expresién no es
siempre la misma. Expresamos de acuerdo con un patrén,
un modulo o sistema simbdlico, mads o menos ‘natural’ o

convencional; pero los propios sistemas cambian muy

23
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sefialadamente y por esto podemos decir que el hombre
mismo cambia histéricamente. Lo que pueda haber en el
hombre de definitivo sélo se da y sélo se percibe en lo que
es menos definitivo: en la expresion, la cual es dindmica, en
cada uno de sus actos, porque es precisamente accidony es

dindmica en la evolucidn misma de sus formas simbdlicas.™

La expresidon cambia con el ser humano, cambia con la
historia y con los modelos, patrones o sistemas simbdlicos que se
dan de manera natural o por convenciones.

Las letras e impresos creados por el movimiento Arts and
Crafts (1880-1910), comparadas con las disefiadas por la Bauhaus
(1919-1933), nos remite a momentos diferentes de las artes y de
los conceptos e ideales del quehacer artistico: por unlado, William
Morris y sumovimiento Arts and Crafts privilegian lo manual sobre
lo industrial; en su trabajo como impresor tuvo como inspiracion
el arte medieval y las ideas del escritor y artista John Ruskin
(1819-1900), quien proponia la unién del arte con el trabajo para
el servicio de la sociedad;" para él, a partir del Renacimiento se
habia dado una separacion entre éstas. Morris, acogiendo las
ideas de Ruskin y preocupado por la industrializacidn, las fabricas,
por la falta de gusto de los articulos de produccién masiva, la
falta de mano de obra honesta, volted la mirada hacia lo manual,
y propuso unir al arte con los oficios para crear objetos bellos:
desde edificios hasta ropa de cama.” Con la inspiracién de los
escritos medievales, decidio entrar a la edicidon y creacidon de tipos
de letra, utilizando como referencia los tipos venecianos, y cred
y volvid a utilizar las capitulares y decoraciones alrededor de las

paginas (Figura 1).

10 Id., p. 224.
11 Meggs, P. B. Historia del disefio grdfico. México. Trillas. 1991 (p. 226).
12 Meggs, P. B., op. cit., p. 227.

24



Con la Bauhaus en otro momento histérico (1919-1933) y
con otro tipo de busqueda, a partir de la unidn entre artesanos
y artistas con la idea de construir un futuro,” de partir de la
busqueda de la universalidad a través de las estructuras basicas
de las formas, se crearon alfabetos como el Universal de Herbert
Bayer y el Futura de Paul Renner que, al contrario de Morris,
buscan limpiar laletra y los objetos de las decoraciones superfluas
no funcionales. Bayer desea crear un tipo, como su nombre lo
dice, “universal”’, uno que se utilice en todo el mundo. Y la mirada
no es al pasado, sino al futuro.

A pesar de que estas dos corrientes buscaban por un lado
la unidn entre el arte y los oficios o artesanos y crear formas para
una mejor sociedad, llegaron a resultados diferentes. (Figura 2).

Giorgio Colli, en Filosofia de la expresion, nos habla de
la expresién como una palabra ambigua pues, “indica tanto el
acto como el efecto de expresar.”** En el campo de la escritura
la comunicacidn se da en dos vias simultaneas: tanto la lectura
visual o icénica como la lectura fonética, es decir, la letra que se
expresa a si misma, la palabra que se lee fonéticamente y que,
al mismo tiempo, visualmente nos habla del concepto al que
alude. Pongamos dos ejemplos: usemos las palabras “delgado” y
“grueso”. Al escribirla estamos dando un mensaje fonético que se
leera pero, para darle una caracterizacién ala palabra, visualmente
se buscé un tipo de letra cuyas caracteristicas reforzaran la idea
de lo “delgado” y lo “grueso”. (Figuras 3y 4)

Colli considera la expresion como una representacion,
y esta representacion es a su vez la evocacion de alguna otra
cosa. “Toda representacion es sustancialmente una expresion,
y toda expresidn se accidentaliza en una representacion.”” La

representacion es lare-evocacion de algo, lo que implica que, para

13 Id., p. 362.
14 Colli, C. Filosofia de la expresién. Madrid. Espafia. Siruela. 1996. (p. 57).
15 Colli, G., op. cit., (pp- 51, 87).

25
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Figura 3

La fuente usada es Tall
Films que por sus formas
alargadas, = condensadas
y delgadas visualmente
nos dan el concepto de lo
ligero, sutil y flaco.

Figura 4

La fuente usada fue Gill
Sans Ultra Bold, los trazos
son muy robustos y pesa-
dos, visualmente crean una
mancha obscura y fuerte,
reforzando el concepto de
lo “grueso”

27
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desentrafar las representaciones, se necesita memoria y tiempo,
““el camino de la expresidn, siempre en busca de algo que esta
detras, que queda expresado”.’® Al mirar unaimagen, en primera
instancia obtenemos informacién muy bdsica y rapida, pero
siempre hay algo mas atras de esa primera impresidn. Detras del
disefio de un alfabeto estd toda la carga contextual de una época,
la visidn del tipdgrafo, el manejo de los materiales y la tecnologia.

Para Justo Villafafie, en la representacion hay dos
esquemas que interacttan: uno perceptual y otro icdnico. “La

representacion son los elementos plasticos y su sintaxis”.”

ESQUEMA PERCEPTUAL ESQUEMA ICONICO

Estructura del estimulo Equivalente plastico
REPRESENTACION |= + | del percepto
Equivalente perceptual
de larealidad

Percepto

Una representacion, aunque tenga un alto grado de
abstraccidn, siempre tiene un referente de la realidad y evoca
algo. Es a lo que se refiere Villafafie con el esquema perceptual
que es parte de la representacion. Si a este esquema se le suma
otro icénico que refiere al equivalente plastico del percepto,
tendriamos una representacion. El esquema icdnico tiene que ver
con los elementos que conforman la sintaxis de la imagen, como:
el punto, la linea, color, forma, equilibrio, etc.

Jack Goody, en Representaciones y contradicciones,
propone que en la representacién hay implicados tres términos:
en primer lugar, el objeto que constituye la representacion de
algo para alguien. Goody plantea dos tipos de representacion:
una mental y otra publica: “la primera estd relacionada

con los procesos cognitivos y memoristicos intrasubjetivos

16 Id., p. 51.
17 Villafafe, J. Introduccidn a la teoria de la imagen, Madrid, Pirdmide, 1987.(p. 94).
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(psicoldgicos), la segunda con los procesos intersubjetivos, por lo
cual larepresentacion de un sujeto afecta las representaciones de
otros sujetos a través de las modificaciones de un entorno fisico

compartido”.™®

Tipos de representacion

Mental - intrasubjetiva Publica - intersubjetivas

La representacién de un rinoceronte hecha por Durero
durante afios fue la imagen que de él se tuvo, y fue elaborada
basandose en datos y en suimaginacion. Asi, cred a un ser con las
patas con escamasy la piel como si fuera una armadura, y estaidea
perdurd durante afos en Occidente, es decir, esta representacion
intrasubjetiva que, al ser compartida, se vuelve intersubjetiva,
afectd la visidn de los otros que reprodujeron y tomaron como
verdadera la representacion del grabado de Durero.

Es dificil encerrary encasillar un término como la expresion,
pues tiene muchas significaciones desde el punto de vista en que
se le esté definiendo. Y explicarlo en una sola palabra limita todas
sus posibilidades; sin embargo, es importante fijarse una postura
frente al concepto que nos ayude en nuestra bisqueda por
comprender la expresion de la letra como forma.

Para Eduardo Nicol, la expresidn es un recurso de
conocimiento del ser humano vy, por tanto, el conocimiento es
expresivo y por ello mismo histdrico, y es que el ser humano
no es estatico y va evolucionando, con el tiempo sus ideas
van cambiando, la concepcién que tiene del mundo y lo que lo

rodea, la aparicion de nuevas tecnologias hace que su modo de

18 Goody, J. Representaciones y contradicciones. Barcelona. Paidds. 1999 (p. 48).

29
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expresar no sea el mismo y varie segin su contexto histdrico y
cultural. Podemos observar, asi, que histdricamente la forma de
la letra cambia no sdélo por la creacién de nuevas formas, sino
por la aparicion de nuevas herramientas y soportes. El aporte de
los tipos mdviles fue muy importante en la creacién y disefio de
nuevas formas tipograficas; la aparicion de los medios digitales,
deigual manera, le otorga a la letra lainmediatez e independencia
que no se tenian en tiempos de los tipos mdviles. De ahi que, a
partir de la observacidon y estudio de la letra, se puedan obtener
datos histdricos que nos acerquen al conocimiento de una época
o momento histdrico, como es el caso de las revisiones que se han
hecho de los movimientos futurista, dadaista y constructivista,
tomandolos como precursores de lo que Herbert Spencer™ Illama
tipografia moderna, el parteaguas desde donde se le da a la letra
una autonomia a través del uso del collage, y de las nuevas ideas
de ver a la letra como una forma mds plastica que trasciende lo
meramente fonético de su lectura.

En toda expresidn encontramos un significado que puede
ser descifrable, y en este ambito nuestro interés es descifrar qué
hay mas alla de las formas de una letra disefiada en lItalia, en
Alemania o en México: ;por qué las formas no son las mismas?
Descifrar lo que dice el tiempo en el que fue creada, siglo XVI,
siglo XX, lo que dicen los materiales y soportes usados.

La expresidon como recurso del conocimiento: de aqui la
relevancia que tiene el estudio, catalogacion, revision y analisis
de las representaciones, huellas, pinturas, textos, gestos, etc.,
creados por el ser de la expresidn, el ser humano.

Para Giorgio Colli, la expresién es acto y efecto de lo que
comunica. En la letra sucede lo mismo, comunica en dos sentidos:
la escritura que es lo fonético y que, a través de sus formas,

comunica visualmente. Lo icdnico.

19 Spencer, H. Pioneros de la tipografia moderna. Barcelona. Gustavo Gili. 1995.
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La expresion es dinamica, cambia con la historia y cultura,
al igual que la letra que, desde sus primeras manifestaciones, nos
muestrasuevolucidny cambio, entre las formas talladas en piedras
y la escritura cuneiforme, entre los tipos gdético y romano, entre
una escritura occidental u oriental, entre escribir de izquierda a
derecha o de derecha aizquierda, entre lo digital y lo analégico.

La expresion como representacion. Como dice Colli, la
expresion se accidentaliza en una representacion, que en este
caso de estudio es la letra, como re-evocaciéon de las ideas del
ser humano, como signos de un desarrollo cultural y social. Para
entender esta re-evocacion, es necesaria la memoria y el tiempo,
y para su construccion son necesarios elementos plasticos que
conforman la sintaxis visual de las representaciones, como lo son
el punto, lalinea, el equilibrio, la direccidn, etc., que se desglosaran

en los siguientes capitulos.
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.2 expresion visual

Definir la expresidn visual no es menos sencillo que el concepto
de expresion. En ella hay una traspolacion conceptual de otras
disciplinas: comunicacién visual, teoria de la imagen, semidtica,
percepcion visual, entre otras.

Arnheim, en su libro Arte y percepcidn visual, nos habla de
la fisiondmica desde la percepcidn. Afirma que se basa en la idea
de que através del estudio del rostro de la gente puede conocerse
su personalidad. Nos sefala también la teoria asociacionista, que
nos dice que el ser humano es capaz de darle sentido expresivo
a las cosas inanimadas: a una columna, una piedra, un edificio, y
esto lo hacemos por asociacion, por empatia, por la experiencia
de las sensaciones que conocemos a través de nuestro cuerpo,
asi es que, frente a una columna que soporta una carga, podemos
sentir, por empatia hacia ésta, el peso que soporta, la fuerza de
su construccién. De igual manera, uno por empatia les da a las
letras ciertas caracteristicas humanas: recordemos la cancién de
las vocales de Cri Cri: “... ahi esta la i, le sigue la 0, una es flaca 'y

otra gorda porque ya comid...”.
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. ﬁ 0 .

Arnheim asegura que uno le da significacién a los objetos
como, por ejemplo, a las nubes o arboles, porque se hace esa
analogia con el ser humano. No es que un arbol quiera expresar
tristeza como un sauce llorén, sino que uno le da esa connotacion,
haciendolasemejanzaconexpresionespropiasde nuestraespecie.
Para Eduardo Nicol, el serhumano es el ser de la expresion, y es por
esto que es capaz de dar sentido a las cosas que no lo tienen, pues
él mismo es el encargado de darles significado, como cuando, al
ver un punto en el espacio, lo interpreta como una letra o imagina
una hormiga, ve en una nube la forma de algin objeto, interpreta
una sefial de transito, y se detiene al ver la luz roja, etc.

Al hablar de expresidn, se enuncia un término muy general
y amplio, y se usa para denominar las ideas de varias dareas del
conocimiento que se traslapan en ella, como en los derechos
humanos al hablar de la libertad de expresién, o en el campo dela
informatica, donde al decir expresion se refiere a un lenguaje de
programacion que nada tiene que ver con lo que entendemos por
expresion visual. Cada @ambito tiene sus cddigos propios y sistemas
de ordenamiento para lograr la articulacion de los mensajes, de
un cuadro, de un discurso. “La expresion visual es algo que reside
en todo objeto o suceso de forma articulada.” >
En este mismo sentido, para tratar de llegar al conocimiento de
la expresion visual, hay que partir de lo que diversos autores
nos dicen sobre ella de manera muy genérica y entre lineas,

pues el concepto es amplio y engloba diferentes tipos de

20 Arnheim, R. Arte y percepcién visual. Madrid, Alianza Editorial. 1977 (p. 493).
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comunicacion visual: pintura, escultura, cine, disefio grafico,
televisidn, performance, multimedia, comic, ilustracidn, dibujo,
etc. Todas estas disciplinas comparten caracteristicas: la primera,
que es a través de la vision como se obtienen los datos de estas,
comparten sistemas de ordenamiento, pero cada una tiene su
propio lenguaje, sus propios receptores y su propia necesidad
que cubrir; el entretenimiento, la contemplacion, el consumo, la
informacidn, etc.

Donis A. Dondis nos dice que la expresidon visual “son
muchas cosas, en muchas circunstancias y para muchas personas.
Es el producto de una inteligencia humana altamente compleja
que desgraciadamente conocemos muy mal.”*" Para lograr un
acercamiento a la expresion visual hay que desglosarla en sus
componentes o caracteristicas, lo cual haremos en nuestro
siguiente punto, en el que identificaremos los elementos de
la expresidn visual: punto, linea, plano, textura, color, forma,
movimiento, tensidén, ritmo, dimensidén, escala, formato y

proporcion.

21 Dondis, D. A. La sintaxis de la imagen. Gustavo Gili. Barcelona. 1982. (pp. 9-10).

34



1.3 elementos de la
expresion visual

En tanto hablamos de expresidn visual, veremos que el ser
humano se vale de recursos externos a él para expresarse.

Los objetos de comunicacién visual (pintura, escultura,
ilustracion, disefo gréfico, etc.) han sido creados para percibirse
visualmente y, para que se cumpla esta condicidn, se apoyan en
sistemas de relaciones estructurales que dan unidad a la obra.
Cada medio de expresidn tiene su propio lenguaje y cubre una
necesidad diferente, pero mantienen un tronco comun del cual
parten para lograr sus mensajes.

Estos elementos son: el punto, linea, plano, textura, color,
forma, movimiento, tensidn, ritmo, dimensidn, escala, formato
y proporcidn, los iremos definiendo, y tomaremos como punto
de partida la clasificacion que hace Villafafie de éstos para una
sintaxis de la imagen.

Cabe mencionar que estos componentes son propios
del disefio y las artes y no son propiamente componentes de la
expresion, pero el manejo que de ellos se hace, al utilizarlos como
medio de expresion al priorizar uno sobre el otro, la combinacién
de uno o varios, y su contribucidn a ayudarnos a comunicar
mensajes, es lo que nos hace tomarlos como elementos de la

expresion visual.
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Villafafie propone tres grupos: el primero sonlos elementos
morfoldgicos: punto, linea, plano, textura, color y forma.

El segundo grupo son los elementos dindmicos:
movimiento, tension y ritmo.
El tercer grupo son los elementos escalares: dimensidn, formato,
escalay proporcion. >

Los elementos morfoldgicos son aquellos que tienen una
naturaleza espacial, es decir, tienen estructura y a partir de ella
se basa el espacio plastico. A pesar de que éstos pueden parecer
a simple vista muy sencillos, no lo son; hay una complejidad
enorme al momento de usarlos y darles prioridades con respecto
al mensaje que se quiere dar; no se pretende privilegiar al color
sobre la forma o al punto sobre la linea, pues en la practica el
uso de estos elementos y sus combinaciones son infinitas, y
dependiendo del mensaje que se quiere dar, esta la prioridad de

uno u otro elemento visual.

ELEMENTOS MORFOLOGICOS

Punto es la unidad mas simple y minima de comunicacidon
visual y a partir de éste y de su acumulacién se van formando
figuras o formas.

El punto se presenta en la naturaleza de varias formas: la
forma de una gota de agua al caer, una pequefia piedra, la presion
de nuestro dedo sobre la tierra, el sol, la luna. Es una forma muy
simple y basica y, por lo mismo, facil de reproducir, recordar y
reconocer. Entre mas préximo esté un punto de otro, nos dirigira

la mirada para ir creando formas reconocibles.

22 Villafafie, J. Introduccion a la teoria de la imagen, Madrid, Piramide, 1987 (p. 95).
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La diseccion de los elementos de la expresion se hace para lograr
una mejor compresion de cada uno. Sin embargo, todos estan

interrelacionados y es a través de las diversas combinaciones

entre ellos como se hacen visibles las representaciones.
Linea es la sucesion de varios puntos. Tiene direccion,

movimiento y longitud, nos ayuda a definir los contornos de las
formas; puede ser recta, curva, quebrada, ondulada, gruesa,

delgada, manual, mecanica. Es el elemento generador del dibujo.

recta curva quebrada ondulada
delgada gruesa manual mecanica

Plano es un elemento morfoldgico bidimensional que estd

limitado por lineas o por otros planos, tiene una naturaleza

espacial y sugiere la tercera dimensidn a través de la articulacion

de espacios bidimensionales.

STt

23 Villafane, J., op. cit., (p. 108).
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Textura es una cualidad tactil de los objetos. Nos invoca

sensaciones que no pueden ser captadas por las manos pero si

por la vista. La textura dependera de los materiales y soportes

que se usen. No es lo mismo pintar un letrero con un gis, que con

una brocha, al igual que pintar sobre una pared rugosa o imprimir

un texto sobre un papel satinado a imprimir sobre un papel

poroso. Todos estos juegos de soporte y material nos dan una

gran variedad de texturas tanto visuales como tactiles.

Enestos dos textosseusola
misma familia tipogrdfica
pero con diferentes grosores,
entre mds gruesa sed
una letra crea manchas
tipogrdficas mds obscuras,
y entre mds ligero sea el
tipo la mancha tipogrdfica
es mds clara.

Texto compuesto con tipos
géticos, que por lo negro
de sus caracteres crea una
mancha visual fuerte vy
obscura.

The history of the modern alphabet is one of the most con-
vincing testimonials to the slow but inevitable progress of
the human race. Of all the evidences which have remained
to us of the ancient civilizations, none is so complete, soun-
affected by the passage of time and so near to its original re-
lationship to humanity, as the little group of phonetic
symbols which form the basis of expression for the intellec-
tual world.

The history of the modern alphabetis one of the most con-
vincing testimonials to the slow but inevitable progress of
the human race. Of all the evidences which have re-
mained to us of the ancient civilizations, none is so com-
plete, so unaftected by the passage oftime and so near to
its original relationship to humanity, as the little group of
phonetic symbols which form the basis of expression for
the infellectual world.

SErmgreeilus Agelus ab o bixit. Aue
geana plena:ing teclihenedica u in
mulieeibs. Due o audillee-tuctata o
i feavone e s et cogitabat qualis
tiriltalalutadn . Fr it angelus o
JRetimeas wavia: muenifti end grat
aw apud dett. Focesonripies in veeeo
et pavics filii: 2 vorabie ngmen ins
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Color: fisicamente es una percepcién visual que se genera
en el cerebro al interpretar las sefiales nerviosas que le envian
los fotorreceptores de la retina del ojo y que a su vez interpretan
y distinguen las distintas longitudes de onda que captan de la
porcion visible del espectro electromagnético. El color tiene una
afinidad con las emociones; existe todo un simbolismo en el uso
del color que cambia de acuerdo con la cultura, el tiempo y la
sociedad en que se habita.

El color tiene tres caracteristicas principales: el matiz, la
saturaciény el brillo.

El matiz es el estado puro del color; sin que se le haya
agregado blanco o negro; es lo que nos permite distinguir el
rojo del azul. Son tres los colores primarios o basicos: el rojo, el
amarillo y el azul, para colores pigmento, y el rojo, el verde y azul,
para colores luz. De la mezcla de los colores primarios surgen los
secundarios, que son el verde, el naranjay el violeta, y de la mezcla
de estos seis matices se pueden obtener una gran cantidad de
colores. El matiz también se refiere al recorrido que hay entre un
tono y otro, por lo que el verde amarillento y el verde azulado

seran matices diferentes del verde.

MATIZ MATIZ

La segunda caracteristica es la saturacion o intensidad, que
se refiere a la pureza o palidez del color; un color muy saturado
es un color muy puro. Es la cantidad de gris que tiene un color;

mientras mas gris, menos saturado.
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- SATURACION

La tercera caracteristica es el brillo, que describe qué tan
claro u oscuro es un color; esto depende de la cantidad de luz que
recibe. El brillo ayuda a lograr las sensaciones espaciales, ya que
si se usa para hacer degradaciones, los colores definen contornos
y nos dan la sensacién de bidimensionalidad. Si a un color se le
agrega negro, se intensifica su oscuridad y su valor es mas bajo,
mientras que si se le agrega blanco, se intensifica la claridad y su

valor es mas alto.

BRILLO BRILLO

ELEMENTOS DINAMICOS

Movimiento: las representaciones icdnicas muestran un
movimiento aparente, mas no real. En la composiciéon es una
tension causada porla orientacion delos signos, por sus relaciones

e influencias reciprocas, por la organizacidn ritmica.*

24 Fabris, S. y Germani, R. Fundamentos del proyecto grdfico. Don Bosco. Barcelona.
1982 (p. 141).
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En el signo, el movimiento es una tensién originada por
la forma en torno a su eje o ejes - esqueleto axial-, el peso, el

equilibrio, la proporcidn, la manera de proceder de su lectura.”

MOVIMIENTO

Tensién: por lo general nuestra vision va a buscar el
equilibrio en las composiciones: cuando se usan figuras bdsicas
como el tridngulo, el cuadrado y el circulo no hay mucho
problema, pues no es dificil lograr encontrar intuitivamente el
eje horizontal-vertical, pero cuando las figuras observadas son
irregulares nuestro ojo buscara el equilibrio; al no encontrarlo,
se sentird desorientado, y a esto lo Ilamamos tensidn pues, al no
encontrar nuestro eje, el ojo sentira una llamada de atencidon y
en algunos casos usar esta variacién es lo que logrard captar la
atencion de nuestro receptor y hacer que se detenga a observar
nuestro mensaje. La tension nos ayuda a jerarquizar los elementos
sobre nuestro plano dependiendo de la lectura que queramos
dar y a hacer una llamada de atencidn a nuestro espectador,

desestabilizando el equilibrio que se busca.

TANSION

En este ejemplo, al usar letra “E” invertida, se crea una
tension en su lectura y se aumenta ésta utilizando el color rojo

para hacerla mas fuerte y evidente.

25 Id.
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Ritmo: para definir este término, generalmente se parte
del ambito de lo musical. El ritmo es un flujo de movimiento
controlado o medido, sonoro o visual, y se produce por la
ordenacién de elementos diferentes. Es la repeticidon de ciertos
elementos pero de manera controlada.

El ritmo puede darse por progresion o alternacion de la

forma, escala, color, tono, etc.

progresion alternacion

En la figura 5 se presenta un experimento tipografico de
Lewis Carroll, donde se puede apreciar el uso del ritmo como

progresion y éste a su vez nos sugiere un movimiento en espiral.

AND A LONG TALE. £l

5o that her idea of the tale was something like
this :——*Fury said to

Figuras
Lewis Carroll
Imagen tipogrdfica (1866)

ELEMENTOS ESCALARES

Dimensidn es el tamafo de un objeto en relacién con el
ser humano; la dimension en el ambito de la imagen es relativa,
la imagen tiene profundidad y visualmente puede darse la

tridimensionalidad. Sin embargo, no son reales, el juego con
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la dimension de los objetos dentro de un espacio nos sugiere
profundidad y distancia, el tamafio de los objetos dentro de un
cuadro ayuda ajerarquizar. Como en la pintura medieval, donde el
tamanfo de los personajes representados es muy importante, pues
el personaje de mayor tamafio es el mas importante del cuadro, y
entre mas pequefio sea la representacion de otro, menor sera su
importancia.

La figura 6 es un disefio de Fillipo Marinetti donde podemos
ver el uso de varios y diversos alfabetos, en tamafos diferentes,
unos tipos muy pequefios y letras exagerando su tamafio. Esto le
da a la composicidn cierta profundidad, pareciendo que las letras

pequefas estdn atrds y que letras como la “p” estdn al frente y

gritan.

= \9}'%'9/3/ i l

8

Figura 6
Fillippo Marinetti
Un encuentro tumultuoso

1919

Formato: el formato de una imagen viene definido por
la proporcion que existe entre sus lados. Supone una seleccion
espacio-temporal y es el primer elemento condicionante del
resultado visual de la composicidn.

Al pensar en un disefio de un cartel, uno de los primeros
pasos a resolver es el decidir qué formato se va a usar, si 90 x
60 cm o bien 60 x 40 cm. Esto es muy importante, pues a partir

del formato se creara la composicion. Decidir si el formato sera
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horizontal o vertical, qué drea de este se utilizara, qué tipo de
composicion, etc.

Escala es el procedimiento que posibilita la modificacion
de un objeto sin que se vean afectados sus rasgos estructurales ni
cualquier otra propiedad del mismo, excepto su tamafio.

Proporcién: se define como la correspondencia de las
partes con el todo. Es la relacion de una medida con otra. Un
ejemplo simple de proporciéon numérica aplicada al arte es el
kanon de Policleto. En su estatua Doriforo (“el portador de la
lanza”), Policleto muestra el canon de 7 cabezas, la cabeza serd la

séptima parte de la altura total (figura 7).

Figuray
Doriforo
Kanon de Policleto

La proporcidn es 1:7, es decir, caben 7 cabezas en la altura
total del cuerpo, y estas 7 cabezas a su vez nos dan la proporcién
de otras medidas del cuerpo, como que del pie a la rodilla donde
hay 2 cabezas, de la rodilla a la pelvis 2 cabezas. De los pies a la
pelvis, 4 cabezas; vemos que cada medida tiene una relacién

estrecha con la otra.
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Figura 8

En la figura 8 podemos visualizar las implicaciones que
tiene la expresion con respecto a nuestro objeto de estudio, que
es la letra. En una primera instancia tenemos que la expresion
en este caso “la letra” funge como un recurso de conocimiento
que en este proceso en particular se da por dos vias, pues la
letra, como expresion escrita y a través de los libros, nos acerca
al conocimiento y pensamiento de nuestros antepasados y
contempordaneos, pero privilegiando a la letra como expresion
iconica, portadora de un conocimiento visual y estructural. Cabe
recordar que, para fines del estudio y comprension de la letra,
es necesario diseccionar y separar conceptos; pero en el trabajo
cotidiano todos estos elementos se dan de manera simultaneay
estanligadosunosaotros. Laletra,comorecurso de conocimiento,
necesita un soporte que la haga visible y se nos presenta como

una forma expresiva que, como Giorgio Colli nos comenta, es
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el acto y efecto de lo que comunica, es la palabra que, al leerla,
nos esta significando una idea fonética que reconocemos pero,
al mismo tiempo, icdnicamente nos puede connotar conceptos
dependiendo del uso del color, las proporciones, su escala, etc. Y
esto estarelacionado conla expresion como representacion como
la evocacién de algo y, retomando a Justo Villafafie, para que
esta representacion se haga realidad, necesitamos elaborar un
discurso valiéndonos de una sintaxis visual que, como expusimos
en este capitulo, necesita de elementos morfoldgicos, escalares y
dindmicos.

En el andlisis de las fuentes Universal y Lagarto podremos
ejemplificar de mejor manera cédmo es que todas estas ideas

confluyen en una sola forma que es letra.
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2. consideraciones
generales acerca de
la forma






2.1 diferentes concepciones
de la forma

El concepto de forma se utiliza con distintas significaciones. Una de
ellas es lamanera, como cuando se dice: “laforma en que trabaja”,
“su forma de ser”, etc. En este sentido es sindnimo de modo o
actitud. Por otro lado, la forma también se usa para sustituir el
término figura, al decir: “laforma delanube”, “laformadelasilla”,
etc. La forma, a través de la historia, ha adquirido connotaciones
que explicaremos para situarnos frente al concepto, y exponer
cdmo serd concebido para los fines de nuestra exposicion.

El término forma, nos comenta Tatarkiewicks, se utilizd
para sustituir a dos palabras griegas popen y €1dol. La primera
se aplica a las formas visibles (Lopen) y la segunda a las formas
conceptuales (g180C)*.

Arnheim nos presenta esta misma dualidad en el libro Arte
y percepcidn visual, donde el término en inglés se expresa por dos
palabras diferentes: shapey form, la primera delas cuales se refiere
a las formas visibles y palpables, y la segunda a las formas como
concepto. La forma nos sirve, antes que nada, para informarnos
de la naturaleza de las cosas.

El término es complejo porque muestra dos posiciones:

por un lado, lo material, lo que es visible, lo que nos llega a través

26 Tatarkiewicks, W. Historia de seis ideas. Madrid. Tecnos. 1997. (p. 253).
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de los sentidos y, por el otro, la idea, el concepto, lo que no se
puede tocar. Y ya no sélo hablamos de la forma de una letra, como
estructura, como lo que el ojo humano ve y lee, sino también de
la forma de la letra como idea, de la forma mental, del concepto
que nos pueda transmitir a través de sus significados simbdlicos
como la letra Y que al reconocerla leemos en ella el concepto de
psicologia y todo lo que implica esta disciplina.

Al hablar de forma, es necesario explicar el contexto
en el que vamos a usar el término pues, como veremos, tiene
mads de un significado, y no para todos significa lo mismo, ni
aun siendo parte de una misma comunidad. Por ejemplo, en el
Taller de Experimentacién Plastica IV, del cual formé parte, al
abordar el tema de forma y después de haber leido a Arnheim y
a Tatarkiewicz, a cada alumno se le pregunté cémo iba a manejar
el concepto. Para algunos la forma era contenido, para otros la
forma era lo estructural. Aqui encontramos otra gran dicotomia

sobre la forma: ¢se privilegia a la forma como estructura o como

contenido?
Figurag
Composicién XI Théo van
Doesburg.
(1918)

En la figura 9 se esta privilegiando a la forma como figura,
como estructura. Théo van Doesburg utiliza formas puras,
sin adornos, pareceria que sin ningun significado... aunque lo

tiene, pues muestra las nuevas ideas que se estaban generando
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con el suprematismo, el constructivismo y el futurismo. En su
composicion la forma aparece como estructura. En cambio, en
la figura 10, que es un manuscrito de principios de siglo XVI, se
da prioridad al contenido de las formas tanto en la letra como
los adornos del margen y el uso de capitulares, adornos que, en
la mayor parte de los casos, tenian que ver con el contenido de
los textos y los ilustraban. Esta es una de las discusiones que se
han mantenido a lo largo de la historia y es un ir y venir, pues en
ciertas etapas la forma pura es la que domina el ambiente plastico
y en otras el contenido de la obra de arte o de disefio es lo mas
importante, y se carga a la obra de simbolismos. Como ocurre en
el arte surrealista, donde cada elemento usado en la composicion

no es gratuito y estan cargados de un gran simbolismo.

4 anp
f clementernfmuas:concel nobis g
i fivir wedtlgere aame: mammd @8

Figura 1o
Pdgina de Salmodia de
Ormesby
Siglo XVI.

Revisemos los diferentes significados que se la han dado al
término forma, que parten del interesante estudio elaborado por
Tatarkiewicz, en su libro Historia de seis ideas, donde él a su vez se
basa en los significados que se le han dado a través de Ia historia
de la estética, y propone los siguientes significados para laidea de

forma.
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1)La forma como la disposicién de las partes*

La forma de un pdrtico es la disposicidn de sus columnas, la
forma de una melodia es el orden de sus sonidos, la forma de una
letra son sus rasgos, I6bulos, ojo, ascendentes y descendentes.

Los pitagdricos expresan la siguiente formula: “El orden
y la proporcidn son bellos.” Por mucho tiempo esta idea que se
tuvo de la forma no sélo fue un significado de esta sino que estaba
relacionada con los ideales de belleza, como ocurrié en Grecia con
la creacién de cdnones para la construccién de la escultura (Canon
de Policleto; los diez libros de la arquitectura de Vitruvio). Aqui
contemplamos a la formainmersa en sistemas estructurales como
la seccion aurea, ligada a términos como simetria, equilibrio, etc.

La figura 11 nos muestra que el alfabeto gético de Durero
intenta buscar orden y disposicidn entre las partes de cada letra
utilizando un sistema modular desde el cual se regirdn todas las
letras del alfabeto. Estamos hablando de la forma de laletra como

la figura y disposicion de las partes.

Figura 11

Sistema modular de Durero
para construir el alfabeto
gotico, (1525)

2) La forma que se aplica a lo que se da directamente a los
sentidos, es decir, la forma que alude al contenido, al sentido y al
significado, es una forma ligada a la expresion. Solo la apariencia
es lo que importa. El contenido se relega a segundo término. Es

la forma privilegiando lo visual, la apariencia; como en la pintura

27 Tatarkiewicks, W., op. cit., (p. 253).
28 Id.
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impresionista, donde lo que importaba era la sensacion visual que
producian los colores, las pinceladas, al contrario de los pintores
abstractos, donde la forma como estructura era lo trascendental.

Enlafigura12 podemos apreciar que lo preponderante dela
letra es la decoracidn, la sensacion visual que nos provoca; en este
caso no importa mucho la legibilidad ni tampoco si, al construir un
texto con ella, seamos capaces o no de leerlo; lo primordial es la

textura visual que nos da.

Figura 12
Fuente Orness C
Catdlogo Mecanorma

3) La forma como contorno,* como figura o como dibujo:
ésta podria ser una definicién muy pobre, pero no lo es, ya que
aqui tomamos a la forma como la linea que dibuja y da estructura
y visibilidad al objeto que se pretende representar. Puede parecer
un concepto muy bdsico, pero esta idea de forma es una de las
mas utilizadas.

La figura 13 nos muestra el contorno de la letra H y el

ndmero 1, utilizando el significado de forma como contorno.

29 Id., (p. 253).
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Figura 13
Fuente Euroestile outline
Catdlogo Mecanorma

4) Forma substancial,>® es decir, como la esencia de una
cosa: en este caso es sindnimo de idea y deja atras los terrenos
de la estética y pasa a la filosofia, donde se busca la esencia de
las cosas que se revelan a través de la materia o figura, teniendo
entonces un cambio sobre lo que es bello, pues sila forma es bella
por participar de una esencia, entonces todo lo que tenga forma
es bello, y ya no hablamos de orden o disposicidn de las partes,
sino de la esencia, pero desde lo filoséfico, desde el pensamiento.

La esencia de cada cosa, lo universal de las formas.

Figura 14

La letras “a, b, ¢” se han usado muchas veces con la
significacion de que son las ideas principales que hay que saber
de algo: el abc de la cocina, el abc de la matematicas; estas tres
letras nos dan una idea esencial de la forma del conocimiento.

5) La forma a priori; Kant describié a la “forma como una

propiedad de la mente que nos obliga a experimentar las cosas

301d., (p. 268).
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de un modo o forma, en particular”.3" Las ideas son las formas
de la mente (Platén). Aqui se toman conceptos nuevamente de
la metafisica y la filosofia que tienen que ver con la bidsqueda
de formas universales en el ser humano, con ideas creadoras y
generadoras de figuras, pinturas, objetos. “No existe contenido
(idea) que no sea interpretado de acuerdo con alguna forma.”

Hasta aqui hemos hablado de cinco significados que se
han dado sobre la forma, y es importante situarnos frente a ellos
para exponer el criterio con el que usaremos el término forma con
respecto a la letra.

Como ya hemos mencionado, vemos la letra con la doble
funcidn de ser una imagen icdnica y con otra funcion fonética, y si
bien las separamos para su estudio, en la comunicacion escrita y
visual se dan de manera simultaneay, por lo mismo, no se puede
utilizar una significacién estrecha y limitada del concepto, pues
limitaria nuestro estudio de la letra como forma, por ejemplo, a
la simple pero no menos importante definicidon como contorno
y dejaria a un lado su proceder compositivo y de orden entre sus
elementos estructurales.

Proponer a la letra como tema de estudio se da justo
porque en ella se aprecia mas alla de una forma como contorno o
una estructura con un cierto orden y armonia.

Me parece que esta diseccion del término es interesante
y, dependiendo del tema de estudio al que acompafie, se puede
reduciraunasolaideaoampliar coneluso delasvariadasideas que
definen la forma. En el caso de la letra como forma, tomaremos
como eje para su estudio la forma como la disposicidn de las partes
que, a través del uso de sistemas estructurales y de composicion,
elabora mensajes que se dirigen hacia los sentidos, creados a partir

de la esencia de las cosas (ideas).

31 Id., (p. 270).
32 Kant, I. Critica de la razén pura. Buenos Aires, Sopena, 1943.
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Partiendo de esta posicidn frente a la forma, podremos
acercarnos a la letra como una forma expresiva, que nos habla de
esencias e ideas del tiempo en el que fue creada, y del fin o motivo
con el que fue disefiada con ciertas caracteristicas visuales que la
hacen portadora de significados. Y que, al emprender un trabajo
grafico, nos pone a decidir entre utilizar un tipo llamado Broken 15

u otro llamado Garamond.

(Garamond
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2.2 sistemas estructurales de
la organizacion de la forma

La transmisidon de mensajes debe organizarse bajo ciertas normas
con la ayuda de elementos como la simetria, el equilibrio, ritmo,
etc., normas que en conjunto se les considera organizacidn de la
forma, sistemas estructurales o composicion.

“La composicién significa reunir y disponer diversas
cosas, formando un solo conjunto, de modo que todas ellas
contribuyan a construir la naturaleza y la bondad del mismo
conjunto.”3 (J. Ruskin)

En la composicion hay que disponer y organizar elementos
dentro de un espacio-formato, siguiendo una directriz o idea
preconcebida que tiene una finalidad, y se necesita un medio de
expresion como la pintura, la escultura o el disefio grafico.

Fabris proponecinco clases de composicidn:lacomposicion
clasica o estatica, la libre o dindmica, la continua, la composicion
en espiral y la polifénica.

La composicidon clasica o estatica, como su nombre lo
indica, pretende eliminar cualquier tipo de movimiento o de
discontinuidad, se vale del equilibrio, la simetria y el ritmo para
lograr una armonia de las partes libre de algun tipo de tensién que

desestabilice la composicion (figuras 15y 16).

33 Fabris y Germani, op. cit., (p. 13).
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Figura 16

La composicion libre o dinamica, esta basada en la
utilizacion del contraste, en su estructura no busca lo estatico ni
un orden establecido; sin embargo, si esta sujeto a la unidad y a
un equilibrio que no precisamente tiene que darse coneluso dela

simetria (figura 17).

TIPOGRAFIA

Figura 17
Ardengo Soffici
Pdgina de BIF & ZF + 18

(1915)
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La composicidon continua tiene que ver con un discurso
narrativo; generalmente desarrolla una accién en el tiempo, por

lo general se utiliza la totalidad del espacio-formato; este tipo

de composicion es muy usada en la pintura para contar alegorias

(figura 18).

Figura 18
P. Bruegel
Los ciegos
(1568)

La composicion en espiral estd relacionada con la
composicion libre, y propone el recurso de la espiral para
organizar con base en esa forma los elementos de un cuarto o
disefio; por la estructura de la espiral, este tipo de composicion

nos da movimiento y profundidad (figura 19).

Figura 19
Josef Miiller-Brockmann
Cartel

musica viva

Lacomposicidnpolifénicaincluyevariostemascompositivos

desarrollados simultdneamente y que se compenetran entre si.
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En el trabajo compositivo participan elementos que,
al interrelacionarse, crean la sintaxis visual de la que nos habla
Villafafie y cuyos elementos ya expusimos. Veamos ahora los
principios que intervienen en la composicidon que, aunados a los
elementos morfoldgicos, dindmicos y escalares, nos ayudan a
construir mensajes visuales.

Equilibrio es la actividad psicoldgica y fisica mas fuerte en
la percepcidn del ser humano; es una referencia visual, ubica los
elementos en el espacio y se logra mediante el uso de dos fuerzas
deigual intensidad y direcciones opuestas; el ojo tiene un sentido
intuitivo para el equilibrio, lo busca de manera natural. El color, el
tamafo y la direccidn influyen en el equilibrio. Existen tres tipos
de equilibrio: axial, radial y el oculto.

El equilibrio axial es el control de atracciones opuestas por

medio de un eje central explicito, vertical, horizontal 0 ambos.>*

Equilibrio radial es el control de atracciones opuestas por

Figura 20 i
Disefo de Pentagram para:
Fund raising event for the
Austin
Museum of Art.

34 Scott, R. Fundamentos del disefio. México. Limusa Noriega. 2000. (p.46)
35 Scott, R, op. cit., (p. 47).

la rotacion alrededor de un punto central.?

1y
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Equilibrio oculto es el control de atracciones opuestas por

medio de una igualdad sentida entre las partes de un campo.

o y
% [ ]
g Figura 21
22 A ~ | Martin Solomon.
g Composicién
o1
1 Tl pd tipogrdficaMuseum of Art.

En el equilibrio el eje horizontal-vertical es muy
importante, pues éste se da de manera natural en el ser humano,
y es fundamental para su supervivencia, al caminar es basico, la
utilizacion del eje horizontal-vertical es intuitiva y primaria. Por
esta razdn, este tipo de equilibrio es el mas fuerte, y es el primero

que busca nuestro 0jo y nuestra percepcion.

Nivelacion y aguzamiento: como vimos, el ojo busca un
equilibrio en lo que observa de primera intencidn, pero en un
mensaje visual no siempre buscamos dar este equilibrio y, como
contraparte, utilizamos la tensién para resaltar ideas o provocar
al espectador. La psicologia llama a estos opuestos nivelacion y

aguzamiento.
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La nivelacidon es muy sencilla de obtener, si en un espacio

colocamos un punto en el centro geométrico o visual, como el

siguiente ejemplo:

Nivelacion

No hay sorpresa, la composicion es armoniosa y el ojo

queda complacido. Pero si movemos este punto de su centro y

lo colocamos fuera de nuestro eje horizontal, vertical y diagonal,

nuestra vision se sentira incomoda, pero esto mismo es como un

[lamado de atencidn, un estimulo a nuestro ojo.

[P R —

Aguzamiento

Sigamos con nuestro ejemplo de la figura rectangular

y veamos otras maneras de lograr la tensidn, iremos asi

jerarquizando la forma de presentar nuestros mensajes y formas.

El ojo siente una preferencia por el angulo inferior izquierdo de

nuestro plano.

62



Algunas explicaciones dicen que esta preferencia se debe
alaformaen que aprendemos a leer de izquierda a derecha, otras
que porque el hemisferioizquierdo del cerebro tiene masirrigacion
sanguinea. No hay una certeza del porqué de esta preferencia,
pero si se da en la realidad y nosotros mismos podemos hacer el
ejercicio de mirar un espacio en blanco: notaremos que la mirada
se siente atraida por la parte inferior izquierda. Esto nos sirve
para tener en cuenta al hacer una composicidn, pues aquellos
elementos que estén en areas donde haya mayor tension tendran
mas peso visual que un elemento nivelado.

Atraccion y agrupamiento: existe una fuerza de atraccion
entre figuras parecidas, ésta es una de las leyes de la Gestalt: la
ley del agrupamiento, segun la cual hay una interaccion entre
las figuras y las formas. Si se pone un punto sobre una superficie
cuadrada, este punto, al estar solo, se lee en relacion con el
cuadrado con un todo, y esto nos da una relacion tranquila con

respecto al espacio.

Mientras que, si situamos otro punto en este mismo
espacio y lo colocamos separado, esto nos dara una tension entre

los dos puntos, debido a que hay mucha separacidn entre ellos.
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Ahora bien, si en este mismo espacio colocamos estos
dos puntos mas cercanos, obtenemos una interaccion inmediata
entre ellos, armonizando y haciendo mas fuerte la atraccion de la

mirada.

Entre mas cercanos sean estos puntos, nos pueden sugerir
contornos y figuras, como en los juegos visuales, donde hay que
unir un punto con el otro para descubrir la figura, pues cada uno
de estos puntos atrae al otro, y el ojo humano siente la necesidad
de completar los espacios faltantes creando formas. Un ejemplo

de esta ley de la atraccion son las constelaciones.

a t r a c cion

Para hablar del agrupamiento, digamos como primer punto
que los objetos parecidos se atraen y los diferentes se repelen, y
aqui entra en juego nuestra percepcion y nuestra capacidad para
reconocer la similitud y las diferencias entre los objetos. El criterio
para el agrupamiento puede ser la forma, el color, el tamafio, la

textura, el tono, etc.

Figura 22
Henry Stazewsky, cubierta
de la revista Praesens

1930
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En la portada de revista Praesens (figura 22) podemos ver
que, los nimeros que estan colocados en un mismo lado, de igual
manera hay un agrupamiento de letras que nos crean la imagen
de dos rectangulos por su cercania y a la vez crean una mancha
tipografica que, por la acumulacion, crea una textura gris a la
vista.

Existen estructuras que nos ayudan a lograr unidad y a
que nuestros elementos estén en relacion entre si y dentro de
un orden; nos ayudan en su organizacion a jerarquizar y construir
composiciones. Expondré algunos de ellos, como la seccién aurea,
las razones numéricas simples y las razones geométricas.

La seccion durea ha sido muy utilizada desde los griegos
hasta nuestro tiempoy parte de un concepto matematico que esta
ligado a la naturaleza y al arte. Fue usada por Leonardo da Vinciy
por pintores del Renacimiento y del arte griego; esta relacionada
con el rectangulo aureo o rectangulo de oro y, matematicamente,
con la sucesién de Fibonacci. Lo encontramos en el crecimiento
de las plantas, la distribucién de las hojas en un tallo, la formacidn
de caracolas y en algunas obras de arte. Su valor es 1.618033...

La serie de Fibonacci es una sucesion de nimeros en la que
cada término es igual a la suma de los dos términos precedentes:

0,1,1,2,3,5, 8,13, 21,... y asi sucesivamente.

0+1=2 1+2=3 2+3=5 3+5=8 5+8 13

Una linea, de cualquier medida, puede ser dividida o
seccionada de diferentes maneras:

1. Si se corta a la mitad, en partes iguales, asi se obtiene
una simetria simple, mondtona, de relacidon constante, de ritmo
estatico.

2. Dividirla en cualquier parte, produciendo una asimetria,

sin armonia, ni ritmo, ni [égica, y desequilibrio.
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3. Existe una sola forma de seccionarla de manera que
los dos segmentos resultantes guarden una relacién constante
y proporcional, similar a la serie de Fibonacci, encadenados a
un ritmo dindmico reciproco y continuo, de segura y equilibrada
armonia, de proporcién aurea.

Un rectangulo dureo se obtiene partiendo a la mitad un
cuadrado y usando la diagonal de una de sus mitades como radio
para ampliar las dimensiones del cuadrado hasta convertirlo en

un rectangulo dureo.

o
R
Y

El segmento menor (A) es al segmento mayor (c) como
este es a la totalidad. De esta manera se establece una relacion
de tamafnos con la misma proporcionalidad entre el todo dividido
en mayor y menor. A partir del rectangulo dureo se construye la

espiral durea.

Figura 23

Tarjeta publicitaria para
Lenny Bruce

1963
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Esta espiral, asi como las divisiones que nos dan el
rectangulo dureo, si se tiran lineas de un punto a otro, nos dan

pautas para la composicion de obras.

Razones numéricas simples

Estas razones numéricas parten de las matematicas y de
la secuencia de Fibonacci. Son razones simples como 1:1, 1:2, 2:3,
3:5, 5:8, etc. Veamos larazdn 1:2; en el siguiente rectangulo el lado

mayor es 2 veces el lado menor.

>
]

Estos sistemas de proporcién nos ayudan al momento de
realizar nuestras composiciones, ya sea una pintura, escultura o el
disenodeletras;veremos que,asicomolanaturalezamuchasveces
casa en estos patrones, de igual manera el arte y la arquitectura
han basado sus composiciones en estas relaciones de proporcion,
siendo la mas retomada y analizada la seccidn aurea.

Partiendo de la serie Fibonacci, 1-2-3-5-8-13-21-34-55-89, se
pueden crear rectangulos proporcionados, tomando un nimero
delaserie como el 5y usando el nimero ascendente de enseguida,
el 8, teniendo la siguiente proporcidn, 5:8, u 8:13.Y, partiendo de
estos rectangulos, se pueden construir reticulas que nos ayudan
para colocar nuestros elementos o, en el caso del disefio de letras,

basarse en ellas para que las letras tengan una misma proporcion.
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Figura 24
Rectdngulos con proporcién
5:8y8:13

Partiendo de estas reticulas se pueden ir tirando rectas y
diagonales para ir colocando nuestros elementos en el espacio.
Por supuesto que, entre mas lineas se tiren, es mas facil hacer
coincidir elementos de un cuadro o imagen a analizar. Por eso no
es bueno tirar demasiadas lineas, pero sin duda el usar algunas

lineas guia nos funciona para en el caso de textos formar nuestras

cajas tipograficas.

68




A partir de un rectangulo dureo y de tirar algunas lineas
en los puntos de interseccién de la construccion del rectangulo,
se obtiene una reticula durea, y a partir de ella se pueden crear
los limites de lo que podria ser nuestra caja tipografica para una

edicion.

BIfIo hiablaremps de manera muj
obre los aspectof que adquiriere g

e I
f{(ﬁn: unagran 6n. rfa igura 28]
odemos_observar [el usc la_simplicidad
] = Reticula durea

Razones geométricas. Se basan en las razones intrinsecas
desarrolladas por las relaciones entre las formas geométricas

simples y sus subdivisiones.

Figura 25
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Luca Pacioli
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2.3 la forma como expresion

ESTILOS VISUALES

En esta seccion hablaremos de manera muy general sobre
los aspectos que adquiere la forma a través de ciertas constantes
que se resumen partiendo de cinco categorias que propone Donis
A. Dondis,3® alas que llama estilo visual y que comprenden el uso
de elementos, técnicas y sintaxis que facilitan la compresién de
las formas visuales. Partiré de estos estilos para revisar la forma,
sin que esto pretenda cerrar o disminuir las diferentes, variadas

y ricas clasificaciones que de este concepto existen en las artes.

Estilo primitivo

Es un estilorico ensimbolos, y por esto mismo seintensifica
el significado de las formas, prioriza el uso de colores primarios, y
entre sus técnicas estd el uso de la exageracion, la espontaneidad,
la actividad, la simplicidad, la economia, lo plano, la irregularidad,
la redondez y el color.

El diccionario Larousse nos dice de lo primitivo: “lo que

pertenece al primer estado de las cosas”, y en arte lo sitia como lo

36 Dondis, D. A. La sintaxis de la imagen. Barcelona. Gustavo Gili. 1998.
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anterior al Renacimiento; es decir que, al enfrentarnos a una forma
primitiva, al usarla ya sea mediante sus técnicas y su forma simple,
nos estamos refiriendo a una connotacién de simplicidad, sin ser
esto algo despectivo, pues muchas veces el llegar a ese primer
estado de las cosas requiere de un alto grado de abstraccién, y de
ahi su caracteristica de estar mas cerca de lo simbdlico y de tener
una gran significacidn. En la figura 28 podemos observar el uso de
la simplicidad tanto en la composicién como en la eleccién de las
formas y elementos, pues observamos un elemento grafico que
podria ser un sol y su forma es bastante primitiva, se asemeja al
dibujo espontdneo de los nifios.

Para ejemplificar tipograficamente esta manera primitiva,
la palabra estilo (figura 27) se escribié con la fuente in his hands
(““en sus manos”), el nombre ya de por si es significativo, pues se
refiere a lo manual, a lo espontdneo, caracteristica de esta forma
que connota lo esencial, lo natural, lo organico. En la palabra
escrita en bajas es mas notorio lo manual, lo natural y lo irregular

de este caracter.

ESTILO

Figura 27 Q .> o
Fuente In his hands
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DIVINAS
PALABRAS

Figura 28
Cartel
Vicente Rojo

Estilo expresionista

Hay una exageracién para distorsionar la realidad, busca
provocar la emocidon del espectador, es un estilo mistico, trata
de estar por encima de lo racional, utiliza la espontaneidad, la
actividad, lo complejo, la variacidn, la distorsion, la irregularidad y
la verticalidad. En el arte se relaciona con el arte bizantino y con lo
gotico.

Este estilo esta mas relacionado con la forma que se aplica
alo que se da directamente a los sentidos a la forma visual, aquella
que da prioridad a lo que se ve y expresa; en este estilo, la forma
como figuras con imagenes es lo mas relevante. La figura 30 es un
grabado aleman del siglo XV que nos presenta una complejidad
formal y visual, pues obliga al ojo a tratar de desentrafiar cada
uno de los elementos contenidos en él; hay una gran profusion de

imagenes.
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Enlafigura 29, siguiendo con el ejemplo de la palabra estilo,
se eligid la fuente Bayreuth, pertenece a lo gético; su forma es
irregular y crea una mancha visual fuerte por el grosor de sus astas
y, como podemos observar, la legibilidad no es muy buena, casi es
imposible leer la palabra escrita en mayusculas; sin embargo, en

cuanto a la forma visual, es muy expresiva, se privilegia a la forma

CETILY
Fuente Bayract cﬁtilv

como lo visual.

Figura 30

Anton Koberger

Pdgina de la Nuremberg
Chronicle (1493)
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Estilo clasico

Muestra un amor hacia la naturaleza, la representacion de
la realidad es muy importante, el uso de la matematicas en sus
composiciones, el uso de la seccién aurea. Tiende a lo rigido, a lo
racional, a lo I6gico, hay perspectiva. Utiliza las técnicas clasicas:
armonia, simplicidad, simetria, convencionalismo, organizacidn,
la coherencia, la pasividad y la unidad.

Se le relaciona con el arte griego, con el Renacimiento y el
Neocldsico. La figura 32 nos muestra el orden racional y matematico
de este estilo; podemos observar el uso de la perspectiva al
tratar de representar la realidad de una columna con todo y sus
esculturas; al encontrar simetria en la imagen, se vuelve pasiva,
no hay nada que nos desoriente.

La fuente utilizada para escribir la palabra estilo es la
Trajan Pro (figura 31) que, como su nombre indica, esta inspirada
en las inscripciones de la Columna Trajana, Roma 113 d.C.; sus
terminaciones o rasgos imitan los remates de las columnas griegas
y romanas, por estar inspirada en el texto que se encuentra en
la Columna Trajana que conmemora las batallas del emperador,
y pertenecer a este estilo clasico y ordenado; se suele utilizar
para connotar, el orden, lo racional, lo armdnico y coherente, la
unidad, la responsabilidad, y como forma cldsica representa la

grandiosidad de las construcciones clasicas como el Partendn.

i E S I I LO
Fuente Trajan Pro
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| ANTIQVIS AV-
 CTORIBVS DE-
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D S o
A GABRIELE FAERNO
 CREMONENS1 CARMI- ffa) o
R1BVS EXPLICATAE.

Figura 32 i ey
Christophe Plantin $1977551 el £x officina Chiiftoph. 1
Portada pra Centum fabulae 4 b8 4 Wi | Plantini. 1o, 12.1x Vi1 f ¢
ex antiquis V
(1567)

Estilo embellecido

Busca efectos cdlidos y elegantes, se le relaciona con
la riqueza y el poder. Sus peculiaridades son: la complejidad,
profusidn, exageracion, redondez, audacia, detallismo, variedad,
colorismo, actividad y diversidad. Se le relaciona con el Art
Nouveau, el Barroco y el estilo victoriano.

De nueva cuenta podemos tomar este tipo de forma como
aquella que va a privilegiar el mensaje a través de los sentidos; el
uso de formas organicas y redondeadas y su exageracion en la
decoracidn le dan a este tipo de forma la connotacidn de riquezay
acumulacidn, y ya en formas muy exageradas connotara lo kitsch.

Nuestros ejemplos (figuras 33 y 34) son un referente
muy fuerte a las formas del Art Nouveau. Este periodo del arte

generd estructuras formales muy fuertes que inmediatamente
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nos transportan a la Belle Epoque, ese periodo histdrico lleno de
optimismo, de charlas de café, de imaginacién y creacidn. Esta
época estuvo caracterizada por un auge econdémico, por lo que
hace de estas formas un referente a la riqueza, a lo célido por el
uso de formas orgdnicas.

El ejemplo de la palabra estilo en este caso es muy
representativo de la expresidon como acto y efecto, pues el solo
hecho de mirar las formas nos remite al Art Nouveau. La forma

como contenido, como idea o concepto.

Figura 33
Fuente Art Nouveau Caps

YA SN

LA RVAN@N FRODERNE
2 RVEIDEILA PAI)&#}LRVE DES'RETIIN CHAMR

§ §LI7ARTATION-
®® S CAMEVBLEMENT

@' RETLAPARVRE>

e PAVAXNIECLE

g 3 .”}» :
w
g "

Figura 34
Emmanuele Orazi
La Maison Moderde . (1900)
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Estilo funcional

Trata de reconciliar al artista con la maquina. Busca lo
no adornado, y la funcionalidad. Sus técnicas son: simplicidad,
simetria, angularidad, abstraccion, coherencia, secuencialidad,
unidad, organizaciéneconomia, sutilidad, continuidad, regularidad,
aguzamiento y monocromatismo.

Para ejemplificar, en la palabra estilo se usd la fuente
Futura, disefiada por Paul Renner, tipdgrafo aleman, que basd
su disefo en la busqueda de una simplicidad y limpieza de las
forma tipografica; se eliminan los adornos en aras de buscar la
funcionalidad y economia, que eran conceptos e ideales de la
Bauhaus, que retoma en la creacidon de esta fuente. Podemos
observar en ella una gran economia en sus formas geométricas,
se busca lo no adornado, con laidea de que, entre mas simple sea
un objeto, su funcionalidad serd mejor tanto en su uso como en el
ahorro de materiales. Hacer mas con menos.

La figura 36 es la presentacion visual de la familia Univers,
disefiada por Adrian Frutiger. Es una imagen organizada a través
de figuras geométricas (simplicidad y angularidad), es simétrica y
carente de cualquier adorno, busca mostrar de manera funcional

y ordenada todas las posibilidades de esa familia tipografica.

ESTILO
.. estilo
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Figura 36
Adrian Frutiger
Fuente Uvivers
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MATERIALES Y FORMA

Al hablar de la forma de la letra, es inevitable referirse a sus
soportes y herramientas de escritura, pues ellas determinan de
manera muy significativa la forma de ésta.

La escritura cuneiforme lleva ese nombre debido a la
forma de cufia que presenta como cardcter tipogréfico debido a
la utilizaciéon de una cafia cuya punta estad en forma de triangulo
sobre una tablilla de barro, lo cual hace por un lado que la incisién
sea facil de hacer sobre el barro aun hiumedo. Solo se necesita dar

presion.

Figura 37
forma escritura cuneiforme

La escritura que se encuentra en la Columna Trajana en
Roma es un parteaguas en cuanto a la escritura, pues a partir de
ella se generan los alfabetos latinos y es una de las formas de
la letra que sigue perdurando hasta nuestros dias con miltiples
familias y fuentes creadas bajo su inspiracién, como Times,
Baskerville y Garamond. El soporte de esta escritura es el marmol
y laherramienta que se usé para suinscripcion es el cincel; de ahila
forma de sus remates o patines, que dieron origen a las tipografias
[lamadas “con serif”. Estudios recientes® nos dicen que las letras
eran pintadas previamente con pincel sobre la piedra y después

se tallaban con el cincel. La forma tanto del pincel como del cincel

37 Meggs, P. B. Historia del disefio grdfico. Trillas. México. 1991.
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es plana, lo que hace que los trazos unas veces sean gruesos y
otras delgados, lo que le da a la forma de este alfabeto una de
sus grandes caracteristicas que es el contraste de los trazos, una

astas muy delgadas contra astas gruesas.

Figura 38
forma escritura alfabeto
romano

Figura 39

Fuente Trajan Pro
Inspirada en la
columna Trajana

El uso del papiro y del pergamino no sélo supone soportes

diferentes, sino el cambio del cincel por el pincel de punta planay
punta afilada, asi como el uso de la pluma. Estos soportes abren
la posibilidad de usar tintas de colores elaboradas con pigmentos
naturales, pero laforma de laletra sigue copiando la de la Columna

Trajana.
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Con la aparicién del libro y, con éste, la de las figuras
del copista, del amanuense y del miniaturista, el trabajo con las
letras se fue especializando, y aparecen las minusculas y un tipo
de letra llamado uncial, que permite escribir mas rapido y en
ocasiones estrechar el cuerpo de la letra para economizar el uso

del pergamino, que era costoso.

UNCIALS

Afemruncaals

Figura 40
forma escritura uncial

Los soportes y materiales de la escritura no variaron
mucho. Sin embargo, el descubrimiento de la imprenta trajo
consigo la elaboracidn de tipos mdviles, que comenzaron siendo
de madera. Los tipos mdviles permitian modelar de otra manera a
laletra, pero Gutemberg decidid utilizar el tipo gotico alemany los
primeros tipos mdviles tuvieron esa forma. Para este momento
la letra como alfabeto ya habia resuelto su problema de ser
funcional y servir como una escritura, ahora habria que comenzar
a perfeccionar los tipos. Asi, tipdgrafos como Aldo Manunzio,
John Baskerville, Firmin Didot y Giambattista Bodoni se dieron a
la tarea de perfeccionar el tipo romano, y cada uno desde su lugar
de origen (ltalia, Inglaterra, Francia) le dieron a la letra su toque

personal y cada uno cred textos para sus propias imprentas.

Garamond
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Bodoni
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Figura 41
Imprenta y tipos méviles

Después de laimprentay del perfeccionamiento del disefio
de tipos mdviles, los maestros tipdgrafos siguieron en su tarea
de refinar las letras y crear nuevas formas. Con la Revolucién
Industrial y la tecnologia, la forma de la letra y su uso dentro
del disefio grafico comenzaria a cambiar y a dejar de ser sélo un
texto. Durante este tiempo se crearon formas toscas y letras muy
negras que nada tenian que ver con las refinadas romanas. Estos
tipos eran usados sobre todo para encabezados y para llamar la

atencion en carteles publicitarios.

MINT
maimn.

Quousque tandem abutere,
Catilina, patientia nostra?

quamdiu nos etiam furor is Figura 42
te tuus eludet ? quem after Ti
CONSTANTINOPLE ipo de cara gruesa de
£1234567890 Robert Thorne 1821
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Estas formas, que en un principio parecen demasiado
gruesas, tuvieron mucho éxito y a pesar de que comenzaron a ver
la luz por 1820, se siguen utilizando a la fecha como, por ejemplo,
en los carteles de lucha libre mexicanos. Las nuevas tecnologias
permiten a los tipdgrafos experimentar con nuevos materiales,
dando paso a nuevas formas, ya que el utilizar moldes de arena
pudieron crear tipos mas grandes que lo acostumbrado.

Durante casi 500 afos el binomio papel-imprenta perdurdy
no tuvo grandes cambios; se crearon nuevas formas que partieron
del uso de la tecnologia, pero la forma de la letra mantuvo su
estructura. Con las nuevas tendencias del arte (el suprematismo,
el constructivismo ruso, el futurismo y el dadaismo), la tipografia
comenzaria a despegarse de su condicién fonética y la forma a
tener relevancia por la forma; comenzaron a surgir ejercicios en
los que se rompen todas las reglas y se colocan, por ejemplo,
en un mismo espacio 10 fuentes distintas, alineadas de arriba
a abajo o en diagonal, todo en un mismo momento. El uso del
collage como técnica permitié romper el tipo y hacer juegos con
él: yuxtaposiciones, cambios de direccion y de alineacion. Hay una

nueva forma de la letra y se basa en su uso compositivo.

P

ng

PMMH/H .
Y ’,' | Figura 43
P

Pdginas de Por la voz de
Maiakovski Lissitzky

1923

g el

i

wih)

Y
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La forma de la letra adquirié nuevas maneras de trabajo y
lectura. La serigrafia, la litografia y el offset permitieron jugar un
poco mas con las formas y hay un poco mds de inmediatez en el
trabajo.

Conlallegada de la era digital, todo cambid drasticamente,
pues el cambio no fue gradual sino tempestivo, y del papel como
soporte pasamos a una pantalla y al manejo de bits en lugar del
manejo de puntos, picas, caja alta, caja baja, y del tipo mdvil.
Esta tecnologia permitié a la forma tipografica y al disefiador
despegarse de cualquier regla aprendida y utilizar tipografias
que copian los errores que antes se evitaban, como una letra mal

impresa, o puesta al revés, o recortada, etc.

[ |
Figura 44 I
Fuente Pixel
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FORMA

)
>
S,
£
%

LETRA

Figura 45

Lafigura 45 pretende mostrar visualmente lasimplicaciones
delaletracomoforma, aligual quelaletracomo expresion. Laletra
como forma comparte tanto la sintaxis visual como el contexto;
en este caso, el contexto esta relacionado con el estilo visual de la
forma. La letra como forma contempla cuatro puntos; el primero
es concebirla como idea, un conocimiento; segundo, verla como
estructura, como una forma con contorno, con limites, es decir,
la forma como figura de una expresidn o un contenido; tercero,
la forma inmersa en un estilo visual que le asigna un contexto y,
por ultimo, la forma con respecto a los materiales que se usan en
su creacidon y que esta relacionada con el estilo, el contexto y la

cultura en la que es creada.
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3. la letra como forma
expresiva






3.1 clasificacion de los tipos
de letra

Aqui se sitda a la letra como una forma expresiva en si misma
mas alla de su lectura fonética, y de ahi la importancia de elegir
una fuente frente a otra, al momento de disefiar un libro, un
folleto o un logotipo; visualizar, en su configuracidn estructural,
las diferencias formales no sdélo de cada letra como unidad
independiente, sino las diferencias entre las familias tipograficas
que, a través de su configuracion y sus caracteristicas formales,
nos dan la posibilidad infinita de comunicar estados de animo,
momentos histdricos, connotar la elegancia, el poder, el amor, lo
antiguo, lo moderno, etc.

Antes de continuar con la clasificacién de la letra, vamos
a definir lo que se entiende por fuente tipografica y por familia
tipografica.

Una fuente tipografica es el conjunto de caracteres y
signos que conforman una familia tipografica. Por lo general, una
buena fuente contiene entre 212 y 218 caracteres:3®

30 mayusculas

30 mindsculas

10 numerales

7 ligaduras

38 Bringhurst, R. The Elements of Typographic Style. Hartley & Marks. 1992.



la letra como forma expresiva

&

32 signos de puntuacion
5 exponentes

6 simbolos de moneda

11 abreviaciones

3 fracciones

12 simbolos matematicos
6 simbolos editoriales

13 diacriticos

3 simbolos para computacién (figura 47)

Una familia tipografica, como su nombre lo indica, es un
conjunto de dos o mas fuentes que varian en su cuerpo, peso,
estilo, grosor y tamafio pero que mantienen sus caracteristicas
esenciales como familia. Por ejemplo, la familia Univers nos da
una gran variedad en cuanto a su grosor, inclinacion y anchura:
light, ultralight, medium, bold, cursiva, condesada, extendida,
etc. (figura 46), pero mantiene ciertas caracteristicas comunes

constantes.

Univers 49
Univers b9
Univers 57
Univers 67
Univers 68
Univers 45
Univers 46
Univers bb
Univers 56
Univers 65
Figura 46 Univers 66

Fuente Uvivers

Catdlogo Mecanorma UniVeI'S 75
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Lo que una buena fuente de texto deberia incluir:

mayusculas

mintsculas

versgdlitas (small caps)

ntimeros mayusculos (titling figures)
y mintisculos (old style figures)

fracciones basicas
y sus componentes para-armarlas

ligaduras

diacriticos

y céracteres acentuados
para escribir la mayoria
de las lenguas europeas,
asi como las reglas

para ensamblarlos

signos de puntuacion

simbolos editoriales
simbolos de moneda

abreviaturas
y simbolos comerciales

simbolos bésicos matematicos
y de computo

ornamentos

Anatomia de la letra

ABCDEFGHIJKLM
OPQRSTUVWXYZ

abcdefghijklmn
opqrstuvwxyz

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ

1234567890
1234567890

B8 Y2% %

Ae EccfiflffifflfR

4aadad ¢ éeeé fifin -
600000 Gt j

eyy et

v O 111} .
§*ti9#
$¢£¥fc

& @0 ®™ % %o

oouoao’”

+=-2+<<>~A
+-20-~V[0XQ

SFa@ewd
0 HOOw
wisges
OB

I el

Figura 47
Fuente

La letra como forma plantea la dificultad de conocer sus

caracteristicas estructurales basicas, que se distinguen de otros

signos que le dan su caracter a la letra, caracteristicas particulares

que distinguen a una “a” de una “e” y obligan a cuidar formas tan

bellas como el bucle de una “g” o los rasgos terminales de cada

letra.
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Panza

Asta
~——Rasgo

Contorno

interior Asta fina—— +—— Asta

>
P

~——Espoldn
+——Rasgo

Contorno interior

1
Brazo N

+——Panza Cruz

Asta—, Asta— Asta

—— Pie

o)
gy

—— Asta

Lébulo ascendente

Panza—,

oy
(P

Contorno interior Contorno interior

Contorno interior Contorno interior

+~—— Lébulo
Panza—;

Ligadura—»

Bucle Asta__,

J<
]

Es importante observar, en la estructura de la letra, los
espacios interiores, llamados contorno interior y ojo, los rasgos
(si los tienen: serif, sans serif), qué tan delgadas pueden ser las
astas, cdmo son los Iébulos de la letra “a@” minudscula, el bucle y la
ligadura de la letra “g”, pues éstos son los rasgos que distinguen
a una familia tipografica de otra.

La clasificacion de los tipos de letra depende del autor que
se cite. La letra tiene atributos claros en su anatomia como el serif
orasgo, el asta, el brazo, ojo, etc., y a partir de ellos se han creado
nuevas formas que hacen compleja la clasificaciéon porque se
involucra la subjetividad del estudioso de las formas y la historia
de la letra. De entre las clasificaciones de Martin Solomon, Gerard
Blanchard, Christopher Perfect y Maximilian Vox, voy a aplicar
las de estos dos ultimos pues coinciden en sus descripciones e

incluyen las clasificaciones de Solomon y Perfect.
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CLASIFICACION

CARACTERISTICAS

ANATOMIA

EJEMPLO

TRANSICION

La modulacidn es vertical o casi
vertical.

En la mayoria de los casos, el
contraste entre los trazos gruesos y
finos oscila de medio a alto.

Los trazos terminales ascendentes de
las letras de caja baja son ligeramente
oblicuos (o a veces horizontales) y los
trazos inferiores son usualmente
horizontales o casi horizontales.

Los trazos terminales son
generalmente angulosos y
encuadrados.

trazos terminales delgados
ligeramente oblicuos

gotas pequefias

Abdefg

gran-contraste modulacién
casi vertical

e Baskerville, Century Schoolbook,
Cheltenham, Cochin, Corona, Melior,
Meridien, Olympian.

Baskerville

Century
Schoolbook

MODERNOS

Modulacidn vertical.

Contraste abrupto entre trazos
gruesos y finos.

Los trazos terminales del pie y de las
ascendentes de caja baja son
horizontales.

Los trazos terminales horizontales son
delgados (en algunos casos filiformes)
y usualmente encuadrados, aunque no
siempre.

En la mayoria de los casos, un
espaciado estrecho.

trazos terminales horizontales
finos y ligeramente céncavos

ABde

fuerte modulacién
verticat

contraste abrupto

gran m::i X

nmnun_uao
estrecho

e Bell, Bodoni, Caledonia, ITC Century, De
Vinne, Madison, ITC Modern 216,
Tienman, Walbaum.

Bodoni
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CLASIFICACION

CARACTERISTICAS

ANATOMIA

EJEMPLO

Geomeétricos

Humanisticos

e Construidas a partir de formas

geomeétricas simples como el circulo y
el rectangulo.

e Usualmente monolineales.
e Normalmente presentan una “g” de

caja baja no ascendente.

e Basadas en las proporciones de las
mayusculas inscripcionales romanas y
el disefio de caja baja de las romanas
de los siglos XV-XVI

e Algun contraste en el grosor de los
trazos.

e La“a”yla“g” de caja baja son
ascendentes y descendentes
respectivamente.

« vértice puntiagudo

A M | r
ABdetg

ojal abierto —»

- vértice plano  remates engrosados

ABdefg

ligero contraste

“g” descendente

e Eurostile, Futura, Kabel, Metro, Tempo.

Futura

e Gill Sans, Optima, Syntax,
Stone Sans.

Gill Sans

ROTULACION

e Caben las grafias basadas en la escritura
manual, los desarrollos mecdnicos de
tipos de Palo Seco. Las letras
ornamentales, etc.

® Con la aparicién de las nuevas
tecnologias digitales este apartado va en
aumento dia a dia.

adler
LBroadway




Esta no es una clasificacion definitiva ni se pretende
descalificar todos los escritos que sobre este tema existen,
pero sinos parece completa e incluyente, y por supuesto con
el arribo de lo digital esta clasificacion debera ser modificada

y enriquecida.
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la letra como forma expresiva

&

3.3 elementos expresivos
de la letra

“El tipo es uno de los mds elocuentes medios de
expresion de cada época o estilo.

Préximo a la arquitectura, proporciona el mds
caracteristico retrato de un periodo

y el mds severo testimonio del nivel intelectual de
und nacién”

Peter Behrens

Laletra se nos presentaalavision a través de una forma particular,
con un color, un tamafo y una serie de datos mdas que nos
permitiran leerla o no leerla y mas alla de una lectura semantica,
hacer una lectura visual, una lectura de la forma que expresa.
Veamos a la letra como un elemento que rebasa lo
semantico y pasa a ser mas fuerte su contenido grafico y estético,
que puede volverse textura, o juegos de palabras como en la
poesia visual. La letra, en su sentido expresivo, busca un valor
estético en simismay, al mismo tiempo, en la palabra que expresa.
Lo interesante de la letra es que puede ser utilizada como
imagen pero a la vez tiene un lenguaje literario y, segun el mensaje

y funcién del mismo, la letra puede tomar mas valor como imagen
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que como texto semantico. Esto dependera de lo que se quiera
expresar. La letra con este caracter, donde la imagen es lo mas
relevante, se ve muy bien ejemplificada en los movimientos
futurista, dadaista y de la Bauhaus, en los cuales fue la letra el
elemento a descomponer y a transgredir: se usaron varios tipos
de letras en un solo texto, mezclaban varias direcciones en un
solo espacio, tipografias exageradas, se valieron del collage; con
ellos, la letra dejd de ser sélo un instrumento de lectura y pasé
a ser el protagonista del arte y el disefio. A partir de ellos, los
disefiadores comenzarian a experimentar con la forma de la letra
y su representacion.

La letra tiene su propia sintaxis y sus propios elementos
que, al ser manipulados, ayudan en la tarea de utilizar a la letra
como una fuente de expresion en si misma.

Rob Carter, en su libro Tipografia experimental ?® nos
presenta una serie de factores para trabajar frente a ellos y
experimentar con la letra como expresion.

Carter propone lo que él denomina factores tipograficos,

que subdivide en:

e Factores tipograficos: caja, estilo, cuerpo, inclinacidn,
grosor, anchura.

* Factores formales: degradado, distorsidn, perfil, textura,
dimensionalidad, tonalidad.

 Factores espaciales: simetria, direccién, fondo,
agrupamiento, proximidad, repeticidn, ritmo, rotacion.

e Factoresde soporte:lineas, directrices, formas, simbolos,

imagenes.

39 Carter, R. Tipografia experimental. Interbooks. México, 1998
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la letra como forma expresiva
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FACTORES TIPOGRAFICOS

Caja

En el disefio de la mayor parte de las fuentes se incluyen
letras de caja alta (mayusculas) y en caja baja (minusculas). Las
letras de caja alta se muestran firmes y grandes. Poseen un
caracter mas formal que las letras de caja baja.

Las fuentes de caja baja tienen un aire mas informal. La
tradicidon nos ensefa a usar conjuntamente las letras de cajaaltay

baja en titulos y texto.

LETRA letra

cajaalta
eleq ele>

Letra letra

uoIDeUIqUIOD

c
O
9]
©
k=
QO
£
@]
O
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Estilo
Aunque las fuentes se dividen en general en palo seco y

con rasgo, hay una asombrosa serie de variaciones .

Letra Letra

palo seco

()
@]
=)
0n
()
3.
=
@]
=
Q
Al
aQ
@]

Letra etra

O
O
©
—
O N
g Q.
bv] OE
O [T
e =
E oY)
C

(@]

v]

letrE)

ornamental
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la letra como forma expresiva
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Cuerpo

Es la escala en la que se usa una letra especifica en relacién

con otras.

pequefo

Letra

Letra

Letra

L.tra

Xr.

combinacionl
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Inclinacion

Si se inclina un tipo, éste adquiere una posicion activa,

especialmente fuerte y enérgica y da la idea de avanzar.

Letra Letra

epeJapowl

letra

©

=

.©
9
c
=
c
o
—
a
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Grosor
Un tipo cuyas hastas sean finas da la apariencia de

fragilidad, mientras que un tipo de hastas gruesas parece

la letra como forma expresiva

&

sdlido y robusto.

B |etra

Letra

104
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Anchura
Tiene que ver conlas medidas horizontalesy verticales
del tipo.

] Letra Letra E
i Letra

105

BULIOJ OLWWOD B133] B 9p Uoisaldxa g

&
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FACTORES FORMALES

Degradado
Las trancisiones graduales de tono y de color moldean la
superficie del tipo crean un efecto bidimensional. Existen muchos

tipos de degradado pero los mas comunes son dos: el lineal y el

circular.

Letl | ofra

etr:

circular
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Distorsion

La distorsidn situa al tipo, de manera intencionada, en
el terreno de la imagen grafica. Las letras y las palabras que
habitualmente funcionan como simbolos que representan un
sonido se transforman en imagenes expresivas. La distorsion
introduce en el tipo una serie de caracteristicas visuales que le

dan posibilidades visuales muy fuertes de expresion.

\,etre

r—
(D
=
g
)

o
3
o
o))

Letla

%)
—
(s
D
L

LS

o
k=
©

=

]

ut
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Perfil

Las formas de los caracteres pueden existir como
formas planas o con perfil. Los perfiles siguen los contornos
de las formas de las letras para mostrarlas como lineas

continuas en su forma mas primaria.

[ewiou

4 ~iral |Letra

Letra

grueso
oNuURUOISIP
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Textura

La textura se puede observar de dos formas: la primera
se basa en la apariencia tactil del texto, que se consigue con la
repeticion de diferentes letras; la segunda forma de conseguir
efectos de textura es aplicando texturas sobre la superficie de la

letra.

fina
N

0

esanJsg

Letra

regular

§£
L.
=
82
—

=
3
(]

aQ
c
V)
=
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Dimensionalidad

Para crear un efecto espacial, se suele superponer letras

de diferentes tamafos; otra manera consiste en ponerle sombra.

Letra

volumétrica
epealquios

Tonalidad
Se trata de la caracteristica que sirve para establecer Ia
diferencia entre un tipo tramado, un tipo degradado y un color

puro.

Letra

Letra

oscuro
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FACTORES ESPACIALES

Simetria
La simetria ofrece estabilidad y formalidad al disefio,

mientras que la asimetria da dinamismo y crea una tension visual.

Letra Letra Letra

Letra Letra Letra

\© a
2 v,
5 3
£ 1
b= 3,
i )

Letra Letra LetralLetra

Direccién
Habitualmente la letra se ve horizontalmente y reposando
sobre una linea base imaginaria. Si se dispone en otros angulos,

adquiere fuerza.

Letra

horizontal

QO S ~+~ 00—
[ED139A

S0 etry

o,
3
a)
=3
QU
=

diagonal

m
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Fondo
Entre fondo y tipo se establece una relacion de
acercamiento/alejamiento y de legibilidad que se basa en la

similitud o diferencia de sus respectivos tonos y valores.

2 v
wv —
E o
(a)
£ S
@)
ReX 7
(g0] —~+
Ne] )

Agrupamiento
Al agrupar la tipografia, es importante contemplar la
armonia y la inarmonia. La armonia es la relaciéon concordante y

unificadora entre elemento, y la inarmonia es la relacién cadticay

discordante entre los tipos.

o S|

9 =

C

S g

2 >,
(a)

© o
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Proximidad
Estd relacionada con el factor de agrupamiento. Pueden

adoptar una posicidn casi superpuesta o superpuesta, hasta un

espaciado muy generoso.

012B3U0D UOD

3

con separacion
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visual.

Repeticion

Es unfactor que nos permite crear unaresonanciay textura

Letra
Letra
Letra
Letra

escasa

Letra Letra
Letra
Letra Letra
Letra

aleatoria

14

Letra Letra
Letra Letra
Letra Letra
Letra Letra

ajuepunge



Ritmo
El ritmo se obtiene mediante la repeticion de objetos
contrastados. Entipografia, el contraste se obtiene yuxtaponiendo

diferentes cuerpos de tipo, fuentes, grosores, colores y espacios.

g letra | |Letr aff
HLetra| |t AE
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Rotacién
Es el efecto que surge al despegar el tipo de su linea base. A
medida que la rotacién va cambiando de ligera a fuerte, aumenta

las fuerzas dindmicas y el impacto emocional.

epeJapowl
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FACTORES SOPORTE

Las lineas directrices
utilizadas como elementos tipograficos de soporte, sirven
como un punto visual; dividen y definen el espacio tipografico; un

simbolo subrayado da énfasis.

Letra Letra

|ed1JoA

(1]
+—
c
@]
N
-
]
-

\
2
>
—
(D
[y
ﬂ
Q)

©
o
o
o0
.©
O

Letra Letra

finas

sesanJg
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Formas
Se pueden crear ilimitadas variedades de formas para

crear espacios personales en el texto o para destacar y separar

determinadas zonas.

7

geometricas

@]
=
aQ
Uy
3,
o
Y
wn

Letra

como fondo
s9juddedpe

Simbolos

Pueden usarse como elemento de soporte para realzar el

tipo o en solitario como parte de la composicion.

| etra %letra

normal

3
Y
=4
©
c
Y
ol
(@)

18



Imagenes
Pueden aparecer como fondos como elementos

adyacentes o incorporadas a las letras y palabras

8 v m m 8
O

: rg ‘| |.etra g
o L a =
T LAWY & i
®]

=

5

2 Sdg=

A LT

v

v

=

Todos estos factores tipograficos, aunados a los elementos
morfoldgicos, dindmicos y escalares, asi como a los diferentes
tipos de composicion y recursos que se aplican en la sintaxis de
la imagen, como: equilibrio, nivelacidn, aguzamiento, atraccion,
agrupamiento, color, ritmo, etc., si bien no son elementos ni
caracterizan al concepto de expresién, si son recursos que
tenemos y que se pueden combinar unos con otros para lograr
la expresion de la letra. El uso de uno o varios de los factores nos
permite manipular a ésta para construir un lenguaje visual propio

e independiente que va mas alld de lo puramente fonético.
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4. estudio de caso:
analisis visual de
tipografias universal
y lagarto






4.| descripcion de los
modelos de anadlisis

... El ojo busca aunque no haya nada que buscar...

Ruggero Pierantoni*

Para analizar las dos fuentes tipogrdficas que hemos propuesto
y con base en la idea de que la forma de esos alfabetos expresa
en si misma los ideales de una época o la busqueda formal del
disefiador, vamos a valernos de algunas teorias del andlisis visual,
sin exponer todas las teorias: Unicamente las que se adecuan al
disefio grafico, pues la mayor parte de ellas surgen para estudiar
objetos de las artes plasticas, a excepcion del método de Maria
Acaso, orientado a los objetos del disefio grafico y comunicacion
visual, sin dejar de apreciar la influencia del método iconoldgico
de Panofsky.

Veamos algunos de estos modelos. Comenzaremos con el
método iconoldgico que expone Erwin Panofsky# para analizar
obras de arte y comprender el quehacer del pintor. Panofsky

propone tres pasos o niveles en este método.

40 Ruggero, P. El ojo y la idea. Fisiologia e historia de la vision. Barcelona. Paidds. 1984.
41 Panofsky, E. El significado en las artes visuales. Madrid : Alianza, 1979.




estudio de caso

&

ePrimer nivel: preiconografico o factico. Descripcion
del formato, afio, técnica, medidas. Aqui se nos pide describir el
cuadro sin hacer ningunjuicio, es decir, si en él aparece unaimagen
que suponemos que es un Cristo, en este nivel sélo se describira
que se ve un cuerpo crucificado en la parte central de un cuadro, o
que hay flores de color rojo, sin mencionar qué tipo de flor es; sélo
se describira lo que se observa, lo mas detalladamente posible.

* Segundo nivel: iconografico. En este nivel se profundiza
en las imagenes, se analiza la iconografia del cuadro: si pertenece
a la cultura cristiana, por decir un ejemplo, o a la judia, al pop,
al kitsch, etc., y se recurre a fuentes literarias, diccionarios de
simbolos, para saber cudl es la iconografia y su significado; por
ejemplo, investigar el significado de la flor de lis 0 de un cordero
dentro de la tradicidn cristiana, etc. Aqui si se emiten juicios y ya
es posible decir que estamos frente a un Cristo crucificado y que
pertenece a la iconografia cristiana y que significa el sacrificio del
cordero de Dios; se utilizan los diccionarios de simbolos.

e Tercer nivel: iconoldgico. En este nivel se analiza el
contenido de la obra, qué transmitid el artista, se revisa el
contexto cultural y social del autor, dénde nacid, qué leia, en qué
contexto histdrico se desenvolvid, su biografia, etc. Y se parte de
estos datos para interpretar la obra.

Con base en estos tres niveles y una vez realizados los
tres pasos, se expondra el analisis resultante de la obra. Cabe
mencionar que en esta alternativa el receptor no es importante;
aqui lo que se toma en cuenta es la expresion del artista; aclaro
esto porque en otros modelos de analisis visual se parte de la
vision del espectador y no de la del artista.

Otro modelo de andlisis es la propuesta de Roman Gubern,
quien en La mirada opulenta expone una serie de cédigos y
componentes de la imagen iconica.

Los cédigos que propone Gubern son los siguientes:

124



* Codificacion técnica o primaria de las imagenes: es en
funcién de los recursos (lineas, pinceladas, tramas, etc.).

e Codificacion iconica: se refiere a la estructura y a sus
convenciones semidticas, mudables segin los diversos sistemas
representacionales de cada cultura y, dentro de ella, segiin los de
cada medio y género iconico.

* Codificacién iconografica: se refiere a la tipologia de las
representaciones y a los temas que desarrollan, tal como suelen
estudiarse en muchas historias del arte, en la descripcidon de
diversos géneros y en los andlisis de contenidos de las imagenes.

* Codificacion iconolégica: se refiere a las significaciones
y componentes simbdlicos y alegdricos de las imagenes.

* Codificacidonretdrica: se refiere alas figuras de estilo que
organizan la imagen y la connotan, muy recurrentes y evidentes
en la iconografia publicitaria (figuras retdricas).

* Codificacién estética: se refiere a la adecuacidn de laimagen
alos canones del gusto dominante en un contexto cultural dado.

e Codificacion narrativa: se refiere a la articulacion de las
imagenes secuenciales y de las imagenes maviles en sus procesos
diegéticos.

Cabe mencionar que estos cddigos no aparecen todos
en un mismo objeto de estudio, pues la codificacién narrativa es
propia del cémic o del cine; los objetos inanimados no contienen
este cddigo, y habra cédigos que son muy fuertes dentro de una
obray otros que son mas débiles.

Veamos ahora la teoria de la imagen que expone Justo
Villafafie;** propone tres niveles a seguir de lo que él llama la
imagen fija-aislada:

e Primer nivel, operacién lectura: es la lectura de la
imagen, consiste en obtener toda la informacién visual de la

obra, es la descripcidn detallada de las caracteristicas de la obra.

42 Villafafie, J. Introduccidn a la teoria de la imagen, Madrid, Piramide, 1987.
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Definir el nivel de realidad, cualificacién que del referente se hace
en la imagen, naturaleza espacial, temporalidad de la imagen,
(qué construccion espacial tiene la obra? ;El espacio es plano,
tiene textura, es monocromatico?, qué gama de colores usa, etc.
(Villafafe describe estos conceptos en su libro Teoria de la imagen
y se retoman en el andlisis.) Se define el repertorio iconografico y
se buscan los antecedentes de la iconografia.

e Segundo nivel: es la definicidon de la imagen; es una
definicién estructural basada en los datos extraidos del primer
nivel, que parte de definir la estructura espacial (espacio uUnico,
cerrado, permanente); construccién espacial (linea, plano, textura,
luz, etc.); temporalidad (narratividad, formato, direccién); en
este nivel se parte de definir y analizar la imagen partiendo de su
estructura, construccidon espacial y de temporalidad, porque no
serd lo mismo el analizar una imagen fija y aislada que analizar una
imagen que tenga secuencialidad y que sea parte de un conjunto,
por lo que en este punto se define y analiza la imagen desde su

estructura para poder pasar al tercer nivel.

¢ Tercer nivel: es el andlisis plastico, que es el estudio
sintactico de la imagen y la explicacidn plastica. Aqui el analisis
englobatodos los datos obtenidos de maneraaislada para explicar
la significacion de la imagen.

Maria Acaso, en su libro El lenguaje visual,¥® hace una
propuesta de analisis para comprender mejor los productos
visuales; su método consta de cuatro pasos:

1. Clasificacion del producto visual: el producto visual
se clasifica segun sus caracteristicas fisicas y segun su funcion.
Establecer si el producto es bidimensional (estdtico o en
movimiento), tridimensional (estatico o en movimiento), medidas,
técnica. En este mismo punto se clasifica el producto segun su

funcidén; hay que tener en cuenta su procedencia, pues no es lo

43 Acaso, M. El lenguagje visual. Paidds. Barcelona. 2009.
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mismo analizar un producto visual para la publicidad que para el
arte, aunque tengan una misma técnica. Por ejemplo, un video
para un anuncio de pasta de dientes o un video artistico donde el
video en si seala obra.

2. Estudio del contenido de un producto visual: éste
se realiza en dos etapas: el andlisis preiconogréfico y el analisis
iconografico (Panofsky). En otra etapa y para cada una de éstas,
se hard un analisis de la narracién y un andlisis de las herramientas
del lenguaje visual. La narracion es lo que nos cuenta la imagen,
personajes, objetos y hechos. En cuanto a las herramientas, se
analizan aquéllas usadas para la configuracién de la narracién.

De esta manera, tendriamos un analisis preiconografico
dividido en analisis preiconogréfico de los elementos narrativos
y un analisis preiconografico de las herramientas del lenguaje
visual. Y un andlisis iconografico dividido en analisis iconografico
de la narracidon y un analisis iconografico de las herramientas del
lenguaje visual.

El andlisis preiconografico de los elementos narrativos
consiste enlaselecciony enumeracion de los elementos narrativos
clave (personajes, objetos, hechos, etc.) que componen el
producto visual. No se hace ninguna proyeccion valorativa, ni
referencia cultural, es definir el discurso denotativo. Se observa el
contenido primario, se reconocen las imagenes, los personajes y
objetos. Hay que desligarse de lo connotativo.

En el andlisis preiconogrdfico de las herramientas del
lenguaje visual hay que obtener las medidas exactas del producto,
sulargo, ancho, grosor, orientacion, forma. Si el color es pigmento
o luz, luminosidad, saturacidon y temperatura, si hay textura, saber
de qué material estd hecho. Describir, pues, la composicidn.

Andlisis iconografico, en el cual hay que valorar y poner
en juego el bagaje cultura y la creatividad del espectador para

establecer el significado de los personajes y objetos. Acaso
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propone hacer este andlisis en tres pasos, el primero de los cuales
consiste en establecer el punctum: establecer cudl es el punto
mas importante del producto visual, qué elemento nos [lama mas
la atencidn y nos hacer pasar de ser un simple observador a tratar
de comprender el mensaje.

Andlisis iconografico de la narracién

Una vez identificado el punctum, se estableceran los
significados individuales de cada elemento; se debe recurrir a
diccionarios de simbolos o a diccionarios de iconografias.

Andlisis iconografico de las herramientas del lenguaje
visual: en este punto, dependiendo de los datos obtenidos en el
analisis preiconogriéfico, si en el producto visual encontramos un
formato cuadrado, habria que definir qué connota lo cuadrado
0, si existe el uso excesivo de algun color, habria que definir los
significados de ese color.

El dltimo paso de este andlisis consiste en fundir, acoplar
todos los datos, poner todos los significados emitidos juntos para
obtenerunsignificado general, partiendo de todos los significados
parciales. Aqui se identifica si hay figuras retdricas y, en caso de
encontrarse alguna, se analiza su significado.

3. Estudio del contexto: una vez descifrado el significado
de la imagen, es necesario relacionar la imagen con su contexto,
saber paraquiény paraqué se cred, cuandoy dénde fue elaborada,
por quién fue creada, etc. Este estudio se puede hacer desde
tres aspectos: el contexto del emisor, el lugar y el momento de
creacion o consumo del producto visual.

e Autor: siempre que sea posible, se debe conocer quién
es el autor, su nombre, trayectoria, motivos de creacidn.

eLugar: esta variable puede dividirse en el lugar de
realizaciéon y en el lugar de consumo. No es lo mismo la cultura
mexicana que la cultura inglesa o china; cada cultura tiene un

manejo diferente de las formas y conceptos. El lugar de consumo

128



es importante porque una misma imagen o un mismo color no
significan lo mismo para diferentes culturas. Por ejemplo, una
vaca en la cultura estadounidense puede entenderse como
un elemento de la cultura pop, mientras que en la India es un
elemento religioso, es decir, una misma imagen tiene significados
diferentes, segun la cultura en la que esté expuesta.

Momentos: aqui Maria Acaso sugiere analizar las
caracteristicas culturales que rodean el momento de la creacidn,
si ocurrid algun hecho histérico importante, ademas de observar
el contexto cultural de su consumo.

4. Enunciacién: al conocery haber analizado los elementos
preiconograficos, los iconograficos y después de haber
diseccionado nuestro producto visual, llega el momento de juntar
todos los elementos y describir un significado final del producto
visual. Hay dos tipos de mensajes: el manifiesto y el latente; el
manifiesto es aquella informacidn que el receptor considera que
recibe, el mensaje latente es la informacién que verdaderamente
recibe.

Para analizar las fuentes Universal de Herbert Bayer y
Lagarto de Gabriel Martinez Meave, se aplicara aqui la teoria del
lenguaje visual de Maria Acaso, porque es un método que parte
del estudio de la comunicacion y el lenguaje visual tomando en
cuentalos productos del disefio y la publicidad. Esto esimportante
porque permite generar los propios espacios de nuestra disciplina.

Cabe sefalar que la intencidn del ejercicio de analisis
es desentrafar las caracteristicas formales de la letra como
portadora de expresion, entendiéndola como un todo que integra
caracteristicas formales (contorno, linea, direccion, escala,
grosor, etc.), expresivas (cuerpo, simetria, inclinacién, estilo,
perfil, textura, etc.), culturales, sociales (estilos), estructurales
(composicién, seccidn durea, relaciones geométricas), etc.

El método de Maria Acaso es mdas amplio: retoma lo
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postulado por Panofsky en cuanto al andlisis preiconografico

e iconografico y agrega temas como los elementos de la

comunicacion visual, el andlisis de figuras retdricas y el estudio del

contexto social y cultural del producto visual y de su creador.

De esta manera, la propuesta de analisis para comprender

las representaciones o productos visuales de Maria Acaso se

resume en el siguiente cuadro y sera el modelo mediante el cual

se analizaradn nuestras letras.

1.
1.1

1.2

4.
4.1
4.2

Primer paso: clasificacién del producto visual
Clasificacion por soporte

Clasificacién por funciéon

Segundo paso: estudio del contenido
Analisis preiconografico

de los elementos narrativos

de las herramientas del lenguaje visual
Andlisis iconografico

de los elementos narrativos

de las herramientas del lenguaje visual

Fundido

Tercer paso: estudio del contexto
Autor o autores
Lugares

Momentos
Cuarto paso: enunciaciéon

Mensaje manifiesto

Mensaje latente
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4.2 aplicacion de los

modelos de analisis

UNIVERSAL HERBERT BAYER

Nuestro objeto de estudio es la fuente Universal, creada por
Herbert Bayer en 1925, para iniciar y seguir los pasos propuestos
por Maria Acaso. En primer lugar, clasifiquemos nuestro producto

visual, que en este caso es un alfabeto.

vuniversal

abcdefghi
iKimnopqr
stuvwxyz
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Primer paso: clasificacion del producto visual.
Clasificacion por soporte. Nuestro alfabeto es una imagen
bidimensional, estatica y simbdlica, es decir, es un signo y cada
letra del alfabeto representa un sonido cuya forma es arbitraria.
Definir la medida del alfabeto es complicado porque se trata de
una fuente tipografica y ésta se presenta con diferentes puntajes,
la imagen es monocromatica y su técnica de reproduccion es la
impresién por medios digitales. Su autor es Herbert Bayer y fue
creada en 1925.

Clasificacion por funcion. Nuestro alfabeto es un
producto del disefio grafico y, dentro de éste, especificamente
del tipografico, y su funcién consiste en ser una herramienta de
comunicacion, crear textos que comuniquen ideas. Esta inserto

en la categoria de informativo didactico* que propone Acaso.

Segundo paso: estudio del contenido. Analisis
preiconogradfico de los elementos narrativos

En este caso en particular, para hablar un poco en los
términos que nos propone Maria Acaso y en tanto nuestros
personajes como objetos narrativos son las letras de nuestro
alfabeto (las letras: abcdefghijklmnopgrstuvwxyz), éstas se
presentan en color negro sobre fondo blanco, para su lectura.
Esta fuente, para su construccién, parte de lo geométrico de

circulos y rectas.

44 Acaso, M., op. cit.
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Andlisis preiconogrdfico de las herramientas del lenguaje
visual. Acaso propone dos tipos de recursos: los de configuracion
y los de organizacién. Dentro de las primeras podemos decir que
el tamafio de la fuente es arbitrario y esta sujeto a una buena
visualizacidn para su estudio pero que, por tratarse de una fuente
tipografica para el disefio, se puede presentar en varios puntajesy
eso dependerd de su uso y funcion y de la legibilidad del texto.

En cuanto a las formas usadas, reconocemos que son
formas artificiales, creadas por el ser humano, y son geométricas.
Se estd usando un color pigmento, con un grado de saturacién
del 100% del negro. El grosor es mediano y no presenta textura,
se presenta alineada a una linea base horizontal, no presenta
inclinacion.

En cuanto a las herramientas de composicidon, en este caso
en particular es dificil de observar y definir este punto como se
haria con un cuadro o una imagen publicitaria, pues las letras de
la fuente tipografica se presentan en orden alfabético y dentro
de una estructura rectangular, pero lo dptimo seria crear textos
donde analizar la composicion fuera mas evidente. Digamos
que es una composicidon reposada, siguiendo los conceptos
presentados por Acaso y tomando como forma compositiva la

palabra Universal.

Tercer paso: Andlisis iconografico

En este caso no hay un punctum a definir, debido a que
nuestra imagen es un alfabeto y su presentacién por lo general
le da la misma importancia a las letras y estas estan organizadas
alfabéticamente, y en esta fuente Universal, al ser todas las letras
geomeétricas y al usarse sdlo letras minusculas, no hay ninguna
letra que sobresalga de entre las demads, como a veces ocurre con
laletra Q, la L o la G, que muchas veces, por sus terminaciones o

remates, son mas llamativas que el resto.
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Digamos que en este caso el punctum es muy amplio
y abarca a todas las letras de nuestro alfabeto y seria la forma

geométrica de las letras.

Andlisis iconogrdfico de los elementos narrativos

Retomando el andlisis preiconografico, veamos qué
significalo geométrico, lasrectasylos circulosy el propio concepto
“universal”, que esta en el nombre de la fuente.

Universal.*> Adj. Que comprende o0 es comun a todos en su
especie. Que pertenece o se extiende a todo el mundo, paises o
tiempos.

Geometria.* f. mat. Estudio de las propiedades y relaciones
formales de las figuras del plano y del espacio.

Circulo.# Simbolo universal. Totalidad, integridad,
simultaneidad, perfeccidn original, la redondez es sagrada por
ser la forma mas natural; lo que se contiene asi mismo, el yo, lo
infinito, la eternidad.

Linea.® La linea recta representa el tiempo infinito desde
un punto en el que es posible dirigirse hacia atras o adelante
indefinidamente, indefinicidn simple. También denota rectitud y
conducta sin desviacion.

Rectitud.# Lo recto o lo “atado” es el poder masculino,
paternal y creativo, en oposicion al poder circular, “infinito”,
femenino y maternal.

Como ya hemos mencionado con anterioridad, al estar
analizando un alfabeto las herramientas del lenguaje visual no
son tan obvias como en un disefo publicitario o en un cuadro. Sin
embargo, al analizar el alfabeto como una imagen encontramos

que laletra Universal estd compuesta por lineas geométricamente

45 Diccionario enciclopédico color. Océano.

46 Id.

47 Cooper, J. C. Diccionario de simbolos. Barcelona. Gustavo Gili. 2000.
48 Diccionario enciclopédico color. Océano.

49 Id.
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definidas, de anchura uniforme;laletra @ esuncirculo perfecto,

la b, la d y la q constan de un circulo y un asta vertical, y la
X se obtiene conectando dos semicirculos. No se encuentran
figuras retdricas.

Veamos lo que Acaso denomina fundido. Conlos pasos que
llevamos analizados, podemos decir que Universal que es un tipo
de palo seco, geométrico, que presenta solo letras minusculas,
y donde los trazos rectos y curvos son la constante. Los ojos de
las letras son un circulo perfecto, a excepcidn de la letra “a”, las
letras “m” y “w”, parten de la misma estructura, al igual que la
“b”, la “p” y la “q”. Estamos frente a un tipo limpio de formas
simples que, como su nombre lo dice, pretende ser Universal y
reconocido por diferentes culturas y épocas. El uso de lineas
rectas y circulos perfectos que se intersectan para crear las letras
genera una dualidad entre la rigidez de las rectas que se rompe
con laredondez de los circulos y, a pesar de que Bayer trabajo con
figuras geométricas, en este tipo no es tan evidente, debido a las
curvas de las letras. Cabe mencionar que la forma de circulo es la
predominante en este alfabeto y que algunos de los significados
simbdlicos del circulo son, justamente, launiversalidad, la totalidad
y la perfeccidn, que son conceptos que Bayer queria rescatar al

disefiar esta letra.

Tercer paso: estudio del contexto

El autor de esta fuente es Herbert Bayer, quien nacié en
1900 en Haag, Austria, fue estudiante de la Bauhaus de 1921 a
1923, le interesaba la tipografia y la publicidad pero que, como
no existian talleres de estos temas, estudid pintura mural, bajo la
ensefianza de Kandinsky. En 1923, en plena recesiéon econdmica
en Alemania, a Bayer le encomendaron la realizacion de billetes

de multiplos de un millén de marcos, para cuyo disefio utilizé
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la sans serif negrita, con lo que logré un cambio en los billetes
tradicionales. Se cuenta que se pusieron en circulacidon antes de

que la tinta secara.

E1854%
Jiiadtd
ZWEI MILLION MARK §§ §§§§'
:éi‘ﬁié
WEIMAR, DEN 5. AUGUST 1923 2 E!:: Fi 8
IIIIAID?R“IRU.“ < 7 ig igura 4
% ‘ %ﬁw i!iﬁ Herbert Bayer

Billete del Reichsbanks. 1923

LaBauhaus, con sede en Weimar, cerré en 1924 y se trasladé
a Dessau en 1925. Walter Gropius invitd a Bayer a dirigir el taller de
tipografia e imprenta. En este ambito, Bayer desarrollé una nueva
visién acerca de la tipografia donde predominaban los tipos de
palo seco, filetes gruesos y reticulas sistematizadas para conseguir
composiciones limpias y ldgicas. Y es en este contexto donde
Bayer, al disefiar Universal (1925), pretendia crear una tipografia
con formas de la letra tan esenciales que se entendieran como
universales para lograr el uso de un solo alfabeto, y abandon¢ el
uso de las mayusculas en sus publicaciones. Laszl6 Moholy-Nagy
alenté mucho a Bayer en su experimentacion tipografica.

Bayer crefa que la reduccién geométrica de una forma de
letra, como la construccion circular de la forma, haria la tipografia
mas funcional y legible. Para él, las formas de la letra eran
socialmente responsables y progresivas, y esto se lograria cuando
el disefio interiorizara las exigencias de la funcion. Para Bayer era
importante que existiera un progreso tipografico, y lo pretendia
lograr creando leyes objetivas y transculturales que guiasen el
disefio de una manera universal. La ley objetiva y universal es el
progreso, mientras que las costumbres eran, para él, subjetivas y

del pasado.
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Bayer queria crear, con Universal, una letra mas eficiente.
Disefid sdlo las letras minusculas, con la idea de que, si el habla
no reconocia las mayusculas, no habia necesidad de crear letras
mayusculas, y asi para los nifios seria mas facil el aprendizaje de
la lectura. También el usar sélo letras de caja baja reduciria costos
y almacenaje, pues se evitarian todos los tipos de caja alta y se
reduciria el tiempo de composicidn tipografica.

El momento histérico en el que se realizé el disefio de
Universal es muy importante, pues eran los afios posteriores a la
derrota de Alemania en la Primera Guerra Mundial, y la cultura
alemana sentia unas ganas enormes de recomenzar.

Bayer utilizd, en el disefio de Universal, un armazén
que constaba de pocos circulos y arcos. Tres angulos y lineas
horizontales y verticales. Los trazos los hizo usando sdlo lineas,
compas y escuadras.

La produccion en masa y la economia mdvil del siglo XIX
alentd el mercado y el consumo de productos muy ornamentados
de fabricacién barata que imitaban los articulos de las clases altas,
y asi las clases medias tuvieron la posibilidad de adquirir objetos
de lujo que antes les era imposible consumir. Y con la tipografia
pasoé algo similar, ya que los adelantos técnicos en la litografia
y los tipos en madera le permitieron a la letra ornamentarse de
una manera extravagante, como fue el caso de los tipos Melons
y Delighting, que se hicieron comunes. Y, para llamar la atencion
en la publicidad, mientras mas recargadas, mejor; se trataba de
imitar al marmol, adornar las letras con frutas o que pareciera

madera o metal.

Figura 49
Tipos Melons y Delight
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Hacia finales del siglo XIX aparecieron nuevos tipos,
que eran una reaccion contra estas fuentes sobreadornadas y
mecanicas. William Morris, con su movimiento Arts and Crafts,
buscaba volver a la tradicidn manual de la caligrafia y a la
elaboracién de libros como se hacian en la Edad Media.

Bayer rechazd la ornamentacion de los tipos, pero no
le interesaba volver a la tradicion antigua del disefio de libros y
caligrafia, ni de las formas de la naturaleza. Como estudiante dela
Bauhaus (de 1921 a 1923), estaba envuelto en su ideologia, y esta
escuela trataba de unir al artista con la industria. Gropius, director
de la Bauhaus, proclamaba que la unidén del artista con la industria
crearia productos asequibles y esenciales.>®

Después de la Primera Guerra Mundial, los Estados Unidos
expandieron sus ideas sobre la tecnologia y tuvieron una gran
repercusidonenestaescuela. Latecnologia prometianuevasformas
de vivir y producir con base en la racionalizacion. Racionalizando
las formas, es decir, eliminando lo superfluo y encontrando una
matriz a partir de la cual generar todas las formas, se lograria una
forma mas limpia, mds pura, mas pensada.

Afos después de disefiar Universal, Bayer volvid a retomar
suideadeunalfabeto quetodosreconocieran,yseabocdalatarea
de hacer un “alfabeto basico”, si bien este alfabeto lo disefiaria
anos después de crear el Universal (1950-1958).5" Al elaborarlo,
escribid los principios en los que se basd para su creacion, si bien
estos principios no los propuso al disefiar Universal, me parece que
plantean, a pesar del tiempo, los conceptos que tal vez ya tenia
al disefiar Universal pero que tal vez aun no habia desarrollado
plenamente.

“Parecerazonable asumir quelalabordel ojoy del cerebro

se facilitaria si todos los simbolos y su grupo de imagenes

estuvieran hechos conlos elementos del disefio mds simples

50 Meggs, P. B. Historia del disefio grdfico. Trillas. México. 1991.
51 Rodriguez Prampolini, I. Herbert Bayer. Un concepto total. UNAM. México. 1975.
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y mas exactos, la lectura seria menos esfuerzo si cada letra
estuviera disefiada con claridad y mas distintivamente de
todas las demas.

En este nuevo alfabeto todas las formas de las
letras han sido reducidas en su disefio a aquel minimo de
forma, mediante el cual la letra tradicional atin puede ser
reconocida.”s

Cémo dije anteriormente, este texto es escrito
posteriormente a Universal y hay casi 20 afios de diferencia,
pero me parece importante, porque refleja la preocupaciéon que
mantuvo desde sus inicios, como tipdgrafo, de crear una forma
en un principio universal, para después seguir con su idea y crear
el “alfabeto basico”, la busqueda de un alfabeto con un disefio

minimo de las formas que ayudara a una mejor lectura.

Cuarto paso: enunciacién

El mensaje manifiesto que observamos frente a Universal
es estar frente a un tipo de palo seco o sin serif, geométrico, que
presenta sdlo letras minudsculas, y donde los trazos rectos y curvos
son la constante. Estamos frente a un tipo de formas minimas y
sin ningun tipo de decorado.

En cuanto al mensaje latente, vista desde el paso del
tiempo, la significacion del Universal, por su radicalismo al ser
disefiada, al intentar seguir los ideales de la Bauhaus® y los ideales
de la universalidad y simplicidad, al eliminar las mayusculas y
dejar sdlo las letras mindsculas, el uso Unicamente de rectas y
de circulos, y al ser parte de un momento y contexto histdrico
muy importante que significé mucho para la historia del disefio
grafico, podriamos hablar en verdad de un tipo universal pero

no con las caracteristicas con las que Bayer lo disefid, no con ese

52 Rodriguez Prampolini, ., op. cit., (p. 30).

53 “La simplicidad y la exactitud eran tanto una demanda funcional de la fabricacién
mecdnica como un aspecto simbdlico de la eficiencia y poder industrial del siglo XX.”:
Muthesius. Meggs, P. B. op cit.
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ideal de que, a través de un tipo de letra, podrian eliminarse las
clases e inequidades sociales en la cultura europea, no con la
idea de que, a través de Universal, se creara un cambio sobre las
costumbres y sobre la tradicidén, se generard un progreso, sino de
un tipo Universal que ha permanecido, a través del tiempo, como
matriz para la elaboracién y experimentacion de otros alfabetos
que también pretenden ser universales, retomando las formas
para elaborar logotipos que ya no tienen nada que ver con el ideal
de estar contra las desigualdades de un régimen, con los ideales
de unificar al artista con la tecnologia. Universal, con el tiempo, se
volvid un tipo que se usé en marcas corporativas transgrediendo
su funcidn inicial. El logo de la cadena ABC (la American Broadcast
Corporation), disefiado por Paul Rand en 1962, usé una variante
de Universal. Los disefiadores Paul Renner y Adrian Frutiger
partierondeltipo creado por Bayery, conlamismaideadehacerun
tipo universal, disefaron Futura y Universe, respectivamente. La
expresion de un tipo de letra cambia con cada contexto histdrico
o cultural en el que aparece o se usa. También los tipos se pueden
ir recreando con el tiempo vy, asi, Universal que, con el tiempo,
ha sido retomada por las casas tipograficas con el nombre de
Bauhaus, sigue teniendo una expresion universal, que ha logrado
traspasar en tiempo pero que no pierde su idea originaria de
constituir un tipo sencillo y esencial. Su universalidad se expresa
al poder usarse para significar un periodo de la historia del disefio,
o para presentar un logotipo de una cadena de televisién o para
un logotipo de las tiendas Bloomingdale’s o para el logotipo de
un grupo de rock. En esto consiste ahora la universalidad de las

formas de Universal.

Figura 50
Paul Rand
Logo abc 1962
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Figura 51
Logo de Bloomingdale’s

La forma de la fuente Universe nos habla de un tiempo en
particular, es el tiempo de la Bauhaus (1919-1924). Como hemos
visto, las formas visuales de Universal, tomadas como expresion,
son un recurso de conocimiento. Y, como hemos visto con Maria
Acaso, el primer paso es una mirada superficial a los productos
visuales, pero es deber del disefiador o del comunicador grafico
mirar mas profundamente en las formas y elementos que ve y que
va a utilizar. En este sentido, simiramos una fuente como Universal
y nos quedamos con la primera impresion de que es una letra de
palo seco, nos estariamos perdiendo de todo un imaginario que
hay detras de su disefio, considerando las ideas de Bayer de crear
no sélo formas funcionales, sino que pensaba en la lectura de su
letra, en cdmo la recibiria el cerebro, en una nueva forma de very
de ensefar la escritura, y estos pensamientos son también parte
de todo un proceso de formacidn que tuvo dentro de la Bauhaus y
como encargado del taller de imprenta y tipografia.

Con el constructivismoy con el futurismo comienza un gran
cambio para la tipografia y para su disefio al que se le ha llamado
diseno grdfico moderno.>* Las formas geométricas y redondas
de Universal son hijas de una cultura y momento histdrico y del
pensamiento de una persona en especifico; esta fuente de palo
seco y formas geométricas que buscaba la universalidad ha sido

inspiracion de otros alfabetos que, a partir de esta misma idea

54 Meggs, P. B. Historia del disefio grdfico. Trillas. México. 1991.
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buscaban, por un lado, lo futuro, como Paul Renner con Futura
y, de nueva cuenta, lo universal con el Univers de Adrian Frutiger.
Las formas de palo seco tienen esta connotacion de lo moderno,
de lo industrial, pero no es gratuita, pues se crearon en una época
donde la industrializacion hacia que se mirara hacia el futuro,

hacia un futuro lleno de comodidades y adelantos técnicos.

vuniversal

Herbert Bayer
1925

Fut

Paul Renner
1927-1930

Univers

Adrian Frutiger
1950
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LAGARTO DE GABRIEL MARTINEZ MEAVE

adarto

ABCDETFGHIT
TeT60PORSTUVPXY gg\g

ﬂbod(z@%i klmnii
opqmtu@wsg%

Primer paso: clasificacion del producto visual

Clasificacion por soporte: estamos frente a una imagen
bidimensional, estatica y en este caso estamos hablando de una
imagen simbdlica, es decir, es un signo, cada letra de nuestro
alfabeto representa un sonido, y su forma es arbitraria. En cuanto
a definir una medida de nuestro alfabeto, es complicado porque,
al tratarse de una fuente tipografica, ésta se puede presentar de
diferentes tamafios o puntajes. El grosor que presenta la fuente
es mediano, no tiene textura y presenta una ligera inclinacion, los

rasgos ascendentes y descendentes sobrepasan la altura de la x.
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Clasificacién por funcién. La fuente Lagarto es un producto
del disefio grafico y es una herramienta de comunicacidn, sirve
para crear textos que comuniquen ideas. Esta inserta en la

categoria informativo didactico.

Segundo paso: estudio del contenido

Analisis preiconogrdfico de los elementos narrativos

En este caso en particular, para hablar un poco en los
términos que nos propone Maria Acaso y en tanto que nuestros
personajes como objetos narrativos son las letras, en este caso
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz tanto en mayuscula, como en
mindscula, los nimeros 1234567890, y los signos (2 i! .,;:, asi como
algunas ligaduras y letras para los idiomas francés e inglés y la
palabra Lagarto, se presentan en color negro sobre fondo blanco,
para su lectura.

Andlisis preiconogrdfico de las herramientas del lenguaje
visual. Dentro de las herramientas de configuracién podemos
decir que el tamafio de nuestra fuente en este caso es arbitrario y
esta sujeto sobre todo a una buena visualizacidn para su estudio.
Pero, por tratarse de una fuente tipografica para el disefio, se
puede presentar en varios puntajes y eso dependerd de su uso y
funciény delalegibilidad del texto. En cuanto a las formas usadas,
reconocemos que, si bien se trataria de una forma artificial, pues
fue elaborada por el ser humano, en este caso las formas son
orgdnicas pues tienden a ser irregulares y ondulantes. Se esta
usando un color pigmento con un grado de saturacion del 100 %
del negro. Se muestra sin textura, el peso es mediano, tiene una
composicion dinamica.

Andlisis iconogrdfico

Para los fines del andlisis, estamos tomando como punto
de referencia la palabra “Lagarto”, el punctum en Lagarto

podrian ser los bucles o colas de la letra “‘<9y dela “OO”’, pues son
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elementos bastante llamativos y son los que le dan personalidad
a esta fuente.

Andlisis iconogrdfico de los elementos narrativos

Lagarto:>> Criatura lunar, el principio humedo; se creia
que no tenia lengua y que se alimentaba de rocio, por lo que era
un simbolo de silencio. En los simbolismos griegos y egipcios
representaba la sabiduria divina y la buena fortuna, y era atributo
de Serapis y Hermes; en el zoroastrismo era simbolo de Ahrimany
del mal. También representa al mal y al demonio en el cristianismo.
En la mitologia romana se creia que dormia todo el invierno, y por
eso simbolizaba la muerte y la resurreccién.

Andlisis iconogrdfico de las herramientas del lenguaje visual

Estamos frente a un tipo de transicidn, italico, es decir con
una inclinacidn; el contraste entre los trazos gruesos y finos no es
muy evidente, pero si existe una diferencia entre los trazos que
ascienden y la panza de la letra; trata de imitar la caligrafia; los
rasgos ascendentes y descendentes de las letras de caja baja son
bastante prominentesy sobrepasan la altura dela x, sobretodo en
el caso de las letrasﬁcg”,j,y, % enlas mindsculas; en las mayusculas,

las letras 7, 97(),1&(1{3  cuentan con rasgos descendentes muy

ﬁ ascendentes
descendentes

55 Cooper. J. C. Diccionario de simbolos. Barcelona. Gustavo Gili. 2000

largos.
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Tercer paso: estudio del contexto

Gabriel Martinez Meave nacid en la ciudad de México
en 1972, es disefiador, tipdgrafo e ilustrador, egresado de la
Universidad Iberoamericana, pero su trayectoria de tipdgrafo e
ilustrador la ha desarrollado de manera autodidacta. Es fundador
de su propio despacho de disefio, Ilamado Kimera Type Foundry,
donde desde 1994 ha trabajado para José Cuervo, Kellog’s, HBO,
Fondo de Cultura Econdmica, Corona y Camel, entre otros. Para
Martinez Meave, una buena tipografia, digital o tradicional, es un
mecanismo de precision, es un disefio pero también es una pieza
de tecnologiay, sobre todo, un arte.

Ha recibido numerosos premios en México y en el
extranjero, su disefio de Lagarto le ha valido premios tales como
el Bukva:raz! Atypi Contest de Moscu en 2001; fue seleccionada en
la Bienal de Letras Latinas 2001y recibié mencién honorifica en el
premio a! Disefio 2002. La fuente Lagarto fue disefiada en 2001.

En cuanto al contexto cultural y social de la fuente, es
creada en la ciudad de México; para su disefio se usaron recursos
digitales. Gabriel Martinez menciona: “Ya no se usa cincel ni acero
o madera, ahora se trabaja con vectores, curvas de Bézier, la
tecnologia le ha dado a la letra nuevas posibilidades”.>

Lagarto bien puede ser un producto de la cultura
posmoderna,” en la que se puede retomar cualquier alfabeto
ya disefiado y redisefiarlo o darle un nuevo contexto. La cultura
de nuestro tiempo nos permite crear nuevas formas con nuevas
herramientas (lo digital); sin embargo, la busqueda por crear
o recrear nuevas maneras lleva a los tipdgrafos a buscar en el

pasado y, a manera de resignificacion, tomar fuentes antiguas

56 Ensayos sobre disefio tipogrdfico en México (obra colectiva): Libraria: México, 2003.
57 Para Frederic Jameson, el posmodernismo no es mas que la coexistencia de gran
cantidad de rasgos muy distintos pero subordinados bajo una “...forma ecléctica en
que un lenguaje funde de modo impersonal todo un compendio de idiolectos colecti-
vos contemporaneos”. Jameson, Frederic. Teoria de la posmodernidad. Madrid. Trotta.

1996.
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para hacerlas modernas; éste es el caso de Lagarto, que parte
del estudio y andlisis de la caligrafia del iluminador novohispano
Luis Lagarto, quien trabajé sobre todo en la iluminacién y en la
creacion de miniaturas para libros corales de las catedrales de

México y de Puebla durante los siglos XVI 'y XVII. 58
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Figura 51
Manuscrito Luis Lagarto
Siglo XVI

58 Tovar y de Teresa. Guillermo. Un rescate de la fantasia: El arte de los Lagarto; ilumina-
dores novohispanos de los siglos XVI'y XVII. Fomento Cultural Banamex. 1988.
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La busqueda de un “estilo”, que en tiempos de globalizacién
se ha perdido, lleva a los productores de la cultura a dirigirse al
pasado: laimitacion de estilos muertos.>® Tal es el caso de Martinez
Meave, quien mira hacia atras y rescata el trabajo de Luis Lagarto
y hace una resignificacion y reinvencién de los tipos caligraficos,
tratando de recrear lo manual y la belleza de las letras hechas
manualmente, traer el pasado al presente utilizando nuevas
herramientas y, en palabras del propio Gabriel, aprender sobre las
posibilidades y limitaciones que nos da la era digital y rescatar la
tradicién de nuestra propia cultura caligrdfica y tipografica para
enriquecer la labor y el uso de letras en el trabajo del disefiador y

del comunicador.

Cuarto paso: enunciacion

En cuanto al mensaje manifiesto de este tipo, como ya
mencionamos, se trata de una letra de transicidn, lo cual le da una
connotacidn antigua. Sin embargo, el tipégrafo ha trabajado las
formas de la letra para recontextualizarla y hacer un alfabeto con
caracteristicas antiguas pero vigente. El nombre Lagarto, como
ya se menciond, se le dio porque es el apellido del ilustrador
novohispano Luis Lagarto pero, como vimos, en la cultura romana
el lagarto simbolizaba la muerte y la resurreccion. En este caso
podemos decir que el Lagarto es una especie de resurrecciéon de
los tipos de transicion. Martinez Meave logra desempolvar un tipo
del siglo XVI y hacerlo vigente con las nuevas tecnologias; logra
hacer de algo caligrafico algo mecdnico pero siempre intentando
imitar la expresion de la caligrafia de la familia Lagarto.

Lagarto es la contradiccidn de un tiempo antiguo frente
a un tiempo de nuevas tecnologias: la contradiccién de lograr las
formas manuales a través de las formas digitales, la expresion

de las formas caligraficas de un tiempo pasado (siglo XVI) que

59 Jameson, Fredric. Op. cit., p. 39.
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se actualizan a través del uso de bits, de curvas de Bézier, pero
que no por eso pierde la calidad humana de una letra hecha
manualmente, pues el trabajo con las tecnologias nuevas conlleva
el mismo carifio y el mismo trabajo arduo de buscar un equilibrio
entre los espacios entre letra y letra, palabra con palabra.

Lagarto, por ser inspirada en una letra caligréfica del
siglo XVI, connota lo antiguo. Generalmente el uso de letras
cuyas formas estan relacionadas con lo manual nos remite al
pasado y, en ocasiones, a las letras usadas en las cortes, de ahi
su uso en la elaboracién de documentos oficiales como diplomas,
reconocimientos, etc.

Lagarto, como forma, expresa lo manual, lo antiguo, lo

adornado, lo exagerado. En palabras de su creador, “mds es mas”.
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4.3 estudio comparativo y

esquematizacion de conceptos

Estamos frente a dos formas de expresiéon de la letra muy
diferentes, se podria decir que hasta opuesta. Mientras Bayer
trata de eliminar cualquier decorado superfluo y busca llegar
al concepto de limpieza y universalidad creando un tipo de
matriz tipografica y quiere eliminar las maytsculas por motivos
funcionales, utilizando sdlo formas circulares y rectas, Martinez
Meave busca en cambio todo lo contrario: rescatar los rasgos de
la caligrafia que se hacen evidentes en el uso de las mayusculas,
las cuales elimina Bayer de su fuente.

Universal busca la limpieza de la forma, Martinez busca
agotartodos los recursos paraadornary recrear laletra manierista
de los Lagarto con rebuscamientos en las descendentes vy

ascendentes, como en la letra ‘" (mindscula) y en la “{9

(mayuscula).
FORMAS DE UNIVERSAL

e Sus formas son funcionales, geométricas, hay simplicidad
y economia en los trazos. Ese estilo busca reconciliar al
artista con la maquina. Hay simetria. Asi pues, su estilo es

funcional.
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eLa forma es usada mds como estructura, como figura, e
incluso hay una busqueda de la forma como a priori, pues se
busca llegar a la esencia de cada letra.

* Fue disefiada en Alemania en 1925 por Herbert Bayer.

e Es una fuente que elimina el uso de las mayusculas, con la
idea de que, si al hablar uno no usa mayusculas, en lo escrito
se deberian eliminar, para facilitar su aprendizaje.

*En palabras de Bayer las formas de universal buscan
lo funcional mas que lo estético, y son un esfuerzo por
lograr una claridad entre las formas de las letras y en su

reconocimieto.

vuniversal

FORMAS DE LAGARTO

e Sus formas son organicas y en este sentido pertenecen al
estilo embellecido que connota riqueza y poder. Las formas
redondeadas y la complejidad de sus trazos nos sugieren
calidez, por estar cerca de lo caligrafico y manual.

e El concepto forma es usado privilegiando lo visual sobre el
contenido.

e Fue disefiada en México en el 2001 por Gabriel Martinez
Meave.

e Es una fuente que incluye letras mayusculas y mindsculas.
e El grosor de las astas no es contrastante entre unasy otras.
e Las lineas onduladas e inclinadas de la fuente, asi como
las ascendentes y descendentes, permiten tener un ritmo al
momento de la composicidn, haciendo de estas formas algo

dindmico y ritmico.
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eLas formas caligréficas nos connotan lo manual y, en
este sentido, a lo antiguo, al mundo de los amanuenses,
al tiempo en que los libros eran un lujo. Es por esta razdn
que estos tipos caligraficos por lo general se usan para
comunicar lo elegante, lo exclusivo. Esto entre algunas de
sus significaciones.

e Esta fuente se cred para reproducirse digitalmente y se
disefid con la tecnologia computarizada especializada. Cada
una de ellas se forma a través de curvas, rectas, puntos
de Bézier, etc. Esto permite jugar con las ascendentes y
descendentes, ya que estas nuevas tecnologias trabajan con
cualquier tipo de forma, no importa si es demasiado delgada
o demasiado gruesa, lo que genera infinitas posibilidades de

expresion.

adarto
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Letra

Forma

asarto

vniversal

Expresion

e.o manual

* Lo antiguo

* Lo orgénico

¢ Movimiento
¢ Lo adornado
* Lo exagerado
¢ o cdlido

¢ Lo mecanico

e | 0 estatico

¢ Lo funcional

¢ |0 esencial

* Lo geométrico

e Siglo XVI

e La caligrafia

e o adornado
e .o manual

e o iluminado
e o rebuscado

e Siglo XX 1919-1934
¢ Lo industrial

* Lo geométrico

¢ Lo mecdnico

¢ Lo funcional
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bauvhaus
Baubaus

manierismo

Hbanierismo

Lareflexionsobrelaformadelaletra,nopretende encasillar
las formas para una sola conotacién, pues como ya hemos visto
paraquesedelaexpresionylacomunicacionhayunusode cédigos
que se dan por convencién y es lo que nos permite identificar a la
letra “a”, como la primera letra del alfabeto. Gerard Blanchard
en su libro La letra dice: “las escriptas; se inspiran en la escritura
manual corriente y su aspecto final depende de la herramienta

con que han sido trazadas: pluma, punzdn, pincel. Connotan a la
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escritura personal y los intercambios epistolares tradicionales...”®°
Estos significados se aprenden por convenciones y en ese sentido
es que se usan, sin embargo atrds de esas ideas hay toda una
cultura y contexto que hace necesaria su reflexidn y andlisis para

hacer un mejor uso de las fuentes y familias tipograficas.

ESQUEMATIZACION DE CONCEPTOS

El acercamiento que se hizo a la letra como objeto de estudio fue
mediante dos conceptos que, desde mi tarea como disefiadora,
son importantes: la expresion y la forma.

En la letra como expresidn tenemos cuatro puntos
que destacar. El primero es la letra como un instrumento del
conocimiento, lo cual nos permite reconocer a ésta como
portadora de ideas que se transmiten mediante lo fonético y lo
visual; como segundo punto y relacionado con el anterior, la letra
como acto y efecto de lo que comunica, lo cual se ve patente
en la utilizacién y manipulacién de sus formas para comunicar
conceptos. La letra, como expresidn, es dindmica y cambia con
la cultura, lo cual nos hace verla y estudiarla en un contexto que
nos hablara de ésta con base en su historia, y como cuarta idea
estd la letra como representacién que, ser reconocida, necesita
los elementos de la sintaxis visual.

La letra como forma también presenta cuatro puntos que
estdn relacionados con la expresion. Como primer punto, la idea
que se expresa a través de una forma, es decir, la forma donde se

privilegia al contenido, forma-contenido. Como segundo punto, la

60 Blanchard, G. La letra. Barcelona. Enciclopedia del disefio. 1988. (p. 84).
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letra como figura, como estructura que se vale de la sintaxis visual
para su composicion; en un tercer lugar, la forma de la letra como
estilo que estd inmerso dentro de un contexto histdrico y social,
y, como ultima instancia la forma de la letra que esta relacionada
con el uso de materiales que dependen del contexto cultural de
su creacion.

Como podemos observar en la esquematizacion que se
presenta, para los fines del estudio y reflexidn sobre la letra, se
hace la separacidon de conceptos, y la expresion, la forma y la
letra son los temas de estudio. Sin embargo, en la tarea y trabajo
diarios del disefiar, estos tres elementos se presentan en una
forma simultanea y estan relacionados entre si y comparten
caracterizaciones similares, como el contexto de la letra que se da
tanto en la revision de sus formas como en los cédigos expresivos
y convenciones de cada época y momento histdrico y cultural. Es
decir, no se puede estudiar a la letra fuera del contexto en que fue
creaday utilizada.

Tanto la expresidon como la forma necesitan los elementos
de la sintaxis visual para por un lado ser una representacion
como por el otro lograr la creacion de una estructura, figura o
composicion visual que nos transmita ideas. Estos elementos son
los mismos para la expresion de la letra y para la creacién de sus
formas.

Estos tres conceptos, con la letra como parte central de
nuestro esquema, estan relacionados entre si, y en la practica se
presentan en unidad. Cada letra escrita, cada palabra, cada texto

que se disefia nos esta hablando, consciente o inconscientemente,
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a través del uso de formas de un contexto y, al mismo tiempo,
nos estd transmitiendo ideas de manera fonética y visual. De ahf
la importancia de reflexionar y analizar el tipo de letra que se va a
elegir al elaborar un trabajo de disefio grafico, ya sea un libro, un

cartel, un folleto o un logotipo.

FORMA

LETRA

Figura 52
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conclusiones

Como primer punto de esta tesis nos propusimos acercarnos al
concepto de expresidn con la idea de definirlo, siempre pensando
en su relacién con la letra, que es nuestro tema de estudio. Como
lo menciona el titulo de nuestro primer capitulo, no se hizo una
exposicion exhaustiva del concepto, pues este tema en si mismo
es material paraunasolainvestigacion, porsu complejidad. En este
sentido, los principios basicos de la expresion que se dilucidaron
siempre se esforzaron por no perder de vista que nuestro objeto
de estudio es la letra y, dentro de ésta, la expresion. Es por esto
que los conceptos generados a partir del analisis y estudio de los
textos tanto de Giorgio Colli como de Eduardo Nicol y de Arnheim
siempre se revisaron conforme a la premisa de la letra como
forma expresiva.

Como una primeraidea, la expresion constituye un recurso
del conocimiento, es decir, a través de ésta el ser humano va
dejando huellas y pistas acerca de su quehacer intelectual y
artistico, y en la letra este caracter de recurso del conocimiento se
da de manera muy elocuente en la elaboracion de textos que no
sdlo conservan el conocimiento, sino que lo transmiten a través

del tiempo.
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La letra como forma que expresa es una especie de
metalenguaje, es decir, es el acto y al mismo tiempo el efecto
de lo que expresa, lo cual se hace evidente al disefiar palabras y
sustituir letras por objetos que significan la palabra escrita. Por
ejemplo, en la palabra “ojo”, donde la letra “o0” funge como ojo

€z
J

u ojos y la letra “j”” podria ser la nariz. Tenemos una lectura visual
donde vemos unos ojos, y una lectura fonética donde leemos
“ojos”.

La expresidn es dindmica, va cambiando de acuerdo
con los patrones de moda, segin un contexto social, cultural,
historico, un disefo que es creado en nuestra épocay es sinénimo
de modernidad o futuro, que en 30 afios representara una visién
pasaday expresard ideas muy diferentes a aquéllas que pretendia
hablar, y tendrd que ser analizado bajo el contexto en el que fue
creado para poder comprenderlo y resignificarlo.

La expresion es un término muy general, por lo cual
redujimos el concepto a lo visual. Por supuesto, este campo
merece ser objeto de investigacion por si mismo, para acercarnos
y comprenderla nos valimos del estudio de los elementos que
nos ayudan en su composicion, partiendo de la clasificacion de
Justo Villafafie, quien divide estos elementos en morfoldgicos,
dindmicos y escalares. Como sefialamos en su momento, estos
componentes no caracterizan a la expresion y no forman parte de
su definicidn, pero si son elementos que nos ayudan a explicar el
modo en que ésta actla para comunicar y organizar sus mensajes,
al conjugar un punto con unalinea, agregarles color o una textura,
variar la proporcidon de algunos elementos para dar mayor
intensidad, etc. Todas estas posibilidades infinitas nos ayudan a
hacer visible la expresidn visual.

El concepto de forma nos llevé a la reflexién de cinco
nociones de ésta, en un primer lugar como la disposicion de las
partes. Esta idea de forma es una de las mas utilizadas, asi como
la forma como figura y contorno, pero también pudimos observar

que la forma puede ser algo mas alld de lo puramente visual, y se
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puede interpretar como la esencia de las cosas, como una idea
universal de la que participan, por poner un ejemplo, todas las
mesas del mundo, la esencia de las formas.

En nuestro estudio de la letra como forma concluimos, en
cuanto al concepto de forma: “la disposicion de las partes que, a
través del uso de sistemas estructurales y de composicion, elabora
mensajes que se dirigen hacia los sentidos, creados a partir de la
esencia de las cosas (ideas).”

Paraorganizary estructurarlaforma, contamosconnormas
y elementos que, al igual que en la expresidon, son componentes
que ayudan en la tarea de ordenar y disponer los mensajes del
disefio grafico, el equilibrio, la nivelacién, el aguzamiento, la
atraccion. Todos ellos, aunados a los sistemas de composicion y
diversos sistemas reticulares, y éstos a su vez, combinados con
el punto, la linea, plano, movimiento, textura, etc., nos permiten
darle alaletrala expresién y connotacion de significados, mas alla
de lo meramente fonético. Sélo para fines de estudio vale la pena
diseccionar estos componentes porque en el trabajo diario se van
dando y usando de manera paralela.

La letra, como forma expresiva, cuenta con sus propios
elementos y sintaxis para comunicar: la caja, estilo, cuerpo,
inclinacidn, grosor, perfil, etc. Estos componentes no son ajenosy
se complementan contodoslos factores descritos antes, asies que
tenemos todo un universo de ideas e ingredientes, que pueden
mezclarse con la finalidad de expresar. La letra, a primera vista,
puede parecer un simple signo arbitrario, pero en realidad detras
de esa forma hay todo un bagaje cultural, técnico, ideoldgico
que, por un lado, le imprime el disefiador de tipos; por otro lado,
su contexto histdrico y la tecnologia de su tiempo. Todos estos
factores no pueden ser ignorados al enfrentarnos en la eleccidén
de una fuente u otra para el disefio de un libro, folleto, logotipo,
cartel, etc. De ahi la importancia de analizar y observar las formas
de las letras para elegir aquélla que nos ayude a comunicar y

resolver de manera dptima las ideas y mensajes.
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