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Al siglo XX bien se le puede llamar tanto el siglo de las maravillas, como del desen-
canto puesto que por un lado, surgieron un sinntimero de inventos que sorpren-
dieron al mundo y lo transformaron exponencialmente més que cualquier otro,
desde las primeras décadas con la invencién de la luz eléctrica, el automévil de
Henry Ford, el teléfono, hasta la llegada de la computadora personal en la era digi-
tal, el internet, la fibra dptica de finales de siglo, por mencionar sélo algunos. Tam-
bién fue un siglo de guerras mundiales que marcaron la historia de la humanidad,
las vejaciones del poder, el holocausto, la bomba atémica. Una antinomia marcada
por la modernidad y la posmodernidad en donde se confrontan ideas y conceptos
de la cultura mundial.

El disefio y la tipografia no quedaron al margen de las transformaciones que se
gestaron durante todo el siglo pasado, el periodo de la modernidad establecid sis-
temas que proyectaron la produccién en serie y con ello el desarrollo de la publi-
cidad, el disefio grafico y la comunicacién visual. En este periodo se consolidaron
los fundamentos del disefio, las normas tipograficas y los sistemas diagramales,
entre los que resalta, un importante avance que establece estructuray orden en los
procesos de edicién y produccion, no obstante para la segunda mitad surge la pos-
modernidad con el rompimiento de las normas tipograficas y del orden establecido
en el disefio, un periodo de andlisis y reflexiones que terminan por rechazar la
"razén" como eje rector de la filosofia moderna del siglo XX. Las tendencias en el
disefio y la tipografia posmoderna desafiaron la academia, retomando sistemas
deconstructivos y experimentales que revolucionaron las formas tradicionales. En
esta época el signo lingiistico no sélo es valorado en sentido literal, sino también
como signo visual, donde la interpretacion subjetiva del vocablo se desarrolla con
base en un metalenguaje visual y plastico.

En esta investigacidn se analiza la disyuntiva sobre si el ‘tipo’ debiera ser o no ex-
presivo. Por un lado, los ortodoxos de la tipografia moderna establecen el caracter
legible, claro y objetivo de la letra, mientras que los revolucionarios posmodernos
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apuestan por la expresividad, valores retéricos y subjetivos. No hay un consenso
que defina cudl es el camino correcto, la direccién a tomar dependerd del disefiador
y de las caracteristicas de cada proyecto de disefio. En un mundo donde pareciera
que todo ya estd dado y donde el estilo retro valida la apropiacion, las propuestas
de los disefiadores se hacen repetitivas y gastadas. A partir de esta problemdtica
el Taller de Tipografia Experimental establecido en la asignatura del Posgrado en
Artes y Disefio se plantea como un laboratorio, donde el estudiante amalgama la
teoria y la practica en la construccion del conocimiento y la experimentacion a tra-
vés de procesos alternos. Las posibilidades son ilimitadas y su proyeccién plantea
vias hacia la innovacién y el desarrollo del proceso creativo.

Esta investigacion de tesis tiene como Objetivo establecer las estrategias tedri-
co-practicas y su aplicacién didactica en el proceso de ensefianza-aprendizaje del
disefio tipografico experimental, con las implicaciones contextuales del disefio
grafico. Asi como también, parte de la siguiente Hipétesis: es posible que a través
la estrategia de la antinomia el estudiante del Posgrado en Artes y Disefio de la
UNAM desarrolle el disefio tipogréfico experimental que le permita la construccion
del conocimiento a través de sistemas de trabajo alternos no convencionales.

Para el desarrollo de la presente investigacion se plantea la antinomia como estra-
tegia didactica con la finalidad de estudiar un concepto y su opuesto y asi obtener
lamejor comprensién de los temas que se abordan en el Taller de Tipografia Experi-
mental. El desarrollo de contenidos por pares de conceptos que se contraponen no
es asunto nuevo, lo han retomado otros autores en diferentes campos del conoci-
miento, pero hasta el momento no se ha abordado en el estudio de la tipografia, ni
en la forma como esté planteada esta investigacion, lo que pretende ser un valioso
documento de consulta tanto para estudiantes como para profesores. El estudio de
conceptos que se abordan en el presente trabajo de tesis son:

« Modernidad - Posmodernidad

« Construccion - Deconstruccion

« Funcionalidad - Estética

« Lo conceptual - La figuracion

« Laletra digital - La letra andloga

Hacia el final del documento se desahoga la hipdtesis y se establecen las conclusio-
nes de la investigacion a partir de reflexiones sobre la conveniencia de abordar los
diferentes temas tipograficos a través de la antinomia, asi como el aporte del Taller
de Tipografia Experimental a los estudiantes a quienes se les incentiva la experi-
mentacion tipografica de forma sistematica para el trabajo profesional.
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El método utilizado para el desarrollo del presente trabajo de investigacion se rea-
liz6 con base en el siguiente diagrama de flujo o estructura conceptual.
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Un diagrama de flujo es un esquema que sirve para representar graficamente un
algoritmo que es método para resolver un problema y el que se presenta como
una secuencia ordenada de instrucciones. El diagrama debe establecer claramente
el punto de inicio y de finalizacién por lo que resulta de suma importancia definir
el Titulo con exactitud, pues es la cabeza que describe el proyecto de investigacion.
Se le llama diagrama de flujo porque las figuras geométricas que se utilizan se co-
nectan por medio de flechas para indicar la secuencia de operaciones. El diagrama
s6lo expone la estructura conceptual, mds no los contenidos.

MARCO DE
EFERENCI

La presente investigacion tiene la tarea de comprobar la Hipdtesis planteada. Una
hipdtesis es una declaracién frente a un determinado fendémeno que al final del
proceso se confirma o bien se niega. Tiene conexion directa con el Marco tedrico,
que expone la teoria y los conceptos como soporte medular del proyecto de inves-
tigacion. Precedido al planteamiento tedrico se presenta el Marco de referencia en
donde se establecen los elementos referenciales o historicos del tema, es una pla-
taforma de informacion de datos que contextualiza al lector para comprender me-
jor la investigacion. La Actividad realizada es el Taller de Tipografia Experimental el
que se somete al Marco analitico y del que surgen una serie de reflexiones sobre el
Tallery la efectividad de la antinomia como estrategia para abordar la experimenta-
cion tipografica. Finalmente se presentan las Conclusiones a partir del trabajo de la
investigacion en tres capitulos: el primero aborda el desarrollo conceptual a partir
de laantinomia, el sequndo presenta aspectos tedricos de la tipografia y el tercero
expone conceptos basicos para la ensefianza del disefio tipogréfico experimental.






1 Cfr. Diccionario de la Real Academia Espariola, p. 95

2 Kant refiere la antinomia en sentido de <contradiccion
estructural>y por lo tanto es insoluble.
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Capitulo 1

DESARROLLO CONCEPTUAL A PARTIR DE LA ANTINOMIA

1.1 Definicién de antinomia

Antinomia es un término que pertenece al campo de la filosofia. Emplea a la l6gica
para el estudio de la palabra, el pensamiento, la idea, el argumento, la ley, la razén
y el principio. Antinomia significa: contradiccion entre dos principio racionales.’
Sus componentes léxicos son: el prefijo "anti" (opuesto o contrario), “nomos” (re-
gla, principio o ley.) mas el sufijo "ia" (accion o cualidad). El concepto consiste en
emplear dos expresiones como frases, conceptos del pensamiento que conllevan
contradiccién.

Immanuel Kant en el siglo XVIII es el primero que aplica al lenguaje filoséfico la
palabra antinomia, en el entendimiento literal de dos proposiciones encontradas;
establece también que las antinomias se producen cuando intentamos responder
cuestiones cuyas respuestas puedan ser afirmativas (tesis), o bien negativas (anti-
tesis que significa la oposicion de dos juicios). Ademas sefiala que las afirmaciones
que se expresan en las tesis son propias del racionalismo, mientras que antitesis es
tipica del empirismo.?

En la seméntica Iéxica, los opuestos son palabras que se encuentran en una rela-
cion intrinsecamente incompatible. La incompatibilidad se refiere al hecho de una
palabra en un par contrario, lo que implica que uno no es miembro del otro. Por
ejemplo, si algo se supone largo no es corto o el dia no pertenece a la noche. A esta
relacion se le denomina "binario”, pues hay dos miembros en una asociacién de
opuestos, un par de conceptos que se confrontan.

El significado de antinomia radica en el binomio de palabras o conceptos las cuales
expresan ideas contrarias. Estas sociedades de palabras binarias aparentemente
divorciadas cuyos significantes expresan entre si significados totalmente opuestos,
mantienen una relacién intrinseca, es decir, para entender un concepto también
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hay que hacerlo con su contra parte. Por ejemplo, para comprender el frio, es nece-
sario asumir el calor o bien, para conceptualizar la noche, es indispensable remitir-
se al dia. Esta relacién de conceptos opuestos se le conoce como antinomia.

Los anténimos son palabras que también significan lo opuesto o contrario, con la
salvedad de ambos; anténimos y sinénimos pertenecen a la misma categoria gra-
matical. Por ejemplo, el anténimo de "felicidad" es “tristeza" o bien, el de "grande”
seria "pequefio”.

La Real Academia Espafiola proporciona la siguiente clasificacién de tres clases de
anténimos a partir de su significado: I. Anténimos graduados: surgen cuando dos
palabras se oponen de forma paulatina, es decir, existen términos con significados
similares pero en distinto grado. Por ejemplo: joven-viejo, sano-enfermo. En am-
bos casos se generan diversos grados de juventud y vejez, al igual para la salud y la
enfermedad. Il. Anténimos complementarios: pares de palabras totalmente opues-
tas, con nula posibilidad de gradacion. Los términos se confrontan con un resultado
radical. Ejemplificando: vivo-muerto, donde no hay posibilidad de estar mediana-
mente vivo 0 muerto, pues o se esta vivo o totalmente muerto quedando excluido
algln un término medio. IIl. Antdénimos reciprocos: casos donde la existencia de
un término implica, forzosamente la de otro opuesto pero complementario; es una
sociedad en la cual no se pueden separar. Como comprar-vender, ineludiblemente
para comprar algo, alguien tiene que venderlo.

Por su forma se establece de dos clases: anténimos /éxicos que son aquellos que
se generan mediante lexemas totalmente diferentes como frio-caliente, amor-odio,
democratico-autoritario, y anténimos de negacion o gramaticales, formados con
prefijos negativos como “in" o "un”. De tal forma que "habilitado” encuentra su
antdnimo de negacion en "inhabilitado."”

Los sinénimos son la contraparte de los anténimos, cuya relacién con las palabras
tiene significado de igualdad, asi que ambos vocablos pueden ser utilizados para
expresar una misma idea. Por ejemplo, las palabras esposo y marido son sinénimos
para expresar el estado civil de un hombre. Los sindnimos no son intercambiables
en todos los contextos pues hay términos con mas de una acepcion; por ejemplo
la palabra “copa” encuentra su sinénimo en trofeo, pero también podria estar re-
ferida a una bebida alcohdlica, a la forma del busto de la mujer o bien, a la copa
de los drboles, asi que la aplicacion de los sindnimos dependeran del contexto o
laintencion de la frase. Los sindnimos sélo se mencionan como componente de la
estructura gramatical.

3 Real Academia Espafiola y Asociacién de Academias de la
Lengua Espafiola
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Los componentes de la semdntica léxica sefialan a la antinomia y los anténimos
como coincidentes en su propdsito conceptual, en tanto que el primero establece
un binomio de conceptos que se confrontan en el razonamiento, mientras que los
anténimos se enfocan mas en sociedades de palabras que significan lo opuesto.
Las antinomias que se formulan en la presente investigacién tienen el objetivo de
abordar diferentes temas como sistema estratégico que contraste los conceptos en
di-polos para un mejor entendimiento y esclarecimiento de los tépicos tipograficos.

1.1.1 La antinomia como principio de contraste

La sociedad de palabras formadas a partir de la antinomia, pone de manifiesto la
polaridad de conceptos, abriendo posibilidades pragméticas operativas y de de-
sarrollo creativo. El contraste tiene la virtud de poner en evidencia el significado
del signo lingiistico. “Cualquier significado existe en el contexto de esas polarida-
des."* La mente humana tiene la capacidad de procesar las experiencias sensoria-
les -principalmente el de la vista- en pensamientos, asi que la vision tiene corres-
pondencia directa con la percepcidn, que da sentido y comprensién del entorno.

Si el objetivo es la distincion de elementos para la compresién de significados
opuestos, el contraste como estrategia visual agudiza el significado de los concep-
tos. El nivel expresivo de los elementos visuales implica la disolucién yuxtapuesta
de valores medios y la enfética dramatizacién del contraste, en cuanto mas se lo-
gren contraponer dos principios como dia y noche o agudo y suave, su compren-
sién se podrd establecer con mayor claridad.

Contraste significa oposicion, contraposicién o diferencia notable que existe entre
personas o cosas. El contraste es considerado como una de las técnicas més impor-
tantes de las artes visuales debido a la fuerza que suele emplear como estrategia
de distincion. Dondis amplia la cobertura estableciendo que "en todas las artes el
contraste es una poderosa herramienta de expresion,” haciéndose presente tam-
bién en las diferentes manifestaciones del disefio. Si la imagen esta compuesta
inicamente por elementos blancos y negros, mostrara un total contraste, sin em-
bargo, silaimagen incluyera una gama de gradientes tonales, el contraste no seria
total, sino endeble, por lo que la cantidad de tonos intermedios enfatiza o no, el
concepto de contraste. Cuando éste es nulo, resulta imposible distinguir un objeto
del fondo y demas elementos que lo rodean. De esta forma, a mayor contraste, ma-
yor facilidad para la diferenciacion y comprensién de una imagen y andlogamente
hacia una idea, principio o concepto.
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El mundo no estd compuesto metaféricamente por contrastes totales de color como
el blanco y negro, los objetos y todas las demés cosas interactdan con miles o mi-
llones de diferentes niveles de contrastes, tanto en matiz, brillo, saturacidn, textura,
temperatura, forma, tamafio y posicion. La actividad cotidiana aporta experiencias
visuales en una basta gama de contrastes en todo tipo, por lo tanto, la agudeza
visual es una de las funciones fisioldgicas mas importantes para el ser humano.

Tanto para el arte como para el disefio y la comunicacion visual, el contraste es la
técnica visual mas importante, una de las de mayor peso como recurso de repre-
sentacion grafica y plastica. Como estrategia visual agudiza el sentido de la vista a
través de la luz y atrapa la atencion del espectador con mayor facilidad; por ende,
asi como la luz actda sobre el color, la analogia del contraste es una estrategia eficaz
para el proceso ensefianza-aprendizaje, porque a través de la diferenciacion permi-
te la comprension y el esclarecimiento de ideas y conceptos.

1.1.2 La relacion de opuestos binarios como unidad de estudio

En la realidad se encuentran una infinidad de eventos que se relacionan como
opuestos y que en todo momento el ser humano los confronta en busqueda de
comprenderlos, como es el caso del bien y el mal, la guerra y la paz, el odio y el
amor, por mencionar sélo algunos. Esta relacién de opuestos se hace presente en
diversas cosas del mundo, asi que para comprender una parte se necesita esclare-
cer su contraparte.

Esta condicion de dualidad para su estudio, se fundamenta en unidad, no sélo en la
representacion material sino también como forma de pensamiento y construccion
de conceptos que el ser humano concibe como reflejo de la realidad y medio de
desarrollo. A esta dualidad formalmente se le conoce como antinomia, donde una
de las condiciones es la oposicién significativa que favorece una determinada area
de estudio.

El antropélogo Claude Lévi-Strauss realizé estudios de Antropologia Estructural en
los que sefiala que la cultura también se constituye desde unidades minimas, que
combinadas segtn las reglas de oposicion de significado, son opuestas, pero tam-
bién complementarias e irreductibles la una a la otra, en donde el cerebro “organi-
za el conocimiento en polos binarios y antagdnicos."® A partir de estos estudios se
establece el pensamiento binario como Sistema Semidtico Binario, para el estudio
y significacion de dos conceptos en oposicién.

6 Claude Lévi-Strauss, http://www.liceus.com/cgi-bin/aco/

ant/levi.asp.
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El planteamiento de Lévi-Strauss es analitico cuando después de relacionar dos
significados opuestos halla las pautas u origen de un comportamiento humano,
es decir, una vez que se han estudiado y comprendido los conceptos en oposicién
binaria, el ser humano tiene la capacidad y opcién de regular su comportamiento.
Este planteamiento de estudio se ha llevado al &rea del disefio grafico para expre-
sar con precision el significado de los elementos visuales. La autora de La sintaxis
de la imagen A. Dondis, en 1976 plantea el estudio de cada una de las técnicas
visuales como estrategia de comunicacion disponiéndolas en pares de opuestos,
que pone de manifiesto sus cualidades operativas en cualquiera de los medios de
comunicacion visual.

Las técnicas visuales facilitan el desarrollo de la alfabetidad visual que el disefiador
utiliza tanto para la obtencidn de soluciones, como para el andlisis de objetos de
disefio, de tal forma que dispuestos en opuestos binarios las técnicas estructuran
el proceso de la comunicacién visual. El mensaje visual que se expresa o se recibe,
depende en gran medida de la compresién y capacidad en el uso de las técnicas
visuales, asi que éstas también denominadas herramientas de composicion visual
estan ligadas por el contraste como medio efectivo de comprension frente a una
obra compositiva.

Para el estudio de las técnicas visuales Dondis plantea estratégicamente las si-

guientes formulaciones en pares de opuestos conceptuales:
Contraste-Armonia Reticencia-Exageracion
Espontaneidad-Predictibilidad Acento-Neutralidad
Simetria-Asimetria Equilibro-Inestabilidad

Unidad-Fragmentacion Profusion-Economia

7 Cfr. Dondis, Op. cit., pp. 28-29

Audacia-Sutileza
Variacion-Coherencia
Realismo-Distorsion
Agudeza-Difusién
Aleatoriedad-Secuencialidad
Yuxtaposicion-Singularidad

Abstraccion-Representacién

Transparencia-Opacidad
Complejidad-Sencillez
Profundo-Plano
Actividad-Pasividad
Regularidad-Irregularidad
Redondez-Angularidad
Verticalidad-Horizontalidad’
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Son numerosos los aspectos conceptuales de la alfabetidad visual que se establece
a través del estudio por di-polos. Las sociedades en opuestos binarios determinan
condiciones de contraste, de tal forma que anclar cada una de las técnicas visuales
con su opuesto es una estrategia audaz que facilita el estudio y comprension de
cada uno de los conceptos. No es el caso de desarrollar el estudio de las técnicas
visuales, es la referencia del estudio por opuestos conceptuales que autores como
Dondis han tomado para abordar determinados temas.

1.2 Antinomia: modernidad - posmodernidad

La “Modernidad” y la “Posmodernidad” hacen referencia a dos épocas relativamen-
te recientes, aunque surgen de forma consecutiva, son equidistantes en sus signi-
ficados. No se puede entender la posmodernidad sin antes conocer la filosofia de
la modernidad. La importancia radica en los sucesos histéricos y las implicaciones
en tiempos actuales.

La palabra modernidad se remite a la cualidad de moderno, segtn el Diccionario
de la Real Academia Espaiiola, hace referencia a una época reciente, contrapuesta
alo cldsico. A pesar de que lo moderno tiene que ver con la modernidad, este lti-
mo, es un concepto filoséfico que corresponde a una determinada época. No existe
una fecha exacta sobre el periodo conocido como modernidad, sin embargo, algu-
nas posturas sugieren ubicar el inicio entre 1890y 1900, y su término en tiempos
de la posguerra.® El pensamiento moderno se establece como consecuencia de
movimientos revolucionarios, transformaciones sociales, culturales, intelectuales,
econémicas y avances tanto en la ciencia como en la industria, proceso que duré
alrededor de cinco siglos, cuyos origenes se inician en Europa durante el siglo XV,
pasando por la época de la llustracién del siglo XVIIl, momento significativo de
cambios que buscaron mejores condiciones de vida para la humanidad.

La palabra "moderno” se utiliza por primera vez en el siglo V, con el fin de separar el
pasado del presente. El término moderno, con un contenido diverso, expresa unay
otra vez la conciencia de una época que se relaciona con el pasado, la antigtiedad,
a fin de considerarse asi misma como el resultado de una transicién de lo antiguo
alonuevo.’

La idea de modernidad va estrechamente ligada al desarrollo del arte europeo,
comenta Habermas, quien cita a Max Weber en su declaracién de modernidad
cultural como: “La separacién de la razén sustantiva expresada por la religion y la

8 El término posguerra se refiere al periodo inmediato pos-
terior al fin de la Segunda Guerra Mundial, (1945)

9 Habermas, J., Baudrillard, J., Said, E., Jameson Fredric y
otros, La posmodernidad, p. 20
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metafisica en tres esferas autonomas que son la ciencia, la moralidad y el arte, que
llegan a diferenciarse porque las visiones del mundo unificadas de la religion y la
metafisica se separan."®

Los antecedentes de la modernidad surgen en el siglo XVIII con filésofos de la lus-
tracion, quienes se esforzaron en desarrollar una ciencia objetiva, leyes universales
y un arte auténomo acorde con su légica interna." La llustracién se inici6 en Ingla-
terra pero fue en Francia donde se gestaron los grandes pensadores del movimien-
to. Consideraban que sélo la gente ilustrada (que habia adquirido conocimientos)
comprendia los sucesos sociales y naturales del mundo, atribuyéndose la organi-
zacién de la vida social cotidiana con principios del racionalismo. Los fildsofos de
la llustracién querian utilizar esta acumulacién de cultura especializada para el
enriquecimiento de la vida cotidiana."

El siglo XVIII fue llamado “siglo de las luces” por su declarada finalidad en el de-
sarrollo de la humanidad mediante las luces de la razon humana como via del
progreso. La modernidad es un concepto que se puede estudiar desde mdltiples
aristas, porque se involucra de manera directa en la cultura, en el quehacer y pen-
sar del serhumano, en cualquier caso, el pensamiento principal de esta época es la
"razén." Tanto ésta como la tecnologia y ciencia, ofrecieron un progreso acelerado y
automatizado, en donde las sociedades construyeron nuevas formas de vida, que-
dando olvidadas o relegadas las tradiciones, costumbres y raices de una identidad.

La modernidad, por un lado significé la ruptura radical con el <medioevo y la épo-
ca cldsica>"® en el anhelo de un mundo moderno mas afable, de comodidades
materiales en la vida cotidiana, y por otro, el pensamiento “racional," un profundo
respeto por las leyes, normas y el apego a la objetividad. Poco a poco se fueron su-
mando pensadores de toda Europa. Uno de ellos fue el fildsofo aleman Immanuel
Kant de la escuela racionalista, quien instaura la razén como tribunal supremo ante
el que ha de justificarse todo.

Por su parte Carlos Marx, pensador del siglo XIX, se posiciona como un fuerte critico
de la modernidad identificando desigualdades sociales como producto de las cre-
cientes industrias que generan riqueza para algunos y limitaciones para la mayoria
de la gente. Marx dice que:

Merced al rdpido perfeccionamiento de los instrumentos de produccién y
al constante progreso de los medios de comunicacion, la burguesia arrastra
como corriente de civilizacion a todas las naciones, hasta las més barba-
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ras. [...] Del mismo modo que ha subordinado el campo a la ciudad, ha
subordinado los paises barbaros o semibarbaros a los paises civilizados,
los pueblos campesinos a los pueblos burgueses, de oriente a occidente.™

Michael Foucault declara “la nocion de <hombre> como fundamento de todo co-
nocimiento del mundo, separando lo natural y lo divino."™ Bésicamente su analisis
se enfoca en el pensamiento teorizado, ademas cuestiona la metafisica sobre una
teoria racional del mundo compuesto por seres y cosas cognoscibles y controlables.
El filésofo alemdn Jiirgen Habermas considera que las obras modernas tienen su
lugar en un tiempo determinado y hasta que surge la siguiente novedad, como
consecuencia, serdn superadas y obsoletas. Hace una valoracién entre las obras cl-
sicas frente a las modernas. Habermas lo establece asi:

Naturalmente, todo cuanto puede sobrevivir en el tiempo siempre ha sido
considerado clasico, pero lo enfaticamente moderno ya no toma prestada la
fuerza de ser un clasico de la autoridad de una época pasada, sino porque
una obra moderna llega a ser cldsica porque alguna vez fue auténticamen-
te moderna."®

Friedrich Wilhelm Nietzsche fue de los pensadores mas influyentes del siglo XIX y
una figura significativa en la filosoffa moderna, quien centrd sus criticas en la reli-
gién, la cultura, lo referente a la moral y la filosofia occidental; desarrollé una ética
propia, basada en la autorrealizacion.

Hacia la década de 1870, los impresionistas prepararon la antesala del “modernis-
mo" evitando las ya gastadas concepciones académicas relacionadas con el arte.
La estrategia de los impresionistas se basé en una técnica sintética, que intentaba
capturar el momento preciso de la naturaleza con colores fuertes y contrastantes,
en una atmosfera luminosa -algo atin no visto- que rompia con maneras y formas
tradicionales. El arte moderno "ha roto con las tradiciones del pasado y trata de
realizar cosas que jamés hubiera imaginado un artista de otras épocas.""” El expre-
sionismo dio origen a varias formas del primitivismo, dando paso asi a las mal-
tiples formas y posibilidades de experimentacion que se hicieron presentes més
adelante en las llamadas vanguardias.

Las vanguardias artisticas de finales del siglo XIX'y principios del XX significaron la
modernidad en el arte, sin embargo, el término moderno adquirid su concepcién
mas cercana en "modernismo.” Algunas de las corrientes artisticas del periodo son

14 Carlos Marx, "Revue”. Materiales para la historia de Amé-
rica Latina, p. 192

15 Michael Focault, £/ orden del discurso, p. 50

16 Jiirgen Habermas, La moderidad, un proyecto incom-
pleto, p.21

17 Ernest Gombrich, La historia del arte, p. 429
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el Futurismo, Expresionismo Abstracto, Fauvismo o fovismo, Cubismo y Dadaismo;
manifestaciones estéticas de la época cuya caracteristica fundamental fue la ex-
perimentacion, paralelamente se hicieron presentes en las artes visuales, disefio,
arquitectura, musica, literatura, entre otras.

Para finales de la década de 1960, algunos de los pensadores y criticos de arte
cuestionaron la legitimacion del arte moderno con un sentimiento de repudio, tan-
to en el marco estético como en el ideoldgico, augurando el fin del movimiento
modernista. La decadencia se pudo ver claramente con Marcel Duchamp, un artista
controversial por su particular forma de concebir el arte y quien puso literalmente
de cabeza la concepcién del mismo hasta nuestros dias. Una de sus creaciones que
desmitifican los més reverenciados valores y conceptos del arte es el Ready-made.™
Al afirmar que cualquier objeto se podia convertir en obra de arte, simplemente
etiquetdndolo como tal, Duchamp dio via libre a una ironfa destructiva. Bajo este
contexto, la legitimacion se plantea en otros términos. Lyotard establece que el
gran relato ha perdido su credibilidad, sea cual sea el modo de unificacién que se
le haya asignado: relato especulativo, relato de emancipacién."

Esta ruptura de pensamiento de mediados del siglo XX, establece una disyuntiva
sobre si guardar los estdndares ya probados de la modernidad o abrir caminos en
busca de la innovacién o la re-significacién a través de los procesos experimen-
tales, tanto para el arte como en el disefio. Esta confrontacion entre modernidad
y posmodernidad se ha mantenido como un tema de actualidad, no sélo por los
pensadores especializados, sino también por artistas y disefiadores. Para unos, los
estereotipos de la modernidad son decadentes, para otros siguen siendo una ma-
nera funcional y sequra de hacer las cosas. Sin duda, la posmodernidad rompe con
una fuerte filosofia fundamentada en la razén, pero al mismo tiempo encuentra
vias de liberacion y proposicién. A pesar de haber concluido tanto el periodo de la
modernidad como el de la posmodernidad, algunas posturas estan en la disyunti-
va para establecerse en uno de los lados, la decisién dependerd de la construccién
académica y de la conciencia de cada disefiador que va formandose al paso de
experiencia.

Afinales del siglo XX surge la globalizacién en donde los pueblos interacttian en el
intercambio de costumbres, tradiciones, modas, comercio y todo tipo de expresio-
nes culturales. Gracias al avance en materia de tecnologia digital y de las telecomu-
nicaciones se ha permitido que en la actualidad surjan cambios acelerados a nivel
mundial. Ahora se vive en un sistema globalizado caracterizado por los excesos -de
todo tipo- principalmente en el uso desmedido de los recursos naturales.
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1.2.1 Diseiio y sociedad moderna

El concepto de modernidad esta estrechamente ligado no sélo al disefio y al consu-
mo de productos, sino también a la imagen de éstos y sus significados que tenian
la intencién de satisfacer necesidades de la sociedad, aunque muchas de éstas fue-
ran intencionalmente creadas por el efecto de la mercadotecnia. Fraser sefiala que
"las estrategias para satisfacer, mantenery expandir este nuevo mercado de masas
subsumieron la cuestién del disefio mediante su creciente importancia en la publi-
cidad, el marketing y los puntos de venta."?

Nuevos puntos de venta surgieron en los llamados "Centros comerciales": un con-
junto de tiendas en un sélo edificio en donde inicia el concepto de escaparate,?’
con enormes laminas de vidrio como vitrina en el que se muestran los productos
de moda. La forma de vender los articulos cambié y con estrategias de venta in-
novadoras se hacen atractivas en las grandes urbes. Para el afio de 1914, segtn
Sparke, el acto de consumir fue un especie de terapia en una época tensa por los
conflictos bélicos, deseosa por espacios de esparcimiento, encontraron en los nue-
vos productos y servicios el relajamiento a un mundo hermoso y placentero, como
parte de la integracidn a la sociedad moderna. La experiencia de ir de compras se
convirtié en una actividad bien aceptada a pesar de la gran depresion que sufrian
las naciones Europeas.

Amedida que la moderidad ganaba terreno, la demanda de disefio fue creciendo
en una sociedad consumidora, proyectando el disefio en todas sus lineas de expre-
sién: muebles, textiles, herramientas, electrodomésticos, vehiculos y una cantidad
de productos que dictaron un nuevo estilo de vida que marcarian la moda. Con las
nuevas formas catapultaron el comercio, asi como el desarrollo de una sociedad ca-
pitalista. Los deseos de escalar los niveles sociales se acentuaron; las clases medias
continuaron expandiéndose a lo largo del siglo XIX, y su capacidad de consumo se
incrementd.?

Mientras que en las clases bajas -siendo la mayoria- enfatizaron sus esfuerzos para
alcanzar la tan deseada sociedad moderna. La idea de modernidad fue un proceso
amplio, desarrollado a través de pequefios y grandes esfuerzos a partir del siglo
XIX. Resultados relevantes que marcaron un cambio en la manera de vivir, pensar
y actuar de la sociedad.

Para el siglo XX hubo cambios significativos en la cultura urbana, por ejemplo, a
partir de la creacion del automdvil de Henry Ford, se sucedié una red de servicios

20 Fraser, The Coming of the Mass Market 1850-1914, p. 91
21 Penny Sparke, Disefio y cultura, una introduccidn, p. 26

22 Ibid., p. 24
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que incluian nuevas carreteras, gasolineras, moteles, autocinemas, autolavados,
talleres de servicio, etc. En la primera década del siglo XX, las novedades como
la bicicleta y el automévil modificaron el ambiente urbano.? Afirmaba Hounsher
acerca del modelo T de Ford que "se logré la produccién en serie ‘pura’ lo que sig-
nificaba el uso del acero como material basico, en el desarrollo de componentes
estandarizados y el uso de herramientas especializadas."

La industrializacién fue una de las caracteristicas del mundo moderno y una fuente
importante de trabajo para los paises en vias de desarrollo, principalmente para
los Estados Unidos de Norte América y el Reino Unido, extendiéndose luego a toda
Europa. El automdvil se convirtié en un simbolo en donde el género masculino
presumia su estatus economico.

A'los avances significativos de la modernidad se incorporaron la luz eléctrica y la
invencion del foco o bombilla, desde entonces las calles y los hogares gozan de los
beneficios de la luz eléctrica, el refrigerador, la calefaccién, iluminacién y multiples
aparatos eléctricos asi como también los beneficios de la instalacion de gas domés-
tico, el drenaje subterraneo y toda clase de objetos materiales que determinan la
denominada "cultura material."

La coleccién de ensayos de S.J. Bronner, Consuming Visions: Accumulation
and Display of Goods in America 1880-1920, que se centraba mas concreta-
mente en el cambio de las pautas de consumo y su relacién con la "Cultura
material," documentaba el impacto del concepto de modernidad sobre la
sociedad norteamericana de aquellos afios, tal como se expresaba a través
de la eleccién de entornos materiales por parte de los consumidores, bien
selecciondndolos por si mismos o encargando su creacion.?

Roland Barthes explica el lenguaje de la cultura material en dos niveles “para se-
guir la 'légica’ de la economia capitalista, tenia que depender de la irracionalidad
del ‘deseo’y la racionalidad del sistema de produccién.?

Esta dual funcién se relaciona con la necesidad de disefio y las estrategias merca-
doldgicas para el consumo emocional. Una vez adoptada la cultura material de la
modernidad -aunque no todos los aspectos de la nueva cultura se movieron en
esta direccion- el socidlogo Thorstein Veblen advirtié la forma en que la sociedad
estaba dirigida por el "consumo ostentoso” a consecuencia del cambio de moda,
vefa el consumo de ropa femenina como un proceso social para describir también
el consumo de otro tipo de productos.”
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En cuanto a las tendencias, los disefiadores del cambio de siglo entre el XIXy el
XX, rechazaron los modelos victorianos y del pasado. Encontraron la inspiracion en
fuentes de la naturaleza "tal como se manifestaron las sensuales formas del Art
Nouveau, el primero de los estilos decorativos modernos internacionales."® Debi-
do a que seqguian predominando las artes decorativas, con toda clase de objetos y
materiales visuales, el sistema de las nuevas formas de la moda se fue posicionan-
do en nuevos soportes visuales y graficos que invitaban a la poblacion a replantear-
se en un cambio de aspiraciones y estilo de vida.

Una nueva forma de mostrar la idea de modernidad a gran escala se registré en
la publicidad de las revistas, en primera instancia dirigida hacia las mujeres, con
temas de moda y el hogar.?? Los productos de marca comenzaron fuertemente
sus campafias comerciales con imdgenes y textos, en donde los consumidores con
s0lo observarlos se sentian persuadidos a nuevos deseos y aspiraciones. Esto sig-
nificé una nueva forma de gestién visual alrededor de los productos de prestigio
basados en los ideales de la época. Una estrategia importante de esta publicidad
impresa fue la inclusién de anuncios de ofertas, el interés de los consumidores en
los productos se vio reflejado en la maquinaria de la ofertay la demanda, y por con-
siguiente en el crecimiento econdmico de las empresas. Margaret Beetham ha ela-
borado un informe sobre el crecimiento en este tipo de revistas en el Reino Unido
durante la época en cuestién, mientras que Jennifer Scanlon ha documentado a su
vez la evolucion de la revista femenina norteamericana The Ladies Home Journal *°

Para Sparke, ambos estudios coinciden en que este tipo de publicaciones, situaron
a la mujer en el centro de la cultura de consumo. Y en general, como guias de in-
formacién de compra ya que contenian publicidad de innumerables productos en
oferta; adquisicién de objetos de belleza, ropa, calzado, cuidado personal, hogary
todo aquello que incorporara a la mujer en el nuevo estilo de vida.

En la actualidad las publicaciones dirigidas al sexo femenino -principalmente re-
vistas- siguen teniendo aceptacion, no con el impacto que establece Sparke, pero
si con la finalidad de promocionar articulos de temporada y objetos de marca. La
distribucion de productos fabricados en serie tienen el objetivo llegar a la mayoria
de la poblacién en donde los puntos de venta minorista tienen gran proyeccion
comercial, de esta forma los compradores tienen la facilidad de adquirir productos
empaquetados listos para el consumo inmediato.

La formacion de fantasias que los consumidores crean al rededor de los producto es
consecuencia de la efectiva labor mercadoldgica, una importante industria que se

28 P. Greenhalgh, Art Nouveau 1890-1914. Citado en
Sparke, p. 28

29 Sparke, Op. cit., p. 31

30 M. Beetham, Citado en Sparke, p. 31
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presenta cada vez con mas fuerza en los diversos medios publicitarios y que incluye
el trabajo de disefio grafico.*

Para las primeras décadas del siglo XX, el concepto de modernidad tomado de la
mano de la tecnologfa, el surgimiento de la cultura material y la mercadotecnia,
impulsaron fuertes aspiraciones de lograr un estatus social, lo que hizo replantear
el tema de identidad del individuo con la identificacién de ciertas marcas. Al res-
pecto Susan Strasser explica que para aquella época el branding® surgié como me-
dio de identificacién del producto en la mente del consumidor.® Los nombres de
las empresas se potenciaron como marca por encima del propio producto, de tal
manera que al adquirir un producto de marca, los consumidores se ubicaron en el
estilo de vida deseado.

La modernidad se entendié como un concepto muy amplio que tocaba fuertemen-
te la vida cotidiana, hasta el punto de concentrarse en los deseos de las personas,
atribuyendo a las cosas materiales un “valor afiadido"* atendiendo la promesa de
escalar a una mejor vida, aun cuando ésta saliera de la realidad. Se estd frente a
un nuevo mundo industrializado, comercial y disefiado para consumir, en muchos
casos con lujos innecesarios. Sparke pone como ejemplo la cultura francesa. “Los
disefiadores franceses desempefiaron un papel especial en la modernizacion del
entorno comercial. En aquel pais, la fabricacién estaba dominada por el comercio
del lujo: alta costura, perfumes, decoracion y mobiliario artesanal, entre otros."**

Un sistema donde los creativos de la mercadotecnia, junto con disefiadores tanto
industrial como graficos, desempefiaron un papel trascendental en el desarrollo
de las industrias, con prondsticos cada vez més alentadores que en las siguientes
décadas del siglo XX se verian reflejadas. El proceso de industrializacion y comer-
cializacién moderna hasta entonces considerado “racional” décadas mds adelante
serfa fuertemente cuestionado.

1.2.2 Posmodernidad, contraparte de la teoria moderna

La posmodernidad surge como una consecuencia del pensamiento y modelo esta-
blecido en la época de la modernidad, abarca una amplia gama de movimientos
culturales, sociales, econémicos, filoséficos, literarios, politicos, etc. Se considera
que finalizada la Segunda Guerra Mundial, es decir, en tiempos de la posguerra
el pensamiento "racional” y la idea de progreso se torné en una depresion social
respecto al modelo de un mundo mejor.
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El movimiento posmoderno surge durante la sequnda mitad del siglo XX, segtn
Jameson, la teoria de la posmodernidad es dialéctica® en el sentido que maneja
conceptos contrapuestos a partir del discurso propuesto en la modernidad. Sugiere
al respecto un nuevo género discursivo en cuestion denominado “la teoria posmo-
derna."*8La naturaleza del movimiento parece necesariamente imperfecta debido
a la falta de un sistema coherente que lo soporte, por lo que resulta ser imprecisa
una definicion.

[...] la posmodernidad no es la dominante cultural de un orden social

completamente nuevo (que con el nombre de <sociedad posindustrial>,

ha circulado como un rumor en los medios de comunicacion), sino sélo el

reflejo y la parte concomitante de una modificacién sistematica més del

propio capitalismo.>

Los pensadores de las décadas de 1960 y 1970, hicieron una severa reflexion a
partir de los discursos controversiales de la modernidad, estableciéndola como un
auténtico fracaso. Friedrich Nietzsche es considerado como el precursor del pensa-
miento posmoderno, pero también otros pensadores del tema son Jean Francois
Lyotard, Jacques Derrida, Padl Virilio, Jean Baudrillard, influenciados por Marshall
McLuhan ademds de Roland Barthes y Lévi-Strauss quienes centraron su atencién
en restaurar de raiz las ideas del mundo moderno. Debatieron la disyuntiva de si la
posmodernidad es continuidad o ruptura con la modernidad, estableciendo que lo
posmoderno busca rupturas, acontecimientos antes que nuevos mundos.*

Habermas declara que “la posmodernidad se presenta claramente como antimo-
dernidad,"" esta afirmacién ha penetrado hasta nuestro tiempo en todas las esfe-
ras de la sociedad. Este autor establece la idea de desacreditar el impulso moderno
asociado con la llustracién burguesa del siglo XVIIl 'y el vicio central de la posmo-
dernidad, por la funcion politicamente reaccionaria. Por lo que la concepcién Ha-
bermasiana intenta mantener la promesa del <liberalismo>y el contenido esen-
cialmente utdpico de la primera ideologia burguesa universalizante (igualdad,
derechos civiles, humanitarismo, libertad de expresion y de prensa) frente a la no
realizacion de esos ideales en el desarrollo del capitalismo.®

Al respecto de la posmodernidad, Eagleton establece las siguientes ideas:

[...]1a posmodemidad es un estilo de pensamiento que desconfia de las
cuestiones cldsicas de la verdad, razén, identidad, y objetividad, de la idea
de progreso universal o de emancipacién, de las estructuras aisladas, de
los grandes relatos o de los sistemas definitivos de explicacion.[...] Contra

37 Ibid., p.12

38 Ibid., p. 10

39 Ibid., p.12

40 Ibid., p.9

41 Habermas y otros, La Posmodernidad p. 19

42 Jameson, Op, cit., p. 88
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esas normas iluministas, considera el mundo como contingente, inexplica-
do, diverso, inestable, indeterminado, un conjunto de culturas desunidas
o de interpretaciones que engendra un grado de escepticismo sobre la
objetividad de la verdad, [...] el consumismo y la industria cultural, en el
cual las industrias de servicios, finanzas e informacién triunfan sobre las de
manufacturas.®

La posmodernidad ha dejado atrds un mundo modemo, refiere Gombrich, tal vez el
término posmodernidad no es totalmente adecuado porque refiere imprecisiones
de sus alcances y no precisa el camino a donde ir, en todo caso lo Gnico que dice es
que los sequidores de esta tendencia consideran a la modernidad como algo del
pasado.**

Lyotard hizo un estudio sobre las transformaciones de la cultura a partir del siglo
XIX, proponiendo una crisis de los relatos y su conflicto con la ciencia, en tanto que
no se reduce a la utilidad y lo verdadero, enunciando que “se deben legitimar las
reglas del juego"* es decir, al legitimar el saber por medio de un metarrelato (mds
alla del relato) se consideran otros elementos que cuestionan la veracidad de la his-
toriay de las instituciones. De esta manera, la legitimacion centra su punto de crisis
en la filosofia metafisica, las necesidades en materia de justicia social y la verdad
cientifica. Por otro lado, el criterio de validacion a través del consenso resulta insu-
ficiente. El recurso de los grandes relatos esta excluido; no se podria, pues, recurrir
ni a la dialéctica del Espiritu ni tampoco a la emancipacién de la humanidad para
dar validez al discurso cientifico posmoderno.*

Respecto al tema, se puede resumir que el movimiento moderno sufre una ruptura
ideoldgica a partir del momento de la valoracion critica que caracteriza la posmo-
dernidad y que de forma dialéctica, contrapone los ideales de la modernidad con
la innovacidn totalmente no entendida de la época posmoderna.

1.3 Antinomia: construccion - deconstruccion

La sociedad de dos conceptos que se enlazan, constituye la confrontacion de ideas,
es el caso de la construccién y deconstruccion. Por un lado, se valora la construccion
de una idea que se edificé bajo un contexto temporal y se establecié con objetivos
especificos. Como consecuencia de la temporalidad trascurrida y a través de la lupa
de la significacién -en algunos casos- el concepto quebranta los principios con los
que fue constituido.
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La deconstruccidn, tanto en el arte como para el disefio, parten del andlisis en don-
de el concepto del objeto hace necesario una re-significacién a partir del molde
original. Las leyes, normas, principios y conceptos son la base de la construccién
formal, aun cuando el trabajo se rija en el marco de la experimentacion tipografica,
la unidad de la obra se establece bajo cddigos visuales que se acoplan a la concep-
cién del objeto.

La palabra construccién significa la accién y efecto de construir.” Se puede cons-
truir en sentido simbdlico, por ejemplo cuando se refiere al proyecto de vida; se
construye en lo personal, lo profesional etc., éste no es el sentido que se convoca
para este apartado, se retoma el aspecto fisico, grafico o visual de un objeto. Asi
que el artista crea o edifica una obra bajo un sustento conceptual estableciendo un
discurso que se interpreta libremente por el observador.

La deconstruccion de una obra nace con la re-significacién, un sentido nuevo que
imprime el artista bajo la misma estructura pero con la imprimacién de otro signi-
ficado. Se establece como una estrategia creativa en donde la composicién plantea
un nuevo discurso pero no niega su origen. El binomio que se establece en este
apartado retoma el aspecto filoséfico en el disefio y la tipografia, de tal manera
que al final de éste se clarifique la propuesta aplicada en el Taller de Tipografia
Experimental.

1.3.1 Génesis y proyeccion del pensamiento deconstructivo

Deconstruccion es el término utilizado por el filésofo Francés posestructuralista
Jacques Derrida hacia finales de la década de 1960, es derivado del concepto “des-
truccion” que afos atras el fildsofo alemén Martin Heidegger definié como técnica
del pensamiento filosofico, con el fin de revisar profundamente las terminologias
establecidas en las humanidades.”® Derrida evoca textualmente el contexto en el
que surgid el termino deconstruccion:

Cuando escogi esa palabra, o cuando ésta se me impuso, creo que fue en
De la gramatologia, no pensaba que se le reconoceria un papel tan central
en el discurso que me interesaba entonces. Entre otras cosas deseaba tra-
duciry adaptar a mi propio discurso las palabras heideggerianas Destruk-
tion o Abbau. Las dos significaban en ese contexto una operacién aplicada
a la estructura o la arquitectura tradicional de los conceptos fundadores
de la ontologia o de la metafisica occidental. Pero en francés el término

47 Diccionario enciclopédico Vox1, p. 134

48 Peter Krieger, La deconstruccion de Jacques Derrida,
p. 183
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"destruccion” implicaba demasiado visiblemente una aniquilacién, una re-
duccidn negativa mas préxima de la "demolicién” nietzscheana, quizd, que
de la interpretacion heideggeriana o del tipo de lectura que yo proponia.
Por eso la aparté.*

Elimpacto que logrd el autor francés en épocas recientes es un hecho, siendo asi el
aporte mds importante de su pensamiento la deconstruccion. Peter Krieger, asume
esta afirmacidén y afiade: la marca registrada en el mercado de los pensamientos
filoséficos se llamd "deconstructivismo,”? atribuida a Jacques Derrida. Es un tipo
de pensamiento que critica y analiza fuertemente el significado de las palabras y
los conceptos, siendo un instrumento controvertido de lectura de textos. La decons-
truccion no busca “sentidos” sino huellas de "ideas,” afiade Krieger. Al respecto,
Cristina de Peretti va mds alld argumentando que la deconstruccidn no se limita a
ser una critica, sino que debe desplazar las estructuras institucionales y los mode-
los sociales.””

Tanto Derrida como Heidegger profundizan en la variedad que existe en la palabra
y su significado, sin embargo, la propuesta de deconstruccién no es comprendiday
aceptada por algunos filésofos, George Steiner es uno de ellos, quien desaprueba
a Derrida y afirma la existencia de vinculos con el movimiento vanguardista Dada:
Todo el posestructuralismo y la deconstruccion provienen del Dadaismo, de Hugo
Ball y sus poemas absurdos. Es un juego dadaistico.>? En los Estados Unidos, en el
afio 2004, el periddico The New York Times también descalificd la filosofia decons-
tructiva del fallecido Derrida, etiquetdndolo como "tedrico abstruso”>3

En los afios de 1960, el estructuralismo dominaba por aquel entonces, la palabra
deconstruccién centraba la atencion en las estructuras. La deconstruccién hace una
re-valoracion de las palabras empleadas de los textos (ensayo, novela, articulo, etc.)
con base en la estructura y el significado. Quizd lo més importante del estructura-
lismo es que con él se consigue una cierta objetividad al operar con datos alejados
de cualquier interpretacion ideoldgica que pudiera falsearla.*

Para las Ultimas décadas del siglo XX, se amplia el éxito del pensamiento filoséfico
de Derrida, por medio de coloquios, libros, articulos, asi como un sinndmero de
eventos de exposicién, lo que lleva a adoptarlo como moda. La idea de deconstruc-
¢ion derridiana no trata de destruccion, sino de condiciones nuevas de lectura a
través de la experimentacién y re-significacion, frente a una oleada de propuestas
ya gastadas que omiten la innovacién. Niklas Luhmann, al respecto expone: el de-
constructivismo no sélo deconstruye, sino también produce nuevos textos.>®



28 POSGRADOENARTESYDISENO

En la actualidad el término deconstruccion se ha diversificado hacia otras areas
diferentes de la literatura y la filosofia, como son la arquitectura, teologfa, peda-
gogia, musica, etc. Krieger lo explica como un hecho de globalizacién del pensa-
miento, sobre todo en paises desarrollados de Europa y del norte de América.® Se
presenta como un concepto universal que ofrece una vision radicalmente amplia,
pero al mismo tiempo controvertida. Steiner reduce el alcance deconstructivista
al demostrar que “toda escritura esta llena de confusion y contradiccién,”” ya que
ésta presenta fragmentaciones de textos y todo un discurso hegemdnico. De Peretti
establece que las palabras de la deconstruccién no designan ya conceptos segin
el modo que normalmente regula el lenguaje ordinario o el discurso filoséfico, al
menos tal como se los representa en general.*®

Entonces, deconstruir consiste en desmontar algo que se ha edificado, construido
o elaborado pero no con vistas a destruirlo, sino con el fin de analizar su estructura,
comprobar cémo esta hecho, cémo se ensamblan y se articulan sus piezas, cuales
son los estratos que lo constituyen y a partir de ahi generar un replanteamiento. Las
ideas de Derrida estuvieron influenciadas por el existencialista Heidegger, con las
reservas hacia el estructuralismo, asi que deconstruir era un gesto que asumia una
necesidad estructuralista y a su vez se podia comprender como un gesto antiestruc-
turalista.” La deconstruccion se rebela al abuso de la racionalidad, proponiendo
precisamente lo contrario, que los textos literarios tengan el menor sentido. Desau-
toriza, desconstruye, tedrica y practicamente, los axiomas hermenéuticos usuales
de la identidad totalizable de la obra.®

Debido a su pensamiento subversivo, Derrida ha sido sefialado como un pensador
de extrema izquierda, polémico, que se expone con un alto grado de rebeldia y
critica al sistema. Se entiende esta actitud dentro del marco de la posmodernidad
temprana de 1960. La deconstruccién a decir de Lyotard, es una condicién pos-
moderna que denuncia a la teoria totalitarista, cuestiona los fundamentos de la
razén y ademas se hace presente en las diferentes actividades de la vida cotidiana.
Entonces, deconstruir se establece ante todo como: desestructurar o descomponer,
incluso dislocar las estructuras que sostienen la arquitectura conceptual de un de-
terminado sistema o incluso de una secuencia histdrica.’

El concepto propone una subversiva puesta en escena del significante (signo lin-
giiistico) y no su verdad o su sentido primordial -lectura habitual- sino su fondo
de ilegibilidad, remitiendo la lectura a un metalenguaje en donde se destaca la
plasticidad de los significantes, es decir, la forma de las letras, las palabras y el arre-
glo tipografico. De esta manera la obra literaria es considerada como una envoltura

56 Krieger, Op. cit., p. 180

57 Ibid., p. 181
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61 bid, p.17
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retérica con una carga semioldgica que imposibilita enmarcar un texto. La ldgica
derridiana propone una nueva lectura de la escritura, de construir a partir de la de-
construccion. Para tal objetivo, De Peretti aclara que no hay un cédigo determinado
o un léxico cerrado de términos deconstructivos.®? Tampoco existe un sistema nor-
mado “la deconstruccion no es un método, y no puede transformarse en método."s3

Frente a esta proposicion, la deconstruccion también se encuentra en una posicion
endeble y fuertemente cuestionada; segun algunos criticos de la época, el concep-
to no logré desempefar un papel metddico sistematico en los textos que desde
mediados de 1970 empezaron a emplearla.** La lectura de textos en su caracter de
desestructurar o descomponer se presenta confusa, sin embargo, la deconstruccién
ofrece una vision radicalmente innovadora frente a la actual cultura del siglo XXI.
En la época contemporanea, cualquier tipo de texto -literario o no- se presenta no
solamente como un fenémeno de comunicacién, sino también de significacion,
haciendo hincapié que la interpretacion del individuo es lo mds importante.

Derrida se somete a la autorreflexion y la autocritica de su propio discurso del pen-
samiento, en donde hace hincapié en los riesgos de todo trabajo de deconstruccién
sobre las bases del pensamiento tradicional. Los textos derridianos invitan a la re-
flexion sobre los recursos que explora el lenguaje metafisico con sus posibles con-
tradicciones. La deconstruccion es un intento de cuestionar la tradicion occidental,
a partir de la genealogia estructurada de sus conceptos.®®

Esto supone la intencidn o deseo de desplazar el discurso tradicional, haciéndolo
de un determinado modo y planteando una estrategia de escritura y lectura multi-
ple, constituyente a la teoria derridiana de los signos y de su “polisemia universal.
[...]1Desde esta perspectiva la deconstruccion es entonces un “procedimiento” para
leer y escribir de otro modo.% Sobre este terreno, De Peretti considera que para
la aplicacién de este concepto es pertinente cambiar de terreno, lo cual implica
replantear un cambio de tono, estilo e inclusive de la misma forma.

1.3.2 La propuesta aplicada al disefio grafico y la tipografia

La deconstruccion busca desmontar y desmantelar todo discurso que se presente
como una “construccion."s” No sélo se comprende la construccidn en sentido obje-
tual, sino también como estructura conceptual, es decir, la formulacién de ideas y
de conceptos. Derrida, creador del concepto deconstruccidn, establece que cuando
se deconstruye sucede una transformacion en el esquema de la forma.¢8
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El concepto deconstruccion propone un nuevo orden para efectos de leery escribir,
y bajo la filosofia posmoderna, el disefio y la tipografia adoptan la teoria derridiana
como una necesidad de experimentacion que se extiende a infinitas posibilidades.
Asi, el disefio de textos deconstruidos busca su re-significacion, como una conse-
cuencia importante en la teoria del signo lingiistico y su ‘polisemia universal"’

La proyeccidn del concepto derridiano "deconstruccién” se hace presente en la ac-
tualidad en diversos campos del conocimiento y actividades como una forma de
replantear las estructuras heredadas. A partir de este punto se retoma y se lleva
al terreno del disefio gréfico y la tipografia. Con el d&nimo de tomar las vias de la
experimentacion y proponer un ejercicio que desmarque las normas tipograficas
establecidas en la modernidad, se adopta la deconstruccién para la construccion
de nuevas propuestas, que si bien, no parten de cero ni tratan de la aniquilacién o
destruccién Heideggerina, mas bien permite formular una propuesta innovadora
a partir de un concepto existente y posicionarlo en otra estructura para finalmente
re-significarlo.

La transformacion en el juego de Derrida propone un complicado sistema con los
textos -de extrema originalidad- hasta el punto de ilegibilidad en los cddigos lin-
giisticos y llevados a una lectura que no corresponde con el discurso dogmatico
tradicional. A Derrida le gustaba referir su labor deconstructiva como una <inter-
vencién>.”% Para esta investigacion y el trabajo propio se toma la intervencién
como una estrategia creativa de romper las normas tipograficas, en donde su carac-
ter lingiiistico pretende ser un metalenguaje visual.

El término «disefio graficon presenta en la actualidad una indefinicion estableci-
da por los tedricos de fuera y dentro del campo, no hay un consenso establecido.
Katherine McKoy sefiala que el problema del disefio comienza con la propia defi-
nicion. Sin embargo, existen algunas aproximaciones como la de Alejandro Tapia
quien lo define como:

Una disciplina o como el proceso de elaboracion de un objeto.[...] cuando
se habla de proceso de hacer un disefio, se yerguen numerosas perspec-
tivas sobre la explicacién de qué es disefiar, y en ocasiones aparece como
un acto creativo del sujeto, una técnica, el resultado de un método, incluso
como una préctica ajena a la teorfa.”

En los afios de 1960, al disefio grafico en México no se le conocia como tal, existia
la carrera técnica de dibujo publicitario en las academias de arte, en otros casos fre-
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cuentes, la gente aprendia el oficio de forma empirica y autodidacta, los dibujantes
de aquella época conocian limitadamente las normas del campo del disefio.

El origen de la deconstruccidn en el disefio se puede encontrar en la década de
1970, con los productores gréficos relacionados con el movimiento “punk” quienes
eran radicales y que negaban cualquier sistema ordenado y los métodos del disefio
gréfico profesional.”? Jaime Reid, uno de los precursores de este movimiento, co-
menz6 aplicando diversas técnicas de experimentacion con una maquina copiado-
ra fotostatica, empleando tipografia recortada -como titulares de periddicos- para
posteriormente pegarlos en contextos diferentes y asi re-significar el mensaje, es-
trategia que sin duda simplificd las ideas de los textos largos.

En los siguientes ejemplos de portadas de discos titulados: “God save the Queen,"
y "Never Mind the Bollocks Here's the Sex Pistols" se muestra el trabajo experimen-
tal de Reid y el desprecio por el disefio académico.

Jamie Reid. God save the Queen.Sex Pistols,
portada del sencillo, Virgin Records, Reino Unido, 1977

NEVER MIND
THE BOLLOCKS

Jamie Reid. Never Mind the Bellocks Here’s the Sex Pistols.
Portada de disco, Virgin Records, Reino Unido, 1977
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El atrevimiento de los artistas de aquella época estribé en desafiar los paradigmas
hasta entonces establecidos en el disefio grafico, a través del espiritu experimental
que se vivi6 en algunas ciudades del mundo como Nueva York, Paris y Londres.
En parte, fue un acto de rebeldia y protesta por los postulados de la modernidad
adyacentes a los eventos bélicos mundiales, en otra, por la necesidad de libertad
frente a regimenes imperialistas. El uso emancipado del color, la tipografia experi-
mental y las novedosas técnicas de representacion marcaron nuevos caminos en el
desarrollo del disefio grafico. El empleo de una tipografia tosca y recortada sobre
un fondo amarillo intenso constitufa la antitesis del disefio arménico, estético y
profesional, y fue considerada una imperdonable ofensa estética por muchos dise-
fiadores establecidos.”

El sistema empezaba a definir un estilo: se fotocopiaba y pegaba de forma manual,
imprimiéndose en técnica de serigrafia y se elaboraban letras a mano alzada, el
trabajo en realidad era facil. Las propuesta de estas publicaciones ofendian seria-
mente a los disefiadores profesionales, argumentado que cualquier persona podia
disefiar con un nivel de la disciplina apenas suficiente, asi que para los profesio-
nales de aquella época no fue una férmula vélida para el desempefio profesional.

Aflos més adelante, la técnica amplid sus recursos con el dnimo de la experimenta-
cién: impresién con sellos de corcho, utilizacién de maquinas de escribir, trazo con
boligrafo, tipografia levantada en fotocomponedora, fotocopias, montaje, collage,
etc., lo que a la postre estarfa bien aceptado. Bajo el desprecio por las normas es-
tablecidas, el estilo se torné ecléctico, a veces intuitivo, con estrategias tipograficas
agresivas, ilegibles, flotantes, incorporando cualquier tipo de letra y color, despreo-
cupadamente propuestas poco funcionales. El estilo se caracterizé como anti-tipo-
grafico, esto marcaria el inicio de una revolucién en el disefio grafico.

La deconstruccién fue una tendencia en donde las convenciones del disefio gréfico
fueron abiertamente criticadas, no sélo por los profesionales, sino también por una
parte del publico general. Para los creadores de aquella época, fue dificil estable-
cery definir el término deconstruccién por su complejidad e inestable significado
"inclusive en los circulos filosoficos y tedricos, la deconstruccién es un concepto tan
controvertido como el mismo posmodernismo.””* Hay que recordar que Jacques
Derrida es el filésofo que proyecta el término “deconstruccion” en la época pos-
moderna, el disefio gréfico y la tipografia lo adoptan como estrategia creativa.El
analisis (en su libro) de De gramatologia sobre la escritura como forma distintiva de
representacion es quiza el texto mas significativo de Derrida para los disefiadores
graficos, ya que se interesa por la tipografia y el disefio como procesos materiales.”

73 Poynor, Op. cit., p.40
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A principios de 1980, ya se anticipaban las primeras muestras de lo que al final de
la década se conocerfa como disefio deconstructivo de estilo totalmente experi-
mental. Con la complicidad de algunos disefiadores profesionales que empezarian
a revertir la posicion de rechazo. Las normas del disefio no sélo ya se conocian,
sino ademds solian ser muy rigurosas, asi que la confrontacién con el nuevo estilo
posmoderno generd posiciones radicales; por unlado, los modernos, tradicionales,
conservadores, y por otro, los posmodernos, liberales e irreverentes. El punto clave
es la controversia con el cumplimiento de las normas y el rompimiento de éstas.

Fue una época de transicion de los sistemas de trabajo manual a la nueva era de
la tecnologia digital, con la apuesta de la primera computadora personal de Ma-
cintosh, el Internet, el rayo ldser y los nuevos sistemas de impresion se abrid el
paso a las denominadas "nuevas tecnologias"’® En el afio 2017 las innovaciones
computacionales y dispositivos moviles inteligentes como el celulary la tableta se
les conoce como "Tecnologias de la Informacién y la Comunicacién” (TIC) que estén
referidas a la gestion y aplicacién de las ciencias de la computacidn, asi como siste-
mas de desarrollo tanto en software como hardware y su eficacia de uso personal; y
las "Tecnologias del Aprendizaje y el Conocimiento” (TAC) que son el resultado de
la aplicacion educativa de las TIC, que promueven nuevos escenarios de aprendiza-
jey construccién del conocimiento de forma significativa y colaborativa.

La disciplina del disefio grafico no sélo comunica y se hace presente en el marco de
la educacion, también expresa. Con el tratamiento de la tipografia deconstructiva
las palabras tienen el potencial de manifestar alguna emocién, sentimiento o idea,
que va mas haya del significado literal de la palabra. En este sentido, los contenidos
de los textos no resuelven totalmente el problema de la educacién, la forma como
estan inscritos facilitan o no el mensaje y la intencién comunicativa.

Para comprender el concepto de deconstruccién posmoderna necesariamente hay
que conocer la condicién de la modernidad, revisar qué pasé en las décadas que
antecedieron a la posmodernidad. La posmodernidad significé una critica y recha-
z6 todos los ideales de la modernidad. En este periodo los pensadores de distintas
disciplinas desafiaron las ideas restrictivas, normadas o cualquier tendencia totali-
zadora. En un articulo sobre el método cientifico, el filésofo de la ciencia Paul Feye-
rabend concluye que "el tnico principio que no dificulta el progreso es todo vale."”
Con esta filosoffa, las posibilidades de experimentacién sobrepasaron las fronteras
de la expresion, ahora todo es posible, todo es vélido. El pensar que los métodos
normados ordenados y convencionales del disefio profesional eran la tinica forma
de hacer las cosas, fue cada vez més insostenible.
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Para finales de la década de 1980, la tendencia de ilegibilidad y expresividad tipo-
grafica deconstructiva fue controversial, habia la necesidad de teorizar y definir el
concepto “deconstruccion” en el disefio gréfico y la tipografia, porque no era claro.
Uno de los primeros andlisis sobre el tema lo hace el historiador de disefio Philip
Meggs, con su articulo De-constructing Typography, en el que define el término en
sentido literal como “"una fragmentacién o una destruccién del orden subyacente
que mantiene la unién de un disefio gréfico."®

Hacia inicios de 1990, surge otro articulo a cargo de los disefiadores Chuck Byrme y
Martha Witte quienes tratan la deconstruccién en el disefio como descomposicion
de algo, ya sea una idea, un precepto, una palabra o un valor. Su nocién de decons-
truccion se enfoca en la fragmentacion de elementos para reinventar la forma y
revitalizar los medios impresos.”

Los nuevos sistemas de experimentacion centraron su interés en la relacién texto,
imagen y significado abriendo asi posibilidades de lectura no convencionales. De
tal manera que el disefio tipografico adquirié relevancia porque justo la materia
prima para las nuevas propuestas de deconstruccién eran las letras, las palabras y
los textos.

El disefio tipografico basado en palabras y textos, es quiza la extension vi-
sual mas |dgica de la deconstruccidn y argumentan que cuando el enfoque
deconstructivista se aplica al disefio, cada sustrato a través del uso del len-
guaje y laimagen es un actor intencionado de un juego deliberadamente
ludico en el que el espectador puede descubriry experimentar las comple-
jidades ocultas del lenguaje.®

Esta nueva forma de reinventar la forma de la escritura, vino a revitalizar las pro-
puestas de los medios impresos y el uso del lenguaje. Katherine McCoy y su esposo
Michael McCoy de la Cranbook Academy of Art quienes fueron codirectores de ésta,
describen asi el uso de la teoria deconstructiva en la academia:

Las ideas emergentes ponian de relieve la construccién de significado en-
tre el publico y la pieza de disefio grafico, una transaccion visual paralela a
la comunicacion verbal. Partiendo de la teoria lingliistica sobre semictica
pero rechazando la creencia en una transmisién de significado predecible
cientificamente esas ideas empezaron a ejercer su influencia en los traba-
jos de los estudiantes de grafismo. Los nuevos experimentos exploraban
la relacién del texto y la imagen con los procesos de lectura y percepcion,

78 Nancy Aldrich-Ruenzel y John Fennell, Designer’s Guide
to Typography, p. 82

79 Chuck Byrne y Martha Witte, A Brave New World: Unders-
tanding Deconstruction, p. 28

80 ldem.
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mediante textos e imdgenes que pretendian ser leidos detalladamente,
decodificando sus mensajes. Los estudiantes empezaron a deconstruir la
dindmica del lenguaje visual y a entenderlo como un filtro que manipula
inevitablemente la respuesta del publico.®’

A continuacion se muestra el trabajo de realizado por Katherine McCoy, en donde
se aprecian las tacticas deconstructivas posestructuralistas iniciadas en la década
de 1970. Las convenciones en el disefio grafico profesional poco a poco implemen-
taron la teoria derridiana y el re-vertimiento del pensamiento rigido.
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Katherine McCoy. The Graduate Program in Design.
Cartel de la Cranbook Academy of Art. E.U., 1989

A medida que los disefiadores se fueron adentrando en los cada vez mas acep-
tables sistemas de experimentacién deconstructiva, la filosofia del pensamiento
fue moldeando la practica cultural. Jeffery Keedy, estudiante destacado de la Cran-
brook Academy of Art, lo estableci6 asi cuando...Empez6 a buscar nuevos modos
, , 4 de explorar el disefio al considerarlo una préctica cultural vinculada a los temas de
81 Katherine McCoy y Michael McCoy, £/ nuevo discurso en . .
Hugh Aldersey-Williams et al, p. 70 la cultura popular -tan habilmente deconstruida por Barthes-y no como una mera
i i 82
2 Poynor, Op. cit, p. 53 herramienta profesional para resolver problemas.
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Keedy junto con Edward Fella compafero de la Academia, puntualizaron que la
tarea mds importante de ese momento era revertir el pensamiento rigido por el
modo eldstico, asi como los ya tan gastados esquemas del enfoque moderno.

La critica fue directa contra el disefio totalmente articulado, demasiado claro, ests-
tico, s0s0, carente de gracia y viveza; asi que el estilo de disefio propuesto por Fella
estuvo basado en principios de incoherencia e irreqularidad.® Alter6 los espacios
tradicionales de los textos al grado de la incomprensibilidad, en donde no hay una
coherencia sobre el manejo de los espacios entre letra y letra, palabra y palabra e
interlineado, la combinacién de estilos de letraimpresa con letras trazadas a mano,
en otros casos, la distorsién de la forma de la letra y el constante desprecio por la
base horizontal y la estabilidad; hicieron entender que el autor ignoraba las reglas
tipogréficas, y que su trabajo era de forma fortuita e intuitiva.
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83 bid, p. 55
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84 Jeffery Keedy, Everything has Changed, Nothing is Dife-
rent, conferencia producida en el congreso fuse. Citado en
Poynor, p. 57

85 Idem.

86 Josef Miiller-Brockmann, Sistemas de reticulas, p. 57

87 Poynor, Op. cit., p. 61

88 Ibid, p. 62
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Para algunos disefiadores de fuentes tipograficas el estilo propuesto por Keedy no
era tan malo, dijeron que "era una estrategia tipicamente posmoderna para que
un trabajo llamara la atencién hacia los errores y el artificio de su propia construc-
cion"® por lo que crearon intencionalmente las primeras fuentes tipogréficas de
estilo imperfecto, esto se interpretaria como el reflejo de “el lenguaje imperfecto
de un mundo imperfecto."®>

1.3.3 La construccion a partir de la deconstruccion tipografica

La deconstruccion de los afios 1980 y 1990 en el disefio grafico y la tipografia,
estuvieron enmarcadas por disefiadores como David Carson, Rick Poynor y Rob
Carter, quienes son considerados como antagdnicos de los sistemas tradicionales.
Infractores de las normas convencionales del disefio gréfico que revolucionaron las
formas de la disciplina, mostraron al mundo las posibilidades de la experimenta-
cion tipografica. Su trabajo deconstructivo pretende descomponer la legibilidad y
el orden de los textos a los que habitualmente se estd acostumbrado a leer, renun-
ciando a la formalidad lingiiistica y a los sistemas reticulares implementados en
la normatividad moderna. "El empleo de la reticula como sistema de ordenacién
constituye la expresion de cierta actitud mental en la que el disefiador concibe su
trabajo de forma constructiva."®

Para inicio de la década de 1990, la figura de David Carson -un radical del disefio
posmoderno- alcanza niveles que redimensionan el disefio grafico por su trabajo
polémico, para muchos ilegible. Con tan sélo quince dias de estancia académica en
una escuela de disefio, instauré un nuevo modelo de construccién a partir de la de-
construccidn de textos. Postuldndose como el icono de la tendencia deconstructiva
con el reconocimiento de grandes marcas como Pepsi Cola, Nike y Microsoft que
lo contrataron, lo que significd la apertura del estilo posmoderno en la publicidad
comercial.®’

Gracias al éxito de su trabajo como director de arte de la revista Ray Gun (1992
- 1995), el estilo experimental adquirié la etiqueta de “"grunge’, que se remitia
a tiempos del grafismo sucio e irrespetuoso del punk. Carson retomé completa-
mente los conceptos de Jacques Derrida pero también todo el sentido punk de los
afios de 1970. “La diferencia entre el estilo punk de los 70 y el grunge los 90 es la
tecnologia."®
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Carson describe su método asistemético de trabajo como:

Impreciso, intuitivo, un enfoque sin informacion formal. [...] Quizd a un
nivel inconsciente hago cosas para molestar a alguien [...] no estoy en
contra de la formacion académica, pero cuando me empecé a interesar por
el disefio, en realidad no conocia esas normas y me senti muy atraido por
explorar el aire y la apariencia de un tema.®’

Carson critica severamente los sistemas diagramales, principalmente el de la reti-
cula, que le parece "terriblemente irracional” como respuesta a la complejidad del
mundo contemporéneo.” Para las convenciones del disefio editorial, la reticula es
fundamental como parte de un sistema de ordenacién. Sin embargo, el espiritu de
rechazo a las normas establecidas en aquella época, tornd el estilo hacia altos gra-
dos de libertad, emotividad, infraccién, fragmentacién y valores visuales subjetivos
con libertad de interpretacidn.

David Carson, 19907

Su trabajo tipogréfico se caracterizd por el juego de interlineas que se yuxtaponeny
sobreponen, bloques de textos girados que desafian la habitualidad, a veces rectos,
otras curvos. Cambios abruptos en el tamafio del tipo, mezcla de letras altas y bajas
en una misma palabra o linea, elementos tipograficos flotantes, fragmentados que
desafian la legibilidad. La puesta obliga al lector a la adopcion de nuevos sistemas
de lectura en donde los codigos visuales promueven la polisemia.

Hacia finales de 1990, el estilo precursor del grunge, perdio su carga transgresora y
adquirié el sinénimo de anélisis.” La aceptacién del gremio del disefio profesional
vio con mejores ojos la radical tendencia y la aceptd como un nivel de represen-

89 Lewis Blackwell, The end of print: The graphic Design of
David Carson, p. 96

90 Poynor, Op, cit., pp. 64-65
91 David Carson, PUENTE DGCV, http://www.dgcv.com.ar/
david-carson-el-ultimo-liberal/

92 Poynor, Op. cit., p. 65
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tacion ideoldgica. La creciente era digital que incorpord la computadora personal
vino a facilitar los procesos de edicion en el disefio y acortar los tiempos de pro-
duccién. El inconveniente del estilo deconstructivo con la nueva tecnologia digital,
permitié que cualquier persona con algunos conocimientos del software de disefio
y un poco entusiasmo se postulara como disefiador. La influencia del estilo de Car-
son y los sistemas de deconstruccién en el disefio grafico y la tipografia fue deter-
minante para generaciones de disefiadores de la década de 1980y posteriores.

La plasticidad de las muestras deconstructivas en el disefio evoca emociones en
la gente, en donde se persigue comunicar algo més que el texto literal, inserta un
metalenguaje visual de multiples posibilidades de interpretacion. La conexion del
disefio experimental con el publico desplazd los modelos del pasado por propues-
tas de construccion menos rigidas y mas propositivas. No obstante, desde el surgi-
miento del estilo deconstructivo, un sector del publico no coincide con la filosofia
posmoderna, disefiadores y sociedad en general lo cuestionaron fuertemente. Uno
de ellos es el destacado disefiador Massimo Vignelli, quien en el documental de
Gary Hustwit sobre la Helvética, refiere a la posmodernidad asi: “... y también en
la década de los ochenta, con sus mentes totalmente confundidas por esa enfer-
medad llamada posmodernismo."”® Esto muestra que el disefio y la filosofia de-
constructiva ponen a la luz la vulnerabilidad de las convenciones, siendo para unos
aceptado y para otros repelido.

El Taller de Tipografia Experimental retoma el tema de deconstruccién derridiana,
para llevarlo a un ejercicio de construccion a partir de la deconstruccién tipografica,
donde se postula como objetivo la valoracién de las normas tipogréficas y su poste-
rior infraccién, el empleo de estructuras diagramales como sistema de ordenacién
para la creacién y la experimentacion de textos bajo el concepto de deconstruccion
posmoderna.

Se ha observado que una parte de los disefiadores que estudian la maestria en
Artes y Disefio caen en el conformismo y la recurrencia de modelos gastados del
pasado. El ejercicio que se proponen en el Taller de Tipografia Experimental pone
de manifiesto propuestas alternas a los sistemas convencionales a través de la con-
figuracion deconstructiva de textos, llevando al signo lingiistico a los terrenos de
la expresidn visual y la re-significacion.

El ejercicio parte de las ideas de Jacques Derrida sobre la deconstruccién de textos
planteada en su libro Of Gramatology™ y las estrategias utilizadas para la proyec-
cion deconstructiva de textos.
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La diferencia entre el trabajo deconstructivo de la década de 1980y el realizado en
el Taller de Tipografia Experimentales, es con sentido posestructuralista, en donde
se deconstruyen textos -literarios 0 no- con base en estructuras diagramales crea-
das por los estudiantes, la valoracién de las normas tipograficas y el rompimiento
de éstas. Las posibilidades de experimentacion bajo este sistema son infinitas, ya
que cada estudiante elige su texto, lo deconstruye y lo re-significa.

A continuacidn se presentan dos ejemplos de deconstruccion tipografica; uno rea-
lizado en la década de 1980 por David Carson, precursor del estilo y el segundo,
elaborado tres décadas después por un estudiante del Taller de Tipografia Experi-
mental. La confrontacién muestra el mismo concepto pero con diferentes sustentos
conceptuales.
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El ejercicio de deconstruccién tipografica inicia con la creacion de la estructura
diagramal elaborada por el estudiante. Algunas de las estrategias que se aplican
incluyen variaciones en el interlineado, textos que se sobreponen y yuxtaponen,
cambios abruptos de tamafio en el cuerpo del tipo, operaciones de traslacién, ro-
tacion, reflexion y escala, cambios de direccién en la linea base del texto, juego de
caracteres altos y bajos, fragmentacién de la letra, el vocablo o bien, una linea de
texto, mezcla de diferentes fuentes y estilos, etc. Con la experimentacién tipografi-
ca se deconstruyen textos hasta niveles minimos de legibilidad pero maximos en
la expresién visual.

Se ha observado que los estudiantes que realizan el ejercicio de deconstruccién
tipografica se enfrentan a un sistema de quebrantamiento de normas al que no
estan acostumbrados, es mucha la resistencia del sistema normado. Por el lado
derecho es correcto que el alumno se rija bajo los principios y fundamentos del
disefio y la tipografia porque eso indica que conoce y respeta las normas académi-
cas. Pero también por el lado izquierdo es importante que revitalice ideas nuevas,
que tome los caminos de la experimentacion y se atreva a probar, investigar, jugar
y romper con los paradigmas que en ocasiones dificultan el proceso creativo y la
busqueda de innovacién.

Enseguida se presentan otros ejemplos de trabajos realizados por estudiantes del
Taller de Tipograffa Experimental. En ambos ejemplos se muestra la deconstruccion
de textos con base en una estructura diagramal creada por cada uno de ellos. Los
trabajos retoman el tema de su particular proyecto de investigacién que desarro-
llan en el posgrado.
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95 Los libros incunables hacen referencia a la época de los
primeros libros con la nueva técnica de impresién con tipos
méviles de metal implementados por Gutenberg.
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Capitulo 2

ASPECTOS TEORICOS DELA TIPOGRAF

s

A

2.1 Marco referencial de la tipografia

En este capitulo se analizan diferentes tépicos de la tipografia empezando con el
marco histdrico, su aplicacion en las estructuras del disefio grafico, la relacién que
guarda con la funcionalidad y la estética incorporando algunas manifestaciones
ilustrativas histdricas, la aplicacién experimental entre lo conceptual y la figuracién,
el desvio de la norma en la retérica tipografica, asi como la presentacién de un
modelo para la configuracion conceptual de vocablos. El estudio de estos aspectos
de la praxis tipogréfica permiten formar una plataforma como sustento conceptual
para la aplicacion tedrico-practica en el Taller de Tipografia Experimental.

La tipografia tiene origenes en los tipos méviles de metal que implementa Johann
Gutenberg en el siglo XV, con la incursién de la primera imprenta. Los tipos fueron
disefiados para galera de textos en los llamados libros incunables.” El estilo de
letra utilizado en la nueva técnica fue el gdtico, con el que se imprimid el primer
libro, La Biblia de 42 lineas. El estilo estuvo asociado con la caligrafica tradicional de
la escritura, el cual se fue alejando con el paso de los posteriores siglos.

El nuevo sistema de impresion mecanico con tipos méviles de metal significaron
el inicio de un modelo racional en la produccién de libros en serie en donde las
caracteristicas se hicieron cada vez mas sofisticadas, gracias al mejoramiento de los
metales, el proceso en la fundicién de tipos, papeles mas finos y tintas de calidad.
Al paso del avance tecnoldgico los resultados se reflejaron en impresos de alta ca-
lidad durante los siglos posteriores. La proyeccién de la imprenta de Gutenberg se
postulé como uno de los adelantos mds importantes de la escritura y legado del
conocimiento.

Los tipos Roman du roi (Romano del Rey), fueron los primeros tipos de metal mo-
dernos, desarrollados en Francia por encargo del rey Luis XIV en 1692, para uso
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exclusivo de la Imprenta Real, un disefio de perfecta armonia matematica, sobre
una reticula de 64 unidades, subdividida en 36 unidades mas pequefas, dando
un total de 2,304 divisiones. El dibujo del nuevo tipo versal romano se realizé con
instrumentos de precision que permitian el trazo exacto de las proporciones entre
los rasgos gruesos y delgados, tal como se pude apreciar en la construccion de la
letra "C" en la siguiente imagen.

e 1 b

Construccidn de la letra C del alfabeto Romain du Roi de Louis Simonneau, 1695

Del siglo XV al XVIII el disefio de tipos evoluciond muy lentamente, para la época
de la Revolucién Industrial sélo existian tres estilos: los Antiguos, de Transicion y
los Modernos.? Los nuevos tipos old style (estilo antiguo) se caracterizaron por su
claridad y legibilidad, el cambio fue tan brusco que seguramente estos fueron los
responsables de sepultar al tradicional estilo gético, ademas, el nuevo estilo sirvié
como una solida base para el disefio de futuros tipos. El llamado estilo Romano An-
tiguo, se caracterizd por sus remates o patines con esta sensacién de ondas gruesas
a delgadas. Las mayUsculas estuvieron inspiradas en las inscripciones de piedra del
antiguo imperio romano, mientras que las mintsculas referencian la caligrafia de
los antiguos escribanos.

Tipo Antiguo Tipo de Transicion Tipo Moderno
(William Caslon) 1734 (John Baskerville) 1752 (Giambattista Bodoni) 1813

96 David Jury, Regreso a las normas tipogrdficas, p. 11
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En el disefio de W. Caslon, se observa la intencién de imitar el trazo grueso-delga-
do, producto de la inclinacién de la plumilla caligréfica. En el siglo XVIII, conocido
también como la Edad de la Razdn, nace la inquietud del tipdgrafo John Baskerville
en desarrollar el disefio de tipos hacia formas més racionales, estableciendo un
periodo de transicién, un periodo que a la postre, sentaria los pasos decisivos para
abandonar el estilo o/d style. El Gltimo estilo de este periodo y de mayor importan-
cia fue el Moderno, el cual se destacé mas por su belleza que por su funcionalidad,
y Cuya caracteristica resaltd el contraste marcado del trazo entre las ondas gruesas
y delgadas asi como la modulacion del eje totalmente vertical. Mientras que en los
tipos antiguos se observa la ondulacién menos acentuada y la inclinacion del eje.

Con un disefio racionalista y olvidando las tradicionales formas caligréficas surge
la innovacion de los tipos Sans Serif (sin patin), también llamados tipos grotescos,
0 bien, de palo seco. Fue Vincent Figgins quien us6 el término Sans Serif en 1832,
en reconocimiento a la caracteristica mds importante del tipo; no existen remates
en los extremos de la letra.”” El precedente se da en Inglaterra en el periodo de la
Revolucidn Industrial comprendido de entre 1760y 1840. Acostumbrados al estilo
antiguo, la industria litografica en un principio rechazé el estilo grotesco de los
nuevos tipos, sin embargo, décadas mds adelante darian respuesta a las necesida-
des de la industria publicitaria con un sin nimero de soportes gréficos que trans-
formarian a esta industria como una de las mas présperas. El gran éxito de los tipos
Sans Serif radicé basicamente en su morfologia, sin adornos terminales, las letras
resultaron facilmente reconocibles y claramente legibles. En la siguiente imagen
se muestra un comparativo de los rasgos del tipo Romano y los de palo seco.

Tipo Romano (con patin)  Tipo Sans Serif (sin patin)

A partir de la Revolucion Industrial, la publicidad demandé el disefio de nuevos ti-
pos moviles generando un abanico de creaciones, cuyo objetivo fue llamar la aten-
cion de la gente. Thomas Cottrell fue uno de los primeros tipégrafos que empezaron
a fundir letras de display,” pero para la época de 1765 fueron escandalosamente
incomprendidos y rechazados por los productores, no obstante, décadas mas ade-
lante encontrarian en los nuevos estilos una fuente inagotable de creatividad. Un
ejemplo de esta proyeccién fueron los tipos supernegros de Robert Thorne siendo
los primeros de este estilo en posicionarse con fuerza en la industria publicitaria:
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Los tipos supernegros fueron disefiados por el asistente de Crottrell, Robert
Thorne, en 1803. Estos tipos supernegros son basicamente tipos romanos
cuyo contraste y peso se han incrementado en el grosor de los fustes, con
una proporcion de una a dos con respecto a la altura de las mayUdsculas.”’

R.THORNE
Blackburn

Manchester
L2345679S

Tipos supernegros de Robert Thorne, 1821

Vincent Figgins en 1815, publicé su catélogo tipogréfico con novedosos disefios en
los que incluye los tipos antiques, el cual combinaba los estilos de los tipos roma-
nosy los Sans Serif, con la particularidad de tener patines rectangulares y uniformi-
dad recta en toda la estructura. En el catdlogo de tipos de William Whorowgood'®
en 1821, se utilizé por primera vez el término egipcio para diferenciar tipos simi-
lares a los antiques de Figgins. Las fuentes egipcias son un claro ejemplo de las
nuevas practicas hacia el desarrollo de la industria editorial y publicitaria. Otro tipo
novedoso de Figgins fue el de sombra, que daba la ilusién de ser tridimensional,
estilo bien recibido por el pablico lector.

LABCDRINEGE ABCDEFGHIJ
QJRLMINOP KLMNOPQR
RIUUTWX. STUVWXYZ

Tipo sombreado de Vincent Figgins Tipo Antique egipcio de Vincent Figgins

En el inicio siglo XX se gesta un tiempo de cambios, no sélo en el tenor de |a tipo-
grafiay el disefio, sino también en la cultura. El ideal se enfocd en un mundo mejor,
hacia el progreso de una sociedad que antepuso la "razén". La modernidad, cuyo
periodo aproximado abarca entre los afios 1890 y 1950, impuls6 el avance tec-
noldgico hacia una prometedora vida méds cémoda. Empero, las vejaciones de las
guerras mundiales pondrian pie en los tropiezos de la moderidad. Para la época
de la posquerra el desencanto y la desilusion de lo que parecia lo razonable, desatd
una revolucién social en diferentes partes del mundo.

Los tipos se convirtieron en un icono de la modernidad. La escuela alemana de la
Bauhaus fue una de las impulsoras en marcar ésta nueva tendencia y hacia 1919,

99 Martinez, Op. cit., p. 86

100 Ibid., pp. 86-87
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cuando abre sus puertas en Weimar, los estudiantes tienen el firme interés de
replantear el cambio tanto en el disefio gréfico como en la tipograffa. Lazlo Mo-
holy-Nagy, profesor de la escuela declara: “la tipografia es una herramienta de la
comunicacién. Se debe enfatizar en la absoluta claridad y legibilidad. La comunica-
cién no se debe deteriorar por una estética a priori.""’

Bajo esta premisa la Bauhaus centrd su atencion en crear una tipografia tnica, para
"solucionar las necesidades de los disefiadores de todo el mundo.” Fue Herbert Ba-
yeren 1925, quien tuvo a su cargo la tarea de disefiar el alfabeto "racionalmente”
claro y legible. Con base en las formas geométricas basicas, cred la llamada tipo-
grafia Universal representada (inicamente en caja baja (mintsculas), con la idea de
expresar a la sociedad moderna. Bayer argumentd que “las letras tienen un sélo
sonido y no debieran existir dos alfabetos (maytsculas y mindsculas) que en el
disefio son incompatibles, siendo dos signos diferentes (A'y a) pero que suenan
igual.”? Argumento que nunca se consolido.

El alfabeto Universal no llegé a cumplir las expectativas de su creador y poco tiem-
po después su propuesta quedé relegada por la comunidad internacional, aunque
sirvi6 para algunos de inspiracion en otros disefios de fuentes.

Para la tercera década del siglo XX, el estilo grotesco ya dictaba la moda en las
publicaciones, se intentd utilizar en los grandes textos en galera, fue entonces
cuando surgieron los problemas de legibilidad en el lector de libros, esta situa-
cion se evidencié cuando se emplearon tipos Futura de Paul Renner y la Gill Sans,
de Eric Gill. La familia Futura tuvo toda la influencia de la Bauhaus, se diseiid con
base en formas geométricas bdsicas con quince variantes de estilos, se proyecto
como la Sans Serif mas popular hasta mediados del siglo XX. Renner sostenia que
los disefiadores debian cambiar la herencia recibida antes de pasarla a siguiente
generacidn, tratando de resolver problemas en forma creativa acorde a la época.'®
El mensaje fue claro, la tipografia debiera tener un disefio auténtico y audaz, que
renunciara a la practica de tomar como base disefios anteriores.

ABCDEFGHIJKLMNO
PQRSTUVWXYZ

abced efghijklmnopgristu

VWXYZ

Tipo Futura de Paul Renner, 1924
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Para la segunda mitad del siglo pasado se proyectaron una cantidad de tipos con
caracteristicas modernas que fueron bien aceptados tanto por la industria edito-
rial como la publicitaria, de los que se destacan dos de los mas exitosos, no sélo
del siglo XX sino de lo que va en la historia de la tipografia a la fecha. El primero
surge de la Neue Haas Grotesk, disefiada por Max Miedinger quien trabajaba para
Eduard Hoffmann en la fundidora Haas Type. Este tipo fue perfeccionado por am-
bos disefiadores en 1957, con caracteristicas de neutral y claro, la nueva versién se
renombrd Helvética, que en latin quiere decir suizo.

Helvetica
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Tipo Helvética de Max Miedinger, 1957

El sequndo tipo surge en Londres en el afio de 1932 por encargo del periédico The
Times a Stanley Morison. Basado en los estilos antiguos, Morison disefia la fuente
The Times New Roman, con buena legibilidad y un excelente aprovechamiento de
espacios. El tipo resultd tan exitoso en las posteriores décadas que se incorpord
enseguida a los medios electrénicos de aquella época y en tiempos mds recientes
alos medios digitales, representando ser la primera tipograffa codificada para apli-
caciones en la computadora personal y los deferentes dispositivos maviles.

Vomrms Fors 0 T oarms Mrs s oo Moo Bama oo e s o e e 2 e o e Fame oS B
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Times New Roman Times Ney
Times New Roman T

Times New Romas
Times New Ro:

Tipo The Times New Roman, disefiado por Stanley Morison, 1932
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2.1.1 Estructuras diagramales para el disefio grafico

El hecho de organizar un objeto de forma estructural es nativo de la naturaleza. Las
estructuras son contenedores de cosas que por principio buscan establecer orden,
se encuentran en todas partes; desde lo macroscopico del Universo, hasta lo mi-
croscépico del dtomo.

Se propone clasificar las estructuras en dos tipos: objetuales y conceptuales. Las
estructuras objetuales son sistemas que soportan la carga de objetos que buscan
la organizacién y el orden fisico y visual; las estructuras conceptuales son sistemas
que soportan la carga de conceptos enlazados y coherentes que también buscan la
organizaciony el orden. Los diagramas de flujo o los organigramas de las institucio-
nes son ejemplo de este Ultimo tipo, las cuales no se desarrollarén para esta inves-
tigacion, Gnicamente se hara énfasis en las estructuras objetuales en la division del
diagrama, estableciéndolo como un sistema que impone orden a partir del dibujo
de trazos estructurales.

La inteligencia humana, a través de la historia, ha creado estructuras cada vez més
sofisticadas, siendo el pensamiento estructural el que ubica las cosas en el lugar
que le corresponde, manifestandose en cualquier cultura. Desde la época antigua,
las estructuras se han relacionado principalmente con la arquitectura, con las edi-
ficaciones Griegas y Grecorromanas, hasta los complejos edificios en las ciudades
de hoy en difa. Sin embargo, las estructuras forman parte del todo que nos rodea.
Segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola estructura significa:

f. Distribucién y orden de las partes importantes de un edificio. 2. Distribu-
cién de las partes del cuerpo o de otra cosa. 3. Fig. Distribucién y orden con
que estd compuesta una obra de ingenio, como un poema, una historia,
etc. Arg. 4. Armadura generalmente de acero u hormigén armado y que, al
fijar al suelo, sirve de sustentacion a un edificio.”*

Por su parte Wucius Wong, establece que la estructura por lo general, impone un
orden y predetermina las relaciones internas de las formas en un disefio.”®

En 1919, la escuela alemana de artes y oficios Staatliches Bauhaus de Weimar, mar-
¢ el inicio en la profesionalizacion en estas areas. Walter Gropius, director en ese
momento y su equipo de profesores, tales como: Johannes Itten, Lyonel Feininger,
Paul Klee, Wassily Kandinsky, entre otros, fueron los primeros en darse cuenta de la
necesidad de establecer sistemas de orden estructural.™® El desarrollo tecnolégico
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y los nuevos sistemas de produccion se venian impulsando fuertemente desde la
Revolucidn Industrial del siglo XVIII. No obstante, la discusion sobre la necesidad
de sentar conceptos de orden en laforma del trabajo con impacto global se estable-
cid en 1922, cuando es instaurada en el seno académico una nueva filosofia «Arte
y técnica, una nueva unidad, en sustitucién de la que inicialmente se proclamé
en los inicios «Arte y artesania, la unidad».' La nueva direccion posicioné a las
estructuras como principio para los sistemas de produccion en serie.

Las estructuras diagramales se proyectan como parte de los fundamentos del dise-
fio grafico y representan una nueva estética y precision en la técnica planteada du-
rante el siglo XX. Para su estudio se clasificaran en tres grupos: reticula, red y trama.
No se conoce con exactitud el autor, ni el momento que se establece la reticula
como se concibe en nuestros dias. Es producto del trabajo de un sinnimero de
artistas, disefiadores y comunicadores gréficos que durante afios colaboraron con
la construccién formal de los sistemas reticulares, sin embargo, en 1928 Jan Tschi-
chold, en su libro Die neue Typografie (La Tipografia moderna) formuld las normas
de la tipografia moderna que més adelante se adaptarian al desarrollo de la comu-
nicacion visual.'®

Reticula, Timothy Samara la define como “un principio organizador en el disefio
grafico.""% El término es propio de la modernidad y aunque desde el siglo XV se
imprimieron las primeras publicaciones editoriales con una idea organizacional,
no existia una regulacion formal sobre el tema. Es hasta 1961, cuando por primera
vez apareci6 una breve exposicion literaria y gréfica de la reticula en el libro Gestal-
tungs-probleme des Grafikers [Problemas de configuracion del disefiador grafico]
del autor (Niggli Verlag)."®

Josef Miiller-Brockmann en 1981, presenta el libro Sistemas de reticulas, en el que
de manera formal expone los principios, fundamentos y empleo de la misma. Esta
publicacién se hace necesaria frente a nuevos retos de la industria editorial, y el
avance de la tecnologia tanto en los métodos tradicionales analogos, como los pos-
teriores en la era digital. El autor establece el empleo de la reticula no sélo como un
sistema de ordenacion formal, sino también constituye la expresion de una actitud
mental en el que el disefiador concibe su trabajo de forma constructiva.™ También
explica que a través de su empleo se pueden resolver los problemas de disefio en
menos tiempo y bajo costo. Proporciona un estilo integral para toda publicacién,
crea una correspondencia entre un sistema de hechos ordenados y la contribucion
ala cultura, ademds que el orden y la claridad reticular favorecen la credibilidad y
confianza de la informacion publicada.

107 Ibid., p. 58

108 Cfr. Miiller-Brockmann, Op. cit., p. 7

109 Timothy Samara, Disefiar con y sin reticula, p. 9
110 Miller-Brockmann, Op. cit., p. 7

111 Ibid., p. 10
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Como se muestra en la siguiente imagen, una reticula esta constituida por campos
representados en cuadrados -también pueden ser rectdngulos- los campos son
mddulos que se repiten tanto en sentido horizontal como vertical y su altura de-
penderd de la cantidad de lineas de texto que se desee encajar. Estos se encuentran
separados unos de otros: en lo horizontal determinaran el nimero de columnas de
texto -al espacio entre columnas se le denomina “corondel”- mientras que en el
sentido vertical, el espacio lo establece el puntaje del tipo utilizado y se le conoce
como "linea vacia”. El espacio total de campos define el concepto de la “mancha
tipografica” area disponible para el trabajo compositivo con textos, imagenesy ele-
mentos graficos.

Blanco de cabeza
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Construccion de reticula con base en campos cuadrados

Como se puede observar en el ejemplo superior, existen cuatro dreas que rodean
la mancha tipografica de cada una de las paginas: a la parte superior se le llama
blanco de cabeza, la inferior se identifica como blanco de pie, a su lado derecho se
le conoce como blanco de lomo y a la izquierda se le denomina blanco de corte.
Estos espacios resultan independientes a la mancha tipografica. Asi que la deter-
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minacién de tamafios en los margenes blancos variard de acuerdo al sistema que
se implemente. Su aplicacién a la norma dependeré del rigor que imprima cada
disefiador.

E

D F

Ejemplo de construccion de la mancha tipografica bajo el Sistema Vandergraf

La estructura que se muestra en la parte superior ejemplifica la construccion de la
mancha tipogréfica bajo el Sistema Vandergraf, el cual ha sido utilizado desde hace
algunos siglos para la disposicion de texto en interiores de libros. El sistema plan-
tea una serie de adecuaciones a partir de trazos que se interrelacionan dentro del
formato de pdginas pares y nones. Se observa el dinamismo de las cajas de texto
a partir de los espacios en blanco. Si bien la economia de papel no es la prioridad,
el descanso visual de estos espacios brindan cierta ligereza al lector. Existen otros
sistemas de configuracion, tanto para la creacion de la reticula con base en cam-
pos, como para la construccién de la mancha tipografica. Los ejemplos enfatizan
la importancia de emplear un sistema de diagramacién, cualquiera que éste sea,
que defina el orden y estructura de todos los elementos que integran la unidad
compositiva.
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Cada proyecto tiene sus propias caracteristicas establecidas bajo los criterios del
editor y el disefiador. Al disefiar una reticula se determina las cualidades de los
elementos que definen la publicacién, como son el tamafio del formato, la am-
plitud de la edicién, la extension de texto, cualidades y cantidades de iméagenes,
caracteristicas de las fuentes empleadas, puntaje del tipo, dinamismo a través de la
cantidad de campos y el estilo, entre otros. La proyeccion debe considerar todos los
elementos en el proceso de edicién, produccién y comercializacién que incluyen
costos, tiempos, tecnologia a utilizar y recursos tanto materiales como humanos.

En el segundo grupo de la clasificacion de estructuras diagramales se encuentra la
red, la cual se constituye con base en elementos modulares que se repiten tanto
en su eje vertical como por el horizontal. Una red puede estar representada por
médulos simples o bien, de mddulos compuestos que establecen sistemas graficos
mads complejos, como es el caso de octdgonos con cuadrados que a continuacién
se muestran.

Sistema de red simple Sistema de red compuesta

La estructura de red propone un sistema de orden ritmico, regulado por lineas dis-
puestas matemdticamente, otorgando la percepcion de regularidad. En el disefio
gréfico, la red cumple funciones de contenedor de elementos graficos y tipografi-
cos. Es recurrente que este sistema diagramal se confunda con la reticula, cuyas
caracteristicas ya han sido descritas.

Por tltimo, la trama se comprende como un conjunto de lineas entrelazadas que
forman una unidad ritmica. Tiene una légica donde las lineas interaccionan cre-
cientemente y descendentemente. La proporcién durea, es un ejemplo de este sis-
tema diagramal basado en el del nimero de oro ¢= 1.618. La division arménica
de un segmento de linea se establece como resultado la proporcionalidad entre
dos medidas que incluyen una mayor y otra menor. La repeticidén de esta divisiony
secuencialidad forman la trama durea.
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233/x 6182 14.3

143 x 618=8.8
88 x .618=5.4 '
5.4 x .618=3.3 '
33 x .618=2
2 x .618=1.2
1.2 x 618517 |
7 x 618=4

Ejemplo de construccion de trama durea

El ajedrezado de la forma, es otro ejemplo de trama en los que se utilizan médulos
cuadrados y rectangulares blancos y negros dispuestos en forma progresiva para
formar la ilusién dptica de profundidad y acercamiento. Existe otra representacion
de trama que no utiliza segmentos de linea, es el caso del fotograbado, donde se
descompone laimagen a través de puntos. A continuacién se muestran ejemplos.

Trama en ajedrezado de la forma Trama en forma de puntos

2.1.2 Las normas tipograficas como principio de orden

Debido al progreso acelerado de los paises en desarrollo, la industria de las artes
graficas tuvo un repunte significativo a partir de la sequnda mitad del siglo XX. La
atencién se centré en la produccion editorial y publicitaria con nuevos sistemas de
produccion tipogréfica. El surgimiento de la tecnologia de fotocomposicién vino
a remplazar los sistemas tipogréficos de metal moviles, los cuales llevaban una
historia aproximadamente de quinientos afios. La extincién del tipdgrafo, quien
disefiaba, fundia e imprimia los tipos fue inminente.
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A través de la historia de la tipografia, las implicaciones practicas surgieron con
base en la experiencia, el sentido comUn y las convenciones hasta entonces esta-
blecidas." Para la proyeccién global, se hizo necesario la creacién de normas que
facilitaran y agilizaran el trabajo tanto para la Industria de las Artes Gréficas como
para la Industria Editorial. El objetivo fue bien definido, facilitar al lector la claridad,
legibilidad y fluidez en los medios impresos.

Con la computadora personal cambid la forma de disefiar e imprimir los proyectos,
relegando los métodos tradicionales de metal mévil, asi como la fotocomposicion,
una maquina electrénica de la que se obtenia tipografia en tiras de papel fotogréfi-
co, también quedd en el olvido. La gente de aquella época jamés imaginaria que el
pixel de la computadora marcaria el fin de la placa de metal y la pelicula fotosensi-
ble. Sin embargo, la esencia de los tipos méviles y la actual tipografia digital sigue
basandose en los principios basicos, de tal manera que no hay grandes cambios en
la concepcidn. Jury lo establece asi: “La tipografia sigue basandose, ya sea a través
de una aceptacidn o rechazo, en los principios bésicos establecidos.""

La revolucién digital hizo que el concepto "tipografia” se re-significara. La concep-
cion tradicional estd referida a los sistemas de impresion. Segun el Diccionario de la
Real Academia Espafiola, la palabra tipografia significa: el arte de imprimiry lugar
donde se imprime.™ Actualmente esta definicién ha quedado rebasada por los
cambios que ha sufrido la tipografia tanto en su creacidn, aplicacién y los nuevos
sistemas de impresion. La tipografia mévil de metal instaurada por Gutenberg
pasd a la historia, no obstante, su legado siempre estara presente. En lo particular,
se coincide en la utilizacion del concepto que establece David Jury, con respecto a
la tipografia:

La tipografia es algo que hoy en dia todo el mundo hace, aunque sélo los
pocos tipografos la denominan “tipografia”. Para el resto de la gente se con-
sidera una practica diaria muy comtn, un trabajo manual que no requiere
n

ningln esfuerzo mental.[...] Portanto, el significado basico de "tipografia
como disciplina intelectual y como logro personal es casi un enigma.’™

La necesidad de establecer las normas tipograficas consolidé no sélo los métodos
para el disefio, también los procesos de produccién, finalmente se consiguié un
consenso entre el disefio y la tecnologfa. Asi que todo el proceso tenia que ajustar-
se a las normas establecidas. Con la llegada de las nuevas tecnologias en la década
de 1980, el disefiador grafico tuvo por primera vez el control total sobre la tipogra-
fia.""® El disefio grafico en aquella época demandé exponencialmente el trabajo de
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comunicadores, disefiadores, dibujantes, ilustradores, fotdgrafos, formadores, con
el objetivo de satisfacer la demanda del mercado.

Antes de comenzar cualquier trabajo de experimentacion tipografica es priorita-
rio el conocimiento de las normas tipograficas. Al respecto, Rob Carter establece
que las normas hay que conocerlas antes de romperlas."” Es importante que el
estudiante del Taller de Tipografia Experimental tenga claro leyes, fundamentos y
aplicacion de la tipografica, en correspondencia con la normatividad.

La computadora maravilla por su potencial despliegue tecnoldgico, no sustituye a
la mente humana, ni las capacidades creativas, es una herramienta Util que planted
nuevos sistemas de trabajo para el disefio. Asi que antes de recorrer los caminos
de la experimentacion tipografica, es importante disponer de una sélida base de
conocimientos que permitan fundamentar el trabajo creativo.

Rob Carter, disefiador de la universidad de Utah, lleva a cabo investigaciones en el
campo del disefio grdfico y la tipografia. Propone diecinueve normas tipograficas
en calidad de recomendaciones, no como leyes absolutas."™® Habra que tomar en
cuenta que tales normas se publicaron en 1997, en un contexto diferente al del
momento en que se realiza esta investigacion. La vigencia queda a criterio de cada
disefiador, las reglas por si solas no determinan el éxito del disefio, més bien sirven
como fundamento tedrico para la creacion.

A continuacién se listan las normas tipograficas propuestas por Carter, no tienen un
orden de prelacién, por lo que no se presenta una norma més importante que otra.

Norma uno. Para una legibilidad 6ptima, elija fuentes clasicas y habituales ya pro-
badas.

Norma dos. Procure no utilizar demasiadas fuentes diferentes a la vez.

Norma tres. Evite combinar fuentes que se parezcan demasiado.

Norma cuatro. Un texto en mayusculas entorpece la lectura.

Norma cinco. Para los bloques de texto, utilice aquellos cuerpos que, segtn se ha
demostrado, facilitan la lectura.

Norma seis. Evite emplear demasiados cuerpos y grosores diferentes a la vez.
Norma siete. Use tipos para texto del grosor adecuado.

Norma ocho. Utilice fuentes de anchura media.

Norma nueve. En los bloques de texto, utilice un interletrado y un espacio entre
palabras coherente para dar solucién de continuidad.

Norma diez. Utilice lineas de longitud adecuada.

117 Rob Carter, Disefiando con tipografia 4, p. 10

118 Ibid.,p.7
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Norma once. En el texto seguido, utilice el interlineado que lleva al ojo con facili-
dad de una linea a la siguiente.

Norma doce. La mejor legibilidad se consigue con una alineacion izquierda en ban-
deraala derecha.

Norma trece. Procure obtener finales de linea coherentes y ritmicos.

Norma catorce. Indique los pérrafos con claridad, pero procure no alterar la integri-
dad y la coherencia visual del texto.

Norma quince. Evite viudas y huérfanas siempre que pueda.

Norma dieciséis. Destaque discretamente elementos del texto sin alterar la fluidez
de la lectura.

Norma diecisiete. Mantenga siempre la integridad del tipo. Evite cambiar el Set de
forma arbitraria.

Norma dieciocho. Alinee las letras y las palabras sobre la linea base.

Norma diecinueve. Cuando trabaje con el tipo y el color, asegtrese de que existe
suficiente contraste entre tipo y fondo.”?

Se da por un hecho que los estudiantes que cursan la maestria en Artes y Disefio
estudiaron los fundamentos de la tipografia en el nivel de licenciatura, y por tanto
conocen y aplican las normas tipograficas en el campo profesional, lo que permite
establecer el punto de partida para el trabajo de experimentacion tipografica en el
posgrado. La normatividad que rige al disefio y la tipografia determina estructura y
solidez bajo cddigos que pretenden ser universales, no obstante, para el desarrollo
creativo cada casa editorial, agencia publicitaria, despacho de disefio o disefiador
libre determinara el grado que imprima en el desvio de la norma, a partir de las
necesidades, el entornoy la cultura de determinado pueblo o grupo social.

En esencia, las leyes y normas se hicieron para acatarlas y respetarlas, representan
orden en cualquier sistema publico de convivencia en el mundo. Mientras que la
infraccién a éstas en el dmbito del disefio y la tipografia tendré que realizarse con
conocimiento de causa, por lo que se sugiere quebrantarlas sélo como estrategia
creativa, de modo contrario el desconocimiento postula al trabajo del disefiador
como poco serio, sin fundamentos que lo avalen.

119 Cfr. Ibid., pp. 10-21
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2.2 Antinomia: funcionalidad - estética

En el disefio y la comunicacion grafica se persiguen objetivos ineludibles; funcio-
nalidad y estética. El objeto del disefio tiene una funcién utilitaria y ademds busca
ser agradable frente al usuario, estos dos elementos tienen la pretensién de cami-
nar conjuntos en armonia, sin embargo, no siempre se conjugan y en ocasiones se
confrontan. La disyuntiva sobre si la funcién subordina a la forma, o si la forma pro-
tagoniza, relegando a la funcién, es un asunto que no ha tenido un consenso ge-
neralizado. Desde la época de los fildsofos clasicos el tema se abordd con profunda
filosofia: en Didlogos de Platdn, Sécrates discute con Hipias, haciendo una reflexion
sobre ;qué es lo bello y su utilidad? La dicotomia preliminar establece que lo Gtil
lleva por antonomasia a lo bello, a partir de esta premisa se razona ;si la utilidad es
bella, entonces la inutilidad es fea? Como ejemplo se alude la utilidad del cuerpo
humano para el deporte de la lucha y por consecuencia su belleza. "Lo 0til es bello
teniendo en cuenta qué es (til, con respecto a que es util y cudndo es Gtil; lo indtil
para todo esto lo llamaremos feo ;Acaso no piensas ti también asi, Hipias?"'2

En este apartado se analizard la historia de la tipografia y su contexto cultural en
diferentes épocas y se vera como funcionalidad y belleza interaccionan no como
conceptos separados, sino como sociedad.

Antes de entrar en materia tipografica, primero se tratara de definir los conceptos
de funcionalidad y estética como plataforma de estudio. El Diccionario de la Real
Academia Espafiola refiere estética, a la apreciacion de la belleza, aspectos o ele-
mentos que por medio de percepcién nos son agradables, textualmente: “Ciencia
que trata de la belleza y de la teoria fundamental y filoséfica del arte."™?!

El término estética se concibe con muy variados valores, depende de la perspectiva
temporal y cultural del individuo, por ejemplo, un filésofo profundiza la teoria de
la estética y lo bello, mientras que una persona promedio hace una aproximacién
valorativa a cualquier cosa, inclusive a algo etéreo, de tal manera que, todo aquello
que es percibido a través de los sentidos y da placer de "bonito"?? es estética. Tam-
bién suele confundirse con aspectos decorativos e incluso con el embellecimiento,
a este Ultimo, la més recurrente es la estética del peinado.

El término estética no es antiguo, es relativamente reciente, se ha tratado de de-
finir conceptualmente, siendo motivo de conflicto y debate precisamente por el
uso desmesurado del vocablo y las diferentes posturas de percepcién. Alexander
Baumgarten es el primero en establecer una teoria de la estética, con el dnimo de

120 Platén, Didlogos de Platdn, p. 240

121 Diccionario de la Real Academia Espafiola, Op. cit.,
p. 583

122 La palabra "bonito” tiene un uso coloquial, que en de-
bate se contrapone con el termino “"bello”.
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poner orden a una serie de reflexiones sobre los temas del arte, la sensacién y lo
bello. Su proyecto trata de demostrar:

La existencia de una relacién esencial entre tres dominios conexos, pero
que hasta entonces se concebian auténomos: el arte, lo bello y la sensibi-
lidad humana.[...] Lo bello, se define -y sin ambigiiedad- por las normas
del buen gusto que ha elaborado y nos ha transmitido la Antigtiedad, y que
el siglo <clasico> ha retomado y glosado; define lo bello sin dejar lugar
a la subjetividad; lo bello clasico es objetivo, depende Gnicamente de la
observacién de reglas.'

Adolfo Sanchez Vézquez por su parte, precisa al respecto que:

La estética como rama del saber o disciplina filoséfica especial, es relativa-
mente joven. Nace a mediados del siglo XVIII, cuando el filésofo aleman
Alexander Baumgarten constituye la primer teoria sistematica a la que da,
también por primera vez, el nombre de Estética (del griego aisthesis, que
significa literalmente sensacion, percepcién sensible) .'%

Mientras que Jacques Aumont considera que la "estética ante todo se constituye
como una teoria de la recepcién."'? Debido a que se trata de una reflexion que
implica tanto la sensacion, como la practica del juicio del gusto. El juicio del gusto
tiene que ver con valores que construye cada individuo, los sentidos son Gnicos
para cada persona, sin embargo, cuando se habla de un juicio estético, el valor es
universal y se hace publico. El juicio del gusto no coincide con los valores cientifi-
cos o del conocimiento tedrico, es mas hacia la subjetividad, la contemplacion. Se
considera como juicio del gusto cuando implica tiempo y la concepcién universal.
Hasta cierto punto es trivial expresar lo que vemos, oimos, comemos, tocamos u
olemos, lo hacemos en todo momento, y que de manera subjetiva fundamenta la
nocion central de la estética.

A pesar de la autonomia del individuo al establecer su propia conciencia del gusto,
ésta parece ser vulnerable, y confronta la estética a un ambiente social, de tal ma-
nera que el juicio del gusto como intuicidn, pone al individuo en dos direcciones
diferentes, que incluso se contraponen:

1) El juicio del gusto pone en juego una intuicién que provoca y sefiala
una relacion con el mundo (por subjetivo y no discutible que sea, entrafia
su parte de efecto de conocimiento). 2) El gusto no es tan personal ni tan
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subjetivo, pues estd regido por regularidades de orden social que exceden
al individuo (<nuestros> gustos no son solamente <nuestros>). 126

La cualidad del ser humano por el gusto que éste sea, como puede ser apreciar un
cuadro, escuchar masica o tal vez comer un platillo, llevan a un juicio estético en
donde el principal valor es la intuicién, por encima del valor de las cualidades del
objeto.

La denominacidn del término estética segtin Aumont, contiene dos usos: uno para
aplicaralo bello, el otro al arte. Entonces se considera que en una primera instancia
la estética estuvo referida a la sensacién y al juicio del gusto, una vision que invo-
lucra los sentidos personales y la concepcidén de cada individuo. Después de unos
doscientos cincuenta afios esta vision ya no se vincula ni a la sensacion ni al juicio
del gusto, la nocidn de estética vira en otro sentido: o bello y el arte.'”

La apreciacién de lo bello implica la atencién al objeto, mientras que la estética
del arte se aprecia en diferentes manifestaciones como en la musica, pintura, es-
cultura, danza, cine y las diferentes expresiones reconocidas del arte. No tanto a
la confusién que apuntala Aumont, la nocion de arte conlleva una buena dosis de
arbitrariedad:

...la confusién de lo bello y lo artistico puede hacer pasar por bella cual-
quier produccidn con tal de que se la haya presentado como perteneciente
al dominio del arte.[...] Es imposible establecer cientificamente que algo
sea 0 no, una obra de arte.'?®

Si no es posible establecer una definicién cientifica de arte, pongamos entonces
en este punto la posicién de obra de arte como una pieza Unica, original, creacién
de un artista reconocido por alguna institucién e incluso por el gremio artistico,
otros factores que definen al arte y la obra de arte, es su nula reproduccién en serie,
tanto como copia, como en reproduccion. A pesar de ello, la condicidn social de los
artistas y del mismo arte, aunado a la diversidad de expresiones artisticas dificulta
ponerse de acuerdo en una sola definicion.

La nocién sobre la estética da un giro radical a partir del siglo XVIII, con una serie
de reflexiones que cuestionan las teorias que hasta entonces se habian dado, se
revierte una desconexidn sin disimulo entre lo bello y el arte, en gran parte por
el caracter absoluto de belleza que se ha dado a través del tiempo y las diversas
sociedades, Herbert Read lo establece de la siguiente manera:

126 Ibid., p. 82
127 Ibid., p.97

128 Ibid., pp. 97-99
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El arte no estd necesariamente en conexién con la belleza: posicién per-
fectamente ldgica si limitamos el término al concepto de belleza que los
griegos propusieron y la tradicién clasica europea continuo. Prefiero consi-
derar el sentido de la belleza como un fendmeno muy fluctuante, algunas
de cuyas manifestaciones en el curso de la historia son muy inciertas y a
menudo desconcertantes. El arte debiera incluir todas estas manifestacio-
nes; y la seriedad de una investigacion en materia de arte estriba en que el
investigador, sea cual fuere su sentido de la belleza, admita en el dominio
del arte las manifestaciones auténticas de ese sentido en otros pueblos y
en otros periodos.'?

Sobre lo bello, el conflicto que implica, representa el concepto de lo sublime como
una superacion de lo bello, un alto nivel de lo bello espiritual, de naturaleza filoso-
ficay la cierta atencidn al objeto. En este sentido, Aumont sefiala el doble criterio
de lo sublime: la eficiencia (origen retdrico de la nocion) y la elevacion (alcance
filosofico).”™® De igual manera acota la transformacion de la concepcion de lo bello
hacia una direccién plural, en la que plantea una serie de estéticas entre las que
se encuentra la belleza, donde lo sublime se posiciona en lo extremo de lo bello.

La historia de la estética y su transformacién clsica de lo bello la ha llevado al
punto de declarar su muerte, al parecer, por la imposibilidad de sostener un juicio,
lo que resulta para los clasicos una revolucion tal vez incomprensible, de tal suerte
que "lo bello puede ser mds o menos bello, parcialmente bello o relativamente
belloy de cardcter variable: puesto que lo bello ya no es dado como unidad absolu-
ta."”®" Resumiendo el punto, lo bello deja de ser fijo, absoluto y tnico, para enton-
ces ser variable, relativo y plural. Actualmente hay una valoracién preponderante
de lo bello hacia lo auténtico, valores de expresividad y el concepto de lo sublime,
incluyente de espacios para valores nuevos.

El otro punto a tratar es la funcionalidad, no como un tépico independiente, sino
como parte de un binomio que pretende conjugarse -en la mayoria de los casos-,
con la estética. La discusidn actual sobre si la estética del objeto disefiado debiera o
no secundar a la funcién, es un tema atn sin acuerdos, sin embargo, en cualquier
dmbito del disefio la pretension es la asociacion.



64 POSGRADOENARTESYDISENO

2.2.1 Interaccion del binomio desde la historia de la tipografia

Através de la historia de la tipografia, el binomio funcionalidad y estética ha inte-
ractuado de diferentes formas, algunas veces se complementan y en otras se con-
traponen. En cada uno de los casos que a continuacion se presentan, los factores
contextuales y temporales han sido determinantes en el resultado final.

En el periodo llamado Gético (1146 - 1600, aproximado) se establecié el estilo
de letra gética, también llamada inglesa antigua, su importancia se reflejé en la
xilografa primitiva china y més adelante en los primeros tipos de metal moviles
con laimprenta de Gutenberg en el siglo XV. El estilo se distingue por serangulado,
condensado, forma una mancha tipogréfica densa, los remates de los fustes son
terminados en forma de diamante. Estéticamente el tipo era bello, planteaba una
cierta economia de espacios entre caracteres y marcé una tendencia Unica pero su
desventaja radico en la funcionalidad. También llamado "tipo textura’, no sélo fue
dificil de leer, sino que también requeria de habilidades técnicas para su caligrafia,
asi es que pronto encontraria su decadencia. El estilo Gético sélo se utilizé una dé-
cada después de la invencién de la imprenta. Los tipos textura fueron los primeros
en utilizarse como tipografia para impresos religiosos y legales ya que significaba
lo mds formal.’

Detalle de Libro de oraciones de Maximiliano, Gebetbuch, 1513

El legado histérico de la escritura y la tipografia es muy rico, ha caminado de la
mano de la civilizacién de cada pueblo. Desde las primeras manifestaciones de es-
critura con los pictogramas e ideogramas, tanto en la antigua Mesopotamia como

el legendario Egipto, la humanidad manifesté el interés de comunicacion visual, 13 vartinez, 0p. ci, p.43
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mas aln, se convirtid en una necesidad llevar los sonidos guturales y la palabra
hablada a un lenguaje escrito bajo la configuracion de un cédigo lingiistico. En
algunas ocasiones predominando el sentido de la estética y en otros, haciendo
patente su funcionalidad, por ejemplo, los jeroglificos egipcios se utilizaron princi-
palmente como inscripciones decorativas en las paredes de los templos y tumbas.
A pesar de su gran belleza, no fueron funcionales para fines de registro, debido a
su compleja y tardada elaboracién; asi que con el tiempo, el sistema de escritura
egipcia desaparecié, mientras que en otras partes del mundo se desarrollaron otros
sistemas de escritura menos vistosos pero mas efectivos, como el griego y el latin,
que a la postre se proyectaran en los siglos venideros.

Por otro lado, Italia representd la transicion europea entre la Edad Media y el Re-
nacimiento. Hacia el afio de 1470, el francés Nicolas Jenson, disefid el primer tipo
romano el cual fue considerado el mejor de la época para De Preparatione Evange-
lica,"® el estilo se alejaba claramente de la influencia gética que para la época fue
la escritura més comdn. Las letras de este tipo eran redondas y negritas, lo que las
hacia estéticamente equilibradas y funcionalmente legibles. Los tipos de Jenson
fueron tomados como modelo de letra romana en futuros disefios, Martinez Leal,
resalta la importancia del disefio de Jenson que "han sido copiados por muchos,
pero nunca igualados."™*

ab hocopere perfpicere licet. Quod ille ideo {u
apud gent praclaros philofophia uiros nobi
paternamg; deord religionem catholicx uerita
partim accufdubus fuum propofitum refpond
uiribus fuss uoluit cfirmare. Itag 7 duas uniu

Tipo romano disefiado por Nicolds Jenson,
detalle de De Preparatione Evangelica, Venecia, 1470.

Los tipdgrafos de la época del Renacimiento dominaban varios oficios del proce-
so editorial, puesto que eran autores, editores, impresores, grabadores, caligrafos,
ilustradores, en fin, maestros del oficio. Tal es el caso del francés Geofroy Tory, quien
mostrd el interés por relacionar la ciencia y el arte en las proporciones del tipo
romano. Su obra maestra <Champ Fleury> titulado El arte y la ciencia de las ver-
daderas y propias proporciones de las letras ticas, llamadas de otra forma letras,
antiguas y en el lenguaje comtn letras romanas, publicado en 1529 y escrita en
tres partes.’™
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La preocupacién de Tory era disefiar tipos mas racionales, es decir, que ademés de
letras claras y agradables fueran funcionales para la lectura. No es el primer artista
de la época antigua que muestra el interés por conjugar arte y ciencia no sélo en la
tipografia, sino en las diferentes disciplinas. En Champ Fleury, se muestra el estu-
dio de las letras romanas y su relacién con la figura humana.

En la sequnda parte contenia la historia de las letras romanas y la comparacién de
sus proporciones con las proporciones ideales de la figura humana. La misma idea
habia sido estudiada anteriormente por Leonardo Da Vinci, Luca Pacioli y Alberto
Durero. La tercera parte contenfa las instrucciones de la construccién geométrica de
23 letras del alfabeto latino hechas sobre reticulas cuadradas, asi como el disefio
de trece alfabetos, incluidos el griego y el hebreo.™

=,
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Extracto de Champ Fleury, de Geofroy Tory publicado en 1529

En la misma época el corte de los tipos romanos disefiados por el francés Claude
Garamond, son de destacar por su elegancia, legibilidad y tal perfeccion que Mar-
tinez refiere que gracias a ellos, los impresores franceses del siglo XVI, fueron capa-
ces de imprimir libros de una extraordinaria legibilidad y belleza. Se observa en la
siguiente imagen que el disefio del tipo se desapego a las formas caligraficas, y en
lugar de querer imitar la escritura tradicional, propuso formas del tipo innovadoras
para la época, que dieron pie al desarrollo de la tipografia de estilo romano.

136 Martinez, Op. cit., p. 53
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€  Quiscredidic Auditu noftro: &
uelatumeft, Ecafcenditficucvirgultum
radixde terradeferc: Non erat formaery,

Tipo Garamond en Canon y Petit Canon, 1592

Las fuentes de Garamond se distinguieron por la maestria de su forma y la
disposicién de las letras, que permitia que se pudiera componer cerrando
espacios entre ellas y una armonia de disefio entre maytsculas, mindscu-
las e itlicas.[...] En general los tipos de Garamond fueron los mds legibles
y elegantes hechos hasta entonces.™’

Después del renacimiento, Europa atravesd por un estancamiento que durd un par
de siglos, hasta la Revolucién Industrial, la tipografia mostr un avance importante.
William Morris establecié en 1871 su propia imprenta, la Kelmscott Press, y cambi
el sentido de la impresién de libros en serie por verdaderas obras de coleccion.’®
La Kelmscott Press tratd de capturar la belleza de los libros incunables, manejan-
do sus ediciones como objetos de arte. El trabajo de Morris de la época Victoriana
reflejaba el arraigo al trabajo artesanal, su legado radicé en la belleza de estilo
ornamental, a pesar del disefio de sus tipos referidos al estilo gético y manuscritos
medievales, su herencia proyectd a la industria editorial para el desarrollo de libros
de calidad.

Sello de la Kelmscott Press de William Morris

Hacia el siglo de las luces (XVIII), los nuevos sistemas de manufactura, la produccion
en seriey el consumo de masas aceleraron una industria en plena revolucién, cuan-
do las pretensiones de las marcas de producto demandaron formas tipograficas
innovadoras, atractivas y en donde los tipos tuvieran protagonismo y persuasién
en la lucha por ganar el mercado publicitario. Una de las innovaciones funcionales
y agradables surge con el estilo display; tipos de letras vistosas, grandes, anchas,
algunas sombreadas o con tratamiento de lineas.
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ABCDEFAHIIKLANG
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ABCDEFGHUKL

Tipos display, creados principalmente para la industria publicitaria

Otra innovacién fue el estilo egipcio, 0 como le nombrara Vincent Figgins, tipo
"antiques."’" Este estilo consistié en remplazar los tradicionales patines romanos
(Serif) por terminaciones rectangulares en tipos de palo seco. Estilo que resultd
funcional principalmente para titulos en carteleras, anuncios, articulos y toda clase
de encabezados y marcas en la industria publicitaria.

ABCDEFGHIJKLM
NOPQRSTUVWXY
ZAabcdefghijklmn
opqrstuvwxyz

Tipo Claredon de estilo egipcio, con patines rectangulares

La tercera innovacion tipograficaimportante en el siglo XIX, fueron los tipos sin pa-
tines, también llamados grotescos. De las primeras manifestaciones que se tienen
acerca de la ausencia del remate en el tipo, surge cien afios antes de su verdadera
proyeccion, el documento que lo registra es el catdlogo de William Caslon IVen
1816.10 El estilo grotesco se utilizé durante todo el siglo XX y pretendia conjugar
con la nueva forma de vida moderna. El desarrollo del estilo grotesco ha permane-
cido hasta nuestros dias por su utilidad y buena presencia, desarrollandose miles
de fuentes tipograficas, ahora en formato digital.
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Tipos modernos de Robert Thorme, 1821

139 Ibid., p. 87

140 Ibid., p. 88
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142 Droste, Op. cit., p. 18

143 Ibid., p.86
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La especializacién del disefio editorial como una rama del disefio grafico desmarca
el trabajo artesanal y al tipdgrafo tradicional que desarrollaba todo el proceso de
diseiio y produccién del libro. El inicio del siglo XX fue una época de transicion y
cambios en muchos sentidos, una revolucién social, cultural, politica y econdmi-
ca que impactd al arte y el disefio. La modernidad signific también importantes
avances en la ciencia y en la industria, con un sinnimero de inventos. La fotografia
presentd el “fotolito y la fotocomposicién"™' que darian paso a nuevos conceptos
de comunicacién visual y desarrollo del disefio gréfico.

Un referente importante que transformd al disefio gréfico en una disciplina con
proyeccion industrial fue la escuela Bauhaus. Durante los 14 afios de vida de la
escuela alemana, la filosofia académica tuvo sus contrastes. En 1919 Otto Bartning
publicd el "Plan de ensefianza para la arquitectura y las artes plasticas en base a la
artesania”'*? una proposicion de reforma que Walter Gropius como director llevaria
al programa educativo de la escuela en Weimar.

A pesar del desarrollo de la industria, los procesos de produccién y ensefianza si-
guieron siendo artesanales durante los primeros afios de vida de la Bauhaus. No
habia duda de la belleza en los objetos artesanales, encuadernacion de libros, tex-
tiles, muebles, etcétera, sin embargo, el largo tiempo de elaboracién, los costos
elevados de produccion, la crisis econdmica y politica no sélo de Alemania sino
de toda Europa, hicieron inaccesible los productos en una creciente poblacién con
grandes demandas. Para 1922, Gropius cambid la filosofia de la escuela amalga-
mando el arte y la técnica, un concepto de produccién en serie que beneficié a la
mayoria de la poblacién, haciendo a un lado disefios espectaculares, con materia-
les de lujo que sélo podia comprar una pequefa parte de la poblacién adinerada.

Wassily Kandinsky estableci6 los principios académicos con base en colores y for-
mas bdsicas y a partir de estos conceptos Herbert Bayer, quien era encargado del
taller de tipografia de la Bauhaus, propuso un modelo de trabajo donde el disefio y
la técnica encausaran el sentido de profesionalizacién.' Para 1926, Bayer disefio
un tipo llamado Universal, con la intencién de validarla internacionalmente, el tipo
grotesco de estructura geométrica y formas sencillas no tuvo la suerte que Bayer
esperaba, los problemas de legibilidad, sobre todo en textos en galera, se experi-
mentaron cansados, llevandola a la decadencia.
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Alfabeto Universal de Herbert Bayer, 1925

Con espiritu de innovacion formal surgen las vanguardias artisticas a inicios del
siglo XX, movimientos modernos del arte desafiaron las formas tradicionales jun-
to con “la nueva tipografia"™* un estilo tipogréfico que establece Jan Tschichold
en su libro Die Neue Tipographic, como reaccién en contra de la anarquia de la
tipografia alemana. Composiciones tipogréficas que aludieron mds a una forma de
expresion artistica que hacia la funcién lingiiistica tradicional de un texto.

Tschichold resaltd la forma de las letras antes que los significados de las palabras,
con composiciones dindmicas que proyectaban el espiritu de la época. La comu-
nicacion visual se re-significa con nuevos cédigos en el hacer y el leer letras; el
conjunto de caracteres se concibe como formas abstractas, en mancha tipografica
donde los blancos de pdgina adquieren protagonismo. Las estructuras diagramales
se emplean en el disefio moderno como contenedores de elementos, en composi-
ciones dindmico-asimétricas reguladas por el orden y la estructura, renovando asi
la tradicion humanista del disefio editorial.

Composicion de Jan Tschichold, 1927

En la imagen superior se observa la integracién de pdginas par y non con una
propuesta de diagramacién que conjuga un dinamismo no habitual para aquella

144 Cfr. Martinez, Op, cit., p. 122



CAPITULO
DOS

145 Ibid., p. 126

ASPECTOSTEORICOSDELATIPOGRAFIA 71

época, en donde las galeras tipogréficas dispuestas de forma inclinada, rompen
los estereotipos del disefio editorial tradicional. La composicién pudiera generar la
percepcion de disfuncionalidad y desperdicio de espacios en blanco, sin embargo,
también se aprecia el valor creativo con una propuesta diferente a lo convencional.

La formalidad de la nueva tipografia se caracterizé por composiciones asimétricas
en contraste con tipos rojos y negros, con posibilidades de innovacién en valores de
representacion visual. Con mas relevancia por su forma estética, que por la funcién
lingiistica tradicional. La nueva tipografia permitié desarrollar formas visuales que
fueron tanto funcionales como expresivas. Ciertos aspectos de la nueva tipografia
contintan influenciando a los disefiadores a finales del siglo XX.

De la mano de la modernidad, los tipos Sans Serif ganaron terreno frente al estilo
romano y se establecieron como “la tipografia moderna,” lo que generd para las
primeras décadas del siglo XX variadas innovaciones de este tipo. Las aplicaciones
se hicieron presentes inmediatamente. Edward Johnson logré combinar con sen-
cillez la funcionalidad y la forma con su tipo Railway, cuya aplicacién fue exclusiva
para el metro de Londres en 1916.

ABCDEFGHIJKLMNOP
QRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopq

rstuvwxyz
Tipo Railway de Edward Johnson, 1916

En esta misma linea, es de destacar el trabajo de Paul Renner quien disefi en-
tre los afios 1924 y 1927 la fuente Futura, con quince variantes, una familia poli
funcional basada en las figuras geométricas bésicas, con toda la influencia de la
Bauhaus, tratd de imprimir el sentimiento de la modernidad, el nuevo estilo de
viday con ello facilitar la legibilidad.

Construccion del tipo Futura de Paul Renner, 1924
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En el marco de la Nueva Tipografia se sitta a De Stijl, un estilo que trajo un cambio
en la concepcién de la tipografia moderna. La época experimenté el cambio de
lectura de un texto lingiistico a la expresién visual, con un sentido neoplasticista,
el juego de la sintaxis re-significé la lectura tradicional.

No en todos los casos el tipo Sans Serif obtuvo resultados positivos. Theo Van Does-
gurg en 1919, disefi¢ un tipo alternativo sélo en letras mayudsculas, con dngulos
rectos y sobre una envolvente cuadrada el tipo se percibi6 con dificultad para com-
prender los textos. Como se observa en el siguiente ejemplo, los caracteres son
agradables pero desaffan la legibilidad.

RECLEFGHIHLM
MNOFPLRSTUUWLHSS

Tipo Modular de Theo Van Doesgurg, 1919

Frente a la popularidad de los tipos Sans Serif, los tipos romanos no quedaron to-
talmente en el olvido, la funcionalidad legible los mantuvo vigentes. Tipdgrafos
externos a la Bauhaus, tomaron el trabajo de refinar el estilo romano y adaptarlo
al sentimiento del siglo XX. Disefiaron tipos tanto para aplicaciones de textos en
galera, como para la industria publicitaria. Frederic Goudy desarrolla uno de los
mejores estudios sobre el disefio de letras romanas, a fin de lograr el equilibrio
entre la belleza y utilidad: disefio, corte y fundicion a partir del conocimiento de
los tipos antiguos, asi lo establece en su libro "Tipologia," con el que comienza
estudios formales de la tipografia, pero con conceptos modernos que pretenden
adaptarse a una nueva manera usar la tipografia. Goudy expresa que:

Es casi imposible crear un buen tipo que difiera radicalmente de las formas
establecidas en el pasado. [...] Se requiere de la destreza, la apreciacion
y el gusto del artista para seleccionar modelos propicios que se puedan
adaptar a nuestro uso y a los cuales les podamos dar un nuevo giro para
adaptarlo a nuestro tiempo.'*
ABCDEFGHI]KLMNOPQRS
TUVWXYZAE
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Tipo University of California Old Sttyle de Frederic Goudy, 1938

146 Ibid., p.99
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El tipo Times New Roman disefiado por Stanley Morison es un ejemplo de la tipo-
grafia moderna con Serif, basada en tipos antiguos. El periédico The Times en Lon-
dres, era considerado en esa época el mejor del mundo, encargd a Morison un tipo
nuevo con la finalidad de conjugar el espiritu de la modemidad y para 1931 el pe-
riddico utilizé en su redisefio el tipo Times New Roman. Para cambiar la tipografia
del periddico se seleccionaron tres tipos: Baskerville, Perpetua y Plantin. De estos
tres tipos, el periddico preferia una letra Plantin "modernizada” y una perpetua més
ancha, de donde finalmente surgi6 la letra Times.'’

Por su funcionalidad y economia de espacios, el tipo Times New Roman se proyecto
como una de las fuentes tipograficas mas importantes del siglo XX que se hayan
disefiado, incorporandose a la era digital y asentandose como la més famosa en el
dmbito de las computadoras personales. Monotype Corporation la publica por pri-
mera vez en 1932 y actualmente la produce en la versién digital para las empresas
Microsoft y Apple Macintosh.

ABCDEFGHIJKLMN
OPQRSTUVWXYZ
AEIOUabcdefghijklm
nopqrstuvwxyz

Tipo Times New Roman disefiado por Stanley Morison, 1931

En tiempos de la posguerra se gesté un sentimiento de desencanto, un cambio
de pensamiento a través de la reflexion que analizé lo sucedido en el mundo mo-
derno. A partir de la década de 1950 surgid un importante desarrollo en el disefio
gréfico, en parte, por la necesidad de reconstruccion, de tal manera que las tenden-
cias artisticas comenzaron a codificarse hacia un nuevo estilo de disefo tipografico
conocido como internacional o estilo suizo, caracterizado por el dinamismo de la
composicion asimétrica.

Adrian Frutiguer disefiador y protagonista importante de esa época, disefi¢ con
base en el nuevo estilo suizo la familia Univers, con veintidn variantes, inédito has-
ta entonces. El tipo de palo seco mas racional de la posguerra, significé una familia
multifuncional, la esencia del tipo elimind cualquier detalle ornamental. En la ac-
tualidad, la fuente se mantiene vigente, en el empleo digital de computadoras y
dispositivos moviles de tltima generacion.
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Univers 53 Univers 63 Univers 73 Univers 83
Univers 54 Univers 64 Univers 74 Univers 84
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Familia Univers disefiado por Adrian Frutiguer, 1954

El tipo Helvética procedente de la Neue Haas Grotesk, fue disefiado por Max Mie-
dinger en colaboracion con Edouard Hoffmann en 1957, la creacion del tipo mos-
trd al estilo tipogréfico internacional como una de las corrientes modernistas més
importantes del siglo XX. La misién de buscar soluciones ordenadas y estructural-
mente cientificas abrié el campo de las normas tipograficas hacia la proyeccion
mundial. La construccién de la reticula se instaurd en el disefio como un sistema
diagramal que se compagin6 con el recién instaurado estilo internacional, dejando
aun lado la expresion artistica subjetiva, dando paso de esta manera a una tipogra-
fia clara, legible, objetiva y racional. Philip Meggs expone:

Las caracteristicas visuales de este estilo incluyen: la unidad visual lograda
por la organizacion asimétrica de elementos sobre una reticula, el uso de
tipos sin patines (sobre todo la helvética, después de su introduccion des-
pués de 1957) tipografia justificada a la izquierda y rasgada a la derecha
y fotografia objetiva. Lo mds importante de este movimiento es la actitud
que los disefiadores tomaron hacia su proposicion, ya que definieron el
disefio como una actividad importante de utilidad social.™®

&

Estilo tipografico internacional con el tipo Helvética

148 Meggs, Op. cit, p. 379
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Otro de los tipos mas aceptados por la comunidad mundial de esa época es Meri-
dien, disefiada por Adrian Frutiger en 1957, inspirado en los caracteres de Jenson
del siglo XVI, cred un alfabeto sin trazos completamente rectos, un disefio de letras
que connota belleza y que es mas valorada por la legibilidad.

ABCDEFG
HIJXLMNN
OPQRSTUV
WXYZ

abcdefghijkl
mnnopqrst

Fuente Meridien, disefiada por Adrian Frutiger, 1957

La historia de la tipografia ha dado fiel constancia de la construccién de mejores
codigos graficos de escritura, sin embargo, la fascinacidn por ella en tiempos pos-
modernos llevé al signo lingiiistico a ser visto también como signo visual, anclando
el asunto en debates interminables con una complicada relacion entre funcién y
forma. Sélo basta revisar el trabajo de David Carson en la década de 1980, que con
su tipografia grunge rompié todos los esquemas establecidos de la academia del
disefio grafico, llevando asi al disefio y la tipografia a nuevos a terrenos experimen-
tales, siendo bien aceptado por unos y rechazado por otros.

BB+ i5 rcally importa
put=themselves. into- thni

Trabajo tipogréﬁco posmoderno de David Carson, 1987
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2.2.2 El disefio como integrador de funcion y forma

Las politicas que han determinado la sociedad o no sociedad entre los conceptos
de funcionalidad y estética han cambiado en diferentes momentos de la historia.
Hannes Meyer hacia 1927, después de una serie de criticas a la misma escuela
de la Bauhaus por su decadente politica académica, revoluciona el concepto de
funcionalidad enfocando los esfuerzos en beneficio del pueblo, hacia una sociedad
mayoritaria y bajo la divisa "necesidades populares en lugar de lujos"™*’ establece
una linea radicalmente funcional en sus aulas, asi lo instituy cuando asume la
direccion de la Bauhaus: ya entonces sent6 las lineas directivas de su actividad pos-
terior; <la tendencia primordial de mi clase serd funcionalismo-colectivismo-cons-
tructivismo...>""

La frase muy conocida de "la forma sigue a la funcion” es atribuida al Louis Sulli-
van y heredada de la arquitectura, a partir de ello, en el disefio y la comunicacién
visual no es precisamente una norma que se tenga que respetar. En el siguiente
diagrama se observan tres rubros: funcionalidad, disefio y estética, que bien po-
drian analizase como asuntos independientes, sin embargo, cuando se habla de
disefio en cualquier modalidad (modas, florales, carteles etc.) las pretensiones es-
triban en conjugar un equilibrio entre funcionalidad y estética, que incluso con el
sentido posmoderno existe la posibilidad de revertir los papeles hacia “la funcién
sigue alaforma."" En los diferentes escenarios del disefio se observa que la forma
o la apariencia de las cosas adquieren una fuerza importante y en muchos de los
casos es preponderante sobre la funcion del objeto. Un objeto disefiado tendria
que mostrar una cara que satisfaga el gusto de verlo, y también que cumpla con la
funcién utilitaria, si lo diseiado no cumple con la mision para la cual fue creado,
no tendria sentido adquirirlo, por mas bella que sea su envoltura a menos que la
utilidad sea sélo el disfrute de la forma, sin importar su funcionamiento.

El disefio plantea en su parte metodoldgica necesidades como punto de partida,
establece el objetivo de crear un objeto que cumpla con la funcién utilitaria, y tam-
bién con criterios culturales de belleza. Funcionalidad y estética conforman una
coalicién que proyecta una unidad en el objeto, que pretende en todos los casos
servalorada y aceptada por el usuario.

La imagen que a continuacién se presenta muestra al disefio como integrador en-
tre la funcion y la forma del objeto creado. Cuando se habla del disefio de un obje-
to, tendrd que someterse a una valoracion entre la funcionalidad y la estética, que
en el mejor de los casos se espera un equilibrio ideal de cincuenta por ciento para

149 Droste, Op. cit., p. 174
150 Ibid., p. 166

151 El pensamiento posmoderno revierte la norma estable-
cida en el periodo de la modernidad.
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cada elemento, no obstante, es recurrente que esta balanza se incline para un lado
a partir de las caracteristicas y objetivos que se trazan para cada proyecto.

Funcionalidad Estética

Disefio, integrador de funcionalidad y estética

La funcionalidad tiene que ver con la capacidad de algo o alguien al servicio de
la utilidad, mucho mas en un objeto de disefio, el sentido primario de cualquier
creacion es que funcione de la mejor manera. Existen factores que influyen en la
funcionalidad de un objeto de disefio: dimensidn, peso, soporte fisico, color, estilo,
moda, legibilidad, ademds de los psicoldgicos y tecnoldgicos y que son tomados en
cuenta al el momento de proyectar el objeto . Vilchis lo establece asi:

El concepto de funcion contribuye a la comprension del entorno objetual
y su transformacion, por lo tanto es una constante de todo proceso meto-
doldgico: en todo proyecto de disefio se han de considerar los elementos
fisicos, psicoldgicos y tecnoldgicos correspondientes a las funciones de los
objetos. Suidoneidad quedard determinada por la satisfaccion de las nece-
sidades de los usuarios. *2

En el disefio gréfico se conjuntan elementos tipogréficos, iconicos, fotograficos y
de color, que organizados mediante de cddigos visuales cumplen con el objetivo
de crear mensajes. Se pretende en todo caso el equilibrio en el cumplimiento de la
disciplina. Joan Costa se refiere al disefio grafico como "el drea que se encarga de
crear y organizar mensajes visuales por medio de sistemas comunicacionales.

En el marco de la tipografia la funcionalidad estriba en la legibilidad, que es la faci-
lidad de interpretar al signo lingiiistico en la codificacion de un texto; la condicién
estructural de la forma visible de la letra y la resolucidén de claridad a través de la
técnica del contraste. Existen factores que determinan la condicién funcional de
un texto como es el puntaje, el estilo de la fuente, el color de la letra con el tono
de fondo, la interrelacién de espacio entre caracteres, palabras y la condicion de
interlinea son factores que deben ser considerados para la configuracién de textos.



78 POSGRADOENARTESYDISENO

En la actualidad el trabajo tipogréfico experimental es cada vez mas aceptado por
su cardcter innovador y valorado como una fuente de expresion, atin cuando la
funcién quede relegada a un sequndo plano, Emil Ruder establece: “Las formas de
la escritura poco familiares tienen un atractivo singular, y cuando son ilegibles para
nosotros las percibimos como disefios formales comparables a una obra de arte."™

2.3 Antinomia: lo conceptual - la figuracién

El ser humano estd rodeado de una infinidad de signos que constantemente lee
e interpreta de manera consciente e inconsciente, la lectura visual depende de las
capacidades cognoscitivas, del contexto cultural y de las vivencias adquiridas. Para
este apartado, el tema conceptual se abordara a partir de la configuracién de pala-
bras, en el que se logre proyectar su significado o alguna de las acepciones con sélo
elementos tipograficos. Se partiré de la naturaleza de signo lingiiistico para proyec-
tarlo como signo visual. Este ejercicio se lleva acabo a partir del desarrollo de una
serie de palabras con base en un modelo sistemético que mas adelante se muestra.

Durante el siglo XX, la relacién entre el signo lingiistico y su representacion vi-
sual se convirtié en un tema controversial, debido a que la tipografia toma nuevos
rumbos de representacion y significado en una sociedad moderna que rechaza los
modelos antiguos y sistemas tradicionales de escritura y la tipograffa. La imagen
del vocablo ahora adquiere fuerza y establece un lenguaje que va més alla de su
significado literario, de esta forma el signo lingiiistico encuentra nuevos sentidos y
lo posiciona en el estudio de la comunicacién visual.

El punto de partida ha de ser observar la division, ya cldsica, entre signos
icdnicos y signos pldsticos. En los primeros, reconocemos tipos y referentes,
que identificamos en la mente y a los que de alguna manera representan:
provienen de una codificacién de nuestra experiencia perceptiva sobre la
que intervienen simultineamente otros saberes y se asocian con facilidad
a la nocion tradicional de lo figurativo. En los sequndos, las formas, colores
y texturas manifiestan sus posibilidades significantes como tales. [....] Asi,
el signo pléstico se asocia en general a lo abstracto.’

Alfabetos sin patines como Futura de Paul Renner, contrastaron aun mas la forma
de las letras antiguas, el autor pretendi6 representar el progreso de la humanidad

en el mundo moderno a través de formas geométricas bésicas, la tipografia expre- 154 Emil Ruder, Manual de diseito tipografico, p. 38
s claridad y sencillez sin tener la connotacién de un significado definido. 155 Alberto Carrere, Retdrica ipografica, pp. 10-11
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Futura aC

Tipo Futura de Paul Renner, 1924

El ejemplo del tipo Futura que se muestra en la parte superior es de estilo Sans
Serif; de estructuras geométricas circulares y remates cuadrados, estd influenciado
por la escuela alemana Bauhaus de principios del siglo XX, las formas geométricas
basicas sustituyeron los rasgos organicos caracteristicos de épocas pasadas.

En el sistema de signos de cardcter visual, es posible que la significacion de algu-
nos textos dependa de factores contextuales de pueblos, ciudades, etnias o grupos
particulares. De tal manera que la forma de las letras que contiene una palabra
pueda representar una idea en correspondencia con su significado, por ejemplo,
una letra "i" se podria asociar con la representacion abstracta de la figura humana,
esta interpretacién de tipografia-figuracién se debe a una construccion retérica. El
logotipo de Families (Familias) disefiado por Herb Lubalin, es un claro ejemplo de
la representacién conceptual de la palabra. La interpretacién de la configuracion

estriba en laimagen del papa, mama e hijo en las letras "i" y “L" que corresponden
al significado de familia.

..
Families
Logo disefiado por Herb Lubalin

Una fuente de letras frente a otra, no cambia su significado lingiistico. Para que la
representacién tipografia pueda cambiar su significado tendria que argumentarse
una re-significacion con base en la representacién de un metalenguaje visual, des-
tacar sus expresiones entorno a la forma de la letra, ya que cada fuente y variacion
de estilo tiene su propia expresion: condensado, extendido, negrita, cursiva, con
0 sin remates, en altas o bajas. Tanto las variables de la letra como su disposicién,
orientacion, alineacién, tamafio, configuracion en linea o en pérrafo, se consideran
significantes de la forma.
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2.3.1 Postulacion de un modelo sistematico para la configuracion
conceptual de vocablos

El objetivo de este apartado es proponer un modelo como herramienta de crea-
cion sistematica para la configuracién conceptual del signo lingiistico, tomando
en cuenta las implicaciones tedrico-practicas que intervienen en la disciplina del
disefio tipografico y las diferentes capacidades de interpretacién seméntica. La
propuesta se hace necesaria con el fin de entender las razones etimoldgicas del
método y la operatividad en el proceso creativo para la solucién de vocablos de
caracter conceptual. La secuencia metodoldgica consideran una relacién intrinseca
entre la teoria y la practica, una praxis que se extiende a principios ontolégicos que
trascienden al ser en su saber y actuar.

El método es el instrumento de la actividad cientifica que ayuda a sistematizar los
vinculos hacia el conocimiento, con base en laldgica, en los que se incluyen pasos a
sequir de manera ordenada y objetiva. Al respecto Vilchis acota que: "El método es
un proceso conceptual abstracto que carece de sentido si no se expresa por medio
de un lenguaje y se aplica practicamente para la transformacion de la realidad."'

Los modelos metodoldgicos expuestos por Vilchis, constituyen un capitulo de la
epistemologia como sistema de las diferentes maneras de investigar en donde
también afirma “"una relacién indisoluble entre la teoria el método y la técnica que
presentan el pensar y el hacer en su unidad necesaria."™ Estos tres elementos
estdn establecidos integralmente en el procesamiento del acto creativo. La teoria
estd referida a la filosofia, a las diferentes formas del pensamiento, al conocimiento
intelectual a través de la comprensién de las cosas. Por su parte, el método dicta
el modo de hacer y decir con orden, procesos que se enlazan a través de pasos y
su importancia como <sistema estratégico> para lograr un objetivo. Mientras que
la técnica tiene su significado en las habilidades y capacidades psicomotoras de
manejar una maquina o un objeto.

La configuracién de un vocablo que exprese su significado a través de la morfo-
logfa tipografica y sintaxis, es un ejercicio que requiere necesariamente de una
metodologia en donde al final del proceso se logren soluciones creativas y funcio-
nales. Tanto la teoria, el método, la técnica, asi como las experiencias adquiridas y
las implicaciones del contexto social, son factores inherentes al proceso de creacién
e interpretacion, por lo que se propone un modelo que sistematiza los procesos de
forma integral para obteneral final la configuracién de un signo lingiistico que por
el sélo tratamiento tipogréfico represente el significado conceptual.

156 Vilchis, Metodologia para el disefio, p. 19

157 Ibid., p.9
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Implementar un modelo sistematico para la configuracion de palabras se entiende
como “una actividad cognoscitiva de andlisis y reflexién que se desarrolla tanto en
la teoria como en la préctica; sobre un problema practico, real y precede a una de-
terminada intervencién de la realidad."™*® En la ejecucién metodoldgica se podran
hacer adecuaciones para cada caso, con la consideracién de los objetivos previa-
mente establecidos.

A continuacion se presenta el Modelo sistematico para la configuracién de
vocablos, como respuesta a necesidades de creacion tipografico-conceptuales, sin
el apoyo de proyecciones figurativas. El modelo desarrolla una propuesta sistema-
tica que se vincula con el proceso de ensefianza-aprendizaje de la tipografica expe-
rimental en el escenario del Taller de Tipografia Experimental del Posgrado en Artes
y Disefio de la Universidad Nacional Auténoma de México. Cada uno de los rubros
se desarrollan en el marco tedrico y también se ejemplifican en la parte practica, de
tal forma se presentan diferentes soluciones de vocablos conceptuales a partir del
modelo propuesto.
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— Modelo sistematico para la confuguracion de vocablos conceptuales —

Planteamiento del problema

<mm

Estructura
. Objetivo Investigacion Contexto cultural conceptual
¥ ¥ ¥ ¥
Alcance del Inf L Adaptaci Teoria, folosofia y
proyecto nrormacion aptacion semidtica

Acciones d(:3| codificador

¥

Estrategias para
la configuracién
¥ .
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roye,ccllon —IIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIIII* . emIO,SIS
analdgica . . . tipogréfica
= Cddigo visual tipografico
L 4 ¥
Configuracion | | Verificacion y
digital consenso
¥
s Comprobacion
del objetivo

Planteamiento del problema. Es la cabeza rectora del proyecto, a través de él se
determinan la necesidades de disefio y comunicacién visual. Esta primera etapa de
desarrollo es un factor esencial de reflexién y andlisis, de tal forma que un plantea-
miento claro del problema cimienta las bases de la resolucidn, si éste esvago e im-
preciso, las condiciones para solucionarlo serén grises y complicadas, y consecuen-
temente la inseguridad para definir los instrumentos metodoldgicos adecuados.
Este rubro es el punto de partida de todo proceso de disefo. Vilchis lo plantea asi:

Todo problema de disefio se inicia por la ubicacién de una necesidad de co-
municacién, la necesidad es el origen del problema, el contexto lo define,
la semiosis lo interpreta y re-interpreta y la configuracion lo solucional...]
La necesidad es el factor motivacional mas importante en la configuracion
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del entorno, es resultado de la conciencia de alguna deficiencia que cuan-
do es satisfecha produce sensaciones gratificantes: goce, placer, bienestar,
relajamiento, etc.”?

Inmerso en el entorno cultural el ser humano tiene como necesidades primarias la
comunicacion y la socializacién, de esta manera el disefio se encuentra condiciona-
do por factores contextuales inherentes a la herencia cultural. Desde la prehistoria,
la humanidad ha tenido prioridades vinculadas a la supervivencia; defensa, cobijo,
alimentacién y proteccion, lo que motivé el disefio y construccién de herramientas,
estructuras y simbolos, entre otras tantas.

Enla actualidad un encargo de disefio es conocido también como briefing, significa
el requerimiento de disefio por parte de un cliente, quien tiene la necesidad de
contratar los servicios del disefiador grafico profesional para obtener soluciones
creativas que resuelvan su problematica de disefio. Definir el briefing, establecien-
do con precisidn las necesidades del problema, permitird al disefiador o equipo de
disefiadores lograr obtener los objetivos planteados desde el inicio del proyecto.
Por lo general, el briefing académico persigue objetivos diferentes a los comercia-
les. “Los proyectos académicos son aquellos que se realizan como experiencia esco-
larizada bajo las condiciones de la educacion formal"'® tienen como demandante
de disefio al profesor, que en el caso de esta tesis es el titular del Taller de Tipografia
Experimental. La trabajos que se elaboran en el taller tienen la finalidad de desa-
rrollar las capacidades creativas, metodoldgicas, tedricas y de experimentacion del
estudiante, con similitudes a la demanda comercial. Al respecto, Fuentes establece
que los proyectos educativos permiten desarrollar las habilidades técnicas y analiti-
cas sin las limitaciones comerciales, y también suelen dejar tiempo suficiente para
descubrir, cometer errores y consequir criticas del titular y colegas.’

Como disefio comercial se entiende una actividad profesional con un alto grado
de desempefio creativo y como respuesta a un problema o una serie de problemas
de disefio que demanda una persona, institucién o grupo determinado. Al inicio y
durante todo el proceso de un proyecto de disefio, la comunicacion entre el cliente
o demandante y el disefiador es un factor de suma importancia, ya que establece
el enlace de intereses como funcionalidad, estética, estilo, y todo lo relacionado
con la gestion del disefio como sistemas de produccién, cronograma de entrega y
recepcién de material, costos, entre otros.

Del mismo modo, los estudios de posgrado demandan un alto grado de capaci-
dades y compromiso académico, en caso de esta investigacion, el demandante es
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el profesor del Taller y el ejecutante es el estudiante. La necesidad de configurar
vocablos que, por las caracteristicas morfoldgicas de la tipografia y la sintaxis, re-
presenten su significado conceptual, corresponde al planteamiento del problema.
La encomienda de configurar una serie de palabras la designa el profesor del Taller,
en correspondencia con posibles requerimientos en la futura vida profesional del
estudiante, como pueden ser la creacion de logotipos, la cabeza de un articulo de
revista o periddico, el titulo para la cubierta de un libro, la marca de producto, entre
los principales.

La eleccion de palabras se inclina hacia palabras conceptuales més que hacia las
objetuales, sin descartar éstas tltimas. Por ejemplo, resulta mds complejo e inte-
resante trabajar con la palabra "infidelidad" por las implicaciones seménticas, que
con la palabra "mesa”. Otras palabras resultan interesantes a partir de las caracteris-
ticas morfoldgicas de alguno de los caracteres como son: x, k, w, g, y, etc., o bien, la
relacién yuxtapuesta de caracteres repetidos, como es el caso de la palabra pollo.

INFIDELIDAD

Configuracion: Gerardo Gomez Romero

Objetivo. Después de establecer el planteamiento del problema sobre proyectos
de disefio y comunicacién visual, es necesario definir el o los objetivos. Este se pre-
senta por antonomasia cuando estd plenamente definido el problema. La claridad
en el planteamiento determina el alcance del proyecto. Lograr el objetivo es lo que
se espera hacia el final del proceso, de tal manera que el proyecto se puede tefiir
drasticamente de blanco o negro, en la mayoria de los casos reales no se contem-
plan los medios tonos, tampoco es suficiente decir que se gand en experiencia ya
que se ponen en juego muchos intereses, incluyendo el econémico. En la vida pro-
fesional con dureza se exigen resultados; si se cumple con el objetivo estipulado,
el trabajo es un éxito, si no se cumple, el trabajo se considera un fracaso. Siempre
se trabaja para que el resultado sea positivo.

El profesor del Taller plantea el objetivo del ejercicio, que consiste en lograr la
proyeccion conceptual de la palabra con sélo los recursos tipograficos del signo
lingiistico, y las implicaciones semdnticas, sintacticas, pragmaticas, estéticas asi
como la interpretacion basada en el fenémeno de la semiosis. La palabra “objetivo”
que a continuacién se muestra como ejemplo, tiene relacion con una de las acep-
ciones que establece el Diccionario de la Real Academia Espafiola, que dice: "Blanco
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para ejercitarse en el tiro."®2 Es una metafora pensar que el objetivo de un proyec-
to, de cualquier indole, tenga que ver con poner la punta de la flecha al centro del
circulo. La interpolacion es dada sélo por recursos tipograficos -no figurativos- con
la complicidad de la letra "V" que presenta un giro. En cuanto a la capacidad de in-
terpretacion, el nivel de respuesta dependera del desarrollo cognoscitivo y cultural
de cada individuo.

OBJETIZD

Configuracién: Gerardo Gémez Romero

Investigacién. Es fundamental en todo proyecto de disefio profesional. Antes de
comenzar el proceso de investigacion es recomendable percatarse de las posibles
fuentes documentales y hacer una seleccién de entre ellas: bibliotecas, librerias,
quioscos de revistas, puestos de periddicos, hemerotecas, videotecas, sitios web,
block digital. Existen otras formas de obtener informacion como la encuesta, cues-
tionarios, sondeos de opinidn u otros de igual valor.

Lainvestigacion se apoya en el registroy documentacion de la informacion extraida
por cualquier medio. La eleccién del sistema de trabajo dependera de la estrategia
planeada por el disefiador. Asi que los resultados obtenidos en esta etapa, tienen
relacién con los métodos elegidos adecuadamente. La investigacion cientifica se
ubica entonces como elemento inseparable y unificador de toda tesis metodoldgi-
ca, dado que se practica en todos los campos del conocimiento con vinculo directo
a la metodologia general.’s?

La finalidad de la investigacién consiste en adentrarse en un tema determinado,
utilizando diferentes estrategias en funcién del texto y del contexto. En ocasiones
se requerird observar el entorno urbano y social, requerird literalmente, salir a la ca-
lle en una investigacién de campo con el propésito de hacer un analisis semdntico,
sintdctico y pragmético. Establecer los significados, comprender la relacién de un
signo con otros de su misma clasificacion y la interaccion del signo con el usuario,
es tal vez el trabajo de investigacion mas fiel, en tanto que analiza la pieza de dise-
fio y su proyeccién en el escenario real. Vilchis Esquivel resalta la necesidad de pre-
cisar la relacion de la investigacion con la realidad. En lineas generales podemos
decir que la investigacidn es un proceso reflexivo, sistematico, controlado y critico,
que permite descubrir nuevos hechos y datos relaciones o leyes, en cualquier cam-
po del conocimiento humano.
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Para la recopilacion de informacion Ambrose y Harris establecen una clasificacion
en dos categorias: cuantitativa y cualitativa.s> La primera estd referida a informa-
cién numérica y estadistica que permite hacer reflexiones sobre resultados. Por
ejemplo, cantidad de puntos de venta, cifras totales de ventas, nimero de visitas
a eventos o sitios web y toda informacion que de forma cuantitativa se pueda ob-
tener. Este sistema permite la objetividad de los nimeros y la confrontacién del
analisis. Por su parte, la informacién cualitativa establece el tipo de estudio y sus
caracteristicas. Cada caso requerird uno o varios sistemas para recabar la informa-
cién requerida.

Para el ejercicio del Taller de Tipografia Experimental, el estudiante puede elegir
cualquiera de los medios expuestos en la tarea de investigar el significado del voca-
blo encomendado, entre mas informacion se tenga, mayor sera la compresion del
concepto y las posibilidades de llegar a la solucién.

Contexto cultural. Es la percepcion que se tiene frente al mundo, las practicas coti-
dianas y las concepciones que cada individuo hace sobre lo real e irreal, asi como
las interrelaciones que se desarrollan en grupos sociales o de cualquier otro con-
texto. Por su parte, Vilchis refiere al contexto a "toda realidad que rodea un signo,
un acto de percepcién visual o un discurso."'% Lo que rodea de forma ambiental o
entorno a un signo o serie de signos, como actividad o percepcion, refiere al contex-
to. Asimismo, define el contexto cultural como un conjunto de elementos y situa-
ciones que se relacionan con el modo de vida, habitos, costumbres, conocimientos
y vinculos valorativos: artisticos, religiosos, politicos, etc.’®’

La problematica del disefio involucra al contexto cultural, el ambiente que rodea a
un objeto de disefio no le es indiferente, existe una relacién intrinseca entre el ob-
jetoy el contexto, un discurso en el que el disefio se integra a las condiciones cultu-
rales del espacio fisico, las relaciones sintacticas del signo y la relacién pragmatica
con el usuario se veran reflejadas en el efecto integrador. "...el espacio cultural
puede ser interpretado como un sistema donde orden y desorden no constituyen
una dicotomia para el disefio."'®

El punto de entender el contexto es a partir de aspectos sociales y culturales que
condicionan las estrategias de disefio y que al final tienen correspondencia con el
usuario o también llamado publico meta. Cada sociedad tiene su propia cultura y
filosofia, esto genera una riqueza de la diversidad social. Para comprender un con-
texto se exige al disefiador encontrar los vinculos de comunicacién con el grupo al
que se va a dirigir, con el objetivo de lograr el éxito de su trabajo.

165 Cfr. Gavin Ambrose y Paul Harris, Metodologia del di-
sefio, p. 38

166 Vilchis, Disefio: universo del conocimiento, Op., cit.,
p.42

167 Ibid., p. 43

168 Tapia, Op. cit., p. 50
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Por lo tanto, es importante al inicio de cada proyecto determinar el grupo social
al cual se va a dirigir, puesto que los consumidores de un particular producto o
servicio forman un grupo demografico con cédigos y valores culturales que se ma-
nifiestan a través del lenguaje visual verndculo. En el contexto del disefio grafico,
la lengua verndcula se refiere al lenguaje visual y los simbolos que nos rodean, en
especial en una localizacién o cultura.”’

Abarcar todos los aspectos del contexto es complejo, las vivencias de la heterogé-
nea sociedad estdn en constante cambio debido a factores como la globalizacion
y la multiculturalidad, que al mismo tiempo van modificando el sentido de per-
tenencia e identidad del individuo, implica tomarse el tiempo necesario para en-
tender en esencia a un grupo social e implementar los medios correctos para la
eficiente investigacion.

Para cada proyecto es preciso realizar sélidos estudios que arrojen informacion
critica y permitan el desarrollo en el orden social. El disefio se postula como un
factor de integracién social que busca de forma constante una adaptacién con el
contexto cultural, de ningtin modo se considera sencillo el emplazamiento del di-
sefio dentro de un mecanismo de comunicacién social complejo. En el caso de las
estrategias que el estudiante del Taller elija, determinara el desempefio operativo
de la disciplina dentro de su contexto, las formas y contenidos responden a una
determinada cultura del disefio en tiempo y espacio.

Estructura conceptual. El ser humano tiene la capacidad de adquirirtodo tipo de in-
formacién, a partir de las estructuras del conocimiento se genera el pensamiento;
surgen las ideas, se construyen los conceptos. “Una de las condiciones del pensar
se encuentra en la estructura del conocimiento."'”® La experiencia adquiere rele-
vancia, pues sin ella habria carencia de materia prima para el pensar. La estructura
conceptual segun Vilchis, es la formulacion de definiciones o términos de referen-
cia."”" También estd asociada con la estructura del problema, de tal manera que los
proyectos de disefio y configuracion se sustentan bajo principios tedricos y practi-
cos propios de la disciplina del disefio grafico.

Puede suceder que al construir la estructura conceptual de un proyecto, se tenga
que considerar lineamientos filoséficos de la persona, institucion o campos semén-
ticos que encomienda el trabajo, es decir, guardar formas del pensamiento prees-
tablecidas; corrientes filoséficas, posiciones politicas o religiosas como parte del
estudio conceptual. El fendmeno de los campos semanticos, se entiende como gru-
pos disciplinarios e interdisciplinarios con caracteristicas especificas que los define.
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Lo conceptual se remite a la teoria del significado de la funcién."? A partir del obje-
to, se puede concebir un concepto, o bien del concepto expresado es factible con-
cebir al objeto, en tales casos se contempla expresar los conceptos principales del
tema, proyecto o palabra. Vilchis expone: "En el mismo sentido que un objeto en
semidtica, puede ser entendido como denotatum, significante, significado, denota-
cidn, extensidn y referente, esto dependerd de la corriente tedrica que se aborde."”

La investigacién se elabora el marco conceptual a partir de la palabra encomenda-
da, se concibe al vocablo semanticamente, para proceder a la proyeccion grafica al
hecho de representar la configuracién bajo propia concepcion del disefiador. Una
de las restricciones importantes de este ejercicio es eludir la recurrida tendencia
a la figuracion, asi que se hard un enfoque sélo con el cédigo tipografico para re-
presentar el concepto de la palabra. Por ejemplo, seria mucho mas facil y obvio
representar una palabra como “guerra” agregando figuraciones de balas, armas de
guerra o gente desangrandose, que representar su significado aludiendo el anta-
gonismo de dos ideologias confrontadas a través de la metéfora tipografica.

A continuacion se presentan tres vocablos: éxito, desesperaciony crimen que ejem-
plifican en presente rubro y en donde se aplica la estructura conceptual a cada uno
de los proyectos de configuracién, las palabras fueron elegidas por quien suscribe
esta tesis, con la libertad de mostrar posibles soluciones.

La palabra “éxito” significa: resultado feliz de un negocio, actuacion, etc."”* Existen
més acepciones de la palabra éxito, de hecho, cada individuo tiene su propia con-
cepcion acerca de este concepto. Para algunos, es el acto mismo de participar en
una competencia. Atletas de alto rendimiento que asisten a los Juegos Olimpicos
pertenecen a una élite y se les considera exitosos, para otros sélo se considera el
éxito si se sube al pddium en cualquiera de los tres primeros lugares, pero hay otros
tantos que el éxito sélo les significa ser el nimero uno.

Configuracién: Gerardo Gémez Romero

172 Diccionario Akal de Filosofia, p. 186
173 Vilchis, Disefio: universo del conocimiento, p. 121

174 Cfr. Diccionario de la Real Academia Espafiola, Op. cit.,
p.596
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La palabra "desesperacion” significa: pérdida total de la esperanza.' Se entiende
que hay situaciones extremadamente dificiles que una persona atraviesa en algun
momento de la vida, el caos aparece en momentos de desesperacion al grado de
perder la razén, la fe y cualquier tipo de esperanza. Existen lamentables casos de
seres humanos que optan por la salida falsa frente a la presién de los problemas.

Configuracion: Gerardo Gémez Romero

La palabra "crimen” significa: Delito grave.””® Referente a la accién de matar a al-
guien. El ejemplo que a continuacién se presenta interpreta la escena de un crimen
con la caida de la letra "i’, metaféricamente representando un cuerpo humano. Los
peritos en criminalistica suelen dibujar sobre el piso la silueta de la victima en la
posicién que encuentran al fallecido, éste elemento grafico no es tipogréfico, cum-
ple una funcién secundaria como reforzador del concepto. Mas adelante estos re-
cursos se estableceran como vélidos de la metodologia propuesta.

CR . MEN

Configuracién: Gerardo Gémez Romero

Estrategias para la configuracién. Son las acciones y operaciones convenientes que
se llevan acabo previo al proceso de proyeccién. En este apartado se determinan
una serie de acciones a partir de comprender el concepto del vocablo investigado.
Configurar con tipografia se apoya en la epistemologia del disefio y sus implicacio-
nes tedricas, metodoldgicas y técnicas. A continuacidn se establecen una serie de
puntos como parte de las operaciones del modelo, se propone que dichas acciones
que se lleven acabo en orden que se van mostrando, empero, también pueden
funcionar de forma asistemética.
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* Bisqueda de imégenes que ilustren el concepto del vocablo y sus posibles acep-
ciones, las representaciones pueden ser icénicas o bien, fotogréficas tanto en el
formato andlogo como en el digital.

* Considerar la posibilidad de separar las letras de vocablo en cualquier orden sis-
tematico, incluyendo la separacion sildbica, como se muestra en el siguiente ejem-
plo de la palabra "constructivismo".

Configuracion: Gerardo Gomez Romero

® Observar los caracteres del signo lingtiistico del inicio, medio y final, para consi-
derar su posible interaccién o protagonismo plstico.

Configuracién: Gerardo Gémez Romero
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e Establecer la semejanza morfoldgica de los caracteres del vocablo con una uni-
dad simbdlica, signo, figura geométrica, o bien una cosa. La sustitucién tendrd que
valorarse en funcién del significado.

univer(Po

Configuracion: Gerardo Gémez Romero

VIRGINIDAD

Configuracion: Gerardo Gémez Romero

Proyeccidn analdgica. En proyectos de disefio la aplicacién de un sistema metodo-
l6gico -cualquiera que sea- implica ineludiblemente la proyeccion: dibujar lineas
y figuras sobre una superficie que establezcan visualmente todos los puntos de un
proyecto. Trasladar las ideas al papel a partir del andlisis del concepto. Bruno Mu-
nari sefiala que durante el proceso proyectual el disefiador utiliza distintos tipos de
bocetos o dibujos, desde el mas simple hasta los mds complejos, como la <axono-
metriay el despiezado>.""” La axonometria es otra forma de representar un objeto
en donde las lineas que la componen no convergen en puntos de fuga, sino que
son paralelos entre s, al tenor de tres direcciones: longitud, altura y profundidad.
El dibujo despiezado es utilizado a menudo para presentar partes mecanicas u ob-
jetos construidos por varias partes que son presentadas como desprendidas del
cuerpo central.

Los disefiadores graficos suelen estar en una constante blsqueda de ideas, en todo
momento se estd observando, creando metéforas sobre hechos de la vida cotidia-
na, tanto la inspiracion como la creatividad constituyen un trabajo asistematico
mental, en donde la imaginacidn es parte fundamental de este proceso. El recurso
de tener lapiz y papel a la mano, ayuda a proyectar esas ideas mediante gréficos y
notas como se ha hecho tradicionalmente. Ahora, en la era digital, los dispositivos
méviles como las tabletas o el teléfono inteligente, permiten registrar en todo mo-
mento con facilidad y rapidez graficos digitales que dificilmente se lograrian en el
pasado.
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El boceto es la materializacién de laidea, a través de la reflexién y laimaginacién se
proyectan posibles soluciones. El bocetaje es la via de proyeccién y se determina en
diferentes niveles; el primero se le denomina "rough"'® término proveniente de
la cultura publicitaria anglosajona, que designa los esquemas de trabajo interno a
través del eshozo. Por lo reqular es la proyeccion de las primeras ideas registradas
de modo informal y sélo a disposicién del autor, es decir, es un material primario
que no se muestra al que encarga el trabajo. Sus caracteristicas son bocetos rapidos
hechos con l&piz, plumén, boligrafo o pincel, materiales tradicionales recurrentes
para la proyeccion de facil realizacién en las que el disefiador dibuja la idea como
un apunte.

Al estudiante del Taller de Tipografia Experimental se le indica iniciar el proceso de
proyeccidn utilizando l&piz carbén suave y una hoja de papel en blanco, sin rayas
ni cuadros, evitando la goma, asi permaneceran todos los registros del proceso,
aun cuando surjan grafismos indtiles o fallidos, éstos nos conducen al siguiente
nivel. El siguiente paso es el anteproyecto, el cual plantea diferentes variables de
solucion sobre la idea mas afortunada, son cambios no significativos para elegir la
mejor opcion. El Gltimo nivel es un boceto definitivo, la propuesta esté proyectada
de forma exacta con un nivel de representacion de calidad en el trazo para tener un
panorama claro. Es importante documentar todas las etapas del proyecto y conser-
var todos los bocetos y pruebas que se hicieron hasta el final del trabajo para que
en caso de un replanteamiento, se pueda saber hasta donde retroceder.

Los puntos que a continuacion se presentan sefialan las acciones a sequir como
parte del modelo de proyeccion en contribucién al proceso de ideacidn.

e Dibujar el vocablo en letras altas y bajas, en diferentes estilos, tamafios, arreglos,
etc., que conduzcan a posibles soluciones .

La morfologia de las letras mintsculas y las mayusculas estructuralmente es di-
ferente, asi como el estilo tipografico Sans Serif, en contraste con un tipo romano
u ornamental. El sentido de dibujar la palabra con lépiz y papel es el de sentir la
morfologia a través del trazo y concientizar las formas de expresién de cada uno
de los caracteres del vocablo. Una letra “E" con otra "e" distan en su forma, este
es un punto de discrepancia sobre la conveniencia de utilizar una de ellas. Como
resultado de la experimentacion en el trazo de la palabra “entrada” -que a conti-
nuacion se muestra- la letra "E" dispuesta en caja alta se intervino por medio de la
estilizacién con la idea de expresar el concepto de entrada con la complicidad de
los demds caracteres cerrados en su intertipo.

178 Neil y Ambrose, Op. cit., p. 70
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RNTRADA

Configuracién: Gerardo Gémez Romero

* Analizar la posible aplicacién de operaciones graficas: traslacion, rotacion, escala
y reflexién. Las acciones se pueden aplicar a algunos caracteres, a uno sélo o toda
la palabra.

Dibujo a ldpiz en altas y bajas, como parte de las es- :

trategias operativas en la configuracién del vocablo.

Configuracién: Gerardo Gémez Romero

e Considerar la posible acentuacion a un caracter del vocablo por alguna técnica vi-
sual: contraste, positivo, negativo, perfilado, alteracién de la forma, color, ausencia,
cambio de posicion.

Matrimaoni

Configuracién: Gerardo Gémez Romero

Configuracion digital. En esta etapa se configura el signo lingiistico con ayuda
de la computadora personal. Hasta no haber logrado la materializacion de la idea
sobre el papel con un boceto terminado, es pertinente llevar el boceto a una plata-
forma digital donde se defina la configuracién del vocablo, para tal accion es indis-
pensable utilizar un software de disefio, en el que se edite |a propuesta definitiva.
Los siguientes puntos que se presentan operan en el marco de la proyeccién digital
en la recta final del modelo.

® Se realiza la seleccién del tipo de letra del menu de fuentes que se considere el
més adecuado o de mayor semejanza con lo proyectado en el boceto terminado a
lapiz.
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Configurar la palabra en la pantalla de la computadora permite disponer de una
variada gama de formas tipogréficas que terminan por definir la idea. La cualidad
de la configuracién es justo la utilizacion de caracteres ya establecidos del software
editor, asi que no es el caso de realizar disefio tipografico, lo que implicaria otra
metodologfa.

En el siguiente ejemplo de la palabra“tribuna” se sugiere la diversidad de personas
sentadas en una tribuna a través de las diferentes estilos tipogréficos disponibles
en los programas de disefio.

_TYi
by
Na_

Configuracion: Gerardo Gdmez Romero

® |aintervencion del caracter tipografico en su morfologia es una posibilidad que
se contempla en el modelo, segtin la conveniencia de la proyeccién. Las modifica-
ciones al tipo tienen el propdsito de reforzar la accién semantica. En el siguiente
ejemplo, la letra "B" de la palabra "buenisima” estd intervenida bajo los criterios
del disefiador y la concepcidn del vocablo.

UE
N |
S |
MA

Configuracion: Gerardo Gomez Romero
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e Es vdlido para esta sistema disefiar completamente uno y algunos de los carac-
teres del vocablo, debido a la carencia de una fuente con los rasgos requeridos. La
representacion plastica tendrd que valorarse dentro del cédigo tipogréfico.

DISCO®

Configuracion: Gerardo Gémez Romero

CAM- o5

Configuracion: Gerardo Gémez Romero

e Otra posibilidad que se contempla para este sistema es la insercion de elementos
graficos -no tipograficos- que tienen la funcién de reforzar el concepto de la pala-
bra en orden secundario: puntos, lineas, planos, formas que no figuren protagonis-
mo. Remitirse a los ejemplos ya expuestos de las palabras: éxito, crimen y tribuna.

® En la configuracidn final del vocablo, no sélo es importante lograr la representa-
cion del concepto, también lo es la forma estética, el cardcter compositivo y el am-
biente de distension que se logre experimentar en el publico lector. En el siguiente
ejemplo, la palabra "acercamiento” se remite al aumento de la vision. Pareciera
ser en su interpretacién una lupa, pero no lo es, sélo son caracteres tipograficos en
donde se emplean las operaciones graficas de escala y giro.

Configuracién: Gerardo Gémez Romero
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Semiosis tipografica. El fendmeno de semiosis se da a partir de la relacién entre
las formas de expresidn de las letras y las formas de interpretacion de su conjunto
como signo lingfiistico, con sus posibles valores semanticos. La configuracién del
vocablo opera tanto en el plano de la estética, como en la funcionalidad. Para el
ejercicio tipografico de configurar palabras conceptuales el estudiante del Taller
de Tipografia establece una relacién intrinseca de cddigos tipograficos de forma
y contenido, las cuales el sujeto interpreta con base en estructuras cognoscitivas,
culturales y sociales propias de cada individuo. Sobre el fenémeno de semiosis,
Vilchis establece que:

La correlacién entre las sustancias y formas de la expresion -estructuras sin-
tacticas generadas por las posibles interrelaciones entre los cddigos mor-
foldgico, iconografico, cromatico, tipografico y fotografico-, las sustancias y
formas del contenido -estructuras semanticas con sus contenidos cultura-
les-y las sustancias y formas de la interpretacién -estructuras pragmaticas-
surgidas de las relaciones de proximidad, de percepcion e interpretacion

entre el objeto semantizado y el sujeto interpretante.'”

El conocimiento adquirido tiene implicaciones sobre como percibimos e interpre-
tamos los signos, los cuales son reflejados en las mdltiples capacidades de respues-
ta. El sujeto transforma la realidad en ideas y conceptos, por tanto"una de las con-
diciones del pensar se encuentra en la estructura del conocimiento.""® Observar
las caracteristicas morfoldgicas de las letras, signos de puntuacion y nimeros con-
templa transformar su esencia por una funcién alterna. Los c6digos que norman la
estructura lingiiistica son muy claros, las reglas no suelen estar en calidad de nego-
ciacién, pero si sobre la plataforma del pensamiento divergente, las ideas creativas
posibilitan soluciones que rompen con la estructura légica y absoluta. Con base
en estructuras semanticas, sintdcticas y pragmaticas, las conexiones neuroldgicas
actian de forma espontdnea y a través de la imaginacion adquieren forma en la
mente pretendiendo dar sentido a la idea.

Se trata de plantear una idea diferente a lo habitual, dar apertura al pensamiento
alterno, la equivalencia o sustitucién de una cosa por otra que remita al mismo
significado o relacion con alguna de sus acepciones. Para el estudiante del Taller DE
Tipografia Experimental el reto no es sencillo, sin embargo, la divergencia permite
la libre interpretacidn. El siguiente ejemplo de la palabra "embarazo”, la sintaxis de
las letras, el valor de contraste figura-fondo entre el positivo y negativo y la inter-
vencidn de la letra "B" bajo los criterios del disefiador establecen posibles valores
semanticos que correspondan con el significado de la palabra.

179 Vilchis, Disefio: universo del conocimiento, Op. cit.,
p. 37

180 Ibid., p. 11
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embrazo

Configuracién: Gerardo Gémez Romero

En la palabra “terrorismo” que a continuacion se muestra, la semiosis tipografi-
ca determina el evento terrorista mds significativo de principios del siglo XXI, que
marcé gravemente la historia de la humanidad: la caida de las Torres Gemelas en
Nueva York (11 de Septiembre, 2001). Para la comprension del siguiente ejemplo,
esimportante tener laimagen visual del hecho, ya que sirve como referente para la
configuracién. La conexion fotografica con tipogréfica establecen la semiosis, pos-
tulando al signo lingiiistico de forma conceptual -no figurativa-.

RSV

Configuracién: Gerardo Gémez Romero

La palabra "bullying” es un anglicismo que no forma parte del Diccionario de la
Real Academia Espafiola, el concepto refiere a toda forma de maltrato: fisico, verbal,
psicoldgico, racial, cibernético, etc. y cuyo escenario suele desarrollarse principal-
mente en los niveles de educacion primaria y secundaria.’™' Laforma de expresion
tipografica contiene cddigos de interpretacién seméntica, que remiten al conteni-
do cultural de la realidad. Las letras “LL" y "y", interactian en el posible hecho de
agresién de un "tipo” mds grande que otro. El objeto semantizado sugiere la inter-
pretacion del concepto.

bu { <« ing

Configuracién: Gerardo Gémez Romero

181 Cfr. Acoso escolar, American Psychological Association

(APA), http://www.apa.org/topics/bullying/
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El proyecto de configurar vocablos conceptuales no va dirigido a un determinado
grupo semantico sino que estd planteado como ejercicio académico. Los niveles de
respuesta de quienes lo interpretan dependerdn de la capacidad cognitiva, expe-
riencias, contexto social y cultural de cada individuo que lea el vocablo. Los codigos
contextuales pueden o no corresponder a las diversas realidades, de ahi su com-
prension, aceptacion o rechazo.

El siguiente ejemplo de la palabra "enfoque’, tiene que ver con la experiencia de
tomar fotografias con la cdmara réflex; a través del visor el sujeto observa un medio
circulo sombreado que indica el enfoque o desenfoque de la imagen, esta repre-
sentacién al mismo tiempo sustituye la letra "0" La interpretacion del ejercicio se
produce a través del fenémeno de semiosis.

ENF*QUE

Configuracién: Gerardo Gémez Romero
El ejemplo del vocablo “prohibido” se sefiala la posible interpretacion iconica de
su concepto. El caracter "0" con una diagonal inmersa se identifica como una sefal

de prohibicién. La representacidn alude a todo aquello que carece de permiso. La
estrategia visual utiliza las operaciones de traslacién y giro de la vocal "i".

PROH BIDO

Configuracion: Gerardo Gomez Romero

Verificacién y consenso. La ltima parte del modelo propuesto, consiste en instru-
mentar la verificacién sobre la efectividad del proyecto por medio del consenso,
el cual representa el medio de medicién directa o indirecta en el que un grupo
de personas expresa su opinién sobre el trabajo tipografico. Si bien, un lado de la
representacion corresponde a la objetividad del signo lingiistico, el otro a la inter-
pretacién subjetiva del concepto que hace cada individuo.

Los instrumentos de recoleccidn de datos son los medios que utiliza una agencia
de mercadotecnia 0 como en nuestro caso particular del Taller, para conocer cuali-
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dades y cantidades sobre la aceptacion y rechazo de la configuracién de vocablos
conceptuales. Este instrumento tendré que ajustarse a las delimitaciones y objeti-
vos de cada proyecto.

Para determinar el instrumento de medicidn, se partira del objetivo establecido al
inicio de la presente metodologia, que propone proyectar el significado conceptual
de un signo lingdiistico, a partir de la configuracion tipogréfica, con las implicacio-
nes semanticas, sintdcticas, pragmaticas y la interpretacién basada en el fenémeno
de la semiosis. La necesidad estriba en configurar una palabra que remita al signi-
ficado conceptual sélo con recursos tipogréficos, sin caer en el figuratismo. El pro-
blema plantea el desarrollo metodolégico de capacidades tedricas y habilidades
técnicas, asi como las cualidades simbidticas entre la estética y funcion.

Las técnicas mds comunes en los medios de recoleccion de datos son observacién
de campo, entrevista y encuesta. El estudiante del Taller de Tipografia Experimenal
empleard para la verificacion de su trabajo tipografico la encuesta, instrumento ba-
sado en el cuestionario. La encuesta es un método en el cual se hacen preguntas
estratégicas a través de medios de correo electronico, marketing telefénico o mate-
rial impreso que permita obtener informacién valiosa sobre el producto realizado.

A continuacién se muestra el modelo de cuestionario creado especificamente para
que el estudiante del Taller pueda conocer la opinién del publico sobre el nivel de
funcionamiento y aceptacion del proyecto tipografico, y con este instrumento de
juicio hacer una autovaloracién de la propuesta.
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Encuesta de Opinidn

Este cuestionario tiene el propdsito de conocer su opinidn acerca
del material grafico que se muestra. Se le solicita proporcione con
veracidad la informacién requerida.

embrazo

Marque conuna X

1. ;Lee usted con claridad la palabra que se muestra ?

Si — Medianamente - No

2. ;Conoce usted el significado de la palabra: embarazo ?

Si - Medianamente - No

3. {La configuracion tipografica utilizada expresa el concepto?

Si - Medianamente - No
4. Considera usted que la solucion tipografica es:
Poco agradable - Medianamente agradable - Agradable - Muy agradable
5. En una escala del 1 al 10, el nivel de su aceptacion es de:
1-2-3-4-5-6-7-8-9-10

Por favor escriba aqui sus comentarios acerca del vocablo mostrado.

LOS DATOS OBTENIDOS A TRAVES DEL PRESENTE CUESTIONARIO, SON PROPIEDAD EXCLUSIVA DEL
INVESTIGADOR-DISENADOR PARA FINES DE VERIFICACION Y CONSENSO DEL PROYECTO.
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Comprobacidn del objetivo. Es el Gltimo paso del modelo, en el cual se confirma o
se niega haber logrado el objetivo planteado en el inicio del proyecto. En el medio
profesional, las expectativas de quien contrata a un disefiador son de total satis-
faccion, es decir, no se plantea un trabajo medianamente, tampoco se busca sélo
ganar experiencia, el cliente espera recibir un producto de calidad que satisfaga
su necesidad de disefio. La configuracién de palabras conceptuales como ejercicio
académico, finca el conocimiento y método para futuros proyectos profesionales de
los estudiantes del Taller, los que ya no podran estar al criterio del profesor, sino de
gente real que paga el servicio profesional de disefio.

El potencial de proyecciones tipogréficas conceptuales no figurativas incluye la
creacion de logotipos, titulos de revista, encabezados de articulos de periddico,
marcas de producto, cubierta de libros, cartel y en general cualquier soporte grafico
que pretenda comunicar bajo la conceptualizacion y expresion tipografica.

En el ejemplo de cubierta de libro que a continuacién se muestra, es un proyecto
real en donde se utilizé el modelo expuesto. La configuracién tipogréfica del signo
lingiistico "constructivismo”, expresa la construccion o edificacién de algo, evitan-
do representaciones iconicas o fotogréficas clasicas del tema.

UNIVERSIDAD PANAMERICANA
Facultad de Pedagogia

COLECCION PEDAGOGICA 2

Realizacion: Gerardo Gémez Romero, 1998
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2.3.2 El desvio de la norma en la retdrica tipografica

El Taller de Tipografia Experimental retoma algunas de las figuras retéricas y las
aplica en la tipografia como parte de la estrategia de propuestas alternas. La confi-
guracién que adopta el signo lingiiistico en el trabajo creativo plantea un sentido
conceptual con el &nimo de sumergir al lector en el metalenguaje de expresion
plastica.

La retdrica es una disciplina que encuentra respuestas conscientes e inconscientes
a partir de recursos de la imagen y la palabra. Para Alberto Carrere, estudioso de
la retdrica son "...experiencias sensoriales o conceptuales favorecidas por la con-
templacién de una obra de arte.""® Tanto la retérica como la tipografia, son dos
disciplinas con muchos siglos de existencia; por un lado, las letras corresponden
a signos lingiiisticos, estas agrupaciones de letras expresadas en palabras tienen
la misién de captar la atencidn del lector para ser leidas, ésto no seria posible si
dependiera sélo de su contenido lingistico, ahora se concibe la necesidad prota-
génica de la forma.

Al reflexionar sobre la enorme cantidad de fuentes tipograficas que existen en for-
mato digital en el mercado actual -cerca de cien mil- se puede dimensionar el
potencial de posibilidades de significacion a partir de la retérica. Cuando se trabaja
la tipografia desde la dptica de la forma, se pretende una construccién en sentido
poético que combina lo persuasivo y lo estético, en donde los sentidos se relajan
para dar lugar al disfrute del lenguaje figurado.

En retdrica, tanto palabras como iméagenes se presentan de una forma distinta a la
habitual. Lo habitual respeta la norma que parte del concepto por un lado, refiere
a los significados que se encuentran en el diccionario y por otro, las reglas que se
establecen para el conocimiento y manejo de la gramatica del lenguaje. Asi que
cuando se habla de hacer las cosas de forma distinta a lo habitual, se establece el
desvio de la norma, que para el propésito del disefio tipografico es tan libre como
infinita y sin ninglin cédigo establecido.

Asi, el desvio referido tiene que ver sobre todo con un uso particular o trasforma-
cién del lenguaje y con una interaccién respecto a las expectativas de los usos del
lenguaje que el espectador considera convencionales en determinados contex-
tos.' Entonces, las posibles interpretaciones a partir del desvio de la norma en
relacién con las palabras, dependerd de las practicas compositivas del lenguaje y
de la configuracion grafica en cada caso.

182 Carrere Op. Cit., p. 18

183 Ibid., p. 22
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La retérica referencial de un disefio grafico establece una manera especifica de ha-
cer las cosas, se manifiesta de forma local con un estilo que se hace presente cuan-
do se elabora una palabra o un enunciado, esta manifestacion se orienta al disefio
bajo el concepto de "isotopia"'8 el cual propone el camino, tanto del contenido
como de la expresion, concepto que en retdrica representa la integridad formal,
cromética y compositiva. Por ejemplo, cuando se presenta un texto con determina-
do tipo de letra y estilo, se establece una isotopia, porque mantiene una uniformi-
dad. Cuando en ese mismo texto se rompe la continuidad tipogréfica, por cualquier
factor, ya sea este la forma, tamafio, posicion, color, etc. se habla de "alotopia.""®

Los desvios pueden ser en cuanto al contenido, otros se sitiian en el dmbito de la
expresion. En ambos casos son desvios de caracter persuasivo y estético, ambas
funciones propias de la retdrica, incluso de tipo expresivo, en suma, cualquier mo-
dificacion inherentemente supone un cambio en el plano del contenido.

Habrd de tomar en cuenta que el discurso de la retérica visual determina vinculos
que se presentan con diversas imagenes, tanto con fotografia, pintura, escultura,
dibujo, disefio, como con palabras. En el caso particular de esta tesis, el enfoque
serd sélo en el marco de la tipograffa, aunque no se estard ajeno a los principios
de la retdrica clésica. Los tratados de la retdrica establecen el uso del lenguaje ex-
presivo y sus posibles modificaciones sistematizadas en tropos y figuras: metéfora,
metonimia, repeticion acumulacidn, simil, antitesis, paradoja, irona, hipérbole etc.
En cualquiera de los casos se trata de expresar una idea diferente a la convencional,
con el objetivo de lograr persuasion estética a través de estrategias analdgicas del
juego.

La retdrica tipografica transforma su esencia como parte del desvio de la norma
aplicando las estrategias especificas a la literatura y al disefio. Los procedimientos
tedricos empezaron a manifestarse a principios del siglo pasado; E/ Manifiesto del
Futurismo de Filipo Tommaso Marinetti publicado, el primero de ellos en 1909 y
el seqgundo en 1910, significé un innovador género literario como consecuencia
del desvio de la norma y la experimentacién. Marinetti comenzd publicando sus
poemas con un estilo simbolista, su propuesta rompié con la sintaxis tradicional,
asi como con el ritmo y los signos de puntuacion, creando una forma de expresién
plastica poética. Hacia las décadas de 1980 y 1990, el disefiador David Carson re-
frenda los conceptos de Marinetti con su tipografia grunge llevando la forma a la
escena del texto ilegible, plastica experimental, de filosofia posmoderna y decons-
tructivista. Las formas de las letras protagonizan una composicion profusa y caética
al servicio del discurso visual.
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David R. Carson, 1990 Filipo T. Marinetti, 1910

Los tropos se refieren a la sustitucion de una expresion por otra en sentido distinto,
se establecen dos grandes grupos: metaféricos y metonimicos; la distincién entre
ambos radica en que el primero tiene elementos presentes y el sequndo elemen-
tos ausentes. La metéfora consiste en sustituir un término real por otro imaginario,
mientras que la metonimia sustituye un término por otro, consiste en un fenéme-
no de cambio seméntico. Es frecuente que metaforas y metonimias aparezcan rela-
cionadas entre si, y también con otras figuras retéricas, ya sean de expresion o de
contenido.

Existen decenas de figuras retdricas pero para el presente estudio sélo se retoman
cuatro grupos que establece Alberto Carrere, més el caso particular de la interpre-
tacion. El primer grupo comprende <adicidn, adjuncién y suma>, el segundo
<detraccion, supresion y resta>, el tercero <sustitucion, metafora y metonimia>
y el Ultimo <permutacidn y alteracién del orden>. Cada una de las operaciones
se anclan al tema de la tipografia y su posible aplicacion didactica para el Taller de
Tipografia Experimental.
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La operacion de adicidn se refiere a la repeticién parcial o total de unidades presen-
tes que para el tema abordado son unidades tipogréficas. La adicién es la primera
operacién en situarse en el plano de la expresion, una estrategia muy utilizada
en la publicidad con la repeticion de una imagen, letra, palabra o logotipo que
sin importar el orden, representa aquello que se anuncia. Este juego de unidades
en repeticion tan habituales como figuras clasicas, crea un ambiente de atraccidn
pues destaca ritmica y emotivamente su presencia visual. Cuando la repeticion o
acumulacién de elementos es grande, el efecto se transforma en una textura visual,
como se observa en la palabra "basura’, incluso si el signo lingiiistico se pronuncia
de tamafio panoramico legible o ilegible, es valorado como produccién visual.

Figura de adicién, Gerardo Gomez Romero

Cuando se emparejan dos elementos, la adjuncidn tiende a comparar uno con el
otro, la reaccién se sitda en figuras del plano del contenido; una de las partes otor-
ga cualidades a la otra para evidenciar semejanzas, el simil se establece cuando
se destacan las cualidades de una, contrarias a las de la otra, la antitesis, enfatiza
la oposicién de significado. Por ejemplo, si yuxtaponemos las palabras: pesado y
ligero con estilos tipograficos diferentes, la comparacién retdrica es de antitesis,
porque se acentda la significacién a partir de la confrontacién de las fuerzas plés-
ticas. La comparacion estd en la ldgica de sus referentes en tanto que simil como
antitesis se manifiestan en el plano del contenido.

Pesado [igero

La figura de adjuncién yuxtapone dos elementos
para evidenciar sus diferencias.
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Otra de las figuras de emparejamiento que se manifiesta en el plano del contenido
es la hipérbole, que consiste en la alteracién exagerada de la realidad. Como figura
retdrica aplica a la tipografia con la puesta de la dimension exagerada de una letra,
palabra o texto, con la interaccién de otros elementos tipogréficos. Esta accion de
emparejamiento tiene como fin el contraste en la expresividad. En el ejemplo de
la palabra "egoismo” que se muestra a continuacion, la escala desmesurada de la
letra “i" establece una confrontacién plastica con los demads caracteres tipograficos

con el objetivo de evidenciar un protagonismo “egoista"”

|

Figura hipérbole, Gerardo Gémez Romero

Del segundo grupo que plantea Carrere, la figura expresiva de la detraccion es la
elipsis, que consiste en la omisién de parte de la letra, una letra, o palabra en un
texto, también aplica en la ausencia de algun signo tipogréfico o de puntuacién e
inclusive de los espacios en blanco. El observador percibe que en el texto falta un
elemento que deberfa estar alli, sin embargo, esta ausencia para efectos de lograr
el tropo, no interfiere en la lectura de la palabra o enunciado. La elipsis tipogréfica
forma parte de las tendencias del disefio actual, expresivo, dindmico y vanguar-
dista. En el siguiente ejemplo, la representacion de la palabra "espiritu” se logra
a través de la figura retérica de elipsis, eliminando sélo una parte de la “i" con la
que se determina su posible alucién a lo metafisico, entendiendo que es algo que
existe pero que esta mas allé de la forma material.

ESP RITU

Figura elipsis, Gerardo Gémez Romero
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Del tercer grupo de figuras retdricas que establece Carrere, estd la metdfora, que
es una figura que sustituye un elemento real por otro imaginario, la metonimia
es una sustitucién semantica, puede ser que la sustitucion sea de uno, dos 0 mas
elementos. La metdfora tiene que ver con la analogia, en donde se establece una
comparacién entre la semejanza del elemento sustituyente con el sustituido. Por
ejemplo, si se dice que e/ cielo triste estd llorando, bien se podria aludir a la idea
que esta lloviendo, sélo expresado en lenguaje metaforico. El siguiente ejemplo
configura el evento de "secuestro’, en donde el encierro forzado de una persona
puede significar la obtencién de dinero facil.

SECUETRO

Figura metdfora, Gerardo Gémez Romero

Otra de las semejanzas por sustitucién se da a través del lenguaje visual, esta fun-
cion del ojo, con los procesos basados en las semejanzas formales capitalizan la
metdfora. En el siguiente ejemplo de la palabra “aventura’, a letra "A" y su seme-
janza formal con el Tipi, tienda cdnica utilizada por los Indios nativos de Norteamé-
rica, es un juego visual con procesos mentales de sustitucion. No se necesita una
semejanza total entre un signo y otro para que se dé la sustitucion, sin embargo,
el contexto y la confrontacién de signos crean la percepcién de la forma. Si en esta
busqueda de experimentar la sustitucion, la imagen consigue sustituir a la letra,
también a la inversa, la letra podrd sustituir a laimagen.

Figura de sustitucidn, Gerardo Gomez Romero
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La metonimia es lafigura retdrica que establece un fenémeno de cambio semantico
por el cual se designa una cosa o idea con el nombre de otra, la relacion semdntica
es de tipo causa-efecto, parte-todo, significa que la parte sustituye al todo y el todo
a la parte, lo particular a lo general y lo general a lo particular. Para estudiar la me-
tonimia es necesario mencionar otras sociedades que nos ayuden a comprender
el tropo. Las habituales a partir de las recogidas por Du Marsais son las siguientes:

La causa por el efecto, el continente por el contenido, el nombre de lugar o
cosa por el propio lugar o cosa, el signo por la cosa significada, el nombre abs-
tracto por el concreto, las partes del cuerpo consideradas como albergue de los
sentimientos o las pasiones y esos sentimientos, el antecedente por el conse-
cuente (metalepsis), el propietario por lo poseido, el autor por su obra etc.™®

En tipografia es comun observar los ejemplos de intervencién de la palabra por
objetos, signos o simbolos, o bien, objetos que son sustituidos por texto que se
asocian simbiéticamente. El intercambio de una cosa por otra sélo serd valida cuan-
do la lectura visual sea la programada. Uno de los disefios mds exitosos y ademés
copiado en las Gltimas décadas, es el elaborado por Milton Glaser, quien sustituye
todo un slogan: / love New York (Yo amo Nueva York) por signos. Una estrategia
muy audaz en el que se establece un sistema de lectura alterna.

19
NY

Disefio de Milton Glaser, 1976

186 Cfr. Du Marsais, Tratado de los tropos, p. 54
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En retdrica, la personificacion consiste en la sustitucion de una letra por la repre-
sentacién abstracta de la figura humana, en el siguiente ejemplo, la palabra “idea”
establece la sustitucién entre laletra "i" y el concepto de personificacién. El signo se
materializa en la representacion plastica, en donde se conceptualiza el significado
a través de los valores de la imagen. El signo lingiiistico vinculado a la representa-

cién del lenguaje visual alude a la representacion de un humano pensante.

Qde

Figura de personificacion, Gerardo Gémez Romero

La sinestesia como tropo consiste en la atribucién de una sensacion a un sentido
que en esencia no le corresponde pero lo hace posible en sentido figurado. Es co-
mdn que esta atribucién de la imagen se dé a partir de la experiencia sensorial, en
donde el juego tipografico-plastico, proyecte sensaciones y significados resultado
de algunas alteraciones en la forma de la letra o palabra. Las técnicas para la altera-
cion en la forma han variado a través de la historia, desde las técnicas tradicionales
como el laboratorio analdgico fotogréfico y fotocopiadora entre otras etc., hasta las
técnicas digitales. Las alteraciones tipograficas tales como cambio de escala, pro-
porcién, direccién, superposicién, fragmentacion, etc. pueden estar vinculadas a la
metéfora sinestésica, a través de estructuras representativas ritmicas no verbales,
como el color, la textura y el sonido. El tratamiento pléstico del siguiente ejemplo
"alarma’, sugiere la activacion de ésta en sentido semantico.

Figura de sinestesia, Gerardo Gémez Romero.
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El tratado de la sinécdoque, consiste en designar una cosa con el nombre de otra
con la que existe una relacién de inclusion, por lo que, una parte representa al
todo y el todo es usado para representar una parte. Del mismo modo, lo particu-
lar a lo general y lo general a lo particular. En tipografia se expresa la sustitucion
del concepto de un texto como un todo, a partir de una parte representativa en su
cardcter contextual y simbdlico. En el siguiente ejemplo de la palabra “elevador”
la inclusidn de las letras V = A son sustituidos por asociacion formal de triangulos
equilateros, tipicos en las fachadas de los elevadores.

ELEVDOR

Figura de sinécdoque, Gerardo Gémez Romero

Carrere establece la permutacidn y alteracion como el cambio en la disposicion pre-
vista para los elementos de la composicion. Cuando una letra en la configuracién de
la palabra o bien, la palabra en un texto, no estd en el sitio que convencionalmente
le corresponde se establece una la alteracién. Se entiende como texto convencional
lo establecido en las normas tipograficas'™’ o bien, como un texto en grado cero de
alteracion. La convenciones y normas de uso tipografico se han construido a través
de la historia de la escritura y la tipografia, con el sentido de legibilidad funcional.
El siguiente ejemplo de la palabra "muerte”, la letra “T" reflejada hacia abajo pre-
senta una alteracién con la intencion de denotar su significado.

Muer e

Figura de permutacion, Gerardo Gdmez Romero

Las alteraciones tanto en el plano de la expresién, como de contenido, son desvios
que actdan en la percepcion, las cuales generan sensaciones a partir de ritmos y de
la propia plasticidad del lenguaje visual. La metafora plantea ideas que en ocasio-
nes son dificiles de expresar verbalmente y gracias a la analogia, se pueden llevar
al pensamiento alterno.

187 JanTschichhold en 1929 establecid las normas tipogra-
ficas en su libro Die Neue Tipografie (La Tipografia Moderna)
bajo sistemas de ordenacién en la Comunicacién Visual.El
trabajo de Josef Miiller-Brockmann con su libro Sistema de
reticulas, creado como manual para disefiadores, establece
una serie de criterios normativos.
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Carrere considera la Interpretacion -excluida de toda retdrica verbal- que se ubica
en el dmbito de la retérica iconica, entre las figuras de adicién binaria y sustitucion.
Concretamente entre el simil y la metdfora. "Si en el simil presenciamos dos cosas
diferentes comparadasy en la metdfora presenciamos una sola cosa que sustituye a
otra ausente, en la interpenetracidn ambas magnitudes estan presentes, al menos
parcialmente para formar una nueva entidad conjunta."'

Cuando la tipografia se fusiona con lo figurativo, la interpenetracién es de clase
iconico-tipogréfico. El signo lingiiistico estd en posibilidad de construir unaimagen
figurativa, reciprocamente una imagen forma la letra. Una de las manifestaciones
antropomorfas se observé en el siglo XVI con el alfabeto de Peter Flgtner, el cual
utilizé dibujo de la figura humana para ilustrar el alfabeto latino como un claro
ejemplo de retdrica icénica, una estrategia que asocia la tipografia con el disefio.

Alfabeto de Peter Flotner, 1534

La incursién de la imagen dentro de la letra, es un recurso muy frecuente en la
publicidad con la creacién de logotipos. Uno de los monogramas mas populares
fue el realizado por Jorge Herrerias para la empresa Teléfonos de México, imagen
corporativa que logra la representacién icénico-tipografico, en donde las letras TM
interactian como imagen iconica (aparato telefénico). La representacién, sin ser
figurativa, logra la inclusién texto-imagen bajo el referente conceptual de la época.

Representacién icénico- tipografico, Jorge Herrerias
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2.3.3 Representacion figurativa tipografica

La representacion figurativa realizada con caracteres tipograficos es el tema que
se presenta en el Taller de Tipografia Experimental, como la contraparte de la ti-
pografia conceptual. La figuracién esta referida a la accion de proyectar algo, por
cualquier medio, en ocasiones se concibe como la representacion con tendencia
artistica figurativa. La figuracion tipogréfica puede establecerse en el campo de la
ilustracion experimental, con los recursos plasticos que ofrece la tipograffa.

La imagen icdnica se proyecta a través de un complejo cédigo neuronal, en donde
la mente genera la imaginacién. El efecto imaginativo también puede producirse
a través de las palabras, tanto verbales como escritas. La funcién figurativa es una
categoria perceptual y cognitiva tan completa como otras y tan capaz como ellas de
crear sentido, a partir de su ldgica estructural, sin necesidad de trasposicion ni de
relacionarlas con los sistemas verbales.'™

Se hace presente la expresion en tanto que nuestra experiencia visual constitu-
ye uno de los soportes mas relevantes en nuestro actuar cotidiano, de hecho, la
realidad figurativa se ha desarrollado desde la prehistoria haciendo uso de los
sentidos y proyectando imdgenes figurativas sacadas del contexto ecoldgico del
primer Homo sapiens. Para nuestra fortuna, actualmente se pueden apreciar ves-
tigios figurativos prehistéricos como los de Altamira, que narran aquella actividad
cotidiana de caza de animales.

e
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Detalle de la béveda de Altamira, Espafia, periodo Paleolitico superior

189 Pablo Soriano, La mediacion figurativa como historia
del habitar, p. 39
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El disefiador grafico utiliza su entorno para transformar la realidad con represen-
taciones graficas que materializan las ideas. Los artefactos contextuales son porta-
dores de sentido que motivan la interpretacién del mundo de forma iconica-tipo-
grafica. Por tanto, se constituye la imagen figurativa por medios de la expresién
tipogréfica y su vinculo con la realidad material. El pensamiento figurativo aleja
la especulacion y otorga lugar a acciones concretas que permiten observar e inter-
pretar el universo objetivo y lo imaginario. La técnica tipografica construye alternos
estereotipos de representacion grafica en cuyo valor estético enfatiza el caracter
morfoldgico.

Es probable que la primera expresion pléstica con la tipografia tenga sus origenes
con la Poesia Visual, poemas figurados como los de Simias de Rodas, que en siglo
XVIIFimprimi6 en su obra la dual funcién; por una parte incluyé la expresion poéti-
ca-literariay por otra, la expresion plastica, su interés por destacar el aspecto grafico
lo llevé a la experimentacion visual siendo para su época un innovador. £/ Huevo
de Rodas (hacia el afio 300 a.C.) es uno de los poemas figurados mas antiguos en
donde la lectura que propone va del centro hacia la periferia, ya que para los Grie-
gos es la forma que concebian las leyes de la creacion.
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Poema figurado el Huevo, Simias de Rodas (hacia el 300 a.C.

La expresion del lenguaje literario y gréfico se manifiesta nuevamente en la prime-
ra mitad del siglo XX con los caligramas de Guillaume Apollinaire, en una época de
vanguardias artisticas que rompian con la estructura ldgica y sintactica del poema.
Su vision plastica innové las estructuras literarias llevéndolo al terreno de la expre-
sion del lenguaje grafico. El término caligrama lo define Massin como la escritura,
el dibujo del pensamiento; es el camino mas corto tomado por la expresion para
desmaterializarlo e imponer a la mirada la visién global de lo escrito.'”
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Para Apollinaire el caligrama significé llevar las formas visuales de la tipografia a
la expresion de poema figurativo. La relacion signo lingiiistico y signo visual se
convierte en una sociedad simbidtica con la complicidad del autor. La lectura de la
letra da sentido literario y sentido figurativo, con lo cual la poesia visual se ve do-
blemente beneficiada, aun cuando caiga en la dialéctica de la ilegibilidad, el modo
iconico expresa un sentimiento poético fuera del rango convencional.
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Caligrama de Guillaume Apollinaire

El objetivo que se plantea para este apartado en el Taller de Tipografia Experimen-
tal, consiste en que el estudiante experimente con sélo caracteres tipograficos la
representacion de objetos figurativos de la realidad contextual, de tal forma que
es prioritario definir el tema que se va a abordar y documentar las imégenes del
motivo elegido, tomando en cuenta la necesidad de obtener imagenes bien de-
finidas, con caracteristicas compositivas idéneas, de excelente contraste y con los
detalles significativos por destacar. Por ejemplo, si se quiere representar un taxi
Volkswagen sedan (escarabajo) -por cualquier interés- se necesitara un prototipo
real del automdvil con la composicion formal deseada y los atributos claros que se
pretenda proyectar.
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Prototipo: taxi Volkswagen
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I

Realizacion: José A. Montero (estudiante del taller) 2015

El prototipo es un ejemplar original, que sirve como un molde sobre el que se fabri-
ca lafigura. Sin un prototipo real, es posible desvirtuar la representacién iconica. El
dibujo de memoria tiene riesgos que se sugiere no tomar, debido a que en algunos
casos la frontera entre una forma y otra puede ser muy cerrada. En el ejemplo del
taxi, se aplicd la técnica de relleno por dreas, en donde se adaptaron las letras de la
palabra en un espacio delimitado. El aspecto semantico refuerza el objeto en cada
una de las piezas del automdvil, es decir, donde dice "salpicadera” se proyecta la
forma de ésta y asi para cada una de las piezas del automovil.

La repeticion de caracteres tipograficos con letras, nimeros, signos de puntuacion,
palabras o frases, puede generar la construccién de 'textura éptica’ que en conjunto
sugiere la forma material del objeto. A partir de un sistema ritmico con los recursos
de estilo de la propia fuente tipografica: normal, negrita, ligera, condensada, ex-
tendida, cursiva, asi como con las variantes de tamafio, inclinacion, direccién, satu-
racion y el intervalo de diferentes caracteres, se logra la representacion grafica. Esta
técnica consiste en delimitar las dreas con lépizy papel albanene sobre la fotografia
prototipo. También se puede realizar este procedimiento de forma digital en don-
de se delimitan las dreas con la herramienta de trazo o plumilla sobre la imagen
asegurada, para posteriormente configurar la 'textura dptica’ Las dos estrategias
expuestas se aplican de acuerdo con el criterio y habilidades de cada estudiante. La
siguiente imagen es una muestra de la técnica descrita.
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Otra técnica para la representacion iconico-tipografica se basa en la analogia mor-
foldgica del cardcter tipogréfico con la forma del objeto. De igual forma que en los
ejemplos anteriores se pueden utilizar letras, nimeros y signos que se valoran por
su forma, sin importar su significado. Para este ejercicio es fundamental la obser-
vacion morfoldgica de cada una de las letras. Entablar una relacion entre formas
tipograficas, con cada uno de los objetos, requiere de un cédigo de comunicacion
visual en donde la relacién sintactica de los signos pretende una correspondencia
directa con la funcionalidad figurativa. La estrategia plantea un sistema con base
en la expresion del tipo, en cuanto cumple con una funcion interpretativa de la
forma del objeto, las posibilidades de expresion tipografica es una via alterna para
la representacién ilustrativa. En la representacién que se muestra de lado izquierdo

s€ ejemplifica la técnica descrita. Margarita Villegas (estudiante del taller) 2013
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CONCEPTOS BASICOS PARA LA ENSENANZADEL DISENO

TIPOGRAFICO EXPERIMENTAL

3.1 Sobre la experimentacion tipografica

En este apartado se aborda el tema de la experimentacidn a partir de trabajo reali-
zado en el Taller de Tipografia Experimental. Por un lado, el término “experimental”
estd referido a la busqueda de nuevas formas estéticas y de técnicas expresivas
renovadoras fundadas en la experiencia, mientras que la “experimentacion” es la
accion y efecto de experimentar a través del método cientifico de investigacion,
basado en el estudio de los fenémenos.”" Ambos términos confluyen en aque-
llos procesos que ayudan a obtener soluciones diferentes a los ya establecidos. La
direccién de lo experimental en esta investigacion se enfoca en lograr resultados
positivos de cardcter innovador.

La época cultural que enfatizé la experimentacion como principal medio de crea-
cion artistica se dio a partir de la primera mitad del siglo XX con las vanguardias
artisticas, en donde cambiaron radicalmente los pardmetros estéticos del arte y con
ello la apertura a nuevas formas de expresion en el disefio. El tema no es exclusivo
de las artes y el disefio, se aborda en todas las ciencias que estudian al ser humano.
Si bien, el hombre tomé de la mano la experimentacion a través de la historia con
resultados positivos y negativos. Empero, para beneficio de la humanidad y por
su caracter cientifico, la experimentacién ha permitido avances significativos en la
respectivas dreas del conocimiento.

El objetivo de implementar el Taller de Tipografia Experimental en el Posgrado de
Artes y Disefio es fortalecer la practica de la experimentacion en donde el profe-
sor facilita los medios necesarios para que el estudiante retome sistemas alternos
como estrategia en el proceso de ensefianza-aprendizaje, cuyo resultado sean estos
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positivos o negativos, la experiencia adquirida genere la reflexién y el anlisis de
lo sucedido en el continuo proceso. Montgomery al respecto sefiala que "el apren-
dizaje ocurre a través de una serie de actividades en las que se hacen conjeturas
acerca de un proceso, se llevan a cabo experimentos para generar datos del proceso
y después se usa lainformacién del experimento para establecer nuevas conjeturas
lo que Ileva a nuevos experimentos y asi sucesivamente."'%2

El titular del taller no ensefia a experimentar, ciertamente es un facilitador que
promueve el estudio de la tipograffa a través de medios alternos. Se incentiva al
estudiante que establezca una significativa comunicacion con la tipograffa, ya no
vista como signo lingiiistico, sino ahora sea valorada mds como signo visual. La
busqueda de nuevas formas de expresidn es la motivacién en el Taller de Tipografia
Experimental a través de las diferentes técnicas expuestas en la presente tesis.

Para algunas personas la tipografia experimental en su parte subjetiva, tiene
connotaciones que desacreditan el trabajo como profesional, argumentando que
carece de fundamentos, por tal motivo, en el Taller de Tipografia Experimental se
enfatiza la importancia de conocer con profundidad las leyes, fundamentos y toda
normatividad del disefio y la tipografia como punto de partida para el acto de expe-
rimentar. En el nivel de posgrado no se ensefia los fundamentos del disefio, ni las
normas tipograficas, se da por entendido que estos conocimientos se adquirieron
en el nivel de licenciatura. Se concibe lo experimental como parte de un proceso
no acabado que busca incesantemente experiencias positivas y resultados innova-
dores. Sobre este punto Walker determina que lo experimental:

Es una palabra que tiene connotaciones positivas y negativas: se utili-
za para alabar y para condenar. Los autores para los que es un término
de alabanza a menudo lo entienden como una practica empirica en
la que el artista juega con sus materiales y adopta procedimientos
de azar con la esperanza de que resulte algo positivo. Para aquellos
autores para quienes "experimental” tiene un significado peyorativo

equivale "la obra no acabada, de transicién."'®

La praxis de la experimentacion tipografica es la plataforma que plantea alternati-
vas que pretenden romper con los estereotipos que hoy en dia son tan recurrentes
en el disefio, y que con la llegada de la computadora personal, se ha caido en una
cierta dependencia de la tecnologia computacional, por lo que en el Taller de Tipo-
grafia Experimental se propone rescatar las técnicas tradicionales y combinarlas
con los medios digitales.

192 Douglas Montgomery, Disefio y andlisis de experimen-
tos, p.63

193 John Walker, Glosario de Arte, Arquitectura y Disefio,
desde 1945, p. 165
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La tipografia ha tenido un desarrollo creciente desde el siglo XV con la invencién de
laimprentay los tipos de metal, en sus inicios con una serie de usos empiricos que
Ilevaron a consensos mucho més establecidos en la labor tipogréfica, y en épocas
mas recientes con la documentacion de normas, leyes y fundamentos para su crea-
cion e implementacién. De forma paralela, el avance tecnoldgico en esta materia
hasido sorprendente con la creacion de miles de fuente tipogréficas disponibles en
formato digital hasta la incorporacién de una variedad de aparatos periféricos de la
computadora que desarrollan la tipografia tanto en la parte de edicién, produccién
y reproduccién.

Para sustentar las bases de la experimentacidn no sélo es indispensable conocer
las normas tipogréficas, también lo es llevarlas a la practica correcta. Se ha detec-
tado en algunos estudiantes del Posgrado en Artes y Disefio que ingresan al Taller
de Tipografia Experimental que ciertamente conocen la normatividad tipogréfica,
no obstante, sélo la han visto aplicada en toda clase de publicaciones, sin haber te-
nido la oportunidad de desarrollarla por ellos mismos en el trabajo profesional. El
problema se detecta en el puente de la experiencia que lleva la teoria a la practica.

El abordaje de un proyecto tipografico de cualquier indole; representacién, confi-
guracién, disefio, adecuacidn, etcétera, parte de la identificacion y planteamiento
del problema, como ya se explic en el punto 2.3.1 un planteamiento claro que
determine las necesidades puntuales del mercado, o bien de un sector de la socie-
dad podré sefalar el camino que se debe tomar para lograr el objetivo establecido.
Cuando se trata de experimentar se rompen los paradigmas de la normatividad
tradicional, por lo que hay que tener cuidado y Ilevar al trabajo de una forma seria
con un método que sustente el acto de experimentar.

Rob Carter sefiala que con la experimentacion descubrimos el placer de la "ex-
presion tipografica” abriendo los ojos y la mente a nuevas formas de solucionar
problemas tipograficos."”* Para poder generar nuevas y creativas soluciones es
necesario contar un una sélida base de conocimientos en materia de tipografia,
entonces si, atreverse a soltar los amarres de la normatividad y distenderse en el
"juego” de la experimentacion que finalmente tendra que valorarse como expe-
riencia profesional y para los fines del Taller de Tipografia Experimental como parte
de la autoconstruccién del estudiante.

La tabla “Expresidn del cardcter tipografico” que a continuacién se presenta, mues-
tra una categorizacién formal de factores que funcionan como herramientas para el
acto de la experimentacidn tipografica, proporcionando la nomenclatura propia del
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factor tipografica y la ejemplificacion visual de cada una de ellos utilizando la pala-
bra "Samotracia”. La tabla se elabord para este apartado con la finalidad de mostrar
el lenguaje formal de la tipografia a través de once factores, los que se consideran
como indispensables para el uso sistemético del trabajo experimental. Se podrian
hacer muchas mds variantes de cada categoria, pero resultarian casi inagotables las
posibilidades, por lo que sélo se presentan las mas representativas.

Expresién del caracter tipografico

Roman Sans Serif Egipcia
Samotracia Samotracia Samotracia
FUENLE Gética Caligréfica Script
Samotracia | Samotracia Sametracia
Alta Baja Combinada
AJA . h
A SAMOTRACIA samotracia sAmOtRaCiA
Ligero Regular Negrita
Samotracia Samotracia Samotracia
ESTILO -
Cursiva Condensada Extendida
Samotracia Samotracia Samotracia
Diminuto Pequefio Mediano
Samotracia Samotracia Samotracia
PUNTAJE Normal Grande Exagerado
Samotracia Sal I IOtI’ S a m
Horizontal Vertical s Diagonal -0
§ ) @
Samotracia g z ,D@O&
DIRECCION I 2
Circular Simétrico Aleatorio
((‘\Otrao . Sa a ®
@/& /® Samotraciasiositomse 3 Xr =
o) C
Tangencial Superpuesto Abierto
ESPACIADO SAMOTRACIA SAVDIRCA SAMOTRACIA
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Color Negro Calado
Samotracia Samotracia Samotracia
TINTE
Gris Gradiente Texturizado
: Samotracia | 2ametracia
Samotracia samotraaie
Sombreado Perfilado Volumétrico
\
APARIENCIA >3- - -
izl | Samoetracia Samouacp
Escasa Tolerante Abundante ‘
Samotracia SamotraciaSamotracia §g$gt;g§:g§gmg§;ggg2:23:3}3
Samotracia SamotraciaSamotracia 2222{[2322222{2322222&[2212
. Samotracia SamotraciaSamotracia 32223232322332322222%282
REPETICION - —
Progresiva Escalonada Ritmica
Samotracia Sgr%ngt?ggga
SSaamgHsgilaa Sas%rgt?é@‘é'a SSSAAAMMMOOOTTTRRRAAACCCIIAAA
Samotracia samotacis
Fragmentada Estirada Perspectiva
Sem~trac'a SAMO[RACM Sa Mmotraci=
DISTORSION
Estilizada Desenfocada Tridimensional
- C
Szeviorsss | Samotracia m
Simbolo Signo Objeto
FIGURATIVO .
S@motracia | $am°+racla { .
SamoWtracia

Elementos de la expresién del tipo como parte de las estrategias operativas

Tanto para el disefiador experto como para el amateur, la tabla servird como guia
de operatividad para el desarrollo de experimentacion tipografica, de tal forma que
surja la inspiracion en los proyectos de tipo alterno. En la préctica existe la libertad
de elegir los factores formales que se acoplen a un plan sistematico.

Para ejemplificar los argumentos expuestos sobre la experimentacién tipogréfica y
demostrar que se puede lograr el trabajo experimental con los medios tipograficos,
se optd por hacer una reinterpretacién sobre la escultura "La Victoria de Samotra-
cia," descubierta en la isla de Samotracia en 1863 en Grecia, y que data del siglo
II'a.C., correspondiente al periodo helénico. La pieza tallada en marmol mide 2.5
metros de alturay pesa 1.5 toneladas. Representa a Niké la Diosa de la victoria de la
mitologia griega la cual se le asocia con la victoria naval de Rodas. Actualmente se
encuentra expuesta en el Museo de Louvre en Paris-Francia. La escultura es iconica
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del arte griego, pero ahora también lo es para la Facultad de Artes y Disefio de la
Universidad Nacional Auténoma de México.

El método que se utilizé para el desarrollo del trabajo experimental es el proceso
proyectual el cual se trabajé con base en un prototipo original, es importante lograr
obtener una imagen nitida que exponga los rasgos més detallados del objeto, ya
que éstos seran fundamentales en el momento de la re-interpretacién tipografica.
A continuacién se muestra el prototipo sobre el que se llevé acabo el trabajo de
experimentacion tipografica.

La Victoria de Samotracia, Museo de Louvre, Paris, siglo Il a.C.
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Dibujar la escultura de forma manual permite al disefiador sentir por medio del tra-
z0 el ritmo y fluidez de las formas, de modo perceptual se conecta la mente con en
objeto; detecta las formas suaves y duras, claras y obscuras, regladas y alabeadas,
la textura y direccién de cada parte. Como ya se apuntd, la computadora ha venido
a desplazar los sistemas tradicionales, no obstante el acto de dibujarandlogamente
es un principio del disefio y del proceso proyectual, sobre este punto se trabaja en
el Taller de Tipografia Experimental dando énfasis sobre laimportancia de retomar
el 1dpiz o el pincel y proyectar la forma del objeto libremente sobre una hoja en
blanco. En la siguiente imagen se muestra un dibujo a mano alzada como parte
del proceso de creacion.

Dibujo andlogo del objeto a representar como parte del proceso de proyeccion.

La técnica para esta representacién figurativa es por medio de la proyeccién de
recursos de la expresion tipografica, en el que se realizé una seleccién de fuentes
disponibles en el editor de Adobe llustrator, plataforma idénea para la creacién de
graficos vectoriales. La eleccion de fuentes tipogréficas se establecid de acuerdo a
la conveniencia morfoldgica del tipo. Dispuestos los caracteres en caja alta y baja,
proporcionaron un doble recurso con los que cuenta la misma fuente ya que le
expresion de las letras maytsculas y mindsculas son de diferente morfologia. Las
fuentes de las que se disponen en los programas editores de disefio gréfico son
suficientes para seleccionar las de mayor utilidad de entre una lista variada.
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En la siguiente tabla se muestra la seleccién de fuentes tipograficas dispuestas en
altas y bajas que sirvieron para el trabajo de re-interpretacion. En todas las fuentes
se aplicé la palabra "Samotracia” ya que con sélo con este vocablo se realizé la
representacion figurativa de la escultura que al final de este apartado se muestra

en su proyeccién final.

NOMBRE DE LA FUENTE CAJA ALTA CAJA BAJA
Zapfino - Regular SAMOTRACIA samolracea
SingPainter - HousesScrp SAMOTRAC/A damotracia
Luminari - Regular SA(DOGRACIA samotracia
Hobo - Std Mediurm SAMOTRACIA samofracia
PT Sans Caption - Bold SAMOTRACIA samotracia
Noteworthy - Light SAMOTRACIA Lamotracia
Gill Sans - Light Italic SAMOTRACIA samotracia
Savoye LET Plain:1.0 SAMOTRACY Alsamotracia
Snell Roudhand - Black SAMOTRAGCIA samolracia
Baskenville - ltali SAMOTRACIA samolracia
Avenir Next - Ultra Light SAMOTRACIA samotracia
Brush Script MT - Italic SHMOTRACT 4 damotracia

Seleccién de fuente tipograficas por su morfologia y expresion visual

El proceso de identificar de cada una de las partes de la escultura con un cardcter ti-
pografico requiere de la observacién y la interpretacion, habrd que poner a trabajar
la imaginacién para formular analogias entre la forma del objeto con la anatomia
de la tipografia para llevar la representacién al terreno de la expresién visual. En
este punto se puede disponer de todas las categorias expuestas la tabla "Expresion
del cardcter tipografico” con la finalidad de retomar recursos que inspiren al trabajo
creativo.

El proceso de construir pieza por pieza lleva su tiempo, adecuar los caracteres a las
formas del prototipo es el pleno acto de experimentar, con el objetivo de re-inter-
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pretar un objeto real. En el proceso operativo el caracter tipografico puede ser esca-
lado, duplicado, reflejado, alterado en su proporcion, direccién, con todas variantes
que ofrece la fuente tipografica para el proceso de la construccion figurativa. Las
adecuaciones formales de la escultura no se pueden tomar con estricto rigor ya que
es un ejercicio que se encuentra en el terreno de la interpretacion del objeto y por
tanto de la subjetividad. El proceso de experimentacion tiene sus etapas asertivas y
fallidas, las cuales sirven para la maduracién del proyecto, de esta forma el proceso
culmina hasta percibir que la representacion tipografica cobra sentido al comparar-
lo con el prototipo. En las siguientes imagenes se puede apreciar una muestra del
proceso descrito.

Detalle del prototipo Etapa de interpretacion Representacién tipogréfica

El hecho de realizar una re-interpretacion permite al disefiador plasmar una visién
personal sobre la realidad, se tiene la libertad de expresar una forma distinta, en el
que se imprime un estilo que lo diferencia de los demas disefiadores. Transformar
la realidad con el recurso de la tipografia se suscribe al terreno de la expresion
visual, de tal suerte que los recursos de fuentes tipograficas son miles y las posi-
bilidades creativas son amplias. La imagen que a continuacién se presenta es el
resultado final de la representacion tipogréfica de la escultura La Victoria de Sa-
motracia con el que se aterrizan los conceptos expuestos sobre la experimentacién
tipografica.
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Representacién tipogréfica de La Victoria de Samotracia, Gerardo Gémez Romero, 2017
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3.2 Cinco paradigmas para la educacion

Através de la historia, la humanidad ha puesto especial interés en saber cémo se
ensefia y cdmo se aprende, es a partir del siglo XX cuando se comienzan a desarro-
llar diferentes paradigmas que analizan y teorizan sobre la educacién con funda-
mentos epistemoldgicos. El paradigma establece un modelo sobre una teoria del
conocimiento en la labor de ensefianza-aprendizaje.

Producto de la reflexién del quehacer educativo, la bisqueda de nuevos caminos
que permitan mejorar la forma de ensefiar y aprender se plantean cinco paradig-
mas psicopedagdgicos: conductista, humanista, cognoscitivo, sociocultural y cons-
tructivista. Asi lo establecen varios autores, de los que se retoma a Gerardo Herndn-
dez Rojas.'” Cada uno de estos paradigmas ha hecho diversos aportes a la ciencia
educativa y ninguno se da por descartado. Atin cuando el modelo educacional en la
actualidad pudiera presentarse como multiparadigmatico,’® un paradigma puede
ya no satisfacer las necesidades de una ciencia temporal, estableciendo con ello la
posibilidad de plantear modificaciones, como el surgimiento de otro diferente o
bien, retomando elementos de los otros modelos educacionales que signifiquen
un cambio de sistema. En la actualidad han surgido nuevos paradigmas educacio-
nales como resultado de las nuevas Tecnologias del Aprendizaje y el Conocimiento
derivados de los cambios sociales en el mundo y de hibridaciones a partir de los
paradigmas principales, sin embargo, esta investigacién sélo retoma los cinco ya
mencionados.

Un paradigma educativo se define como una teoria cientifica modelo. A partir de
los diferentes planteamientos educacionales que se han desarrollado, la realidad
en el sistema educativo actual es que surgen interrogantes al respecto: ;como se
ensefia en las aulas? ;bajo qué modelo se imparte la educacién? ; cudl es la meto-
dologia que se aplica? ; cudl es el papel del maestro, el alumno y la institucién? sin
duda, muchas otras preguntas quedan por respondery que haran reflexionar sobre
la particular accién docente.

Se presenta un visién general de cada uno de los modelos educativos que permite
conocer las diferentes bases tedricas de la educacion y al mismo tiempo que lleve a
analizar sobre el desarrollo histérico en las diferentes épocas del siglo XX. En la al-
tima parte de este capitulo se profundiza el estudio del paradigma constructivista,
para sustentar que es el modelo que mds se acerca a la propuesta educativa para el
Taller de Tipografia Experimental del Posgrado en Artes y Disefio.



128 POSGRADOENARTESYDISENO

En la siguiente figura se presentan algunas caracteristicas de cada uno de los pa-
radigmas. La forma circular de mostrarlos pretende advertir el universo que cada
uno encierra, asi como de exponer la idea de que no existe un principio ni un fin,
ya que las teorias de la psicologia de la educacién y la epistemologia psicolégica
no se aplican linealmente. Cualquiera de los cinco paradigmas se basan en inves-
tigaciones que han aportado conocimientos relevantes y de los que no podriamos
prescindir.
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3.2.1 El paradigma conductista

Estd basado en el modelo de estimulo - respuesta, estudia la conducta del ser hu-
mano con base en el método hipotético deductivo, conforme al comportamiento
observable, medible y cuantificable. hacia la mitad del siglo XX, el paradigma con-
ductista define bien sus bases con los postulados de John B. Watson. Surge como
una teoria dentro de la psicologia y luego se adapta al dmbito de la educacién.
Su abordaje tedrico-metodoldgico se basa en el anlisis de la conducta, donde las
circunstancias siempre son medibles, cuantificables y sobre todo observables. El
aporte de esta aproximacion radica en el estudio descriptivo de la conducta, en
funcién de las condiciones de estimulo que mantienen o debilitan un comporta-
miento determinado.
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Para Gerardo Hernandez, después del manifiesto de Watson en 1913, el movimien-
to se direcciond hacia el neoconductismo, en cuatro posturas que disputaron la
supremacia con nuevos planteamientos académicos: conductismo asociacionista
de Edwin Ray Guthrie, conductismo metodoldgico de Clark Leonard Hull, conduc-
tismo intencional de Edward Chace Tolman y el conductismo operante de Burrhus
Frederic Skinner."”’

En la década de 1940, el conductismo operante alcanza su punto mas élgido al
convertirse en la corriente Skinneriana con su propuesta psicoldgica llamada and-
lisis experimental de la conducta (AEC)'® sin embargo, a partir de 1960 el nuevo
paradigma acumuld un estilo dogmético inconsistente que lo debilitd. El andlisis
de la conducta evita las limitantes del estudio de la conciencia ya que este Gltimo
no recurre al método cientifico para comprobar su existencia. En la actualidad se ha
observado que no ha desaparecido del todo el conductismo operante y se ha ma-
nifestado como un paradigma hibrido denominado modelo cognitivo-conductual.

Los fundamentos epistemolégicos del conductismo se insertan en la tradicion fi-
loséfica del empirismo que tiene correspondencia directa con el ambientalismo,
asociacionismo y anti-constructivismo. Para Herndndez, los empiristas determinan
que el conocimiento esta compuesto de sensaciones, ideas y las asociaciones entre
éstas. Establece una investigacion a partir de hechos ambientales como estimulos
(E)y las conductas de los organismos como respuestas (R), planteando el esquema
E-R. Para los conductistas cualquier conducta por compleja que esta sea puede ser
analizada a través de cadenas de estimulos, respuestas y consecuencias. Que un es-
tudiante repita las mismas acciones para el desempefio del disefio grafico porque
le han resultado efectivas, es consecuencia de las contingencias de reforzamiento.

E. antecedente Conducta E. consecuente
(E. discriminativo) (E. reforzador)

Continuo temporal

Modelo de condicionamiento operante (contingencias de reforzamiento)

Los conductistas Skinnerianos enfocan sus estudios en la conducta operante, en
especial centran su atencién en los estimulos consecuentes o también llamadas
contingencias de reforzamiento. De tal forma que si un estimulo es contingente a
una respuesta, consecuentemente fortalece la frecuencia de ocurrencia de nuevas
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respuestas, el reforzamiento positivo es generalmente placentero, asi que se incre-
menta la posibilidad de que esa conducta vuelva a ocurrir. Si el reforzamiento es
negativo (estimulo desagradable) entonces esa conducta se suprime.

El enfoque conductista establece que el sujeto de conocimiento estd controlado
por contingencias ambientales, que al ir por la vida acumula por asociacién, impre-
siones sensoriales para conformar ideas sobre lo real como resultado del entorno
fisico y social. Los conocimientos resultan ser acumulaciones de asociaciones entre
estimulos y respuestas sin alguna organizacion estructural predeterminada por ser
individual.

3.2.2 El paradigma humanista

El ser humano es visto como una totalidad y no como la suma de sus partes, su
identidad se gesta desde su nacimiento y durante todo el ciclo de vida. Consciente
de su existencia tiende a la autorrealizacién y trascendencia. Establece una edu-
cacion basada en el desarrollo de la conciencia ética, altruista y social ademds de
fomentar el aprendizaje significativo y participativo.

El paradigma humanista surge como nueva forma del pensamiento a partir de la
critica inevitable de los ideales de la modernidad; la deshumanizacién propia de la
sociedad industrial, la represién militar y los principios establecidos de la "razén.”
Este paradigma analiza y estudia el desarrollo de la persona de manera integral
desde las corrientes filoséficas del existencialismo y la fenomenologia, el primero
torna la idea de la persona en un proceso continuo que establece sus propias de-
cisiones o elecciones, entendiendo al ser como un ente en libertad, por su parte la
fenomenologia sitia a la percepcion de manera subjetiva. El paradigma humanista
tiene sus origenes en los estudios de la psicologia clinica, con gran influencia de
las dos guerras mundiales. Los humanistas establecen los estudios de la persona
a partir de procesos integrales continuos, interpersonales y sociales. En seguida se
documentan otras caracteristicas que definen el modelo:

Las conductas humanas, en este sistema, no son consideradas como fragmenta-
rias y simultdneamente implican aspectos inherentes a la humanidad como el
egoismo, el amor, relaciones interpersonales afectivas, cuestiones éticas, valores
como la bondad, o aspectos naturales fisicos como muerte o sexualidad, entre
muchos otros.

De acuerdo con esa perspectiva, el humanismo incorpora del existencialismo las
siguientes nociones:
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e El ser humano es electivo, por ende, capaz de elegir su propio destino.
e El ser humano es libre para establecer sus propias metas de vida.
o £l ser humano es responsable de sus propias elecciones.

En ese mismo sentido, existen postulados comunes a la mayoria de los psicélo-
gos humanistas, a saber:

a) El ser humano es una totalidad. Este es un enfoque holistico, cuyo objetivo
consiste en estudiar al ser humano en su totalidad y no fragmentado.

b) El ser humano posee un nicleo central estructurado. Dicho nicleo es su «yo,
el «si mismon que es génesis y estructura de todos sus procesos psicoldgicos.

¢) El ser humano tiende naturalmente a su autorrealizacion formativa. Puesto
frente a situaciones negativas, debe trascenderlas; y si el medio se define como
propicio, genuino y empatico, amén de no amenazante, veré favorecidas sus po-
tencialidades.

d) El ser humano esta inserto en un contexto socio-cultural, convive con otras
personas.

e) El ser humano es consciente de si mismo y de su existencia. Se conduce en el
presente de acuerdo con lo que fue en el pasado, prepardndose para el futuro.

f) El ser humano esta provisto de facultades como, libertad y conciencia para
elegir y tomar sus propias decisiones. Estas facultades lo convierten en un ser
activo, constructor de su propia vida.

g) El ser humano es intencional. Esto significa que sus actos volitivos se reflejan
en sus propias decisiones o elecciones. Desde este punto de vista, la educacién
debe centrarse en ayudar a los alumnos para que decidan ser ellos mismos y lo
que quieren llegar a ser. La educacién humanista propugna la idea de que cada
estudiante es diferente, Unico eirrepetible, consecuentemente, los ayuda a ser

més como ellos mismos y menos como los deméds.’”?

Los estudios sobre el paradigma humanista establecen que no existe una meto-
dologia Unica sino que existe un abanico de tendencias, a decir de Hernédndez.
los escritos de los humanistas muestran una clara metodologia desde el enfoque
holistica, subjetivo y empatico. La concepcién holistica es un modo de pensar na-
tural propio del ser humano, se analiza la personalidad humana desde una visién
global, integral (no unidireccional). Desde esta perspectiva se entiende un funcio-
namiento complejo y no sélo como la suma de sus partes. El pensamiento holistico
busca la salud fisica y mental, equilibrio, armonia y trascendencia de la persona.
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3.2.3 El paradigma cognoscitivo

El paradigma cognoscitivo se asocia con la psicologia instruccional cuyos esfuerzos
se enfocan en estudiar las representaciones mentales de caracter racionalista. Se
considera al sujeto como un ente activo cuyas acciones dependen en gran medi-
da de las representaciones y procesos internos que desarrolla como resultado de
relaciones previas con su entorno fisico y social. De tal manera que construye su
pensamiento a través de estructuras organizativas y funciones adaptativas al inte-
ractuar con el medio.

Desde finales de los afios cincuenta del siglo pasado y hasta nuestros dias los es-
tudios sobre el paradigma cognoscitivo, referido al campo de la cognicién (conoci-
miento) cuyos antecedentes se ligan a la teoria y procesamiento de la informacién,
la ciencia computacional y la linglistica, han tenido una relevancia considerable,
inclusive sobre los paradigmas que se venian proyectando fuertemente.

El enfoque cognoscitivo estd interesado en el estudio de la representacién mental,
ademas se enfocan en describir y explicar la naturaleza de las representaciones
mentales, asi como en determinar el papel de las acciones y conductas humanas.
Frente a esta demanda, Gardner establece que para el cientifico, la cognicién “debe
ser descrita en funcién de simbolos, esquemas, imagenes, ideas y otras formas de
representacién mental"2® como planes y estrategias. Los tedricos cognoscitivistas
concuerdan con el postulado de la naturaleza causal de los procesos internos en la
producciony regulacion de la conducta. Herndndez acota en cuanto a la explicacién
del comportamiento del hombre que debe remitirse a una serie de procesos que
ocurren dentro de si mismo.

Los cognoscitivistas hacen una fuerte analogia entre la mente humanay la compu-
tadora, en tanto que ambas manejan sistemas de procesamiento similar basados
en simbolos y, dentro de esta problematica, desarrollan un recurso metodoldgico
funcional. Esta equivalencia también la aplican al campo de la inteligencia artificial
en donde se pretende desarrollar un sistema computacional como medio de "si-
mulacion"?" del sistema cognitivo humano.

El fundamento epistemoldgico de este paradigma establece que el sujeto “orga-
niza"?? representaciones dentro de su sistema cognitivo general, las cuales sirven
para posteriores interpretaciones de lo real. Asi que el modelo del sistema cogni-
tivo humano descrito por Norman supone que el ser humano es un sistema de
procesamiento de simbolos, capaz de manipularlos, procesarlos, transformarlos,

200 Hernéndez, Fundamentos..., p.45

207 La simulacion es una estrategia metodoldgica que al
mismo tiempo permite desarrollar hipdtesis o teorias sobre
el procesamiento cognitivo y, por otro lado, despliega sus
esfuerzos para poner a prueba las ya existentes.

202 La categoria de organizacién es otro de los puntos clave
dentro de las teorias cognitivas. Estas organizaciones de re-
presentaciones se asocian fuertemente con una idea estruc-
turalista, que algunos no estén dispuestos a confesar, pero
que les suelen llamar planes (Miller, Galanter y Pribram),
reglas (Chomsky y Fodor), esquemas (Rumethart, Norman),
marcos (Minsky) y guiones (Schank), estrategias (Flavell).
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reorganizarlos y utilizarlos. Para el estudio de tales procesos y representaciones
mentales los cognoscitivistas centran sus estudios en procesos no observables de
manera directa, sin embargo, en la psicologia cognitiva existe un abanico de méto-
dos para la investigacion de la cognicion.

3.2.4 El paradigma sociocultural

Una de las caracteristicas principales de este paradigma es que el proceso de desa-
rrollo cognitivo no es independiente de los procesos socioculturales ni educaciona-
les. El modelo contempla el estudio psicoldgico en el contexto histérico- cultural en
el cual el sujeto se encuentra inmerso en una serie de practicas sociales, histdrica-
mente determinadas y organizadas. El paradigma establece que la historia de cada
individuo, su clase social y caracteristicas personales no sélo apoyan el aprendizaje
sino son parte integral de él.

Para Lev Semiénovich Vygotsky la relacion entre sujeto y objeto del conocimiento
no es bipolar, es una asociacion triadica de interaccién reciproca entre estos dos y
los instrumentos socioculturales, de tal manera que el contexto cultural desempe-
fia un papel esencial y determinante en el desarrollo activo del sujeto. Vygotsky es
el fundador de la teorfa sociocultural también llamada por otros sociohistrica.?®

En el marco de la psicologia, el desarrollo de este autor se llevé a cabo durante la
década de los afios veinte y treinta del siglo pasado pero no fue sino hasta 1956,
cuando resurge su obra después de estar literalmente prohibida por el gobierno
stalinista en la Unién Soviética. Para algunos, el paradigma sociocultural es el que
menos tradicién ha tenido en el campo educativo, tal vez por sus lineas tedricas,
aunque interesantes, son generales y su esquematizacién para los estudiosos del
tema estd inacabada, sin embargo, en la actualidad se ha manifestado un gran
interés por retomar sus ideas e hipdtesis basicas de gran potencial heuristico.

Dentro de los fundamentos epistemoldgicos, Vygotsky resuelve el problema del
conocimiento entre sujeto y objeto del conocimiento con el planteamiento interac-
cionista dialéctico en una relacion reciproca llamada segtn Yaroshevsky, actividad
objetual en la cual se materializan y desarrollan las practicas histérico-sociales (pro-
ceso de produccién) que por antonomasia tienen una practica social sujeta a condi-
ciones histérico-culturales. Por tal motivo algunos autores llaman a este paradigma
sociohistdrico. Vygotsky lo explica de la siguiente manera:
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La relacion entre el sujeto y el objeto de conocimiento estd mediada por la
actividad que el individuo realiza sobre el objeto con el uso de instrumen-
tos socioculturales, los cuales pueden ser de dos tipos: las herramientas y
los signos. Cada uno de estos instrumentos, orientan en forma distinta a la
actividad del sujeto. El uso de herramientas produce transformaciones en
los objetos, y por otro lado, los signos producen cambios en el sujeto que
realiza la actividad, es decir, estan orientados en el interior.?%

La problematica que le interesé en particular a Viygotsky fue el anélisis de la con-
ciencia. Seglin la cual, la conciencia es un reflejo subjetivo de la realidad a través de
la materia animada; a lo largo de su obra la describe de manera diferente, a pesar
de ello, hay una constante: la nocién de organizacién o integracion.

Para comprender su origen y desarrollo, Vygotsky:

Se ocupd de estudiar los procesos psicoldgicos en la filogenia (determina-
dos por factores bioldgicos, en ese sentido procesos psicoldgicos inferiores)
y en la ontogenia humana (determinados primero por los procesos bio-
[6gicos y luego con el lenguaje por factores socioculturales, mediante los

cuales se desarrollarian asi los procesos psicoldgicos superiores).2%

Entonces, para el estudio de la conciencia Vygotsky advierte la necesidad de es-
tudiar los complejos vinculos de los procesos psicoldgicos y socioculturales. Dos
hitos singulares caracterizan la obra de Vlygotsky: 1) La elaboracién de un programa
tedrico, que intentd con acierto articular los procesos psicoldgicos y socioculturales.
2) La propuesta metodoldgica de investigacion genética e histdrica a la vez, con un
alto nivel de originalidad.2%

3.2.5 El paradigma constructivista

El constructivismo es una teoria que propone analizar y explicar la naturaleza
del conocimiento humano pero también plantea la formacién del conocimiento
“situdndose en el interior del sujeto."?” Establece que nada viene de nada, el co-
nocimiento previo da nacimiento a un conocimiento nuevo. Cuando una persona
aprende algo, lo incorpora a sus experiencias previas y a sus propias estructuras
mentales, de tal manera que cada experiencia e informacién reciente es asimilada
y depositada en una memoria de conocimientos, lista para potenciarla con futuras
experiencias e informaciones.

204 Herndndez, Fundamentos, pp. 49-50
205 [dem.
206 dem.

207 Cfr.Juan Deval, Hoy todos son constructivistas,
pp.78-84
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Este paradigma se posiciona en la actualidad como uno de los de mayor impacto
en la psicologia general y en el campo de la educacién. Dentro de sus precursores
se encuentra Jean Piaget, quien enlazd su investigacion con los temas del conoci-
miento, la psicologia y la educacion. La propuesta postula al conocimiento como
una posibilidad innata del sujeto, permite al ser humano actuar sobre el mundo
desde la infancia; en contraposicién con los empiristas que fundamentan la ge-
neracion del conocimiento en la experiencia. Por tanto, el constructivismo plantea
que:

El sujeto construye el conocimiento de la realidad, ya que ésta no pude ser
conocida en si misma, sino a través de los mecanismos cognitivos de que
se dispone, mecanismos que, a su vez, permiten transformaciones de esa
misma realidad. De manera que el conocimiento se logra a través de la
actuacion sobre la realidad, experimentando con situaciones y objetos y,
al mismo tiempo, transformandolos. Los mecanismos cognitivos que per-
miten acceder al conocimiento se desarrollan también a lo largo de la vida
del sujeto.?%

El planteamiento del paradigma se establece en la década de los afios veintes y
treintas del siglo pasado con las preguntas: ;cdmo conocemos?, ;cémo se pasa de
un cierto nivel de conocimiento a otro de mayor validez? y ;como se originan las
categorias bésicas del pensamiento racional?. Frente a esta problematica le llevaria
a Piaget unos sesenta afios de su vida esbozar su epistemologia genética.”’’

Piaget establece tres tipos de conocimiento que el hombre puede adquirir: fisico,
l6gico-matematico y social. Esta pequefia taxonomia es un punto de partida para
adentrarse en el estudio del conocimiento:

- El conocimiento fisico es el que pertenece a los objetos del mundo
natural.

- El conocimiento ldgico-matematico es el que no existe per se en la
realidad. La fuente de este razonamiento esta en el sujeto y éste lo cons-
truye por abstraccion reflexiva. De hecho se deriva de la coordinacion de
las acciones que realiza el sujeto con los objetos.

- El conocimiento social, se divide en convencional y no convencional.
El social convencional, es producto del consenso de un grupo social y la
fuente de éste conocimiento estd en los otros (amigos, padres, maestros,
etc.). El social no convencional, es aquel referido a nociones o represen-
taciones sociales y que es construido y apropiado por el sujeto.2™
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Para la escuela constructivista el hombre se concibe como ser activo en cuanto que
es un receptor que asimila el conocimiento y en esta accién interactta frente al
objeto (o viceversa objeto-sujeto), a esta accién se le conoce como proceso del co-
nocimiento. Los objetos de conocimiento son conocidos a partir de las diferentes
capacidades cognitivas del ser humano, en lo que se denomina como nocion rela-
tivista. Queda claro que no hay un limite para el conocimiento, las personas tienen
la capacidad de incrementar su nivel cognoscitivo en cuanto sus intereses activen
el proceso. Por su parte Gerardo Hernandez establece que:

La postura epistemoldgica de la escuela de Ginebra es constructivista-in-
teraccionista y relativista. Sefiala que el sujeto epistémico de la teoria
piagetiana es un constructor activo de conocimientos, y a su vez dichos
conocimientos orientan sus acciones frente al objeto. Asi la nocién de
relativismo refiere a que los objetos son conocidos en funcién de las ca-
pacidades cognitivas que posee en un momento determinado el sujeto
cognoscente. De tal manera que nunca existe un nivel de conocimiento
donde ya no se pueda conocer mds del objeto, sino que siempre se le
puede entender todavia més. Cualquier nivel de conocimiento en un mo-
mento determinado es simplemente un estado de equilibrio transitorio,

abierto a niveles superiores de conocimiento.?"

De acuerdo con Piaget, organizacién y adaptacion son dos procesos fundamentales
para el proceso del desarrollo cognitivo, la interaccidn sujeto-objeto es producto de
un tipo de organizacion interna que hace que funcione, a esta forma de organiza-
cién Piaget la denomina esquemasy los concibe como ladrillos en la construccion
del sistema intelectual. Los esquemas regulan la interaccién del hombre con la rea-
lidad y al mismo tiempo sirven como marcos asimiladores de nueva informacién.
Las capacidades innatas del sujeto comienzan con la accién de sus cinco sentidos
que le permiten interaccionar con la realidad. Para lograr la adaptacién del sujeto
al medio, este autor sefiala la necesidad de recibir y transmitir informacién de una
innegable existencia de conocimientos de la realidad. De tal manera que el sujeto
asimilay construye en su mente significados de la realidad. Asi, estructura un mun-
do de personas y objetos. Piaget expone que "el conocimiento es el resultado de
la interaccidn entre el sujeto y la realidad en la que se desenvuelve. El individuo al
actuar sobre la realidad va construyendo las propiedades de ésta, al mismo tiempo
que estructura su propia mente."?"

Los conocimientos adquiridos con anterioridad son parte de la construccion del
nuevo conocimiento, porque presupone una informacién previa, que construye

211 Cfr. Ibid., p 56

212 Araya, Op. cit., p. 83
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la base de un conocimiento posterior. De esta manera, la construccién de conoci-
miento siempre es activa. En este sentido “podemos afirmar que, para el construc-
tivismo, el ser humano crea y construye activamente su realidad personal."** La
condicién constructivista establece que el sujeto no tiene acceso directo a la reali-
dad cognoscible, sino més bien a una realidad contextual. Al respecto Niemeyery
Mahoney lo plantean asi:

El constructivismo se basa en laidea de que el serhumano no tiene acceso
directo a la realidad externa, singular, estable y totalmente cognoscible. Al
contrario, toda la comprensién de la realidad estd inmersa en el contexto,
se forja interpersonalmente y es, necesariamente, limitada. Esta condicién
existencial relativiza el conocimiento y conduce a la proliferacién de reali-
dades diversas y a veces contradictorias en contextos personales, familiares

y sociales.?™

La teoria de Piaget establece que todo conocimiento y desarrollo cognitivo es una
actividad constructiva y activa, asi el sujeto no se limita a recibir los conocimientos,
sino mas bien los va construyendo para lograr una comprensién. En esta perspec-
tiva, el esfuerzo propio del estudiante potencializa los aprendizajes adquiridos a
otros contextos en el andar por la vida.

3.3 Proyeccion constructivista al campo educativo.

Los estudios del constructivismo durante décadas han puesto en discusién las inte-
rrogantes: ;como aprende el serhumano el conocimiento?y ;cdmo lo incrementa?
La epistemologia constructivista establece que todo ser humano estd en capacidad
de conocer dentro de un ambiente sociocultural, entendiendo que el acto cognitivo
conecta al sujeto con el objeto, al mismo tiempo que lo contextualiza en su pers-
pectiva individual a su particular estilo de vida, donde el sujeto vive sus creencias,
tradiciones y se socializa, proceso conocido como episteme, sobre este punto con-
viene precisar que:

Por la episteme, transita y se desplaza todo proceso que lleva al conoci-
miento, y es condicion bésica, previa y fundamental para la creacion de pa-
radigmas. [...] éste es el factor iluminador del acto cognitivo, lo alimenta,
logra contextualizarlo, le ofrece una constelacién de visiones del mundo, lo
dota de redes lingisticas y [...] le dibuja un horizonte.2™
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El paradigma constructivista establece que el aprendizaje es un proceso subjetivo
que cada individuo modifica a partir de sus experiencias. No se trata de acumula-
cién y transmision de conocimientos, mas bien de que el estudiante interprete y
construya el conocimiento. Se percibe como una actividad individual en contextos
sociales, sélo asi se logra el aprendizaje significativo, funcional y auténtico. El suje-
to consolida el conocimiento tanto a través del didlogo como de preguntar a otros
seres humanosy a si mismo sobre aquello que le interesa. También lo hace a través
del lenguaje, leyendo y escribiendo.

Entonces, el supuesto establece que el sujeto aprende a través de un proceso de
construccién del conocimiento y no del descubrimiento de éste. Una de las apor-
taciones mas importantes que Piaget realizd en el marco educativo es el plantea-
miento genético: el principio y desarrollo de las funciones psicoldgicas del ser. La
epistemologia psicogenética, asi también llamada, es el origen de la construccién
del paradigma, que se aplica a una educacién basada en métodos activos. Uno
método activo postulado por Piaget es la ensefianza indirecta, que consiste en
propiciar eventos instruccionales?' en los que el estudiante desempefia un papel
preponderante en actividades manifiestas, es decir, situaciones fisicas frente a los
objetos y realidades que, durante y al final, resultan experiencias que le permiten
ademés de aprender, reflexionar y no reducir el aprendizaje a un sistema de me-
morizacién-repeticion. Avila y Emiro establecen desde su particular experiencia en
la docencia, que los conceptos aplicados en los nifios de primaria pueden bien ex-
trapolarse al dambito de la educacién universitaria, esto presupone una adaptacién
de los principios psicogenéticos del paradigma a cada contexto sociocultural.2"?

En el proceso de ensefianza-aprendizaje el estudiante toma el papel protagdnico,
es el actor principal y ya no el profesor, ahora bien, para asumir este rol el personaje
debe reunir ciertas caracteristicas para lograr su propio aprendizaje: una actitud
frente a los retos de la vida con el d&nimo de aprender, saber de sus debilidades y
fortalezas e interaccionar con sus compafieros en una sociedad contextual. Es claro
que este método activo desmarca al maestro de otros modelos tradicionales donde
de manera unidireccional se dicta el conocimiento.

De acuerdo con la propuesta constructivista, el maestro no deberia ensefiar, sino
hasta que los estudiantes ya hayan agotado sus propios medios para aprender.
Contraria a una posicidn totalitaria, el docente es un facilitador que tendria que
propiciar las condiciones para que el estudiante construya el conocimiento desde
su particular autonomia. La epistemologia constructivista reafirma la existencia del
conocimiento pero no como algo a priori, ni algo que exista en espera que se des-

216 Se llama eventos de instruccién a la serie de activida-
des previamente planificadas para motivar al estudiante y
facilitarle el logro de los objetivos de aprendizaje.

217 Cfr. Francisco Avila Fuenmayor. y Edgar Emiro S., Re-
flexiones en torno a la Epistemologia Constructivista de Lev
Vygotsky, p. 16
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cubra, sino el ser humano es quien decide auténomamente lo que quiere conocer
y decidir qué es lo que puede conocer.?™

La postura psicogenética del aprendizaje establece dos tipos: el aprendizaje en el
sentido amplio visto como desarrollo de lo que podré seraprendido y en el sentido
estricto como recepcion de informacion mas puntual. El primero estd ligado con
la experiencia del sujeto y sus propios esquemas y estructuras, conceptualizando
el aprendizaje en un sentido mas general. Como sefiala Gerardo Herndndez “el
aprendizaje operatorio de nociones l6gico-mateméticas exige que haya condicio-
nes apropiadas (cierto nivel cognoscitivo) para la autoestructuracion."*?

Desde la didactica constructivista el método de ensefianza se denomina ensefianza
indirecta, que consiste en el desarrollo de actividades en donde el estudiante va
construyendo el conocimiento tanto en lo fisico, |6gico-matematico, como en lo
sociocultural. Piaget establece una frase con la que esclarece su concepto de ense-
fianza: todo lo que ensefiamos directamente a un nifio, estamos evitando que él o
descubra y que por tanto lo comprenda verdaderamente.

La formacion del conocimiento con base en la ensefianza indirecta no deslinda del
todo las responsabilidades del maestro o facilitador, éste debe impulsar el desa-
rrollo cognoscitivo del estudiante, tal y como lo plantea Piaget, mediante la auto-
nomia moral e intelectual del sujeto. En este sentido, el objetivo constructivista es
impulsar un pensamiento reflexivo, que conduzca hacia una autonomia moral e
intelectual. Asi lo estipula Kamii:

El principal objetivo de la educacidn es crear hombres que sean capaces
de hacer cosas nuevas, no simplemente de repetir lo que han hecho otras
generaciones: hombres que sean creativos, inventivos y descubridores. El
segundo objetivo de la educacién es formar mentes que puedan criticar,
que puedan verificar y no aceptar todo lo que se les ofrezca.22°

Con base en los trabajos de Piaget, la autonomia se define como la capacidad de
pensar criticamente por si mismo; en torno a este postulado, sefiala que se ha
demostrado que todos los individuos tienden de modo natural a incrementarla. Y
apuntala que tanto la autonomia moral como la intelectual son construidas con el
desarrollo consistente, empero, ésta puede ser cruzada por circunstancias sociocul-
turales. Dentro del constructivismo aplicado a la educacion, Flores identifica cuatro
corrientes que construyen la teoria educativa: evolucionismo intelectual, desarrollo
intelectual, desarrollo de habilidades y construccionismo social 2’
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La corriente evolucionista, con los planteamientos Piagetianos, sefiala como meta
de la educacidn el progresivo acceso del individuo a etapas superiores de su desa-
rrollo intelectual.??? La educacién se postula como un proceso para el desarrollo de
capacidades analiticas, los contenidos de la educacién son sélo un medio. Para tal
efecto, una de las funciones del facilitador es motivar al estudiante para que crez-
ca en capacidades y escale etapas, a través de oportunidades con ambientes que
estimulen el desarrollo cognoscitivo. La corriente de desarrollo intelectual plantea
que el conocimiento cientifico es un excelente medio para el desarrollo de las ca-
pacidades intelectuales.?® Si los contenidos cientificos o complejos se hacen ac-
cesibles al estudiante, entonces existe la posibilidad de potencializar las diferentes
capacidades intelectuales.

La corriente de formacién de habilidades, determina que lo més importante en
el proceso de aprendizaje es el desarrollo de aquéllas y no los contenidos. Por su
parte el maestro debe impulsar el desarrollo y habilidades para observar, analizar,
deducir y evaluar, prescindiendo de los contenidos.?”* Una vez alcanzado el ob-
jetivo de desarrollo de habilidades, |a teoria establece que el sujeto es capaz de
enfrentar cualquier otra situacion.

Por Gltimo, la corriente constructivista social propone el desarrollo méximo y multi-
facético de las capacidades e intereses del aprendiz.?2 Es decir, la construccion del
aprendizaje se da en el contexto social y en motivacién colectiva, y no tanto en el
dmbito individual. La interaccidn entre la diversidad de sujetos y el medio ambien-
te posibilita el desarrollo del individuo.

La concepcidn psicogenética del maestro es la de guia o bien de un promotor del
desarrollo, tarea que debe especializarse para cada una de las etapas del desarrollo
cognitivo. Inspirar la autoconfianza del estudiante para adoptar una actitud criticay
reflexiva, al mismo tiempo de fortalecer el conocimiento, asi que el maestro debie-
ra reducir su nivel de autoridad para que el estudiante se sienta en libertad de ex-
plorar el conocimiento y no en dependencia moral e intelectual hacia él, brindando
siempre confianza y apoyo, aun cuando se presente el caso de un error.

Caer en el error es también parte del aprendizaje por lo que se debe evitar el cas-
tigo y, del mismo modo, cuando se logre el acierto evitar la recompensa. Los cons-
tructivistas promueven que los estudiantes construyan sus propios valores morales
y s6lo cuando sea necesario se aplique lo que Piaget llamé sanciones por recipro-
cidad en el marco del respeto mutuo. Esta se basan en la regla de oro "no hagas a
otro lo que no quieras que te hagan”.

222 (fr. Araya, Op.cit., p. 90
223 ldem.
224 [dem.

225 Araya, Op.cit., p. 91
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Para el Taller de Tipografia Experimental se considera idoneo el apoyo de especia-
listas en el modelo constructivista, que fortalezca e instruya funciones particulares
en el proceso de ensefianza-aprendizaje. En lo personal, se es afin con el modelo
psicopedagdgico constructivista porque pone en la mesa de trabajo un verdadero
interés en la construccién del conocimiento, la motivacién para que el estudiante
desarrolle el proceso creativo, promueve la autonomia moral y finque una actitud
critica. Consiente que existen otras formas de aprendizaje, lo posiciona con la liber-
tad de tomar sus propias decisiones pero con responsabilidad y conviccién autoes-
tructurante. Sin duda, este planteamiento requiere del aprendiz el compromiso de
desarrollo cognitivo, ademds del social y su medio ambiente.

El estudiante debe ser visto como un potencial aprendiz, listo para desarrollar
un alto nivel de competencias cognitivas que finalmente le servirdn en su futura
vida profesional y personal. De acuerdo con la aproximacién psicogenética, es im-
prescindible ayudar a los estudiantes a que adquieran confianza con sus ideas y
propuestas, haciéndolos sentir que su aporte es importante, junto con la toma de
decisiones, que contemplen la autocritica con la posibilidad de aceptar el error y
que ademds asuman un rol protagdnico en su autoconocimiento.

Desde el enfoque constructivista de Piaget se promueve la autoconstruccion en
cuanto a formar un criterio de lo aprendido, esto no significa que el maestro o faci-
litador quede exento de su papel. La confrontacion de ideas entre los estudiantes
y el profesor estd considerada en el esquema piagetiano, de hecho se promueve
la retroalimentacién dentro del grupo. El esquema sugiere una reducida autoridad
del maestro pero como importante promotor del andlisis, impulsor de la autocri-
tica, motivador del proceso creativo y constructor del desarrollo cognoscitivo del
estudiante. También promueve en el salén de clases el trabajo colaborativo, la idea
parte del espiritu de colaboracidn ente alumnos y maestros para lograr el aprendi-
zaje. Los estudios sobre estos nuevos modelos curriculares indican que "el aprendi-
zaje significativo se logra en un clima de interaccion entre el sujeto que aprende, el
mediador, los materiales y el entorno."?% El constructivismo vygotskyano es el mo-
delo que reemplaza al empirismo y positivismo, su concepto tedrico de educacidn
se fundamenta en el desarrollo de interacciones sociales, un verdadero reto frente
a la despersonalizacion actual de la era digital y globalizacién.?”’
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3.3.1 Herramientas cognitivas para el area del disefio

En el modelo constructivista, las herramientas cognitivas son informaticas, cuyo fin
es facilitar los procedimientos cognitivos en el proceso de ensefianza-aprendizaje.
También se entienden como dispositivos intelectuales utilizados para visualizar el
pensamiento de manera automatizada y bien organizada. Entonces, las herramien-
tas cognitivas son de gran ayudan para el estudiante en el trabajo de representar
de una mejor manera el problema o ejercicio, que bien podria ser del drea de di-
sefio grafico.

La compleja naturaleza de la labor educativa implica un gran esfuerzo para deter-
minar las estrategias cognitivas para lograr la atencion y la claridad del pensamien-
to en el proceso de aprendizaje. El objetivo final es que el estudiante retenga el
conocimiento aprendido a través de la reflexién y fortalezca la toma de decisiones
tanto en el marco académico, como en su vida personal y en el desempefio profe-
sional. Las estrategias son disefiadas en los modelos de aprendizaje y sirven para
ayudar al estudiante en sus representaciones. El modelo constructivista plantea la
alternativa de utilizar las Tecnologias del Aprendizaje y el Conocimiento (TAC).

Las herramientas bien se aplican en disefio de entornos educativos que intentan
relacionar nuevas ideas con base en experiencias y aprendizajes anteriores. Es de
suma importancia adaptar los entornos en el momento de disefiar el modelo de
aprendizaje, ya sea en la construccidn de conocimientos individuales o colectivos
para que finalmente se apliquen en la solucion de problemas.

En el quehacer cotidiano del disefiador grafico, las herramientas de representacion
son un medio importante para resolver un problema o ejercicio de disefo. Segin
la teoria de Jonassen, para comprender un fenémeno, la mayoria de los humanos
necesitan visualizar una imagen mental de ésta.?”® Un ejemplo es la interaccién de
usuario frente a la computadora personal donde la interfaz grafica muestra boto-
nes, archivos, colores y gréficos en general, con el propdsito de manipular visual-
mente las aplicaciones del sistema. Lo anterior no sucedia en la década de 1980
con el Sistema Operativo de Disco (DOS) para computadoras personales de la vieja
familia PC-IBM, que contaba con una interfaz de lineas de texto, niimeros y signos
sobre una pantalla negra. Ahora la experiencia de los usuarios de computadoras se
desarrollan con interfaz de visualizacién de gréficos, por lo que estas herramientas
ayudan al estudiante a materializar imdgenes mentales, mientras que las ideas
abstractas que no tienen una forma definida dificultan el entendimiento del fené-
meno. Este recurso permite a los estudiantes comprender mejor ideas y conceptos.

228 Cfr. David Jonassen, El disefio de entornos constructi-
vistas, p. 236
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En este terreno, los disefiadores y comunicadores graficos son creadores de image-
nes, se les exige con rigor la precision en la proyeccion de ideas. La visualizacion
de objetos y modelos de razonamiento es una estrategia valiosa en la practica del
disefio y la representacion. La computadora y los dispositivos méviles de la tecno-
logia digital no sélo son herramientas de cardcter informativo y entretenimiento,
también sirven para la construccion del conocimiento, de tal manera que cuando
se refuerzan los contenidos a través de sistemas graficos se realiza la otra parte de
la tarea educativa.

El disefio de entornos constructivistas de aprendizaje considera otras actividades
cognitivas como la articulacién, la exploracion y la reflexion. Los estudiantes nece-
sitan articular lo ya sabido y lo aprendido, es decir, formular conjeturas con la teoria
y la practica, comprobar los supuestos y desahogar las hipétesis planteadas. La ex-
ploracién trata los atributos del problema, la investigacion de fuentes y su relacion
consecuente con el establecimiento de los objetivos, es una actividad cognitiva que
contempla la formulacién de conjeturas sobre los efectos, asi como la observacién,
recopilacién de pruebas y las conclusiones. La reflexién es probablemente la parte
sustancial del aprendizaje, ya que resulta fundamental para el razonamiento pro-
pio; el estudiante a través de ella construird argumentos mas sélidos para saber por
qué debe y cdmo debe hacer una actividad determinada.

Por lo tanto, estimular la mente del estudiante por medio de actividades de ana-
lisis, no como recurso sino como sistema de trabajo, es una estrategia cognitiva
importante para determinar el conocimiento sobre la materia, ademés forja el
desarrollo profesional y la critica personal del aprendiz. Alguna de las acciones a
realizar incluyen el esclarecimiento de lo hecho a partir del pasado, es decir, si hay
una experiencia relacionada con el tema, se implementa la estrategia de analizar
el hecho tomando en cuenta el precedente del problema. Habréd que valorar si el
desarrollo operativo fue adecuado y si los resultados obtenidos son los esperados.

3.3.2 La enseiianza y el aprendizaje significativo

En la década de 1980, los estudiosos del aprendizaje centraron su atencién en los
procesos cognitivos: pensamiento, solucién de problemas, lenguaje, formacién de
conceptos y procesamiento de la informacién. Uno de los principales fundamentos
de la teoria cognitiva es el aprendizaje significativo. El concepto tiene sus origenes,
aligual que el Disefio Instruccional, en la psicologia constructivista y se basa en los
conocimientos previos, de tal manera que con la nueva informacion se construye
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una nueva vision sobre conceptos e ideas. El aprendizaje significativo surge cuando
la nueva informacion o experiencia se conectan con un concepto pre-existente en
la estructura cognitiva del individuo y resulta significativamente relevante para él.

El concepto “significativo” para el ser humano significa importante, que se destaca
de lo comin y se le dedica especial atencién. Por tal razon, subyace en la introspec-
cién humana, perteneciendo al dmbito de las teorias constructivistas y que ahora se
establecen como herramientas para generar un cambio conceptual en los modelos
de ensefianza. El cambio se contempla como un proceso integral donde los esfuer-
z0s se enfocan principalmente a la practica docente, con direccion a lograr signifi-
cacién en el aprendizaje de los estudiantes. El aprendizaje significativo supone la
construccién de modelos mentales o bien, de constructos personales en los que se
asignan significados relevantes a eventos u objetos.

A continuacién se retoma las teorias de Ausubel, Novak y Gowin, quienes desde
perspectivas diferentes, abordan el concepto de aprendizaje significativo y ayudan
a construir un panorama més amplio sobre este concepto.

Para Ausubel el aprendizaje significativo es el proceso a través del cual una nueva
informacidn se relaciona de manera no arbitraria y sustantiva, caracteristicas ba-
sicas de este aprendizaje.?”” La no arbitrariedad quiere decir que el material po-
tencialmente significativo se asocia de manera no-arbitraria con el conocimiento
pre-existente en la estructura cognitiva del aprendiz. De tal manera que el motivo
que captura la atencidn para el aprendizaje significativo es relevante, se destaca de
todo ese mundo de informacion que se recibe, a esa informacién relevante Ausubel
le denomina subsumidores. A partir de este punto, la estructura cognitiva del suje-
to esta en posibilidad de construir e incorporar nuevos conocimientos, entre ideas,
conceptos y proposiciones que funcionen como especificamente significativos en
la matriz cognitiva. La sustantividad significa que lo que se incorpora a la estructura
cognitiva del sujeto es la sustancia del nuevo conocimiento, las ideas nuevas, no las
palabras precisas usadas para expresarlas. Asi entonces, un aprendizaje significati-
vo puede expresarse a su vez por medio de elementos diferentes bajo un grupo de
signos o codigos, que bien puede ser el caso de la tipografia.

La importancia del proceso de aprendizaje en la relacién con la informacién poten-
cialmente relevante, es el surgimiento de nuevos significados y la modificacién del
conocimiento previo, de tal suerte que se encadena con futuras informaciones y asi
sucesivamente. Para Ausubel el conocimiento previo que subyace en la estructura
cognitiva, es la base para el proceso de aprendizaje significativo del estudiante.?®

229 Cfr. David Paul Ausubel, Psychology of meaningful ver-
bal learning, p. 58

230 [dem.
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Ausubel considera otras variables, cuando la informacién ocurre de manera arbi-
traria y literal, y no concede significados relevantes para el sujeto, la informacion
se denomina mecdnica o automatica. El aprendizaje significativo més elemental es
el de simbolos individuales, refiriéndose a las palabras y lo que éstas representan,
este autor lo denomina aprendizaje representacional. Al aprendizaje de conceptos
lo nombra aprendizaje conceptual. El aprendizaje del significado de ideas expresa-
do por grupos de palabras lo denomina aprendizaje proposicional. Ausubel esta-
blece en su teoria una organizacidn jerarquica en la estructura cognitiva en grados
de abstraccién, por ejemplo, los conceptos potencialmente significativos quedan
subordinados a ideas mds abstractas, a éste lo denomina aprendizaje significati-
vo subordinado. Si la nueva informacién corrobora o deriva de algtin concepto ya
existente, con estabilidad e inclusividad se entiende como aprendizaje derivativo.
Cuando la nueva informacién es una extensién o modificacion de un concepto pre-
viamente aprendido y que resulta significativo para el sujeto, se habla de aprendi-
zaje correlativo. Cuando la nueva informacion guarda una relacién de supra orde-
nacién con la estructura cognitiva o bien, un nuevo concepto mas abarcador que
pueda subordinar conceptos ya existentes, se trata de aprendizaje superordinado.
Por tltimo, Ausubel cita el caso del aprendizaje de conceptos o proposiciones que
no son subordinados ni superordinados en relacién con algin concepto ya existe
en la estructura cognitiva, le denomina aprendizaje significativo combinatorio.?*!

Por otra parte, la teoria de Joseph Novak sobre el aprendizaje significativo pre-
senta una perspectiva humanista, argumenta que no todo en el ser humano es
cognicion; hay emociones, sensaciones y acciones que determinan el aprendizaje
significativo, lo que él llama su teoria de educacién. "El aprendizaje significativo
subyace a la construccién del conocimiento humano y lo hace integrando positiva-
mente pensamientos, sentimientos y acciones lo que conduce al engrandecimien-
to personal."??

Novak sensibiliza el proceso educacional, ya que los seres humanos piensan, sien-
ten y acttan. Antes que cualquier otra cosa, debe haber en el individuo predisposi-
cion positiva para aprender, si ésta no se manifiesta, dificilmente habrd lugar para
el aprendizaje significativo. Desde esta perspectiva es fundamental que primero
se exista el interés por aprender un determinado tema, asi como la construccion
de una plataforma para la experiencia afectiva. Es fundamental propiciar cualquier
evento educativo para potenciar conocimiento nuevo que genere emociones posi-
tivas.
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Novak en su teoria, subraya la importancia de la interaccion afectiva por medio de
actitudes y sentimientos positivos. Propone construir significado a partir de pensar,
sentir y actuar y que estos aspectos hay que integrarlos para crear nuevos conoci-
mientos que resulten en aprendizaje significativo.

Ahora bien, el modelo de ensefianza de Gowin parte de una relacién triadica entre
el aprendiz, el profesor y los materiales educativos, en la accion de compartir sig-
nificados -en primera instancia- a partir de los materiales educativos correspon-
dientes al tema a tratar. El profesor puede, intencionalmente provocar el cambio
de significados en una dinamica de intercambio. El objetivo es compatrtir significa-
dos escuchando a cada uno de los estudiantes, donde el profesor se cerciora que
el periodo de aprendizaje se ha consumado. Gowin establece que para aprender
significativamente, el alumno tiene que manifestar una disposicién para relacio-
nar de manera no-arbitraria y no literal (sustantiva), a su estructura cognitiva, los
significados que capta con respecto a los materiales educativos, potencialmente
significativos, del curriculum.2

Para Gowin, cuando el estudiante ha compartido significados y ha hecho concien-
cia del nuevo material aprendido, entonces esté en disposicion de decidir si quiere
0 no aprender significativamente, el acto depende personalmente del aprendiz,
quedando fuera de esta decision el profesor. Sumodelo apunta la idea de captar
primero los significados como un paso previo al aprendizaje significativo. La inte-
rrogante en cuestién es ;cémo poner en practica la dindmica de intercambio de
significados en el salon de clase? La respuesta dependerd de la estrategia de cada
profesor y de su interés por promover aprendizajes significativos. Para tal accion
se sugiere la asesoria de personal calificado en el marco de la psicopedagogia y
en el caso especifico del Taller de Tipografia Experimental, con perfil en el drea del
disefio y la comunicacién visual.

Estéd claro que después de analizar estas tres propuestas, el aprendizaje significati-
vo en el aula es un reto, no es tarea facil llevar los postulados constructivistas a la
practica como lo establecen los especialistas, de hecho, no son teorias de ensefian-
za sino mas bien teorias del aprendizaje, de aqui la importancia de Ausubel, quien
ademds de ofrecer una teorfa del aprendizaje, incluye principios y estrategias ins-
truccionales para la practica docente en el aula. Tanto profesores como estudiantes
tendrian que contar con un pleno interés, por un lado en ensefar significativamen-
tey por el otro en aprender significativamente. Por lo tanto, no se considera que las
cosas deban ser rigurosas y llevadas al pie de la letra como lo establece la teoria,
sobre todo si se trata de ensefiar bajo un sistema de construccién del conocimiento.

233 Gowin, Educating, p. 45
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Por otro lado, tanto la teoria de George Kelly como de Johnson-Laird, coinciden en
que son tres los constructos implicados en la ensefianza: los constructos persona-
les que son modelos mentales del aprendiz; los constructos de la asignatura que
representan los modelos conceptuales de la materia de ensefianza y finalmente los
constructos diddcticos que construyen modelos mentales del profesor. En cuanto
a éstos Johnson-Laird explica que son modelos que las personas construyen para
representar internamente eventos u objetos, dicho de otro modo, son ideas que el
cerebro crea a partir de las cosas del mundo o su entorno.

3.4 ElTaller de Tipografia Experimental del Posgrado en
Artes y Disefio

Desde hace un par de décadas las universidades que imparten Artes y Disefio han
intensificado los trabajos en el desarrollo y actualizacion de sus programas de pos-
grado y sobre la investigacién en el disefo. Los esfuerzos que se hacen en el Pro-
grama de Posgrado de la Facultad de Artes y Disefio persiguen por un lado, que el
estudiante al finalizar sus estudios de maestria se incorpore al medio profesional, y
por otro, que genere conocimientos a través de la investigacion sin perder de vista
que el objetivo general de su estancia en el posgrado es la obtencién del grado de
maestro.

La Agencia Nacional de Evaluacién de la Calidad y la Acreditacion (ANECA) por su
parte establece los siguientes objetivos y especificidades para la ensefianza del
disefio a nivel maestria. A continuacion se listan las acciones que sirven como re-
ferencia para los criterios implementados en el Taller de Tipografia Experimental:

e Desarrollar competencias vinculadas a la investigacidn, la generacién de conoci-
miento y su evaluacion, y la fundamentacion de la disciplina.

e Dar al estudiante una preparacion a nivel de maestria en dos vertientes:
a. Dominio de la préctica profesional, lograda a través de programas que
ensefian a los estudiantes los mas avanzados métodos y técnicas del tra-
bajo del disefio en dreas especificas del mismo.
b. La disciplina misma para ensefiar e investigar lo cual en algunos paises
se considera ya como un drea de aplicacién profesional en adicion a las
ramas de disefio de aplicacién comercial o social.
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e Los programas de posgrado en disefio se deben trabajar a lo largo de las lineas
educativas o generar las soluciones del disefio para proyectos especificos que so-
brepasan claramente el nivel normal de calidad en el campo profesional y que se
convierten en modelos de excelencia para practicar el disefio. Trabajo practico que
debe desarrollarse en conjuncion con un profundo analisis tedrico de las solucio-
nes del disefio.

e Dirigidos hacia el desarrollo de los nuevos conocimientos, deben concebirse
cualitativamente, no como una mera continuacion de los estudios, cualquiera que
sean los objetivos y el grado de aumento de su complejidad.

e La educacion para egresados debe centrarse en desarrollar sus habilidades in-
dividuales pero en un nivel mds alto y mas conceptual, asi como también debe
contribuir al adelanto del conocimiento en el campo.

® Los contenidos de cardcter disciplinar comprenden desde la preparacién para la
investigacién, andlisis y proyeccién del disefio desarrollado en colaboracién con
otras disciplinas, hasta la fundamentacién y construccion de nuevas especialidades
entendidas ya claramente como campos de estudio y los que demanda la nueva
economia de servicios.

e Disciplinas académicas o profesionales de vanguardia, donde se debe mostrar la
originalidad en la aplicacién de los conocimientos e investigacién. Normalmente
suelen ser especializaciones de la gran cantidad de materias que incluye el disefo.

* Los perfiles profesionales para los egresados de masterincluyen: Especialistas de
alto nivel capaces de gestionar e investigar, Gestor en politica de producto, Gestor
de producto, Gestor de politicas de comunicacién, Direccion de arte, Director creati-

vo, Gestor de proyectos de disefio y Director de proyectos de disefio.”**

La propuesta de cétedra en el posgrado de la Facultad de Artes y Disefio no contem-
pla la repeticion de los contenidos y sistemas de ensefianza implementados en el
niveles de licenciatura. El estudiante, al ingresar en la maestria debe tener claro
que no va a aprender a dibujar, pintar, tallar, disefiar o bien, aprender paqueteria
de disefio, se da por hecho que esos conocimientos ya se adquirieron en el nivel
precedente. En el posgrado el nivel de exigencia es mayor, esta encaminado hacia
el desarrollo de nuevos conocimientos.

234 Agencia Nacional de Evaluacién de la Calidad y la Acre-
ditacién, Libro blanco para la ANECA, Titulo de Grado en el
disefio industrial y desarrollo de producto. http://www.ane-
ca.es/Documentos-y-publicaciones/Libros-Blancos
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La formacién de estudiantes en la asignatura Taller de Tipografia Experimental con
la orientacién en Disefio y Comunicacidn Visual, se considera dentro de un marco
de cuatro puntos directrices:
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El estudiante de maestria tendré que concebir que la cinvestigacién» es la co-
lumna vertebral dentro de su estancia en el posgrado, de hecho, al ingresar lo hace
presentando un protocolo de investigacién que avala sus pretensiones en los es-
tudios de maestria. Los temas de investigacion los determinan los alumnos y ellos
mismos son quienes lo estructuran bajo los lineamientos que establece la coordi-
nacién del Posgrado en Artes y Disefio. Este es el punto de partida para lograr el
objetivo general del posgrado que establece que el alumno al finalizar todas las
asignaturas tendra que obtener el grado de maestro. El desarrollo de los proyectos
de investigacion corre paralelamente con cada una de las asignaturas que contem-
pla la maestria, sin embargo, el criterio al respecto dependera de cada profesor.

El Taller de Tipografia Experimental plantea un programa que pretende adaptarse
a los temas de investigacion de cada uno de los estudiantes. De tal manera que
primero se realiza la investigacion del tema en turno del programa y posterior-
mente se particulariza en sus proyectos de tesis. En esta practica, el estudiante no
s6lo desarrolla su capacidad de investigacion sino también de retdrica al exponer
el tema frente al grupo. La exposicion de cada tépico y la dindmica de reflexion las
inicia y modera el profesor del Taller utilizando los medios tecnoldgicos actuales,
(videos, galeria de fotografias, presentaciones en diversos formatos, etc.). El hecho
de que un estudiante exponga su investigacién en clase frente al profesor y los
demds compafieros, lo prueba en muchas de sus capacidades, promueve una sana
competencia académico-profesional en donde tienen la oportunidad de recibir una
critica objetiva acerca de su trabajo, de tal manera que la dindmica construye un
andlisis mediante el intercambio de conocimientos .
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La «documentacion» refiere a la tarea de reunir la informacion recabada a través
de fichas bibliogréficas, block de notas, traduccion de textos, escaneo, grabaciones
de voz, video, etc. y llevarla a documentos de procesamiento de datos o presenta-
ciones mas elaboradas. La informacién esta disponible en variedad de lugares y
formas que incluyen: bibliotecas, librerias, hemerotecas, ferias de libros, quioscos
de revistas, puestos de periédico, sitios web, blogs digitales, archivos electrénicos,
entre otros. El estudiante tendré que documentar la informacion cuidando debida-
mente la redaccion, ortografia y citas de fuentes, de tal manera que sea confiable y
expuesta de forma académica.

La «experimentacion» es fundamental en el Programa de Posgrado, significa
llevar lo aprendido en la licenciatura al siguiente nivel, en busca de nuevas expe-
riencias y autoconstruccién de conocimientos. El Taller de Tipografia Experimental
propone una serie de ejercicios sustentados en la praxis (sinergia entre teoria y
practica) con multiples posibilidades de experimentacién a través de la tipografia,
ademas de introducir al estudiante en la antinomia modernidad - posmodernidad,
analizando las tendencias y aplicaciones actuales en el disefio y la tipografia de tal
forma que no sélo sea valorada como signo linglistico, sino también apreciada
como signo visual y en este tenor, el signo grafico se convierta en un recurso que
posibilite la expresion. La experimentacion forma al estudiante en caminos alter-
nos, promoviendo el pensamiento divergente y la ruptura de paradigmas. No sélo
implica el hecho de romper las reglas, también de tomar una ruta diferente a la
convencional y probar como se comportan los mismos elementos en otras condi-
ciones de composicion, escala, proporcion, color, direccion, textura, entre otras. En
realidad, muchas de las cosas innovadas han surgido a través de la experimenta-
cion dando paso al progreso de la humanidad. La experimentacion no es un asunto
exclusivo del disefio o del arte, es una cuestion cultural de todos los pueblos, de all
laimportancia de incluir la experimentacién tipografica en las practicas académicas
de los estudiantes dentro y fuera de la institucion.

El «analisis» es el estudio minucioso para comprender el comportamiento de un
fenémeno o elemento. Examinar sus propiedades, funciones y composicion que
corresponda a disefios, obras de arte, fotografias, imégenes, textos, objetos o cual-
quier otro tema. El andlisis puede desarrollarse en diversas indoles: seméntico,
semioldgico, sintactico, psicoldgico, hermenéutico, formal, pragmatico, entre otros.
Para fomentar la retroalimentacidn, se realiza en clase las programadas ponencias
sobre las investigaciones de cada estudiante. El analisis y la critica quedan a consi-
deracién de los compafieros y del mismo profesor del Taller, con la intervencién de
puntos de vistas convergentes y divergentes, en los que se promueve la reflexién,
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libertad de expresion, respeto a la pluralidad de ideas, construccién del conoci-
miento y la formacién de un criterio particular.

3.4.1 Diseiio Instruccional: modelo ADDIE aplicado al Taller de
Tipografia Experimental

El modelo de Disefio Instruccional (DI) se fundamenta en la teoria constructivista,
donde se sugiere el papel activo y protagénico del estudiante, con base en acciones
formativas de desarrollo reflexivo, creativo y contextual. Para el caso particular del
Taller de Tipografia Experimental, se retoma el Disefio Instruccional como platafor-
ma de aprendizaje significativo y holistico, en donde no solamente se persiguen
objetivos académicos, sino también la formacién integral del estudiante, proyec-
tandolo hacia el desarrollo profesional y personal. Se hace hincapié en la importan-
cia de los conocimientos previos y la autoconstruccién del conocimiento basados
en los temas de interés y el particular tema de investigacién del aprendiz, asi como
la busqueda y seleccion de informacién relevante, de tal manera que se fomenten
las estrategias de la praxis con la perspectiva del aprendizaje significativo, donde el
estudiante encuentre la motivacion y el sentido de funcionalidad, aplicados a una
solucion de un problema de disefio.

El Disefio Instruccional es un concepto de ensefianza visto como proceso sistemati-
zado en el desarrollo de acciones formativas en la adquisicion de conocimientos y
habilidades que ayudan al estudiante a lograr tareas claras, ademds de asumir un
papel activo y reflexivo frente a los problemas de su contexto social. Richey, Fields
y Foson apuntan que el Disefio Instruccional supone una planificacion sistemética
que incluye la valoracién de necesidades, desarrollo, evaluacion, implementacién
y mantenimiento de materiales y programas.?*

Existen diversos modelos de Disefio Instruccional que comparten la misma teoria,
pero se diferencian en acciones particulares, como es el de Robert Gagné, el ASSU-
REy el de Jonassen, sin embargo, para el desarrollo de este apartado se retoma el
modelo ADDIE que se aplica al Taller de Tipografia Experimental, el cual plantea
fases esenciales del concepto. Su significado es un acrénimo de los términos: Ané-
lisis, Disefio, Desarrollo, Implementacion y Evaluacion. La caracteristica principal
de este modelo radica en la interactividad donde los resultados de la evaluacién
pueden, en un determinado momento, conducir de regreso a cualquiera de las
fases. En el siguiente diagrama se presenta el modelo ADDIE, aplicado al Taller de
Tipografia Experimental.
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“Método proyectual combinado”
aplicado al Taller de Tipografia Experimental

1. ANALISIS

- Planteamiento del problema
- Recopilacién de datos
- Integracion del estudiante

|

4. IMPLEMENTACION 2. DISENO

- Presentacion de soluciones ﬁ <k E;ﬁ';iﬁgON ﬁ - Método pr.O)fec.tual combinado
- Anélisis y discusion grupal de las fases - Unidad didactica
- Autocritica y construccion - Programa del curso

|

3. DESARROLLO

- Desarrollo de contenidos
- Proyeccion analoga y digital
- Exposicion de ejemplos

1. Anélisis. En esta primera etapa se analiza la problematica del disefio a partir de
la deteccién de necesidades de disefio y comunicacion visual, en donde el profesor
del Taller de Tipografia Experimental plantea frente al grupo una serie de reflexio-
nes entorno a la situacion del disefio grafico y el impacto que ha tenido el uso de
las Tecnologias de la Informacién y el Conocimiento en la actualidad, asi como de
los sistemas de trabajo implementados en décadas pasadas. En el cambio gene-
racional de la década de 1980, antes de que surgiera la computadora personal
hacia 1984 y las entonces llamadas nuevas tecnologias, los procesos de edicion y
produccion artistica eran manuales; desde el trazo de una linea, hasta complejos
dibujos de letras e ilustraciones en todas las técnicas tradicionales.

El debate se retoma en razén de discutir sobre estas dos vias de trabajo en cuan-
to a la efectividad en su funcionalidad, rapidez, costos y resultados obtenidos con
cada una de ellas. Una de las reflexiones que resulta es la actitud observada en las
recientes generaciones de disefiadores graficos por su apatia hacia el dibujo tradi-
cional con lapiz, el desinterés por el trazo de las letras en una hoja de papel y los bo-
cetos en un cuaderno de artista o de disefiador. Una parte de la causa del problema
es el uso indiscriminado de la computadora, ciertamente por la facilidad y rapidez
en la produccion de dibujos, letras y bocetos en formato digital. Tan sélo basta ir al
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mend de fuentes en cualquier programa editor de disefio para que se desplieguen
decenas de fuentes disponibles con diversas formas que incluyen estilos, tamafios
y colores y con ello facilitar la proyeccién grafica.

Ya analizado el problema en cuestion y considerando que si existe una solucion via-
ble, es pertinente establecer los objetivos del proyecto. Para el fin que persigue el
Taller de Tipografia Experimental se fincan los objetivos en la solucién de proyectos
alternos que cumplan con las necesidades de una forma creativa y funcional. Este
punto de objetivos se contempla en los Elementos de la unidad diddctica que se
presenta en el siguiente punto del presente modelo.

En esta etapa también se contempla la busqueda de informacion sobre el tema
que se abordara, documentarse con una amplia recopilacién de datados finca una
sélida base de conocimientos que facilitardn los niveles de respuesta en las opera-
ciones del proceso creativo. La informacidn recopilada en gran medida nos estable-
ce los limites del proyecto; que se puede y que no se puede hacer, cuales son los
materiales disponibles, caracteristicas de tiempo y presupuesto, entre otros.

Por otro lado, el profesor del Taller de Tipografia Experimental estudia la perso-
nalidad particular de cada uno de los estudiantes con la finalidad de conocer sus
caracteristicas; procedencia académica, lugar de origen, aspectos socio-culturales,
necesidades formativas, aptitudes, competencias, aspiraciones personales y por su-
puesto su particular tema de investigacion que desarrolla en el Posgrado en Artes y
Disefio de la UNAM. A partir de la informacidn recibida el profesor del Taller realiza
adecuaciones que integren al aprendiz en el interior del grupo. Cada periodo es-
colar se forman grupos nuevos, con caracteristicas diferentes; jovenes recién egre-
sados de la licenciatura, estudiantes Gnicamente del género femenino, profesores
que imparte clase en el nivel de licenciatura, entre otras. Por tanto, se considera
pertinente planificar una estrategia de ensefianza que fortalezca el desempefio
académico y el vinculo con cada uno de los integrantes del grupo.

2. Diseiio. En este apartado se expone el Método proyectual combinado aplica-
do al Taller de Tipografia Experimental. El nombre se deriva de las caracteristicas
propias del tallery los ejercicios propuestos durante el semestre escolar, se apoya
por una parte en el modelo instruccional ADDIE anteriormente expuesto y por otra
en las teorias de la metodologia proyectual de Bruno Munari quien explica que se
trata de una serie de operaciones necesarias, dispuestas en orden ldgico dictado
por la experiencia.™®
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Es proyectual porque necesariamente utiliza un método para que se cumplan
ciertas operaciones sistematizadas en el desarrollo de los proyectos de disefio. Es
combinado porque utiliza tanto los métodos tradicionales analogos como los com-
putacionales analdgicos en propuestas que aprovechan las conveniencias propias
de cada sistema.

Para Munari su método es aplicable en las diferentes manifestaciones del disefio
y de ninguna manera se considera absoluto y definitivo, por lo que el que suscribe
esta tesis retoma algunos elementos de su metodologia y las adecua sistematica-
mente en conjuncion con el modelo ADDIE. A continuacion se expone el modelo
original propuesto por Munari para establecer diferencias y asi valorar el método
de trabajo aplicado al Taller de Tipografia Experimental.

a. Definicion del Problema. Punto de partida y determinante para la solucién.
b. Definicion del tipo de solucidn. Una solucién provisional o una definitiva.

¢. Elementos del problema. Desglosa el problema en pequefios problemas parti-
culares.

d. Recopilacidn de datos. Recolecta informacion necesaria para valorar.

e. Andlisis de datos recopilados. Estudio de datos recabados con relacién al pro-
blema.

f. Creatividad. Rechaza la idea intuitiva 0 magica, por el de la idea.

g. Materiales y tecnologias. Seleccién de dispositivos para realizar el proyecto.

h. Modelos. Soluciones parciales a escala 0 a tamafio real de dos o mas soluciones.

i. Verificacion. Los modelos demostrardn su validez y costos de produccién.

j- Dibujo constructivo. Prototipo claro, legible y suficientemente detallado.?*’
En este mismo apartado también se define la unidad diddctica como nicleo en tor-
no al cual se establecen las bases psicopedagdgicas del Taller. Esta planificacion es
recomendable realizarla con el apoyo de un disefiador instruccional, ya que por su

formacién psicopedagdgica aporta los procesos organizativos para que el docente
aplique las estrategias convenientes en el aula.

En el siguiente cuadro se muestran los elementos que integran la unidad didéctica
como eje directriz del Taller de Tipografia Experimental, y que sienta las bases del
proceso ensefianza-aprendizaje. Se presenta una descripcién de cada uno de ellos.

237 Vilchis, Metodologia del Disefio, Op, cit., pp. 92-93
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Elementos de la unidad didactica

— Objetivos ¢ Para qué ensefiar?

— Contenidos ¢ Qué ensenar?

— Actividades ¢, Cémo aprenderan los alumnos?

— Metodologia ¢, Cémo ensefnar?

— Recursos didacticos  ¢,Con qué ensenar?

— Evaluacion ¢,Se consiguieron los objetivos establecidos?

Objetivos: plantea las finalidades que se pretenden alcanzar mediante el desarro-
llo del curso escolar. El objetivo general tiene que ser concreto y claro, pues estable-
cerd exactamente hasta donde se quiere llegar. Puede haber objetivos particulares
y metas que son logros cuantitativos que también estan considerados en la unidad.

Contenidos: se establecen los temas que se desarrollardn a lo largo del semestre
escolar y que forman la plataforma para la construccién del conocimiento. A través
de los contenidos es como se logran los objetivos establecidos en el programa.

Actividades: Es la programacién de acciones de aprendizaje y ejercicios que reali-
zan los estudiantes para desarrollo de contenidos. Estas pueden ser mas o menos
complejas, individuales o grupales, con el fin de capitalizar los esfuerzos tedricos
y précticos.

Metodologia: se programa el plan estratégico tanto en lo tedrico como para lo prac-
tico. Se determina el seguimiento de pasos sisteméticos que se tienen que realizar
para lograr el objetivo general.

Recursos diddcticos: se eligen los medios materiales de apoyo a la ensefianza: au-
diovisuales, textos, libros, videos, fotografias, presentaciones editadas, objetos fisi-
cos, asi como el uso de la computadora, proyector, televisor, reproductor de videos,
impresora, plotter, entre otros.

Evaluacién: Esta accion se adectia al modelo ADDIE que mds adelante se expone
con detalle.

Estructurary presentar el programa académico detallado al inicio del curso crea en
el estudiante un panorama mucho més claro de lo que trata la asignatura, de esta
forma se despejan especulaciones. Aqui también el profesor selecciona las estrate-
gias instruccionales para el buen desarrollo del Taller de Tipografia Experimental.
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3. Desarrollo. A partir del programa de la asignatura se desarrolla el contenido
estipulado durante el semestre escolar, tanto la investigacion tedrica como las ac-
tividades précticas se amalgaman en el presente modelo proyectual combinado.
Retomando el planteamiento de problema expuesto en la primera fase, sobre la
necesidad de rescatar el dibujo manual con el Iapiz y el papel como un principio de
disefio, se propone el trabajo andlogo en combinacion con el de los medios com-
putacionales. Como parte del proceso proyectual la elaboracién de bocetos répidos,
parciales, de hechura informal son fundamentales, es el inicio de la materializacién
de ideas que de manera general encuadran en el método deductivo de trabajo.
De tal forma que al final del proceso se esperan propuestas concretas con base en
sistemas alternos y terminados de calidad que persuadan al publico lector.

En la segunda parte del "desarrollo” se establece la necesidad de combinar el tra-
bajo manual realizado en la primera etapa con los medios de la tecnologia digital.
La experiencia ha demostrado que el uso de la computadora con todas sus herra-
mientas periféricas ofrecen ventajas que no se pueden desaprovechar; los tiempos
de edicién y produccién son mucho més répidos, la disposicion de fuentes digitales
en una amplia gama de formas y estilos, el recurso disponible de filtros o efectos
que transforman exponencial las propuestas graficas y sin olvidar, la calidad de
salida en diversos formatos y materiales.

Para el buen desempefio en este apartado se necesita que el disefiador cuente con
las capacidades cognitivas tanto en los medios tradicionales analogos como con los
de laTecnologia de la Informacion y Comunicacién (TIC) de tal suerte que el trabajo
realizado se vea fortalecido por ambas vias de desarrollo, en donde también se
espera que el creativo encuentre la satisfaccion de combinar las técnicas de repre-
sentacion de épocas pasadas con los medios de Ultima generacion.

Es pertinente apuntar que el método propuesto estd dirigido a disefiadores con
experiencia, un factor que Munari plantea como fundamental para el desarrollo de
la metodologia proyectual, lo que hace de su aplicacién en el Posgrado en Artes y
Disefio una plataforma idénea para el Taller de Tipografia Experimental ya que los
estudiantes que ingresan a la maestria ya cuentan con la experiencia en el campo
laboral lo que les ofrece un criterio maduro sobre el trabajo escolary el profesional.

En este apartado también se incluye la exposicién de casos reales mediante ejem-
plos de trabajos publicados realizados por el profesor titular u otros disefiadores
del medio, asi como de trabajos de generaciones anteriores que sirvan como moti-
vacién en el estudiante y encuentre el sentido utilitario de lo realizado en el Taller.
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4.lmplementacion. La etapa de implementacion pone en funcionamiento todas
las medidas operatorias de la praxis. Todos los elementos que se han desarrollado
en las etapas anteriores de ADDIE se capitalizan en la presentacién de propuestas
con variantes de soluciones a partir de la idea mas afortunada. Como resultado del
trabajo experimental se aplican cambios no significativos de posicién, direccion,
tamafio, alineacién, forma, color, etcétera. Abordar todas las alternativas posibles
ofrece un panorama amplio en el momento de tomar la decisién final, ademas
sirve para despejar especulaciones y operaciones erroneas y al mismo tiempo for-
talece las decisiones asertivas. Al final de este proceso, el que encarga el trabajo
-profesor del Taller de Tipografia Experimental- que también podria ser un cliente
en un proyecto real, es el que elige la opcién mas convincente.

Los ejercicios estipulados en el programa del Taller de Tipografia Experimental se
llevan acabo bajo la supervisidn y asesoria personalizada del profesor, de tal forma
que hay una adaptacién con cada uno de los estudiantes y sus particulares intere-
ses académicos.

Se incentiva la participacién activa de los estudiantes tanto en lo personal como
en lo grupal con respecto a la experiencia del proceso y los resultados logrados, a
través de sesiones de analisis y discusion. Asi que el intercambio de informacion
sea este por el crucen o alineacion de los diferentes puntos de vista retroalimenta
el aprendizaje y propicia en el aprendiz la autocritica como un valor de objetividad
fundamental en el quehacer del disefio. De esta forma se fortalece la reflexion y se
autoconstruye el conocimiento significativo.

Los especialistas en educacion establecen que a través del Disefio Instruccional el
concepto de escuela se enfoca en ensefiar al estudiante a resolver problemas den-
tro y fuera de la institucion, de tal manera que la simulacién de casos, a través de
ejercicios académicos en Taller de Tipografia Experimental se adaptan a situaciones
del mundo laboral real. Es importante que la implementacién del modelo cons-
tructivista se adecue a los factores contextuales para que se establezca un puente
entre el aprendizaje y las situaciones reales de cada estudiante.

5. Evaluacion. Es un término originario de la modernidad del siglo XX, aparece
en los Estados Unidos como parte del proceso de industrializacién, fue Henry Fayol
quien en 1916 publica su obra Administracién general e industrial, donde esta-
blece los criterios bésicos de la administracién: planificar, realizar y evaluar. Estos
conceptos migraron de manera casi imperceptible al ambito educativo en una es-
pecie de equivalencia en términos de rendimiento entre el obrero y el estudiante
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y laincorporacidn de la evaluacién entendida como la obtencién de resultados. De
tal manera que el control empresarial y la evaluacidn escolar en sus inicios evolu-
cionaron paralelamente.?®

Mientras que en la mayorfa de las evaluaciones se hacen al final de un determina-
do proceso, este modelo propone la evaluacién parcial con cada una de las fases
de ADDIE en el orden consecutivo. De tal manera que conforme se avanza en el
proceso instruccional se realizan pruebas que determinan la asertividad o bien el
replanteamiento en cada una de las etapas: analisis, disefio, desarrollo e imple-
mentacion. La evaluacion se postula como corrector, una accion positiva y necesaria
en la que no sélo se enfocan los esfuerzos realizados por el estudiante, sino tam-
bién los procesos de ensefianza del profesor del Taller de Tipografia Experimental.

En el modelo tradicional de ensefianza el profesor suele amenazar con la aplica-
cién de examenes para evaluar al estudiante, tal parece que esta presion que se
ejerce desde nifio, es la constante que hay que sortear en toda la vida académica,
sin entender que el temor del aprendiz sélo nubla la vista sobre el objeto real del
aprendizaje. Sin embargo, segtin Jonassen el aprendizaje estd en gran medida di-
rigido por la evaluacion.”’

Una de las discusiones que se han dado desde hace varios afios es sobre si la eva-
luacion debiera estar basada en estudios cuantitativos o cualitativos. Algunos datos
sobre el tema establecen que el confrontamiento se produce porque "...1a adhe-
sién a un paradigma y su oposicién a otro predispone a cada uno a concebir el
mundo y los acontecimientos que en el se desarrollan de modos profundamente
diferentes."2*" En principio cada uno de los dos modelos implementados se valoran
de acuerdo a su utilidad en un esquema determinado. Casanova aclara que:

Los métodos experimentales y cuantitativos se utilizan con validez y fia-
bilidad para valorar productos ya acabados, con el propésito de constatar
lo conseguido y tomar las medidas oportunas a medio y largo plazo. [...]
Los modelos cualitativos son idoneos para evaluar procesos, y mediante
los datos que se recogen dia a dia con las técnicas adecuadas, mejorarlos
mediante su realizacion de forma permanente. Por eso parecen los mas
apropiados para valorar la ensefianza y el aprendizaje que tienen lugar en
las aulas.?*!

238 Cfr. Pedro Ahumada, Hacia una evaluacion auténtica
del aprendizaje, pp. 110-111

239 Cfr. Jonaseen, Op, cit., p. 56

240 R.C. Rist, On the relations among educational research
paradigm: from disdain to detente, p. 43

241 Ma. Antonieta Casanova, Manual de evaluacién edu-
cativa, p. 17
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Como se observa en la siguiente tabla que propone Pedro Ahumada, los modelos
cuantitativos y cualitativos de caracteristicas "opuestas” no estdn confrontados, al
contrario, se complementan para una evaluacién formativa més efectiva.?%2

Evaluaciéon CUANTITATIVA Evaluacién CUALITATIVA

— Caracter objetivo — Caracter subjetivo

— Expresiéon numérica — Expresion descriptiva

— Datos generalizables — Datos particulares

— Toma de medidas a largo plazo | — Toma de medidas inmediatas

Herrera establece que la evaluacién de la conducta académica del estudiante debe
incluir tanto la descripcién cuantitativa como la descripcion cualitativa.?*® La me-
dicién resulta basica en cuanto sea sélo un medio de la que deba valerse la eva-
luacién, por lo tanto, se entiende que es una accion que debe ir mas allé del hecho
de medir. La evaluacion es un proceso integral y constante que involucra tanto la
conducta como la personalidad del estudiante, de tal manera que los conocimien-
tos adquiridos no son el tinico elemento que la define. Los expertos sugieren im-
plementar primero el estudio cuantitativo y posteriormente complementarlo con
el cualitativo.

A partir de estos planteamientos, el criterio de evaluacion para el Taller de Tipogra-
fia Experimental contempla los estudios cuantitativo y cualitativo, ademas de una
valoracion final en la que se estima el juicio particular del profesor en el proceso
de aprendizaje, la conducta del estudiante, el compromiso mostrado tanto en ac-
titudes como en aptitudes, los recursos materiales con los que cuenta y los logros
capitalizados.

Tanto en arte como en disefio y la comunicacién visual, la evaluacién incluye pa-
rametros objetivos y subjetivos. Por lo que es indispensable una preparacién en
evaluacion, instruida por los profesionales del drea psicopedagégica, asi como la
experiencia adquirida por parte del docente para construir criterios de compara-
cion con los valores reales del campo profesional y que en su conjunto redunden
en una evaluacién mas objetiva.
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3.4.2 Ejercicio practico con base en el Método Proyectual Combinado:
la letra aniloga y la letra digital.

Para ejemplificar el método expuesto en el apartado anterior se presenta el ejerci-
cio practico realizado en el salén de clase con base en la antinomia: la letra anéloga
y la letra digital, en donde se ilustra con un ejercicio practico el Método Proyectual
Combinado desarrollado en este documento. El objetivo de este ejercicio es que
el estudiante construya herramientas alternas y experimente el trazo a mano de
vocablos, luego lo ambiente en formato digital para el posterior andlisis sobre las
limitaciones y conveniencias del binomio.

Representaciones graficas de la escritura

Desde las primeras manifestaciones de la escritura se han utilizado un sin nimero
de instrumentos para el trazo de la letra. En la época Antigua y la Edad Media la
caligrafia predomind la técnica de la escritura y cada pueblo imprimid su particular
codigo y estilo. Durante estos periodos el instrumento determinaba la forma de la
escritura, desde trozos de cafia hasta plumas de aves, los vestigios mas comunes
se pueden apreciar en papiros enrollados con el estilo de letra Gotica. La caligrafia
definida como el arte de escribir a mano tiene sus origenes en las primeras mani-
festaciones de la escritura de la era primitiva y en la actualidad sélo se utiliza para
representaciones artisticas y en la rotulacién de documentos relevantes. Es hasta la
invencién de la imprenta en el siglo XV cuando se da inicio a la tipograffa con los
tipos méviles de metal instaurados por Gutenberg. A pesar de que hoy en dia estd
prcticamente extinto este sistema de impresion, el término tipografia prevalece
quedando abierto a nuevos sistemas de impresion tanto en los medios anélogos
como en los digitales.

A partir de la Revolucién Industrial se popularizé a letra dibujada como una forma
de escritura, y se impulsé el desarrollo de productos a través de la publicidad. La li-
tografia fue un medio de impresién popular para finales del siglo XVIII, sirvié como
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instrumento de reproduccidn artistica y en la proyeccion del dibujo publicitario.
Hoy en dia a esta forma de escritura se le conoce como Lettering y esta referida
al arte de dibujar la letra, no obstante algunos autores no consideran esta repre-
sentacién grafica como escritura, sino como dibujo. La letra dibujada se vale de
los recursos de la tipografia y la caligrafia para su desarrollo con una amplia gama
de herramientas tradicionales como el lapiz de color, plumones, pinturas, etc. as
como de los medios digitales. Gerrit Noordzij al respecto establece que:

La rotulacién o lettering, por otro lado, es la escritura llevada a cabo me-
diante formas compuestas. En la rotulacién, las formas son mas adapta-
bles que en la escritura a mano , ya que admiten trazos de retoque que
pueden, gradualmente, mejorar (o empeorar) la calidad de las formas."24

Steven Heller autor y coautor de mds de 100 libros sobre disefio ha puesto parti-
cular interés en el estudio de las diferentes manifestaciones de la escritura des-
tacando la libertad de expresion a través de atrevidos experimentos tipograficos
que regularmente desafian la legibilidad. Sin duda, la computadora personal vino
a facilitar los procesos de edicién y produccién en tiempo y en dinero, no obstan-
te cualquier persona con un poco de conocimientos en software de disefio puede
crear propuestas tipograficas opacando el trabajo del trazo a mano del artesano.
Noordzij quien ha enfocado sus estudios sobre el tema de trazo, lo define como la
marca ininterrumpida que produce un utensilio sobre el plano de la escritura. El
trazo comienza con la huella de un utensilio.?**

Por su parte Heller establece que “Las caracteristicas que diferencian la composi-
cion tipografica de la escritura a mano son que la primera es oficial y mecanica
mientras que la sequnda es informal y expresiva.”* En su libro: Escrito a mano,
disefio de letras manuscritas en la era digital, establece ocho técnicas para la elabo-
racién de letras hechas a mano:

Letra garabateada se define como escritura mal trazada, emborronada o sucia,
hecha con cualquier instrumento sencillo incluyendo el ldpiz y la pluma. Esta reali-
zacion a pesar de ser muy econémica requiere de talento artistico y con cierto grado
de autocontrol.

Letra rayada también conocida como raspada, cortada o incisa, es una de las for-
mas mas primitivas de escribir letras, es un tipo de inscripcion intencionada que
deja marcas naturales en las que no necesita poseer algun tipo de habilidad o des-
treza artistica.

Letra inglesa tiene caracteristicas de seradornada, florida o sinuosa, se representa
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como una caligrafia cotidiana en la que se posee un cierto nivel de técnica en el
trazo a mano, otras personas la consideran como un tipo de préctica con expresion
y precision del arte tradicional.

Letra punteada, cosida, suturada o bordada es una de las técnicas mds antiguas
de la escritura, antes de la imprenta de Gutenberg en 1440 era uno de medios
més habituales en donde los tapiceros inclufan en sus trabajos representaciones
de letra como contenido pictérico.

Letra simulada reconocida como falsificada, copiada o recreada, es una técnica
meticulosa de reproduccién de tipos que hace parecer al trabajo tipogréfico como
hecho a maquina, sélo maestros y artistas comerciales desarrollan este tipo de es-
critura con la formal lingiistica.

Letra sombreada de caracteristica monumental, dimensional o voluminosa, tiene
sus origenes en la rotulacion comercial del siglo XIX, los caractéres sombreados a
mano se destacan como una ilusién funcional para llamar la atencion del pablico
por el sugerente volumen y contraste lineal.

Letra sugerente se conoce también como metaférica, simbélica o surrealista, guar-
da cierto parecido con la idea o entidad que representa, es decir el material con el
que esta construido un vocablo tiene relacion con el significado del mensaje, los
elementos suelen ser los més diversos e inusuales.

Letra sarcastica establecida también como comica, irdnica o sarcéstica, el origen
de esta rotulacién se remonta a los manuscritos iluminados y al cartel del siglo XIX.
Este estilo de escritura se aprecia en el arte popular del comic, la novela gréfica,
tarjetas de felicitacion etc. A continuacién se muestran ejemplos de cada una de las
técnicas expuestas.?¥
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247 Heller, Op.cit., pp. 10-187
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DAVID SEARCY

Letra simulada Letra sombreada Letra sugerente Letra sarcastica
Revista The Progressive Anuncio del documental de Ben Hur Cubierta de libro Last Things Cartel de rock Tales from the Phish
Disefio: Nick Jehlen Disefio: Thomas Matthaeus Disefio: Tom Brrown Disefio: Ward Sutton

248 Heller, Op.cit., p. 6

Como resultado de la reflexién con el grupo de estudiantes acerca de la actual de-
pendencia de la computadora como herramienta para el disefio grafico, los traba-
jos se volvieron mecanizados. Desde tiempos de la Bauhaus, Laszl6 Moholy-Nagy
se pronunci6 a favor de "un arte mecénico para tiempos mecanicos” ya que todos
los aspectos del arte y el disefio debian transformarse para adaptarse a los nuevos
paradigmas.?® Por lo que se estima la necesidad de generar recursos alternos que
vitalicen las propuestas graficas. La apuesta del Taller de Tipografia Experimenta-
cién en abordar el trazo a mono con materiales inusuales se hace necesario para el
trabajo experimental.

Regularmente los grupos que se conforman en el Taller de Tipografia Experimental
estan integrados por estudiantes con afinidad hacia la tipografia; unos por gusto y
otros por interés profesional o ligados por su particular tema de investigacion que
desarrollan en el Posgrado en Artes y Disefio, esta caracteristica fortalece los vincu-
los del grupo generando una competencia académica sana entre los compafieros
de clase. Previo a laambientacion digital de la palabra, es prioritaria la elaboracién
de herramientas alternas con materiales diversos: zacate, ramas, fibras, esponja o
cualquier otro elemento que contribuyan a generar la expresién en el trazo de cada
una de las letras del vocablo. La estrategia para la ensefianza de este ejercicio es
demostrativo, ya que el alumno observa el proceso realizado por el profesor en el
salon de clases.

Con una extensa gama de recursos materiales el estudiante tiene la libertad de
generar sus propias herramientas que le permitan experimentar el trazo de letras
con materiales que no utiliza convencionalmente en la busqueda de la expresién
visual del signo lingistico.
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En la imagen que se muestra a la derecha, se observan diferentes herramientas
alternas para generar diversas expresiones en el trazo; el primero, de izquierda
a derecha esté construido con zacate, el siguiente con fibra metdlica, el tercero se
realizé con esponja y en el dltimo se yuxtaponen trozos de madera.

En la construccion de la palabra escrita la forma de las letras pueden tener una
representacién simple o bien compleja. La escritura en esencia se debe a la funcion
legible, si el texto no se lee con claridad el ejercicio estd destinado al fracaso, asi
que es prioritario cumplir con la legibilidad. Por otro lado, también es importante
imprimir el valor de la expresion. La expresion estd referida en este apartado como
una accion libre del pensamiento que pretende provocar emociones, y sentimien-
tos que expresa un ser humano. Carlota Blanco establece que el sentido originario
de expresién es el movimiento del interior hacia el exterior. [...] Para expresarse
hay que desaprender y romper esquemas: dejar de lado la razén.[...] y el primer
esquema que hay que romper es el miedo.?*?

Tanto en el arte, el disefio y la tipografia la expresién se manifiesta como un valor
creativo. "Los grandes tedricos de la creatividad asi lo reconocen al colocar la ex-
presion en la base de todo proceso creativo."”*® En esta perspectiva la expresion se
hace presente en mayor o menor grado a través de signos, simbolos y toda clase de
elementos gréficos que se emplean en los diferentes soportes del disefio. Dentro
del disefio gréfico expresidn es lo que se manifiesta a través de las linea, los volU-
menes, el colory las letras.?" En la actualidad existen miles de fuentes tipogréficas
representadas con diferentes formas de expresion, no obstante hay quien puede
decir que la representacion tipografica como signo visual no expresa nada.

AALA.AALA A

Representaciones tipograficas de la letra "A" con diversas formas de expresion

Es importante sefialar que el presente ejercicio no se enfoca en estudio de la ca-
ligrafia ni de la tipografia, la técnica se ubica dentro del Lettering y tiene como
objetivo la busqueda de la expresion en el trazo del vocablo a través de materiales
alternos, que resulte en representaciones Unicas e irrepetibles. La escritura se reali-
za sobre papel blanco, de preferencia tipo Fabriano texturizado y tinta china negra,
para el posterior proceso de ambientacion digital. Las siguientes imagenes mues-
tran a estudiantes del Taller de Tipografia Experimental en la accion experimental
del trazo con materiales alternos a los convencionales.

Materiales alternos para la expresion del trazo.

249 Carlota Blanco, Ensayos sobre disefio, tipografia y len-
guaje, p. 99-100

250 Idem

251 Blanco, Op.cit., p. 99
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Expresiones del trazo a través de materiales alternos, Gerardo Gdmez Romero

La siguiente accién es la ambientacién digital del vocablo con un editor de imagen
profesional, para este trabajo se utilizan los programas de disefio mas recurren-
tes en el mercado como son Adobe Photoshop y Adobe Ilustrator. El proceso de
ambientacién consiste en digitalizar la imagen andloga e intervenirla con: color,
textura, temperatura, proporcion, direccién y cualquier otro efecto digital que se
integre compositivamente a la palabra. No se trata de copiar el texto y pegarlo so-
bre una imagen, el reto implica experimentar con los recursos graficos que ofrece
la computadora para lograr la unidad arménica. Tampoco se trata de representar el
significado de la palabra, de tal forma que el abanico de posibilidades es amplio
para el desarrollo creativo.
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Las siguientes imdgenes son trabajos terminados por estudiantes del Taller de Ti-
pografia Experimental en donde el profesor les demand realizar cada uno de los
vocablos con base en el método expuesto.

Susana Alegria Zufiiga (estudiante del taller) 2013 Abril Tamayo Sénchez (estudiante del taller) 2013

Milena Vargas Ballestas (estudiante del taller) 2015 José A. Montero Arizaga (estudiante del taller) 2012

Pasando a la etapa 3 del Método Proyectual Combinado, el profesor presenta al
grupo ejemplos de trabajos realizados por él o bien publicaciones hechas por otros
disefiadores que corresponden al ejercicio realizado en clase. Esta accién es impor-
tante porque el estudiante encuentra sentido al trabajo del Taller. Tener presente
en todo momento la perspectiva de la practica profesional cambia el nivel de inte-
rés del aprendiz, lo motiva a concentrarse y a dar lo mejor de si. Al Final de cada
ejercicio se establece una retroalimentacidn entre estudiantes en donde cada uno
de ellos expone su proceso explicando como logrd los aciertos y como enfrentd
los desafortunados intentos. Como lo estipula el método propuesto, en cada una
de las fases se realizan las correspondientes evaluaciones, en donde se valora si el
trabajo hasta entonces realizado es el adecuado para avanzar a la siguiente etapa o
bien se repara en alguna accion.
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A continuacion se muestran publicaciones hechas por otros disefiadores que refe-
rencian el ejercicio realizado en clase, como apoyo diddctico en laimplementacién
del trabajo real.

EDICION ESPECIAL No.38

N T A |
olit = ElCero]

TANTE ’ e SUERQ peyy,

'DRATANTE

Arte de CD: True, AVICII, 2015 Publicidad, revista: Rolling Stone, mayo, 2013 Portada revista: Proceso, edicion esp. No.38

252 Agathe Jacquillaty Tomi Vollauschek, The 3D type book,
pp.21-59

En contraposicién con el trabajo tipogréfico digital se presenta la letra analoga.
Para muchos disefiadores y sociedad en general el estilo tipografico experimental
a partir de letras tridimensionales resulta fascinante. La representacién de letras
elaboradas con la mds amplia variedad de materiales se empezé a emplear en la
publicidad de productos y servicios desde principios del siglo XX, con tal impacto
que en tiempos actuales sigue teniendo gran aceptacién por publico lector. Dise-
fiadores de todo el mundo han desenfocado sus esfuerzos por las representaciones
2D (dimensionales) y se han empleado en diversos métodos experimentales del
tipo 3D (tridimensional) ya que la originalidad de los proyectos en forma de insta-
lacién emplea los mas inusuales materiales y objetos a disposicion del disefiador.

A continuacién se muestran algunos ejemplos de abecedarios hechos por disefia-
dores y fotdgrafos profesionales como: Clotilde Olyff, Adam Voorhes y Alessandra
Amandine, quienes se han inspirado en piedras de rio, libros, muebles y objetos
diversos para el trabajo de experimentacién tipogréfica andloga.?*2
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Disefio: Clotilde Olyff Disefio: Adam Voorhes Disefio: Alessandra Amandine

El ejercicio realizado en el Taller de Tipografia Experimental consiste en la represen-
tacion del vocablo utilizando objetos fisicos de cualquier indole en sustitucién del
"tipo” digital, de tal suerte que las formas de las cosas de uso habitual sustituyan
la forma del signo lingiistico. Los estudiantes del Taller retoman con agrado este
ejercicio, ya que se olvidan de los programas computacionales y se distienden en la
eleccion de sus propios materiales y en la experimentacion del tipo andlogo.

La primera parte de esta representacién consiste en la configuracién del vocablo a
partir de objetos como semillas, herramientas o juguetes que tendran que produ-
cirse para la siguiente etapa, la cual consiste en la toma fotografica. Como se obser-
vaen las siguientes imagenes, los estudiantes del Taller de Tipografia Experimental
realizan trabajo de produccidn con los elementos que han elegido, y experimentan
en la configuracion de las palabras que ellos eligen.

La toma fotografica la realizan los estudiantes con sus propios recursos, sabiendo
de ante mano que no son fotdgrafos especializados y hacen su mejor esfuerzo, sin
embargo, se les hace saber que en el trabajo real se debe contratar un fotdgrafo
profesional que les ofrezca una imagen de calidad. A continuacion se muestran OllincaTorres R. (estudiante del taller) 2014
algunos de los trabajos en 3D de estudiantes del Taller.

Lilia Ruiz Veldzquez (estudiante del taller) 2016
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José A. Santiago Paz (estudiante del taller) 2013

MeNArc

Enrique Tetzpa M. (estudiante del taller) 2012

En el presente ejercicio también se hacen las evaluaciones correspondientes al mo-
delo ADDIE para verificar que los avances parciales en el desarrollo, cumplan con
el requerimiento establecido por el profesor del Taller. De igual forma, se hace una
reflexién al final, que ponga de manifiesto la experiencia y las implicaciones suce-
didas durante el proceso, una retroalimentacién entre los compafieros y el profesor
que busca promover en los estudiantes un experiencia significativa.

Como parte del método, a continuacién se presentan tres publicaciones realiza-
das por diferentes editoriales que utilizan el mismo sistema de configuracion de
palabras y que ejemplifican la aplicacién en el medio profesional, en donde el es-
tudiante encuentra el sentido del ejercicio préctico realizado en el salén de clase.
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3.4.3 El cono del aprendizaje de Edgar Dale aplicado al diseiio y la
comunicacion visual

En el mundo real el aprendizaje es parte inherente de la vida cotidiana pero ;a tra-
vés de qué medios aprendemos?, ; cual tiene mayory menor efectividad? y ; cuénta
de la informacion recibida es capaz de retener el cerebro humano? Son cuestio-
namientos que el pedagogo norteamericano Edgar Dale traté de descifrar con su
cono del aprendizaje el cual consiste en una representacion sobre la profundidad
del aprendizaje y la eficacia de la retencién de lo aprendido a partir de diferentes
medios. El gréafico que a continuacién se muestra intenta explicar que por medios
pasivos (zonas superiores del cono) las personas recuerdan menos lo aprendido, en
contraste con los medios activos (zonas inferiores).
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Cono original de Edgar Dale. Grafico?3 Traduccidn

, : 249
El cono resulta ilustrativo para tratar de comprender como aprenden las personas, y

a través de qué actividades directas learning by doing (aprender haciendo) o activi-
dades participativas reales con interaccién del entorno, se tiene mayor efectividad,

.. . 253 Edgar Dale, Métodos audiovisuales en la ensefianza,
en contraste con actividades verbales y visuales como la lectura, las palabras escu- 5
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chadas o la observacién de imagenes estaticas que resultan menos recordadas. Si
bien se observa el cono original de Dale, es posible darse cuenta que no muestra
porcentajes de efectividad.

Los porcentajes que se afiadieron al cono de Dale fueron publicados por primera
vez por un empleado de la Mobil Oil Company en 1967. La revista Cine, Audiovisual
y Comunicaciones. DG. Treichler, no cita ninguna investigacién que dé respaldo a
los porcentajes que se atribuyen a los diferentes medios de ensefianza propuestos
en el también llamado Cono de la Experiencia y que a continuacién se muestra.

Dale's Cone of Experience
People generally Lewvels of
remember: Abstraction:
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Wiratch detnotistsatiog \\
To% of what Do a site vzt \
the or irhge
wﬁi’ﬂ-ﬁ?’ Cio & dramatic Hear.m,g,
presentation Saying
90%s of what they Simulate a real Seeing
say as ey do a thing eXp Etietios and Doing
5,
/ Do the real thing k!
/ kY
! Y
g T T T \
i

Los signos de interrogacién se refieren a lo desconocido. Grafico?>*

Se observa el contenido del Cono de Dale y se tienen algunas precisiones, primero
se divide en dos grandes niveles de abstraccién: acciones pasivas y acciones acti-
vas. Las acciones pasivas las subdivide en verbales y visuales; y las acciones activas
en participativas y completas, estableciendo los resultados siguientes:
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La gente regularmente recuerda:

10% de lo quelee.  Lectura Actividad verbal Pasivo

20% de lo que oye.  Palabras escuchadas Actividad verbal Pasivo
(de un profesor, e-hook o del radio)
30% de lo que ve. Imagenes fijas Actividad verbal Pasivo

(fotos, dibujos, diagramas, simbolos)
50% de lo que ve y oye. Imégenes en movimiento Actividad visual Pasivo
(videos, peliculas, exhibiciones y demostraciones en vivo)
70% de lo que dice.  Participacion en Actividad participativa Activo
debates, conversacion.
90% de lo que dice y hace. Experiencias reales o Actividad completa  Activo
simular una experiencia verdadera

Por lo tanto, se entiende que el grado de pasividad o actividad que tenga un me-
dio de ensefianza se vera reflejado en la capacidad de retencion de lo aprendido.
Siendo el medio de aprendizaje mas eficiente la experiencia real o simulada con
un 90% de retencién en el cerebro humano. El cono no especifica la situacion de los
porcentajes extremos que incluyen del 0 al 9% y del 91 al 100%, asignéndoles un
signo de interrogacion. Las criticas de los porcentajes afiadidos han sido aceptadas
por unos y fuertemente rechazadas por otros, de tal manera que no hay un consen-
so unificado. Es interesante la investigacion de Molenda que afiade la siguiente
informacién al respecto:

Michael Molenda, profesor de la Universidad de Indiana, estd trabajando
actualmente para rastrear el origen de los niimeros falsos. Sus esfuerzos
han descubierto algunas pruebas de que los nimeros pueden haber sido
desarrollados en la década de 1940 por Paul John Phillips que trabajaba
en la Universidad de Texas en Austin y que desarrollaron clases de capa-
citacién para la industria petrolera. Durante la Segunda Guerra Mundial,
Phillips ensefid Ayudas Visuales en la Escuela de Artillerfa del Ejército de
los EUA. en el Aberdeen (Maryland) campo de pruebas, donde los nimeros
también han aparecido y los cuales pudieron haber sido desarrollados.?*®

Se posiciona de forma asertiva los porcentajes mas altos que establece el £/ Cono de

255 Will Thalheimer, Will at work learning, http://www.wi-
la experiencia de Dale, ya que en cualquier tipo de escenario o drea de aprendizaje

llatworklearning.com/2006/05/peopleremember.html
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son las actividades con mayor posibilidad de ser recordadas por ser experiencias
reales y al mismo tiempo son tomadas como referencia para futuros aprendizajes.
La actividad en el disefio sin duda estd basada en parte por la experiencia en el
campo profesional. Es mejor decir y hacer con base en la experiencia real e incluso
experiencia simulada en las aulas, como lo establece el mismo Dale, que la activi-
dades pasivas como leer, oir o simplemente mirar u observar.

Aplicada al Taller de Tipograffa Experimental, la experiencia real del docente en el
posgrado es muy valiosa. El estudiante tiene especial interés en conocer las viven-
cias profesionales del profesor, porque bien podria estar en una situacién similar.
Las vivencias simuladas de las que habla Dale como experiencia verdadera, tam-
bién son aceptables, ya que los ejercicios que se producen en el Taller de Tipografia
Experimental estdn apegados a la realidad profesional, se simula una situacion real
que sirve como ensayo serio pero en el contexto académico.

Edgar Dale desarrolla su cono de la experiencia en 1946, sin porcentajes atribuidos
a cada medio de aprendizaje, al parecer el modelo es intuitivo y parte de la observa-
cién y concrecion de diversos medios de comunicacidn visual, no existe evidencia
documentada, de hecho, el mismo Dale advierte a sus lectores que el modelo pu-
blicado en la tercera y Gltima edicion de su libro, no debe tomase al pie de la letra,
que el cono tendria que tomarse con precaucién. El Cono del aprendizaje de Dale
constituye un aporte valioso con los estudios pedagdgicos documentados.

3.4.4 Educacion y profesionalizacion en el disefio

Desde principios del siglo XX, la docencia del disefio moderno estuvo enmarcada
por la escuela de la Bauhaus, donde a partir de su segunda etapa de vida se en-
focé en la mecanizacién de procesos industriales a partir de necesidades sociales.
Bernhard Biirdek establece el disefio como un proceso de soluciones creativas a
problemas de necesidades humanas.?*2 En la mayoria de los casos el disefio res-
ponde a un planteamiento del problema. Cuando una persona encarga un disefio,
se presupone que realizo el andlisis sobre una problematica determinada y como
consecuencia se define una serie de necesidades por subsanar.

Cuando las necesidades son de primer orden, se habla de “funcion social del di-
sefio"?7 cuyo objetivo es mejorar la calidad de vida de la gente. Sin embargo, el
trabajo del disefiador en ocasiones no coincide con el fin social, es decir, tampoco
se tiene una plena autonomia sobre el disefio a realizar. Como lo establece Radl
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Belluccia, el disefiador obedece a su comitente (cliente) y debe poner toda su ca-
pacidad para solucionar creativamente el problema planteado.”® A menos que el
disefiador tenga motivos; éticos, econdmicos u otros que le impidan trabajar el co-
metido, puede rechazar el trabajo, es cuestion de principios personales. Al respec-
to, aceptar un trabajo de disefio, no obliga al disefiador a concordar con la filosoffa,
ética o fines del comitente. Por ejemplo, si no se estd a favor de la comida denomi-
nada "chatarra” -por lo que representa- y un productor ofrece disefiar la envoltura
para una de las frituras, el disefiador tendria que dilucidar entre si estd haciendo lo
éticamente correcto en aceptarla o no y ser congruente con la conciencia de dejar
escapar una oportunidad de trabajo.

Académicamente la ética y lo que se piense sobre el bien y el mal moral no es un
asunto que tenga que estar en las curriculas universitarias, ni tampoco es un asun-
to que deba manipular el profesor, debe prevalecer la autonomia filoséfica de cada
estudiante y dejar que construya el sentido comdn con base en la realidad social.

En la actualidad el disefio grafico y la comunicacion visual se conciben como una
disciplina multidisciplinaria, conimpacto en la cultura contemporénea, en la que se
amalgaman tecnologia, arte y sociedad. La educacion en el disefio no es un asunto
exclusivo de las aulas universitarias, va més alld de una preparacién académica con
aptitudes entendidas como saberes y habilidades, se contempla también el desa-
rrollo de actitudes constructivas del estudiante frente a la vida. Es un error pensar
que preparar estudiantes sélo con habilidades técnicas resolvera una formacion
profesional. La computadora personal conformada por software y hardware es una
herramienta que no sustituye la creatividad humana, tampoco la teorizacion o el
pensamiento, por lo que en el siguiente esquema se propone a la teorfa, el método
y la técnica como parte integral que debe poseer un disefiador grafico, envuelto
por la experiencia profesional.
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258 Cfr. Raul Belluccia, El disefio gréfico y su ensefianza:
ilusiones y desengarios, p. 29
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La teoria esta referida a las diferentes filosofias del pensamiento, al conocimiento
y al entendimiento. Los conceptos son expresados a través de palabras. El método
trata un sistema estratégico de hacer y decir con orden, a través de un procedi-
miento de pasos secuenciados; en el caso de la ciencia sirve para hallar la verdad,
en el caso del arte y el disefio plantea un sistema para crear una obra. La técnica
es la capacidad psicomotora que posee el ser humano para operar herramientas
y maquinaria. Es un nivel de habilidad para manejar un determinado equipo o
instrumento.

En el medio laboral del disefio se puede observar que existen profesionales que se
desempefian Gnicamente en el rubro de la técnica, resultan ser técnicos expertos
en el manejo de una amplia gama de programas editores de disefio. Otros tantos
dominan exclusivamente la parte tedrica del disefio. Y en otros casos existen dise-
fiadores que aplican muy bien la metodologia del disefio pero carecen tanto de la
teoria como de la técnica. Por lo tanto, se considera indispensable que un disefia-
dor profesional domine las tres dreas: la teoria, el método y la técnica en un marco
regido por experiencia laboral.

Es pertinente que el disefiador se adecue a la realidad del entorno, atin cuando se
esté permeado por el fenémeno global, tendré que estudiar el comportamiento de
algunos grupos para establecer las estrategias a implementar. La gente espera de
los profesionales del disefio no sélo pretensiones personales, sino también que
adquieran un compromiso con la sociedad. De tal manera que la reflexidén sobre la
formacion de futuros disefiadores sostiene que no es suficiente cumplir los reque-
rimientos del Esquema para el desempefio profesional anteriormente presentado,
también tendré que valorarse como una actividad que dé sentido de significacion
a lo creado.

La concepcion del disefio grafico como actualmente se conoce se manifestd a prin-
cipios del siglo pasado, es hasta la década de los setenta cuando surgieron una se-
rie de transformaciones que enmarcan el "boom” del disefio gréfico en el que cada
pais requld sus particulares codigos. Existe una gran variedad de instituciones que
ofertan la disciplina del disefio grafico, desde niveles técnicos hasta profesionales,
la cuestién radica en los objetivos planteados por cada una de ellas, de tal manera
que para algunos, los alumnos son un nimero de cuenta bancaria mientras que
para otros representan la formacion de futuros profesionales comprometidos con
el pais. A pesar de la saturada poblacién de disefiadores, México demanda dise-
fiadores profesionales criticos, reflexivos, con iniciativa y comprometidos con su
entorno y no técnicos autématas que sélo se limiten a recibir érdenes.
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Hay quienes todavia piensan que es innecesaria una formacion universitaria en el
disefio, no la consideran como una potencial profesion. El hecho de que existan
autodidactas del disefio y se autoproclamen disefiadores por el mismo hecho de
practicar el disefio, habla de un gran desconocimiento de la disciplina. Gran parte
de esta problemdtica tiene que ver con la gente que los contrata, se presupone que
los empiricos del disefio ofrecen costos mas bajos que quienes se formaron en las
aulas universitarias. Es sano que se incentive la competencia en el gremio de di-
sefiadores titulados. Sin duda, cada vez hay mas razones para inclinarse a favor de
una educacién formal del disefio. Dignificar la licenciatura de Disefio y Comunica-
cién Visual através de la excelencia educativa y la practica profesional rendird frutos
en una mejor retribucién econémica del egresado y el reconocimiento de su labor
profesional. Con la satisfaccion del comitente por el trabajo realizado se fortalece la
cultura de contratar los servicios del disefiador grafico profesional.

La actualizacion en la ensefianza del disefio resulta una tarea ineludible, es fun-
damental que las instituciones actualicen sistematicamente sus programas de
estudio, debido a los acelerados cambios sociales, politicos, econémicos, cultura-
les y tecnoldgicos. La incursion en nuevas dreas de desarrollo demanda nuevas
estrategias y especialidades, sobre todo en el drea digital; disefio web, plataformas
interactivas, juegos, Apps y demés aplicaciones en dispositivos méviles que mode-
lan la cultura digital. De hecho, la tendencia ya consolidada es la fragmentacién en
nuevas especialidades en el disefio gréfico y la comunicacién visual. Las recientes
generaciones de jévenes exigen estructuras académicas acordes a los tiempos ac-
tuales. Macdonald lista una serie de caracteristicas que deben tomarse en cuenta
para la actualizacién de programas de disefio:

- Rdpidos cambios en la prdctica y experiencia del dia a dia. La practica del disefio
evoluciona constantemente y los limites entre las orientaciones formales se des-
vanecen cada vez més.

- Competicién a nivel local, nacional y global. El disefiar no es més una actividad
local; todo disefiador y practica de disefio compite y tiene acceso a cualquier nivel
de practica y de experiencia.

- Flexibilidad, cambio en el drea y en la carrera. Hoy la mayor parte de la préctica del
disefio consiste en equipos que convergen en las diferentes tareas del proyecto,
estos equipos se desintegran y se vuelven a formar con personal que posee habili-
dades y experiencias diferentes. Los disefiadores necesitan flexibilidad y habilida-
des para el trabajo interdisciplinario y en red.
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260 El Pensamiento divergente es un proceso de pensa-
miento para generar ideas creativas como posibles solu-
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- Trabajo en equipo. En la actualidad, escasos proyectos son viables de ser abarca-
dos por un solo individuo, los disefiadores deben ser capaces de trabajar en cola-
boracion y contar con habilidades para manejar la dindmica de la actividad grupal.

- La creciente importancia del capital intelectual. Se dice que en el mundo demo-
crético de tecnologia de fabricacion viviremos de las ideas; disefiar depende cada
vez més de utilizar un capital intelectual que el demostrar una habilidad manual
o capacidad artesanal.

- Creatividad. Los disefadores deben ser habiles para crear un ambiente apropia-
do que promueva el pensamiento creativo y una actividad proyectual que desarro-
Ile un capital intelectual valioso.

- Abundancia de informacion. La informacién es hoy en dia bastante asequible, dia-
riamente somos bombardeados con grandes cantidades de ella. Una aptitud clave
para los disefiadores serd la capacidad de seleccionar entre toda esa informacidn y

acomodarla para lograr las conexiones necesarias y crear nuevos conocimientos.??

Llegado el final de esta investigacién, es tiempo de reflexionar sobre la estructuray
estrategias empleadas en el Taller de Tipografia Experimental. Existe la plena con-
viccion en la experimentacién como sistema de proyeccion para que el estudiante
del Taller construya caminos alternos hacia la innovacién de propuestas graficas.
Invitarlo a salir del gastado sistema de trabajo al que estd acostumbrado e intro-
ducirlo al Pensamiento divergente.2® Persiste el reto de fomentar en el aprendiz
una actitud analitica y propositiva frente a los problemas de disefio que demanda
el pais, asi como el compromiso permanente con el entorno social. Se tiene clara la
responsabilidad del docente que suscribe esta tesis en sacar -académicamente- lo
mejor del estudiante, tanto en aptitudes como en actitudes. Entendiendo en todo
momento que el aprendizaje es un proceso permanente que ocurre dentro y fuera
del aula. Inserto en una educacién integral, se asume que los retos por enfrentar
son de la profesién y de la vida misma.

Al final del curso la retroalimentacion con los estudiantes sobre las experiencias
adquiridas durante el semestre escolar pone de manifiesto la efectividad sobre el
planteamiento del Taller de Tipografia Experimental y las convenientes estrategias
elegidas para abordar los contenidos de la asignatura. Es un hecho constante que
los alumnos que se inscriben en el taller tienen afinidad o interés por el tema de la
tipografia, su entusiasmo por desarrollar nuevos proyectos sobre la plataforma de
la experimentacion hace que el aprendizaje resulte significativo.
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Se ha observado en los estudiantes la buena aceptacion en retomar las herramien-
tas tradicionales para el disefio, a decir de ellos, volver a trabajar con pinceles, |3-
pices, esponjas y todo tipo de instrumento que sirvan para el propésito del trabajo
experimental y combinarlo con los medios digitales es amalgamar el sentimiento
expresivo del pasado con los impresionantes recursos que ofrece la computadora
personal y los editores de disefio que existen actualmente.

EL ejercicio de Deconstruccion pone al estudiante en posibilidad de romper todas
las normas tipograficas, pareciera ser un ejercicio facil, pero no lo es, romper con las
estructuras de orden y normatividad que se guardan durante toda la vida resulta
complicado. Como un ejemplo de experiencias adquiridas en el Taller de Tipografia
Experimental, Mariana Cérdenas exalumna del ciclo escolar 2016-2 me externo
su sentir frente al ejercicio de deconstruccion tipografica. Profesor: trato de hacer
este ejercicio pero me cuesta trabajo hacer algo totalmente diferente a lo que estoy
acostumbrada, me traiciona mi formacién racional pero al mismo tiempo me causa
una gran experiencia lograr hacer lo que nunca me he atrevido y que hasta ahora
lo puede realizar sin miedo a reprimendas. Sin duda, el quebrantamiento de nor-
mas tipograficas es parte del proceso creativo que activa zonas no exploradas del
pensamiento.

Probablemente el ejercicio mas complicado para el estudiante es la representacién
conceptual del vocablo en donde se utilizan sélo la expresién visuales de la tipo-
grafia para representar el significado de la palabra. Hay algunos alumnos que han
caido en catarsis tratando de resolver sus palabras y es que se estd tan arraigado
a las representaciones figurativas que construir soluciones conceptuales implica
un alto grado de esfuerzo mental, creatividad y destreza. Al principio parece una
barda muy alta que escalar, pero cuando el estudiante logran soluciones efectivas
la satisfaccién ilumina sus rostros de alegria y orgullo.

Por el contrario, el tema de mayor interés es la representacion figurativa con ele-
mentos tipograficos, los estudiantes se distienden con empefio en la construccién
de sus proyectos a los que le dedican una gran cantidad de horas. El resultado final
es compartido en clase con el reconocimiento del profesor, y de los propios compa-
fieros. Durante el semestre escolar hay quienes ya utilizan las estrategias del taller
en sus proyectos profesionales, la satisfaccion aun es mds al saber que después de
egresar siguen aplicando lo aprendido en el Taller de Tipografia Experimental.

La carrera de Disefio y Comunicacion Visual tiene entre otras, la misién de preparar
estudiantes que sean capaces de incorporarse a la sociedad econémicamente acti-
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va en su area profesional. La posibilidad de que el estudiante al obtener su titulo de
licenciatura se incorpore al dmbito laboral, significa un logro importante, denota
una cierta funcionalidad académica, no obstante, los tiempos actuales demandan
en los profesionales contar con estudios de posgrado, razén por lo que la Facultad
de Artes y Disefio de la UNAM abre las puertas a egresados de todas las universi-
dades del pais y del extranjero al Programa de Posgrado en Artes y Disefio en los
niveles de maestria y doctorado, alternativas que sin duda fortalecen la trayectoria
académica del universitario y lo proyectan en el dambito profesional de excelencia.
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El estilo deconstructivo de la década de 1980 utiliz6 sistemas experimentales que
rompieron paradigmas tradicionales del disefio gréfico, en aquella época para al-
gunos parecid una falta de respeto a la Academia. El Taller de Tipografia Experimen-
tal en el Posgrado en Artes y Disefio, retoma el tema con el compromiso de resaltar
los valores de la expresion tipografica y la re-significacion del signo lingiistico. Se
rompen las normas establecidas de la tipografia con el pleno conocimiento de ellas
y s6lo se quebrantan como estrategia del proceso creativo. Siempre hay actuar con
responsabilidad al momento de experimentar, de lo contrario el trabajo puede re-
sultar poco serio. Descifrar

El surgimiento de la computadora personal y demds sistemas digitales significé
una revolucion en el disefio grafico; procesos de edicion mas répidos, efectivos
y de menor costo que los sistemas tradicionales, sin embargo, al mismo tiempo
surgio el desinterés por el dibujo de la letra y los bocetos sobre papel. En el Taller
deTipografia Experimental se propone el trabajo experimental no como un recurso
endémico, sino como un sistema alterno en el que se trabaja bajo el Método pro-
yectual combinado con el que se incentivar a los estudiantes a retomar los métodos
tradicionales, combinandolos con las Tecnologias de la Informacién y la Comunica-
cién (TIC), bajo procesos alternos que amalgaman ambos sistemas y cuyo objetivo
es ofrecer soluciones diferentes a las convencionales, que satisfagan las necesida-
des de disefio y comunicacién visual enmarcados por la creatividad, originalidad,
expresion y compromiso social.

Sobre el binomio funcionalidad y estética, es dificil concebir la creacién de un ob-
jeto de disefio que no funcione y que al mismo tiempo sea bello, siempre se cons-
truye con el sentido de funcionalidad. Cuando se disefia o configura un texto es
prioritario la funcién legible, asi como también es importante dignificar la forma.
Destacar en el vocablo valores plasticos que expresen sentimientos, sensaciones o
emociones, ademas de su funcién lingtiistica, enriquece las posibilidades de inter-
pretacion y significacion.
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La configuracién conceptual del signo lingiiistico en el Taller de Tipografia Expe-
rimental en razén de la epistemologfa, es la via légica para la operatividad del
proceso creativo. Con el apoyo de la retdrica persuasiva, tanto de la configuracion
conceptual de la palabra, como con la representacion figurativa tipografica, los tex-
tos adquieren relevancia sémica a través del metalenguaje plastico con lasimplica-
ciones culturales de la realidad contextual.

La propuesta educativa que se implementa en el Taller de Tipografia Experimental
se acerca al modelo constructivista, ya que el papel activo del estudiante se desa-
rrolla con base en acciones formativas de investigacién, documentacion, experi-
mentacion y andlisis. De forma paralela con el programa de la asignatura, se brinda
el apoyo en la construccién de conocimientos que fortalezca el particular tema de
investigacion que el aprendiz desarrolla en el Posgrado en Artes y Disefio. La orien-
tacion del Taller esta enfocada en el proceso proyectual, en donde se resuelven
problemas académicos con paralelismo a los habituales del ambito profesional.

Los esfuerzos que se realizan en el Taller de Tipografia Experimental se enfocan
principalmente al aprendizaje significativo, ya que el tema sobre la tipografia es
realmente relevante para los intereses del estudiante, y por tanto su potencial de-
sarrollo. Bajo sistemas de experimentacién alterno, el alumno estd en posibilidad
de construir su fortaleza en una area especifica del disefio grafico.

En respuesta a la pregunta de ;si el "tipo” debiera ser o no expresivo? El estudio
plantea un consenso indefinido, incluso las posturas de los especialistas se pre-
sentan radicales; para un sector la tipografia literalmente es un sistema de impre-
sion que cumple una funcién lingiiistica, regida por normas que no debieran ser
quebrantadas. Para los objetivos del Taller de Tipografia Experimental, la tipografia
también merece ser valorada como un potencial signo visual, en donde las formas
del "tipo" asumen el valor de la expresividad y que por su naturaleza grafica se
inserta por antonomasia en un metalenguaje con maltiples posibilidades plasticas
de representacion e interpretacion.

El presente documento de tesis implementa de la antinomia como estrategia di-
dactica para el estudio del disefio tipografico experimental en el que también se
ponderan los métodos del trabajo tanto en la teoria como en la practica. El plantea-
miento de contenidos por pares de conceptos que se contraponen implementados
en el Taller de Tipografia Experimental ha logrado resultados positivos, porque el
estudiante al abordar los temas en forma de di-polos tiene mucho mas clara la
comprensién de ambos conceptos por medio de la técnica del contraste.
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Las experiencias personales en la imparticion del Taller de Tipografia Experimental
resultan alentadoras ya que los estudiantes cuando inician el curso muestran un
fuerte arraigo a las formas estandarizadas de trabajo, cuando termina el semes-
tre adoptan la experimentacién como un sistema para el trabajo profesional. El
problema se detecta en la dependencia a la computadora personal que deja casi
en el olvido la practica del dibujo y los bocetos hechos a mano. Proponer al grupo
de estudiantes a retomar los tradicionales métodos analogos y combinarlos con la
tecnologia digital es visto con agrado, aunque se han registrado casos endémicos
renuentes al cambio. En todos los casos, se le otorga al alumno de manera personal
la confianza y libertad de expresar sus ideas y el total apoyo para materializar sus
proyectos de tipografia experimental. Al finalizar el semestre escolar se observa
en los alumnos la satisfaccion por los resultados obtenidos durante el proceso en
cada uno de los ejercicios realizados. El aprendizaje obtenido en el taller resulta
significativo ya que cimienta las bases para el desarrollo del trabajo tipogréfico e
experimental en la futura vida profesional del disefiador.

Esta investigacion no incluye el estudio de los fundamentos tedricos del disefio y
la tipografia, la ensefianza del dibujo, tampoco el manejo de programas de disefio
(software) se da por un hecho que todos estos conocimientos fueron adquiridos por
el estudiante del Taller de Tipografia Experimental en la etapa de licenciatura. El tra-
bajo que se realiza como asignatura complementaria en el posgrado se fundamen-
ta bajo cuatro lineas: investigacion, documentacion, experimentacion y anélisis.

Para cerrar el proceso de investigacion se confirma la hipétesis planteada al inicio
de este documento de tesis en la que se establece el posible desarrollo del disefio
tipografico experimental bajo la estrategia de la antinomia que le permite al estu-
diante de Posgrado en Artes y Disefio de la UNAM la construccion del conocimiento
a través de sistemas de trabajo alternos no convencionales.

Finalmente, esta investigacion pretende ser un valioso documento de consulta que
sirva tanto a profesores como a estudiantes que deseen incursionar el la practica del
disefio tipografico experimental. Todos los ejercicios que se plantean en tesis estan
desarrollados bajo métodos propuestos por el autor del presente documento con
la demostracion del sustento funcional. No tendria mayor significado los esfuerzos
de los estudiantes del Taller de Tipografia Experimental sino se tiene la perspectiva
con el medio laboral, aunque el trabajo se desarrolla en el marco académico el
enfoque se direcciona hacia la practica profesional, de esta forma el alumno egre-
sado se lleva los conocimientos aprendidos en el taller para implementarlos en sus
futuros proyectos reales.
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Analogo. De lo relativo a; 0 un mecanismo en el cual los datos estan represen-
tados por cantidades fisicas continuamente variables, relacionados con una com-
putadora anéloga: siendo un reloj con agujas de hora y minuto, un reloj anlogo.

Analédgico. Basado en valores o voltajes que varian continuamente, Un velocime-
tro es un dispositivo analdgico que muestra los cambios en la velocidad por medio
de una aguja indicadora, que se puede mover en un rango infinito de posibilida-
des hasta el limite maximo del vehiculo. Un termémetro es otro ejemplo de un
dispositivo analdgico, donde el mercurio es un indicador de la temperatura. Tam-
bién se emplean técnicas analdgicas para la reproduccién de masica en los discos
estdndar de larga duracién y los audio casetes.

Digital. Forma de representacién en la que se usan distintos objetos, o digitos,
para representar elementos del mundo real como la temperatura o el tiempo,
con el fin de realizar conteos y otras operaciones con exactitud. La informacion re-
presentada en en forma digital puede manipularse para producir un célculo, un
ordenamiento u otro tipo de calculo. En computadoras electrénicas digitales, dos
estados eléctricos correspondientes a los 1s y los Os de los ndmeros binarios, que
son manipulados por un programa de computadora.

Interfaz. Conexidn entre dos dispositivos de hardware entre dos aplicaciones o en-
tre diferentes secciones de una red de computadoras. La porcién de un programa
que interactta con el usuario.

Electronico. Perteneciente o relativo a la electrénica. Estudio y aplicacion del com-
portamiento de los electrones en diversos medios, como el vacio, los gases y los

semiconductores, sometidos a la accién de campos eléctricos y magnéticos.

Tipografia. Arte de imprimir, clase de tipos de imprenta donde se imprime.



194 POSGRADOENARTESYDISENO

Experimentacion. Método cientifico de investigacién, basado en la provocacién
y estudio de los fendmenos.

Configurar. Dar determinada forma a algo. Disposicion de las partes que compo-
nen una cosay le dan su formay sus propiedades.

Expresion. Efecto de expresar algo sin palabras. Especificacion, declaracién de
algo para darlo a entender. Palabra, locucién o conjunto de palabras sujetas a al-

guna pauta.

Interpretar. Explicar acciones, dichos o sucesos que pueden ser entendidos de
diferentes modos. Concebir, ordenar o expresar de un modo personal la realidad.

Metodologia. Ciencia del método. Conjunto de métodos que se siguen en una
investigacion cientifica o en una exposicion doctrinal.

Epistemologia. Teoria de los fundamentos y métodos del conocimiento cientifico.

Concepto. Representacion mental asociada a un significante lingiistico. Idea que
concibe o forma el entendimiento.

Figuracion. Accion y efecto de figurar o figurarse algo.

Proyeccion. Accion y efecto de proyectar linea, figura o un sélido que resulta en
una superficie.

Visual. Linea recta que se considera tirada desde el ojo del observador hasta un
objeto.

Grafico. Perteneciente o relativo a la escritura y a la imprenta. Dicho de una des-
cripcién, de una operacion o de una demostracién: Que se representa por medio
de figuras o signos.

Disefo. Proyecto, plan que configura algo. Concepcidn original de un objeto u
obra destinados a la produccion en serie.

Innovacion. Creacion o modificacion de un producto, y su introduccién en un
mercado. Mudar o alterar algo, introduciendo novedades.
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Moderno. Perteneciente o relativo al tiempo de quien habla o a una época recien-
te. Contrapuesto a lo antiguo o a lo cldsico y establecido.

Contemporaneo. Existente en el mismo tiempo que otra persona o cosa. Pertene-
ciente o relativo al tiempo o época en que se vive.
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