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INTRODUCCION
La importancia de los estudios sobre tipografia

El estudio de la tipografia puede considerarse un intento por
comprender el aspecto formal de la unidad mds pequeiia de

la palabra escrita. La tipografia es el fiel reflejo de su época.
Debido a ello el signo tipografico ha sido miembro activo de los
cambios culturales del ser humano.

Entre la referencia fonética y la sefal grafica, el signo ha
acompanado al alfabeto en su larga evolucién.

Si bien el valor fonético de los caracteres escritos permane-
ce practicamente invariable desde la creacidn del alfabeto, su
forma ha evolucionado y sigue haciéndolo constantemente.

La palabra escrita es un gesto comunicacional, la repuesta gra-
fica a una descarga/respuesta, entre el pensamiento y la mano.

La escritura, ain la mas funcional en apariencia, posee una
dimensidén cultural, que algunos denominan “estética’, que
desde que estd ligada a una lengua, desempeiia una funcion au-
téntica que sostiene a todas las demds. Una escritura que refleja
la identidad cultural de su lector utilizada en texto vinculados

a su lengua es con frecuencia un factor imprescindible para la
buena legibilidad.

El ser es producto del entorno biolégico, social y cultural
particular en el cual un signo trascendente es la lengua, en sus
dos formas hablada y escrita.

La cultura tipografica es una herencia basicamente europea
y la cultura occidental basicamente iconogréfica.

De la logosfera a la grafosfera y de la videosfera a la medios-
fera el lenguaje gréfico a partir de la segunda ha dominado el
terreno de la cultura.

En los primeros signos de escritura, cada signo expresa una
idea, un concepto o una cosa; estos signos se combinan entre si
para comunicar ideas mds complejas. Estos sistemas de escritu-
ra son los pictogramadticos, jeroglificos e ideogramaticos.

Nuestro alfabeto tiene como base al alfabeto fenicio. En este
caso, cada signo expresa una silaba, una unidad fonética y no
cosas o ideas.

El lenguaje es premisa fundamental en cualquier accién cog-
noscitiva, ya que los objetos de nuestra realidad requieren ser
nombrados para comprenderlos y aprehenderlos este proceso
se traduce en palabras que se representan graficamente a través
imagenes denominadas signos.

La lengua es vehiculo del pensamiento y a través de ella
trasciende la facultad cognoscitiva del humano y la letra, signo
estructural minimo, elemento supremo de la palabra escrita, en
sus multiples variantes histéricas, formales y expresivas. El tra-
zo, elemento comun al dibujo y a la escritura se ha transforma-
do a lo largo de la historia relacionado a cuestiones de caracter




pragmatico y semantico y dando lugar a toda una tradicion de
estilos tipograficos que conocen sus antecedentes mas remotos
en los origenes iconicos de las formas de las letras.

El arte grafico pictdrico es la forma mas simple de escritura.
El hombre del paleolitico superior plasma su historia en pintu-
ras sobre piedras y pieles.

El pictograma, imagen que asume el significado del objeto
representado y que permite el gran salto al ideograma, como
antecedente directo de la historia de la escritura. El largo
camino hacia el alfabeto, que va desde los primeros sistemas de
escritura abstracta como la cuneiforme ya de cardacter silabico,
proporciona las bases para que los fenicios aporten el primer
sistema alfabético compuesto por 22 signos y son expresiones
logradas a partir de representaciones estilizadas de objetos.

Los griegos (900 ac) adaptan el alfabeto fenicio a su lengua,
representando sonidos consonantes y vocales.

Esta es la base sobre la cual los romanos, a través de los
etruscos crean lo que se conoce como alfabeto latino, aquel que
prevalece practicamente imperturbable a lo largo de mas de
2000 anos.

El medioevo tuvo sin duda las mds hermosas expresiones
de la caligrafia (la palabra proviene del griego cali, hermoso o
bello de contemplar, y grafia, trazado, dibujo o escritura ma-
nual, es decir arte de escribir con belleza o gracia) y sienta las
bases de la fabricacion mds representativa de la palabra escrita
vertida en un objeto: el libro.

La patente de la imprenta de tipo movible por el aleman
Juan Gutenberg, establece los inicios de la comunicacién ma-

siva y el predominio de la cultura visual, no en vano Mc.Luhan
en su “Galaxia Gutenberg’, determina la transformacion de la
cultura occidental de lo oral a lo visual a partir de este trascen-
dental hecho histérico, hasta el punto de llamar a esta supre-
macia un fendmeno de esquizofrenia, en la acepcién de esci-
sion de los sentidos.

A lo largo de 400 afos los cambios en el disefio de la tipo-
grafia se hicieron evidentes debido en gran medida a lo social,
lo artistico y hasta lo politico, no olvidemos que la primera
letra romana moderna, Romain du Roi surge de la peticion de
Luis XIV y las mecénicas o egipcias se relacionan a la oleada
cultural que se genera a partir de los descubrimientos de vesti-
gios egipcios durante la dominacién napolednica.

Los avances tecnoldgicos que llevaron la reproduccion de
la palabra escrita de los tipos movibles de metal , a su repro-
duccion fotograéfica en el siglo XX llevaron cientos de anos en
su desarrollo, sin embargo la percepcion de temporalidad ha
cambiado, actualmente basta a lo sumo un par de afos para
que una tecnologia sea obsoleta. Este fenémeno ha impactado
frontalmente todas aquellas cuestiones relativas al hombre y su
cultura, especificamente aquellas relacionadas al conocimiento
y a la comunicacion.

Los sistemas de escritura, incluyendo una de sus mas refi-
nadas expresiones como es el alfabeto latino, han sido objeto de
estudio desde hace una gran cantidad de siglos. Las cuestiones
relacionadas a la letra en su dimension de imagen y de signo
lingiiistico también son objeto de estudios profundos a cargo
de una gran cantidad de especialistas, sin embargo parecie-




ra haber una gran laguna de reflexiones o estudios formales
relacionados con qué esté sucediendo en ese terreno en la
actualidad, sobre todo desde el enfoque prospectivo, ;estamos
regresando al pictograma y al ideograma?, ;el disefno tipografi-
co seguira oscilando entre romanas o sans serif?

La cultura de la computadora personal, del software al
alcance casi cualquiera ha despertado un renovado interés por
la tipografia, alimentado empresas como Adobe, que con su
tecnologia truetype y poscript y la actual Open Type ha puesto
al alcance de la mano de expertos y no tanto, herramientas para
el disefio de fuentes tipograficas, que antes requerian especial
talento o por lo menos habilidades 6pticas, preceptuales y téc-
nicas con alto grado de adiestramiento.

Pero asi como los procesos manuales se han facilitado con
los nuevos sistemas, hay que reconocer que las computadoras
han propiciado un verdadero manierismo y barroquismo, por
decirlo de alguna manera, sin precedentes en el disefo grafico,
y la tipografia no se ha librado de ello.

La llegada del siglo XXI nos ha liberado de la incertidumbre de
fin de siglo y ha permitido la reflexién sobre el pasado reciente.

La tipografia en los primeros anos de los 90’s pasaron bajo
la influencia de las teorias post-estructuralistas y resultado de
ello la idea de que “un texto es un dibujo y viceversa’, pasé casi
una década que los disenadores de tipos recapitularan que tex-
to es texto y difiere de un dibujo en su capacidad de comunicar.

Este fendmeno contribuy6 a que se comprenda la lectura
como un conjunto complejo de actividades, es decir que es un
proceso de cardcter activo. El uso de la tipografia es una de las

formas de hacer de la accién de la lectura algo mas sencillo. En
1985 Adobe Systems presetd postcript, un lenguaje para defi-
nir paginas graficas. Gracias a este recurso el disefiador tuvo el
control absoluto sobre el proceso creativo entero.

En 1990, Mathew Carter, tipdgrafo inglés dice “Como parte de
la democratizacién de la industria, la creacién de tipos se ha des-
mitificado. Debido a la “democratizacién” de la tecnologia para el
disefo, el proceso de la tipografia se transformé velozmente.

En pocos afos los disefiadores de tipos habian creado un
numero similar de tipos nuevos, que los que se habian disefia-
do en 500 afos de tradicion tipogréfica. Jeff Keddy, profesor del
Cal Arts asevera que “No es posible crear tipografia nueva
con viejos tipos. ;Por qué intentan lograr lo imposible tan-
tos tipografos, una fuente nueva con una tipografia vieja?”

La razén de este fendémeno es sin lugar a duda es que hoy la
tecnologia ha facilitado los procesos.

Como resultado es posible ver fuentes como la simple simula-
cién digital de tecnologias previas, otras se crean como resultado
de las posibilidades o limitaciones que ofrecen los programas.

El avance tecnolégico orill6 a las empresas a re-evaluar su
sistema de clasificacion. Los tipos digitales rebasaron las cate-
gorias existentes y los tipos ya no se restringian a serif o sans
serif, incluian estilos como semi-serif y mixto, que como se
aprecia es una mixtura.

Font Shop, fundidora digital lider, fundada por uno de los mas
connotados disefiadores de tipos contemporaneo, el aleman Erik
Spiekerman presenté un sistema innovador, que toma en cuenta
todas las inspiraciones posibles, segtin este sistema la clasifica-




cién es de la siguiente forma: tipografico, geométrico, amorfico,
irénico, destructivo, inteligente, escrito a mano, histérico.

Otro suceso relevante que ha incidido directamente en el
concepto, uso y valoracién de la tipografia es la creacién a
mediados de los ochenta de las primeras fundiciones de tipo
digital, los pioneros eran Emigré y Font Shop. El trabajo de es-
tos es muy similar, lo que refleja como la tecnologia ha tomado
en sus manos el control de la profesion.

Los best sellers de Font Shop en los noventa eran Blur, Ins-
tant Type y Meta, considerada por algunos, la nueva Helvética.

En 1991 nace “el proyecto para la investigacion del lengua-
je’, y sus iniciadores lo llaman un “intento a reunir disefiadores
graficos, culturas populares y filosofia”

En el ano de 1997 la conferencia anual de ATYPI (ATYPI:
asociacién Tipografica Internacional. Organizacién que pro-
mueve la tipografia. Fue fundada en 1957 y tiene su sede en
Reino Unido. Actualmente cuenta con miembros de mas de
40 paises) tuvo lugar en la Universidad de Reading y se llam¢
“tipografia y lenguaje” una situacion natural dado que esta
institucion creé entre los setenta y los ochenta esa idea de la
tipografia como representacion grafica del lenguaje.

Las ponencias de esa conferencia fueron divididas entre “ti-
pografia y lenguaje” y “tipografia y lenguajes’, separaciéon que
se conecta irrevocablemente con la distincién de Ferdinand
de Saussure entre lange y langage, y desde este punto de vista
podemos considerar a la tipografia desde una doble naturaleza:
como expresion escrita del lenguaje -no importando la lengua
de que se trate- y como expresién visual de la oralidad de un

determinado idioma, y por tanto como expresion particular de
una determinada cultura.

Los disefos de fuentes de los ochenta llegaron a ser tan
especificos, que respondian a nombres como headline” o “text’,
limitando su uso en funciéon de su forma y aunque parecia que
esta tendencia se matizaria con el tiempo las fundiciones ahora
producen fuentes llamadas “web” y “correspondence” Myriard
para impresos, Myriard Web para pantalla, etc.

El disenador de fuentes francés Jean-Francois Porchez dice
“yo me baso en un criterio muy simple: una buena fuente satis-
face las necesidades del sujeto” y éstas en relacion al contexto
histérico pueden ser de lo mas variado.

;Estamos volviendo con esta postura tan especifista a una
remitificaciéon de la practica de la tipografia?

Partiendo de la idea de que: las palabras en la superficie
impresa (ahora también en una pantalla) se ven, no se oyen, las
ideas se comunican a través de la convencion de la palabra, la
idea adquiere forma a través de las letras y de que la superficie
impresa trasciende el espacio y el tiempo, la superficie tradicio-
nalmente impresa, serd, seguramente trascendida. La electro-
blioteca (Ed. Lissiski)

Hoy existen incluso estilos de letra que deben su disefio y
nombre a un filtro de un programa, como es el caso de Blur.

Aun en respuesta ante las propuestas de disefio stiper com-
plicado y de cardcter decorativo en el disefio y especificamente
en el disefio de y con tipografia en los 90°s, los disefiadores
pasaron de distinguirse dramaticamente de los hébiles aficiona-
dos operadores de programas a competir con ellos.




Muchas de las fuentes actuales tienen formas fuertemente
influidas por la tecnologia, como Emigre Ten de Zuzana Lic-
ko, en la que se exploraba la imagen con efecto de bitmap, o la
OCR-A, un disefio inspirado por ingenieros que requerian un
disefio legible para la computadora.

Como dice Lewis Blackwell, “los tipos son claros deudores
de sus contextos tecnoldgicos y estan en los libros de historia....
cada dia resulta menos factible establecer un sistema de clasifi-
cacién cerrado, dado que, como ahora ya sabemos, la naturaleza
creativa del objeto determina que siempre se busquen nuevas
formas que se salgan de las estructuras existentes....no existe
un manual de reglas, sino una serie de posibles lecturas que se
pueden hacer de cada nueva tipografia y de las cuales puedan
extraerse sus coordenadas. No obstante nunca seran fijas”

Asi como los artesanos griegos embadurnaban con graffiti
sus estatuas, la valoracion de la letra desde el punto de vista
de su dimension de imagen resurge de forma ciclica, la letra
es mas forma que signo en el graffiti actual y otras expresiones
artisticas o de comunicacion, (recordemos a Marinetti).

La cultura del ciberespacio impregna nuestra vida, practica-
mente no hay forma de evadirse.

La contextualizacion del disefio de fuentes a necesidades
cada vez mas especificas ha llegado al punto en donde se di-
sefan estilos de letra especiales para algun tipo de disfuncién,
como la dislexia, con su respectiva alteracién intencional de la
forma de los caracteres, y disefios de fuentes especiales para
percibirse en la pantalla, como la tan exitosa - y para los puris-
tas, aberrante - imitacién de Helvética, Arial, o bien alfabetos

especiales para los mensajes SMS, disefiados por uno de los mas
exitosos tipdgrafos de la actualidad Erik Spiekerman, con una
serie de signos combinados que dan por resultado verdaderos
pictogramas con un alto grado de iconicidad y i sin vocales!.

;Cual serd el futuro de la letra como la conocemos?, De las
pinturas de Altamira y Luscaux al alfabeto latino transcurrieron
15000 aiios, reflexionando en la percepcién de temporalidad
actual ;volveremos a la logosfera en algunos cuantos cientos?

“Primero hubo signos para acciones, mas tarde para concep-
tos e ideas y solo mucho mas tarde letras.

El lector de hoy lee palabras y frases como signos- no como
letras- él ve:

La S como una serpiente

La M como una montana

La'Y como una copa

La A como una bebida deliciosa

¢Y porqué no la E como una golondrina en vuelo?”
Adrian Frutiger.
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CAPITULO 1
Tipografia Latinoamericana contempordnea

La tradicién tipografica mas antigua proviene de seis paises
europeos: Alemania, Italia, Francia, Holanda e Inglaterra. Lati-
noamérica permanecio al margen del desarrollo de los instru-
mentos y los procedimientos tecnolégicos del sector, histérica-

mente importados desde los paises desarrollados en este rubro.

Es practicamente hasta la década de los setentas del siglo
XX, que empiezan a notarse algunos cambios radicales en
esta region. Citemos como ejemplo a Venezuela: el disefia-
dor tipografico venezolano John Moore plantea: “La creacion
tipografica profesional en Venezuela tiene una data muy re-
ciente, motivadas por varias razones, en primer lugar a lo
complicado de los procesos de creacién y produccién de los
caracteres tipograficos tradicionales del pasado basados en los
tipos de plomo, que solo las grandes potencias o paises de gran
tradicion tipografica eran capaces de producir o comercializar,
nuestra pobre influencia geografica, la cultura pragmatica y lo

engorroso de dichos procesos, negé tal creacion que solo fue
posible gracias a la reproduccion fotomecanica.”

Es entonces cuando, a partir de que se extiende el uso de
fotocomponedoras, la tipografia en Latinoamérica se comienza
a resignificar. Tradicionalmente este oficio, como dominio se
aprendia en el taller, de la mano del maestro y de forma comtn
en las escuelas de artes y oficios.

Los profesionales extranjeros que impartian este oficio
generalmente habian sido formados en escuelas como Ulm
o habian sido discipulos de expertos como Tom Carnase y
Adolphe Mouron.

Al respecto dice el colombiano Henry Naranjo:” En la déca-
da de los cincuenta del siglo XX la tipografia era asimilada al
oficio de imprimir, y se ensefiaba en las instituciones de educa-
cion no formal que proveian de técnicos a las industrias; en las
décadas de los sesentas y setentas de este siglo, si bien es cierto
que se continud con esa tradicion, ésta comenzo a ser enseniada
en las carreras de disefio grafico que se iban abriendo. Vale de-
cir que muchas carreras de disefo grafico comenzaron siendo
programas de arte publicitario o dibujo publicitario, donde se
ensenaban los principios de rotulacion y se daban criterios de
espaciamiento y legibilidad. Asi mismo se daban los fundamen-
tos de composicion tipografica a partir de los tipos metdlicos”

Los vertiginosos avances tecnolégicos y la transformacion
paradigmatica en el ambito social dominante han sido determi-
nantes para la revolucidn tipografica que observamos. Durante
las dos ultimas décadas principalmente esta evolucion tecnolé-
gica ha propiciado cambios que rebasan lo meramente técnico-




instrumental. Este fendmeno en América Latina posibilité algo
antes dificil de concebir: la produccion local de tipos.

No olvidemos que los cambios tecnoldgicos inciden en
transformaciones de précticas sociales. Ante este nuevo es-
cenario los disenadores latinoamericanos se enfrentaron al
cuestionamiento de que si bien las nuevas tecnologias pusieron
al alcance de la mano la posibilidad de disenar tipos, ;para qué
disefiar nuevos? Y ;en qué medida esos disefios deben respon-
der a las necesidades del ptblico latinoamericano?

La respuesta a estas interrogantes nos permite un acer-
camiento al cambio de paradigma del disenador y usuario de
tipos en América Latina. Hoy como nunca se busca encontrar
esa relacion entre el disefio y la funcién de la tipografia y la
identidad, las raices culturales y las necesidades especificas
regionales de los usuarios. En este sentido Latinoamérica se
propone construir su lugar como productor de tipografia, tra-
tando de escribir su propia historia, si reproducir experiencias
de otros espacios y de manera muy atenta a su contexto.

La ensefianza de la tipografia en A.L. es actualmente una
saludable practica heterogénea, ya que es practicamente im-
posible reflexionar sobre ella desde un solo punto de vista,
ni existe una teoria tipografica que pueda abarcar todos sus
aspectos. A finales de la década de los 80del siglo XX, después
de la creacion de las carreras de disefio grafico en las escuelas y
universidades latinoamericanas, se comenz6 a discutir sobre la
implementacion de cursos de tipografia, con una heterogenei-
dad en los enfoques de contenidos y procesos metodolégicos
para su imparticion. Actualmente Tipografia se imparte como

asignatura auténoma en muchas carreras relacionadas al Dise-
o en paises como Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia,
Meéxico, Paraguay, Perd, Uruguay y Venezuela.

La actividad tipografica latinoamericana se puede apreciar
en los ultimos afos a través de una gran cantidad de eventos
como jornadas académicas, seminarios, diplomados y cursos
de postgrado. Cada vez mas se realizan congresos y encuentros
de profesionales. Es digno de analizar como cada pais presenta
intereses particulares en su quehacer tipografico, como mencio-
na el prestigiado tipégrafo argentino, Alejandro Lo Celso en su
articulo “Tipo y lengua: tipografia e identidad Nacional”: “Es
evidente el interés que Argentina presenta por el desarrollo de
tipografias para textos y titulos, Chile inclina la balanza por las
tipografias para pantalla y en cambio Brasil muestra interés por
el desarrollo de fuentes experimentales” Curiosamente parece
que en México los disenadores de fuentes se inclinan por los di-
sefios display, tal vez debido a que muchos de los jovenes disefia-
dores incursionan en este &mbito a través de la experimentacion.

Otro ejemplo de esta vertiginosa actividad es el siguiente:
cuando escribo estas lineas nace TipoType. Es un proyecto inter-
nacional, colectivo y auténomo de distribucion de tipografias, en
manos de tipdgrafos. Colectivo pues supone la suma de esfuer-
zos y capacidades en torno al objetivo de establecer las mejores
condiciones de desarrollo y distribucién de tipografias, para
los tipdgrafos y los usuarios, en el corto, mediano y largo plazo.
Totalmente en manos de tipdgrafos, pues todas las personas vin-
culadas al proyecto practican en alguna de las variadas facetas
(disefo, educacion, teorizacion, etc.) de la disciplina tipografica.




Funcionamiento: El proyecto TipoType se sustenta en las dos
instancias de trabajo tipografico en cuanto a las modalidades
de participacion: la individual y la colectiva. La venta de cada
licencia tipogréfica supone un ingreso de entre un 85 y 90%*
para el disefiador y un 10 a 15%* para un colectivo tipografico
previamente definido por el disefiador. El mecanismo encon-
trado (y elegido) para la distribucién de las utilidades -por cierto
perfectible- mantiene la independencia y autonomia de cada
disefiador, ya sea para si o en representaciéon de un grupo de dise-
nadores tipograficos, asociado a TipoType.
Esta sumatoria de esfuerzos posibilitard un accionar grupal
tendiente a mejorar las condiciones de difusién, negociacion,
generacion, etc. Capacidad que podra ser aprovechada o no por
cada disefiador segun su interés y voluntad.
Por tanto, si bien TipoType intentard buscar mecanismos de
distribucién que excedan su plataforma operativa, no tendra
la capacidad de manejar las tipografias frente a terceros sin el
consentimiento expreso y puntual para cada operacion Interna-
cional, pues si bien el punto de partida es el movimiento tipo-
grafico de Uruguay y a partir de él el latinoamericano y, mas
ampliamente, el iberoamericano, no hay una limitacién geo-
grafica preestablecida para quienes acuerden con los principios
expresados en este proyecto.

Las fundidoras mas representativas latinoamericanas con-
temporaneas son las siguientes:

Andinistas

Emptype.net

Kimera Type Foundry

Latinotype (Chile)

Letrizmo digitipia

Outras fontes (Brasil)

Pampatype (Argentina)

Typetones

Typetogether

TipoType

Type Republic

El paradigma tipografico latinoamericano actual es una
dicotomia constante entre el pasado y el futuro de la disciplina.
Los acelerados cambios compiten con la ausencia de una tradi-
cion, y aunque la historia del disefio y la tipografia se remonta a
muchos siglos, se encuentra apenas en vias de legitimar su es-
pecificidad, aspecto que hace referencia a aspectos de caracter
cultural, social, econdmico y particularidades de comunicacién
visual local. A los actores de este estadio de transformacion
de la tipografia regional les correspondera trazar el mapa que
guie y permita la comunicacion y la realimentacién entre pares,
que fortalezca esa busqueda de identidad y permita la difusién
hacia el mundo del hacer tipografico de los latinoamericanos.




1.1.2  Estado actual de los estudios de
Tipografia en México

La disciplina de la tipografia en México y Latinoamérica se ha
resignificado debido en gran medida a un renovado auge que
ha determinado transformaciones importantes esta drea de
conocimiento. Algunas éstas se revelan claramente a través del
papel que la tipografia ha venido ocupando paulatinamente
dentro de la oferta educativa. Este fenémeno se debe princi-
palmente a las demandas del mercado profesional. Existen una
significativa cantidad de ejemplos de ello, dentro de los cuales
estan el diseno de fuentes particularizadas o uso especifico; asi
como el disefo de fuentes enfocadas a problematicas parti-
culares. En el primer caso podemos referir ejemplos como la
fuente Presidencia de Gabriel Martinez Meave, para la presi-
dencia de la reptblica en el periodo de Felipe Calderdn; Fondo
de Cristobal Henestrosa, para la editorial Fondo de Cultura
Econémica; Soberana de Cristobal Henestrosa, para la actual
presidencia de la republica; en el segundo caso podemos referir
como ejemplo emblematico Read Regular, fuente disenada
especificamente para disléxicos o bien la fuente disenada por
Erik Speackerman para la compainia Nokia, con adaptaciones
especiales para mensajes SMS.

Existen como nunca antes en Latinoamérica y en especial
en nuestro pais una gran cantidad de actividades relacionadas a
esta drea, como el congreso Tipografilia (Congreso nacional de
tipografia en México), la Bienal Letras Latinas ( organizada con

la intencion de difundir el disefio de fuentes latinoamericanas
a partir de la revista argentina typoGréfica , dirigida por Rubén
Fontana, Tupigrafia en Brasil y Typo ( Primera revista en México
especializada en tipografia. S u objetivo es la difusion del trabajo tipogra-
fico mexicano) en México; los foros: Digital, Tipitos, Tipocracia,
Tconvoca, etc.

Letras Latinas cont6 con dos ediciones: 2004 y 2006 y los
paises participantes en esta ultima edicion fueron: Argentina,
Brasil, Colombia, Chile, México, Paraguay, Uruguay y Venezue-
la, sumandose también Cuba, Pert y El Salvador.

A la salida de Rubén Fontana la bienal cambié su nombre a
Tipos Latinos y en el ano de 2008 se celebré en nuestro pais,
en esta ocasién se sumaron también al evento Bolivia, Ecua-
dor y Paraguay.

Este evento Latinoamericano es revelador ya que por ejem-
plo, en 2004, el nimero de trabajos presentados en la Bienal fue
de 32 trabajos, pero en 2006 el nimero crecié a més de 130.

El incremento también se hace notorio en el nimero de
trabajos seleccionados: en Letras Latinas 2006 resultaron se-
leccionados seis trabajos mexicanos; en comparacion en Tipos
Latinos 2008 el numero ascendié a 21 de los cuales tres fueron
galardonados con una constancia de excelencia, es decir Méxi-
co fue el pais indiscutiblemente ganador.

Crédito especial merece el esfuerzo de personalidades como
Francisco Calles, Héctor Montes de Oca e Ignacio Peén con
su revista Typo, fundada por ellos en 2003, siendo esta publi-
cacién especializada en tipografia que ha impulsado especial-
mente la promocién del quehacer tipografico mexicano.




Hoy como nunca existen una buena cantidad de sitios espe-
cializados en tipografia, como unostiposduros, sitio de origen
espafol que publica de forma permanente y constante articulos
e informacién de gran calidad sobre la materia.

Uno de los paises donde se aborda esta area de conocimien-
to con mas interés es Argentina, que produce una gran canti-
dad de investigacion especializada y trabajo grafico al respecto.

Orgullosamente se puede decir que nuestro pais (en donde
por cierto existe una gran tradicién de caracter popular en el
manejo de la letra a través de la rotulacion manual) en los tlti-
mos afos también se ha sumado a este trabajo, y hoy en dia hay
cada vez mas profesionales interesados que desarrollan tanto
investigacion como produccidn y aplicacién de tipografia para
la comunicacion visual. Disefiadores como Gabriel Martinez
Meave que aparte de ser tipdgrafo es ilustrador y disenador,
cuenta con varios reconocimientos internacionales a su trabajo
6 Cristobal Henestrosa, egresado de la ENAP-UNAM, merece-
dor del reconocimiento a la mejor tesis de licenciatura nacional
con su proyecto “Espinoza, rescate de una tipografia novo-
hispana” que se transformé después en un exitoso libroy que
recientemente ingresé al Type Directors Club de Nueva York,
con su trabajo “Fondo’, una fuente para texto corrido solicitada
por una de las editoriales mds importantes de América Latina,
Fondo de Cultura Econédmica, Con esta misma distincién han
sido reconocidas las fuentes Basilica, Arcana, Mexica , Darka y
Presidencia, todas de Gabriel Martinez, Fontana ND, de Rubén
Fontana, Argot, Bunker, de Héctor Montes de Oca, Rayuela, de
Alejandro Lo Celso, Chocolate, Relato Sans, Lorena y Burguess.

Como mencionaré con mas detalle mas adelante en la tlti-
ma version del evento “Tipos Latinos” celebrado en Veracruz,
la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM, obtuvo el
mayor numero de trabajos seleccionados.

El trabajo tipografico latinoamericano y especificamente
mexicano cada vez se inserta mds en el escenario internacional,
a través basicamente de fundiciones digitales, nombre que re-
ciben en remembranza de la produccién de tipos de metal en
fundidoras. Como ejemplo tenemos a Kimera type, de Gabriel
Martinez, Pampa type, fundicién de origen argentino suma-
mente exitosa, Ovni Type, EmyType, Hipopétamo, etc.

Fuentes como Arcana, Lagarto, Fontana ND, Rayuela han
sido también premiadas en certdmenes extranjeros, por su
gran calidad.

Cabe resaltar un hecho importante que es a todas luces sig-
nificativo de los aspectos antes expuestos y es la creacién de la
maestria en disefio tipografico en el Centro de Estudios Gestalt
de Varacruz. Esta maestria es Gnica en nuestro pais, pero lo
realmente significativo es que solo existen tres en el mundo: la
perteneciente a la Universidad de Reading en Inglaterra, en La
Haya en Holanda y la de México.

En México se estd empezando a formar un nuevo escenario
en el dmbito de la tipografia ya que no solo hay cada vez mas
disefiadores jovenes especializdandose en este conocimiento,
sino que se estd construyendo una nueva cultura del consumo y
comercializacién. Pionero en esta materia es Gabriel Martinez
con Kimeralype.
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Es interesante analizar el porqué la Escuela Nacional de
Artes Plasticas cuenta con el mayor namero de disefiadores
de tipos en este momento, con un total de nueve de entre 29
retomando estos datos de una seleccion presentada por Ga-
briel Martinez Meave, Leonardo Vazquez, Marina Garone e
Isaias Loaiza en la conferencia “México, Forging the Character’,
dictada en TypeCon 2007 evento organizado por The Society
of Tipographic Aficionados en la ciudad de Seattle, Estados
Unidos y los disenadores de la ENAP participantes de la Bienal
Letras Latinas 2008. Las otras Instituciones Educativas que ac-
tualmente cuentan con disefiadores de tipos reconocidos son:
Universidad Iberoamericana, Universidad Auténoma Metropo-
litana, Universidad Intercontinental, Benemérita Universidad
Autéonoma de Puebla, Centro de Estudios Gestalt y Escuela de
Diseno del Instituto Nacional de Bellas Artes.

Otro dato interesante es que de los 29 disefiadores mencio-
nados nueve son egresados de la maestria en disefio tipografico
por el Centro de Estudios Gestalt y tres cuentan con estudios
en el extranjero. A manera de resumen presento una lista de los
diseniadores contemporaneos mexicanos mds connotados, con
algunas de sus creaciones, ya que representa una clara senal del
interés de los disenadores y los estudiantes de disefio por esta
area de conocimiento:

Alejandro Magallanes: Cinematografica
Angeles Moreno: Sta. Clara

Armando Pineda: Arritmia

Armin Vit: Modular

Beatriz Valerio y Felipe Coca: Leche

Carolina Rodriguez: Hendrix

Cristébal Henestrosa: Espinoza, Fondo

David Ortiz: Cadore Romain

David Kimura: Chayote, Plasma, Sofia Sans

Diego Mier y Teran: Viko

Eric Olivares: Cire-Type, Kafeina

Edgar Reyes: Belly Boy, El Chaldn, Euphoria, La mo-
rena, Morphosis, Pronst LCD, Iskra, Synthetic
Propaganda

Enrique Ollervides: Bloke, Fierros, Khaki, Led
Gothic, Luchita Payol, Pélvora, Tabique, Urbe

Francisco Toscano: Mimo Font

Gabriel Varela:: Tlayuda

Giné Martinez: Istria

Gonzalo Garcia Brecha: Enrico

Gabriel Martinez Meave: Arcana, Artifex, Aztlan,
Basilica, Darka, Economista, Ferra, Indio, Integra,
Ironia, Fulgora, Lagarto, Mexica, Mitla, Neoco-
dex, Nota, Organica, Presidencia, Sol, Rondana,
PSUC, Sélida

Héctor Herrera: Menino

Héctor Montes de Oca: Montesquieu, Bunker Font

Heidi Puén: Julia

Ignacio Peén: Mexican Gothic, Incompleta

Jorge de Buen Unna: Unna

José Luis Céyotl Mixcéatl: Alacran, Angel, Be
Happy, El Chamuco, Eon, Ix, Maria, Mixcéat],
Navigator, Santaneca, Super, Toro, Vulcana
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Juan Manuel Arboleyda: Sonera Type

Kamie Guaida: Gardenia, Pixilated

Leonardo Vazquez: Proteo, Bunker Type, Lectura,

Seiial México

Mauricio Tello: Altiva

Miguel Angel Padrifidn: Espiral

Monica Peén: Mariel

Octavio Alonso Lépez: Revolver

Oscar Salinas: Rotman, Gruesa

Radl Plancarte: Tauran

Victor Martinez: Tzompantli.
(Relacién obtenida de la tesis de licenciatura: “Catélogo de Tipografia con-
temporanea’, Karina Diaz Barriga, ENAP/UNAM, 2009.)

El panorama es esperanzador y responsabilidad nuestra, de
los profesionales de la ensenanza del disefno, impulsar en las
nuevas generaciones de disefiadores el interés por abundar en
el estudio y ejercicio de la tipografia con una nueva concepcién
del servicio del disefo en la sociedad.

Reflexionando acerca de esta transformacion es inevita-
ble pensar en un asunto que nos atafe de forma directa: la
ensefianza de la tipografia en las escuelas de disefio.

Hace unos pocos aios el conocimiento y la practica de la
tipografia en las escuelas de disefio parecia ser una activi-
dad de caracter complementario, este fenomeno actual nos
obliga a analizar y revalorar constantemente su pasado y
replantear su futuro.

En América Latina nos enfrentamos a un proceso de
legitimacion de la disciplina tanto del diseiio como de la

tipografia, a diferencia de paises como Estados Unidos y
principalmente Europa, donde existe una gran tradicion en
el area.

Tendremos que replantearnos pronto y de forma cons-
tante la necesidad de promover investigacion en este cono-
cimiento ya que es un reflejo de cambios sociales, politicos
y culturales. La tipografia es la expresion graficay visual de
la lengua hablada y por tanto parte inherente del hombre.

La tipografia es cultura.

v
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CAPITULO 2
Antecedentes de la ensefianza de la tipografia
en la ENAP

2.1 El origen de la ensefianza de la tipografia

en México
2.1.1 La caligrafia espariola, antecedente de la
tipografia en Espaiia

Las contribuciones dedicadas al estudio de la gran obra pro-
ducida durante la segunda mitad del siglo XVIII por los gra-
badores de punzones espaiioles son escasas, asi la actividad de
los punzonistas no ha sido debidamente valorada a pesar de su
enorme importancia en el buen funcionamiento de la Imprenta
Real, industria que carecia de tradicién en Espafia; asimismo la
abundante y brillante produccion tipografica espaiola de ese
periodo contintia siendo practicamente ignorada por las inves-
tigaciones bibliograficas extranjeras y tampoco ha merecido el
interés entre los historiadores del libro espaiiol.

Puede afirmarse que uno de los aspectos a los que no se ha
prestado la debida atencién y que justamente puede conside-
rarse como la principal peculiaridad estilistica de algunos de
los caracteres disefiados en ese periodo, es su estrecha vincula-

cién con las formas caligraficas. Se sefala, por tanto, la particu-
laridad caligrafica como elemento distintivo y diferenciador de
los caracteres espafioles en relacidn con los extranjeros, cier-
tamente logica en un pais con una arraigada tradicion en esta
disciplina (Updike, 1937: 87). A diferencia de la escasa atencion
prestada a la tipografia espanola, las mas prestigiosas figuras
de la caligrafia ibérica siempre han sido altamente valoradas
fuera de Espana.

En los tipos espaiioles de este periodo son evidentes las
extraordinarias cualidades caligraficas, especialmente en las
letras cursivas; sin embargo no parece que la influencia de la
escritura manual en la tarea de los punzonistas hubiera sido
tan sistematizada. Ciertamente la actividad de los grabadores
de punzones espanoles estuvo principalmente subordinada a
los propios modelos tipograficos, los cuales siguieron de forma
mads o menos estricta en relacién con la capacidad técnica de
cada uno de ellos. Es notable que las cualidades caligraficas en
los tipos espafioles se muestran de forma muy evidente en los
disefios de los dos grabadores formados en la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando: Antonio Espinosa de los Monte-
ros y Gerénimo Antonio Gil (Updike, 1937: 87).

De cualquier modo, no parece que la vinculacion de la escri-
tura manual a los disenos tipogréficos fuera el resultado de una
operacion relativamente programada. Es posible que fuera la
propia inexperiencia de los grabadores de punzones espaioles,
incapaces de encontrar modelos adecuados para establecer el
disefo de los nuevos caracteres, la que propicié que ellos opta-
ran por buscar sus referentes entre los ejemplos caligraficos.
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La apariencia caligrafica de los tipos grabados por Gerdni-
mo Antonio Gil, asi como también de otros caracteres espano-
les de este periodo, entre los que sin duda habria que conside-
rar los de Antonio Espinosa de los Monteros, es tan evidente
porque traduce directamente el disefio de la forma escrita.
Como senala Updike (1937: 87), esos tipos fueron modelados
directamente de la caligrafia espafola -entonces considerada
ideal para documentos o cartas-, asi por ejemplo, las letras en
cursiva, en algunos de estos ejemplares terminan con un relle-
no de pluma.

Aun asi, este mismo autor no considera que esta estrecha
dependencia de la escritura manual sea una eleccién plena-
mente madura y voluntaria, en concordancia con el peso de la
fuerte tradicion caligrafica caracteristica en el pais, sino que
se relaciona con la falta de experiencia de los grabadores de
punzones espaiioles, considerando que en otros paises donde el
oficio estaba ya arraigado, hacia tiempo que se habia desechado
la ineficaz tendencia de copiar de forma tan directa las letras
escritas para convertirlas en formas tipograficas.

Resulta evidente que la falta de tradicion en esta disciplina
pudo condicionar la tarea de los punzonistas espanoles, quie-
nes se vieron obligados a elegir sus referentes de diversos ambi-
tos. La vinculacion de algunos de los principales grabadores de
punzones con conocidos caligrafos es razonable si se toma en
cuenta el prestigio que estos tltimos disfrutaban en la sociedad
espaiiola de la época.

En este sentido, se considera que los caligrafos eran los pro-
fesionales mas aptos para definir las caracteristicas formales de

las letras, y los mas capacitados para revisar y corregir las crea-
ciones de los novatos punzonistas. Tal vez asi lo consideré Juan
de Santander, el Bibliotecario Real, al involucrar a Francisco
Javier de Santiago Palomares, el mas prestigioso de los caligra-
fos espafioles de la segunda mitad del siglo XVIII, en las labores
que Gerénimo Antonio Gil empezaba a realizar para formar el
taller de fundicién de la Real Biblioteca.

Fue hasta el afio 1761 que por orden real se le encomend? a
Juan de Santander el establecimiento de una imprenta agregada
a la Real Biblioteca, aunque hacia algunos afios que trabajaba
en este proyecto y especialmente en adquirir los materiales
para formar un taller de fundicién. En 1754 habia hecho traer
de Holanda cuatro fundiciones de letra, y posteriormente
compro varios de los escasos juegos de matrices que existian en
el pais, en especifico los que estaban en posesion de la viuda de
José de Orga y los que habian sido de Gabriel Martin Cabezale-
ro, e incluso alquilé los que pertenecian al Colegio Imperial de
los jesuitas.

Conocedor de los problemas endémicos que habian caracteri-
zado el ambito, Santander resolvi6 acertadamente actuar contra
el que consideraba el principal obstiaculo que dificultaba el desa-
rrollo de la imprenta espaiiola: la escasez de tipos de imprenta.
Decidido a cortar la tradicional dependencia del material ex-
tranjero, insistié en su iniciativa de fundar un taller de fundicién
como paso necesario para el buen funcionamiento del taller de
la Real Biblioteca, con la voluntad manifiesta de que al paso del
tiempo deberia permitir también el poder abastecer con tipos de
calidad a un amplio niimero de talleres de imprenta.

(b
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Sin embargo, Santander pronto qued6 convencido de la
imposibilidad de formar una coleccién de matrices coherente
juntando los escasos y ya antiguos juegos existentes en el pais,
asi como también de la dificultad de reparar sus defectos. Por
otra parte, consciente de la politica proteccionista impuesta
por Carlos III, juzgé del todo inconveniente proponer la ad-
quisicion a un precio muy elevado de los materiales necesarios
en el extranjero, asi decidié finalmente intentar realizar todo el
proceso de produccidn de tipos grabados en Espaiia.

2.1.2 Gerdénimo Antonio Gil y la Real Biblioteca

Para llevar a cabo la dificil comisién de producir los tipos se
recurri6 a Gerénimo Antonio Gil, quien conocia ya las parti-
cularidades del oficio y tenia cierta experiencia en esta espe-
cialidad. Se habia iniciado en dicha actividad completando o
reparando las faltas de juegos de matrices ya existentes, pero su
constancia le permitié vencer las diversas dificultades que re-
presentaba esta disciplina practicamente desconocida en el pais
y consiguié completar en su totalidad un cuerpo de letra. Ge-
rénimo Gil presento al bibliotecario mayor, Juan de Santander,
las matrices, los punzones y los contrapunzones del grado de
letra llamado Atanasia y propuso ejecutar todos los demds que
se consideraran necesarios. Inicialmente, le fue encomendada
la tarea de completar uno de los antiguos juegos de matrices: la

letra Parangona. Posteriormente, una vez visto el éxito y cali-
dad de su trabajo, se le encargo la fabricacién de nuevos punzo-
nes y matrices para crear los diversos grados de caracteres.

La participacion del caligrafo Francisco Javier de Santiago Palo-
mares en este proyecto no sélo esta totalmente documentada,
sino que incluso puede asegurarse que se inicia practicamente
en el mismo momento en que Santander confia a Gerénimo
Gil la realizacion de tan extraordinaria empresa. En 1766, el
mismo ano en el que Gil inicia su vinculacién con la Real Bi-
blioteca, Santander solicité a Santiago Palomares que estuviera
presente en el reconocimiento y tasacion, que debian hacer Ge-
rénimo Gil y los fundidores de letra Miguel Sanchez y Joseph
Pérez, de las matrices del Colegio Imperial que queria adquirir
para formar el taller de fundicién.

Santiago Palomares acepté el encargo, “gustoso” por su
aficion a todo lo concerniente al “admirable arte de imprimir’,
como demuestra un documento con fecha de marzo de 1767
(BN de Espaiia, Archivo 0079/05), en el que efectivamente
aparece el nombre del caligrafo, junto al de Gil y sus dos fun-
didores, dando el visto bueno a la adquisiciéon de los materia-
les del Colegio Imperial. Cabe confirmar que la consulta de la
documentacidn conservada sobre este asunto, permite asegu-
rar que la participaciéon de Santiago Palomares no se limit6 a la
tasacion de viejas matrices. Es sabido que continué vinculado
al proyecto revisando y corrigiendo las muestras de letra que se
le remitian, varias de ellas fruto de las matrices que Santander
habia adquirido y otras como resultado de los punzones que
Gil estaba grabando para el taller de la Real Biblioteca.




El andlisis de varias muestras de letras grabadas por Gil y de
las que Santiago Palomares otorga su opinién en anotaciones
al margen, dando su visto bueno o rectificando aquellos carac-
teres que no le parecen lo suficientemente correctos, inducen
a pensar que el papel del caligrafo pudo ser en mayor medida
puramente consultivo. Pese a que resulta bastante complejo
establecer con exactitud el grado de participacién de Santiago
Palomares en los disefios de Gerénimo Antonio Gil, las par-
ticularidades estilisticas de los caracteres que el punzonista
grab6 durante este periodo -los cuales se encuentran bastante
alejados de los modelos que habia realizado con anterioridad
a su vinculacion con la Real Biblioteca-, inducen a pensar que
la influencia del prestigioso caligrafo fue posiblemente mucho
mayor de lo que en un principio podria parecer.

De hecho, no sélo no debe descartarse su posible influjo en
la eleccién de modelos para los nuevos caracteres grabados por
Gil, sino que incluso debe considerarse su muy probable influen-
cia en la definicion formal de algunos caracteres, concretamente
en la concepcidn de la letra cursiva. Es significativo que un autor
como Daniel B. Updike, sin tener conocimiento de la partici-
pacién de Santiago Palomares en el proyecto de formacion del
taller de fundicion de la Real Biblioteca, comparara el aspecto
caligrafico de los caracteres disefiados en la Espana de este pe-
riodo con las muestras de escritura aparecidas en el tratado Arte
nueva de escribir, impreso por Antonio Sancha en 1776, y que
erroneamente el autor estadunidense considerara una reediciéon
del texto publicado en 1615, con el titulo Nueva arte de escribir,
por el caligrafo del siglo XVII Pedro Diaz de Morante.

En realidad, la falsa atribucién es hasta cierto punto com-
prensible si se revisa el titulo completo de la obra, Arte nueva
de escribir, inventada por el ilustre maestro Pedro Diaz de
Morante, y en el que Francisco Javier de Santiago Palomares,
el auténtico autor de este tratado de importancia decisiva para
la historia de la escritura en Espafa, se manifiesta heredero
de la tradicién y estilo de Diaz de Morante, enalteciendo el
excelente método de escribir utilizado por éste a principios
del siglo X VII.

Ciertamente con excepcion de los caracteres grabados por
Gil, no parece que puedan determinarse elementos caracte-
risticos de este tipo de letra de escritura en la mayoria de los
modelos realizados por los punzonistas espanoles. De hecho,
la definicién formal de los disefos ibéricos de este periodo,
incluidos los de la Real Biblioteca, se estableci6 con anterio-
ridad a la aparicién del famoso tratado de Santiago Paloma-
res. Sin embargo, parece claro que la principal aportacién
de Santiago Palomares y sus magnificas muestras fue la de
recuperar una brillante tradicién caligrafica que se habia co-
rrompido por influencias externas, instaurando nuevamen-
te el gusto por la letra bastarda identificada como el estilo
nacional de escritura.

Un elemento que debe tomarse en cuenta, y que puede
confirmar el papel influyente de Santiago Palomares en la
actividad del punzonista, es un borrador a modo de muestra
de letras, que el caligrafo dibujé y envié a Gil con una nota
adjunta, con fecha del dia 13 de abril de 1768 (BN de Espana,
Archivo 0077/01), en la que escribia:
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Amigo y sefior D. Gerénimo, como anoche hablamos
de muestras, o pruebas de letras, vine con animo (sic) de
formar el borrador adjunto. Véale Vmd. Y muéstrele si gusta,
al Sr. D. Juan [Santander]. En ella se descubrira todo, asi en
redondo como en bastardo. De cada clase se debe hacer una
muestra, y las rayas deben ser de vifieta. Creo que puesta en

limpio hard un buen efecto.

En este boceto, Santiago Palomares no s6lo mostraba sus
preferencias estilisticas en la formacién de las letras redondas
y cursivas, sino que también proponia a Gil un ejemplo de
como debia presentar de forma correcta sus caracteres en una
hoja de muestras.

Este ejemplo de distribucidn de caracteres, fue utilizado por
Gil para componer una muestra en la que reproducia toda la va-
riedad de estilos necesarios en un tinico cuerpo de letra (versa-
les, versalitas, mintsculas redondas y cursivas, ligaduras, acen-
tos, numerales, etc.), y en la que se puede leer, en una indicacién
impresa al pie: “Estas matrices son abiertas por Don Gerénimo
Antonio Gil, afio de 1765” (BN de Espaiia, Archivo 0077/01).

Si bien es cierto que Gil abrié un juego completo de matrices
con anterioridad a su actividad en la Real Biblioteca, es mds que
probable que esta hoja de muestras hubiera sido compuesta con
posterioridad al borrador de Santiago Palomares, que como ya
ha sido sefialado, fue realizado a principios de 1768.

Resulta claro que los caracteres que Gil exhibe en esta mues-
tra presentan ya ciertas caracteristicas que no corresponden
al modelo renacentista que el punzonista siguié en sus inicios,

y en los que copiaba fielmente el modelo que le brindaban las
escasas matrices existentes en el pais. Asimismo, se conserva
una muestra con los disefnos de la letra Atanasia que Gil pre-
sentd inicialmente a Santander para demostrar su capacidad
para ocuparse del proyecto que el bibliotecario real tenia entre
manos, que permite confirmar la absoluta vinculacién de sus
creaciones iniciales con modelos renacentistas, popularizados
principalmente por el francés Claude Garamond, que monopo-
lizaban la impresion en Espaiia desde mediados del siglo XVI, y
que reemplazaron a las viejas letrerias géticas procedentes del
periodo incunable.

Es posible conjeturar que la inicial vinculacién de Gil con
el fundidor Bernardo Ortiz, para quien habia trabajado com-
pletando o reparando sus viejos juegos de matrices, no sélo le
habia permitido adquirir la experiencia necesaria para realizar
esta actividad, sino que también le facilité la adquisicién de un
modelo de referencia para sus creaciones.

La comparacidén de los caracteres grabados en esta fase
inicial, con los de la hoja de muestras adjunta a su solicitud de
ayuda, presentada al monarca Carlos III en 1774, asi como los
del volumen “Muestras de los nuevos punzones y matrices para
la letra de imprenta executados por orden de S.M. y de su cau-
dal destinado a la dotacién de su Real Biblioteca’, publicado en
1787, demuestra una evidente evolucién en los disefios de Gil.
En realidad, y aunque se sigue moviendo entre las formas de
corte humanistico, su modelo inicial renacentista parece haber
sido sustituido por el barroco representado por los caracteres
holandeses del siglo XVII. Se percibe en los nuevos disefios de




Gil un ligero aumento en el contraste entre los trazos gruesos y
finos, el incremento de la altura de la x, y por tanto una reduc-
cion de las ascendentes y descendentes, asi como también la
aparicion de pequenas gotas en las terminaciones de las letras
¢ f, g r, 0,y, elemento caracteristico de algunos disefos barro-
cos o neocldsicos.

En la gran hoja de muestras que presenta en su solicitud de
ayuda de 1774, Gerénimo Antonio Gil exhibe toda la varie-
dad de cuerpos de letra en los que estaba trabajando y de los
que algunos estaban todavia por concluir. Utilizando un texto
muy conciso: “Christophorus Plantinus, Regius Antuerpiensis
Architypografus’, el cual repite para cada grado de letra, y que
demuestra su voluntad manifiesta de presentar exclusivamente
los nuevos disefios en perjuicio de los caracteres de estilo rena-
centista, de los que no queda rastro en este ejemplar. También
se presentan en esta hoja ejemplos de alfabetos orientales: he-
breo, griego y arabe, asi como una letra gética, que en realidad
es una letra visigética del ambito castellano-leonés; sin duda un
ejemplo mas del decisivo influjo de Santiago Palomares, uno de
los mads prestigiosos paledgrafos de su tiempo, en la actividad
que estaba realizando Gerénimo Gil.

Por el contrario, el libro de muestras de la Real Biblioteca,
impreso en 1787 por orden del entonces director de la impren-
ta y tallador de fundicion de la Real Biblioteca, Manuel Mon-
fort, ofrece una imagen mucho mas confusa de las caracteris-
ticas formales de los disefios de madurez de Gil. Los caracteres
que el punzonista grabo para la Real Biblioteca se entremezclan
en ocasiones, a veces confundidos dentro de un mismo grado,

con aquellos de corte renacentista que graboé en sus inicios,
con los de las matrices adquiridas por Santander, e incluso con
otros realizados posteriormente por los operarios que debieron
reemplazar a Gil, seguramente sin tener la formacién y habi-
lidad suficiente, en la tarea de completar aquellos juegos de
punzones que aquél no habia podido terminar.

En las setenta y cuatro paginas que forman el volumen, rea-
lizado en una estructura compositiva idéntica al Manuel Typo-
graphique de Pierre-Simon Fournier, se presentan los diversos
grados que ya aparecian en la hoja de 1774 (varios de ellos
fundidos también en un cuerpo superior), ademas de letras
griegas, hebreas y drabes, una amplia variedad de capitulares,
algunas vifietas, y finalmente una nueva cursiva de texto, vincu-
lada sin duda a los disefios de transicién que habia populariza-
do el mismo Fournier y que muy probablemente se realiz6 con
posterioridad al traslado de Gil a México.

Cabe recordar que el volumen de muestras se imprimio casi
una década después de que Gil dejara Espania rumbo a su nue-
vo destino, y pese a que partié cargado con las herramientas
necesarias para cumplir la promesa que le hizo a Santander de
continuar en México la obra que habia dejado sin terminar, no
hay constancia de que enviara nuevos punzones para completar
la coleccion del taller y, en cambio, si se documentan varios y
poco fructiferos intentos de encontrar un nuevo punzonista
que pudiera concluir las tareas que habian mantenido ocupado
a Gil durante mas de doce afos.

Pero al margen de la evidencia mas o menos clara de sus
referentes tipograficos, lo cierto es que la variedad estilistica

18



de los caracteres de la Real Biblioteca los convierte en los mas
originales en la ya de por si excepcional -no sélo por su calidad
sino basicamente por su falta de antecedentes-, produccion
espafola de este periodo. En este sentido, no puede dejarse de
mencionar la particularidad de su disefio que mas ha llamado la
atencion: la peculiaridad formal de las letras J y U mayusculas.

Este aspecto ha sido ya ampliamente analizado por Enric Tor-
mo, quien en varias estudios ha analizado la aparicién de este
pequeiio apéndice o asta que, segin apunta, no se encuentra en
toda la produccidn tipografica del siglo XVIII (Tormo Freixas,
“Noticia de Ger6nimo Antonio Gil”: 9-10). Considera este autor
que esta “curiosidad tipografica’, que se atreve incluso a bautizar
como “gilismo’, y que por cierto ya es perceptible en las capitu-
lares de la hoja de muestras fechada en 1765, es un rasgo muy
comun en una buena cantidad de caracteres grabados al cobre
anteriores y contemporaneos a Gil. La formacién de esta peque-
fna asta es, en opinién de Tormo, el resultado de la dificultad de
unién entre el trazo vertical descendiente y la curva de la base
con sus diferencias de grosor en la talla al buril, ocasionado por
la forma de corte empleada en el grabado de textos.

Aunque parece claro que Gil, artista de importante trayecto-
ria en el grabado calcografico, pudo haber trasladado este rasgo
caracteristico de la talla en cobre al grabado de punzones con
fines tipograficos, no debe olvidarse también que este es un deta-
lle que aparece ya en algunos de los mds destacados tratados de
caligrafia espanoles anteriores a Santiago Palomares. Esta pe-
queiia asta se encuentra en las letras mayusculas G y U dibujadas
por José de Casanova, asi como también en las de Juan Claudio

Aznar de Polanco, por lo que también seria aceptable suponer
que su introduccién en los disefios del punzonista pudo ser el
resultado de la imitacion directa de los modelos de escritura.
Con todo, las caracteristicas mas especificamente defini-
torias de los caracteres de Gerénimo Antonio Gil se encuen-
tran basicamente en el disefio de su letra cursiva. De hecho, la
evidente influencia caligrafica, asi como el admirable eclecticis-
mo de su definicién formal, distinguen los caracteres cursivos
grabados por Gil de cualquier posible antecedente directo y le
otorgan un mayor grado de singularidad. Aunque algunas de
las particularidades de esta letra cursiva la hacen dificilmente
clasificable, lo cierto es que debido a la marcada disposicion
caligréafica de los terminales de las letras e incluso a las variantes
formales que presentan varias de ellas, como es el caso de la p,
se percibe una cierta independencia de los antecedentes tipo-
graficos y se supone una posible vena en los modelos difundidos
por los tratados de escritura, en especial de la tradicional letra
bastarda espafiola cuyo uso Santiago Palomares se encargé de
recuperar y normalizar durante la segunda mitad del XVIIL
Francisco Javier de Santiago Palomares fue el heredero de
la auténtica tradicion caligrafica espaiiola. La publicacién en
1776 de su ya citado tratado Arte nueva de escribir, supuso una
auténtica revelacidn para los que consideraban necesaria la
restauracion de la antigua letra bastarda espafola, que des-
de mediados del siglo XVII habia ido perdiendo su posiciéon
predominante en beneficio de la llamada letra “de moda” o
seudorredonda (Emilio Cotarelo y Mori, 1913-1916: 13). Cono-
cedor de la obra de los grandes caligrafos de su pais -que habia

19



estudiado a fondo-, tomé de ellos, basicamente de Francisco de
Lucas y José de Casanova, la inspiracién para un tipo de letra
bastarda que debia significar la restitucién de la tradicional
escritura espafiola en oposicion a los vigentes caracteres de
influencia foranea. Sus bellas laminas no sélo propiciaron la
admiracion general sino también la rapida implantacién de su
modelo caligrafico.

Se debe a Juan de Iciar, el primer tratadista de caligrafia
en Espana, con su Recopilacion subtilisima de 1548, el primer
intento por normalizar el uso de la bastarda en el pais. Sin em-
bargo, fue hasta 1580 que Francisco de Lucas publicé su Arte
de escribir, cuando se otorgd a este tipo de letra su disefio y su
auténtica definicion formal. Lucas dio a la bastarda las propor-
ciones, forma y aire que ha conservado hasta hoy, diferencian-
dola para siempre de la cancilleresca italiana, asi como de otras
letras cursivas desarrolladas a partir de los caracteres impresos
(Martinez Pereira, 2005: 15).

Posteriormente, siguiendo el ejemplo de Lucas, también so-
bresalieron en el dibujo de la bastarda los mejores caligrafos del
Siglo de Oro, Pedro Diaz de Morante, autor del tratado Nueva
arte de escribir (1616), y José de Casanova, cuyo Arte de escribir
toda forma de letras se imprimié en 1650; ya en siglo X VIII,
Juan Claudio Aznar de Polanco, pese a que en su tratado Arte
nuevo de escribir por preceptos geométricos, impreso en Ma-
drid en 1719, se caracterizé por apegar su método a la estricta
utilizacién de unas reglas geométricas, también consagré la
mayor atencion a la definicién formal y a un estricto analisis de
la clasica letra bastarda espafola.

La identificacion de la letra bastarda como el modelo de
escritura nacional, resultado de la evolucién autéctona de los
modelos cancillerescos, adquiere en la apreciacién de Santiago
Palomares una mayor dimensién. No sélo considera que los
modelos difundidos por Iciar o Lucas tuvieran un papel deci-
sivo en la concepcion de los caracteres que tanta fama dieron
a las impresiones del célebre Plantin, sino que también insintia
que fueron los espanoles quienes propagaron...

el arte de escribir en Roma, y en otras partes de Italia,
en donde se hicieron matrices de letra al gusto espaiol, que
llamaron itélicas. Sobre el buen pie de éstas Sebastian Grif,
impresor francés, aumenté alguna novedad, con tan buen
suceso que habiendo gustado generalmente sus ediciones de
letra bastarda, qued6 con el nombre de Grifa, o del Grifo, y
viene a ser un compuesto de las hermosas letras bastardas

espafola e italiana (Santiago Palomares, 1776: IV-V).

De cualquier modo, no es tan sencillo confirmar la opinién
de Santiago Palomares en relacién al papel decisivo de la letra
espaifiola en la concepcién inicial de la cursiva de imprenta,
fruto sin duda de la alta consideracion que el caligrafo tenia
por la tradicién que le antecedia. Lo cierto es que el prestigio
adquirido por la antigua letra bastarda facilito, sin duda, la
propuesta restauradora de Santiago Palomares, quien propi-
ci6 la recuperacion de los tradicionales modelos de escritura
e incluso participé en la formacién de unos caracteres de
imprenta en los que, con toda probabilidad, expresé de forma
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directa los principios caligraficos que caracterizaban la clasica
letra espaiiola.

Aunque, como ya se ha mencionado, el tratado de Santiago
Palomares no habia sido publicado en el momento en que éste
dirigia y supervisaba las tareas que Gil realizaba en la forma-
ciéon de los punzones y matrices de la Real Biblioteca, su amplio
conocimiento de la mejor tradicién caligrafica espafiola y su
respaldada consideracién de la letra bastarda como el origen de
la letra itdlica o cursiva de imprenta, hizo posible que otorgara
al punzonista una perfecta asimilacion de los principios difun-
didos por los antiguos maestros de la escritura. Seguramente
revel6 a Gil los principios de la letra bastarda, asi como también
debi6 mostrarle ejemplos de la letra grifa, es decir la cursiva de
imprenta, que también habia tenido un papel destacado dentro
de los antiguos tratados caligraficos. Ciertamente, pese a que
Francisco de Lucas ya distinguia en su tratado la letra grifa de
la letra bastarda, también era muy consciente de las similitudes
y deudas que existen entre ambas (Martinez Pereira, 2005: 15),
por lo que cabe suponer que el propio Santiago Palomares pudo
también considerarlas perfectamente complementarias.

A pesar de la dificultad evidente de encasillar estilistica-
mente los caracteres cursivos de Gil, es claro que sus referentes
parecen mucho mas cercanos a los modelos de la letra grifa,
que conocemos por algunos tratados de caligrafia esparioles,
mas que a cualquier otro antecedente de origen tipografico.

Un andlisis detallado de los ejemplos de este tipo de letra que
aparecen en los tratados de Lucas, de Casanova o sobre todo de
Aznar de Polanco, permite valorar la probable influencia que

estos modelos ejercieron en la concepcién de los caracteres de
Geronimo Antonio Gil.

En este sentido, la gran similitud entre los caracteres gra-
bados por Gil y las muestras de letra grifa que aparecen en el
tratado de Aznar de Polanco resulta sumamente reveladora.
Sin embargo, la opinién de Santiago Palomares sobre el méto-
do caligréfico utilizado por Aznar de Polanco no era del todo
buena, ya que incluso le acusaba de ser uno de los principales
responsables de la corrupcién que posteriormente afect6 a la
escritura espanola, recriminidndole que:

por haberse empenado en reducir a reglas geométricas los
caracteres antiguos o modernos, fue causa de que los demds
maestros abandonasen las reglas del arte, y la pusiesen en
confusién, introduciendo varias novedades caprichosas, que co-
rrompieron el cardcter magistral bastardo, y produjeron la letra
seudoredonda (sic), que es la que generalmente se ensefa en las
escuelas con aplauso de los que ignoran la serie progresiva de

nuestros buenos caracteres (Santiago Palomares, 1776: 11.)

De hecho, el mismo reproche que servia para enjuiciar la
obra de Aznar de Polanco, para muchos el verdadero maestro de
la letra bastarda (Barker, 1993: 19), Santiago Palomares también
lo aplicaba para la de Durero, quien de la misma manera habia
pretendido reducir las letras a simples formas geométricas.

No obstante, hay que tener en cuenta que Gerénimo Gil no
era un simple artesano. A diferencia de lo que era habitual entre
los escasos grabadores que se habian dedicado a esta disciplina,




Gil adquirié una amplia formacién académica, pues realizé es-
tudios de dibujo y grabado en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando y se convirtié en un artista altamente valo-
rado. Del inventario de los titulos que contenia su rica biblio-
teca, que quedd en México después de su muerte, contenia “un
tomo sobre fundicidn de caracteres de imprenta” (Bdez Macias,
2001: 38), seguramente el Manuel Typographique de Fournier,
y se descubre la personalidad de un hombre ilustrado y culto.
Por lo tanto, cabe preguntarse si Gil siguié sistemdticamente
las indicaciones de Santiago Palomares, o si por el contrario, te-
niendo también en consideracién su fuerte personalidad, acepté
los consejos del caligrafo, pero conservando una cierta indepen-
dencia creativa en congruencia con su amplia formacién acadé-
mica y su indudable capacidad artistica.

De cualquier modo, aparte de las diversas conjeturas aqui
expuestas, resultado del andlisis de los materiales documentales
que por el momento se han podido consultar, puede afirmar-
se que los caracteres cursivos que Gerénimo Gil grab¢ para el
taller de la Real Biblioteca participan de muchas de las caracte-
risticas que definen las formas caligrificas y, en especial, con la
forma mds emblematica de escritura espaiola, la letra bastarda.

El proyecto de formacién del taller de fundicién de la Real
Biblioteca fue el resultado de la primera iniciativa institucional
de reunir una coleccién de punzones y matrices de produccion
autdctona, que pudiera competir en cantidad y calidad con las
mejores de Europa. Asimismo, si se reconoce la vinculacion
de sus disefios con la mejor tradicion caligrafica espanola, no
es arriesgado considerar los caracteres de Gil como los mas

caracteristicamente “espafioles” de toda la produccién tipogra-
fica ibérica. De hecho, los posteriores intentos de recuperacion
de los modelos tipograficos del pasado estuvieron casi siempre
relacionados con la reivindicacién de la mas prospera tradicion
espafiola, como en el caso de la letra bastarda de Ceferi Gorchs
o el gético incunable de Eudald Canibell; pero también con la
ponderacion de aquellos caracteres tipograficos que se relacio-
nan con los mayores logros obtenidos por la imprenta espafiola
de la segunda mitad del siglo XVIII.

En vista de lo anteriormente expuesto, puede considerarse
sin lugar a dudas, a Gerénimo Antonio Gil como el introduc-
tor de la ensefianza de la tipografia en México, como se vera a
continuacion.
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2.2 Cronica de la enseiianza de la tipografia en la

Academia de San Carlos
2.2.1 De la fundacion a 1910
En realidad, no existen estudios hasta el momento que aporten
una informacion concreta y especifica acerca de la ensefian-
za de la tipografia ni de sus origenes y desarrollo en México,
a partir de la fundacion de la Real Academia de las Artes de
San Carlos de la Nueva Espafa en 1783, bajo el patrocinio
directo de la Corona espaiiola. No obstante, debe tomarse en
consideracion como antecedente de este hecho, la apertura de
la escuela de grabado al servicio de la Real Casa de Moneda,
fundada por el propio Gerénimo Antonio Gil en 1778, para
lo cual fue enviado a la Nueva Espana. Sin embargo, no existe
informacion clara respecto a la actividad de la tipografia en
los documentos de la época disponibles en los acervos de la
misma Academia de San Carlos, ni en el Archivo General de la
Nacién. Todo lo més que puede hacerse son inferencias de una
disciplina que desde el inicio y por mucho tiempo se considerd
simplemente subordinada a un fin préctico: la acuiiacién de
monedas. Ademas de esta aplicacion fundamental, la tipogra-
fia se empled posteriormente “para cartas tipograficas y sellos,
numismatica, heraldica y medallas monumentales” (Baez Ma-
cias, 2011). Sin duda, es muy probable que para la elaboracién
de estos disefos, los alumnos de la Academia de San Carlos
debian aprender la elaboracion de punzones para grabar letras
en los moldes de plomo.

Segun José de Santiago, no es descabellado, efectivamente,
considerar que desde la fundacién de la Antigua Academia de
San Carlos, ha existido el adiestramiento y el entrenamiento en
la materia de lo que hoy se conoce con el nombre de tipografia,
pero que en aquel tiempo se denominaba simplemente “letras’,
y que se impartia como parte de la ensefianza y la formacién en
materias técnicas como dibujo, geometria y perspectiva (San-
tiago Silva, 2012). En opinidn del investigador y académico,
aunque desde el inicio se abordo6 el problema de la tipografia,
es evidente que no fue con la intencién de hacer “arte tipogra-
fico’, ya que se subestimaba el desarrollo y valoraciéon de la pa-
gina tipografica, pues no fue sino hasta mediados del siglo XIX
que esto se consolida como un movimiento formal orientado
hacia el diseno: el Arts & Crafts, gracias a los prerrafaelitas y a
William Morris; ya que desde la fundacion de las academias de
arte se trataba, en realidad, “de explotar la habilidad de dibujar
letras para acotaciones y leyendas de planos y proyectos ade-
cuadamente” (Santiago Silva, 2012).

Por lo tanto, es posible considerar como el antecedente mas
remoto de la ensefianza de la tipografia en la Academia de San
Carlos, desde el inicio de su fundacién en 1781, con Gerénimo
Antonio Gil como su fundador, en su papel de director de la
escuela de grabado y de grabador mayor de la Casa de Mone-
da. En efecto, Gerénimo Antonio Gil, como ya se ha indicado,
conocia y dominaba el arte de la tipografia y debié transmitir
estos conocimientos a sus alumnos; asimismo, se ha mencio-
nado que previamente a su llegada a México fue comisionado
por el rey Carlos III para realizar los punzones y conformar el
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taller de la Real Biblioteca, “pues el monarca espaiol promovid
entonces un impulso a la produccion de libros como parte del
movimiento de la Ilustracién” (Bidez Macias, 2011).

Para José de Santiago, en efecto, “los punzonistas eran los
que llegaban al nivel maximo de capacidad, pues producian
los patrones, un trabajo muy complejo que les llevaba mu-
chos anos de preparacién”; pero cualquier grabador de talla
de monedas debia saber tipografia, basta revisar las monedas
que se acunaron en el periodo colonial donde todos los graba-
dores provenian de la Antigua Academia de San Carlos, de alli
emergieron una buena cantidad de variables tipograficas; por
entonces un buen grabador de medallas debia saber tipografia,
era necesario para desempenar adecuadamente su oficio. En
ese sentido, ahi se encuentra una veta muy rica de investiga-
cién, pues “no sélo los grabadores, sino también los estudiantes
grabaron monedas, y la coleccion que es amplisima esta do-
cumentada en publicaciones de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas” (Santiago Silva, 2012).

Por ello, es probable que todas las aplicaciones tipograficas
en monedas y medallas hayan partido de la propuesta personal
de los maestros talladores y de los estudiantes. Como afirma
José de Santiago, “ciertamente la coleccidn tiene una buena
cantidad de ejercicios en los que el estudiante hizo absoluta-
mente todo, en los cuales pueden apreciarse ejercicios tipogra-
ficos de primera’, asi resulta claro que el grabador de monedas
era también un tipégrafo. Aunque el concepto de tipografia,
para nuestro tiempo, surge con la invencién de los tipos mévi-
les, quienes tallan madera o metal tienen que hacer uso de una

tipografia que no depende de los tipos méviles; a fin de cuentas
estdn haciendo tipografia al trabajar con las diversas familias
de letras que existen, lo cual es en esencia, el quehacer de la ti-
pografia; “puede afirmarse que la tipografia es connatural a los
estudios que se realizaron en la Academia de San Carlos desde
sus inicios” (Santiago Silva, 2012).

Por ende, los origenes de la formacion de talladores de tipos
con la fundacién de escuela de grabado y de la Antigua Acade-
mia de San Carlos, bajo la conduccién de Gerénimo Antonio
Gil, cuyo trabajo como grabador fue tan importante como el de
tallador de punzones para matrices de imprenta, es muy proba-
ble por la necesidad imperante en la época: basicamente la acu-
facién de monedas en la Nueva Espaiia, por entonces un pais
absolutamente dependiente por su caracter de colonia, en donde
habia un escaso publico lector y una inmensa mayoria de iletra-
dos, por lo tanto una casi inexistente produccién de imprenta y
editorial; puesto que la fundacién de las academias de arte euro-
peas se llevo a cabo con la idea prevaleciente de que significaran
una utilidad econdémica, “contribuyendo a mejorar el nivel de las
manufacturas, para intercambiarlas en el mercado exterior por
circulante metélico” (Bdez Macias, 2009: 25-27).

Sin embargo, esto ocurria a fines del virreinato; no hay que
olvidar que la fundacidén de la Antigua Academia de San Carlos
se concretd el 4 de noviembre de 1785, cuando el rey Carlos III
le otorgo los estatutos, en los cuales quedaban asentados sus
privilegios, su forma de gobierno y su organizacién general,

y quedando de este modo, bajo la proteccion del rey mismo
como su patrocinador. Desde ese momento, la institucién de
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la Academia de San Carlos “vino a establecer un monopolio
sobre la produccion artistica, especialmente en la arquitectura”
(Bdez Macias, 2009: 29-31). Asimismo, se produjo la imposi-
cioén oficial del “buen gusto” identificado con el neoclasicismo
racionalista en detrimento y prohibicién de las manifestaciones
artisticas del barroco.

En la monumental obra, Historia de la Escuela Nacional de
Bellas Artes (Antigua Academia de San Carlos) 1781-1910, el
historiador del arte Eduardo Béez, relata el arribo de Geréni-
mo Antonio Gil a Veracruz, el 5 de diciembre de 1778, con un
cargamento de veinticuatro cajas que contenia ademas de su
equipaje, toda una serie de materiales, utensilios y libros, asi
como los Estatutos de la Academia de San Fernando, lo que
confirma la idea de que el grabador mayor llegaba a México
con la encomienda de fundar una academia de bellas artes.
Ger6onimo Antonio Gil se apoy6 en el aval del superintendente
de la Real Casa de Moneda, Fernando José Mangino, para la
fundacién de la Academia de San Carlos, la cual pasé por tres
etapas: la Escuela de Grabado (1778-1781), la Escuela Provi-
sional de Bellas Artes (1781-1783) y la Real Academia en 1783.
Al establecer la escuela de grabado en la Casa de Moneda, Gil
tenia “la obligacién de ensenar a los discipulos... () para desti-
narlos a las demds casas de monedas de Indias” (Bidez Macias,
2009: 22-23). Entre sus primeros discipulos estaban los propios
hijos de Gil, Gabriel y Bernardo, y Tomas Suria, quienes venian
con él desde Espana.

La escuela de grabado tuvo gran éxito, debido a la gran
afluencia de alumnos que querian aprender dibujo, base de

toda ocupacién artesanal, lo que motivé a Gil a llevar a cabo

la realizacién del proyecto de instituir una academia de bellas
artes. Sin embargo, no fue ficil para el maestro grabador con-
vencer a Fernando José Mangino, quien le puso toda serie de
trabas para hacer posible la fundacién de una Academia de las
artes. Finalmente, gracias a que Carlos III era aficionado al gra-
bado, “influyé sin duda el hecho de que el embrién de la acade-
mia hubiera sido la escuela de grabado de la Casa de Moneda

y el principal promotor un maestro de grabado” (Baez Macias,
2009: 19, 29), muy a pesar de las tres nobles artes: arquitectu-
ra, escultura y pintura, cuyos profesores peninsulares, una vez
en actividad académica, miraban despectivamente al grabado
como un simple agregado y a Gil como un artista no digno de
dirigir la recién creada academia de bellas artes; ello provocé
una controversia entre Gil y los primeros profesores llegados
de Espana en 1786: Andrés Ginés de Aguirre, Cosme de Acuiia,
Manuel José Arias Centuriéon y Antonio Gonzalez Velazquez,
quienes se hicieron cargo de las direcciones particulares de
pintura, escultura y arquitectura, respectivamente. De tal modo
que “el caso de los profesores peninsulares fue tan severo que
afect6 los primeros progresos de la escuela, segin se desprende
de afirmaciones de Gil” (Bdez Macias, 2009: 34).

En los Estatutos otorgados por Carlos III en 1785, al igual
que los de San Fernando de Madrid, se planteaba la ensefian-
za en cuatro ramos bdsicos: arquitectura, pintura, escultura y
grabado, y se prescribia el aprendizaje del dibujo como funda-
mento de todas las artes. En 1796, surgen los primeros planes
de estudios, en donde se expone que Gil los ensefiaba:
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A afirmar el pulso en los buriles sobre el cobre y luego que
lo han conseguido los dedica a grabar sobre el acero, impo-
niéndoles en el modo de templar los buriles y troqueles, en el
armar el volante y demds necesario a un buen grabador (Béez
Macias, 2009: 258).

A la muerte de Gerénimo Antonio Gil, el primer director
particular de Grabado en Hueco, acaecida el 18 de abril de
1798, le sucedié su alumno mas brillante llegado con él de
Espana, Tomads Suria, como grabador mayor de la Casa de
Moneda, y aunque no existen documentos que acrediten que
haya sido nombrado director del ramo en la Academia, de cual-
quier manera los alumnos de grabado se instruian en la Casa
de Moneda, “y de acuerdo con los Estatutos el grabador mayor
debia ser a la vez director de grabado en la Academia” (Béez
Macias, 2009: 73); cargo que ocup6 hasta 1813, cuando muri6
y fue sustituido por Francisco Gordillo, quien si ostent6 ambos
cargos segun la Guia de Forasteros de 1821, pero fue suspendi-
do por ser espaiiol en 1828 como grabador mayor de la Casa de
Moneda, aunque continud siendo el director de grabado en la
Academia hasta 1830. Debido a la guerra de Independencia, se
presento6 una grave crisis financiera, y la Academia tuvo que ce-
rrar sus puertas entre 1822 y 1824, y con el apoyo gubernamen-
tal volvio a abrirse con el nuevo nombre de Academia Nacional
de Bellas Artes.

Hacia 1843, grupos conservadores tenian interés en su re-
surgimiento, entre ellos el sector de espafoles vinculados a la
masoneria escocesa, quienes intervinieron directamente para

que Antonio Lépez de Santa Anna decretara su reorganizacion,
dotédndola de amplios recursos econémicos provenientes de lo
recabado por la Loteria Nacional (Acevedo et al., 1985: 95-96).
Por tanto, la direccién particular de grabado estuvo vacante
hasta 1846, cuando fue ocupada por el maestro inglés Santiago
Bagally, quien permanecié en el cargo hasta 1860, cuando ya no
fue renovado su contrato. Lo sustituy6 su discipulo Sebastian
Navalén hasta el afio 1867, “en que esta direccidn se extinguid”
(Baez Macias, 2009: 73).

Después de Gerénimo Antonio Gil, los sucesivos directores
de grabado en hueco, Tomas Suria, Francisco Gordillo, San-
tiago Bagally y el ultimo, Sebastian Navalon, es evidente que
poseian conocimientos sobre tipografia y los transmitieron a
sus alumnos continuando con la misma ensenanza, “pero en el
ultimo tercio del siglo XIX se le dio més importancia a las tres
nobles artes” (Bidez Macias, 2011). Dos ejemplos de medallas
conmemorativas muestran claramente la importancia de la
tipografia: la de Bagally de 1849, y la de Cayetano Ocampo de
1881, que celebraba el centenario de la fundacién de la Acade-
mia; en el frente ostenta las efigies de Gerénimo Antonio Gil y
de Fernando J. Mangino, y al reverso un texto tipografico con
sendas biografias de los ilustres personajes.

En el plan de estudios de 1861, la clase de grabado en hueco,
a cargo del profesor Sebastidn Naval6n, se menciona la fabri-
cacién de punzones de todo género y estudios elementales de
numismatica, perspectiva y heraldica, asi como proyectos y
composiciones de medallas monumentales (Baez, 2009: 266).
Es posible encontrar evidencias de la ensenanza de la tipogra-
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fia en los planes de estudio de 1897 y el de 1903 de Grabado en
Hueco en la Escuela Nacional de Bellas Artes. En el primero
de ellos, se dispone para el séptimo afio: “Dibujo al desnudo.
Concurso de composicion, Elementos histéricos de herdldica,
punzones y grabados de letra” (Badez Macias: 2009: 273). Y en
el segundo, entre “Figuras modeladas de antiguo o de meda-
llas. Composiciéon y grabado relativo. Punzones y grabados de
letras” (Bdez Macias, 2009: 275).

2.2.2  Los cursos nocturnos para obreros de carteles
y letras

En opinién del Dr. Eduardo Baez, la ensenanza de la tipografia
en la Academia de San Carlos, después denominada Acade-
mia Nacional de Bellas Artes (1824), y posteriormente Escuela
Nacional de Bellas Artes (1867), no tuvo auge durante el siglo
XIX, ya que en México se ensefiaba como oficio para la im-
presion de libros en los talleres de imprenta, ademds de que

en nuestro pais el ptablico consumidor de libros era escaso,
por ende la produccién editorial también lo era, a lo que debe
anadirse que “todavia hasta mediados del siglo XX la industria
editorial francesa era predominante e incluso publicaba en es-
paiol, como fue el caso de la editorial Hachette” (Baez Macias,
2011). Segun el historiador del arte, se puede considerar, por
lo tanto, que se concebia una ensefanza de la tipografia en
algunos de los planes de estudio de la Academia de San Carlos,
que van del periodo de 1781 a 1910, como ya se ha indicado, y
como oficio durante el siglo XIX, en los locales de impresién

para libros y en la Escuela de Artes y Oficios a principios del
siglo XX. El surgimiento del disefio grafico en este siglo dio un
impulso a las artes graficas y editoriales. Es posible reconocer
entonces, como el antecedente inmediato de la ensefianza de la
tipografia en la Escuela Nacional de Artes Plasticas a los cursos
para obreros en 1929, en la primera mitad del siglo XX, en los
cuales se enseflaba como oficio para la realizacién de carteles e
impresion de libros.

Segun la investigadora Marina Garone, aunque para el siglo
XVl ya existia produccion editorial en la Nueva Espaiia, el
Meéxico de 1900 se inicia con un gran atraso editorial respec-
to de los logros alcanzados a mediados del siglo XIX, y de los
prosperos talleres que habian existido en esa centuria sobrevi-
vian con muy baja produccion los de la Viuda de Bouret, cuya
casa central estaba Francia y editaba basicamente literatura,

y los de Herrero Hermanos, que realizaba libros de texto. En
dichos libros de inicios del siglo XX se pueden apreciar las
caracteristicas visuales del Art Nouveau, cuya linea estilistica
se mantiene hasta los anos veinte, ya que con la revolucién
mexicana se da un giro en el tratamiento grafico de las pu-
blicaciones. Las proclamas y panfletos politicos, hechos en
linotipo y con premura, “tienen una apariencia general des-
aseada y una pobre composicidn, debido entre otras cosas al
desabastecimiento de fuentes tipograficas” (Garone Gravier,
2006). Entre 1913 y 1914 surgen dos editoriales, que fueron
precedidas por sus librerias: Porria Hermanos y Andrés Botas
e Hijo, después Ediciones Botas. Porria Hermanos comenz6
en 1904 su labor editorial con la aparicion de los Boletines
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Bibliograficos, aunque sus primeros titulos son de 1913 en la
coleccion “Obras de América” En el caso de Ediciones Botas,
edit6 alrededor de tres mil titulos y en las portadas de esta
editorial es mas evidente la influencia de las vanguardias
europeas en el disefio mexicano, desde los lenguajes formales
cubistas o Decd hasta composiciones expresionistas.

Sin embargo, hasta 1916 Agustin Loera y Chavez y Ju-
lio Torri comenzaron a publicar los libros que formarian el
catalogo de la editorial Cvltura, algunas obras editadas por
esta casa fueron ilustradas y disefiadas por Francisco Diaz de
Leon. El tratamiento grafico en estas portadas remite al de
Arts & Crafts. Asimismo, los Talleres Graficos de la Nacion
se fundaron durante el gobierno de Venustiano Carranza
(1917-1920) y fueron de los mayores impresores de la época.
En el &mbito gubernamental se debe mencionar la publica-
cion y distribucidén masiva de textos cldsicos impulsada por
José Vasconcelos entre 1921 y 1924, lo cual permiti6 el flore-
cimiento de diversas ediciones como El Maestro. Revista de
Cultura Nacional (1921-1923), que result6 ser un muestrario
de distintas manifestaciones graficas desde Arts & Crafts has-
ta Deco. Otro caso fueron los dos tomos de Lecturas cldsicas
para ninos, de gran formato y caja de proporciones clasicas
con ornamentacion estilo Art Decd, a cargo de Montenegro y
Fernindez Ledesma. Este libro “se inscribe en una modalidad
del disefio editorial que comienza a tener auge en la década
de los veinte y treinta: el libro ilustrado, donde podemos ver
el desarrollo de la obra gréfica de distintos artistas mexica-
nos” (Garone Gravier, 2006).

Como senala Marina Garone, las bases graficas e informa-
tivas del disefio editorial en México en los inicios del siglo XX
hasta ahora no han sido recopiladas, organizadas ni analizadas,
debido entre otras cosas a la dispersidn de la informacion, la
inexistencia de archivos y la falta de historiadores del disefio
interesados en este tema. En ese tenor, habria que esperar hasta
pasada la revolucion mexicana (1910-1920), para que con la
consolidacion del nuevo régimen institucional se sentaran las
bases para el resurgimiento de la industria grafica, en especial
la editorial, que fue el principal motor del proyecto educativo
nacional. La combinacién de movimientos artisticos naciona-
les e internacionales, y de técnicas de impresidn ofrecié una
amplia gama de recursos iconograficos y lenguajes diversos
con los que los artistas-disefiadores comenzaron a realizar sus
trabajos. Durante este periodo el disefio fue generalmente rea-
lizado por artistas que se concebian a si mismos como decora-
dores, proyectistas, maquetistas, tipografos, directores de arte
o de edicién, quienes desarrollaron una suerte de «arte grafico
aplicado a los medios impresos» (Garone Gravier, 2006). Este
grupo era heterodoxo: pintores y grabadores, fotégrafos e
incluso arquitectos; autodidactas o con formacion académica;
mexicanos o extranjeros; que laboraban para empresas pri-
vadas u oficinas del gobierno. Estos personajes trabajaron en
diversos medios impresos entre los que destacan los productos
editoriales y el cartel. La importancia de libros, folletos, revis-
tas y carteles se debi6 al cardcter politico y propagandistico con
que estos soportes fueron usados tanto por el gobierno como
por las diversas corrientes de oposicion politicas y culturales.
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Asi “la mezcla de estilos y tendencias internacionales con las
manifestaciones graficas posrevolucionarias contribuyeron
a la consolidacion de una identidad visual sincrética del Mé-
xico moderno” (Garone Gravier, 2006). Las movilizaciones
populares, la reestructuracion de las relaciones laborales de
produccién debido a la mecanizacion y automatizacién indus-
triales, asi como los avances cientificos y tecnoldgicos, “todos
estos elementos repercutieron de manera directa en la forma
de hacer y ver el arte y el disefio” (Garone Gravier, 2006). Entre
los movimientos que tuvieron una influencia directa o indirec-
ta, especifica o combinada, sobre el disefio grafico mexicano
podemos mencionar los siguientes: Arts & Crafts, Art Nouveau,
expresionismo, cubismo, futurismo, suprematismo, cons-
tructivismo, dadaismo, De Stijl y el Art Decé. Las corrientes
nacionales modernas mds sobresalientes y sus vinculaciones
mas evidentes con las vanguardias artisticas europeas, son el
movimiento muralista mexicano, el estridentismo, Grupo de
Artistas Independientes ;30-30!, la Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios (LEAR) y el Taller de Gréfica Popular (TGP).
Aunado a todo esto, en México existieron instituciones
educativas con diversas orientaciones curriculares en edicién,
publicidad, dibujo o ilustracién y grabado, lo que permiti6 la
indiferenciacion de la barrera entre disenador y artista. En
1930, en la Academia de San Carlos, se creé una asignatura
consagrada a las artes del libro, que estuvo bajo la direccion de
Francisco Diaz de Ledn, quien fundé la Escuela de Artes del
Libro en 1938 y la dirigié hasta 1956. También puede mencio-
narse el Taller de Carteles y Letras que Diego Rivera fundé en

la Academia de San Carlos en 1929. Estos dos son los esfuerzos
mas claros de institucionalizar la educacién del disefno grafico
durante la primera mitad del siglo XX.

Como puede apreciarse, se comienza a estimar a la tipo-
grafia como una posibilidad creativa, como una alternativa
profesional, precisamente a partir de la Revolucién, ya que en
este momento aparecen una serie de elementos que ayudan a
conformar un movimiento formal, una preocupacién seria en
el interior de la Escuela Nacional de Bellas Artes para que se
pueda formalizar la ensefianza de la tipografia. Aqui aparece
una presencia interesante, que es la de Gabriel Ferndndez Le-
desma, “quien se dedic6 al estudio de la historia de la tipogra-
fia y de hecho cuenta con varias publicaciones sobre el tema”
(Santiago Silva, 2012). Tal vez Ferndndez Ledesma es el prime-
ro en aproximarse a los trabajos en este sentido; en la Escuela
Nacional de Artes Plasticas se public6 alguna vez un texto suyo,
un folleto sobre “Mdargenes arménicos’, considerado como uno
prolegémenos de este tipo de estudios. Gabriel y su hermano
Enrique fueron los impulsores, como una vertiente académica
de la escuela, no oficial, fungiendo como asesores en la fun-
dacidén de la Escuela de Artes del Libro en la que participaron
varios maestros de la propia escuela, muchos anos antes de la
creacion de la carrera de Dibujo publicitario (1942).

En 1929, Diego Rivera como director la Escuela Central de
Artes Plasticas, promovié la ensenanza de las artes a los obre-
ros e instaur6 cursos nocturnos de carteles y letras; el plan de
estudios ya no consistia nada mas en el entrenamiento para
titular proyectos, sino que se trataba ya de la intencionalidad
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comunicativa de un cartel con la utilizacién de diversas tipo-
grafias. Diez afios después, Manuel Rodriguez Lozano los reor-
ganizo, les dio un contenido més acorde con el México de aquel
momento y agregd clases de dibujo de perspectiva. En la época
en que Diego Rivera fundo la escuela para obreros, la ideologia
de la Bauhaus permeaba en Alemania, asi como las ideas de la
fiebre populista de Anatoli Lunacharski en la Rusia soviética; es
hipotético que el muralista las conociera por sus amistades en
Europa y por su filiacién comunista, y que por ende, las hubiera
aplicado en la escuela. Sin embargo, el plan de estudios de Die-
go Rivera muestra que desconocia la pedagogia de la Bauhaus:

Sin embargo coincide en una buena cantidad de aspectos, lo
cual fue tal vez la intuicién genial del muralista, porque real-
mente su propuesta fue extraordinaria: poner en el centro del
ejercicio plastico el diseno que se derivaba de la pintura de
caballete a la pintura mural; por lo tanto el disefio y la capaci-
dad de disefiar que luego se orient6 hacia otras derivaciones

como el cartel (Santiago Silva, 2012)

Por otra parte no hay que olvidar los aportes de Diego Rive-
ra al disefio grafico, aun antes de realizar pintura mural durante
la revolucion cultural vasconcelista, concretamente para la
publicacion El Maestro, en el nimero de octubre de 1921, entre
otras muchas colaboraciones posteriores para publicaciones
periédicas y libros; “Rivera tenia una sensibilidad natural para
dibujar letras. Esta capacidad no necesariamente lo convirti6
en tipoégrafo, pero le permitié transitar con soltura entre multi-

ples estilos” (Troconi, 2010: 92). Aunque realmente habia mu-
cho en comun con el programa que se va a consolidar en 1929,
es dudoso que Rivera haya tenido informacidén directa, no se

tiene informaciéon documental que demuestre contacto alguno
con la Bauhaus; en todo caso fue producto de su inquietud in-
telectual, educativa y de su compromiso social. Es muy impor-
tante mencionar que desgraciadamente se frustré su iniciativa:

Porque en ese tiempo el pais no estaba preparado para esos
niveles de reconvencion educativa; hubo una reaccién muy
fuerte por el sector de arquitectos que se sintieron invadi-
dos, cuando en realidad se trataba de poner en practica un
ideal en comun perseguido desde la antigiiedad clasica, en el
Renacimiento y en todas las épocas, que es el conjuntar a las
diversas artes en lo que tienen de comun, que es precisamen-
te el andlisis, el disefio y la parte relativa a las proporciones y
a los cdnones que son comunes para todas las artes visuales;
la intuicidn de Diego Rivera fue genial y fue desgraciadamen-
te muy atacada o muy avanzada para el estado de desarrollo
del pais (Santiago Silva, 2012).

y
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CAPITULO 3
La enserianza de la tipografia en la ENAP

3.1 Surgimiento del Diserio Grdfico en México
3.1.1 El disenio y la tipografia: un origen comiin en
la Academia de San Carlos

En el caso de México, algunos autores han fechado el origen
del disefio grafico hacia la segunda mitad del siglo XX, argu-
mentando que, aunque existian manifestaciones previas, no se
puede hablar de una disciplina a causa, principalmente, de la
inexistencia de escuelas. En cambio otros hablan de un origen
anterior si se atiende a que los dos elementos predominantes
en la produccién grafica son la imagen y la tipografia, inclu-
so remontandolo hasta el siglo XVI, con la introduccién de la
imprenta en la Nueva Espana.

Como ya se ha mencionado, a la labor gréfica realizada por
la Academia de San Carlos, maxima entidad de formacidn ar-
tistica en los inicios del siglo XX, le corresponderia una tradi-
cion de corte popular, desarrollada paralelamente sobretodo en
los talleres de impresores y editores (Garone Gravier, 2006).
El artista popular mas insigne, José Guadalupe Posada, naci6
en Aguascalientes en 1852 y murié en la ciudad de México en
1913; realiz6 grabados en varias técnicas y son especialmente

famosas sus xilografias; también fue discipulo y heredero del
taller de Trinidad Pedroso, y trabajé durante mucho tiempo
para el taller de Antonio Vanegas Arroyo; colaboré en varios
periddicos y fue fundador de otros. Durante este periodo el
disefo fue generalmente realizado por artistas de muy diversos
origenes y formaciones, y la diferencia principal entre sus tra-
bajos artisticos y los de disefio fueron los soportes utilizados,
impresos en su gran mayoria, asi como la intencién comunica-
tiva de esas obras. Por otro lado, sus trabajos se desarrollaron
tanto en el frente artistico como de disefio por lo que es posible
inferir la relacion mutua entre un drea y otra. Asimismo, “en

la mayoria de los casos sus trabajos lograron una continuidad
temporal y tuvieron una fuerte incidencia en la cultura nacio-
nal de esa época” (Garone Gravier, 2006).

Ademas hay que considerar la importancia crucial del
movimiento de la revolucién, ya que supuso una transforma-
cién social y cultural en la que se vieron involucrados diversos
movimientos, corrientes artisticas y muchos artistas que parti-
ciparon en la politica cultural impulsada por el nuevo régimen
posrevolucionario, siendo el principal de ellos el Movimiento
muralista mexicano. Al tomar la presidencia Alvaro Obregén
en 1920, José de Vasconcelos, como secretario de educacién
publica pretendia refundar la nacién a través de la ensefianza y
desarroll6 un amplio programa cultural con una fuerte orien-
tacion nacionalista. Para ello convocé a un grupo de artistas
a quienes ofrecid los muros de los edificios publicos para
plasmar la nueva visién de México. El movimiento proponia
un arte publico y monumental para las masas, fundado sobre




bases populares, desde la revolucion. Aparte de los llamados
“tres grandes’, José Clemente Orozco (1883-1949), Diego Ri-
vera (1886-1957) y David Alfaro Siqueiros (1896-1974), existid
un trabajo de grupo y una fuerte motivacién por devolver al
arte su papel en la transformacidn social. Este movimiento
pictdrico tuvo su correlato en la ilustracion y el grabado, que
se aplicaron de manera directa al disefio de libros y carteles.
Acerca de la influencia de las vanguardias europeas en el
Movimiento muralista mexicano puede apreciarse la tenden-
cia del Art Nouveau en la obra de Roberto Montenegro y los
experimentos tipograficos de Diego Rivera.

Otro movimiento fue el Estridentismo que se inici6 en 1921
con la aparicién de “Actual’; de Manuel Maples Arce, una hoja
que contenia el manifiesto de la corriente con un vocabulario
industrialista, similar al empleado por los futuristas. Entre sus
miembros se encontraban poetas, artistas y grabadores (Ar-
queles Vela, German List Arzubide, Salvador Gallardo, Ger-
man Cueto, Fernando Leal, Fermin Revueltas, Ramén Alva de
la Canal y Leopoldo Méndez). Ademas de la ciudad de Méxi-
co, la ciudad de Jalapa fue un importante punto de reunién de
este grupo, al punto de ser bautizada como Estridentépolis. El
Estridentismo decayé hacia 1927. En sus publicaciones, im-
presas de manera rudimentaria, los estridentistas hicieron una
gran mezcla de la cultura popular con propuestas dadaistas,
futuristas, expresionistas, cubistas y constructivistas.

Por otra parte estuvo el Grupo de Artistas Independientes
i30-30! (1928-1930), que tomd su nombre de la carabina uti-
lizada por las fuerzas revolucionarias y por haber sido treinta

sus miembros fundadores. En el primer manifiesto se destaca
la labor de las Escuelas de Pintura al Aire Libre como contra-
punto ideolégico de la Escuela Nacional de Artes Plésticas,
considerada antirrevolucionaria en ese momento. La publi-
cacién mas importante de este grupo fue ;30-30! Organo de
Difusion de los Pintores de México. La diagramacién era muy
simple, a dos y tres columnas, las portadas estaban resueltas
con el cabezal en madera y con fotos o grabados. En sus car-
teles se pueden ver diferentes elementos mexicanos, identifi-
cados con imagenes de caracter prehispanico o de inspiracion
popular. Por su amplia produccion de xilografias es posible
asociar los trabajos de este grupo con el lenguaje expresionista.
Se encuentra también la Liga de Escritores y Artistas
Revolucionarios, la célebre LEAR que fue fundada en 1933
en la casa del artista plastico Leopoldo Méndez. Entre sus
integrantes estaban Juan de la Cabada, Pablo O’Higgins,
Luis Arenal, Xavier Guerrero, Ermilo Abreu Gémez, Alfredo
Zalce, Fernando Gamboa, Santos Balmori, Clara Porcet, Julio
Bracho, y muchos mds. Este movimiento se desarrollé de
manera casi paralela al gobierno de Lazaro Cardenas (1934-
1940), con el que tuvo acercamientos y alejamientos ideol6-
gicos. El 6rgano de difusion del grupo fue la revista Frente
a Frente, en la que se desarrollaron diversos temas. Los
principales recursos visuales utilizados en las publicaciones
fueron los fotomontajes inspirados en los de las xilografias,
asi como composiciones puramente tipograficas influidas por
las composiciones constructivistas. La agrupacion se disolvié
hacial938.
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Posteriormente, Leopoldo Méndez fundé el Taller de Gra-
fica Popular o TGP en 1937, el cual seria un frente amplio con
ideas de izquierda que aglutiné a grabadores y artistas que
habian integrado la LEAR. Su fundacién y época mas fecunda
coincidié con el gobierno de Lazaro Cardenas. Entre los traba-
jos realizados por el taller cabe destacar los de denuncia anti-
fascista. En 1945 el grupo publicé su declaracién de principios
donde se autodefinia como “centro de trabajo colectivo para la
produccién funcional y el estudio del grabado y la pintura... en
beneficio de los intereses progresistas y democraticos del pue-
blo mexicano” El recurso grafico distintivo de este taller fue la
produccioén de xilografias y también del linéleo. En sus trabajos
Los colores predominantes fueron el negro, rojo y amarillo, y se
aprovechaba el tono del papel. La tipografia estuvo casi siem-
pre tallada y por lo regular fue sans serif, y estuvo en la mayoria
de los casos subordinada a las imagenes.

Entre los principales artistas mexicanos que contribuyeron
al surgimiento y desarrollo del disefio en México se encuentra
Roberto Montenegro Nervo (1886-1968), que realizé estudios
en Madrid, Paris y México. Fue colaborador de distintas re-
vistas mexicanas como la Revista Moderna de México y otras
extranjeras. Se relaciond con pintores y escritores del movi-
miento moderno en Europa. En su obra se percibe la influencia
de las vanguardias europeas, especialmente del Art Nouveau.
En 1920 regres6 a México para integrarse al proyecto vascon-
celista. Entre sus ilustraciones cabe mencionar las que realizé
junto con el entonces joven Gabriel Fernandez Ledesma para la
coleccidn Lecturas cldsicas para nifios (1924-25).

También es de digna mencién Francisco Diaz de Ledn
(1897-1975), quien se formo entre los menesteres editoria-
les. Estudié en la Academia Nacional de San Carlos y en 1924
realiz6 los primeros lindleos que se hicieron en México, y en
1928 introdujo el papel japonés al pais. En 1937 logré que la
Secretaria de Educacién Publica aprobara su proyecto para la
fundacion de la Escuela de Artes del Libro. Entre sus trabajos
como ilustrador y tipégrafo cabe mencionar los realizados para
Ilustre Familia, impreso en los Talleres Graficos de la Nacidn, o
los aguafuertes para Viajes al siglo XIX, de Enrique Fernandez
Ledesma, hermano de otro célebre artista-disefiador: Gabriel
Ferndndez Ledesma (1900-1982), quien por su parte, estudié
en la Academia Nacional de Bellas Artes. Fue colaborador de
varias revistas, asi como de los libros de su hermano Enrique.
En 1929 se integré al Grupo Revolucionario de Pintores ;30-30!
y posteriormente a la LEAR. En 1926 fundé Forma, la primera
revista de artes plasticas de México. Fue director de la Biblio-
teca Nacional entre 1929 y 1935; Apoy®6 el rescate y estudio de
la cultura popular. Su obra es abundante y de excelente calidad.
Tanto Ferndndez Ledesma y Diaz de Ledn se conocieron en
Aguascalientes, siendo casi nifilos. Fundaron y dirigieron la Sala
de Arte de la SEP en 1930, en la que organizaron una serie de
exposiciones de amplio espectro y para las cuales desarrollaron
diversos carteles y catdlogos.

Asimismo es importante la presencia de Leopoldo Méndez
(1902-1969), que estudid en la Academia de San Carlos. Par-
ticipé como ilustrador para la revista estridentista al mismo
tiempo que hizo sus primeros carteles de contenido social. Par-
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ticip6 en la fundacién del grupo Lucha Intelectual Proletaria y
de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios. En 1932 es
nombrado jefe de la seccidn de dibujo de la SEP. Ante la radi-
calizacion politica de la LEAR, Méndez decidié fundar el Taller
de Grafica Popular, en 1937.

Finalmente, se cuenta a Francisco Monterde Fernandez
(1921-1951), que estudié dibujo y pintura en la escuela Nacional
de Artes Plasticas. Trabajé junto con Julio Prieto y fue director
de la Imprenta Universitaria, donde entre 1943 y 1945 ilustrd
varios tomos de la Biblioteca del Estudiante Universitario.

También de suma importancia para el desarrollo del disefio
en México, fue la creacion del Fondo de Cultura Econémica,
la editorial més importante de hispanoamérica, fundada en
1934 por Daniel Cosio Villegas. Un elemento a destacar fue que
desde sus inicios esta casa tomo en cuenta el aprovisionamien-
to de familias tipograficas y la mayoria de sus primeras porta-
das se resolvieron con letras o vifietas simples. Entre los libros
memorables por el cuidado y belleza con el que fue hecho cabe
mencionar la Bibliografia mexicana del siglo XV1I, de Joaquin
Garcia Icazbalceta, que es actualmente la principal fuente para
el estudio de las publicaciones de ese periodo. También en
1934 se fundo el Palacio de Bellas Artes y el Instituto de Bellas
Artes, entre cuyas actividades figuraban las de caracter edito-
rial. Sin embargo, hasta la llegada del exiliado espafiol Miguel
Prieto es posible ver el esplendor de las ediciones del instituto.

Ahora bien, como referentes internacionales para las escue-
las de disefio mexicanas se deben mencionar a la institucién
europea mas representativa de la primera mitad del siglo XX:

la Bauhaus . Un factor importante que permite vincular las es-
cuelas europeas, es que buscaron con sus métodos educativos
la interconexién de los movimientos artisticos de vanguardia
con los procesos industriales. Este elemento determin ciertas
caracteristicas curriculares asi como la definicién misma del rol
de disefiador, en la que no siempre existia una clara distinciéon
entre artista y arquitecto. “Hay que agregar también que cada
una de estas escuelas respondi6 a las exigencias socioculturales
y politicas de sus paises de origen” (Garone Gravier, 2006).

De manera casi simultdnea se fundaron la Bauhaus en Ale-
mania y los Talleres Superiores Artisticos y Técnicos del Estado
en la URSS. No es muy probable hablar de una influencia reco-
nocible de la Bauhaus en México durante la primera mitad del
siglo XX, aunque si es posible que algunos elementos del cu-
rriculum se hayan aplicado en los esfuerzos previos a la funda-
cion de las primeras escuelas de disefio grafico mexicanas. Lo
que si se puede documentar con mds certeza es la presencia de
Hannes Meyer (Basilea, 1889-Lugano, 1954), quien fuera direc-
tor de la Bauhaus de 1928 a 1930, ya que vivié y trabajé durante
diez afios en México. Meyer fue invitado en 1938 por el presi-
dente Lazaro Céardenas a dictar una serie de conferencias. El
arquitecto suizo regresé en 1939 como profesor de la Escuela
Superior de Ingenieria y Arquitectura del Instituto Politécnico
Nacional. Fue director técnico de la Oficina de Proyectos de la
Secretaria del Trabajo y secretario de la Comisién de Planifi-
cacion de Hospitales del Instituto Mexicano del Seguro Social
(1943-44). Dirigi6 la editorial La Estampa Mexicana, del Taller
de Graéfica Popular de 1947-1949. En México colaboré con
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varias publicaciones, y finalmente regresé a Europa en 1949. El
ultimo referente internacional son los Talleres Superiores Ar-
tisticos y Técnicos del Estado VKhUTEMAS (1920-1932), que
se fundaron durante el régimen de Lenin. Anatoli Lunacharski
(1875-1933), quien fuera comisario de instruccién puablica del
pueblo, impuls6 en 1920 la creacion del Instituto de Cultura
Artistica, Inschuk, que fue dirigido inicialmente por Kandinsky.
La necesidad de bienes de consumo elementales, el gran atraso
técnico, la devastacion causada por la guerra de revolucién y
el rapido crecimiento urbano propiciaron la fundacion de esta
institucién para la construccién de “la nueva sociedad”. Pero al
igual que la Bauhaus, estos talleres cerraron por causas politi-
cas, por un decreto de Stalin en 1932.

La situacidn sociopolitica de la URSS que permitié la funda-
cién de los VKhUTEMAS coincide con la situaciéon mexicana
posrevolucionaria. Asi lo sefala el ensayista Carlos Monsivais,
quien documenta este vinculo:

Hay que corresponder en el arte, en la cultura, a la novedad
de la Revolucién, a la fuerza de sus violentos estimulos [...]

incorporar a toda la colectividad, conducirla a que testimo-
nie y actte en las representaciones conmovidas del proceso
social. No en balde la inspiracidn directa de Vasconcelos es
Lunacharsky. Como el soviético, Vasconcelos también se ve

obligado a improvisar en gran escala elementos y planes.

Asimismo hubo muchos artistas extranjeros que dejaron
huella en el disefio grafico mexicano, fueron especialmente

prolificos y trabajaron en las diversas areas durante el periodo:
entre los mds importantes, Jean Charlot (Paris, 1898-Honolu-
lu, 1979), lleg6 a México en 1921 y su militancia juvenil en la
izquierda francesa le permitié una rapida asimilacion de los
tiempos politicos que vivia el pais. Trajo consigo su serie La
crucifixion, xilografias realizadas en 1920, que contribuy? al
resurgimiento de esta técnica en México. Fue promotor del
Movimiento muralista mexicano. Su carrera como ilustrador
comenz6 en 1923 para el libro Esquina, de List Arzubide; aun-
que la mayor parte de su trabajo estuvo dedicado a libros infan-
tiles. Josep Renau (Valencia, 1907-Berlin, 1982), lleg6 exiliado
a México en 1939 por la Guerra civil espafola. Sus trabajos se
caracterizaron por el uso de fotomontajes y el aerégrafo, asi
Ccomo por sus composiciones expresivas con tratamiento hipe-
rrealista. Sus carteles para peliculas mexicanas de los afos cua-
renta son muy conocidos; los realizé mediante la proyeccion de
fotos fijas. Publicé El amor, estampas galantes del siglo XVIII y
una serie de fotomontajes titulados The American Way of Life.
Miguel Prieto (Almodévar del Campo, 1907 -México, 1956),
estudié en Madrid. Emigré a México en 1939 donde realizé
folletos, carteles, libros y revistas. Desde 1940 fue disefiador del
periddico cultural Romance. En sus composiciones geométri-
cas articulaba una gran cantidad de imagenes. Diseii¢ también
“México en la Cultura’, suplemento dominical del diario Nove-
dades y la Revista de la Universidad . De los libros a su cargo
cabe destacar Canto general, de Pablo Neruda. Y por tltimo,
hay que mencionar a Francisco Moreno Capdevilla (Barcelona,
1926-México, 1995), quien llega a México en 1939, y en 1945
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se integra a la Escuela de Artes del Libro. Fue ilustrador desde
1946 hasta 1976 de las publicaciones de la UNAM, la SEP y
otras editoriales. Trabajé con Gabriel Fernandez Ledesma, Julio
Prieto y Francisco Monterde.

Después de la segunda mitad del siglo XX, en la Escuela Na-
cional de Artes Plasticas se ensefnaba fundamentalmente el tipo
romano simplificado con algunas derivaciones para el disefio
de alfabetos, a partir de modificaciones del patrén original.
Después vendria la formalizacién del estudio de la tipografia
con el plan de estudios de 1958, en donde surge la carrera de
Dibujo publicitario, “donde ya existe la materia de Tipografia
como tal desde entonces” (Santiago Silva, 2012). Posterior-
mente, se fueron sucediendo profesores de avanzada edad que
transmitian la ensefianza de la tipografia, entre ellos un perso-
naje entranable: el profesor Castorena, que impartia Calculo ti-
pografico, y que fue el maestro de todos los que ahora imparten
la materia de Tipografia (Santiago Silva, 2012). Asimismo, en
la segunda mitad del siglo XX vienen renovaciones en el campo
universitario, en donde participan el propio Gabriel Fernandez
Ledesma y jévenes como Vicente Rojo y Francisco Moreno
Capdevila; estos dos tltimos fueron colaboradores de la Im-
prenta universitaria; ése fue el ntcleo en el que se desarrollé
el nuevo disefio tipografico en el pais, particularmente con las
aportaciones de Vicente Rojo y del profesor Prieto, quien fuera
su maestro, un refugiado espanol que estuvo mucho tiempo
trabajando en la Imprenta universitaria (Santiago Silva: 2012).

En la etapa muy posterior en la que surgen las licenciaturas
de Diseno grafico y Comunicacién grafica en la Escuela Nacio-

nal de Artes Plésticas, en la casi mitica la historia de cémo se
planearon a principios de la década de los setenta, suele decirse
que esta generacion gesté la formacién de dichas carreras y
determind la planeacidn curricular estableciendo las premisas
en funcién del movimiento social y politico del 68, por lo que
podria afirmarse que fueron producto de la ideologia emana-
da de este movimiento. En realidad, en la concepcioén, en el
desarrollo de la carrera de Dibujo publicitario y después de
Comunicacion grafica, fue la necesidad social y la demanda de
profesionales en el campo de la comunicacién lo que provocé
su aparicion; por lo que es mas viable que provenga de alli que
de meros intereses ideoldgicos, aunque éstos puedan estar im-
plicitos. Posteriormente el sector fue creciendo y se volvié en el
mas numeroso de la ENAP, como parte de la evolucion que las
artes ha tenido, como una necesidad social producir profesio-
nales que manejen el dibujo, el color, la forma y que manejen la
tipografia. En ese sentido es importante mencionar que hubo
esfuerzos por impulsar y robustecer la ensefianza de la tipogra-
fia, como una parte medular del disefio por excelencia, porque
por mucho tiempo el medio del disefio por excelencia fue el
cartel, ya que una de las formaciones basicas para un disefiador
era el diseno de carteles; después esto se fue modificando, y
posteriormente emigré hacia la identidad corporativa y otros
soportes incluso monumentales; en fin, ha habido una gran
diversificacion del campo, que incorpora ahora el &mbito de lo
digital y todo esto se ha hecho infinito. José de Santiago recuer-
da a un gran personaje: Gurka, un disefiador polaco que estuvo
varias veces dando cursos para la ENAP y verdaderamente fue
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fundamental para la reconvencién de todos estos paradigmas
que se tenian previamente: “fue un gran profesor con el que
muchos tomamos clase, practicamente toda la escuela, porque
era todo un gran acontecimiento, ya que era considerado uno
de los grandes creadores de carteles en el mundo; esto fue a
principios de los setenta en la Academia de San Carlos” (San-
tiago Silva: 2012).

Es asi que la disciplina del disefio grafico se ha ido decan-
tando a lo largo del siglo XX; sin embargo, las condiciones
sociales de la década de los anos sesenta detonaron la profe-
sionalizacion de esa actividad. Se dio un margen institucional
que potencid la apertura de espacios educativos propicios para
ello: un mercado nacional en ascenso constante y estabilizado,
asi como una clara politica proteccionista hacia las empresas
privadas que se afincaban en nuestro pais. Estimulos fiscales
preferenciales y mercados protegidos fueron el camino para
el “desarrollo estabilizador” que perme6 toda la década de los
anos sesenta y los inicios de los setenta.

Fueron varias las areas donde se ciment6 lo que hoy enten-
demos por disefio grafico: el cartel cinematografico, los libros y
periddicos, las marcas e identidades comerciales, los anuncios
promocionales, por citar sélo algunos. El afio 1968 fue emble-
matico de esa década y marca el nacimiento del disefio con-
temporaneo: el movimiento estudiantil y los juegos olimpicos
motivaron y produjeron, cada uno en su contexto, su sintaxis y
formas discursivas que nos llegan hasta la actualidad. El cartel
en la calle, el libro en el aparador, las etiquetas de las marcas
comerciales o las pancartas en las manifestaciones publicas

fueron algunas de las razones que motivan el discurso de los
afios subsecuentes.

Las publicaciones realizadas por el Fondo de Cultura Econ6-
mica, la Secretaria de Educacién Publica, las editoriales inde-
pendientes y los periddicos de circulacién continua fueron una
de las partes que se sumaron y dieron contexto para la creacién
del disefio contemporaneo. El uso de la tipografia que se mani-
festo en ellas, dio forma e identidad a los impresos de ese tiem-
po. La fotografia también se utiliz6 ya no como un elemento
incidental, sino como una de las partes esenciales y constituti-
vas del discurso visual; no obstante, los elementos tipograficos,
ineludibles, siguieron apareciendo y fueron determinantes para
la generacion de otros medios de comunicacién y difusion. Las
escuelas de artes, si bien no participaron abiertamente de este
fendmeno, se mantuvieron préximas a su devenir.

Como ya se ha sefialado, uno de los movimientos artisticos
en México que tom¢ a la tipografia como un elemento clave
de sus discursos fue el Estridentismo, que se manifest6 con
una postura politica de frente al Estado y sus instituciones cul-
turales. En sus representaciones graficas utilizé elementos y
objetos urbanos notoriamente cotidianos, asi la ciudad se con-
virtié en un “diccionario” de simbolos que brindaba respues-
tas a sus graficas: postes de luz, cables, muros de edificios, se
sumaron, junto con la tipografia, como partes constitutivas de
su lenguaje plastico.

De alguna manera, los estridentistas consideraban la ciudad

como superficie escritural y grafica, extensién natural de su
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campo de actividad profesional. Esto nos conduce a la céntri-
ca libreria de César Cicerdn, en cuyos escaparates se exhi-
bieron los llamativos rétulos estridentistas, donde Fermin
Revueltas experimentaba con novedosos juegos de letras que
anunciaban Irradiador, la revista codirigida por el pintor y
Maples Arce (Krieger, 2006: 98).

Aunque no hay una directriz que marque las normas o los

Un dltimo factor determinante en estos enunciados es el
ciudadano comun, aquél que con la necesidad de procesos co-
municativos eficaces, y que sin ser un especialista de la creacion
gréfica, si se le hace reconocimiento, porque bajo su amparo se
han creado aplicaciones del disefio inusuales o que simplemen-
te no son clasificables por las tradiciones académicas.

La apropiacion de la calle por parte de los grupos civiles
o de las organizaciones sindicales colaboré para que nues-
tra percepcion se ampliara con sus propuestas de pancartas,

pardmetros que se pudieron seguir para tomar decisiones

gréficas, y en especial sobre la tipografia, se puede suponer lonas gigantescas, murales, pintas en las calles, etc., en donde
al respecto que subyacia una cultura del impreso masivo, del se hace evidente el manejo de una grafica con tipografia util,
anuncio en la via publica, del cartel, etcétera, que “dio tono” a directa y legible que cubriera las necesidades inmediatas de
la cultura visual del consumidor promedio. Ante esta manifes- comunicacién, y que fueron parte de los pilares que han dado
tacién del discurso de los medios masivos, las escuelas de artes, forma al disefio grafico actual y a su antecedente forjado en la

artesanias y disefio tuvieron que actualizase. década de los anos sesenta. Muestra de esto se encuentra en

También hay que anotar otro fenémeno, no menos re-
levante que los anteriores, y del cual también se ha hecho
mencion en este estudio: la migracion y la influencia de los
extranjeros que se asentaron en el pais y que dotaron a la
produccidn visual de otros lenguajes y formas discursivas; el
disefio grafico no ha sido inmune a estas influencias. Per-
sonajes de la talla de Joseph Renau, Hannes Meyer, Miguel
Prieto, Vicente Rojo, José Horna, Mathias Goeritz, Herbert
Bayer, Kati Horna, Leonora Carrington, Remedios Varo, por
nombrar algunos, fueron y siguen siendo significativos para
el desarrollo del disefio grafico, gracias a su produccion o por
estar vinculados con él y por los aportes que dieron a la cultu-
ra visual en México.

algunos trabajos de documentacién de los fotorreporteros de
esos anos (Rodrigo Moya, Héctor Garcia, hermanos Mayo),
que hicieron de las manifestaciones, marchas ciudadanas o
protestas sindicales y estudiantiles.

Pero el uso habitacional no es tampoco la Gnica demanda de
la poblacién con respecto al territorio; [...] éste constituye el
soporte de las actividades, relaciones y procesos sociales y,
en esta medida, las funciones que cubre para sus habitantes
tienen que ver también con otras necesidades importantes

para el desarrollo individual y colectivo.




El territorio urbano, me refiero en particular a su parte
publica, a la calle, es un espacio natural para la expresién —
artistica, politica, cultural, etcétera— y en muchas ocasiones
constituye también el lugar fisico para el desempeno de acti-

vidades laborales y de sobrevivencia (Alvarez, 1997: 140).

Otro de los elementos de disefio que captaron la atencién de
esos anos y lo sigue haciendo en la actualidad, fue el cartel, que
se desarrollé mas para actividades culturales que comerciales: el
cine tuvo en él uno a su aliado indiscutible para su promocién, a
tal grado que el cartel ha tomado carta de naturalizacién como
identidad de una pelicula o herramienta simbélica del cine.

Remontandonos nuevamente a los origenes de la tipografia
en México, los cuales datan de mas de dos siglos atras y sus an-
tecedentes en la larga historia de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas. Recordemos, segtin se ha mencionado, que durante
el reinado de Carlos III de Espaiia, especificamente en el afio
de 1778, Gerénimo Antonio Gil (1732-1798) lleg6 a la Nueva
Espaiia para fungir como grabador Mayor de la Real Casa de
Moneda, y para fundar una escuela de grabado en hueco, la
Escuela Provisional de Dibujo, en la que formaria alumnos para
talladores de punzones del taller para la acunacién de mone-
das. Fue loable el éxito que tuvo en esas labores, lo cual lo ani-
mo6 a ampliar los horizontes de la Escuela, fundando para ese
propdsito una academia al estilo europeo: la Antigua Academia
de San Carlos. Después de un largo y sinuoso andar, el 25 de
diciembre de 1783, el monarca espaiiol expidi6 la Real Orden
que establecia la Real Academia de las Nobles Artes de Pintura,

Escultura y Arquitectura con el titulo de San Carlos de la Nue-
va Espaiia, la que después de permanecer aproximadamente
diez afios en la Casa de Moneda fue trasladada al edificio del ex
Hospital del Amor de Dios, en las actuales calles de Academia
numero 22 de la ciudad de México, donde se encuentra hoy

en dia. Mas de un siglo después, la Universidad de México la
integro a sus escuelas en 1910.

Resulta sorprendente e inusual que Gerénimo Antonio Gil,
en su caracter de grabador y de gran figura de las artes, se diera
a la tarea de crear una familia tipogréfica, la Ibarra Real, que
fue disenada y grabada por él, con el auxilio del caligrafo Fran-
cisco Javier de Santiago Palomares. Esta tipografia fue selec-
cionada por el impresor espafiol Joaquin Ibarra y Marin para
cumplir el encargo que le hiciera la Real Academia Espaiola
de editar Don Quijote de la Mancha, de Cervantes, edicién que
vio la luz en 1780.

Tal ha sido la relevancia de esta obra tipografica que, en 2005,
con motivo de la celebracion del cuarto centenario del Don Qui-
jote de la Mancha, fue recuperada y reconstruida digitalmente
por la Universidad de Zaragoza para su difusion y uso genera-
lizado, de tal suerte que ya existen descargas gratuitas en linea.
Hay una versién realizada en formato Opentype, hecha por José
Maria Ribagorda Paniagua y un equipo de colaboradores, que
es utilizable en todos los sistemas operativos y consta de una fa-
milia de cuatro fuentes: redonda, itdlica, seminegra y seminegra
itdlica; la redonda incorpora versalitas reales y vifietas.

Y segtin hemos visto ya, el disefio contemporaneo en la Aca-
demia de San Carlos, puede considerarse que da sus primeros
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pasos en 1929, cuando Diego Rivera fue director de la Acade-
mia, yle cambié el nombre por el de Escuela Central de Artes
Plasticas y establecié un nuevo plan de estudios con miras a
ligar la educacién técnica con la artistica.

Durante el Maximato (1928-1934) se fomenté la ensefianza
técnica e industrial en la busqueda del desarrollo econémico
del pais, privilegiandose, por tanto, un arte mas directamente
util; asi, en 1933 se establecieron las Escuelas Nocturnas de
Arte para Trabajadores (Maseda, 2006:54).

Igualmente en 1929, la Universidad de México obtuvo su
autonomia bajo el gobierno del presidente interino (1928-
1930) Emilio Portes Gil, quien autorizé la construccién de la
Ciudad Universitaria, y recibié entonces el nombre que lleva
hasta la fecha: Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM); sin embargo las artes plasticas se quedarian sin
recinto en el nuevo campus, no asi la Escuela Nacional de Ar-
quitectura, la cual también tenia su sede en el antiguo edificio
del centro de la ciudad, con lo que ésta dltima obtuvo su inde-
pendencia al trasladarse a la Ciudad Universitaria, quedando
asi oficialmente divididas.

Es en 1933 cuando la Escuela Central recibe el nombre que
lleva hasta nuestros dias: Escuela Nacional de Artes Plasticas
(ENAP). Como estimulos que impulsaron la creacion de la
carrera de Disefo grafico en México para finales de los afios
sesenta y principios de los setenta, estd la imparticion de ma-
terias aisladas y carreras técnicas afines, en varias escuelas y

universidades, en las que se cimentd una buena parte de lo que
fueron los planes y programas de estudio de la futura licencia-
tura. Entre ellas la Escuela de Artes del Libro (SEP), fundada
en 1938; la Escuela de Disefio y Artesanias (INBA), que inici6
labores en 1962; asi también la Universidad Iberoamericana,
donde arrancé la carrera de Disefio Industrial (nivel técnico)
en 1959; y la Escuela Nacional de Artes Plasticas (UNAM), en
1959, que inicié la Carrera de Profesional de Dibujante Publici-
tario, por citar algunas.

En la ENADP, en el ano de 1971 se inici6 la licenciatura en
Artes Visuales, en sustitucion de las de Pintura, Escultura y
Grabado; y, en 1973, se creo la carrera de Disefo grafico junto
con la de Comunicacidn grafica, esta tltima en sustitucion de
la de Dibujo publicitario.

Producto de las necesidades especificas de un México en ex-
pansioén y desarrollo industrial, con un mercado protegido por
el cierre de las fronteras a la importacién (y el correspondiente
contrabando), se abrié un panorama incitante para proponer y
desarrollar productos que se insertasen en las lineas de pro-
duccién industrial. En cuanto al disefio grafico, se puede anotar
que el avance de los medios masivos de comunicacién exhorté
a las empresas mexicanas a consumir el disefio industrial y
grafico de produccién nacional.
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3.1.2  La necesidad de la profesion de diseriador

grdfico

Aunado a las “proverbiales” demandas industriales de per-
sonal preparado para hacer frente a problemas cotidianos de
comunicacidn, identificacidn, difusion de informacién, orga-
nizacion, alfabetizacién visual del puablico, sistemas de senales
y de signos, etc., mas los circuitos de distribucién y consumo
de sus productos, los mercados han tendido una amplia red de
difusion de bienes industriales, donde los disehadores —en el
sentido moderno del término— han tenido una participacién
relevante y cuya profesionalizacidn estuvo y sigue estando liga-
da al desarrollo de la industria en general.

Los poseedores de mercancias pueden considerarse, en
cierto modo, auténomos. En la medida que se han emancipa-
do de las directivas y controles estatales, deciden libremente
de acuerdo con criterios de rentabilidad; y en ese proceso
nadie es sometido a obediencia, sino que todo el mundo se en-
cuentra a merced de las an6nimas leyes del mercado regidas,
al parecer, por una racionalidad econémica que le es inherente
(Habermas, 2004: 83).

Las necesidades de identificacion, desde el precapitalismo,
o en la época del capitalismo clésico, expansionista e impe-
rialista, han sido una de las premisas sobre las que se asienta
el diseno. Gracias a la creciente demanda de informacién por
parte de los diversos grupos sociales, la organizacion de los

materiales graficos fue méas que importante o justificada, y se
volvié imprescindible. Jiirgen Habermas (2006) sugiere que la
generacién de los primeros diarios se puede ubicar en la pre-
caria informacién que sobre precios o productos se vivia en la
Alemania del siglo XVI:

Esto acontecié muy pronto en Venecia con los escritores de
avisos, los scrittori d’avvisi; en Roma se les llamaba gazzetta-
ni; en Paris, nouvellistes; en Londres, writers of letters, y en
Alemania, en fin, Zeitunger o Novellisten. En el curso del siglo
XVI se convirtieron en abastecedores de informes semanales
oficiales, esto es, de los periddicos escritos [...] (Habermas,
2004: 278).

Los incipientes disefiadores de anuncios o de imédgenes para
la identificacién fueron decantandose y estratificindose en
los estanquillos mercantiles. Sin embargo, sefialar a la indus-
tria como el tinico estimulo para el desarrollo del disefo o al
mercado como la disyuntiva para su sobrevivencia, cierra el
panorama para otros estimulos que incidieron en la profesio-
nalizacion del diseno. Si bien en la industria, los objetos dise-
nados son la piedra de toque buscada, no estd por demds decir
que, en su conjunto, aquéllos han formado la estructura o base
material desde donde se observa y se mide, en unidades simbé-
licas, las épocas del devenir social y las aportaciones culturales
que ha proporcionado.
Por senalar un caso, en donde la importancia de la imagen
y el disefio son puestos en un lugar relevante para ser usados
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como un escaparate vanguardista, en el siglo XVII, la Francia
de Luis XIV exploté su “sofisticacién y estilo” en un acuerdo
con la industria mercantil de su pais:

El principal asesor financiero del rey era Jean Baptiste Col-
bert, hijo de un comerciante en ropa de Reims [...], [en un]
intento por establecer una economia nacional completamen-
te autosuficiente, para lograr el desarrollo econémico francés
[declard]: “Con nuestro gusto, déjennos hacer la guerra en
Europa, y a través de la moda conquistar el mundo” (Ewen
1991: 48).

De entre las diversas actividades a las que los pioneros del
disefio se dedicaron estaba la produccién de libros, con los
avances y creaciones que de ella se desprendieron: tipografias,
prensas mejoradas, mas calidad en los punzones, pantégrafos
mas exactos, diversos productos editoriales, etc. La atraccién
que el libro ejercio sobre el sector terrateniente religioso y
también sobre la burguesia emergente, catapult6 la produccion
editorial, asi como la traduccion de libros del latin o del griego
para una masa necesitada de informacion, pero también de
exhibicionismo, lo que precipité lo que a la postre seria una de
tantas industrias pujantes del capitalismo:

La posesion de libros era un signo incontrovertible de
posicion en el mundo y —dada la naturaleza religiosa de la
mayor parte de los textos— de cercania a Dios. De modo

evidente, estos volimenes eran coleccionados més por la

admiracion que inspiraban que por su uso literario, y el arte
y disefio de libros acentué esta funcién exhibicionista
(Ewen, 1982: 45).

Exhibir las caracteristicas del objeto o dotarlo de elementos,
que le agregaran valores extra a la informacion, se convirti6 en
el motivo de insercién de los disenadores en la produccion de
objetos de consumo. En el comienzo del siglo XX se insisti6
en superar esa “adiccion” al adorno; la escuela de la Bauhaus
fue una de las instituciones que mads insistié en ello, ademas de
preconizar la unificacion de las artes con el disefio para influir
en la produccién industrial.

Colocar al disefio como una actividad generadora de sig-
nificados y en constante movilidad, permite que sea aprecia-
do como una profesion que ha extendido sus fronteras de la
objetualidad industrial a la resignificacién constante en sus
aplicaciones, sean éstas graficas, arquitecténicas, industriales o
textiles, por nombrar algunas.

En el siglo XX, las empresas publicitarias y de distribucion
estadounidenses pusieron énfasis en la “construccién de co-
rredores imaginisticos’, segin Ernest Elmo Calkinsque (Ewen,
1991: 63), que conectarian al consumidor con el producto. Para
tal fin, el disefio e ingenieria de los productos, como sugiri6é Eg-
mon Arens, se convirtio en toda una realidad en el 4ambito del
consumo. En constante correspondencia con la propuesta esta-
dounidense, en Latinoamérica se privilegié durante la segunda
mitad del siglo XX la férmula de Louis Sullivan, el arquitecto
de Chicago: “la forma debe seguir a la funcién”. En nuestro pais,
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la industria asentada de manera irregular, con supeditacion al
Estado y dentro de un mercado protegido, dio poca batalla a los
productos internacionales, quedando un disefio sin industria y
confinado al segmento de servicios. Para Gui Bonsiepe, en Lati-
noamérica el disefio no es el problema, sino que su industria es
pequeia y dependiente.

Comprender que el disefio ha transitado por estadios histo-
ricos que lo han condicionado y también impulsado, permitira
observar su necesaria insercion en las escuelas y universidades
del pais. Una vez comenzado el proceso de desregulacion del
mercado y reducido el gobierno proteccionista, a finales de la
década de los anos sesenta y principios de los setenta, al disefo
se le present6 la oportunidad de profesionalizarse. En los cur-
sos de las universidades se apreciaba ya una diversificacion en
las aplicaciones y las posibilidades del disefo, hasta orientarse
en nuestros dias hacia la investigacién multidisciplinaria.

3.1.3 La economia mexicana durante el surgimiento
de la carrera de Diserio grdfico

Entre los afios de 1952-1970, periodo que abarca los sexenios de
Ruiz Cortines, Lopez Mateos y Diaz Ordaz, el modelo econ6mi-
co que se sigui6 en nuestro pais fue el denominado “desarrollo
estabilizador’, cuyo objetivo era lograr un crecimiento econd-
mico continuo, via el impulso del crecimiento industrial, evitan-
do enfrentarse a procesos inflacionarios, déficit en la balanza de
pagos y las devaluaciones, entre otras variables.

La evolucién de la economia nacional que se dio durante esos

dieciocho anos es un dato de referencia obligada, no sélo por
las contrapartes que abogan en favor y en contra del mismo,
sino por los acontecimientos econémicos que se dieron a lo
largo de esa época. Tal es el caso de algunas de las medidas que
Meéxico adopté durante ese periodo:

Devaluacion del peso frente al délar en 1954, con
una nueva paridad de $12.50 por délar

Aumento de créditos al sector privado
Facilitacion de entrada a la inversion extranjera
Impulso a la produccién de bienes intermedios
Fomento a los bienes de capital

Establecimiento de una economia mixta

Si bien también tuvo sus desventajas, mismas que no seran
abordadas en este estudio, las consecuencias de implementar
la estabilidad cambiaria y de precios, el desarrollo sostenido, la
sustituciéon de importaciones, etc., hicieron que el auge econémi-
co, ficticio o no, que se vivié durante ese momento dio como
resultado que el Producto Interno Bruto anual fuera de casi
6%, trayendo como consecuencia que aumentara el ingreso per
cdpita, lo cual inyectaba recursos al mercado interno e impul-
saba la generacion de empleos. Es asi que la inversion privada
y el sector financiero crecieron significativamente y esto se
tradujo en un mayor desarrollo del comercio y, por tanto, entre
otras actividades, la publicidad y el disefio. De ahi lo oportuno
de crear una carrera que formara profesionales que pudieran
cubrir la incipiente pero creciente necesidad de generar mar-
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cas y logotipos, imagenes que dieran a conocer a los clientes
potenciales los bienes y servicios que la economia mexicana
estaba produciendo y produciria en el futuro promisorio que el
modelo del “milagro mexicano” estaba propugnando para que
todos se beneficiaran del él a manos llenas, segtn la vision de la
politica econdmica del régimen priista.

3.2 El México del 68: su historia y su grdfica

3.2.1 El movimiento estudiantil

Unidos en el tiempo estdin dos momentos sustanciales de la
historia nacional moderna: el movimiento estudiantil de 1968 y
la celebracién de los XIX Juegos Olimpicos México 68. Ambos,
con sus respectivas dreas de influencia y competencia, marca-
ron un punto de inflexion politico, econémico, social, educa-
tivo y artistico en la sociedad mexicana. Los dos constituyen
un hito que marca una diferencia en la historia de México. Y el
disefio grafico no fue la excepcion, al contrario, fue uno de los
elementos principales en ambos: ahi se redescubrié, se definié
y encontré otro significado de si mismo. Fue el momento en
que la grafica jugé un papel preponderante.

Primeramente, por su orden cronoldgico, se abordara el
movimiento estudiantil, mas alld el ambito nacional, para
después abordar las olimpiadas. El afio 1968 esta marcado por
la resistencia social a nivel mundial. En la década de los sesen-
ta se vivié una revolucion cultural y politica que se vivié tanto
en el mundo capitalista bajo forma de contracultura, como al

interior del llamado bloque socialista, y tuvo como focos las
ciudades de Paris, Chicago, Praga, Berlin, Londres, y desde
luego la ciudad de México. Fueron los jovenes, fieles a su ideal
revolucionario y transformador, quienes comenzaron a cues-
tionar y criticar el pensamiento y comportamiento autoritario
y tradicional; buscando romper con las ataduras que les im-
pedian actuar con libertad en pos de la transformacion de la
sociedad. La conciencia de la juventud de esa época perseguia
una auténtica revolucion, en relacion a la profunda inversion
de valores que se estaba generalizando en el mundo, a través de
las demandas contraculturales de liberacion politica, religiosa
y sexual. En el &mbito universitario proliferaba un radicalismo
politico combinado con el impulso a una gran revolucién cul-
tural y econémica.

En México, el movimiento del 68 aglutiné fuerzas sociales
muy diversas; algunos sectores populares y de la clase media se
sumaron a la protesta estudiantil, utilizando diversos medios
de expresion para sus inconformidades. Conformado prin-
cipalmente por jévenes, provenientes de las diversas institu-
ciones de educacion media superior y superior asentadas en
la capital del pais y organizados en un Consejo Nacional de
Huelga (CNH), los estudiantes expusieron sus demandas en un
pliego petitorio, que solicitaba la derogaciéon de los articulos
145 y 145 bis de la Constitucidn que tipificaban como delito
que por cualquier medio, hablado o escrito, se realizara pro-
paganda politica que perturbara el orden publico, puesto que
era por medio de mantas, pancartas, carteles, pegas y volantes
que el movimiento estudiantil se manifestaba. Haciendo uso
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del derecho de expresion, brigadas de pintores, grabadores,
disefiadores, ilustradores, etc., generaron decenas de imagenes
para reafirmar su decisién de luchar y convocar a la participa-
cion ciudadana. Si bien todas las escuelas en huelga, partici-
paron en un area en particular, integrada por los miembros de
las escuelas de artes pldsticas, dicha area fue activa y directa,
y haciendo uso de su medio de expresion, el quehacer grafico,
fue mas alla del activismo y sus imagenes rebasaron el mero
sentido panfletario. La comunidad de la ENAD, trabajadores,
alumnos y maestros, en las instalaciones de la Academia de
San Carlos, con miembros de otras escuelas como la Escuela
Nacional de Pintura, Escultura y Grabado, La Esmeralda, y del
Instituto Nacional de Bellas Artes trabajaron ardua y cons-
tantemente para desplegar desde sus talleres, una oleada de
imagenes claras y contundentes que respondieran a las necesi-
dades inmediatas de romper el cerco de informacién generado
por el gobierno.

La Antigua Academia de San Carlos se convirtié en un gran
taller, en el que alumnos, profesores, trabajadores y activistas
del Instituto Politécnico Nacional, la UNAM, la Escuela Nor-
mal de Maestros, la Universidad de Chapingo y otras escuelas
trabajaron para organizar y producir material suficiente, con-
virtiendo a la ENAP en un actor vivo del movimiento estudian-
til. Una de las caracteristicas de la produccién grafica del 68 es
el lenguaje popular y de critica social que manejaba, con la fi-
nalidad de transmitir y hacerle llegar a la poblacién en general,
de la manera mas clara posible, la ideologia del movimiento y
para difundir la propia version veraz de los acontecimientos.

Es en esta coyuntura que la necesidad de experimentacion
de las nuevas generaciones de artistas plasticos se concreta,
para dejar de lado su antecedente inmediato, la llamada Escue-
la Mexicana de Pintura y Escultura que, como producto de la
Revolucién mexicana, conjuntaba la produccidén plastica de los
artistas nacionales y extranjeros que trabajaron en el pais desde
1921 hasta fines de la primera mitad del siglo XX, tachandola
de anquilosada y petrificada, aun cuando su corriente nacio-
nalista y revolucionaria proporcioné artistas de la talla como
Orozco, Rivera, Siqueiros, Leopoldo Méndez, entre muchos
otros; pero su vigencia ya habia caducado a cuarenta afios de su
surgimiento. Lo mismo sucedié con las propuestas del Taller de
Grafica Popular o TGP, cuyas aportaciones tuvieron una corta
vida, pues si bien fue fundado unos quince anos después, en
1937, por jovenes grabadores cuya labor de creacién y difu-
sion estuvo destinada a los grandes sectores populares, donde
los nuevos contenidos revolucionarios como la exaltacién de
las luchas campesinas, la historia y tradiciones populares de
Meéxico eran abordados con un lenguaje sencillo, su tematica,
asi como las soluciones formales y técnicas que proponia se
convirtieron finalmente en férmulas.

Entre la necesidad de salirse de los viejos canones, pero sin
voltearle totalmente la espalda a las ensefianzas del muralismo
y del grabado, y la efervescencia del momento histérico que
los orillaba a responder a las circunstancias de su tiempo, los
creadores de la gréfica del 68 sacaron a la luz un nuevo len-
guaje, resuelto con recursos materiales escasos y limitados,
motivados por la necesidad contestataria que su condicion les
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daba: se trataba de una expresiéon urbano-popular, producto de
las condiciones econémicas y sociales de los afios sesenta; eran
imdagenes elocuentes, en colores negro y rojo, vinculados a la
iconografia socialista, que poco a poco fueron dejando huella
entre la poblacion.

Con una necesidad inminente de supervivencia, los estu-
diantes le inyectan una renovada “pulsion de vida” a la tradi-
cion grafica de México: el grabado en lindleo es la técnica que
se adopta mds ampliamente por ser de fécil factura, permitir
resultados inmediatos y por su bajo costo de produccién. Todo
tipo de medios de impresion fueron utilizados; en algunas
ocasiones el grabado se combinaba con tipografia compuesta a
mano o se rayaba directamente sobre el esténcil para mimeo6-
grafo. También se utilizo la serigrafia y en menor proporcion
se acudio al fotograbado y al offset. La necesidad de difundir
su mensaje de protesta, sumada a las condiciones cada vez mas
hostiles para realizar pintas callejeras sin sufrir la represién po-
liciaca, hizo que los estudiantes pusieran en practica la repro-
duccion de una pega en rollos de papel engomado o el volante-
grabado, hasta carteles de diversas dimensiones.

Cuando el movimiento estaba en pleno auge, la produccién
grafica, a pesar de la constante represion contra el estudian-
tado, no ceso ni disminuy6. Para ese entonces se contaba con
una amplisima coleccién de grabados en los archivos de los
talleres clandestinos, con la cual se presenté una exposicion en
el edificio de la Academia de San Carlos; evento muy concu-
rrido. Sin embargo, en un atentado perpetrado por un grupo
paramilitar, quedaron destruidos los medios de produccion y

se llevaron la coleccion completa de la grafica del 68. A pesar
de esa tentativa de apagar de una vez por todas las voces del
movimiento, se tiene atin en nuestros dias conocimiento de
su existencia y se cuenta con archivos que permiten su actual
difusién y reproduccién. Son una memoria grafica del devenir
de una generacion, cuyos impetus e ideales tristemente vieron
su final en la matanza de la Plaza de las Tres Culturas el 2 de
octubre de 1968.

Todas esas imagenes enriquecieron la simbologia del CNH,
eran simbolos de denuncia social que por supuesto, contrasta-
ban tajantemente con los simbolos oficiales de la paz y las Olim-
piadas. Por las calles era frecuente ver en postes, bardas, plazas
publicas, camiones, etc., la bayoneta, el gorila, el candado en la
boca, la madre atemorizada, las imagenes de Demetrio Vallejo,
el Che Guevara, la V de la Victoria, el pufio en alto, y muchas
otras como la paloma atravesada por una bayoneta, que se con-
traponia con la imagen idilica de la paloma de la paz que era el
simbolo de las Olimpiadas que estaban proximas a celebrarse.

3.2.2  Los Juegos Olimpicos
En octubre de 1963, el presidente del Comité Olimpico In-
ternacional, Avery Brundage, le otorgd a México la sede de la
XIX Olimpiada de 1968, recibiendo como respuesta un amplio
rechazo por parte de la comunidad internacional. Ante esa
situacién, nuestro pais tenia por delante un gran reto: mostrar-
le al mundo que su éxito no sélo era econdmico, sino cultural y
social, que era un pais rico en su oferta patrimonial y capaz de
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organizar un evento complejo de gran proyeccion internacio-
nal. El programa gubernamental de desarrollo estabilizador que
estaba por vivir sus ultimos afos, y los conocidos movimientos
sociales, tanto nacionales como internacionales, obligaron al
gobierno a replantear su autodefinicién de identidad nacional

y las Olimpiadas le ofrecieron un escaparate idéneo para tal
propésito. No obstante, las condiciones reales eran que no se
contaba con los recursos financieros necesarios para ofrecer
ese gran “festejo’, por lo que se recurrié a lo que si se tenia: los
recursos humanos.

El viejo asesor del régimen, el arquitecto Pedro Ramirez
Véazquez, presidente del Comité Organizador de los Juegos
Olimpicos, y un grupo plural de colaboradores: el arquitec-
to Eduardo Terrazas, a cargo del disefio urbano; el disefiador
grafico estadounidense Lance Wyman, responsable del disefio
grafico; el disefiador industrial inglés Peter Murdoch, coordi-
nador de los proyectos especiales; la editora letona Beatrice
Trueblood, encargada de las publicaciones; ademads, el muse6-
grafo Alfonso Soto; el caricaturista Abel Quezada; el arquitecto
y disefiador Jests Virchez Alanis; el escultor aleman Mathias
Goeritz, los disenadores graficos estadounidenses Bob Pelle-
grini y Michael Gross, y la disefiadora de moda briténica, Julia
Jonhson-Marshall. Todos ellos participaron, de una u otra
manera en la concepcidn y realizacion del Programa de Iden-
tidad Olimpica, apoyandose en los recursos que el disefio les
podia ofrecer, el cual cumpliria una funcién central en esos
momentos, que no sélo atenderia a las necesidades de la justa
deportiva mundial, sino a mostrar otra cara distinta del México

de los recientes dias oscuros, tanto en el aspecto organizativo
como en el de reafirmacion de la idiosincrasia cultural mexica-
na. El despliegue fue grandilocuente, y fue soportado con una
sofisticada y ambiciosa propuesta estética, de gran contempo-
raneidad expresiva y fuertes referencias a la tradicion plastica
popular e indigena de México.

El principal reto que enfrentaron fue la creaciéon de un
sistema visual que pudiera ser aplicado en una de las ciudades
mas grandes del mundo, en tanto, los Juegos olimpicos serian
realizados dentro de la zona urbana, ya que si bien no se po-
dian hacer grandes inversiones en infraestructura deportiva, se
apoyarian en la arquitectura de la ciudad para hacer lucir los
disefos. La ciudad hizo las veces de soporte grafico, hubo que
hacer adaptaciones en sus calles y se disefiaron sefializaciones
que indicaban la ubicacidn y las rutas que debian tomarse para
llegar a las sedes deportivas.

La arquitecta Carmen Dolores Barroso Garcia (2007) afirma
al respecto que:

El sistema grafico creado para las Olimpiadas de México

68 puede ser considerado como uno de los mds exitosos en
lo que a innovacién y propuesta visual se refiere, asi como
también un eficaz medio de comunicacion internacional con
un alto valor funcional, ya que practicamente facilit la vida
de las personas que vivieron inmersas en su entorno durante

ese tiempo.
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Dentro del disefio urbano se plante¢ la creacion de la Ruta
de la Amistad, que fue dirigida con especial esmero y mucho
esfuerzo por Mathias Goeritz, la cual era una muestra mas de
la olimpiada cultural y la “supuesta” hermandad entre los pue-
blos. Las obras que la conformaron, esculturas realizadas por
artistas de diversos paises, fueron colocadas a lo largo de 17

kilémetros del Periférico Sur, donde atiin pueden ser apreciadas.

El disefo tuvo un rol significativo para reposicionar a México
en el contexto internacional ante todas las miradas que segui-
rian, paso a paso, los Juegos en un pais que decia haber logrado
la democracia y veia posible su insercién en la economia mun-
dial. El disefio era el medio, el fin, para darle a conocer al mundo
que México ya no debia ser visto como un pais subdesarrollado,
sin estructura social ni politica, sino que ahora deberia ser con-
siderado como una nacién orgullosa de sus raices ancestrales,
pero también abierta al cambio y declaradamente moderna. Y el
disefio contribuiria a crear esa nueva imagen. Para alcanzar su
objetivo se fusionaron dos recursos: la colorida artesania hui-
chol y las composiciones geométricas del Op art. El resultado
fue el logotipo de México 68, creado por Wyman y Terrazas,
alrededor del cual giraron todos los objetos promocionales crea-
dos para los Juegos Olimpicos, integrando una unidad.

En palabras de Dina Comisarenco (2008):

[...] el disefno creado para el encuentro XIX de los Juegos
Olimpicos de México 1968 es ejemplo perfecto de semantiza-
cion de los valores sociales, que trascienden al evento depor-

tivo del que parten, para redefinir la importante cuestiéon de

la identidad nacional. [...] México 68 merece un lugar central
en la historia del disefio contemporaneo [...] Se trata de un
momento extraordinario de la historia del diseno mexicano
e internacional [...] [Ahi se corrobora] [...] el rol protagénico
que desempeiia el disefio en el mundo contemporaneo, no
sOlo para satisfacer necesidades practicas y econdmicas, sino

y principalmente, para la creaciéon de simbolos culturales.

En julio de 2008, a 40 afos de la creacion de la identidad grafi-
ca de los Juegos Olimpicos México 68, el equipo conformado por
Eduardo Terrazas (curaduria), Mireida Veldzquez (coordinacion
curatorial), Josefa Ortega y Tania Ragasol (textos), y Rodrigo
Luna (disefio museografico) llevé a cabo la exposiciéon conme-
morativa “Disefilando México 68: Una identidad olimpica’, donde
el concepto de disefio integral desarrollado por el Programa de
Identidad Olimpica de ese ano fue el invitado principal.

Esta muestra [constituyd] la primera revision histérica sobre
este exitoso programa de comunicacién y disefio que abarcé
todos los campos de presencia de las olimpiadas. Se trata de la
primera revision histdrica sobre este programa espectacular de
comunicacién y disefo [...] [Es] la mayor y mas efectiva cam-
paiia grafica y de publicidad que se haya hecho en el pafs; y sin
duda uno de los primeros hitos de estrategia comunicativa in-
tegral en el mundo [...] Sus protagonistas creativos lograron, en
equipo, un lenguaje de alto impacto y una estructura de difusion
de gran elaboracion intelectual, labor que contintia siendo un

hito para el disefio internacional (Ortega y Ragasol, 2008)
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3.2.3  Reflexiones en torno al Plan de Estudios de

Diserio Grdfico en la ENAP

Tres instituciones fueron los pilares de la implementacion

de la licenciatura en Disefio Grafico: la Escuela de Disefio

y Artesanias del INBA, la Universidad Iberoamericana y la
Universidad Nacional Auténoma de México. Producto de las
licenciaturas de Disefio Industrial y de Arquitectura, el Dise-
no grafico se apuntalé como una actividad que propendia a
su profesionalizacion y a su insercion en los cursos regulares.
Capaz ya de sostenerse con un cuerpo teérico heuristico y
epistemoldgico, la nueva licenciatura hizo suya la creciente
demanda de la emisién de mensajes eficaces con soluciones
razonadas; ocupada en la comunicacién masiva y atenta a los
paradigmas del disefo internacional que enfatizaban su uso
para los diversos medios: en primer lugar la prensa y las edito-
riales, el cine y la television, los identificadores empresariales
y publicitarios, por citar los que son destacables en el plan de
estudios de la licenciatura de Disefio grafico de la ENAP.

Los planes y programas de estudio de las licenciaturas de
Disefio grafico y Comunicacién grafica son puestos en mar-
cha en 1973, los antecedentes sugieren que el estudio de la
tipografia y su correspondiente practica y experimentacion
quedaron ocultos o debajo de materias que la utilizaban como
apoyo. En el programa del afio de 1966 de la Carrera Profe-
sional de Disenador grafico de la Escuela de Disefio y Arte-
sanias del INBA, dos de sus semestres estuvieron destinados
a la produccién y estudio tipograficos, virtud a su Taller de

Tipografia que se impartia en dos sesiones de dos horas cada
una (Maceda, 2006: 166). En los programas de la licenciatura
en Disefo grafico de la ENAP, practicamente, desaparecié

su estudio y produccién, ésta fue subrepticiamente inserta
en cursos extracurriculares o en los talleres de disefio que se
debian cursar durante toda la carrera.

Era evidente que la aplicacion tipografica formaba y si-
gue formando parte esencial de los materiales graficos que
se generaban a lo largo del aprendizaje, asi pues, de manera
hipotética, la tipografia puede ser uno de los fundamentos del
disefio, lo cual podria ser tema de otro proyecto de investiga-
cion que rebasa los objetivos de este estudio.

Acerca de los criterios que se utilizaron para desarrollar
los planes de estudio de las licenciaturas en la ENAP, se
puede indicar una fuerte propensidn al estudio de la for-
ma y de sus posibilidades expresivas y psicoldgicas, a los
estudios que explican algunos de los factores que influyen
determinantemente en la produccién visual y del disefio, a
los antecedentes del mismo, a la historia del arte, al estudio
de los medios televisivos y audiovisuales, de las técnicas de
representacion: dibujo, fotografia, geometria, ilustracidén, y
a los seminarios de andlisis del disefio en la realidad nacio-
nal, asi como a la investigacion del campo profesional, por
nombrar algunas.

Se puede inferir que el Disefio Grafico en México ha
transitado su historia bajo fuerzas externas que lo han
condicionado en su estructura académica y profesional y
continuian haciéndolo.
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El mercado en constante expansion y contraccién obligara
a su adecuacion critica y sistematica, obligandolo a la diversi-
ficacion de sus funciones.

Como se ha visto a lo largo de este estudio, los movimientos
sociales, politicos, culturales y migratorios han determinado su
devenir y supervivencia, y continuardn marcando su destino.

3.2.4  Elestudio de la Tipografia en la Escuela
Nacional de Artes Pldsticas

Tipografia es el nombre que se le da a la reproduccion de
caracteres o signos alfabéticos a través de matrices de metal
llamados tipos.

Para Gabriel Martinez Meave “La tipografia es, fundamen-
talmente, el arte de disefiar letras y combinarlas en textos”

Actualmente el concepto Tipografia ha ampliado su signi-
ficado debido principalmente a los avances tecnoldgicos y a la
concepcion en su uso.

Segin Pablo Cosgaya, una de las personalidades mas impor-
tantes en esta drea de conocimiento en Argentina, el concepto
tipografia se debe definir desde tres ejes distintos:

“A) Tipografia como practica: la produccién de tipos, que
hoy se sitiia en el doble espacio de la realidad (el tipo impreso)
y la virtualidad (el tipo digital).

B) Tipografia como producto: lo referente a la consumacion
de esa préctica, su uso y consumo.

C) Tipografia como dominio del saber, con una historia y
tradiciones, que anteceden al Disefio Gréfico”

Asi mismo Cosgaya se refiere a la formalizacién de la dis-
ciplina relacionada a su ensefanza. “La formalizacion de una
disciplina es una instancia socialmente significativa en la
legitimacion de su discurso y su hacer. El paso de la infor-
malidad a la formalidad de un hacer permite estabilizarlo.
No es un problema de codificacion y decodificacion el que
aqui se presenta. La puesta en escena de un discurso es un
acto de exposicion y esta intimamente relacionado con la
posibilidad de lograr autoridad simbédlica. La tipografia no
ingreso a la academia para colaborar en una tarea de clarifi-
cacion de la nueva terminologia que el cambio tecnolégico
trajo consigo, sino para tomar la palabra como un actor en
un escenario que amenazaba convertirlo en un hacer pres-
cindible a secundario”

La ensefianza de la materia de tipografia posee una gran
tradicién, probablemente mds que ninguna otra area de cono-
cimiento relacionada al disefno, a la comunicacién visual, y a las
artes graficas.

El estudio de la letra como forma suprema de comunica-
cién visual es imprescindible en una conceptualizacién global
de disefio y comunicacion visual. No podemos ensefar tipo-
grafia y por tanto aprenderla desligdndola de la importancia
y trascendencia de la escritura como medio de comunicacién
humana. Algunos autores describen a la tipografia como una
de las tecnologias de la palabra. Otro aspecto importante es la
sensibilizacion a la herencia cultural y fomentar una relacion
estrecha con lo escrito, no solo en el sentido de la letra disefa-
da, sino la escritura que la gente usa y ha usado.
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Marshal Mc.Luhan en La Galaxia Gutenberg, habla de la
tipografia en los siguientes términos: “la tipografia no es solo
una tecnologia, sino también una materia prima, como el algo-
dén, los bosques o el radio; y, como cualquier producto, confi-
gura no solamente relaciones de sentido propio, sino modelos
de interdependencia comunal” Los contenidos de los progra-
mas de la materia deberan incluir aspectos de la antropologia,
la historia del arte, la psicologia, los estudios de percepcion
visual, y aspectos técnicos y tecnoldgicos del area de las artes
graficas y los sistemas de impresion.

De forma general los contenidos tematicos deberan incluir
aspectos técnicos, formales, histdricos, estéticos, y pragmaticos
del signo tipografico, es decir canones en el disefio y uso del
mismo; entendiendo por canon todo aquello que sancionamos
como apropiado.

Yves Zimmermann en su libro Del Diserio hace un andlisis
de la ensefianza del disefio en algunas de las escuelas de mas
tradicion europea y mundial, como Basilea, Zurich y Ulm, que
han dado lugar en base a su modelo pedagégico lo que se cono-
ce como la escuela suiza, con algunos de los mas reconocidos
especialistas en el drea de la tipografia como Emil Ruder, Jose-
ph Miiller-Brockmann, incluso el propio Jan Tchichold, creador
del fundamental texto Die Neue Tipografie que impartid clases
en esta dltima.

El curso basico de la escuela de Basilea se fundamenta en la
dialéctica ver- configurar y la relacién objeto-ojo-mano.

Las areas de representacion, temas de estudio en el curso,
se dividen en color, dibujo libre, dibujo técnico, textil, letras,

configuraciones tridimensionales, y composicion de elementos
visuales (contenidos similares al de la mayoria de los planes de
estudio de instituciones que ofrecen la licenciatura en Disefno
y areas relacionadas a la Comunicacién Visual y en especial en
nuestra propuesta de plan de estudios en el drea basica).
Algunas de las observaciones importantes que hace Zimmer-
mann de la escuela de Basilea es el hecho de que por muchas
generaciones la premisa de que parte su sistema de ensenanza es
el que la realidad se configura a partir del ejercicio de las faculta-
des emocionales y sensitivas, por encima de aquellas relacionadas
puramente al intelecto; sin embargo el ejercicio aislado de las
primeras genera un aprendizaje sin una reflexiéon capaz de- en sus
mismas palabras- dar sentido tltimo a la experiencia, sino que
conduce a un mero hacer. Esta reflexiéon es de suma utilidad en
la propuestas de contenidos, planteamiento de las técnicas di-
ddcticas y los ejercicios propuestos para la ejemplificacion de los
temas, ya que si el objetivo basico final del curso es generar en el
alumno aprendizajes significativos, estas propuestas tendran que
guardar un justo equilibrio capaz de generar en el estudiante inte-
rés en el objeto de estudio y proveerlo de conocimientos concep-
tuales y técnicos basicos necesarios para su aplicacién en diversos
campos de conocimiento y desarrollo académico y profesional.
En lo particular y dadas una serie de circunstancias de dife-
rente indole, entre las que se encuentran la carga curricular, los
tiempos destinados a la imparticion de la asignatura, los tiempos
efectivos semestrales y la cantidad de contenidos de la asignatura,
y alo largo de diez afios de impartirla ha transformado mi visién
de la imparticién de la misma.
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Si bien es claro que es importante que sobre todo en una
primera fase de la licenciatura se enfatice este desarrollo de
habilidades emotivas y sensoriales de que habldbamos antes,
también lo es que es una etapa en la que tenemos que dotar al
alumno de herramientas metodolégicas y desarrollar su habi-
lidad conceptual, tal vez contraponiéndose a esta idea un tanto
cuanto bohemia del empirismo del disefo y su clara conexién
con el arte. En una breve revision de la ubicacién de la materia
en los planes de estudio de las licenciaturas del area de disefio
y comunicacidn visual de diversas instituciones de nivel supe-
rior, llevada a cabo con el fin de tener una idea mas clara de los
conocimientos basicos de la materia necesarios para el desa-
rrollo de los estudiantes en esta drea de conocimiento y en gran
medida motivada por el nuevo auge, por asi decirlo, de la tipo-
grafia tanto en el disefno tipografico (disefio de fuentes) como
en areas en donde es el elemento esencial. (Diseno editorial,
especificamente disefio de periddicos, libros y revistas y disefno
de otros soportes de gran tradicion como cartel), la asignatura
de tipografia estd ubicada generalmente en el segundo afo de
la licenciatura. Es significativo observar que en todos los casos
evaluados existe la materia dentro del plan de estudios y que
en la Universidad intercontinental se imparte una especialidad
en Tipografia, lo que ha permitido ser la sede de una serie de
eventos relacionados al tema.

La Escuela Gestalt de Disefio con sede en Veracruz ofrece
una maestria en Tipografia y cuenta con colaboradores del
renombre de Alejandro Lo Celso, disefiador de tipos de nacio-
nalidad argentina. Regresando al tema de la ubicacién, creo

que dado que la tipografia es uno de los elementos formales
mads importantes en la comunicacion visual y que es la repre-
sentacion grafica del lenguaje, que constituye el vinculo mas
importante del ser humano con la comprensién del mundo que
lo rodea.

Toda realidad aprehendida sensorialmente-sobre todo la
percibida por los ojos- necesita ser comprendida. Se trata de
una necesidad vital, pues lo que no se entiende no es significa-
tivo, no representa nada para el hombre ni le afecta en modo
alguno. Pero el ser humano necesita comprender el mundo
circundante y no se puede prescindir del hecho de que todas
las culturas han vertido a lenguaje verbal la comprension de
la realidad aprehendida por la vision. Por los razonamientos
anteriores concluyo que la ubicacién de la materia dentro de
nuestro plan de estudios es adecuada y contribuye a fundamen-
tar las bases del lenguaje visual, la importancia del signo, y la
contextualizacidon histérica tanto de la materia como del disefio
y la cultura en general.

A lo largo de un afo de enriquecedor trabajo colegiado al
seno del Colegio de Disefno Editorial, donde se ubica la materia,
se han vertido una gran cantidad de reflexiones acerca de los
contenidos idéneos de la asignatura, su secuencia, el plantea-
miento de los mismos, la forma de exponerlos, los ejercicios etc.

Parte de esta experiencia ha arrojado datos interesantes
como la sugerencia de — en una préxima revisién y posterior
modificaciéon del plan de estudios- reintegrar a la asignatura un
tercer semestre con el que contaba en el plan de la licenciatura
en Comunicacién Gréfica, con el fin de plantear los temas his-
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téricos mas profundamente y dedicar tiempo a la experimenta-
cién grafica con la letra. En plan de estudios de Comunicacion
Griéfica, este tiempo solia ser destinado a la revisién y practica
del denominado célculo tipografico, tema que con la aparicién
y difusién de la autoedicion paso a ser una practica en desuso
como paso ineludible en la planeacion textos corridos. En el
tiempo en que se hizo la modificacion a los planes y progra-
mas de estudio que tiene como resultado mas significativo la
fusién de las dos licenciaturas, la experiencia de los profesores
decanos de la materia, determind el hecho de que los cono-
cimientos de cardcter profundo o especializado de esta area

de conocimiento, podian ser cubiertos en las orientaciones,
basicamente en Disefio Editorial, sin embargo hay que tomar
en cuenta que esta hipdtesis del planteamiento de los planes
estuvo contextualizada en ese momento histérico y que la ex-
perimentacion a través de diez anos ha demostrado que en este
momento podriamos hacer un replanteamiento de algunos as-
pectos como los créditos de las asignaturas y por supuesto los
tiempos destinados a su imparticién. Los temas que conforman
el programa de la materia basicamente se dividen en antece-
dentes historicos y teoria y practica tipografica. Esta dltima es
una revision de caracter general basica.

El consenso de las experiencias vertidas en el trabajo co-
legiado, la revisién horizontal y vertical de la materia y la
experiencia en la imparticion de la asignatura indica que los
contenidos tematicos también son adecuados y en realidad las
observaciones mas que de contenido son de forma. Como for-
ma me refiero a la estructura en la ubicacién de los contenidos

tematicos. La asignatura de Tipografia I se encuentra ubicada
en relacion horizontal con la siguientes: Arte antiguo, Dibujo,
Disefio, Fotografia, Geometria, Metodologia de investigacion,
Factores humanos para la comunicacién visual, Técnicas de
representacion, y Teoria del arte y se enlaza directamente con
Tipografia II. En relacion vertical todas las asignaturas corres-
ponden a los segundos semestres de las mismas asignaturas a
excepcion de Arte antiguo, que se enlaza con Arte precolom-
bino. En una propuesta ideal los conocimientos adquiridos en
las diferentes asignaturas se complementaran y permitiran un
conocimiento global y de caracter interdisciplinario. La visién
histérica del desarrollo de la cultura y el conocimiento permiti-
ra en el estudiante, entre otros aspectos una clara ubicacién de
su profesion y su trascendencia social, politica y cultural.

Debido a la carga curricular de diez materias por semestre y
de que una gran parte de ellas son de cardcter tedrico, el plan-
teamiento de temas en la unidad I: Antecedentes histdricos,
debe ser revisado alternando estos contenidos con practicas
experimentales y de cardcter lidico, que permitan una intro-
duccioén al estudio y manejo de la letra rebasando su caracter
de signo lingiiistico, es decir en su dimensién de imagen.

Una observacion interesante retomada del trabajo de co-
legios, es el hecho de que la revisién y exposiciéon de los con-
tenidos histéricos debera ser de forma concreta y mds que un
objetivo en si mismo, un complemento de caracter general con
fines de contextualizacion y valoracién del objeto de estudio.

La bibliografia propuesta para esta unidad se basaba en el
texto “Historia del libro”de Svend Dahl, “Historia del disefio

53



grafico’, de Philip Meggs, “Treinta siglos de tipos y letras” de
Luisa Martinez Leal, y “La letra” de Gérard Blanchard, todos
excelentes textos bdsicos, sin embargo demasiado extensos y
descriptivos. La propuesta del colegio es usar como texto basi-
co “Tipografia, estudios e investigaciones” de Antonio e Ivana
Tubaro, que ofrece un recorrido a través de la historia de la
tipografia de forma concreta, resumida y ricamente ilustrada.

A los contenidos de caracter historiografico de la unidad I,
yo anado en mi propuesta los temas “La Bauhaus y tipografia
del siglo XX” y “Tipografia contemporanea” que me parecen de
suma importancia ya que en el siglo XX se ubican muchos de
los grandes tipdgrafos de la historia y la Bauhaus es probable-
mente la escuela de mayor influencia en el disefio, y especifica-
mente en el disefio tipografico contemporaneo.

La inclusion del tema “Tipografia contemporanea” tiene
como objetivo principal que el alumno lleve a cabo una in-
vestigacién de campo y de fuentes electrénicas, que le den un
panorama de la actualidad en el drea de estudio y proporcione
una vision mas significativa de la materia.

Algunos de los temas correspondientes a Tipografia II son in-
evitables para la comprension de la historia, por ejemplo: ;cémo
relatar la creacion y la relevancia del disefio de la letra romana,
sin hablar de familias o estilos y estructura formal de la misma,

o bien hablar de las aportaciones de personajes como Fermin
Didot sin tocar el tema de unidades de medida tipogrdfica?

La propuesta es que si bien los contenidos son adecuados, la
exposicion de los mismos tiene que ser flexible y permitir una
visién holistica de la materia.

Algunos de los temas correspondientes- en el programa
indicativo- a tipografia II, como familias o estilos tipogrdficos'y
tipografia como imagen considero deben estar incluidas en el
primer semestre , en el primer caso por una cuestiéon de orden
secuencial y en el segundo, permite al estudiante practicar el
dibujo de la letra, con la intencién de reconocerla y valorar sus
posibilidades semantico-formales.

A pesar de que pareciera que la carga de contenidos temati-
cos se agudiza, la unidad correspondiente a practica tipografica:
tipografia como imagen, incluye la revisién de una serie de con-
tenidos que se abordan en la asignatura de Disefio y Factores
Humanos para la Comunicacién Visual, por lo tanto el plantea-
miento dentro Tipografia se reduce practicamente a la praxis.

Es importante hacer la observacion de que los profesores de-
bemos estar atentos al fenémeno de la repeticion de contenidos
en las asignaturas, ya que de otra forma esto implica un desgas-
te inutil en el tiempo y produce desaliento en los estudiantes.

Tanto en el caso de Tipografia I, como en Tipografia II, la
bibliografia basica es suficiente, sin embargo hay algunos tex-
tos que seria importante incluir a modo de indicacién. Debido
al auge que se habia comentado anteriormente, actualmente
contamos con una serie de asociaciones y grupos de expertos
en esta materia de estudio, que editan publicaciones impresas y
electronicas con temas selectos, investigaciones, innovaciones,
y sugerencias de fuentes bibliograficas especializadas.

La bibliografia es otro aspecto que debe ser revisado y eva-
luado constantemente, con el fin de mantener actualizadas las
fundamentaciones de los contenidos tematicos.
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El grupo denominado “Unos tipos duros’, publicé en su
pagina recientemente una lista de lo que segiin una serie de ex-
pertos, denominan los diez mejores libros de tipografia (nivel
bésico), con la observacién de que son “una seleccién de titulos
que proporcionan una base sélida de conocimientos tipografi-
cos” La seleccidn es:

1.- Manual de tipografia de José Luis Martin y Montse Ortuna

Este documento contiene basicamente: introduccion a la tipogra-

fia, las familias de tipos, anatomia el tipo, clasificacion, tipome-

tria, disposicién tipogréfica, justificacidon, composiciones no jus-

tificadas, formas tipograficas, estética tipografica, maquetacién.
2.- Manual de disefio editorial de Jorge de Buen

Organizacién del texto, sistemas de medidas tipograficas, la le-
tra, nomenclatura nueva y antigua, valores, formas, principios
de formacion, espaciamiento, ortografia para editores, reglas
ortotipograficas, signos tipograficos, partes del libro.

3. - Stop stealing sheep & find out how type worksp de Eric

Spiekermann y E.M. Ginger
Contiene: Tipe is everywhere, what is tipe, looking at type, type
whit a purpose, type builds character, how it works, putting it
to work, there is no type, final form.
4.- Tipografia, funcién, forma y disefio de Paul Baines y

Andrew Haslam
Definicidn, funcién, forma, elaboracién y diseiio, estructura
y convenios.
5. -The elements of tipographic style de Robert Bringhurst

The grand design, rithm & proportion, harmony counterpoint,
structural form and devices, analphabetic symbols, choosing

and combining type, historical interlude, shaping the page, the
state of the art, prowlingthe especimen books.
6.- En torno a la tipografia de Adrian Frutiger

Ensenar y aprender, el camino de a invencion, las grandes familias
de tipos e letra, el proceso de la lectura, la concepcion de un tipo,
los tipos de letra disefiados por Frutiger, concebir un logotipo.

7. - Thinking whit type, a critical guide de Ellen Lupton

Letter (anatomy, size, classificatin), text, kerning, tracking, grid,
golden section, modular grid.
8.- Tipografia del siglo XX de Lewis Blackwell

Un recorrido cronolégico. 1900 a 1990.
9. - Typo, when, who, how de Frederick Friedel. Nicolaus
Ott y Bernard Steini
Es un diccionario enciclopédico sobre tipografia y sus creadores.

10.- Manual de tipografia de John Kane

Conocimientos basicos, desarrollo, letras, palabras, texto, una
organizacion sencilla, sistemas de reticulas.

A pesar de que algunos de los titulos no se encuentran en la
biblioteca de la Escuela, personalmente me encuentro en la
busqueda de estos materiales y he podido conseguir tres de los
mads recientes que se encontraban agotados, ademas de que el
colegio de Diseno Editorial ha sugerido a la administracién su
proxima adquisicidn, a la par de otros materiales videograficos,
como la pelicula “Helvética’, documento conmemorativo de los
primeros cincuenta anos de la creacion de esta fuente impres-
cindible en el disefio y la comunicacidén visual contemporanea y
que constituye un suceso importante para todos los tipdfilos.
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Las novedades en el darea de la bibliografia especializada
en Tipografia son cada vez mas abundantes, la mas reciente
novedad en este &mbito es la esperada edicion en espafol del
libro mas importante de Robert Bringhurst “Los Elementos del
Estilo Tipogrdfico’, considerado por muchos una especie de
Biblia del conocimiento y uso de la tipografia, ya disponible
en el mercado.

Es revelador observar que actualmente la biblioteca de la
Escuela Nacional de Artes Pldsticas cuenta con mas de 480 ti-
tulos especializados en tipografia (Barajas, Silvia. Bibliografia
razonada sobre Tipografia. 2011), acervo que crece de forma
significativa con las adquisiciones novedosas que se llevan a
cabo anualmente. Este dato es particularmente significativo si
lo comparamos con el hecho de que, como comenta el Mtro.
Mauricio Rivera Ferreiro, decano de la asignatura Tipografia
en la ENAP, en el afio de 1970, en la biblioteca de la vieja es-
cuela de Tacuba, existia un solo libro especializado en la mate-
ria: “Pioneros de la Tipografia moderna” de Herbert Spencer,
version en inglés en su primera edicién que data de 1969.

La asignatura Tipografia II es una consecuencia légica de
Tipografia I, la diferencia principal en los objetivos es el hecho
de que en la primera fase la meta principal es la de valorar a la
letra en su dimensién de imagen y sus fundamentos histéricos
y en su secuencia en el segundo semestre, en su dimensién de
signo lingiiistico, es decir como bloques de texto corrido.

La relacién horizontal de la asignatura es la misma que en
el caso de primer semestre a excepcién, como lo habia men-
cionado, de Arte precolombino.

En cuanto a la relacion horizontal de la materia, se enlaza
directamente con Técnicas y sistemas de impresion, debido a
los antecedentes de la mayoria de los sistemas de reproduccion
de imdagenes, los cuales comparten (sistema de tipos movibles).

Las otras asignaturas son: Arte de la edad media y renaci-
miento, Dibujo 111, Diseiio 111, Fotografia III, Geometria III,
Teoria de la imagen I, Introduccidn a la tecnologia digital I Y
Técnicas de representacion grafica IIL.

Los conocimientos basicos adquiridos por el alumno en la
materia, le permitiran aplicar criterios y herramientas en la ge-
neracion de ejercicios y proyectos de las otras asignaturas tanto
con las que comparte semestre, como con los subsecuentes,
ya que sobre todo a partir de cuarto semestre la generacion de
propuestas graficas tiene un caracter mas formal.

Por ejemplo: en la asignatura Disefio IV, se plantea una
serie de ejercicios que tienen como fin el seguimiento de una
estructura metodoldgica, y la revision general de las areas de
orientacidn de la carrera y por tanto los soportes disefiados
como ejercicios ejemplificadotes de estos temas requeriran
que el estudiante ponga en practica los conocimientos y cri-
terios formados con la retroalimentacién de lo aprendido en
todas las materias.

La relacion de los conocimientos de la asignatura con todo
el desarrollo académico del alumno y su posterior ejercicio
profesional, sera practica ineludible en esos quehaceres.

El perfil de profesional de las diversas orientaciones es
especifico en cada una de ellas, sin embargo se necesitara una
base comun de disefiador global que permita la visualizacién y
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proyectacién de los mensajes graficos con un conocimiento de
caracter interdisciplinario.

Una de las areas de estudio ineludibles en la conceptualizacién
y realizacion de un proyecto, es justamente el signo tipografico

Algunos de los elementos formales mds usuales en el disefo
de soportes graficos,- cartel, etiqueta, disefio de marca e identi-
dad gréfica (en cualquiera de sus variantes), envase y embalaje,
sefalética y sefializacion, y no digamos todos aquellos soportes
pertenecientes al drea de diseno editorial, etc.-, como es el caso
de la ilustracidn y la fotografia, siempre han sido trabajo que
realiza por encargo un especialista y que complementa o forma
parte intrinseca del mensaje que contiene el soporte, sin em-
bargo el elemento tipografico es irrenunciable en la mayoria de
los casos.

Que quiero decir con esto, si bien un disefiador en general
puede no ser ilustrador o fotégrafo, no puede carecer de co-
nocimientos de tipografia.

Por ello, el manejo en diferentes grados de especializacion es

imprescindible en todas las dreas de orientacién y ain dentro
de los primeros semestres.

v

57



CONCLUSIONES

La linea de desarrollo del presente proyecto gira en torno al
andlisis de aspectos diversos trascendentales en la historia de la
consolidacién de un area de conocimiento esencial en la comu-
nicacidn visual, particularmente en el ambito de la ensefianza
academizada de la misma. La historia registrada a través de la
oficialidad bibliogréfica y la vivencia personal, asi como la ri-
queza de la compilacion de experiencias de personajes trascen-
dentales en la configuracién de nuestra disciplina, es, sin duda
alguna, una premisa bésica para comprender lo que somos y
aquello que aspiramos ser como profesionales del Disefio y la
Comunicacion Visual y de la ensenanza de la disciplina.

El planteamiento conceptual interdisciplinario es indispen-
sable en el andlisis relacional de los multiples aspectos que
intervienen en la configuracion de una disciplina. Los fendme-
nos sociales, culturales, politicos y econémicos, entre otros,
determinan en gran medida aquellas areas de conocimiento
que en determinado contexto histérico representan aspectos
prioritarios para determinado grupo social o bien que consti-
tuyen espacios de posibilidades profesionales y generacién de
conocimiento novedoso. La tipografia es, sin duda alguna, una
de las dreas de conocimiento primigenias de la comunicacién

visual. Ha constituido una fuente de origen de avances tecnolé-
gicos trascendentales en la historia de la humanidad y ha ocu-
pado espacios importantes en diversos ambitos de la cultura. A
partir de la década de los noventa del siglo XX, hemos obser-
vado un acelerado proceso de resignificacion de esta disciplina,
especialmente en América Latina y debido a este fenémeno, la
tipografia constituye en paises como México, un area de opor-
tunidad en el desarrollo profesional de las nuevas generaciones
de disenadores.

A modo de resumen, la constante experiencia en la impar-
ticion de la asignatura, el trabajo colegiado y el seguimiento
de egresados,- aspecto de particular relevancia que permite
determinar y tener una vision fidedigna de las necesidades y
requerimientos del campo profesional, y en base a ello obser-
var que habilidades y conocimientos deben de poseer nuestros
egresados para ser competitivos- indican el hecho de que esta
revaloracion y resignificacion de la tipografia en la ensefianza
y practica del disefio permitira en una futura revisiéon y modifi-
cacion del plan de estudios darle un lugar preponderante tanto
en créditos, como en tiempos asignados para su imparticién e
infraestructura para su practica.

Asi mismo los disefiadores mexicanos se encuentran es-
pecialmente involucrados con el rescate de nuestras raices.
Diego Mier y Teran es uno de los disefiadores que proponen
la conservacion de nuestras lenguas indigenas. Su disefio de la
fuente Viko estd pensada para su utilizacion en textos en len-
gua mixteca. Por su parte disenadores de gran prestigio como
Gabriel Martinez Meave, expresa la mexicanidad en los razgos
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de sus tipografias Aztldn, Presidencia, Neocodex y Mitla. José
Luis Céyotl Mixcéatl imprime en sus disefios como la fuente EJ
Chamuco aspectos de la cultura popular mexicana.

Un dato interesante es que en la Escuela Nacional de Artes
Plasticas el nimero de estudiantes y egresados interesados en in-
cursionar en el ambito del diseno tipografico es cada vez mayor.

“La Escuela Nacional de Artes Platicas cuenta con un nume-
ro predominante en la lista de disefiadores de tipos presentada
anteriormente, con un total de nueve disefiadores de los cua-
les seis han cursado la maestria en Disefio Tipografico por el
Centro de Estudios Gestalt en Veracruz. De los nueve disefia-
dores, tres son egresados del anterior plan de estudios (dos de
la carrera de disefio grafico y uno de la licenciatura en Comuni-
cacion Grafica), el resto cursaron la carrera de disefio y comu-
nicacidn visual (tres de ellos en la orientacién de simbologia y
soportes tridimensionales, mientras que dos en la orientacién
de diseno editorial y uno de ilustracién). Con estos datos se
concluye que existe un reciente interés en las nuevas genera-
ciones de la ENAP por la creacion de tipografias sin importar
la especialidad cursada. Se creeria que los disefiadores con
especialidad en disefno editorial serian los mds interesados, por
tener mayor contacto con la tipografia, sin embargo las cifras
nos demuestran lo contrario, la tipografia es un tema de interés
para cualquier disenador sin importar su especialidad”

“En cuanto a las Universidades con el mayor nimero de egre-
sados de esta misma lista de disefiadores, nos sigue la Universi-
dad Iberoamericana con un total de ocho disefiadores, tres de
los cuales tienen maestrias en Disefio Tipografico por la Univer-

sidad de Reading en Inglaterra, en la Royal Arto f Design School
of the Hague en Holanda o en el Centro de Estudios Gestalt de
Veracruz, otro disefiador cuenta con un postgrado en disefio

de letra por la AtelierNational de Recherche Tipographique de
Francia. Por otro lado, uno de estos ocho egresados de la UIA,
es profesor de la maestria de disefo tipografico del CEG. Asi los
disefiadores egresados de dicha institucién fueron los primeros
en experimentar en la creacion tipografica digital, por lo que la
UIA ha formado disenadores interesados en la tipografia”

El resto de las universidades cuentan con los siguientes
egresados: tres de la Universidad Auténoma Metropo-
litana, dos de la Universidad Intercontinental, dos de la
Benemérita Universidad Auténoma de Puebla, dos del
Centro de Estudios Gestalt (quienes ademds cuentan con
la maestria de disefio tipografico por esta misma institu-
cién) y uno de la Escuela de Diseno del Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes” (Datos tomados de la tesis de licencia-

tura “Catalogo de Tipografia Mexicana Contemporanea”)

Algunos de los fenémenos observables tienen su raiz en
razones complejas de orden social, econémica-politico y sobre
todo cultural.

En gran medida debido a este renovado interés por la tipo-
grafia es que se llevan a cabo en este momento una significati-
va cantidad de estudios, investigaciones y publicaciones tanto
impresas como electrénicas en no pocos paises latinoameri-
canos, en el mes de Junio de 2008 se celebré en Valencia el 111
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Congreso Internacional de Tipografia y entre los proyectos de
investigacion mas relevantes se encuentra “Historia Tipografi-
ca Hispanoamericana” que comprende una serie de actividades
como catalogacion de materiales de imprenta de la Imprenta
Real, exposicién sobre la Imprenta Real, y un estudio sobre la
labor tipografica casi desconocida de Jerénimo Antonio Gil
como punzonista, tallador de la Real Casa de Moneda

Del porqué la tipografia estuvo relegada a una actividad se-
cundaria y concebida como una préctica de cardcter puramente
técnico puedo argumentar cuestiones de caracter econémico y
de tradicion basicamente. Por fortuna hoy en dia el panorama
es mucho mas amable y esperanzador. La ensefianza del disefio
se preocupa cada vez mas por la tipografia como un drea pre-
ponderante e irrenunciable de la comunicacién visual.

Especialmente las escuelas de disenio deberan la estructura-
cion de sus curriculos a un profundo analisis social, econémico
y cultural, que permita a sus egresados contar con posibilidades
reales de insercion exitosa en el ambito profesional, y a la vez
que el aspecto filoséfico de estos coadyuven al fomento de la
identidad nacional y la conciencia social.

v
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ANEXO DE IMAGENES
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Universidad

Nacional Autonoma

La Escuela Central de Artes
Plasticas inaugura su periodo esco-
lar de 193], poniendo al alcance de to-
dos su nuevo plan de Estudios.

Las personas que deseen ingresar
contaréan con los siguientes requisitos:
ESTUDIANTES: Haber cursado la Escue-
la Primaria Superior. Pagar los derechos co-
rrespondientes a LA UNIVERSIDAD.  Au-
torizacién del Padre o Tutor en caso de mino-
ria de edad.

OBREROS Y CAMPESINOS.-Libres de cuota.

Actividades de la Escuela:

Pintura, Escultura, Grabado y
Artes del Libro. Talleres de Especiali-
zaciones Plésticas correspondientes a:  Pin-
tura Monumental, Comercial y
Artistica, Dibujo, Grabado Co-
mercial y Artistico, Ortebreria,
Artes del Libro, Litografia, Fo-
tografia. Cinematogratia, Yesos,
Modelado, Fundicién Artistica y
Comercial. etc.

Inscripciones en la Escuela.- ACADEMIA 22

México, D. F. Enero de 1931

No. 08-847659. Cartel de propaganda Universidad Nacional
Auténoma. Acervo Histérico Documental Bodega Posada.
Resena proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta
Encargado del Acervo Histérico Documental Bodega Posada
ASC/ENAP.

La todavia llamada Universidad Nacional de México (UNM) o
Universidad Nacional Auténoma (UNA), invita en este cartel
publicitario a unirse a los cursos artisticos de la ECAP. Puede
apreciarse la mencion de que los obreros y campesinos estan
libres de cuota, asi como el disefio de tipo constructivista que
adorna la parte superior. Enero de 1931.
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Mexieo, Majizo de 1930.

No. 08-847658. Cartel exposicion de trabajos ECAP. Acervo Hist6-
rico Documental Bodega Posada. Resefia proporcionada por el Lic.
Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico Documental
Bodega Posada ASC/ENAP.

Cartel exposicién de trabajos de Alumnos. En marzo de 1930, la
ECAP invit6 a su exposicidon anual de trabajos de los alumnos elabo-
rados durante 1929, en tres grandes ramas: Pintura, Escultura y Gra-
bado. Magnifico cartel anunciando el evento, que incluye un grabado
en madera con motivos revolucionarios. Marzo de 1930.
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para la ensehanza de

orfebreria, grabado en madera, grabado en limina, litografia,
forja, fundicién artistica, chanisteria, vitrales, talla en madera,
talla en piedra, modelado, decoracion del libro y pintura de-
corativa.

para ingresar como alumno en cualquicra de estos talleres, no
se necesita tener ninguna preparacion especial-- la cuota de
inscripcion para cada clase es de $3.00... los obreros quedan
exentos de esta cuota.

LA L
& ... : eielo preparatorio.

de 3 afios de estudios.

el objeto de este ciclo, es el de dar a los alumnos que carezcan
de preparacion escolar, las bases de una cultura general y los ele-
mentos técnicos mecesarios para el mejor conocimiento del oficio
que hayan elegido dentro del taller de la escucla. las clases son
nocturnas con el fin de que durante el dia los alumnos puedan asis-
tir al taller. la cuota de inscripcion es de $5.00, con derecho a to-
das las clases que comprende cada ano. los obreros quedan exen-
tos de este pago.

Ingelpciones el 10, al20 do jull, en Ia direceion e [a escuele:
calle de I academia um. 22.

No. 08-847660.Cartel propaganda Talleres ECAP. Acervo
Histdrico Documental Bodega Posada. Resefia proporcionada
por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Hist6-
rico Documental Bodega Posada ASC/ENAP.

Cartel de propaganda de talleres ECAP. Con un disefio van-
guardista, la ECAP invita en este cartel a los obreros mexica-
nos a tomar cursos artistico-industriales, para los que no se
requiere tener instruccion previa. Probable disefio de Emilio
Amero. Ca 1931.
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IA CALLARL—A. Valdez—CHOLE LA CANTADORA.—José Juan Tablada.—LA DEFENSA DEL CONTINENTE.Femando

tiz Echague.—A LA —Aliredo de Lara Isaacs.—GUERRA INGLESA O GUERRA ALEMANA.—Gral,
Rubén Garcia—HISPANIDAD INDOAMERICANA.— ARMAOS PARA EL FUTURO/—osé Vasconcelos.—EL PORVENIR ES
DE MUERTE.—Eduardo Pallares.—FILIGRANA EN MARFIL—Ma. do Josis Indart.—PENTATHLON.—Jorge Ceballos—
QUINCE AROS DE POLITICA MEXICANA.—Emilio Portes Gil.—"LA BATALLA“—Publicacién quincenal. Afio IL Nimero
21.—20 DE MARZO DE 1341.—Registrado como articulo de Za. clase en la Administracién Gral, d 008 en México, D F..
ol 2 do Dic. de 1939_GERENTE: RLOS ZOZAYA L.—REPRESENTANTE GENERAL:
i LA PORTILLA.—OFICINAS: Avenida Uruguay No.

No. 08-847663. Gaceta Vasconcelista “La Batalla” 11 paginas. Acer-
vo Histérico Documental Bodega Posada. Resena proporcionada por
el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada ASC/ENAP.

Gaceta “La Batalla” Una de las muchas publicaciones de 6rganos
estudiantiles que circularon en el México de los afios treinta y cua-
renta. Esta cuenta con un articulo de José Vasconcelos y presenta una
buena propuesta de diseno. 2 de diciembre de 1939.

" UNVERGID MACIORAL AVTONOMA % NEX

- ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS
CALLE DE LA ACADEMIA NUMERO 99

EXPOGIGION ANUAL

PINTURA. ESGULTURA.
GRABADD
I ARTES APLIGADAS

DEL 21 DE ENERO AL 4 DE FEBRERO

ENTRADA LIBRE

No. 08-847671. Cartel Exposicién Anual. Acervo Histérico
Documental Bodega Posada ASC/ENAP.
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JNNERSIOAD NAGIONAL D& MEXGA "EXPOSICIONES

DIRECCION GENERAL DE DIFUSION CULTURAL
ESCUELA NACIONAL DE ARTES PLASTICAS o FLLAS ARTE?yARTES_deIa oion
. L ' 150 Aniversario de fa Fundacidn de [a Academia de Belas Artes de San Carls
CONVOCATORIA

Biembro del e

El Rector, IGNACIO GARCIA TELLEZ, EI Srio. Quim. ROBERTO MEDELLIN, El Dirc, de la Facultad de Arquitectura, FRANCISCO CENTENO
&I Direc. de Ia Escuela Central de Artes Plasticas, VICENTE LOMBARDO TOLEDANO.

La Comision de Bﬁficién‘. Por Arquitectura, Arq. LUIS R, RUIZ, Por Arles Plasticas Prof. ARNULFO DOMINGUEZ BELLO. La Comisién de
Bellas Artes, Arq. FEDERICO MARISCAL, Médico Cirujano, CARLOS DUBLAN.

NOTA—Las personas que resulten beneficiadas con estos premioa recibirdn solamente ol Diploma y el i quatark por eventa dol propio fnterossdo,

No 08-847662. Cartel “Exposicion viajera” Acervo Histdrico

Documental Bodega Posada. Resefa proporcionada por el Lic. No. 08-847661. Cartel Convocatoria Exposiciones de Bellas
Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico Documental Artes. Acervo Histérico Documental Bodega Posada ASC/
Bodega Posada ASC/ENAP. ENAP.

Cartel Exposicidn Viajera. Durante los arios cuarenta, la ENAP or-
ganizd exposiciones itinerantes por diversos estados de la Republi-
ca Mexicana. Su cartel publicitario presenta un grabado en madera,
firmado por A.C.D. 27 de julio de 1948.
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No 08-847672.Cartel Insecticida “Insectina”. Acervo Histdrico
Documental Bodega Posada. Resefa proporcionada por el Lic.
Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico Documental
Bodega Posada ASC/ENAP.

Cartel Insectina. Interesante cartel publicitario para la marca
comercial de insecticida “Insectina’; presentado para su registro en
agosto de 1932.
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REGLAMENTOS

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA

|
Il
H 1932

No. 08-847626. Plan de Estudios y reglamentos 1932 (impreso).
28 péginas 3 ejemplares. Acervo Histérico Documental Bodega
Posada. Resefa proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta
Encargado del Acervo Histérico Documental Bodega Posada ASC/
ENAP.

Plan de Estudios y Reglamentos de la Escuela Central de Artes
Plasticas. Impreso en folleto e inspirado por elementos reforma-
dores impulsados por Diego Rivera y Vicente Lombardo Toledano.
Bajo el escudo puede verse el nombre oficial, que en este momento
es todavia Universidad Nacional Auténoma. Fecha impresa 1932.
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No 08-847627. Tarjetas publicitarias anos 30. 4 piezas. Acervo Histérico Documental Bodega Posada.
Resefia proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico Documental
Bodega Posada ASC/ENAP.

Tarjetas publicitarias arios 30. 4 tarjetas de diferentes casas comerciales y de servicios: “La Sirena’, “El
Renacimiento” “Manuel Correa” y “Pintores Hermanos Moreno”. Los servicios de estas casas comerciales
y de muchas otras, fueron continuamente utilizados por la ECAP.
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CENTRO DE ESTUDIANTES
REVOLUCIONARIOS

«Jusficia Social”

A LOS ESTUDIANTES UNIVERSITARIOS:

Los suscritos, di; iversitarios de las di Itades de la Universidad
Nacional Auténoma, habiéndose percatado de la crisis espiritual y moral por la cual atra-
viesan todas las naciones del mundo, esp ial; las Nacii itali ei ialis-
tas del Continente Europeo que acaban de salir de la gran guerra que causo la fuerte crisis |
1 ial que actual estamos experi d ,h.an decidido .' un gru- |
“ po que estudie todos los problemas de indole social y econémica, asi como civica y politica
sin olvidar, como es natural, las bases fund; les de los més elevad de la
moral y de la filosoffa social. 5
Pretendemos nosotros ercudrinar las causas que motivan los diversos fenémenos eco-
némicos y sociales, y poder diagnosticar los dil imi sociales y
de tal modo que no sean para nosotros extranos cuando oigamos hablar de ellos.
La mayorfa de los hombres, ain aquellos que pudiéramos conceptuar cultos, e ilus-
trados confunden los términos cuando se habla sobre asuntos- sociales y nosotros deseamos
id

definir de una manera clara y precisa, los dil P l6gicos de lo que se ha da-
do en llamar ‘‘Revolucién Social.”
‘Los obreros se izan en Sindi de resi: ja para defender sus i eco-
i iales como trabajad y se organizan como consumidores en Sociedades Coo-
o d

perativas y como cil en partidos politi pero organi: en
centros educativos y culturales como investigadores de la verdad, para que de esa manera
se puedan desarrollar actividades culturales y asi mejorar el conjunto social.
Deseamos que cada una de las Facultades esté representada en la Mesa Directiva de
nuestra naciente organizacion, y que cada una de las Facultades elija tambien un pequefio
" comité local de propaganda con el objeto de ayudar al Comité Ejecutivo Central para dis-
tribuir las invitaciones que se publiquen con motivo de las conferencias que se desarrollen
sobre los temas anteriormente indicados por istas de ida reputaci
Este Centro se dedicard especialmente al estudio de problemas sociales, econdmicos y
civicos, haciendo abstraccion de todos los asuntos personales relativos a la politica militante.

Citamos para la apertura el VIERNES 8 de julio, a las 16 hr. en el salén
de actos del Instituto Obrero de Ensefianza Técnica y Social, ubicado en
la calle de Colembia No. 9, de esta Ciudad.
Suplicamos su puntual asistencia.
NBEXICO, D. F. JULIO DE 1932.

LA COMISION ORGANIZADORA,
Alejandro Garcia Bustos, Ramén Galguera, Rail Villegas, David Olvera, Elisa Zapata,
Vela, I Rivera Albarran, M. Evia Ramén, A. Martinez Lavalle, Fidelia Brindis, A.
Martinez Silva, José Luis Noriega, M. Rodriguez Ochoa, Lucano Pineda, Juan Herndn-
dez, Bircenas Mariano, ~Crispin Pichon, José Lopez Sinchez, Benito Juirez, Al-
fonso Salinas.

X

No 08-847640. Panfleto de estudiantes revolucionarios. 3 ejem-
plares. Acervo Histérico Documental Bodega Posada. Resena
proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del
Acervo Histérico Documental Bodega Posada ASC/ENAP.
Panfleto Revolucionario. El periodo histérico de entreguerras se
distingue por una amplia politizacién de la poblacién mundial,
sobre todo la de jovenes. El fracaso moral de la Primera Guerra
Mundial, provocé un amplio descontento entre la comunidad
estudiantil y éste se manifesté en forma de asociaciones y parti-
dos politicos de diversa ideologia. Este es sélo un ejemplo de las
muchas asociaciones politicas y grupos partidistas que existieron
en México en esta época. Lleva fecha de Julio de 1932.
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No. 08-847633. Escudo de la ECAP. 5 piezas original y 4
fotografias. Acervo Histérico Documental Bodega Posa-

da. Reseifia proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta
Encargado del Acervo Histérico Documental Bodega Posada
ASC/ENAP.

Escudo ECAP. En 1931, se convocé a un concurso para dise-
fiar el escudo de la Escuela Central de Artes Pléasticas. Esta
propuesta, que lleva el seudénimo de “Mayo” fue la ganadora,
aunque nunca llegd a utilizarse oficialmente. Tiene la particu-
laridad de llevar el nombre completo de Universidad Nacional
Auténoma de México, aunque faltaban varios arios para que
se le designara oficialmente a la Universidad con ese nombre.
3 de octubre de 1931.



La Direccién, los Profesores y Alumnos de
la Facultad de Arquitectura de la Universidad Na-
cional Auténoma se honran en invitar a usted a
la inauguracién de la Exposicién del Ante-Proyecto
de la Ciudad Universitaria, ejecutado en el Plantel,
la que tendrd lugar el dia 31 del actual a las

11 horas.

El C. Presidente de la Reptblica, Ing. don
Pascual Ortiz Rubio y el C. Rector de la Univer-
sidad Nacional Auténoma, Lic. don Ignacio Garcia :

Téllez, honrarén con su presencia la ceremonia.

“POR M| RAZA HABLARA E\L ESPIRITU."
México, agosto de 1932.

No. 08-847646. Presentacion proyecto Ciudad Universitaria. 2 piezas. Acervo Histérico Documental
Bodega Posada. Resena proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico
Documental Bodega Posada ASC/ENAP.

Proyecto Ciudad Universitaria.- En el olvido qued¢ el proyecto de construir la Ciudad Universitaria en
las Lomas de Chapultepec, a principios de los arios 30. El ante-proyecto, elaborado por los alumnos de
la ahora llamada Facultad de Arquitectura -dirigida por Francisco Centeno-, fue presentado con bombo
y platillo y la invitacién anuncia la presencia del Presidente de la Republica, Pascual Ortiz Rubio. 29 de
agosto de 1932.
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No. 08-847647. Catélogo exposicion de Tapices Lola Veldzquez Cueto. 2 piezas. Acervo Histérico Documental
Bodega Posada. Resefna proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada ASC/ENAP.

Catalogo de Exposicion de Lola Veldsquez Cueto. Francisco Diaz de Ledn y Gabriel Ferndndez Ledezma dirigie-
ron la SALA DE ARTE, patrocinada por la Secretaria de Educacién Pablica. De entre sus exposiciones, destaca
la de la artista Lola Velasquez Cueto (1897-1978) de quién se dice, fue la primera mujer en la antigua Academia
de San Carlos en tomar clases con modelos desnudos. Veldsquez Cueto demostro6 gran pericia en el grabado y
en el arte del tapiz, del cual hace muestra en la exposicién celebrada del 13 al 30 de junio de 1932. El comentario
principal de la exhibicién corre a cargo de Arqueles Vela.
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CORRESPONDENCIA PARTICULAR
DEL
SECRETARIO GENERAL

México, D.F., a 10 de marzo
de 1930.

Pintura y Esenlm
le tres copm [
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No. 08-847655. Plan de Estudios
impulsados por Diego Rivera. 8 piezas.
Acervo Histérico Documental Bodega
Posada. Resena proporcionada por el
Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado
del Acervo Histérico Documental Bo-
dega Posada ASC/ENAP.

Plan de Estudios ECAP, impulsado por
Diego Rivera. Se trata de de un novedo-
so plan de estudios que el gran muralis-
ta Diego Rivera (1886-1957) impulso al
interior de la Escuela de Pintura y Es-
cultura, cuando fue su Director (1929-
30). En él se plantea que en la Antigua
Academia de San Carlos, no se estudia
“para ser artista’, pues esa condicién
depende sélo de las capacidades de
cada individuo, sino para ser Maestro
en Artes Plasticas con “la capacidad téc-
nica més completa posible”. Se facilita
la oportunidad de la ensenanza de las
artes para los obreros y se distingue
entre un ciclo General y uno de Maes-
tro en Artes.
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No. 08-847655. Plan de
Estudios impulsados por
Diego Rivera. 8 piezas.
Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada.
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b, L EXPOSLGION DE MOTIVOS PAKA LA FORNAGION
DEL PLAY DE ESTUDIOS DE Li ESGUELA CENTRAL DE AMITS
PLASTIGAS DE MEXIGO.

siendo el aprendizaje del arte ilmposible de limiter en dximo
o minimo de tiempo pues su duracién depende del fator imponderable
gque se designa por talento o genlo humano, este plan de estudios =
establece un programa minimo de conocimlentos necesarios para el =
ejercicio con eflciencia soclal del oficio de artista pléstico,en-
tendiendo bésicamente que esos conocimientos minimos son lguslmen=-
te necesarios a cualqulera de las especializaciones posibles den -
+ro del arte, pero que solo forman la base de los conocimlentos— =
que el artista debe adquirir para obtener el méximo de posibilida-
des de dessrrollo de sus dones, en cénsecuencia, se ha establecido
que los cinco afios de estudlos o los seis parala !E:tw. monuren-

condicio
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No. 08-847655. Plan de
Estudios impulsados por
Diego Rivera. 8 piezas.
Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada.



tres afios y otro superd or de c¢inco afiosy el ciclo preparator

de 1libre scceso y todas sus cleses serdn nontmuwdz modo 3: f.:::p
que los obreros puedan asistir a todes ellas, nl elclo superior de - -
estudios para capancitoelén profesional serd dlurno, y se exijiré co-
mo requlslto indlspensable pure ser alumno numersrio heber cursado -
1s instrucclén secunderias, ademfs, la admislén a este clclo se hard
medlante concursos, en estos consursos r#ﬂu tener parte aquelios ww
que no hablendo hechte el ciclo de estudies preparatorios, en la Bg =
cuela, se consideren suficlertevente capacltados y hayan llensdo el
requisito de haber curssdo la instruccién secundnria, :

Se establaecerim concursos especlales de edmisién el cilclo de =
eapacitscidén profesional para alumnos aslstentes, considerando en esg-
ta categoria & squellos que no lu!m cursado la instrucclén secunda=
ria, esto tiene por objeto mbrir los tellerses téonicos de 1z escusla
de ﬁuna,mauua,wuu- grabado,ete. a aguelles obreros especia=
listas que no teniendo curuau su instrucelén secunduria deben, sin ember
go, toner danuclmm dentro de la Escuels dentro de sus
especialidades con los concursos para elwmnos asistentes,la -
Escuels gerentize le posibllidad de utillizer sus medics de enserianza
a aquellos cue las clrcunstencims meteriales de la vida no les permle
tan seguir loc cursos riores en forma regular,

La pruebe de crpacided quw se empleard pars todos loz cursos se-

ré 1a de concursos,habrd dos pericdos de concurscs en el afio,y ten-=
drén ascceso a ellos todos los slumnos que se conslderen cepacitados =
pere elle, adenis se rd & los alumos el dereche de solicitar -

concursc extraordinerlio cusndo por causs jue ¢ no heyan podide
B Sopiciaca Sordt sevsbisolass o7 sovte gremmi g o sh pudsk bome

tir a los

No. 08-847655. Plan de
Estudios impulsados por
Diego Rivera. 8 piezas.
Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada.
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No. 08-847655. Plan de
Estudios impulsados por
Diego Rivera. 8 piezas.
Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada.



4.

serk dado por un profesor arqultecto, Dos horus dos veces & la se-

onometris, GCinco horas a la semana,

escriptiva., Una hore diunrls.
horas dos veces o la sema-

o Auobn ,goometria y

ntos de a-tri
2:::3' curso d’o mecénicn humens. Dos
gstudio de los materiales de lus artes plésticms .-Dos horas de

detlco en el taller, dos veces o la semas.
"";1{;:;‘%::."5. pintura ,euulmn’y grabedo, Tres horas dlarias,

BEGUNDO ANO,
¥islca en sus aplicaciones & lus artes plésticas.fres horas a -

o Qd.::;- en sus apliceciones a las artes pléstices. Tres horas a

- .;lm::!; socinl de les artes. (Frimer curso) Dos horas tres vee-

o

- :ol:nhmi el desarrollo histérico del arte, anslizendo sus

-uua-au llegar & los princilplos imr‘hl de la estética,

pin perde J:" de vista el papol goclnl que ha desempeflado y esta=-

nooiondo n el to or cureo de esta materla, las perspectives que

dentro del ac sarrollo soclal pueda tener el arte dessmpeflane

do un l.mrnat l- papel revoluclonario Mo nu om.:':o :ul
8 48 ==

rativa, tomando ¢omo to
ﬁ’:ﬂ de hl n-pn 1:1 dessrrollo -

R R .mff:-,_"::::m;

ey

mmmﬁ-.

@ | No. 08-847655. Plan de
Estudios impulsados por
Diego Rivera. 8 piezas.
Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada.
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geomotrie enflitica y ofloule nflnibesimel aUneiburnstnes

veces a la semans,.=(Nocturno TR "

_ﬂl-ﬁ;;“ curso superior do perapectiva. Seis horas e 1s se=-

m“::z,,” libre de pintura,esculturs ¥ grabado.-Ires horas --
-

QUINTO ANO.

Tercer ocurso de perspective.=Sels horas mane
B R i e ndls. "
: © ¢ ténlce.- Dos
rp Tellor 11bre o rinture,esculturs y Erabado,-teis hors Slee
.

de pintura
: los slumnos de :;oulturz.".h“'
Jetos para neturalezas muertes pers uso de
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No. 08-847655. Plan de
Estudios impulsados por
Diego Rivera. 8 piezas.
Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada.
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No. 08-847655. Plan de
Estudios impulsados por
Diego Rivera. 8 piezas.
Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada.
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No 08-847657. Factura “Enrique Ztiiga Sucursales” Factura
Enrique Zuniga. Acervo Historico Documental Bodega Posada.
Reseiia proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado
del Acervo Histérico Documental Bodega Posada ASC/ENAP.La
“Papeleria San Agustin” fue una de las casas comerciales, encarga-
das de surtir materiales de trabajo para la ECAP. En esta factura,
bellamente diseniada, puede apreciarse un ejemplo de los materiales
que se utilizaban en la diaria actividad de la Escuela. Presenta sellos
y timbres fiscales. 20 de junio de 1932.
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No. 08-847683.Logo Cerveza Kléster. Acervo Histérico Docu-
mental Bodega Posada. Resena proporcionada por el Lic. Dante
Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico Documental
Bodega Posada ASC/ENAP.

Logo Cerveza Kloster Monterrey. Disefio de etiqueta de la famosa
marca de cerveza Kloster, en su ediciéon de Monterrey. 27 de
mayo de 1930.



No. 08-847681. Impresion de metal “La Serranita”. Acervo Histérico
Documental Bodega Posada ASC/ENAP.

No 08-847680. Cartel de cigarros “El Buen Tono". Acervo Histérico
Documental Bodega Posada ASC/ENAP.
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No 08-847628. Exposicién de David Alfaro Siqueiros. 1 ejemplar 6 paginas. Acervo Histérico Documental
Bodega Posada. Resena proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histdrico
Documental Bodega Posada ASC/ENAP.

Catélogo Exposiciéon de David Alfaro Siqueiros. Organizada en el Casino Espaiiol, durante enero y febrero
de 1932, la exposicion de Siqueiros recogié en su catalogo, opiniones de algunos sobresalientes personajes de
la escena cultural de aquélla época, como Sergei Eiseinstein, Anita Brenner, Salvador Novo, Gabriel Garcia
Maroto (exiliado espaiol), Carlos Pellicer y José Juan Tablada. En el ejemplar que conservamos, aparece un
dibujo manuscrito haciendo mofa de Diego Rivera, quién se encontraba trabajando en los murales de la SEP.
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No 08-847687. Cartel guadalupano. Acervo Histérico Documental
Bodega Posada. Resefna proporcionada por el Lic. Dante Diaz Men-
dieta Encargado del Acervo Histérico Documental Bodega Posada
ASC/ENAP. Cartel guadalupano. Diseno de cartel publicitario con
motivos guadalupanos. 30 de abril de 1930.
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No0.08-847685. Magazine “Michoacan”. Histérico Documental
Bodega Posada. Resena proporcionada por el Lic. Dante Diaz
Mendieta Encargado del Acervo Histérico Documental Bodega
Posada ASC/ENAP. Disefio de portada para el magazine “Mi-
choacan’, editado en Morelia, capital del Estado del mismo nom-
bre. Presenta el retrato del Presidente Pascual Ortiz Rubio. 27 de
febrero de 1930.



D

g!!!!l/\ﬂ!!!% E! iCCIEN SOCIAL

GO

EXPOSICION

JNIVERSIDAD NACIONAL DE MEXICO .

No 08-847724.Catélogo de Exposicidn de Pintores mexicanos.

28 paginas. Acervo Histérico Documental Bodega Posada. Rese-

na proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del
Acervo Histérico Documental Bodega Posada ASC/ENAP.
Catélogo de exposicion de pintores mexicanos. Interesante do-
cumento para el estudio de la historia de la pldstica mexicana. El
catdlogo de la Segunda Exposicion de Pintores Mexicanos Contem-
poraneos, presenta una portada vanguardista de Julio Prieto, textos
de José Gorostiza —sobre arte moderno- y José Moreno Villa y fo-
tografias de Lola Alvarez Bravo. Anuncia la exposicién para febrero
y marzo de 1938.
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No. 08-847725. Cartel Inauguracién de la Galeria. Acervo
Histdrico Documental Bodega Posada. Resefa proporcionada
por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico
Documental Bodega Posada ASC/ENAP.

Cartel de Inauguracién de la Galeria. Representativa muestra de
disefio de los arios 30, el Cartel de propaganda de la inauguracién
de la Galeria de Arte anuncia su préxima apertura. 1937.
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No 08-847727. Invitaciones Galeria de Arte. 4 piezas. Acervo Histérico Documental Bodega Posada. Resefia
proporcionada por el Lic. Dante Diaz Mendieta Encargado del Acervo Histérico Documental Bodega Posada
ASC/ENAP.

Invitaciones a exposiciones de la Galeria. Diversas instancias invitan a las exposiciones celebradas en el local
de Dolores 11, de 1938 a 1940.
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Produccién de grafica movimiento del 68 Academia de San Carlos
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Produccién de grafica movimiento del 68 Academia de San Carlos
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e ‘ Ejercicios experimentales de la asignatura Tipografia I 'y II.
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e ‘ Ejercicios experimentales de la asignatura Tipografia I 'y II.
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Ejercicios experimentales de la asignatura Tipografia I 'y II.
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‘ Ejercicios experimentales de la asignatura Tipografia I 'y II.
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‘ Ejercicios experimentales de la asignatura Tipografia I 'y II.
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Ejercicio experimental de la asignatura Disefo de alfabetos impartida
por Cristébal Henestrosa realizado por Adriana C. Gallardo Ortega.
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Ceompré Pace pecos cepas y.
COMS PECAS COPAS COMPre,
pecas copas Pace pags.

El perrs en el barre, rabignds rabea:
su rabe se embarra cuands el barre barre,
y el barre o arrebas le arrebesa el rabs.

Ejercicio experimental de la asignatura Disefo de alfabetos impartida
por Cristébal Henestrosa realizado por Rosario Isis Herndndez Chavez.
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