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RESUMEN

El Libro-Arte tipografico ha sido materializado a partir de diversas posibilidades
compositivas en el transcurso del tiempo, desde los antecedentes histdricos se evidencian
sus principios compositivos desarrollandose y evolucionando hasta derivar en una variedad
de representaciones en diversos formatos y composiciones, empleando la tipografia como
elemento Unico narrativo. Por lo tanto, en la presente investigacion nos enfocamos en
explorar el tratamiento que diferentes autores le han dado a la tipografia a través del
tiempo, tales como William Blake, pasando por Fortunato Depero hasta llegar a Maria Lai
o Carlos Amorales por mencionar algunos casos, donde la experimentacion tipografica es
evidente a partir de la forma y posibilidades en las que se materializa para crear una
narracion a través del espacio-tiempo, y siendo esta un recurso primordial en cuanto a las
posibilidades creativas de la tipografia como elemento Unico narrativo dentro del Libro-
Arte, con el fin de beneficiar el desarrollo de los procesos creativos en nuestras areas de
desarrollo profesional y académico.

Partiendo de una trama de teorias y metodologias que abordamos para presentar de
manera practica el vasto contenido que sostiene nuestra investigacion, introduciéndonos en
principio a un detallado andlisis de fuentes impresas, digitales y evidencias fisicas que nos
llevaron al discernimiento del concepto de Libro-Arte en todas sus variantes y poder
constituir una definicién propia del término Libro-Arte tipografico.

Sostenidos en las posturas de tedricos contemporaneos como Clive Phillpot,
Johanna Drucker y Bibiana Crespo, a su vez y dentro de un considerable lapso analizamos
detalladamente una serie de obras que conforman el orbe del Libro-Arte. Y a la par nos
adentramos en las obras de las diferentes épocas que nos permitieron hacer un analisis
comparativo entre las mismas, partiendo de la identificacion de las metodologias de

produccidn y creacién de los casos concretos que abordamos y mostramos a continuacion.

Palabras clave:
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ABSTRACT
The Typographic Artist-Book has been materialized from various compositional
possibilities in the course of time, from the historical antecedents its compositional
principles are evidenced developing and evolving until deriving in a variety of
representations in various formats and compositions, using typography as a unique
narrative element. Therefore, in this investigation we focus on exploring the treatment that
different authors have given to typography over time, such as William Blake, Fortunato
Depero, Maria Lai or Carlos Amorales to mention a few cases, where typographic
experimentation is evident from the form and possibilities in which it materializes to create
a narrative through space-time, and this being a primary resource in terms of the creative
possibilities of typography as a unic narrative element within the Artist-Book, in order to
benefit the development of creative processes in our areas of professional and academic
development.

Starting from a web of theories and methodologies that we approach to present in
a practical way the vast content that our research supports, introducing first to a detailed
analysis of printed, digital sources and physical evidence that led us to discern the concept
of the Artist-Book in all its variants and to be able to constitute a proper definition of the
term Typographic Artist-Book. Supported by the positions of contemporary theorists such
as Clive Phillpot, Johanna Drucker and Bibiana Crespo, in turn and within a considerable
period of time we analyze in detail a series of works that make up the world of the Artist-
Book. And at the same time we delve into the works of the different periods that allowed us
to make a comparative analysis between them, starting from identifying the production

methodologies and creation of the specific cases that we address and show below.
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INTRODUCCION

Adentrandonos al mundo del libro, lo que éste conlleva como elemento difusor de
informacion y contenedor de la historia y evolucion del hombre, generalmente nos
centramos en el libro tradicional y todos los elementos que envuelven su concepcion, desde
la diversidad de aristas en las que se presenta, razon por la que lo consideramos un
elemento transformador mas alla de la difusion y conservacion de la cultura. Porque, dentro
de todas esas aristas y transformaciones que un libro comun puede manifestar, encontramos
la probabilidad de traspasar sus barreras formales a través de la creatividad y las
posibilidades que, tanto el disefio como el arte nos permiten.

Materializando la diversidad de ideas y posibilidades compositivas mediante un
Libro-Arte, el cual, a la par del libro tradicional, también presenta antecedentes, desarrollo,
y, una evolucién que ha derivado en una variedad de representaciones en diversas
categorias. Entre sus construcciones encontramos el Libro-Arte, que contiene como
elemento Unico narrativo a la tipografia o la letra, donde ésta toma posesion del soporte en
cualquiera de las representaciones en las que se pueda manifestar; por ejemplo: la
tridimensionalidad, la poesia visual, 0 como una imagen que se trabaja artisticamente sobre
ella, convirtiéndose en el elemento principal de la obra, del cual se vale el autor para
proyectar una idea o narrar una historia.

Por tal motivo, tomamos en consideracion este tipo de ejemplares como los Libros-
Acrte tipograficos, porque son composiciones que permiten un trabajo creativo sustancioso
relacionado con el analisis de la forma, la disposicion de la misma sobre la pagina o
soporte, y al autor le es posible demostrar su destreza artistica, en otros casos mayormente
analitica por el tipo de manipulacién, como puede ser dentro de un formato pop-up, por
ejemplo. Resultando una categoria muy recurrida por el artista y, valorada y aceptada por
los lectores o receptores de la obra al proyectar una motivacion por comprender su
contenido dando lectura a las disposiciones no textuales de las letras, y estas condiciones de
tal tipo de libros son las que les generan mayor interés, conjuntando las potencialidades del
disefio y el arte al mismo tiempo.

Asimismo, para la identificacion y contemplacion de un Libro-Arte dentro de la
categoria de Libro-Arte tipografico, es necesario conocer las causas que lo definen como

tal, convirtiéndose en una de las razones que dieron pie al desarrollo de la presente
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investigacion. Nuestro objetivo principal es explorar el tratamiento que se le ha dado a la
letra en diferentes tiempos y diferentes autores, que van desde William Blake, pasando por
Fortunato Depero, hasta llegar a Maria Lai o Carlos Amorales, por mencionar algunos;
donde se manifiesta a lo largo de los afios la experimentacion con la letra a partir de su
forma y la diversidad de posibilidades en que se materializa para relatar a través del
espacio-tiempo dentro del Libro-Arte, y, determinar qué condiciones hacen que una obra
corresponda a esta categoria; ademas de propiciar nuevos conocimientos tedrico-practicos a
través de la experimentacion que sean de utilidad en el &mbito académico a partir de la
experiencia.

Y si consideramos que la tipografia es tan capaz por si misma de transmitir,
comunicar y narrar diferentes conceptos o aspectos, gracias a su plasticidad estructural,
podemos aseverar que mediante el juego y diversificacion de su apariencia fisica y no
significativa, se puede generar una narracion. A razon de que las potencialidades creativas
de la tipografia no se han explotado en dicho sentido, es decir, si consideramos que la
tipografia comunica por medio de su propio cuerpo, aunado con las posibilidades que los
diversos formatos que el Libro-Arte ofrece, podremos identificar sustancialmente diferentes
narraciones mediante el tratamiento que se le dé al o a los elementos tipogréaficos
empleados en cada una de las muestras que se lleven a cabo durante el proceso de
experimentacion.

Igualmente, el comportamiento de las letras en conjunto con el Libro-Arte
tipogréafico, nos permitira a futuro hacer aportaciones teoricas al campo del arte y el disefio
de acuerdo a los resultados que se obtengan de las distintas posibilidades compositivas,
estructurales, o ritmicas, entre otras; mediante registros especificos y documentacion del
proceso creativo hasta los resultados de las pruebas del funcionamiento basado en la
practica. Tomando en cuenta la experimentacion en cuanto a posibilidades creativas de la
tipografia como elemento narrativo dentro del Libro-Arte, se considera la pertinencia de la
presente investigacion con la intencion de obtener informacion y datos que sean de utilidad
para generar conocimiento mediante el proceso creativo a partir de questor objeto de
estudio; estimando que la experimentacion es un recurso primordial en nuestras areas de
desarrollo profesional y académico, con la intencion de beneficiar el desarrollo de los

procesos creativos en el campo del Libro-Arte.
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Dentro de los cuestionamientos que nos planteamos, se encuentran los siguientes:
¢Qué impacto tendra la narracion que pueda emitir la tipografia tan solo por la variacion de
su estructura dentro Libro-Arte tipografico? Explorar las potencialidades creativas de la
tipografia, ¢servira para generar una nueva linea de investigacion dentro del disefio
tipogréfico? Y, finalmente, nos cuestionamos si tedricamente ¢qué tan significativos seran
los resultados de esta experiencia basada en la practica para el disefio grafico y el Libro-
Arte? Por lo tanto, de acuerdo a nuestra hipétesis planteada, realmente la tipografia posee
condiciones técnicas y estructurales que potencializan la teorizacion y anélisis de la forma
para que, a partir de ellas, se puedan generar nuevos lenguajes y sistemas de comunicacion
dentro del Libro-Arte tipografico. De acuerdo a lo anterior, nos sumergimos en este mundo
de tipografias, formatos y composiciones artisticas para valorar estas posibilidades. El
contenido de la presente investigacion, en cada uno de sus capitulos, sustentara los
cuestionamientos antes realizados, mediante una trama de teorias y metodologias que
abordamos para presentar de manera clara y (til el vasto contenido que conforma nuestra
investigacion, introduciéndonos primeramente a un detallado andlisis de las fuentes
impresas, digitales y evidencias fisicas que, en un inicio nos llevaron a discernir el concepto
de Libro-Arte en sus diferentes aristas y constituir una definicion del término; respaldado
por las posturas de tedricos contemporaneos como Clive Phillpot, Johanna Drucker y
Bibiana. A su vez y dentro de un considerable lapso, analizamos detalladamente una serie
de obras que conforman el orbe del Libro-Arte bajo los principios de la metodologia de
Erwin Panofsky, enfocada en el estudio iconogréafico de las artes visuales.

En su obra titulada El significado de las artes visuales (1987), Panofsky establece el
método para la valoracion iconogréafica de las obras de arte, misma que es el eje central de
las obras que fungen como elemento de estudio de la presente investigacion, con la
finalidad de identificar de acuerdo a las siguientes etapas: la primera, identificada como
pre-iconograéfica, consiste en la identificacion de las estructuras de los elementos
compositivos de acuerdo a su representacion visual; por ejemplo, el tipo de trazos, la forma
o el color. La segunda, es la iconografica, ésta nos remite a la relacion entre los elementos
graficos que se encuentran en la obra, ya sea de manera directa o indirecta, asi como la
semejanza entre ellos o en relacién con la tematica y los colores que la conforman. Y

finalmente, la tercera, identificada como iconoldgica, esta etapa esta enfocada a la
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identificacion de la temaética tratada o el trasfondo histérico o cultural que la obra pueda
contener; por ejemplo, identificando las principales ideas contenidas en si misma.

Asimismo, a la par de adentrarnos en las obras de las diferentes épocas, nos fue
posible hacer un anélisis comparativo entre las mismas, partiendo de la identificacion de las
metodologias de produccion y creacion de los casos concretos que abordamos y explicamos
mas adelante. A la par, en el capitulo cuatro recurrimos al desarrollo y ejecucién de un
aparato critico para procesar la informacion obtenida con la serie de entrevistas que
Ilevamos a cabo bajo la metodologia del antropélogo James P. Spradley, especializado en el
desarrollo de metodologias para la investigacion etnografica y el analisis etnosemantico,
con el objetivo de identificar los conceptos de mayor relevancia en los procesos
desarrollados por cada uno de los personajes entrevistados.

Por otra parte, el enfoque metodolégico fundamentado en la préctica, considerando
las diferentes etapas del proceso creativo y el comportamiento de la tipografia como
elemento Unico narrativo, tanto en obras realizadas anteriormente como en la practica
llevada a cabo como parte de las actividades correspondientes a nuestra investigacion,
tomando en cuenta que el principio de esta metodologia es generar a partir de si misma
conocimiento tedrico-practico, haciendo interesante el proceso, de acuerdo a lo genuino de
su comportamiento, gracias a que es una practica libre en cierto sentido que sigue un
objetivo concreto durante su creacidn, sin embargo, el seguimiento que se le da es tan libre
que esa misma libertad es la que nutre de posibilidades creativas al artista y, por
consiguiente, también al investigador, es decir, la investigacion-creacion - €l enlace mutuo;
lateoria aportaalapraxisy desde lo préctico se definen las caracteristicas y
procedimientos que impactan en las aplicaciones tedricas en la docencia.

El desarrollo de la investigacion se conforma de cinco capitulos, y nuestro interés
principal ha sido establecer el concepto de Libro-Arte tipografico como una categoria
dentro de este género del arte, con la intencion de que a partir de nuestra investigacion se
contemple y sea empleado formalmente en los diferentes espacios académicos, artisticos y
expositivos que aborden esta tematica. En cada uno de los capitulos se produjo informacion
relevante de contenidos historicos, de los primeros soportes materiales, diversos formatos
librarios, evolucion de las formas tipogréaficas, caracteristicas y categorias de las mismas;

los cuales abordamos a partir del Libro-Arte como hilo conductor para mostrar la
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informacion desde una perspectiva propia con la intencion de generar un nuevo enfoque.
Asi como el desarrollo y especificaciones del proceso creativo o las formas de trabajo de la
artista visual Ximena Pérez Grobet, el disefiador y caligrafo Homero Posada y el Maestro
Juan Pascoe. Por lo que decidimos sistematizar y disefiar una serie de infografias para que
sean utilizadas como material didactico y de consulta para el investigador y estudiante, con
la facilidad de emplearlas de manera fisica o digital, y, gracias a la simplificacion de los
conceptos y su representacion practica, conforman una aportacion importante por parte de
nuestra investigacion en el campo de la docencia y ensefianza de la tipografia y Libro-Arte.

Entre otras aportaciones, se manejo una serie significativa de términos técnicos y
conceptos propios de las tematicas centrales de nuestra investigacion, por lo que se generd
un glosario de consulta conformado por 85 conceptos con una breve y concisa definicion de
los mismos, garantizando la comprension de los contenidos.

Adentrandonos al contenido tematico, el primero se titula “El libro y sus
caracteristicas evolutivas”. En éste se muestra un recorrido evolutivo desde los primeros
soportes materiales, como la piedra, metales o animales; los diferentes formatos librarios
previos al libro tradicional, los cuales practicamente tiene un origen oriental en su mayoria,
sin embargo, son formatos que a pesar de los afios siguen siendo utilizados en la
produccion contemporanea del Libro-Arte, combinando perfectamente con las novedades
tematicas y técnicas del mundo contemporaneo, ademas de la transformacion de la escritura
y el libro en el tiempo y en las diferentes culturas para conocer los elementos compositivos
que los conforman y, el manejo y aplicacion de cada uno de ellos, con la finalidad de sentar
bases solidas en cuanto al conocimiento tedrico y metodoldgico desde la perspectiva de la
transformacion de los formatos, contenidos ornamentales y textuales, asi como los cambios
suscitados en la escritura, y no meramente como un recorrido historico; esto para brindar
informacion sobre las posibilidades creativas que podemos emplear para nuevas
composiciones contemporaneas.

El segundo capitulo corresponde al “Libro-Arte y su desarrollo”. De inicio
definimos el concepto Libro-Arte y brindamos una breve explicacion, asi como las
consideraciones del género desde la vision de Clive Phillpot, Johanna Drucker y Bibiana
Crespo, para tener mayor claridad y adentrarnos de lleno en el origen y vida de esta rama

del arte. Mostramos un amplio panorama del genero desde los primeros atisbos de su
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procedencia, valorando las obras de Giambatista Piranessi hasta las composiciones
artesanales y tratamiento del libro de William Morris; asi como los antecedentes del Libro-
Acrte tipografico a través del manejo de la letra que, mas alla de una representacion textual
de un poema, tuvo sus primeras representaciones construyendo un significado visual al
construir elementos graficos en correspondencia con el significado textual del poema a
través del surgimiento de los caligramas, entre los que destacan las obras de Stéphane
Mallarmé, Guilliaume Apollinaire, José Juan Tablada y Vicente Huidobro.

Y, por supuesto, el detonante creativo para este género del arte, refiriéndonos a las
vanguardias europeas Y ruso-soviéticas de principios del siglo XX, entre las que destacan el
futurismo con Filippo Tommaso Marinetti, el ready made con Marcel Duchamp, el
dadaismo con Raoul Hausmann o el cubo-futurismo ruso con Vladimir Mayakovski.
Igualmente, las nuevas concepciones creativas de la segunda mitad del siglo XX con las
transformaciones y composiciones tipograficas determinadas por el arte conceptual de
Ulises Carrion, la experimentacion de Johanna Drucker y el dinamismo e interaccion
tipogréfica en la obra de Ximena Pérez Grobet. Y, para finalizar, algunas muestras del
tratamiento del Libro-Arte tipografico a través de diferentes narrativas contemporaneas y
las posibilidades que la tipografia permite en relacion a representaciones mucho mas
experimentales en proyectos editoriales universitarios, como Letra Aletra de la Universidad
Politécnica de Valencia, asi como el manejo de la ausencia tipogréafica a partir de las
transformaciones hacia nuevos signos de representacion mediante la singular codificacion
de Maria Lai y Carlos Amorales.

Asimismo, el tercer capitulo identificado como “La tipografia y su funcién”, se
conforma en su mayoria de informacion técnica sobre la estructura tipografica, los
lineamientos para establecer las proporciones de la letra a partir del pentagrama tipografico
que delimita la altura de las ascendentes, descendentes y la altura de X, ademas de
ejemplificar las familias a las que pertenecen y las categorias para las cuales estan
disefiadas las tipografias digitales contemporaneas a partir de la clasificacion Vox-Atypl,
que es la Asociacion Internacional de Tipografia; con la intencién de conocer fielmente las
formas tipogréficas y, con ello, por un lado podamos, en los capitulos consecuentes,

identificar con mayor claridad sus caracteristicas compositivas como letra individual e
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independiente, y, por otro, poder leerlas dentro de una composicion desde la narratividad
que ofrece su forma en un disefio o Libro-Arte tipografico.

Continuando con el cuarto capitulo, al que nombramos “Libro-Arte tipografico y
sus posibilidades creativas”. En éste, de inicio nos centramos en definir y establecer a qué
corresponde la narratividad y plasticidad de la letra, y, posteriormente, en mostrar el
desarrollo de la tipografia en el tiempo, desde los estilos antiguos, transicionales y
modernos, y cOmo ésta ha sido capaz de representar uno a uno los acontecimientos y
sucesos representativos en las diferentes épocas, como el modernismo a través de Herbert
Bayer y su propuesta tipografica bauhausiana o la geometria y funcionalidad de Paul
Renner con el disefio de la tipografia Futura, en un estilo sumamente contemporaneo en
palo seco o Eric Gill con la tipografia Gill Sans colaborando a estas mismas composiciones
modernistas hasta llegar a la época contemporanea con la intencion de evidenciar las
facultades comunicativas que la tipografia posee tanto en el tiempo, como en el caso
particular de la obra de Saul Bass, reconocido como uno de los mejores disefiadores
gréaficos del siglo XX, quien incursiond en el cine produciendo titulos de peliculas en los
que hacia composiciones tipograficas que expresaban parte de los contenidos de las mismas
a partir de la forma; cabe destacar que no produjo tipografia, sino formas tipogréaficas
expresivas.

Asimismo, una variedad de propuestas creativas, formatos, tipografias y elementos
narrativos que pudimos conocer en ArtsLibris, la Feria Internacional del Libro de Artista'y
Edicion Contemporanea, en nuestra visita del afio 2018; donde pudimos observar formatos
y composiciones extraordinarias, donde la expresividad se hacia valer de una variabilidad
de recursos gréaficos y fisicos, obteniendo ejemplares de un atractivo singular entre Libros-
Acrte, libros de coleccidén y composiciones indistintas. Entre otros puntos, conoceremos el
proceso creativo de Ximena Pérez Grobet y como fue que llevo a cabo la produccion del
famoso Libro-Arte tipografico Face the Face.

Igualmente, tendremos un acercamiento a la diversidad de posibilidades creativas,
como la poesia transitable del poeta Joan Brossa y su habilidad para el manejo de la letra en
gran formato, y, entre otros aspectos representacionales, estan los formatos dinamicos y
variables tipogréaficas gracias a la experimentacion y movimiento que maneja habilmente

Marion Bataille, y que podremos observar en sus obras AOZ y ABC3D. Y, para concluir
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este capitulo, consideramos relevante tener en cuenta la opinidn sobre el uso y funcién de la
tipografia desde una vision tradicional a partir del trabajo del Maestro Juan Pascoe, quien
se dedica a la edicion y publicacion de libros artesanales que lo han llevado a obtener
reconocimiento internacional, al ser de los pocos que en la actualidad componen libros bajo
la técnica del letter press. Por otro lado, consideramos importante ofrecer una vision sobre
la tipografia a partir del disefio; al respecto mostraremos las consideraciones del disefiador
y caligrafo Homero Posada, quien trabaja la tipografia a partir de representaciones
caligraficas con la intencidn de generar una composicion artistica que, a partir de la
escritura de un poema o escrito, construye un rostro que va relacionado con el texto en
cuestion.

Para concluir la investigacion, presentamos el capitulo cinco como “Libro-Arte.
Estudio y valoracion de la experiencia practica”; enfocado en comentar nuestra experiencia
durante la implementacion de dos talleres tipograficos a nivel licenciatura. El primero fue el
dirigido a estudiantes de la Licenciatura en Artes Visuales, titulado Taller Elaboracion de
titulo para proyecto en Libro-Arte (UMSNH); el segundo fue el Taller la Letra en el Libro-
Arte (UAC)), dirigido a estudiantes de la Licenciatura en Disefio Grafico para conocer de
primera mano el comportamiento del artista visual y del disefiador grafico con el
tratamiento de la letra durante su proceso creativo, con la intencion de identificar
cualidades y destrezas que nos sean de utilidad para mejorar el desarrollo de nuevas
actividades dentro de nuestra practica académica; ya que la investigacion se fundamenta en
la metodologia de la experimentacidn basada en la practica de Fatina Saikaly, con la idea de
documentar la informacion generada en cada una de las practicas implementadas
especificamente en los talleres que aplicamos durante nuestro doctorado, observando las
caracteristicas creativas y procesos que seguian los estudiantes para lograr el objetivo
planteado en cada uno de los talleres. Y, para cerrar este capitulo, presentamos algunos
proyectos de autoria propia explicando el desarrollo y proceso creativo que llevamos a cabo
durante su construccién, con la intencién de que éste y cada uno de los capitulos que
conforman la investigacidn pueda ser consultado por estudiantes, académicos y
profesionales del libro, la tipografia y el Libro-Arte en general, para facilitar el estudio y

desarrollo de estas areas de conocimiento.
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El Libro y sus caracteristicas evolutivas

El objeto poseedor de la historia de la humanidad ha sido y seguira siendo el libro, tomado
desde sus inicios como el medio contenedor de nuestra cultura y un recurso para la
educacion e instruccion del ser humano desde tiempos remotos; referente de sucesos
histdricos, culturales, tecnologicos y sociales, ademas del desarrollo en si mismo. Siendo
un elemento en el que continuamente se inscribe el progreso de la humanidad, fungiendo
como evidencia y sustento de nuestros antecedentes y desarrollo como cultura.
Permitiéndonos vivir incontables experiencias a lo largo de la historia, no solo escritas sino
ilustradas, conformando un conjunto ilustrativo con fieles evidencias, ademas de la libertad
para recrear nuestras propias historias con las obras literarias que se encuentran en ellos,
pero también, ampliar nuestro conocimiento en ambitos que van desde lo cultural hasta lo
cientifico.

El libro como tal, esta supeditado por su propio contenido; a unos el paso del
tiempo les afecta a razén de la vigencia de la informacién que contienen, pero en otros
casos, el paso del tiempo los fortalece convirtiéndose en verdaderas joyas, no solo por su
contenido tematico sino por su contenido estructural y compositivo, transformandose en la
evidencia viva del desarrollo y evolucién del libro como tal; desde sus materiales, formatos,
elementos tipograficos, ornamentales e ilustrativos, construyendo “(...) la historia de una
tecnologia —de escritura, lectura, edicion y transmision del texto—" (Perlli, 2011, p. 26).

A lo largo de la historia se han desarrollado infinidad de registros, tanto graficos
como alfabéticos, enriquecidos con las caracteristicas y tecnologias propias de cada época,
ademas de los detalles de sus contenidos, obteniendo una diversidad inconmensurable de
formas, tematicas y representaciones. “EIl término libro es una suerte de abreviatura que
representa muchas formas de comunicacidn textual escrita de las sociedades antiguas que
emplearon una gran variedad de materiales”. (Lyons, 2011, p. 13)

Y, al dia de hoy, el paso del tiempo sigue nutriendo los contenidos que los libros
nos ofrecen sin importar la antigliedad o actualidad que contenga el ejemplar,
permitiéndonos andar en el tiempo, conocer las formas de vida, el arte, la administracion o
los avances cientificos y tecnoldgicos desde la antigliedad hasta nuestros dias, ademas de
ser una herramienta constante y valiosa para la educacion del hombre. Por lo tanto, el

recorrido historico contenido en el presente capitulo esta destinado a dar a conocer e ilustrar
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de manera concreta informacion sobre los soportes y evolucién de la escritura, los formatos
librarios antiguos, asi como los elementos compositivos del libro antiguo y la letra como
elemento de comunicacion en el libro; con el objetivo de brindar informacién y
conocimientos para obtener una sélida cimentacion para generar las bases tedricas y
metodoldgicas necesarias en el desarrollo y aplicacién de las practicas docentes que se
abordaran y explicaran en el capitulo V, con la finalidad de integrarlas a los programas de
la Licenciatura en Disefio Grafico (LDG) y la Maestria en Estudios y Procesos Creativos en
Arte y Disefio (MEPCAD) de la Universidad Autdnoma de Ciudad Juéarez.

1.1. Soportes materiales y la evolucion de la escritura
La comunicacion, una necesidad ancestral estrechamente ligada con el desarrollo de la
escritura como elemento principal para el progreso de la humanidad; hecho que,
remontandonos brevemente a la historia, éste ha quedado plasmado en una variedad
significativa de soportes y materiales que han permitido la proliferaciéon de la misma. En
tiempos muy antiguos, el hombre Gnicamente se valia de la comunicacion oral, pero con el
transcurso de los afios, la necesidad de atestiguar sus pensamientos propicio el ingenio y la
busqueda de nuevas formas de comunicacion no efimeras. Y, gracias a la generosidad de
algunas superficies que detallaremos mas adelante, les permitieron plasmar algunos trazos
sobre ellas, sirviendo para la conservacion de mensajes y registros que evidencian las formas
de vida de los diferentes periodos, de tal forma que, esas evidencias fungen también como
antecedente de las primeras composiciones y trazos empleados precedentes al tema que nos
concierne: el Libro-Arte; asunto por el cual, estimamos oportuno conocer como florecieron
esas manifestaciones de escritura y comunicacion, asi como los recursos y técnicas con las
que contaban, porque los materiales eran muy distintos y éstos variaron entre soportes
minerales, vegetales y animales (figura 1), como lo podemos apreciar en la infografia
disefiada especialmente para este apartado, misma que contiene las caracteristicas de cada
uno de ellos y sus variables, facilitando su apreciacion y contenidos al ser empleada como
material didactico, que es parte de la finalidad de la presente investigacion.

Retomando el tema de los soportes, los resultados obtenidos iban desde la fragilidad

hasta una resistencia absoluta, considerando que un pueblo altamente alfabetizado se veia en
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la necesidad de emplear soportes fragiles, mas econémicos y de uso mas bondadoso; en
contraparte, un pueblo con un grado de alfabetizacion menor podia hacer uso de soportes

con mayor duracion y resistencia, pero asimismo, mayor grado de complejidad en su
elaboracion.

Figura 1.

Tipos de soportes materiales de escritura

Tipos de soportes

materiales de escritura

-

Pledras y metales
Mérmol y bronce, smpleades practicamente por 1odas las culturas.

Plomo y oto:
E ploma, d8 consistencia maleable con i3 que hacian finas [aminas,
empieado en codices do siele u ocho hojas, en lordania principaimente.

Ceramica
También conocida come estraca (vasijas) y en las paredes [fa de
principaimente).

Tejido de seila
Empigado n China

Caparazones de tortuga

Hueves de avestruz
Soporte do la protoescritura precedentss de Africa

Pieles de animales
Empicadas en Egiplo desde el 2108 0 2500 2.C.

Fuente: Elaboracion de la autora.

La piedra fue considerada como uno de los mas primitivos soportes de escritura,
plasmando en ella las primeras inscripciones o pictogramas® de la antigiiedad, y,

contribuyendo enormemente a la perpetuidad de la comunicacion de antafio, gracias a las
evidencias que existen (figura 2).

! Consltese en el glosario p. 414
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Las primeras manifestaciones encontradas sobre la impresion se dan hace mas de 20,000
afios en las cavernas utilizadas por el hombre primitivo, y las conocemos como pinturas
rupestres, que eran dibujos en las paredes de piedra. Utilizaban colorantes obtenidos de
plantas y animales. Tenemos como principales ejemplos las cuevas de Altamira en la

provincia de Santander en Espafia y las de Font de Gaunt en Francia. (Lenin, 2007)

Figura 2.

El bisonte encogido de las Cuevas de Altamira, periodo paleolitico

« WA
5% /0

Fuente: Pedro Saura. Fotografia. Espafia, 2008.

Sin embargo, los primeros atisbos del nacimiento de un sistema de comunicacién como el
que ahora conocemos y que empleamos de manera cotidiana, aparecen durante el cuarto
milenio a. C., era en la que existieron diversos pueblos, como los sumerios en la parte baja

de la region de Mesopotamia.

Esta forma de escritura, llamada cuneiforme, nacié en Sumeria. Alli, los contables
registraban los activos con un objeto punzante mediante signos y nimeros sobre tablillas de
arcilla del tamafio de una tarjeta de crédito. La accién de presionar una cufia contra la arcilla
blanda dio a esta escritura su nombre moderno (en latin, cuneus es cufia). Tras su

inscripcidn, las tablillas se dejaban secar al sol. (Lyons, 2011, p. 16)

2 Consltese en el glosario p. 410
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Debido a lo avanzado de este pueblo y a las actividades que realizaban, para ellos era

muy importante poder registrar su escritura. Y fue asi, como dice Umberto Eco, que:

En un momento determinado los hombres inventan la escritura. Podemos considerar la
escritura como la prolongacién de la mano, y en este sentido tiene algo casi bioldgico. Se
trata de una tecnologia de comunicacién inmediatamente vinculada al cuerpo. Una vez
inventada, ya no puedes renunciar a ella. Una vez mas, es como haber inventado la rueda.

Las ruedas de hoy siguen siendo las de la prehistoria. (Eco y Carriere, 2010, pp. 22 — 23)

Provocando asi aportaciones importantes a la humanidad, tanto en el ambito social
como intelectual, debido a las bondades que su ubicacion geografica les permitia siendo un
pueblo prolifico; y, a la vez, esa misma razén les exigio desarrollar un sistema de comercio,
uno administrativo y, principalmente, su propio sistema de escritura. En un principio lo
hacian a través de formas muy sencillas llamadas pictogramas, éstos se desarrollaban por
medio de trazos sencillos y abstractos que omitian el minimo detalle, haciendo una severa
abstraccion de la idea, el objeto o concepto que se pretendia representar, comdnmente a
través de grabar mediante trazos lineales sobre moldes de arcilla mojados en forma de placa,
que era el material que mas abundaba en esas regiones; una vez seco se convertia en un
material muy resistente, del cual, ain se conservan registros de sus cultivos y cuestiones

administrativas, principalmente (figura 3).
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Figura 3.
Tablilla Cuneiforme (1822-1763 a. C.)

Fuente: Musei Vaticani.

Esta tablilla en particular, “(...) contiene un texto pertinente a la venta de un terreno,
en el que también aparece repetidamente el nombre del dios Enlil ‘Sefior del viento’,
divinidad principal de la ciudad de Nippur” (Musei Vaticani, 2020). También podemos
observar la disposicién de los trazos hechos con la cufia y el uso de la totalidad del soporte,
donde se aprecia una escritura seccionada y organizada.

No obstante, estos primeros signos eran muy concretos y, por lo tanto, empezaron a
surgir algunas limitaciones en el sistema de escritura. El rapido desarrollo de esta
civilizacion evidencid las limitaciones de este codigo, situacion de la que Roman Gubern

(2010) nos da una explicacion mas detallada:

La pictografia sindptica —una especie de instantanea dibujada— carecia de porvenir para
reproducir la combinatoria de elementos simples en que se basa toda lengua. Ademas, la

escritura produce textos cuyo sentido es generalmente mas preciso y menos polisémico que
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las iméagenes icdnicas, cuyos significantes podemos reconocer, pero cuyo sentido global en el
discurso puede ser equivoco. La pictografia analitica nacié como una escritura Iéxica en
iméagenes, en la que los pictogramas eran unos simbolos que descomponian el discurso en
unidades semanticas. De manera que su escritura era a la vez iconica y protolinguistica, pues
sus significantes —fuertemente estereotipados— eran iconicos, pero cuyo orden seguia
habitualmente el de las formas del lenguaje hablado. (...) Naturalmente tuvieron que
inventarse también los ideogramas®, simbolos para expresar conceptos, cualidades o

sentimientos que no poseian una imagen visible. (p. 34)

Es asi como la escritura de un pueblo se fue desarrollando a la par de los soportes y
materiales utilizados; y después de generar diferentes signos polisémicos, este mismo pueblo
dio otro gran paso para la humanidad gracias a que empezaron a dotar a los signos de un

valor.

La escritura se fue desarrollando y debido a la necesidad de que funcionara de la misma
forma que el lenguaje hablado, los signos pictéricos empezaron a representar el sonido del
objeto en vez del objeto mismo. Asi fue como la escritura se volvio fonética ya que los
ideogramas se volvieron fonogramas* o signos graficos que representaban sonidos, en este
caso silabas, que fue el mayor desarrollo que alcanzo la escritura cuneiforme. (Martinez,

1990, p. 13)

A partir de este avance, el hecho de que cada signo o simbolo tuviera un valor
fonético facilito la comunicacion porgue se podia escribir cualquier palabra de una forma
mas funcional, y esta técnica se expandid a otros territorios basicamente por medio de
escritos religiosos. Asi que, podemos decir que Mesopotamia llegé a ser la mas grande y
reconocida de las civilizaciones de aquellos tiempos con un gran crecimiento comercial; sin
embargo, para el afio 500 a. C., perdio fuerza y entrd en decadencia hasta que fue destituida
por los persas gque, en poco tiempo, ocuparon gran parte del territorio. “Ya en el afio 650 a.
C., lalengua indoeuropea persa era escrita en caracteres cuneiformes, aunque sin estar
directamente relacionada con los sistemas cuneiformes sumerio y acadio, segn un sistema
que incluia 61 silabas independientes”. (P. E. de L., 2013)

% Consultese en el glosario p. 412
* Consltese en el glosario p. 411
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Otra de las civilizaciones méas importantes que desarrollé rapidamente su sistema de
escritura fue la cultura egipcia hacia finales del cuarto milenio a. C., y en paralelo a las
civilizaciones de Mesopotamia. No obstante, la cultura egipcia tuvo ideas muy nacionalistas
y con una gran inclinacion hacia la estética y la belleza, y, aunque también usaron los
ideogramas y pictogramas, se caracterizaron por el desarrollo de los jeroglificos® (figura 4),
que fueron letras sagradas talladas en piedra, principalmente en sarcéfagos, templos y

tumbas, para adornar sus paredes y columnas.

Los egipcios conocian el valor estético y practico de sus jeroglificos, y los usaron a menudo
con intenciones decorativas. No habia separacién entre palabras o puntuacion que
interrumpiera el fluir de la escritura, y se podian escribir horizontal o verticalmente.
(V.V.A.A., 1988, p. 153)

Figura 4.

El templo mortuorio de Medinet Habu del faraén Ramsés |11 de la XX Dinastia, Tebas

Fuente: J. D. Dallet.

® Consiltese en el glosario p. 412
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Pero este tipo de escritura era muy complejo y no toda la gente tenia acceso a ella, es
por eso que afios mas tarde esta cultura desarroll6 otros dos tipos mas sencillos de escritura,
una de ellas fue la hieratica®, ideada bajo pardmetros mas propios de una escritura funcional.
“Esta escritura que surgi6 alrededor del afio 2000 a. C., fue una version simplificada de los
jeroglificos y fue la escritura dominante para usos comerciales, legislativos y cientificos”
(Martinez, 1990, p. 14). Por su parte, los jeroglificos siguieron empleandose aunque
Unicamente para fines religiosos, los cuales eran de gran importancia para esta cultura.

Afos mas tarde, surgio otro tipo de escritura popular denominada como demdtica.
Un claro ejemplo de ello es la famosa Piedra Rosetta (figura 5), conocida por sus
jeroglificos descifrados por el francés Francois Champolion, ademas de escritura demdtica
y griega. Su descubrimiento data de 1799 d. C., en Rashid, Egipto. Actualmente se exhibe

en el Museo Britanico, en Londres.

Figura 5.

Piedra Rosetta. Periodo Helenistico, 196 a. C.

Fuente: Scala, Firenze.

® Consltese en el glosario p. 412



28

Pero este no fue el Unico de los soportes empleados por la cultura egipcia, pues otra
de las grandes contribuciones que hicieron a la escritura en aquellos afios, fue el papiro’,
proveniente de una planta acuética perteneciente a la familia de las ciperaceas, que se
consolidd como una de las aportaciones mas significativas que la cultura egipcia hizo a la
humanidad. Su materia prima se origina en las orillas del Rio Nilo y en los alrededores del
Mediterraneo, ya desde el IV milenio a. C. No olvidemos que, el papiro fue para el pueblo
egipcio también una planta sagrada con un alto nivel simbdlico, tenia diferentes fines de
acuerdo a la calidad de ésta, yendo desde verdes muy brillantes hasta tonos amarillentos.

El papiro més burdo se empleaba para fabricar tejidos, y los cultivados con mayor
cuidado eran los que finalmente se manufacturaron como soportes de escritura, calidades
directamente relacionadas con el lugar de siembra, el periodo de vida y la temporada de
corte. Asimismo, la produccion del papiro realmente significo una gran industria para el
pueblo egipcio, debido a que el producto enrollado fue exportado a lo largo de todo el
Mediterraneo durante los siguientes siglos, representando un negocio floreciente. La
historia oral que se habia heredado ya tenia la oportunidad de ser plasmada y, sobre todo,
conservada. El leer y el escribir eran de suma importancia, como consecuencia de la
expansion de la informacion y el conocimiento, gracias a los beneficios que este soporte
habia ofrecido en aquella época.

Un ejemplo significativo ha sido el Libro de los Muertos (figura 6), ejemplar que
consiste en papiros ilustrados unidos en forma de rollo que los egipcios colocaban en las
tumbas mas importantes de su imperio con la intencion de ayudar al finado a ubicarse en el
inframundo de acuerdo a su mitologia. El contenido estaba conformado por ilustraciones y

narraciones de los acontecimientos representados con escritura jeroglifica y hierética.

" Brevemente explicaremos los pasos del proceso que sufria la planta de papers para ser usado como soporte. Como punto
de partida, el tallo de la planta se cortaba en finas y anchas laminas, siendo el centro la parte que presentaba mayor
calidad. Estas hojas se colocaban sobre una tabla humedecida con agua del Rio Nilo, usando el lodo como pegamento, se
empleaba el largo de la hoja que era posible y cortaban las puntas; luego, entretejian el papiro colocando tiras
horizontales, lo ponian en prensas para presionarlo y después lo dejaban secar al sol. Lamentablemente, los egipcios no
dejaron evidencia escrita sobre este proceso, lo que se conoce corresponde a la informacién recabada y reconstruida de
diferentes imagenes y textos encontrados. — Comentario de Sandra Cadena.
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Figura 6.

El libro de los muertos, Antiguo Egipto, 1540 a. C.

Fuente: Scala.

Para la cultura egipcia la literatura presentaba un valor muy significativo que se
hace presente en textos y cuentos encontrados sobre su mitologia popular. Durante este
periodo la gente escribia sobre diferentes temas, como asuntos familiares, acontecimientos
cotidianos, negocios, etc. Asimismo, las personas mas cultas escribian poesia y leian
literatura griega, como consecuencia del intercambio que tenia el pueblo egipcio con el
griego.

Al igual que otras culturas, emplearon la arcilla o la madera como base de su
escritura, ayudandose de un punzén® o cufia para grabar sus inscripciones’. Ademas, se
avanzo en el perfeccionamiento de los nuevos soportes de escritura haciéndose las
modificaciones necesarias, siempre con el objetivo de obtener materiales mas durables y
herramientas de mejor calidad para plasmar la escritura, hasta llegar a lograr soportes
verdaderamente perdurables para la época; tal es el caso de algunos papiros y pergaminos'®,
en los cuales, la apariencia de la escritura iba cambiando segun el soporte, las técnicas y
materiales empleados para plasmarla. Aspectos que, por una parte, generan visualmente

texturas y formas que van desde lo sutil y suave hasta acabados sumamente rusticos y

8 Consltese en el glosario p. 414
® Consltese en el glosario p. 412
19 Constltese en el glosario p. 414
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asperos; y, por otra parte, el desarrollo paralelo de los soportes y la evolucién de las formas
de escritura también se fueron desarrollando, originando nuevos estilos y formas de

escritura que en conjunto generaron excelente material documental.

Son interesantes cada una de las aportaciones y transformaciones que se fueron
dando a lo largo de estos cuatro milenios a. C., mediante los soportes, trazos, rasgos y
significados fonéticos, ya que éstos se fueron heredando de cultura en cultura hasta que
pudimos apreciar “(...) la alborada del lenguaje escrito, el invaluable regalo a la humanidad
que fue la escritura pasé a manos de los fenicios que redujeron formidable complejidad a
sencillos signos fonéticos” (Meggs, 2002, p. 24).

Los fenicios aparecen cerca del afio 1600 a. C., considerada como una de las culturas
mas antiguas de la historia. Ademas de dejar un valioso legado cultural tanto en el ambito
comercial como el desarrollo del alfabeto a las civilizaciones siguientes. “(...) asi pues, la
escritura, desde sus formulaciones primitivas hasta la aparicidn del alfabeto fenicio fue un
sistema de comunicacion altamente selectivo” (Satué, 2002, p. 14). Pero, como su principal
actividad era el comercio, tuvieron una fuerte influencia por toda la costa del Mediterraneo
difundiendo asi la escritura. Y, “(...) desde la antigliedad hasta nuestros dias el esquema
comunicativo ha variado en su naturaleza formal, es decir, en el medio, pero apenas si lo ha
hecho en su esencia intencional” (Satué, 2002, p. 13).

Para fortalecer mas esta intencion, los griegos, tras tomar el alfabeto fenicio,
aproximadamente por el afio 900 a. C., acogieron las formas de los caracteres y generaron las
vocales logrando una transliteracion mas especifica de los idiomas que ellos hablaban.

Los griegos practicaban la escritura de derecha a izquierda y de izquierda a derecha,
siendo esta Ultima la establecida en su sistema de escritura bustrofedon por un tiempo. En esa
época el pais estaba dividido y el alfabeto griego primitivo sélo cubria las necesidades de la
Grecia Occidental, mientras que la region Oriental, cerca del afio 500 a. C., hizo algunas
modificaciones agregando algunas letras y omitiendo otras. Como consecuencia a esta
separacion surgieron diferentes dialectos y pronunciaciones; incluso, variantes en las formas
y sonidos de los caracteres. Finalmente, consolidaron el alfabeto griego clasico de 24 letras,

facilitando considerablemente el sistema de escritura para el primer milenio a. C.
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Y, considerando que los griegos se caracterizaron por el vasto trabajo en el campo de
la filosofia, la literatura y, en general, las humanidades, emplearon variedad de soportes que
todavia permanecen, entre los cuales se encuentran inscripciones en piedra o marmol (figura
7) como las més antiguas, ademas de la cerdmica y, a su vez, el papiro. Enfatizando que esta
cultura destin6 lugares especificos para la produccion de papiro debido a que era un producto

de calidad y no era muy comun en Grecia.

Desgraciadamente, la mayor parte de este conocimiento compilado por la civilizacién griega
se ha perdido a causa de la naturaleza fragil de los rollos de papiro y del clima himedo
griego. So6lo 30 mil rollos sobreviven, incluyendo sélo 43 de las 330 obras de teatro realizadas

por los grandes dramaturgos griegos. (Meggs, 2002, p. 34)

Figura 7.
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Fuente: Ambrose, Harris. 2007.

Posteriormente, “(...) el alfabeto griego pasé al etrusco, al latin y al cirilico, y, por
medio de estos antecesores, se convirtié en el abuelo de los sistemas alfabéticos usados hoy
en dia en todas partes del mundo”. (Meggs, 2002, p. 34). La cultura etrusca, hasta estos
ultimos afios, ha estado bajo el paradigma de que su lengua es indescifrable. Sin embargo,

estudiosos del tema han podido comprender solo algunas letras etruscas (figura 8), entre



32

ellas la lectura de nombres, fechas o titulos. A pesar de ser un pilar importante para nuestra
cultura, la lengua etrusca es un tanto desconocida; el origen de su alfabeto procede del

griego arcaico y era un alfabeto sumamente claro, el cual constaba de 26 caracteres, mismo
que, dependiendo el tiempo y la region, llegd a presentar algunas variaciones, y, de acuerdo

a sus necesidades, los etruscos hicieron modificaciones en los sonidos de las palabras.

En términos generales, el alfabeto etrusco sélo utilizaba los equivalentes griegos de las
vocales "a", "e", "i" y "u". Omitieron por completo la "0" y no llegaron a utilizar las
consonantes "d", "b" y "g". Existe un simbolo que induce a confusion y que se parece al
signo "t", y que en ocasiones se leia como "t"; pero actualmente es considerado indicativo de
una sibilante. (PROEL, 2013)

Figura 8. Cipo de Perugia. Estela etrusca hecha en piedra, con inscripciones etruscas por ambos lados;

actualmente se encuentra en el Museo Arqueolédgico Nacional de Umbria. Perugia, finales del s. 11l a. C.
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Fuente: Pablo J. Rodriguez. Aula de Estudios Clasicos Grecolatinos.

Esta cultura tiene cierta similitud con los egipcios en que la mayoria de las

inscripciones etruscas encontradas tienen un sentido funerario o son dedicatorias plasmadas
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en las tumbas y sarcéfagos; ademas de utensilios encontrados en los templos y santuarios
con nombres, titulos y fechas. Los especialistas han determinado la existencia de 200
palabras basicas asi como la de nombres propios. La cultura etrusca desarroll6 el alfabeto
latino incluyendo la letra «Q», que fue una de las méximas aportaciones que se hicieron
cuando los etruscos tenian el dominio de la peninsula italiana en el primer milenio a. C., de
tal forma que la cultura etrusca pasoé al pueblo latino y sirvié como puente entre la cultura

griega y la romana o latina.

Fue asi como el alfabeto lleg6 a Italia, donde se define un sistema de escritura con
formas especificas que fueron una gran aportacion para nuestro sistema de escritura actual, y
donde el empleo del alfabeto latino (figura 9), al inicio, fue con la aplicacion de las letras

que:

En los monumentos se trazaban primero y se grababan después, debido a esto, los patines se
fueron extendiendo y el contraste entre los trazos gruesos y delgados fue mas marcado: asi

surgid el estilo de escritura romano clésico Capitalis'* Monumentalis. (Martinez, 1990, p. 24)

1 Consultese en el glosario p. 409
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Figura 9.

Inscripcion de escritura romana

Fuente: Propiedad de la autora. Pompeya. 2015.

A partir de ese momento empiezan a aparecer distintos estilos de escritura destinada
para usos oficiales, basicamente; la cual podia ser grabada en piedra 0 moldeada en metales
como el bronce y el cobre, presentando resultados diferentes, de los cuales se determinaron
cuatro variantes principales: capital*?, uncial®?, semiuncial'* y las letras mintsculas®.
Paralelamente surgen los remates, debido a que la escritura se esculpia manualmente en los
monumentos y obtenian diferentes terminaciones. Y asi fue como fueron sumandose los
diferentes estilos que con el tiempo se irian perfeccionando, hasta que se logré definir

exactamente la forma de los caracteres que son los mismos que usamos ahora.

A partir del siglo 1 d. C., la escritura lleg6 a ser un logro relativamente popular en todo el
Imperio Romano. Se utilizaron varios sustratos para escribir como madera, papiro, cera 'y

pergamino, asi como diferentes instrumentos de escritura como plumillas y pinceles que

12 Constltese en el glosario p. 409
13 Constltese en el glosario p. 416
4 Constltese en el glosario p. 415
15 Constltese en el glosario p. 413



35

permitian mayor libertad en la interpretacion de formas y figuras que fueron determinando el

caracter de los diferentes tipos de escritura. (Martinez, 1990, p. 24)

Como se menciond anteriormente, el uso del papiro fue muy importante desde
tiempos muy antiguos y continu6é empleandose durante muchos afios mas. Por su parte, los
romanos también importaban la planta de Egipto, donde era tratada en talleres destinados a
mejorar la calidad del papiro, esto antes de que Roma se convirtiera en el poderoso Imperio
Romano que fue.

De tal forma que, incluso después de la aparicion del pergamino:

Los papiros de Egipto se complementaban con madera, arcilla, superficies planas de metal,
y tablillas de cera enmarcadas en madera. La escritura se grababa en madera con un estilete,
cuyo extremo plano se usaba para borrar la escritura de la cera suave del molde para que la

tablilla se pudiera volver a usar. (Meggs, 2002, p. 37)

Finalmente, el papiro entr6 en decadencia, siendo uno de los motivos mas
nombrados en la historia el conflicto entre dos reyes por poseer la mejor biblioteca de la
época; uno de ellos fue el rey Ptolomeo (205 — 182 a. C.), quien prohibio las exportaciones
del papiro que era producido en Egipto; el otro, el Rey Pérgamo goberno entre los afios 197
al 160 a. C., y en contrapartida se vio obligado a buscar otra opcién para el desarrollo de
nuevos soportes con los que pudiera escribir, de ahi que diera vida a la nueva industria del
pergamino, sustrato que era obtenido de pieles de animales.

En afos posteriores el uso del papiro empez6 a descender, sobre todo cuando la
antigua cultura egipcia entro en declive. Sin embargo, gracias a los antiguos escritos
podemos conocer como evoluciono uno de los primeros soportes de escritura que ain
existen, permitiéndonos interpretar de una forma mas clara cuéles fueron los inicios de los
sistemas de escritura que hoy en dia conocemos. Y, sobre todo, poder visualizar la
importancia que tiene la actualizacion de los métodos y procedimientos para la escritura 'y
asi comprender mejor lo que ahora somos.

En definitiva, el papiro empez0 a ser sustituido por el nuevo soporte ya que
presentaba mayor calidad, era mucho mas duradero y requeria para su fabricacién de un

costo mucho menor. Sin embargo, a pesar de todas sus ventajas, no fue hasta el afio 190 a.
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C., cuando realmente empezd a ser de uso comun en la escritura. EI pergamino (figura 10)
tenia como base prima las pieles de animales domésticos, tales como: becerros, ovejas y
cabras. Si estos animales eran viejos se obtenia un pergamino de buena calidad pero con un
acabado burdo, en cambio, si el animal era recién nacido, la calidad del pergamino era

sumamente fina y suave, el cual era conocido como vellum.

Figura 10.

Pergaminero aleman

Fuente: Autor desconocido. Grabado europeo. Siglo XVI.

El nuevo soporte presentaba significativas bondades de funcionalidad;
principalmente, el material era mucho mas resistente y tenia mayor flexibilidad que el
papiro, propiedades que al final del Imperio Romano permitieron crear un revolucionario
formato que facilitd el manejo de la informacion: el codice™®. Y a lo largo de esta época solo
los grupos privilegiados podian tener acceso a las cuestiones culturales, mientras tanto la
escritura aprovechaba para seguirse desarrollando, pues su curso historico ya habia dado un

gran paso después de ser trazada con cincel sobre los muros al principio de este periodo.

18 Consultese en el glosario p. 410
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Y asi continu6 evolucionando gracias al trabajo desarrollado por los monjes de la
época, y se perfild cada vez mas por el hecho de que paso a ser dibujada con plumillas y
pinceles sobre piel con tintas de oro y plata, ademas de la aparicion de las mindsculas
cursivas, obteniendo diferentes grosores, y, por ende, estilos, unos muy suaves y ligeros,
otros densos y sumamente saturados, siempre conservandose mediante los escritos religiosos
hechos manualmente por los monjes y amanuenses de la época. Por ejemplo, en la
generacion de caracteres durante el periodo romano estan los tipos de letra cursiva'’
inclinado o italico, como los llamamos ahora; y también los trazos de las letras se hicieron
en diferentes grosores reflejando desde ligereza hasta una densidad muy notoria en los
textos. Es ahi cuando aparece el proceso de anlisis de la forma® y la estética de las letras.
Sus estructuras son mas estudiadas y generadas por formas geométricas basicas con los que
se definen diferentes estilos'® y, sobre todo, delimitan la funcionalidad del tipo de letra.

De tal modo que la escritura mindscula empezé a mezclarse con otros tipos de
escritura, asi como sucedié con el lenguaje, situacion que dio origen a otros tipos de
escrituras como las nacionales?’, mejor conocidas como escritura Lombarda® y
Beneventina?’. Otro tipo de escritura destacada fue la Merovingia®®, que carecia de
legibilidad gracias a sus formas irregulares; sin embargo, fue muy empleada en Francia. Y,
posteriormente, aparecieron las letras Uncial y Semiuncial, que fueron reemplazadas por la
escritura Gotica®* cerca del siglo V111 d. C., suceso que reflejaba un excelente trabajo
desarrollado por los amanuenses desde la reestructuracion de los signos de puntuacién hasta
el empleo de capitulares y separacion de las palabras. Asimismo, aparecieron las letras
mindsculas identificadas como Carolingia?® minGscula, antecedentes directos de las letras
minusculas que se emplean hoy en dia y pieza clave para la identificacion del imperio de
Carlo Magno (afio 800 al 843), al generarla para ser usada en toda la produccion de textos

con fines ideologicos y politicos.

7 Consultese en el glosario p. 410
18 Consultese en el glosario p. 411
19 Constltese en el glosario p. 411
20 Consltese en el glosario p. 413
21 Consltese en el glosario p. 413
22 Consltese en el glosario p. 409
23 Consltese en el glosario p. 413
24 Consltese en el glosario p. 412
2 Consltese en el glosario p. 410
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A la par del desarrollo y los avances antes mencionados dentro de la cultura

occidental, no podemos dejar de mencionar el papel®®

, otro de los soportes que ha
transformado al mundo en multiples aspectos tanto de la vida cotidiana como académica,
artistica o historica. Esta palabra proviene del griego papyrus, el nombre que identifica a la
antes mencionada planta de papiro. Segun los ultimos descubrimientos, el papel como tal fue
inventado en China, aproximadamente por el afio 105 a. C., ya que se han encontrado
algunas muestras de papel al lado de tablillas de madera con esas fechas. Los primeros
papeles que se produjeron fueron de seda y de lino, solo que carecian de calidad para la
escritura, por ese motivo los emplearon como envolturas.

La invencion del papel se le atribuye a Ts’ai Lun?’, que para esa época estaba a cargo
del abastecimiento de la Casa Real. Ts’ai Lun fue quien organizo la primera produccién
fuerte de papel y logro patentar el proceso para poder repetirlo. EI bambd como fibra, y no la
madera como base que empleaban con los fabricantes europeos en el siglo XVIII. Para el
siglo V, el papel era empleado en toda Asia Central debido a las invasiones al territorio
chino, situacion que obligd a oriente a revelar el método que usaban para la producciéon del
papel. Después se extendi6 a Bagdad y al norte de Africa, siendo los arabes los que
desarrollarian varias innovaciones como la estandarizacion de las medidas, el color y un
método para el envejecimiento del sustrato.

Posteriormente, Espafia fue conquistada por los arabes y asi fue como la produccién
de papel (figura 11) lleg6 a Europa, gracias a quienes segun atestiguan las investigaciones
desarrolladas por Ruari Mclean (1993), nacerian las primeras maquinas de hacer papel bajo
términos industriales. “La primera maquina para fabricar papel fue inventada por un franceés:
Nicholas-Louis Robert, hacia 1798. No obstante, las patentes de Robert fueron adoptadas y
desarrolladas en Inglaterra por Seacly Foudrinier, cuyas maquinas ya funcionaban antes de
1810” (p. 96).

% para conocer un poco sobre el origen del papel es importante saber que este soporte se produce gracias a un conjunto de
fibras de celulosa entrelazadas unas con otras, puestas indistintamente formando una superficie plana que se puede elaborar
con diferentes fibras naturales como madera, algodén, lino, cafia de azlcar, paja, bambd, corteza del moral y ortigas, siendo
la madera la mas ordinaria. La madera esta constituida por celulosa, que es un compuesto quimico de carbono, hidrégeno y
oxigeno en diferentes proporciones, lo cual explica por qué es posible encontrar diferentes tipos y calidades de papel. — S.C.
2 Ts'ai Lun prestaba sus servicios en la corte imperial y era la via directa para tener relacion con el interior ya que era el
consejero imperial chino del Emperador He de Han, aproximadamente entre los afios 77 y 110 durante la corte de la dinastia
Han. También considerado en China como el inventor del papel, debido a que durante su periodo de servicio se perfecciond
la técnica de fabricacion del material utilizado para la escritura de documentos, muy similar a las cualidades y caracteristicas
del papel que actualmente conocemos, presentando notorias diferencias entre el papiro y el pergamino utilizados en épocas
mas antiguas. Estableciendo con esto que, la invencion del papel se produjo por el afio 105 d. C. - S.C.
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Figura 11.

Antiguo taller de fabricacién de papel

Fuente: Autor desconocido. Grabado europeo. Siglo XVIII.

Hoy en dia es impresionante la variedad de tipos de papel que podemos encontrar
debido a que este sustrato es muy rico en acabados y en una amplia gama de colores que
permiten al mercado ofrecer desde papeles sumamente finos y costosos, como el que esta
hecho de bambu (empleado para la elaboracién de Biblias), el papel de avién o de seda;
otros texturizados, rugosos, asperos y muy resistentes, empleados para empaques,
documentos legales o como soportes de distintas técnicas de ilustracidn. Incluso, existen
papeles que contienen elementos naturales en su composicion, entre ellos destacan los
compuestos por hojas naturales, pétalos, entre otros; o hechos a mano, de algodon, con un
gramaje de hasta 1000 gramos. Otras de sus caracteristicas son la transparencia del sustrato
y la variedad de colores en los que se puede encontrar.

El papel se maneja en diferentes formatos ya establecidos, como los internacionales
identificados como 1SO, que corresponde a la Organizacion Internacional de Medidas; sin
embargo, difieren de las medidas americanas, ya que en Estados Unidos para medir el papel
se basan en estas dimensiones: 21,59 x 27,94 cm. Se cree que si las medidas se llegaran a
unificar corresponde a las americanas, que son las que actualmente se utilizan en México
por los disefiadores e impresores, facilitando el proceso de disefio como el de impresion,
aprovechando el formato al 100 % y favoreciendo los costos de impresion al evitar el

desperdicio de papel.
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Para los disefiadores y artistas, la variedad de papel que el mercado ofrece en la
actualidad es muy atractiva, gracias a que los acabados en los que pueden plasmar sus
disefios contribuyen a fortalecer el estilo de la informacion que se esta manejando. Ademas,
el papel permite ser trabajado tanto en alto como en bajo relieve y aplicar diferentes tintas a
la hora de la impresion. En la vida actual, la industria papelera esta a la vanguardia
ofreciendo productos de alta calidad y, sobre todo, materiales que van de acuerdo a las
exigencias del mercado y también respaldando a los medios de comunicacion que estan en
constante desarrollo.

Para concluir este apartado podemos decir que, a pesar de toda la produccién de
impresos en papel que generan las imprentas y la industria publicitaria a nivel mundial,
corresponde solo a un pequefio porcentaje que la industria papelera genera en la actualidad,

ya que su mercado va desde las necesidades del tipografo hasta la industria eléctrica.

1.2. Formatos librarios antiguos

A raiz de los diversos soportes que surgieron con el correr del tiempo y la intencion
primordial de facilitar la conservacion y divulgacion de la informacidn, igualmente surgen
diferentes maneras de contener la informacion a medida que los soportes materiales lo
permitieron. Existen diversas formas o formatos en lo correspondiente a los antecedentes
del libro como tal. Las tablillas de madera fungen como el precedente de los formatos
librarios mas significativos, empleados desde el periodo clasico por diversas culturas.
Destacando posteriormente el formato de rollo, el formato cddex o cddice y el formato de
acordeon proveniente de oriente, y, a partir de éste se derivan algunos otros también
atractivos y funcionales, pero menos empleados.

Siendo un formato funcional y de menor costo, las tablillas de madera configuraron
una parte sobresaliente en el proceso de divulgacion de la escritura, gracias a las facilidades
que el formato ofrecia. Es decir, era un formato liviano, practico y reutilizable que permitia
su transportacion en el cinturén de manera sencilla para la vida cotidiana; conformado
estructuralmente por dos 0 mas hojas rectangulares de madera como base, con un hueco en

una de sus caras que se rellenaba con una capa de cera, sobre la cual se escribia con
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estiletes®® o punzones, incluso, en ocasiones tenfan cierto tratamiento que permitian escribir
con tinta; formando un diptico o triptico como contenedor sostenido con argollas por uno
de los lados y que, finalmente, consistia en un formato encuadernado muy similar al libro
que empleamos actualmente. Asimismo, las tablillas (figura 12) que podemos apreciar en la
infografia disefiada, servian para hacer composiciones previas a la escritura y trazado en

papiro o pergamino.

Figura 12.

Tablilla de madera

Tablillas

Fuente: Elaboracion de la autora, 2018.

En lo referente al formato de rollo ilustrado en la siguiente infografia (figura 13), éste
consiste en una larga lamina de papiro o pergamino, refiriéndonos a los manuscritos
antiguos gestados durante el periodo clasico, los cuales posteriormente fueron de papel. Son
piezas de hojas que se van uniendo unas con otras hasta formar una larga y estrecha pieza
que se enrolla sobre si misma alcanzando un peso considerable para su manipulacion,
hecho que requeria de habilidad y destreza en cuanto a funcion; sin embargo, favorecié su
acopio y conservacion. Y, dependiendo la direccion horizontal o vertical de la escritura, son
los tipos de rollos que existen, clasificados como volumen o rotulus; ambos casos presentan

margenes Unicamente superiores e inferiores.

28 Consltese en el glosario p. 411
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Figura 13.

El rollo. Volumen o rotulus
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Fuente: Elaboracion de la autora. 2018.

El rollo fue principalmente empleado de manera vertical; el rotulus y la
distribucion de los elementos de escritura conformaba una sola columna que iba en la
misma direccion que la extension del rollo. Para su lectura, la mano derecha sujetaba la
parte superior del rollo y la izquierda iba enrollando nuevamente la parte leida. A
diferencia del volumen, que consistia en una escritura con direccion horizontal en pequefias
columnas dispuestas una de la otra, la dindmica de lectura era similar a la del rotulus pero
en la direccion antes mencionada.

Asimismo, destaca el empleo del color y la decoracion en ambos formatos del

periodo clasico, denominados:

El Rutuli Mortuorum, en ellos se anunciaba la defuncidn de una persona de calidad,
normalmente un eclesiastico, pero no necesariamente. Junto a este formato el rollo
sobrevivio en la baja Italia en los rollos de Exultet, textos profundamente decorados que el
diacono leia el domingo de Pascua. También las letanias eran copiadas en rollo y algunas
poesias. La crénica también se copi6 en formato de rollo, hasta el presente se conservan
algunas y son notablemente largas. El género diplomatico también adopt6 este formato, en
ocasiones son textos relacionados entre si y al quedar el rollo lo nombran tomos
Synkollésimos. (Sanchez, 2015)
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Posteriormente se da la evolucion al codice (figura 14), mostrando un nuevo formato y
disposicién para la escritura y la lectura. EI formato de la pagina definido por margenes en
los cuatro lados de cada pagina, espacio importante que permitio anotaciones a los costados
del cuerpo del texto; este tipo de anotaciones se les conoce como glosas, a lo que
comunmente manejamos como anotaciones al margen, dando pie a otro tipo de registro
basado en la interpretacion de la lectura del propio cddice, da lugar a una segunda lectura.
Asimismo, como antecedente directo del formato de libro impreso mediante el uso de tipos
moviles, mismo que presenta una encuadernacién que permite funcionalidad, accesibilidad
a la informacion y, sobre todo, su conservacion y almacenamiento, fue mucho mas sencillo,

como se evidencia en la infografia disefiada para el formato en cuestion. Por tanto,

El paso del rollo al codice puede considerarse el fendmeno mas importante en la historia
del libro, porque implica consideraciones no sélo de orden técnico y material, sino también
social, cultural, ideoldgico e incluso fisioldgico, si tenemos en cuenta también las

modificaciones que su adopcion causé en los modos de lectura. (Sanchez, 2016)

Conformado por hojas dobladas a la mitad y cocidas por uno de sus lados para
formar cuadernillos que, unidos, conciben el volumen o ejemplar. Producidos por los
amanuenses durante la época medieval, quienes intervinieron manualmente las hojas de los

libros por ambos lados hasta la aparicion de la imprenta.
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Figura 14.

El cddice o cddex, libro antiguo
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Fuente: Elaboracion de la autora. 2018.

Es conveniente destacar que, para el afio 800 d. C., el contenido de los codices era
principalmente religioso debido a lo segmentado del conocimiento, la cultura y las artes, y,
finalmente, la informacion que llegaba al pueblo era emitida y controlada por los monijes,
quienes estaban al servicio de la iglesia. De igual forma, paralelo al desarrollo y los
contenidos que puede portar un libro en si mismo, existe una riqueza en su construccion y
configuracién de los elementos graficos y alfabéticos que contiene, fomentando el
surgimiento de variantes en los estilos de las letras, de hecho, “(...) en esa época surgieron
las primeras reglas sobre su uso y se crearon las mayusculas y minudsculas casi como las

conocemos ahora” (Vazquez, 2011, p. 21).

En cuanto a otros formatos librarios, es necesario mencionar y visualizar en la
infografia correspondiente algunos de origen oriental (figura 15), principalmente el formato
acordeon, mismo que consiste en una larga tira de papel plegada hacia un lado y otro en
forma de acordeon, basicamente, sostenida en los extremos con dos placas rigidas que

funcionan como cubiertas, tiene un funcionamiento dindmico y accesible.
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Figura 15.

Formatos orientales

Formatos

=
’/ £ ¢ de bolsa N
ek ST
Acordedn Pothi Torbellino Mariposa

Fuente: Elaboracion de la autora. 2018.

De cierta manera, existe una relacion entre los formatos orientales con los
occidentales; el acordedn, por ejemplo, presenta bondades que se han seguido empleando,
y, actualmente, en el Libro-Arte dicho formato es recurrente, asi que a pesar del tiempo
sigue siendo funcional y expresivo para los fines que le competen a esta area del arte. Otros
formatos como el pothi y el abanico, podemos aseverar que son de los mas vetustos debido
a su soporte de hoja de palma, o madera, en su defecto. Es evidente la similitud en su
estructura entre uno y otro, simplemente la variante es el encuadernado o sostén, como se
puede apreciar en el esquema anterior, sujetado por uno o ambos lados.

Entre los formatos menos recurrentes se encuentra el libro torbellino. Su
composicidn presenta una serie de hojas sujetadas en la parte izquierda, las cuales muestran
un aumento longitudinal de principio a fin en cada una de ellas. La idea de dicho formato
fue enrollarlo y contenerlo en un bambd para su almacenamiento, algo similar a los rollos
de papiro; sin embargo, no presenté mucha difusién en el Antiguo Oriente.

Y, para finalizar con las aportaciones de Oriente, el formato mariposa sobresale por
la disposicion de las hojas que lo conforman, dobladas por la mitad y pegadas una cara con
otra por la parte posterior para fortalecer el soporte, obteniendo como resultado un tipo

cuadernillo muy parecido al cédice de Occidente. De igual forma figura el libro de bolsa;



46

en éste, las hojas se doblan hacia la parte frontal, al igual que la aplicacién de la inscripcién
y los dobleces conforman por si mismos el lomo del cuadernillo.

En resumen, el panorama que se muestra sobre los diversos formatos librarios
antiguos nos permite valorar lo util y practico que resulté el formato de codice o cddex, que
finalmente fue el que trascendid y permanece a pesar de los afios, a pesar de las necesidades
y las transformaciones tecnoldgicas.

En definitiva, estimamos la opinion de Labarre (2012) en relacion a los elementos
que sostienen la existencia del libro desde su principio hasta la época actual, manifestando

que:

Para definir al libro es preciso recurrir a tres nociones cuya conjuncion es necesaria: soporte
de la escritura, difusion y conservacion de un texto, manejabilidad. Por principio el libro es
un soporte de la escritura; de ese modo, las tablillas de arcilla sumerias, los papiros
egipcios, los rollos de la antigua Roma, los manuscritos medievales, nuestros impresos y
también los microfilms, pueden ser considerados como libros, pese a la gran variedad de los

soportes y las formas. (p. 8)

Teniendo en cuenta los soportes y las formas primitivas como el lienzo que sustenta
el origen de los elementos graficos compositivos dentro del libro antiguo, y reconocer que
cada uno de ellos dio pie a un estudio y valoracion de la forma, desarrollo de nuevas
técnicas, asi como herramientas y componentes adecuados para su intervencion, ademas de
cdmo se trabajaba el contenido inscriptorio inicialmente para administrar el espacio de la
pagina y, posteriormente hacer la inclusién de los elementos decorativos y la aplicacion del
color. Partiendo de ello, se da el inicio de un tema de envergadura tal que ha permitido la
experimentacidn y enriquecimiento de los procesos creativos en el disefio editorial: el

disefio tipogréafico y el Libro-Arte contemporaneo.
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1.3. Elementos compositivos del libro antiguo

El libro y su desarrollo implica un trecho sustancioso desde la invencion y establecimiento
del cddice como el formato librario que transformé la preservacion de la escritura y amparo
la transmision de la cultura hasta la consolidacion del libro como lo concebimos
actualmente, mostrando una evolucion conceptual significativa a lo largo de la historia. Sin
embargo, al hablar de la introduccion de este soporte como tal, nos estamos refiriendo a

muchos afos de historia y a un proceso que se fue dando paulatinamente, debido a que:

El codex no se impuso por completo en la Roma imperial, ya que permanecia como libro el
volumen sobre papiro, mientras que el pergamino y el codex solo servia para los trabajos
maés rapidos y sobre todo breves, anotaciones o esbozos. Asi, la generalizacion del codex no

se produjo hasta los siglos 111 'y V. (Barbier, 2015, p. 39)

Un amplio lapso en el que podemos acentuar un estancamiento en el desarrollo y las
contribuciones que siglos atras se habian venido dando en las distintas culturas dentro de
este ambito. Por lo tanto, la prosperidad del cddice realmente permanecio sin grandes
cambios aun a pesar de ser el sustento de la conservacion de la cultura escrita en el mundo

Occidental.

Los antiguos cristianos fueron los precursores en la adopcion del codice. Los primeros
cddices en papiro de la Biblia datan del siglo 1. Los judios solian leer el Pentateuco en
rollo, y posiblemente los cristianos usaban el cédice para distinguir la forma fisica de sus
escrituras de las de la Tora. El cddice se fue propagando cada vez més a partir del siglo IV.

(Lyons, 2011, p. 36)

En la siguiente tabla (figura 16) se muestra un registro de los manuscritos griegos y
latinos conservados durante los siglos | al V, de acuerdo a los registros de Robert Marichal,
citados en Barbier (2015).
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Figura 16.

Distribucién de los libros conservados segun su forma material, siglos | al V

SIGLOS MANUSCRITOS GRIEGOS MANUSCRITOS LATINOS
1-V Volumenes ‘Volumenes Codex
| 450 999% 4 01% 5 83% 1 17%
\'J 1 4% 233 96% 0 0% 43 100%

Fuente: BARBIER, F. (2015).

El empleo inicial de los codices estuvo en manos de los monjes irlandeses, quienes
servian a la iglesia y eran sujetos letrados que tenian la encomienda de evangelizar el
territorio, también controlaban el contenido y desarrollo de los cddices administrando la

informacion que se incluia en ellos. Asi pues,

La fabricacion de los libros se llevaba a cabo bajo la direccion de un monje experimentado,
el armarious; éste se encargaba del abastecimiento de materiales para el taller, repartia y
dirigia el trabajo, supervisaba su ejecucion. A esta responsabilidad se agrega con frecuencia
la de bibliotecario, garantizando la custodia de los libros y supervisando la comunicacién.
(Labarre, 2012, p. 30)

Hablando de la elaboracion del cddice, es imperativo reconocer el trabajo de los
escribas 0 amanuenses, individuos con habilidades artisticas que dedicaban su vida a
laborar los exquisitos ejemplares en diferentes lenguas (sin importar si las dominaban o no);
simplemente su trabajo consistia en desarrollar la composicion de cada una de las paginas
que conformaban el codice, con una precision y calidad inigualable. Los elementos
configurados en dichas paginas consistian en ornamentos, letras capitulares y escritura,

principalmente.

La cultura irlandesa florecié en Europa y las islas britanicas durante los siglos VIl y IX, en

gran parte debido a la intensa labor misionera de los monjes irlandeses. Los scriptoria
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monasticos irlandeses desarrollaron un estilo artistico particular conocido como «Insular®».
Una de sus expresiones mas lujosas se halla en el Libro de Kells, un volumen de gran
formato de los evangelios compuesto por 340 folios y probablemente disefiado para su uso
en el altar. (Lyons, 2011, p. 43)

Este famoso ejemplar, conocido como el Libro de Kells, fue elaborado en vellum de
alta calidad (piel de becerro), es una menuda muestra de la administracién y decoracion de
la pagina en el libro antiguo, asi como la distribucién y tratamiento de los elementos

compositivos.

El Libro de Kells se basa en una herencia decorativa diversa de patrones abstractos y
representaciones de animales. La escala y el alcance de su decoracion han llevado a los
comentaristas a encontrar similitudes en el arte anglosajon, picto, bizantino, armenio y
carolingio. Para explicar la formacidn del estilo insular, debe suponerse que las joyas, las
monedas, los textiles, los iconos y los manuscritos habian circulado en Irlanda como

importaciones, tanto del Clasico tardio como del Clasico Cristiano. (Meehan, 2018, p. 40)

La escritura presenta mayoritariamente letra insular mayuscula, consintiendo
amplios espacios para la inclusion de iniciales y figuras altamente decoradas que permiten
la integracion del texto, compuesto por un total de 340 folios cosidos. En el folio 11 se
puede apreciar que la pagina (figura 17) presenta una estructura reticular conformada por
tres columnas principales divididas entre dos cada una, y conteniendo texto distribuido en
distintos espacios, distribuida en un maximo de 26 lineas de texto con un interlineado

adecuado para la lectura y claridad en el mensaje para llevar a cabo el proceso de lectura.

29 Consltese en el glosario p. 412
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Figura 17.
Pagina del Libro de Kells, folio II. Irlanda, 800 d. C.

Fuente: MEEHAN, B. (2018).

La composicién presenta un margen ilustrado simulando columnas. En la parte
superior esta Jesus sosteniendo las lenguas de sus guardianes, dos leones con sus dientes al
descubierto representando la fuerza, y el cuerpo de estos se convierte en los extremos
superiores del margen hasta llegar a unirse en la parte central, en lo que esta dispuesto como
columnas arquitecténicas y también las columnas de la pagina. De manera que los
elementos religiosos estan perfectamente integrados con los elementos compositivos de la
pagina, logrando equilibrio y definicion en cuanto espacio y forma, conservando el estilo
rebuscado y multiplicidad de elementos decorativos y coloridos.

Cabe destacar que, todos los elementos decorativos plasmados en la pagina
provienen de un origen natural armonizando la composicion del manuscrito iluminado,
el cual, su funcion principal, ademas del contenido, fue proyectar un alto grado de

decoracion por medio de ilustraciones sumamente elaboradas, particularidad que sobresale
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mas en las hojas sueltas, y que, en conjunto con la escritura desarrollada, evidencian la
complejidad y arduo trabajo artistico, principalmente en colores rojo,

negro, purpura y amarillo, ademas de piedras y metales preciosos en ciertos detalles.

Otra muestra libraria de la antigliedad rica en detalles, ornamentos decorativos y
escritura manuscrita, fue el Coran (figura 18), libro sagrado del Islam en Oriente Medio.
Desde su origen, alrededor del 570 d. C., ha sido difundido en diversos idiomas tanto oral
como graficamente; proveniente de antecedentes fenicios y arameos escritos sobre hojas de
pergamino en arabe clasico y contenidos en formato cddice, omitiendo las mayusculas y
signos de puntuacion, con una direccion de lectura de derecha a izquierda, contraria a la

lectura occidental.

La prescripcion del Coran que prohibe representar al Sefior y a las criaturas animadas
explica el aspecto tan original del arte decorativo musulméan y la importancia que en él
adquiere la caligrafia. La funcion de ésta no es solamente reproducir un texto, sino también
decorarlo. De este modo, el arte musulman es el Gnico que hizo un elemento decorativo de
las inscripciones monumentales; la escritura cufica, que habia dejado de ser una escritura
usual, es el tipo mismo de la escritura monumental. El virtuosismo de los escribas era muy
apreciado y la escritura arabe se prestaba de manera admirable a todas las variaciones que

expresa perfectamente la palabra arabesco. (Labarre, 2012, p. 53)
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Figura 18.

Fuente: Autor desconocido. World Digital Library.

Dicha edicién presenta una reticula definida con margenes holgados y la escritura
aparece en una sola columna, proporcionando un espacio considerable para la aplicacién de
los elementos decorativos. Hay que tomar en cuenta que, en esta cultura, las veneraciones
se hacian Unicamente por medio de arabescos, a diferencia de la cultura occidental, donde
aparecen personajes del mundo sagrado. Los caligrafos detallaban la escritura arabe
haciendo trazos con angulos muy marcados tanto horizontal como verticalmente, logrando
mantener la armonia de todos los elementos que contiene la pagina, porque la escritura tenia
el mismo valor decorativo y sagrado que el resto de los arabescos, “(...) este fragmento
repite lineas de la siguiente manera: una linea de oro, dos lineas de negro, una linea de azul,
dos lineas de negro, una linea de oro. Los Coran de Bihari suelen incluir una nota junto al
titulo de cada capitulo que explica su valor y cuantas veces debe leerse” (WDL, 2016). Los
colores utilizados van desde rojos, negros, azules, purpuras y detalles en dorado,

basicamente.

Por otra parte, en Lejano Oriente, el desarrollo del libro y la escritura tenia su

propio curso de manera autonoma a lo desarrollado en Occidente, el sistema de escritura
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funcionaba diferente y los métodos de impresion, aunque en gran parte fueron un modelo
para el desarrollo de nuestra cultura impresa, presentaban diferentes cualidades.

La xilografia®, por ejemplo, fue el método de impresion para la reproduccion de los
libros mas antiguos de los que se tiene registro, originada en China alrededor del 220 d.C.,
sin dejar de mencionar que fue uno de los métodos mas utilizados, debido a que hacia
posible imprimir un ndmero considerable de ejemplares para la época. Incluso, “(...) fue la
técnica utilizada para las primeras reproducciones del siglo VI, y en el siglo IX ya servia
de impresidn a textos de toda indole: calendarios, tratados diversos, textos literarios y textos
budicos o confusianos” (Barbier, 2015, p. 103). Igualmente, de los primeros libros
generados en esta cultura, podemos mencionar El Sutra del Diamante (figura 19),

considerado como la xilografia mas antigua que existe.

Figura 19.
Pagina del Sutra del Diamante. China. 868 d. C.

Fuente: British Library.

El 11 de mayo del afio 868, (...) el chino Wang Jie autoriz6 la impresion y distribucién de
El sutra del diamante, el libro impreso mas antiguo del que se tiene conocimiento, que se
estampé casi 600 afios antes que la Biblia de Gutenberg. El sutra del diamante no es el

primer texto impreso de la historia, pero si el mas antiguo que se conserva hasta la fecha. El

% |_a xilografia es un antiguo método de impresion en el que la inscripcion o ilustracion a plasmar es tallada sobre madera
mediante el uso de un buril, y, posteriormente se plasma sobre el soporte empleado. — S.C.
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término «sutra» proviene del sanscrito, la antigua y sagrada lengua de la India, que es de
origen indoeuropeo. Un sutra es un texto que recoge las palabras de Buda. Sus discipulos
aprendian de memoria estos discursos y los transmitian de generacion en generacion.
(National Geographic, 2013)

La constitucion general de este ejemplar consiste en un pergamino de
aproximadamente cinco metros de largo, que contiene tanto texto como ilustraciones
relacionadas entre si. El contenido de sus textos originalmente fue escrito en Sanscrito
(lengua clésica de la India), con una direccion de escritura de izquierda a derecha.
Posteriormente, “(...) fue traducido al chino, alrededor del afio 400, por un monje erudito
indio llamado Kumarajiva” (Ecured, 2018). Ademas de ello, los monjes escribanos se
vieron en la necesidad de trabajar los caracteres chinos de forma invertida para tallarlos

sobre blogues de madera y asi lograr una impresion efectiva.

Fue hecho en siete secciones, cada una impresa desde un solo blogue. Primero, el texto fue
pintado en papel fino, que fue pegado boca abajo sobre un bloque de madera. Luego el
escultor de bloques sigui6 las formas invertidas de los personajes. Desde el blogue tallado

se podrian imprimir hasta 1.000 hojas por dia. (British Library, 2018)

Los elementos graficos que contiene El Sutra del Diamante estan definidos de
manera lineal en color negro, generando una ilustracién clara y definida de todos los
elementos que la conforman, ya que como podemos observar en la imagen anterior, es una
escena de Buda rodeado de sus subditos y una cantidad considerable de elementos
decorativos que aluden a la cultura china y contextualizan el espacio, ademas de mostrar un
alto grado de detalle en lo referente a la ilustracion.

En relacion con la escritura china, ésta esta separada de la ilustracién hacia el lado
izquierdo, los caracteres dispuestos de acuerdo a su modo de lectura, es decir, de derecha a
izquierda y de arriba hacia abajo, y ordenados en relacion a su contenido, creando un peso
visual casi uniforme y similar a la ilustracién. Una composicion visualmente limpia que

ocupa casi la totalidad del formato, solo mantiene el margen superior que es de mayor
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tamanfo y el inferior que es menor, evidenciando una continuidad en sus contenidos y, de

igual forma, en el proceso de lectura que el formato de rollo permite.

En cuanto a Oriente Medio, destaca el manuscrito denominado como Pentateuco o
Toré (figura 20), conformado por los cinco libros del Antiguo Testamento, denominados
como Génesis, Exodo, Levitico, Nimeros y Deuteronomio. En el mundo cristiano es
conocido como la Biblia, y en la creencia judia como el Tora. Desde su conformacion
como manuscrito existen algunos ejemplares realizados en distintas épocas y con diferentes
composiciones; por ejemplo, de los méas antiguos esta el denominado Pentateuco, que

podemos observar en la siguiente imagen.

Figura 20.
Pagina del Pentateuco o Sagrada Tora. Egipto, 1800 d. C.
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Fuente: Biblioteca Digital Mundial.

Este manuscrito es una traduccion al &rabe de los primeros cinco libros del Antiguo
Testamento (Pentateuco), denominado en la primera hoja «La sagrada Tora». El libro
contiene poca informacion sobre su produccidn, mas alla de una nota al final que indica que

es de origen copto. En la parte superior de la primera hoja aparecen disefios cruciformes
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enmarcados, que son las Unicas ilustraciones de la obra. Hay titulos de capitulos y de
versiculos en rojo, asi como palabras guia y algunas instrucciones para la recitacion durante

ayunos y fiestas. (Biblioteca digital mundial, 2014)

Conformando una composicién realmente austera en cuanto a elementos
decorativos, cabe mencionar que, el trazo de la escritura es en esencia rebuscado, y eso
visualmente crea un tejido visual; sin embargo, el espacio dispuesto lo definen los amplios
margenes delimitados por la propia escritura. Respecto a la ilustracion, se aprecia un grado
de saturacion debido a la densidad de la mayor parte de las lineas que definen las cruces que
conforman la imagen, bajo un régimen geométrico en su construccion que conserva la
proporcién del espacio destinado para el texto, haciendo una obra libraria relevante por su

contenido y no tanto por sus cualidades decorativas.

A diferencia del anterior, el Pentateuco de Tours (figura 21) es otra representacion
distinta. Fue elaborado en pergamino de 37 x 32 cm., y considerado como el manuscrito en
miniatura ilustrado mas antiguo dentro de esta categoria de libro religioso. “(...) escrito en
el siglo VII en uncial, iluminado con catorce ilustraciones a pagina completa” (Barbier,
2015, p. 54). Composicion que dista considerablemente de las caracteristicas del anterior
ejemplar, en éste destaca la opulencia y abundancia de color y elementos decorativos que,

en conjunto, generan un lujoso ejemplar.
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Figura 21.
Pagina del Pentateuco de Tours. Francia, entre s. Vy s. VII
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Fuente: GARCIA-DIEGO, P. Y ALONSO, D. (2011).

Ademas, incluye un letrero que confirma la influencia de la tradicion judia en el manuscrito.
Otros muchos detalles de la aguada sobre su fondo monocromos rojos, verdes o azules, y
todas enmarcadas en un filete rojo indican que sus ilustradores estaban utilizando como
modelo algun libro de la Tora, aunque la representacion en varias paginas de la imagen del
creador con forma humana, lo que seria inadmisible en la cultura judia, confirma que

procede de un scriptorium cristiano. (Garcia-Diego y Alonso Montes, 2011, p. 87)

Definitivamente, un mismo sustento en cuanto a contenido, sin embargo, una
transformacion radical en su composicién; cada una de sus paginas son una obra de arte por
si misma, con una materialidad rebuscada y colmada de elementos que representan pasajes
de cada uno de los cinco libros de la Biblia. En el ejemplar vemos la definicion de la pagina
y el espacio destinado para la escritura, dispuesta en dos columnas que permiten una lectura

holgada, la ilustracion excede los margenes pero se apropia adecuadamente del espacio,
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ademas, en sus trazos conserva un estilo particular que integralmente es semejante a la

composicién de Los Libros de horas.

Acerca de los ejemplares conocidos como Los libros de horas, podemos decir que
eran un tipo de manuscrito iluminado sumamente lujoso, estos ejemplares fueron empleados
cotidianamente y su funcion principal era permitirle a su propietario hacer plegarias, rezos y
devociones, ademas de ser creados de acuerdo a gusto y necesidades especificas del mismo.

Su aparicion surgio a finales de la Edad Media y perduraron hasta el renacimiento.

Solian personalizarse con ricas ilustraciones. Eran objetos de lujo portatiles, generalmente
escritos en latin con letra gotica, y eran un buen ejemplo de los libros que se producian cada
vez mas para lectores laicos educados, incluidas las mujeres. Los libros de horas implicaban

un compromiso privado e individual con el texto. (Lyons, 2011, p. 45)

El libro mas distinguido dentro de esta categoria es conocido como Las Muy Ricas
Horas del Duque de Berry (figura 22). Fue mandado hacer por uno de los bibli6filos mas
acaudalados de aquellos tiempos, Juan de Francia-Duque de Berry (1340 — 1416); personaje
muy interesado tanto en las artes como en la literatura. Cabe mencionar que la obra no se
concluyd para su muerte. Actualmente, el ejemplar se conserva en el Museo Condé en

Francia, donde se puede observar:

Con sus 130 miniaturas realizadas con oro y plata y méas de 3000 iniciales doradas, Las Muy
Ricas Horas del Duque Jean de Berry marcan un hito en la miniatura tardo-gotica y son la
obra maestra absoluta de Herman, Pol y Jean de Limbourg, tres hermanos de Nimega que

trabajaron la decoracion del codice entre 1413 y 1416. (Moleiro, 2018, p. 3)
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Figura 22.
Herman, Pol y Jean de Limbourg. Pagina de Las Muy Ricas Horas del Duque de Berry. 1414 —-1416

Fuente: La boite verte.

Dentro de sus paginas se pueden apreciar representaciones que muestran la vida
cotidiana de la época y otras escenas relacionadas con elementos sagrados que, en conjunto,
evidencian costumbres, esparcimiento, actividades laborales, asi como fantasticos paisajes.

En lo referente a los recursos materiales y disposicion de los espacios de las paginas,
podemos mencionar que, la obra presenta una atractiva composicion cromatica a raiz del
uso de pigmentos naturales que contrastan y les dan vida. Otro dato importante en cuanto a
la definicion de los méargenes y distribucion del texto en las paginas que lo contienen, es
que esta dividido en dos columnas y escrito en latin con letra gética, brindando mayor
espacio y legibilidad, asimismo, destaca el uso de letras capitulares y ornamentacién

dependiendo de los contenidos en cada una de sus paginas.
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Es necesario destacar la relevancia de la letra gética en este tipo de manuscritos
iluminados, presentando una estructura condensada y densa, visualmente hablando,
identificada como letra Textura®. Motivo por el cual, la disposicion del espacio en las
paginas de los libros se vio en la necesidad de ser modificada en su diagramacién y pasar de
una a dos columnas con la intencion de permitir una lectura funcional.

Ademas, la construccion integral de estos ejemplares se torné cada vez mas
compleja y duradera para los amanuenses*?, a razén de las particularidades que la época
reclamaba; es decir, predomino el empleo de elementos barrocos y la decoracién de los
textos, debido a que, “(...) la iluminacidon de los textos en afinidad a la idea de que la luz y
el uso de determinados colores como el dorado, el rojo y el azul, reconducian la
espiritualidad de los creyentes a lo divino” (Cadena — Minguez, 2012, p. 108). De tal modo
que la demanda de libros prospero para el siglo X1V, y, gracias al interés de la sociedad y
las altas élites por ser mas letradas, los conocedores se vieron en la necesidad de buscar
nuevos y mejores métodos de produccidn para solventarla. Fue asi como Johannes
Gutenberg, establecido en la ciudad de Maguncia, hace su magistral aportacion,
desarrollando un eficaz sistema de reproduccion masiva basado en el uso de tipos mdviles,
en el afo de 1450, mismo que ha permitido el desarrollo de la comunicacion de masas y
difusion del conocimiento hasta nuestros dias.

Dentro de su produccion destaca la obra conocida como la Biblia en Latin de 42 lineas
(figura 23), ejemplar impreso en 1455; dentro de sus cualidades esta el hecho de conservar
una estrecha similitud con los libros producidos por los amanuenses, preciso a que se
empled la letra Textura para su composicion conservando altamente la plasticidad® que

poseian los libros elaborados manualmente.

31 Consltese en el glosario p. 415
%2 Consltese en el glosario p. 409
% Consltese en el glosario p. 414
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Figura 23.
Johannes Gutenberg. Biblia de 42 lineas. Maguncia. Entre 1454 y 1455

Fuente: Biblioteca Digital Mundial.

Se destind sumo cuidado para la realizacion de esta obra, cada uno de los elementos
que la conformaron fue muy detallado porque habia que lograr la calidad, exquisitez y
cualidades que el manuscrito ofrecia y asi evitar el rechazo de la obra, a pesar del avance
que representaba para la humanidad. Entre sus cualidades destacan los amplios margenes y
la disposicion en dos columnas para facilitar el uso de la letra Textura, mencionada
anteriormente; el texto quedé alineado hacia los extremos con una perfeccion absoluta y fue
estratégicamente distribuido en 42 lineas de para facilitar la lectura, siendo este el motivo
de su nombre. Entre otros elementos, se distingue la ornamentacion tan colorida y el empleo
de rebuscadas capitulares, sin afectar los margenes y espacios blancos que permiten un
descanso visual para equilibrar lo barroco de la obra, misma que representa la transicion del
uso del pergamino al papel como soporte principal, tanto, que en su primera edicion se
produjeron unicamente 20 ejemplares en pergamino y 120 en papel.

De esta manera, cabe destacar que, a los primeros libros producidos con tipos
moviles se denominan Incunables. Jean—Claude Carriére explica los motivos y el lapso que

dicha clasificacion comprende:

Se denominan incunables a todos los libros impresos a partir de la invencion de la imprenta

hasta la noche del 31 de diciembre del 1500. —Incunable— del latin incunabulu (vendas
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para recién nacidos, y, por lo tanto, cuna), representa la cuna del libro impreso, es decir,
todos los libros impresos en el siglo XV. La fecha mas probable que suele aceptarse para la
impresion de la Biblia de 42 lineas de Gutenberg (que tiene el inconveniente de no tener
ninguna fecha en el colofon, es decir, en la nota informativa que habia en las Gltimas
paginas de los libros antiguos) es 1452 — 1455. Los afios sucesivos constituyen esa cuna,
periodo para el que existe el acuerdo de extenderlo hasta finales del afio 1500, al pertenecer

el afio 1500 todavia al siglo XV”. (Eco — Carriére, 2010, p. 111)

Durante la segunda mitad del siglo XV la produccion mecéanica disparé la
experimentacidn y modernizacion en la construccién y tamafio de la pagina, muy distante a
la composicion tradicional ornamentada, colorida y colmada de elementos de corte religioso
que se habia venido dando mediante la elaboracién manual. Asi pues, surgieron formatos
manejables y faciles de portar, como el popular libro de bolsillo, el cual manejaba en su
contenido los clasicos de la literatura griega y romana, muy utilizado por los lectores

cultivados y laicos.

Un importante pionero de este renacimiento de la cultura clasica fue el impresor veneciano
Aldo Manucio (1449 — 1515). Para sus series de ediciones de bolsillo de los clasicos,
Manucio disefié una nueva fuente en la que las letras estaban inclinadas y a la que llamé
«italica», en alusion a la Italia clasica. Aunque trat6 de patentarla, no pudo evitar que la

copiaran los impresores fuera de Venecia. (Lyons, 2011, p. 78)

Al mismo tiempo, hizo aportaciones editoriales que constituyeron cambios estéticos
nunca vistos en la disposicion de las columnas y los contenidos del texto. Concretamente la
obra titulada Hypnerotomachia Poliphili-Suefio de Polifilo (figura 24), editada en 1499, que
trata de una historia de amor. Funge como uno de los libros de mayor trascendencia de ese
periodo debido a la conjuncion del texto con la imagen fundiéndose en una sola pieza. Al

respecto, Enric Satué comenta que la obra es:

Uno de los hitos renacentistas del disefio de libros. El inteligente uso de areas de texto que
adoptaron formas geométricas no rectangulares se inscribe dentro del climax experimental

del nuevo invento, en un radical intento de desmarcar definitivamente la estética del libro
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impreso de la del manuscrito, cuya jerarquia formal todavia imperaba en la mayoria de las
ediciones. (2002, p. 37)

Figura 24.
Aldo Manuzio. Hypnerotomachia Poliphili (Suefio de Polifilo). Venezia. 1499
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Fuente: MET Museum.

Por lo tanto, la transformacién en el disefio de los libros fue recurrente, logrando que la
imprenta obtuviera tal aceptacion que rapidamente se expandi6 por toda Europa; asimismo,
los editores afrontaron “(...) con una nueva actitud la edicion de los textos clasicos y de
pensamiento. Esta nueva actitud los alejara de la vieja relacion reverencial y distante,
convertiré el libro en un campo de experimentacion de las nuevas ideas, de los nuevos
canones” (Montesinos y Hurtuna, 2005, p. 51). Permitiendo mayor documentacién y una
nueva era para el libro impreso, despuntando asi el trabajo del editor y el tipdgrafo, tema

que se abordara mas adelante.

Considerando lo acontecido en la evolucion del libro a finales del siglo XV y durante el
siglo XVI, es imperativo mencionar otro hecho relevante que modificé la concepcion del
mundo; nos referimos al descubrimiento del Nuevo Mundo o descubrimiento de América en
1492, acontecimiento que también aport6 informacién y desarrollo al tema del libro
antiguo. Y es que en tierras americanas también se produjeron ejemplares destacables tanto

en su contenido como en su composicion fisica.
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Hubo en el Nuevo Mundo pueblos que antes de la dominacidn espafiola habian alcanzado
un alto desarrollo cultural llegando a poseer sistemas de escritura, calendario, de
numeracién e incluso libros. Fueron entre éstos, los habitantes del antiguo México quienes
poseyeron sistemas propios de escritura con caracteres pictograficos, ideograficos y hubo

otros que incluso incorporan valores fonéticos. (Fernandez, 2001, p. 447)

Hablamos de los cddices prehispanicos, ejemplares que portaban la riqueza de una
tradicion literaria, histdrica y astrolégica, evidenciando un pueblo dotado de conocimiento.
Mismo que a pesar de la transculturacion que sufrié con la conquista y evangelizacion
cristiana, logré mantener parte de su lenguaje, tradiciones y conocimiento, incluso hasta

nuestros dias.

Los mesoamericanos escribian en papel derivado de la corteza interior de la higuera
silvestre. Los nahua lo llamaban amtl y el término «libro» —amoxtli— deriva de ahi. Los
mayas lo conocian como huun. El papel maya huun se desarrollé en el siglo V. Era mucho
maés duradero que el papiro que se usaba en el mundo mediterraneo. (...) Los codices
mesoamericanos solian doblarse al estilo acordedn en libros «plegables». Cuando se

desplegaban, el lector podia ver varias paginas de una vez. (Lyons, 2011, p. 84)

Una de las evidencias que se conservan actualmente es el Codice Dresde (figura 25),
un codice de origen maya de los mas antiguos (aproximadamente en el siglo XI o XII),
elaborado sobre papel indigena en formato de acordeon, y se compone de 39 hojas
trabajadas por ambos lados; en su version doblada mide 20.5 x 9 cm., y extendido alcanza
los 3.56 mts. Contiene rituales, basicamente, y la calendarizacion empleada por ellos
mismos. Actualmente se encuentra en la Biblioteca del estado sajon de Dresde, Alemania
(de ahi su nombre). Dicho cddice se conforma por escritura jeroglifica desarrollada por los

propios nativos, y factiblemente es:

Uno de los sistemas de escritura mas visualmente llamativos del mundo. También es muy

complejo, con cientos de signos tnicos o glifos* en forma de humanos, animales, seres

% Consltese en el glosario p. 412
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sobrenaturales, objetos y disefios abstractos. Estos signos son logogramas (expresan el
significado) o silabogramas (indican sonidos), y se usan para escribir palabras, frases y
oraciones. De hecho, los mayas pueden escribir cualquier cosa que puedan decir. (Cultura
Maya, 2018)

Figura 25.
Autor desconocido. Cédice Dresde. México. Entre 1200 y 1250

Fuente: World Digital Library.

Es necesario anotar que, los jeroglificos no solo se plasmaron sobre papel, sino
también sobre piedra, jadeita, estuco, arcilla y pieles de animales. Los colores que destacan
en sus composiciones son los naranjas, negro, azul, blanco, escarlata, morado y amarillo.

Aunado a lo anterior, con la estética de cada uno de los glifos, daba como resultado
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composiciones extraordinarias en los codices mediante la alineacién y definicion del
espacio y cada uno de los elementos que conforman dichos ejemplares, hablando de los

ejemplares librarios gestados en América durante la época prehispanica.

Dando continuidad al tema del libro impreso, éste traspaso las fronteras y lleg6 a
América gracias a los espafioles. Oficialmente, la llegada de la imprenta a la Ciudad de
México, o Nueva Esparia, esta datada el 12 de junio de 1539, cuando el ayudante de
impresor de origen italiano “(...) Juan Pablo fund6 una imprenta en la Ciudad de México,
introduciendo esta técnica en el Nuevo Mundo” (Rascon, 2000, p. 6). Y, a partir de ahi, es
considerado como el primer impresor de la Nueva Espafia, a razon de una sociedad hecha
con el impresor Juan Cromberguer con la finalidad de traer de Espafia todos los insumos
necesarios para la impresién con tipo®> mévil o letter press®®, como es conocido el término
en inglés. Acciones que favorecieron la evangelizacion de los indios y la promocion de la
educacion, mediante los primeros libros producidos en esta tierra . Estos hechos y algunos
impresos de aquella época determinan que, la primera persona que imprimi6 un libro en la
Ciudad de México fue Juan Pablos; libro conocido como Escala espiritual para subir al
cielo, el cual fue escrito por San Juan Climaco, y la traduccion del latin al romance hecha
por Fray Juan Estrada, pero en realidad no presenta fecha de edicién. Motivo por el cual,
durante mucho tiempo se pensé que el Manual de adultos (figura 26) fue la primera
publicacién impresa en México, también por Juan Pablos, en el afio de 1540; de la cual,

actualmente existen la Gltima pagina, las erratas y el colofén impresos con tipo Rotunda®’.

% Consltese en el glosario p. 416
% Consltese en el glosario p. 412
37 Consltese en el glosario p. 415
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Figura 26.

Juan Pablos. Manual de adultos. México. 1540
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Fuente: Manual de adultos.

Una obra con una construccion tradicional en cuanto a reticula, margen adecuado
para solventar la densidad visual de la caja de texto, impresa a un solo color y equilibrada,
visualmente hablando. El titulo en un puntaje superior comprendiendo los dos extremos
para conservar la uniformidad, porque a pesar de la integracion de letra capitular, ésta no
rompe ni interactta tanto con el texto como con la imagen ilustrativa. Una pagina bastante
tradicional, no hay evidencia de ese juego y transformacidn que en Europa, para ese

tiempo, se venia produciendo con la intencion de desprenderse del libro manuscrito.

Consecuentemente, se establecieron otros impresores, como Antonio de Espinoza,
considerado como el segundo impresor y fundidor de tipos establecido en 1559. Su primera
publicacién fue Tamulo imperial de la gran ciudad de México, en 1560. También Pedro
Ocharte (ayudante de Juan Pablos), quien fue autor del primer formato para ensefiar a leer
hecho en la Nueva Espafia en 1569; y Pedro Balli, que se dedicé a los impresos en lenguas

indigenas. Otros de los pioneros de la imprenta fueron: Antonio Ricardo con Emblemata, y
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Enrico Martinez, impresor de una de las primeras invitaciones en la historia, hablando de

otro tipo de producciones.

Lo poco que nos queda de las ediciones del siglo XV1 es suficiente para saber que los
tipdgrafos, ademas de ser productivos, hicieron trabajos importantes y utiles, cumpliendo
con el objetivo principal con que se trajo la imprenta a Nueva Espafia. Los libros religiosos,
sobre todo las cartillas y doctrinas forman la parte mas importante de la antigua tipografia

mexicana. (Martinez, 2003, p. 94)

Lo sucedido con la imprenta en la Nueva Espafia solo vino a abonar al
afianzamiento de la misma y la produccién del libro impreso, acto que por los afios
siguientes ocuparia una de las actividades mas fecundas de la historia. Porque “(...) la
aparicion del libro supuso la entrada en escena de una muchedumbre de actores histéricos:
los impresores, los editores, los comerciantes de libros” (Granados, 2007, p. 72). Otorgando
un cumulo de posibilidades para nuevas propuestas librarias, obteniendo resultados
interesantes y diferentes en su composicion reticular.

Propuestas que resultaron innovadoras y realmente significativas para el disefio
editorial y el disefio de tipos, evidentemente, porque se produjeron composiciones
contrastantes entre si, es decir, habia composiciones exquisitas y sutiles, y otras con mayor
peso visual, dependiendo de la distribucion reticular, la seleccion de los tipos mdviles
empleados y otros elementos compositivos dentro de la pagina; pero, finalmente, el juego
con espacio de la pagina fue lo més relevante. Como el caso de la obra Le Champ Fleury®®
(figura 27), editada en 1529 por el impresor y grabador francés Geofroy Tory (1480-1533),
obra que posee una diagramacion de pagina sui géneris, primeramente por la inclusion de
elementos ilustrativos dentro de la mancha de texto, generando columnas que se
complementan entre contenido textual e ilustraciones informativas, a diferencia de las

ornamentaciones y decoraciones usadas en el libro manuscrito.

% El titulo completo de la obra en francés es Champfleury. Au quel est contenu I’Art et Science de la deue et vraye
Proportion des Lettres Attiques, qu’on dit autrement Lettres Antiques, et vulgairement Lettres Romaines proportionnees
selon le Corps & Visage humain. Y su traduccion es: Campo florido, en el cual esta contenido el arte y la ciencia de la
debida y verdadera proporcién de las letras atenienses, que son Ilamadas alternativamente Letras Antiguas, y,
vulgarmente, Letras Romanas, proporcionadas segln el Cuerpo y el Rostro humano. — S.C.
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Figura 27.

Geofroy Tory. Le Champ Fleury. Paris. 1529
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Fuente: La Gazette Drouot.

La publicacién ha sido una de las mas completas en cuanto a documentacion para la
época, funcionando como guia tipografica que iba desde la descripcion de las formas de las
letras en equivalencia con el Hombre de Vitruvio de acuerdo a sus proporciones
estructurales, por la relacion que se le adjudico a la tipografia con los términos
arguitectonicos y humanos para describir cada una de las partes que la conforman, por
ejemplo: el remate, el travesafio, la cartela, ademas del cuello, brazo, pierna, oreja, ojo,
panza, entre algunos otros que se pueden consultar en el capitulo I1l. Ademas de la
inclusion de signos de puntuacion para el idioma francés y la ortotipografia®
De tal manera que, los cambios en la composicién de los libros impresos con tipos moviles
alcanzd una aceptacion y desarrollo inconmensurable, por lo tanto, llego la necesidad de
maximizar los procesos de produccién por la alta demanda que dicho objeto solicitaba,
mejorando tanto la legibilidad como los procesos de produccion mediante las siguientes

estrategias, de acuerdo a las palabras de la especialista en el estudio del libro antiguo,
Marina Garone:

% Constltese en el glosario p. 414
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Los impresores empezaron a reducir el empleo de iniciales ornamentadas en muchas de sus
ediciones por ahorrar espacio y abaratar los costos de produccion. Los tipos de gran tamafio
cedieron el paso a los de menor puntaje y la impresion en dos tintas se redujo en beneficio

de los delineados y asurados. (Garone, 2009, p. 45)

De modo que los siglos posteriores en relacion a la produccion del libro continu6 en
la misma tonalidad, afinando cada vez mas el disefio editorial y la proliferacion del uso del
papel. Mas adelante, los acontecimiento suscitados en el siglo XV por la Revolucién
Industrial, repercutieron en el propio disefio editorial y especialmente en el disefio de tipos,
con motivo de la comercializacion de los productos en masa que se estaban produciendo.
Fue entonces que surgieron nuevas formas en la comunicacion impresa y, por supuesto,
nuevos estilos tipogréaficos (particularidades que detallaremos en apartados posteriores)
adecuados a las caracteristicas de la época.

Si bien, identificamos el quid*® del suceso, en palabras de Granados (2007),
comprendemos “(...) una de las grandes tendencias en la historia de los productos impresos:
el abatimiento de los costos, la produccidn masificada, la tecnologia que mitiga los dolores
del parto editorial” (p. 68). Con la intencidon de competir con medios de comunicacion de
bajo costo, como periddicos y tabloides.

Cabe sefialar que, asi como el libro impreso llegd al punto de ser econémico,
funcional y de facil acceso, satisfaciendo necesidades comerciales y de comunicacién
masiva, en otro ambito, supuso una desorientacion y preocupacion por la pérdida de
creaciones librarias de alta calidad. Dando como resultado el interés genuino de
coleccionistas y bibliofilos por conservar obras de calidad excelsa, y, asimismo, motivando
producciones mas cuidadas y novedosas, con elementos ilustrativos en un tono mayormente

experimental y artistico, arribando en este sentir al siglo XX.

Indiscutiblemente, el trayecto de la evolucion del libro contiene en si mismo una
diversidad de aristas a las cuales nos podemaos referir, sin embargo, centrandonos en la

evolucion del libro como hilo conductor de este apartado principalmente, dicho objeto

0 Consltese en el glosario p. 414
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presenta un inicio, un climax y un fin, o transformacion, podriamos decir, para los
propdsitos que competen a la presente investigacion en torno al Libro-Arte.

Inicialmente hablamos de una evolucidn conceptual significativa que hemos
ejemplificado de manera longitudinal mediante los diferentes periodos y procesos de
produccidn. Asimismo, cabe sefialar el enfoque decorativo que presento el libro con un
contenido religioso en sus inicios por medio del Libro de Kells; posteriormente, la
manifestacion de las creencias religiosas de las diferentes culturas antiguas contenidas en el
libro, donde, por un lado, el contenido textual exponia su ideologia religiosa y, por otro, los
elementos compositivos, cuidado y conservacion del mismo como objeto, revelando la
esencia de cada ideologia; por ejemplo, el caracter musulman si hablamos del Coran, o el
cristianismo en el caso de la Biblia.

Asi pues, si hablamos del Coran y el cuidado que se la ha dado como objeto en
comparacion con la proliferacion y difusion del cristianismo desde las primeras escrituras
hasta las evangelizaciones posteriores, podemos aseverar que, dicha accién tuvo una
consecuencia directa en la difusién de su contenido religioso. Concordando con la idea de
Michell Melot (2008), al decir que, “(...) la forma del libro es, sobre todo, una forma
simbdlica, (...) es decir, una forma que expresa, implicitamente, un conjunto de valores y
representaciones del mundo” (p. 132). Por lo tanto, el hombre ha estado supeditado, a lo
largo de la historia, a los valores otorgados al libro mediante los costos de poder desde los
inicios, en los cuales, la religion basicamente operaba los comportamientos socioculturales
del hombre.

En concordancia con las particularidades compositivas del libro como objeto,
refiriéndonos a los soportes y formato de codice, aunado a las aplicaciones artisticas y
decorativas que los amanuenses elaboraban, ahi también el Coran es un buen ejemplo, ya
que por su contenido, el amanuense no podia equivocarse en su elaboracion, porque
entonces, el libro no podia ser corregido ni desechado de acuerdo a las creencias religiosas
en relacion con la perfeccion y como objeto sagrado, sino que pasaba a formar parte de un
recinto especial para su conservacion perpetua. De tal manera que, podemos identificar
todo el peso conceptual que una obra libraria puede poseer. Y, paralelamente, las mismas

necesidades de comunicacion y avances tecnoldgicos fueron abriendo paso a nuevas formas
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de representacién y contenidos, como los Manuscritos Iluminados o los Libros de Horas,
que continuaban conservando el sentido religioso.

La transicion se fue dando de manera paulatina hasta la llegada y perfeccionamiento
de la impresion con tipos maviles en el siglo XV, ofreciendo una variacién a la
composicién del libro como objeto y a sus contenidos textuales, abriendo paso a la
literatura, la documentacién y el afinamiento del disefio editorial y los tipos moviles. De tal
manera que el libro se convirtié en un objeto comercial de facil acceso; hecho que, por un
parte cultivo las necesidades culturales de la sociedad, pero si lo vemos desde la parte del
libro como obra libraria y lo que dentro del arte y disefio conlleva, su esencia y cuidado de
sus elementos compositivos se fueron desvaneciendo mas adn en el periodo de la
Revolucion Industrial.

Hechos que nos llevan a valorarlo en su evolucion como objeto transicional y apto
para los cambios y requerimientos de temporalidad; correspondiendo con la valoracion de

Michelle Melot en su texto ¢Y cémo va la muerte del libro? (2007), refiriendo al respecto:

El libro nunca ha escapado al capitalismo, es hijo suyo. Era una iglesia. Se convirtié en un
mercado. De uno al otro el clérigo ha cambiado. Sigue cambiando con la redistribucién del
saber digital y el paso de un clérigo al otro no se hace nunca sin choques”. (Melot, 2007,
pp. 25 — 26)

En definitiva, podemos discernir al libro a pesar de los tiempos y las tecnologias
que lo definen, como un objeto ddctil y afable con los poderes que lo concretan en cada
tiempo; sin embargo, estas variaciones en su existir siempre conllevan ideas contrapuestas
de las que logra salir avante conservando su esencia, y también, tan habil y versatil que, en
la historia ha brindado las posibilidades para su transformacion, dando pie a otras formas de
comunicacion y expresion artistica, considerando las otorgadas al Libro-Arte como

principio creativo y conceptual.
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1.3.1. La Letra como elemento de comunicacion en el libro

La conservacion y difusion de la evolucion del hombre en todos sus &mbitos ha sido
mediante registros graficos que él mismo ha desarrollado a través de signos visuales
precedentes a la definicion y establecimiento de la escritura alfabética, codigos que han
marcado una evolucidn categorica para el desarrollo de la comunicacion, y, al igual que el
libro, éstos han sufrido su propia evolucion. Nos referimos a la letra como elemento de
comunicacion dentro del libro, conformando un binomio encausado mediante las
necesidades de comunicacidn suscitadas con el correr del tiempo.

Adentrarnos en el mundo de la letra hace imperativo definir desde los constructos
previos a su establecimiento como cddigo de comunicacion alfabético, por lo tanto, las
primeras inscripciones graficas hechas por el hombre de la antigiedad sedimentan el
nacimiento de un sistema de comunicacion que constituye el vasto testimonio material de la
existencia y evolucion de la humanidad hasta nuestros dias. Asimismo, mediante sus rasgos
nos revela el ethos** del hombre primitivo, y esto nos lleva a sus antecedentes
antropol6gicos como trazo o marca grafica. El antropdlogo Tim Ingold (2015), al respecto

refiere lo siguiente:

De algo creo que podemos estar seguros, aquellos individuos anénimos a los que los
académicos modernos atribuyen haber inventado los primeros sistemas de escritura —y
parece haber varios que tuvieron la misma idea de manera independiente— no concibieron
en abstracto y pasaron a desarrollar sistemas de escritura completos y a medida. Ni siquiera
podemos imaginar la posibilidad como hoy la concebimos. Lo Unico que hicieron fue
encontrar soluciones oportunas para las dificultades locales y muy concretas que
implicaban determinadas tareas, como llevar cuentas, registrar nombres propios, registrar

propiedades o adivinar fortunas. (p. 197)

Mediante el uso de pictogramas y posteriormente ideogramas, que no eran mas que
representaciones graficas que en un inicio representaban elementos naturales y/o sucesos
con los que convivian; sin embargo, con el pasar del tiempo y la modificacion de esos
primeros elementos de comunicacion, el dibujo primitivo se fue transformando y quedando

atras para convertirse mas adelante en signos abstractos usados como cddigos alfabéticos

1 Consltese en el glosario p. 411
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dispuestos bajo un orden determinado y una secuencia lineal, tal como se puede observar en

el siguiente esquema (figura 28).

Figura 28.

Esquema evolutivo de los sistemas y elementos principales de la evolucion gréafica

de los sistemas y elementos principales
de la notacion grafica

lo escrito

Fonogramas
Feno: materia verhal
Grama: signo dibujado

Ideogramas
Ideo: concepcion/creacion
Grama: signo dibujade

Pictografia
Picto: escena e imagenes
Grafia: forma dibujada

Protegrafismos
Proto: primario
Grafismo: forma dibujada

b

Mundo perceptual ———> Mundo conceptual

Fuente: Elaboracion de la autora.
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Por su parte, Joan Costa en Blanchard (1990) menciona que:

El trazo es el tronco comun del que emergen sus dos formas como voluntad de
comunicacién: el Dibujo y la Escritura. Cada una de estas modalidades del trazo expresivo
se desarrollara en el tiempo por su parte. Y en la misma medida que el trazo iconico
imitativo sera el origen de todos los modos de representacién visual (o representacion
perceptiva), y, por otra parte, el trazo esquematico o abstracto seré el punto de partida de
todos los codigos de representacidn conceptual el primero, y el mundo conceptual y mental

el segundo. (p. 9)

Puesto que la comunicacion inicialmente era representada por trazos humanos que
formaban dibujos, y, transcurrido el tiempo, estos dibujos alcanzaron un grado de
significacién no solo visual, sino oral. De tal manera que, los codigos de escritura previos al
establecimientos de las letras como cddigos de comunicacién occidentales también

proyectaban significados fonéticos.

Por consiguiente, la escritura diversificé la capacidad humana de expresion de sus ideas en
dos cddigos diferentes: oral y grafico. (...) Asi, la palabra escrita deviene lenguaje para los
0jos, y la letra se llegara a independizar de su semanticidad signica para desarrollarse y
diversificarse a su vez en un polimorfismo exuberante, hasta constituir una parte importante
de la cultura gréfica. La Letra es la obra de la mano que se escribe componiendo palabras

que se extienden a lo largo de la linea. (Blanchard, 1990, pp. 9 — 10)

Con infinidad de representaciones, mismas que desde su establecimiento y
definicion han pasado por un proceso de transformacion en cuanto a sus representaciones
estructurales, determinadas primeramente por las diferentes culturas, luego por el tiempo en
relacion a los requerimientos estilisticos de cada época y, en consecuencia, 10s recursos
tecnoldgicos empleados; generando diversas etapas en la evolucion de la letra dispuesta
dentro del libro, las cuales podemos clasificar en letra manuscrita, letra impresa y
tipografia, siempre con la finalidad de conservar el desarrollo histérico y cultural del ser
humano, reflejando mediante sus trazos y técnicas las caracteristicas evolutivas tanto del

libro como de la propia letra.
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1.3.1.1. Letra manuscrita
La letra manuscrita, también conocida como caligrafia, es una de las artes gréaficas
originada a través de la escritura manual, ésta ha sido uno de los regalos mas exquisitos que
la antigua cultura romana nos ha heredado; remontandonos a los tiempos de su ejecucién
con los escribas 0 amanuenses que desarrollaron esta extraordinaria técnica de escritura
repleta de expresion, estilo y elementos culturales integrados en la pagina del libro, son el
reflejo de una época colmada de sucesos eclesiasticos que marcaron pauta para el desarrollo
de la comunicacion y el alfabetismo del hombre comdn.

A vuelapluma, recordemos que la cultura etrusca fue quien establecid las bases del
alfabeto latino transmitiendo sus conocimientos tanto a la cultura griega como romana
alrededor del primer milenio a. C.; afios mas tarde, las formas de las letras se definen 'y
establecen tal y como las conocemos hoy dia. De igual forma, las primeras inscripciones
creadas por los romanos fueron hechas en piedra (trazadas inicialmente con un pincel y
posteriormente cinceladas), por lo tanto, la técnica empleada generaba variantes en la
estructura de la letra, situacion que produjo diferentes terminaciones, generando de esta
manera remates o patines con trazos gruesos y delgados, mismos que dieron paso al estilo
de escritura romano clasico o técnicamente conocido como Capitalis Monumentalis.

En el caso particular de la Capitalis Monumentalis, esta escritura ha sido reconocida
por la perfeccidn de sus formas y proporciones constituidas en mayusculas, trazos que
establecieron formalmente la definicidn de los caracteres alfabéticos y la disposicién
reticular dentro de la pagina. Y, como su nombre lo dice —monumental—, haciendo
referencia simbolicamente a la grandeza de la cultura romana, siendo un reflejo del poderio
que logré en aquella época, la escritura fue uno de los medios por los cuales se podia
expresar.

En relacién a la implementacion de su estilo de escritura en el libro, un claro
ejemplo de ello es el Codex Augusteus de Virgilio, fechado en el siglo 1V, espacio en el que
se aprecia un orden en los elementos, uniformidad y consistencia en la estructura de las
letras, tomando en cuenta que inicialmente se desarrollaron Gnicamente mayusculas.

El contenido textual de la pagina es sélido y rigido, igual que sus colosales
construcciones arquitecténicas. Ademas, la inclusion de las primeras capitulares en el texto

escrito (elemento utilizado para iniciar un parrafo, texto u obra completa), fue una accion
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que abrio paso a la decoracion y ornamentacion en la pagina del libro. Sin embargo, en este
ejemplo (figura 29), es muy evidente la sencillez y sobriedad de la pagina; la letra «A»
como capitular es sencilla y simplemente decorada mediante un achurado®? interno con

remates sencillos en su estructura, excediendo un poco el margen formal de la pagina.

Las letras mindsculas, derivadas de la mayuscula, comenzaron a aparecer en manuscritos
romanos del siglo 111 d. C. y, con las reformas carolingias del siglo V111, ambos alfabetos

acabaron combinandose para formar un Unico sistema. (Ingold, 2015, p. 192)

Figura 29.

Codex Vergilius Augusteus sive Dionysianus, folio 121. Italia. entre el s. IVy VI d. C.
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Fuente: History of Information.

De tal manera que, afios mas tarde de la Capitalis Monumentalis surge la variante
Capitalis Rustica*® (letra manuscrita empleada principalmente en textos con fines oficiales,
politicos y de divulgacidn), y, alrededor del siglo 111 d. C., ambas se convirtieron en las

antecesoras de la famosa letra Uncial, escritura que poseia un cuerpo con mayor definicion,

“2 Constltese en el glosario p. 409
3 Consltese en el glosario p. 410
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contenia caracteres con ascendentes y descendentes mostrando ya una combinacién entre
letras mayUsculas™ y mintsculas, permitiendo estructurar los parrafos con mayor
dinamismo y ornamentacion. “La Uncial es de una fecha ligeramente posterior, del siglo Il
d. C. La mayuscula cuadrada, una letra manuscrita pero derivada de la inscripcional, es aln
mas tardia, del siglo IV -V, y han sobrevivido muy pocos ejemplos de ella” (Harris, 2017,
p. 34).

Un ejemplo extraordinario del uso de la escritura Uncial es el Libro de Kells (figura
30), ejemplar de corte religioso que contiene una significativa ornamentacién®, colorido y
uso recurrente de letras capitulares decoradas con elementos naturales y zoomorfos*® que
poseen un alto grado de simbolismo. En este sentido coincidimos con el antrop6logo

Giorgio Cardona (1994), al decir que:

Cuando entre las varias formas de produccién simbélica aparece también la escritura, ésta
ciertamente no podra ser una excepcion sino que estara sujeta a la exigencia modeladora
propia de la cultura; por ser la escritura hasta una de las formas menos igualitarias (cuyo
uso estd menos uniformemente distribuido en la sociedad) su circulacién es la que méas
evidentemente mostrara los condicionamientos y las presiones y los desniveles del modelo

social. (p. 87)

* Consltese en el glosario p. 413
*® Consltese en el glosario p. 414
%6 Consltese en el glosario p. 416



Figura 30.
Autor desconocido. Pagina del Libro de Kells, folio 105v. Irlanda. 800
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Fuente: MEEHAN, B. (2018).

Por lo tanto, el contenido textual era controlado y establecido por los monjes del
medievo con un alto grado de minuciosidad y cuidado en el trazo y creacion grafica de
textos, porque, “(...) hay que recordar que para los lectores del medievo el texto era como
un mundo en el que se habitaba y la superficie de la pagina como un pais en el que se
encuentra un camino siguiendo las letras y palabras como el viajero sigue las pisadas y los
hitos del terreno” (Ingold, 2015, p. 48).

Asi pues, durante los siguientes siglos la escritura Uncial fue muy recurrida, hasta
llegada la décima centuria fue que se utilizd Unicamente en titulos y letras capitulares. A
razon del reemplazamiento que sufrio por el surgimiento de la escritura Gética (figura 31)
en el siglo XII1 d. C., escritura con mayores usos y variables interesantes en su estructura,
identificadas como Textura, Rotunda®’, Schwabacher*® y Fraktur®. Variables originadas

por la demanda comercial y el requerimiento apremiante de libros con la intencién de

47 Constltese en el glosario p. 415
“8 Constltese en el glosario p. 415
49 Constltese en el glosario p. 411
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agilizar el proceso de escritura y aprovechar mejor el espacio en la pagina del libro, ya que

las nuevas formas eran mas densas, angulosas y condensadas.

Figura 31.

Autor desconocido. Variables de la escritura gética. Alemania, entre s. X y XV
Textura d h g ) { S | | ﬁ %
Rotunda Adgnolhd
swananr @ O G M ODS
 Fraktur adgmno jb C)
a d g n o H S
Fuente: Tipografia XX.

Mas cercano al periodo de la imprenta, el desarrollo de la escritura presentaba
mayor libertad y ya no estaba tan restringido como en siglos anteriores, la comunicacién y
culturizacion social ya habia permeado en toda Europa, asi que otras formas de escritura se

hicieron presentes; nos referimos a:

La escritura Humanistica® Renacimiento, la desarroll6 probablemente al principio en el
norte de Italia el poeta y académico Petrarca, alrededor de 1350. Hacia 1400, su uso se
habia extendido ampliamente en Italia, asi como su primera cursiva la Italica. A finales de
siglo, la posicion de ambas letras se vio asegurada cuando los venecianos la usaron como
modelo para formar sus tipos de imprenta. Se incorporaron mas refinamientos a mediados
del siglo dieciséis, cuando estas letras fueron adoptadas por la Cancilleria papal en Roma.
(Harris, 2017, p. 38)

Haciendo un recuento de la letra manuscrita y su desarrollo podemos visualizar
que, para ese entonces, ya habia una variedad interesante de estilos de escritura como la

cursiva, las italicas, por ejemplo, que connotan mayor libertad en la pagina y uso del

%0 Consltese en el glosario p. 412
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espacio, y, por supuesto, la extraordinaria gética, misma que continud posicionaday es
relevante mencionar, incluso fue tan buena y funcional que trascendi6 al periodo de la

mecanizacion.

1.3.1.2. Desarrollo de la letra impresa
Debido a la necesidad de comunicacidn los libros cada vez eran mas requeridos, y por el
creciente interés de la gente al querer conocer mas en la época previa a la mecanizacion de la
imprenta, que de acuerdo al Glosario Tipografia y Produccién Editorial (Lépez, 2019, p.
124), imprenta es: “(...) el arte de reproducir por medio de presién, una plancha o unos
caracteres en relieve impregnados de tinta, por lo general tipos de metal o madera y
estereotipos”. Luego, las universidades dejaron de lado el trabajo artesanal de los monjes. En
ese tiempo, el proceso para desarrollar un libro tardaba meses y esto generaba altos costos en
las publicaciones, motivo que dio pie al proceso de reproduccion mecanica comdnmente
identificado como imprenta.

Sin embargo, el término «tipografia» corresponde también al arte de imprimir.
Incluso, el concepto presenta diferentes enfoques. El primero se refiere a la técnica y arte de
imprimir mediante el uso de tipos mdviles; el segundo, a un estilo de letra determinado, hoy
en dia muy utilizado en el medio digital; y, el tercero, a la disciplina que estudia todo lo

relacionado con el tema de la imprenta y las artes del libro.

Aclarado lo anterior, continuamos con la reproduccion mecanica y el beneficio que
brindaba al producir un mayor nimero de ejemplares en menos tiempo y a un costo menor,
produciendo con esto una revolucion cultural tan grande como la aparicion del Internet o
ain mayor.

Para el afio de 1451, Johannes Gutenberg (1398 — 1468) hizo los ajustes necesarios
para la perfeccion de la imprenta. En primer lugar desarroll6 los tipos moviles de metal.
Gracias a su experiencia en metales encontré la mezcla perfecta entre plomo, estafio y
antimonio, logrando que fueran realmente solidos y perdurables, y asi soportaran la presiéon y

el calentamiento que sufrian durante todo el proceso de impresion. Cada letra iba individual y
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era reutilizable, teniendo en uno de sus lados una letra en alto relieve, que era la que quedaba
impresa sobre el papel.

En segundo lugar, se requeria una prensa que tuviera la fuerza suficiente para
presionar los tipos moviles sobre el papel, asi que adaptd una ya existente, misma que
consistia en un aparato que tenia un tornillo, el cual permitia que una parte de la maquina
subiera y bajara haciendo presion sobre la base que contenia una tinta con base grasa. Y, en
tercer lugar, en seleccionar un tipo de letra que fuera legible y que la gente la aceptara para
que el cambio del proceso manual al mecanico no fuera muy drastico y produjera rechazo.
Finalmente, empled el modelo de la letra gotica Textura que era la mas semejante a la que
usaban los amanuenses de la época.

Asi fue como Gutenberg, por medio de estas modificaciones, logro la impresién
mecanica del primer libro tipografico: la Biblia en Latin de 42 lineas; ejemplar en el que usé
una tinta que él mismo hizo, compuesta por aceite de linaza y tefiida con hollin, logrando asi
una composicion pastosa y espesa que aplicaban uniformemente sobre el metal; a partir de
ahi se propulso la impresion con tipos méviles cambiando el desarrollo de la comunicacién.
Para el afio 1457 se publica EI Salmo en Latin, que fue toda una innovacién para la época, ya
que destacaba por sus capitulares ilustrados con los colores azul y rojo. También se incluyd
el membrete de los impresores, que fueron Johann Fust y Peter Schoeffer; ademas del pie de
imprenta y el colofon. Ellos mismos también modificaron el tamafio de los tipos, logrando
con esto imprimir textos mas extensos en una sola pagina, ahorrando en materiales, tintas y
mano de obra.

Para la época, las innovadoras y atractivas aplicaciones que se ofrecieron en la
impresion de libros, lograron que la imprenta obtuviera tal aceptacidn que rapidamente se
expandiod por toda Europa, imprimiendo mas de 6.000 ejemplares diferentes entre el afio 1450
al 1500. Sin embargo, coincidimos con la postura de Tim Ingold (2015) al decir que: “(...)
emplear una tecnologia implicaba estar atado a la aplicacion mecanica de un sistema objetivo
e impersonal de fuerzas productivas. El arte crea, la tecnologia solo puede replicar” (p. 178).

Siendo este un acto que de cierta manera erradicé la calidez y esencia del manuscrito.

Concentrandonos en Espafia como la parte medular del desarrollo de la imprenta en

lo que corresponde a la lengua castellana, es importante destacar que, en los afios posteriores
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a este acontecimiento la tipografia>* espafiola mostré un desarrollo muy pobre y los libros
que fueron impresos en Espafia durante el siglo XV eran muy similares a los incunables?,
debido a que todavia se percibia la influencia alemana con el empleo de sus letras goticas.
Para finales del siglo XV se introdujo el Tipo Romano, que favorecid los nuevos impresos
por su composicion y legibilidad, y permitia imprimir textos méas extensos en libros con un
tamafio mas pequefio para hacerlos funcionales y economicos, definiendo asi, el estilo
particular de los impresores esparioles.

Asi pues, sabiendo la propagacion que ha tenido la imprenta a lo largo de la historia y
por consiguiente la apertura que le ha dado a la tipografia en todos y cada uno de los medios
de comunicacion, es importante acentuar que esta décil rama del disefio se ha adaptado y
superado a las posibilidades que le ofrecen las nuevas tecnologias, enriqueciendo y
ampliando su funcidn principal de transmitir informacion. Los cambios generados por la
imprenta promovieron el uso de diferentes tipografias en el siglo XV. Gutenberg (1400 —
1468), por ejemplo, generd los tipos géticos (figura 32), basados en el estilo aleméan, los

cuales fueron usados durante los siguientes 100 afios.

% Consltese en el glosario p. 416
52 |_os primeros libros impresos con tipos méviles desde la aparicion de la imprenta en 1451 hasta el afio 1500. - S.C.
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Figura 32.

Johannes Gutenberg. Fuentes usadas por Gutenberg. Alemania. 1454
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Fuente: Biografias y Vidas. La Enciclopedia Biografica en Linea.

En este mismo siglo, la imprenta salié de Alemania y viajo6 a Italia, donde los
impresores Conrad Sweynheym (1430 — 1477) y Arnold Pannartz (11476) desarrollaron la
primera tipografia italiana que tenia formas redondeadas y elipticas, algunas de ellas unidas
entre si y todas con una ligera inclinacion hacia la derecha. Después de Italia, la imprenta
llega a Francia y los franceses conservan algunos de los rasgos disefiados por Sweynheym y
Pannartz, creando una tipografia compuesta por varios tipos de escritura y, por esta razén, la
nombraron Bastarda™. Tipografia con la que se produjeron algunos libros (figura 33) en los
que se empieza a apreciar el disefio grafico debido a que integraban varios elementos como:

textos, letras capitulares, ilustraciones y ornamentos.

%3 Consdltese en el glosario p. 409



Figura 33.

Johannes Gutenberg. Libro de los Macabeos. Alemania. siglo XV
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Fuente: Biografias y Vidas. La Enciclopedia Biografica en Linea.

Uno de los principales tipdgrafos franceses y mejor disefiador grafico del siglo XVI
fue Geofroy Tory (1480 — 1533), debido a que fue él quien implementd en el idioma francés
el uso del acento, la cedilla y el apéstrofe. El otro fue Claude Garamond (1480 — 1561), que
con su trabajo logré que las imprentas europeas dejaran de usar los tipos géticos impuestos
por Gutenberg (1400 — 1468), a excepcion de las alemanas, disefiando tipografias muy

legibles y elegantes en esa época.

Para la segunda mitad del siglo XVI, el impresor Cristébal Plantin (1520 — 1589)
establece la imprenta mas importante de Europa, donde elaboré la Biblia Poliglota en cuatro
lenguas (latin, griego, hebreo y caldeo), conformado por ocho volimenes, logrando ser el
libro méas extenso que se habia hecho en los Paises Bajos; por lo que respecta a Holanda,

solo se adoptaron los tipos franceses tal y como estaban.

La aportacion inglesa contribuyd muy poco al desarrollo de la tipografia y el disefio
debido a que uno de sus principales problemas fue la carencia de calidad, y otro, la poca
disposicién de los tipografos ingleses, a excepcion del impresor William Caxton (1422 —

1491), quien se dio a la tarea de llevar siete fuentes diferentes con caracteristicas de la
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Bastarda francesa integrando algunos rasgos caracteristicos de la tipografia Gética, y el
resultado que obtuvo fue empleado durante el siglo siguiente. En lo que respecta a Espafia, la
tipografia fue meramente nacionalista, empleando un interlineado muy marcado en los tipos
goticos, principalmente. Estos tipos no estuvieron influenciados por otros paises y su
produccidn principal eran los libros religiosos mediante los cuales se difundio la tipografia en

ese pais, incluso lleg6 a México y varios paises de América.

Seria interesante contemplar la historia europea de esta segunda mitad del siglo XV tomando
como eje la invencidn de la tipografia. De un lado, su espectacular expansién durante los
primeros cincuenta afos, estableciendo una de las primeras industrias culturales de corte
moderno, esto es, racionalizando y mecanizando el proceso de produccion y distribucion de
uno de los més dignos bienes de consumo: el libro; y de otro, el papel ideol6gico que

desempefié como vehiculo de difusion cultural. (Satué, 2002, p. 36)

Dado el éxito que tuvo la imprenta en Europa, la comunicacién logré llegar a todos
los estratos sociales, gracias al trabajo minucioso de los impresores que facilitaron la
legibilidad definiendo las formas de los tipos y otorgandoles una personalidad propia, asi
como, conformando textos cada vez mas complejos en sus composiciones y obviamente en

diversas lenguas.
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1.3.1.3. Tipografia y el arte de imprimir
Para principios del afio 1700 aparece un nuevo tipo de letra llamado tipo Romano del Rey>*,
disefiado por Philippe Grandjean (1666 — 1714), quien manejé contrastes en la letra debido a
los rasgos gruesos y delgados que utilizd, ademas de los remates™ y patines™° que en
conjunto exponian una tipografia funcional y atractiva. Esta favorecio el cambio entre el
disefio de tipos antiguos y el inicio del estilo de transiciébn moderno. También, otro
importante tipografo fue: Pierre Simon Fournier (1712 — 1768), altamente reconocido por las
aportaciones hechas a la tipografia; el tipo que disefio reflejaba flexibilidad ya que era
altamente decorativo y muy recurrido en los afios posteriores.

Como se menciond anteriormente, Inglaterra en el siglo XV habia adoptado tipos de
otras partes de Europa, pero el reconocido tipografo inglés William Caslon (1692 — 1766),
dio un giro a la historia tipogréafica de ese pais, pues para el afio de 1720, Caslon disefi6 sus
propios tipos (figura 34) en los que mostrd calidad y variedad en sus disefios, siendo

catalogado como uno de los mejores tipografos del estilo antiguo al igual que Garamond.

Figura 34.

Autor desconocido. Cursivas de ojo ancho de la fundicion Caslon, h. 1835
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Fuente: MEGGS, P. (2002).

John Baskerville (1706 — 1775), fue uno de los tipografos que mas se preocup6 por la
imprenta; para él, lo mas importante era la tipografia, la tinta y el papel. En dicho sentido,
empieza a trabajar en torno a la fabricacién del papel, asi como elaboracion de tintas y la
fundicion de tipos e impresion, lo cual lo llevo a hacer experimentos con la impresion para

mejorar la calidad porque no estaba conforme con la produccion de su pais.

% Consltese en el glosario p. 415
%° Consdltese en el glosario p. 414
% Consltese en el glosario p. 414
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En 1758 se convierte en impresor de la Universidad de Cambridge donde el 4 de julio de
1763 publica su obra maestra, una Biblia impresa usando sus propios tipos, tinta y papel. El
uso de unos cilindros de cobre caliente para dar un acabado alisado a las paginas indican su
compromiso en la bisqueda de una impresién perfecta. Los tipos que disefié poseian una gran
delicadeza y elocuencia visual, en vez de buscar la ostentosa ornamentacion del estilo de su
generacion eligid la simplicidad tanto en los disefios de tipos como en su impresion.
(Redaccion UTD, 2002)

Es asi como mejora los aspectos que conformaban el disefio editorial (figura 35) y su
produccidn, implementando formas puramente graficas con las que obtuvo ediciones muy

refinadas y con atractivos contrastes.

Figura 35.

John Baskerville. Portada de una edicion de Baskerville. Inglaterra. 1763
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A fin de cuentas, las nuevas propuestas tomaron su lugar en toda Europa, dejandose
llevar por los acontecimientos historicos y movimientos artisticos que influenciaron las
formas de las letras, pero el principal interés era el rescatar las formas y el arte de la cultura
clasica de Roma. Por todo este legado, es importante “(...) el reconocimiento de la tipografia
como un extraordinario instrumento de la comunicacién, permite al disefiador valorar los
signos tipograficos, respetarlos, seleccionarlos, usarlos, quererlos” (Calles, 2003, p. 35).
Ademas de trascender en este campo lleno de posibilidades, estilos y medios diferentes para
exponer el talento creativo y las tendencias de la época.

Durante el siglo XVI111 el disefio grafico vio la oportunidad de hacerse presente, en ese
tiempo los productos de bajo costo y demanda fueron esenciales para el desarrollo del

mismo.

La mecanizacion propia de la Revolucion Industrial favorecio la aceleracion de los procesos
de impresion: el fotograbado sustituyé a las placas de impresién manuales, mientras que las
linotipias revolucionaron el mundo de la composicion y posibilitaron el uso de un mayor
grado de detalle y complejidad. Durante este periodo se consolidé el sistema de medicion

tipografico basado en puntos. (Ambrose, 2007, p. 37)

En dicho sentido, el papel del tipografo se amplié a todo el proceso de produccion,
siendo participe tanto en el ambito del disefio de los tipos mdviles, la impresion y la
encuadernacion. Provocando cambios en la comunicacién que se habia manejado,
aparecieron innumerables tipos de letra (figura 36), principalmente con formas pesadas y
toscas que reflejaban las condiciones particulares de la época. Habia de donde escoger de
acuerdo a las condiciones estilisticas de los productos que se comercializaban. Un factor
importante también, fue la aparicion de la fotografia en esa misma época, la cual
inmediatamente fue integrada de manera satisfactoria en las composiciones graficas que se
estaban produciendo, y es ahi donde aparecen otro tipo de impresiones, como anuncios de
mayor formato y sobre todo los carteles en color, donde se empezaban a incluir tipografias

tridimensionales y sombreadas.
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Figura 36.
American Woodtype, p. 104. Tipografias propias de la Revolucién Industrial. 1828 — 1900

Specimens of Wood Type manufactured by The Hamilton Manufacturing Company.
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Fuente: A Treasury of Wood Type Online.

En 1845, la compafifa Thorowgood®’ obtuvo los derechos de autor de una tipografia
Ilamada Clarendon, con formas condensadas, contrastes muy marcados de los trazos gruesos
y delgados. En este periodo también se presenta el catalogo de Figgins, que muestra la
primera version de los tipos del estilo toscano, el cual se caracteriza por patines muy
extendidos y curvados. Otra de las aportaciones tipograficas importantes fueron los tipos sin
patines o grotescos, en los cuales se omitieron totalmente el uso de los remates y patines.

Los primeros afios del siglo XX fueron de grandes cambios en el mundo, pero,
indudablemente en el artistico, donde importantes movimientos se dejaron ver mostrando el
talento creativo de la época. Estos primeros afios sirvieron como proceso de pruebas en el
mundo del arte, donde el vanguardismo fue de sumo interés, y, dando oportunidad al disefio

grafico moderno que consistia en la integracion de lo artistico con la industrializacion.

57 Compafifa fundidora que publicé un catalogo de tipos disefiados por Robert Thorne en 1803, de 132 paginas. — S.C.
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La funcionalidad y el progreso se convirtieron en los ejes principales del Modernismo en un
intento por alejarse de la representacion fisica externa de la realidad. Mediante la
experimentacion intentaron definir lo que era “moderno”. Los tipos de letra modernistas
tenian como objeto que el lector contemplara la vida diaria de una manera distinta al

confrontarse a formas tipogréaficas desconocidas. (Ambrose, 2007, p. 38)

Aparecen los carteles totalmente tipograficos donde los tipos, ademas de informar,
empezaron a trabajarse como imagenes dentro de las composiciones a través de las cuales,
por primera vez, se apreciaban los diferentes estilos vanguardistas principales, tales como:
futurismo, cubismo, suprematismo y constructivismo, entre otros, siendo un atractivo
escaparate para el disefio de letras. Por su parte, en 1919 nace la Bauhaus de Weimar, mas
detalles en el apartado 2.1.1 del capitulo Il, siendo la primera escuela de disefio en la historia.

Su principal interés era el poder desarrollar formas sumamente sencillas y funcionales
dejando a un lado el adorno y la saturacion anterior. La escuela abre un departamento de
tipografia y disefio publicitario a cargo de Herbert Bayer®® (1900 — 1985). Este consideraba
que no debian existir dos tipos de alfabetos (mayusculas y minasculas), ya que ambos
representaban el mismo sonido. De manera que, trabajo en el desarrollo de un estilo
tipogréafico sin remates, formas, curvas muy simples y con un marcado orden geométrico,
con el objeto de acrecentar la notoria legibilidad y funcion del disefio tipografico que era el
principal interés de la escuela.

En Estados Unidos, la publicidad ya tenia lazos de union con la industria y el
comercio, lo que permitio que las agencias de publicidad florecieran y apareciera el disefio
de revista, en el cual el trabajo tipografico fue imprescindible. Por su parte, en Inglaterra, el
disefio evoluciono con un nuevo enfoque hacia el servicio de la sociedad. Asimismo, Peter
Behrens (1868 — 1940) fue el asesor de disefio del periddico literario Die Insel, el primero en
conservar una diagramacion tipografica uniforme, debido a que Unicamente se componia de
texto, ornamentos y vifietas con toques abstractos.

En Inglaterra, la figura més influyente de la segunda mitad del siglo fue Stanley Morison

(1899 — 1967) que, en su calidad de asesor tipografico de la Monotype Corporation desde

%8 Herbert Bayer estudié durante cuatro afios en la Escuela de la Bauhaus de Walter Gropius, donde tuvo profesores como
Wassily Kandinsky o Laszl6 Moholy-Nagy, periodo en el que demostré que fue el disefiador de publicidad mas innovador
de la Bauhaus, por tal motivo lleg6 a ser director de impresion y publicidad entre los afios 1925 a 1928 de la misma
escuela. - S.C.
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1923 méas o menos, era el responsable del programa de familias clasicas que hizo las delicias
de los tipografos dedicados al libro en todo el mundo hasta la revolucién de los sistemas
fotocomponedores de los afios sesenta. Disefié personalmente la Times New Roman y la
estrenod él mismo en el redisefio del periddico londinense The Times que realiz6 en 1923;
posteriormente se convirtié en una de las familias tipograficas mas ampliamente usadas del

mundo vy asi continda. (McLean, 1993, p. 30.)

Para mediados del siglo XX, el disefio se hizo mucho mas vivo y elaborado gracias a dos
avances que favorecen considerablemente el disefio tipografico. Por una parte, el comienzo
de la fotocomposicion comercial, innovacién ain en desarrollo, y de la cual todavia no se

han descubierto ni aprovechado todas sus posibilidades como avance tecnoldgico; y, por

otra, el progreso del litoffset™, usado en trabajos de imprenta rapida donde la excelente
calidad es imprescindible. Luego, en los afios 70, con el pop art surgieron nuevas fuentes,
que ademas de exponerse en gran formato se seleccionaban de acuerdo a la relacién que tenia
entre su forma y la aplicacion mas que por su legibilidad, siendo la antesala de la nueva era:

la tipografia digital.

% Forma de impresion en la que en lugar de imprimir directamente de la plancha o base (ya sea de piedra o metal) la
imagen se transfiere a una mantilla de caucho para ponerla sobre un cilindro funcionando como superficie impresora
agilizando el proceso, y no existe desgaste de la plancha original. — S.C.
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1.3.1.4. Tipografia digital
Con la llegada de los afios 80 vino la proliferacién del ordenador y, por consiguiente, de la
digitalizacion de tipos (figura 37); alcanzé una mayor flexibilidad y poder de
experimentacién en el disefio y uso de tipografias, manejo de colores, tamafios y formas,
agilizando todos los procesos de disefio al igual que las funciones cotidianas y la cultura del

ser humano.

Figura 37.

Muestra de la fuente Chicago

fhe quick brown
foX jumps over
a lazy dog.

Fuente: Susan Kare y el equipo de Macintosh.

El comienzo de los afios 90 desatd severas modificaciones dentro del campo de las
artes graficas debido a la presencia de los programas de computo y a las mismas
computadoras, ya que ello permitia a los disefiadores dejar a un lado la rigidez en el disefio y
la elaboracion manual que habian venido utilizando desde afios pasados, pudiendo asi
experimentar con propuestas innovadoras, divertidas, e incluso hasta informales, que podian
desarrollar en menos tiempo. De igual manera, en afios pasados, en los talleres o agencias de
disefio habia personas que se encargaban expresamente de una parte del proceso de disefio,
pero con esos avances estas tareas se simplifican considerablemente y por primera vez fue
posible que por medio de un ordenador una sola persona pudiera desarrollar y controlar todas
las etapas de dicho proceso, situacion que en un principio no era del todo aceptada por los
disefiadores, tal y como paso con la aparicion de la imprenta en los tiempos de Gutenberg.

Pero al ser evidentes las facilidades que brindaba, no tardé mucho tiempo en ser una

atraccion para los disefiadores, mismos que rapidamente se integraron a las filas del nuevo
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proceso tecnoldgico. Siendo este un periodo de capacitacion y asesoramiento para poder ser

competentes en el mercado del disefio y desarrollar el proceso completo.

Las oportunidades, interrogantes y retos surgidos, a raiz del paso de las tecnologias digitales
inauguraron un periodo de intensa creatividad tipogréfica, expresion e incluso
autoindulgencia. No es de extrafar, la &vida cuenta del boom que tuvo lugar en la actividad
tipografica como resultado de las innovaciones tecnoldgicas: habia mucho sobre lo que ser
introspectivo. Como resultado de ello, los tipos y la tipografia se hicieron mas visibles.
(Blackwell, 2004, p. 152)

La tecnologia habia abierto las puertas a la comunicacién de masas donde su publico
estaba avido de probar formas diferentes y permitid la proliferacion de fuentes creadas tanto
por disefladores como por cualquier persona que supiera manejar el software® adecuado.
Pero, sin duda, el avance habia sido todo un éxito y los disefiadores tenian la oportunidad de
generar imagenes y composiciones nunca vistas, ya que con el ordenador todo era posible
permitiendo que los caracteres transformaran su tamafio, se integraran unos con otros,

ademas de jugar con diferentes fuentes a la vez obteniendo resultados sumamente atractivos.

En la Gltima década del siglo XX, el Internet como el modelo de comunicacion mas
amplio que existe en la actualidad, transformé la manera de comunicacién dejando atrés los
antiguos soportes como el papel, el papiro, los métodos manuales, entre otros. Asi pues, la
computadora se establece como el soporte predilecto de los disefiadores, siendo actualmente
muy accesibles dentro del mercado. Paralelamente, esto generd un incremento de los sitios
destinados a la venta de fuentes tipograficas a cargo de importantes estudios de disefio y
disefiadores particulares, es decir, hubo muchas fuentes pero no todas contenian la calidad y
el estudio de la forma.

Sin embargo, no fue un problema grave gracias a los usuarios porque estuvieron
estrechamente relacionados con esta rama del disefio aunque no tuvieran un conocimiento
profundo de ello, pero si de sus formas; la tipografia es como una bola de nieve que crece y

crece sin detenerse, e inconscientemente la gente se relaciona gracias a la computadora que

8 Constiltese en el glosario p. 415
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simplemente es un soporte, pero todo lo que ahi se genera, ciertamente es por medio de la

tipografia.

Podemos concluir en que cada una de las etapas que ha vivido la letra en el tiempo,
el reflejo de las modalidades culturales se pueden apreciar en la misma, en un inicio con las
ornamentaciones, procesos Yy acceso a los libros y sus contenidos, posteriormente, la
produccion masiva y el cambio de la calidez artesanal a la frialdad mecanica, conservada aln
por elementos y rasgos decorativos como compositivos de la letra. Y finalmente, la era
digital y el amplio panorama que ha ofrecido, porque desde finales del pasado siglo, el
empleo de los tipos mostrd mayor sensibilidad y expresion en sus composiciones, debido a
que se desarrollaron formas totalmente experimentales con gran aceptacion en el mercado
dejando a un lado el simple hecho de transmitir un mensaje, sino la importancia de expresar
solo por su forma como imagen. Mas detalles sobre este tema seran abordados en el capitulo
111, enriqueciendo el trabajo de los disefiadores al poder mostrar el talento y exponiendo las
innovadoras propuestas, tanto artisticas como publicitarias por medio del nuevo soporte de
comunicacion digital. Asi lo marca la historia, primero fue la escritura, segundo la imprenta
y tercero el mundo digital, que representa el Gltimo avance mas importante de las
comunicaciones humanas, permitiéndole multiples posibilidades al disefio gréafico, editorial y

tipogréafico de los ultimos tiempos.



CAPITULO II
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Libro-Arte y su desarrollo

Referente de sucesos historicos, culturales, tecnologicos y sociales de todos los tiempos, ha
sido el libro, un elemento en el que continuamente se inscribe el progreso de la humanidad,
fungiendo como evidencia y sustento de nuestros antecedentes y desarrollo como individuos,
sociedad y cultura. Ademas, paralelo al desarrollo y los contenidos que puede portar un libro
en si mismo, existe una riqueza en su construccion y configuracion de los elementos graficos
y alfabéticos que contiene, brindando composiciones interesantes en cuanto al disefio y
disposicion de los elementos que posee.

En dicho sentido, la concepcion formal del libro se amplio gracias a los procesos de
produccion sustentados por los tipos maviles, la impresién y la encuadernacién; teniendo un
impacto considerable en el manejo de la comunicacién que se habia venido tratando
mediante composiciones®® o disefios que reflejaban formas mas condensadas y toscas,
evidenciando la condiciones particulares de la época.

Asimismo, la apertura de propuestas y novedades gréaficas y artisticas permitieron un
grado de experimentacion® relevante tanto en la literatura como en la cuestion editorial,
dando paso a la correlacion de los trabajos del artista, el escritor y el editor; a razén de la
excesiva produccion editorial proveniente de la ola industrial que se estaba viviendo en las
postrimerias del siglo XIX, con consecuencias editoriales carentes de cuidado y calidad. Por
lo tanto, la inquietud por la conservacion de los procesos de produccion manuales y el
extremo cuidado en la elaboracion del libro, propici6 el interés por la creacion de libros
artesanales que mantuviesen la exquisita calidad en el tratamiento del contenido y el formato,
siendo ésta la coyuntura para considerar al libro como elemento de produccion artistica. Es
decir, la experimentacién que se menciona fue una consecuencia de la época y situacion
sociopolitica que se vivio en los albores del siglo XX, siendo un tiempo de inconformidad y
necesidad de protesta mediante los recursos artisticos en los que se plasmaron diversas
formas de expresion que pretendieron romper con la tradicidn propia del arte hasta el

momento. Un suceso relevante fue el surgimiento del futurismo, movimiento artistico que va

81 Composicion: Es el uso adecuado del espacio a trabajar, ya sea espacio entre caracteres, ilustraciones, texto fotografias,
disponiendo de él de la mejor manera para distribuir y correlacionar el conjunto de elementos entre si dentro de la obra o
disefio.

82 Experimentacion: Referente a la practica que se hace previa a un resultado final con la intension de probar formas,
texturas, colores, y cdmo funcionan entre si, con la finalidad de conocer su comportamiento para aprovechar sus
beneficios al momento de crear una obra o disefio.
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mas alla de la pintura y la literatura tradicional, generando obras novedosas dentro de la

1% y sonora®, principalmente.

propia poesia visua

Sin embargo, en su momento, una de sus posibilidades comunicativas mas
significativas ha sido entonces esa diversidad de oportunidades compositivas que ofrece el
Libro-Arte, el cual corresponde a un sinnimero de posibilidades de representacion, gracias a
que se puede generar a partir de formatos desobedientes al rigor editorial de otros tiempos,
mediante proporciones estructurales diversas, dispuestas en orden y en desorden, con la
intencion principal de transgredir lo formal; rompiendo de manera tajante con toda la
trayectoria del libro y la formalidad que se vino gestando desde los primeros usos de los
tipos mdviles, considerando que emergid una nueva forma de producir libros, donde los
artistas de la época comenzaron a trabajar en propuestas mas creativas y composiciones en
las que la experimentacion era el recurso principal entre el libro y la tipografia como
sustento para la creacién artistica.

Cabe destacar que, inicialmente se le conoce como Libro de artista, la traduccion
literal del término en ingles Artist Book establecido por el britanico Clive Phillpot (1938 -)
en 1982, a razon de que el libro estaba hecho en su totalidad por un artista; sin embargo, una
denominacién mas contemporanea es Libro-Arte, debido a la concepcion de que una obra de
esta categoria también puede ser creada por un disefiador, un poeta o un editor, por
mencionar algunos. Este ultimo es el término en el que nos basaremos durante toda la
investigacion, ya que por motivos relacionados con el disefio y la tipografia consideramos
mas adecuado para nuestros intereses de investigacion y creacion; los detalles del
surgimiento de los diferentes términos y su contextualizacién la explicaremos
cuidadosamente en el siguiente apartado.

Continuando con lo relacionado con dicho suceso, Johanna Drucker expresa lo

siguiente:

El libro de artista surgié como una empresa editorial iniciada por figuras como el

comerciante de arte parisino Ambroise Vollard, cuyas primeras producciones aparecieron a

88 _a poesia visual: es la combinacion entre imagen y texto, en la cual con éste Gltimo se define una imagen especifica o
composicion grafica que generalmente es alusiva al contenido poético que contiene el poema.

8 poesia sonora: se trata de la expresividad poética de manera oral, pero no en el sentido estricto de leer un poema como
convencionalmente se hacia, sino que es la expresion de la poesia con la intencién de explorar la oralidad, los diferentes
sonidos que van mas alla de la expresion verbal al complementarse con sonidos acUsticos y en cierto sentido la
musicalidad.
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mediados de 1890, y Daniel-Henry Kahnweiler, que comenzd a publicar algo mas de una
década después. Esta tendencia atrap0 entre otros editores que vieron la oportunidad de
comercializar ediciones de lujo que llevaban el nombre de una estrella en ascenso o
establecida en el mundo visual o de la poesia (Vollard se asocié con Georges Rouault y

Kahnweiler con Apollinaire, Picasso y otros cubistas)®. (Drucker, 2012, p. 3)

Por lo tanto, el presente capitulo se conforma de manera general por el abordaje del
Libro-Arte como género artistico, incluso desde el establecimiento del concepto en un
sentido mas contemporaneo determinado por Bibiana Crespo (tema detallado en el
siguiente apartado). Asimismo, las diferentes concepciones del género desde la Optica de
Clive Phillpot, Johanna Drucker y Bibiana Crespo; luego nos adentraremos al desarrollo de
los antecedentes del mismo, los cuales inician con Giambatista Piranessi hasta llegar a
finales del siglo XIX con William Morris. Y, para finalizar, el Libro-Arte y sus Narrativas
contemporaneas con la intencion de conocer hasta qué punto se han ido transformando las

posibilidades narrativas de la tipografia dentro de este soporte artistico.

2.1. Libro-Arte como género. Bajo la 6ptica de Clive Phillpot, Johanna Drucker y
Bibiana Crespo

En el mundo del arte, desde hace algunas décadas se cuenta con una célida y generosa
posibilidad creativa conocida como Libro-Arte, un género que podemos considerar joven
desde su reconocimiento como tal. Alrededor de los afios sesenta y setenta del pasado siglo,
sin embargo, posee vetustos antecedentes provenientes del surgimiento de la poesia visual,
con los poetas franceses Mallarmé y Apollinaire; posteriormente, composiciones de libros
artesanales trabajados en conjunto entre artista, editor y poeta, obteniendo composiciones
mucho mas célidas y con una esencia diferente a la cominmente manejada por el libro
tradicional producido mecanicamente.

Otro significativo antecedente fue el libro Zang Tumb Tumb (1914) de Filippo
Tomaso Marinetti, que ofrece un recorrido visual por medio de la experimentacion

tipogréfica dispuesta en cada una de sus paginas, mismas que poseen personalidad propia y

8 Traduccion Sandra Cadena.
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Unica dentro de la misma obra. Y, no menos importante, esta el libro autobiografico
Bullonato (1927) de Fortunato Depero, obra que presenta una composicién diferente en
cada una de sus paginas, obteniendo un producto por mucho experimental en su totalidad,
un libro libre de reticulas, textos uniformes, ordenados y delimitados por los méargenes.
Obras que representan un gran peso cultural y artistico, mismas que detallaremos en el
apartado 2.2.2, las cuales se convirtieron en una coyuntura creativa anhelante de
experimentacién y multiples posibilidades técnicas para su representacion.

Es decir, el Libro-Arte como género artistico parte de la intervencion sui géneris®®
en un libro tradicional, primeramente con el tratamiento del texto dentro de la pagina, un
texto en el que la intencion no era transmitir un mensaje literal o informar al lector, sino
que, el texto o la tipografia, en la poesia visual se dispuso dentro de la pagina de una forma
en la que ésta comunicara mas alla de lo que el lector podia entender mediante el lenguaje
textual; al igual que, las irregularidades en el texto, las variables de tamafio y el uso del
espacio libremente funcionaban como elementos narrativos por si mismos dentro de la
pagina del libro y de éste en su totalidad, creando una narracion determinada por el espacio-
tiempo establecida por el artista sin tener que llevar una lectura lineal y secuencial de
principio a fin para poder conocer el libro, logrando asi otro tipo de expresiones y
emociones no Unicamente literarias, sino que pueden llegar a despertar todos los sentidos
del espectador mediante diversos elementos®’ compositivos, cualidades que un libro
tradicional no posee; gracias a que el Libro-Arte como elemento creativo ha permitido al
artista o disefiador la creacion de una obra en la que todos y cada uno de los elementos que
la conforman son una pieza clave para la lectura conjunta de la misma.

Por lo tanto, el Libro-Arte comunica y presenta una narrativa®® desde su exterior, no
tenemos que esperar a abrirlo y hacer una lectura textual de su contenido, en el caso de que
la obra en cuestidn se tenga que abrir como el libro tradicional. Porque es necesario asentar
que, aunque este género del arte partié de las convencionalidades del disefio editorial a
través del tiempo y las distintas formas de intervencidn y representacion, origind numerosas
configuraciones dentro del mismo género. Estas catalogadas a partir de su formato en

primer lugar, condicion que define evidentemente las diferencias entre los mismos, por

% Constiltese en el glosario p. 415
87 Constiltese en el glosario p. 410
88 Constiltese en el glosario p. 413
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ejemplo, entre los mas comunes podemos mencionar el formato cddice, otro seria el
acordeon, el rollo, el libro plegable sujetado por ambos lados e identificado como
encuadernacion® veneciana, ademas, estén las cajas contenedoras originadas por la obra La
boite verte (La caja verde, 1934) del francés Marcel Duchamp (1887 — 1968), y, afios mas
tarde, a partir de la inclusion de la tecnologia surge el formato de libro electronico.

No obstante, ya que mencionamos La caja verde de Duchamp, es imperativo
comentar el contexto en el que dicha obra surgi6 y cudl ha sido el impacto que ha causado
en el mundo del arte, especialmente en el Libro-Arte al generar un nuevo mecanismo de
lectura y, sobre todo, de considerar elementos ajenos de las tradicionales reglas estipuladas
dentro de la academia del arte; es decir, ademas de proponer nuevas formas compositivas y
estéticas, también cred una nueva dindmica en cuanto a la interaccion del lector con el
objeto de arte. Convirtiéndose en prueba fehaciente de la tarea que el Libro-Arte implica,
desde su concepcidn hasta su interpretacion. Dicha obra consiste en una caja verde,
literalmente, que funciona como contenedor de notas de los registros que hizo el artista
durante el proceso creativo de otra de sus obras: Le Grand Verre (el gran vidrio, 1915 —
1923), también conocida como, La Mariée mise a un par ses célibataires, méme (La novia
puesta al desnudo por sus solteros, aun).

Dicha obra se puede concebir:

Como «un montdn de ideas», «un matrimonio de reacciones mentales y visuales» y un
«cuadro hilarante». También es una alegoria muy codificada del proceso creativo, asi como
un parddico relato del desnudo y el deseo perpetuo, una historia de amor mecéanica en
suspenso. (Gioni, 2019, p. 80)

La estructura de la obra consiste en dos planos de cristal en formato vertical
enmarcado como una ventana dividida en dos paneles; el panel superior corresponde a la
novia y el inferior a los solteros, materializados con metal, 6leo, barniz y alambre de plomo,
dispuestos con una estratégica perspectiva y una meticulosa ejecucion artesanal,

representando el profundo pensamiento de Duchamp, quien:

8 Constiltese en el glosario p. 410
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Cada vez estaba mas desencantado con el arte «retiniano’» y acabé recurriendo a esquemas
mecanicos, estrategias de eleccién y casualidad para desafiar los conceptos convencionales
de autoria y arte. Todos los aspectos de Le Grand Verre son el resultado de meticulosos
calculos y estudios, si bien la composicion en general constituye una historia de amor
psicoldgica, densamente codificada, cuya notoria impenetrabilidad no ha hecho sino

aumentar su atractivo a ojos de académicos y artistas. (Gioni, 2019, p. 80)

Retomando la obra de La caja verde (figura 38), ésta es una caja de carton
contenedora de notas manuscritas, fotografias, tela y diagramas que evidencian todo el
proceso de produccion y los significados de los elementos que conforman EIl gran vidrio;
surgi6 tiempo despues de que Duchamp diera por concluida esta obra. En sus propias

palabras el artista explica la genuina intencién:

No se me ocurrié como tal caja, sino como notas. Pensé que podia reunir en un album,
parecido al catalogo de Saint-Etienne, célculos y reflexiones que no tuvieran relacion entre
si. A veces, son pedazos rotos de papel... Queria que ese album fuera junto con el Vidrio y
que fuera posible consultarlo para ver el Vidrio porque, en mi opinion, no habia que mirarlo
en el sentido estético de la palabra. Habia que consultar el libro y ver las dos cosas juntas. La
conjuncion de ambas cosas eliminaba todo ese aspecto retiniano que no me gusta. Tenia

mucha légica. (Duchamp, 1966, p. 50)

Desde nuestro parecer, la dinamica generada por Duchamp realmente materializo el
proceder de la conceptualizacion propia del Libro-Arte al generar una obra Gnica en si
misma, conformada por una serie de obras dentro de ésta, y cada una de ellas con
personalidad propia al contener una historia particular, una funcién especifica dentro del
conjunto compuesto por el progenitor del ready-made, y asimismo, funcionar en
colaboracion para comprender la obra multiple ideada por el propio autor, desencadenando
una interaccién y busqueda tanto de significados como respuestas dentro de La caja verde

para asi poder interpretar y comprender El gran vidrio.

™ Concepto que se abordara en el apartado 2.2.2.
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Figura 38.

Marcel Duchamp. La caja verde. 1934

Fuente: Propiedad de la autora.

Sin embargo, La caja verde emprendié su propio camino dentro del mundo del arte,
fungiendo como modelo para la reproduccion de si misma, debido a que se editaron 300
ejemplares, 20 de ellos catalogados como de lujo al poseer una nota original de las
elaboradas por Duchamp, marcando la pauta para futuras propuestas multiples en el campo
del Libro-Arte.

Al tiempo, pone de relieve el arte como proceso de pensamiento, un aspecto clave en
Duchamp, relacionado con el conceptualismo, al que se afiade un caracter deliberadamente
enigmatico y en apariencia aleatorio, pues los elementos no estan numerados y algunos no
hacen referencia directa a Le grand verre. En la medida en que ofrecia claves de
interpretacién y valoraba el caracter serial y objetual de la obra de arte, La boite verte fue
uno de los puntos de arranque para el retorno del discurso duchampiano durante la década de
los sesenta, asi como un instrumento fundamental para las reproducciones de la obra de
Duchamp que el artista britanico Richard Hamilton™ realizaria en adelante. (Fernandez,
2008)

™ Richard Hamilton (1992 — 2011), fue un artista britanico representante del pop-art, destacando con su obra a partir de
los afios cincuenta.
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Por lo tanto, podemos aseverar que la obra en cuestion es un antecedente directo de
lo que al dia de hoy el discurso del Libro-Arte propone, aunque el propio Duchamp en su
momento no la considero como Libro-Arte. Ademas, cabe destacar que estas precisiones,
como refiere Fernandez (2008), abrieron el camino de la conceptualizacién en los afios
sesenta, otorgando la posibilidad de crear y teorizar sobre el tema a los artistas y criticos de
los Gltimos afos, entre los que destacan los tedricos que abordaremos en las proximas

lineas, con la intencion de identificar y valorar sus posturas para dar un juicio propio.

De tal manera que, dentro de todas y cada una de las clasificaciones que conforman
el vasto universo del Libro-Arte, es imperativo destacar que, su composicion se vale de
recursos y técnicas ilimitadas con la idea de tocar las fibras mas sensibles del espectador o
receptor, porque una obra de esta categoria permite interactuar con ella despertando todos
los sentidos del ser humano.

Asi pues, la produccion del Libro-Arte ofrece formas, acabados, composiciones,
sonidos, e incluso, hasta pueden emanar aromas particulares con la intencion de evidenciar
y fortalecer su propia esencia, como en la publicidad, que se recurre al odotipo para
caracterizar una marca mediante un aroma especifico que traslade al consumidor a
vivencias y experiencias de alguna etapa de su vida con la idea de ocasionar una afioranza y
persuadirlo para que ejecute la compra. Por tanto, dentro del tema que nos compete, el olor
que puede desprenderse de una obra de esta categoria no hace mas que aludir a la tematica
dispuesta por el autor causando una sensacion determinada en el espectador.

Derivado de lo anterior, la nueva construccién artistica pierde los elementos
compositivos que un libro tradicional posee fisicamente como producto editorial que tiene
la finalidad de contener datos diversos en determinado idioma para que, en un momento
especifico, informe o ilustre al lector a través de su propia lectura. A diferencia del Libro-
Arte, que comunica y narra desde su sola forma, ofreciendo y exigiendo una lectura distinta
que no es textual, sino sensorial e intrapersonal estrechamente ligada con la experiencia de
vida y el discernimiento que el espectador pueda desdoblar. A todo esto, la concepcion del
Libro-Arte como obra de arte ha pasado por diferentes posturas y clasificados que han
tratado de abonar a este género artistico con la genuina intencion de definirlo integralmente.

Es por eso que, abordaremos la postura de tres tedricos contemporaneos del Libro-Arte con
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la finalidad de establecer una concepcion propia a partir de la teorizacion de Clive Phillpot,

Johana Drucker y Bibiana Crespo.

En primera instancia mencionaremos la postura de Clive Phillpot, quien ha sido un
apasionado del Libro-Arte y ha contribuido categéricamente al reconocimiento del mismo
en las altas esferas del arte contemporaneo. Con una formacién de bibliotecario, critico y
editor de reconocido prestigio, Phillpot estuvo comandando la direccion del Museo de Arte
Moderno de Nueva York (MoMA), espacio oportuno para gestionar e ir haciendo las
diligencias necesarias para que el Libro-Arte tuviera un espacio propio y fuera considerado
como género artistico de relevancia. Por lo que, en su andar por mas de 40 afios en este
tema, se dio a la tarea de establecer formalmente las caracteristicas que posee una obra de
esta categoria, con la finalidad de comprenderlo conceptualmente, y, haciendo aportaciones
significativas mediante publicaciones que nutren teéricamente dicho campo.

Concretamente, Phillpot establece una particularidad que debe contener el Libro-
Acrte para que pueda considerarse como tal, y ha sido establecer las condiciones de su

origen y gestacion, a lo cual refiere:

El término Libros de Artista’ parece aplicarse cada vez méas confusamente a cualquier cosa
en el contexto del arte que parece un libro... Una de las primeras veces... que se usé el
término Libro de Artista... se referia a ‘libros hechos por los artistas’ Yo... quiero extender
esta definicion de Libros de Artista a aquellos libros hechos o concebidos por artistas.
(Crespo, 2010, p. 11)

En si, se enfoco en establecer que un Libro-Arte parte de una construccién
concebida y desarrollada por un artista, es decir, es el producto artistico que un artista
realiza desde su concepcion hasta su elaboracion, con una funcion diferente a la que un

libro comun posee. Y él mismo expresa tales elementos:

Pues en realidad, al menos para mi, es a menudo el contenido esotérico lo que me atrae

hacia un libro en primer lugar. De modo que quizés aqui me retraeria de la idea de que los

"2 Constiltese en el glosario p. 413
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libros de artista «deberian ser comprensibles para un publico no relacionado con el arte», y
decir simplemente que los artistas reflexionan sobre la audiencia potencial de sus

publicaciones cuando presentan sus ideas. (Phillpot, 2018, p. 151)

Consideraciones que plantean un punto de partida para determinar que la obra en
cuestion corresponda a la naturaleza del Libro-Arte, sin embargo, quedan abiertas
innumerables variables, tanto en estructura, composicién, tematica y técnica de
representacion. No obstante, generd el Diagrama en 1982 (figura 39), en el que establece
las categorias generales a partir de esclarecer los campos que le competen a las diferentes
areas artisticas, literarias y editoriales, y hasta qué punto éstas se interrelacionan con el

género en cuestion.

Figura 39.
Clive Phillpot. Diagrama. 1982

Fuente: Editmap.

La segunda instancia corresponde a la estadounidense Johanna Drucker (1952 -),
quien se ha dado a la tarea de incursionar en el mundo del Libro-Arte desde diferentes

perspectivas que le han permitido poseer una experiencia genuina en este rubro. Dentro de
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sus labores ha estado presente la docencia, colaborando en instituciones de prestigio
internacional, tales como Purchase College, Yale University y Columbia University, entre
otras. Informacion que viene a colacién porque, en el campo de la gréfica le ha permitido
estar en contacto directo con estudiantes y artistas, generando proyectos colaborativos que
han tenido un impacto social, debido a que ha trabajado temas rispidos sobre
acontecimientos como el racismo, esclavismo o tematicas de tipo sexual como el abuso, por
ejemplo; cabe mencionar que en el apartado 2.2.3 se habla de su obra Stochastic Poetics

(2012), misma que representa una de las tematicas antes mencionadas.

Asimismo, el desarrollo de su trabajo ha ido en torno al uso y aplicaciones de la
tipografia, con una marcada inclinacion por la poesia experimental, que en consecuencia
recurre a los medios de impresion tanto mecanicos como electrénicos para el desarrollo de
su trabajo, motivos por los cuales la hemos considerado entre las tedricas contemporaneas
mas completas de nuestro tiempo, ademas de que sus aportaciones tanto tedricas como
artisticas presentan una estrecha relacion con el tema central de esta investigacion, que va
desde el Libro-Arte tipogréafico a la practica artistica colaborativa dentro de la docencia,

temas que abordaremos en los proximos capitulos.

Sus publicaciones se conforman de estudios relacionados con la funcién tipografica
y el impacto causado desde las vanguardias a principios del siglo XX mediante estudios de
corte histérico valorando el uso del espacio, la narratividad”®, la forma y
conceptualizacion del Libro-Arte, desde entonces hasta nuestros dfas. En consecuencia,
posee la autoridad para expresarse en relacion a la concepcion que se tiene sobre el origen 'y
validacién de éste como obra de arte. En referencia a lo anterior, exterioriza lo siguiente

sobre el tema:

Ampliar el acceso a una variedad de tecnologias de impresién ha jugado un papel en la
proliferacién de libros de artistas, especialmente en el primer mundo, donde la

disponibilidad de medios de produccién aumenta en cada década.

™8 Constiltese en el glosario p. 413

™ Conceptualizacion: Proceso que se sigue para implementar un tema o un concepto determinado en la propuesta a
desarrollar, es decir, el proceso de conceptualizacion tipografica, por ejemplo, es el ejercicio cognoscitivo para discernir
los detalles mas significativos de un tema e implementarlos en la estructura de la letra.
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Pero ni los métodos ni la calidad de produccidn pueden usarse en si mismos
como criterios para determinar la identidad del libro como libro de artista. Los artistas usan

a lo que tienen acceso y conocimiento de”. (Drucker, 2004, p. 6.)

En lo anterior, la posicién de Drucker en relacion a la validacion del Libro-Arte
recae directamente sobre el artista que lo crea, el artista que genera una obra desde su
propio conocimiento y bagaje cultural, intelectual y artistico. Recursos que parten del ser
propiamente y de su raciocinio para construir a partir de ello una obra artistica, misma, que
se define por los medios y recursos tecnoldgicos que emplea y a los que ha tenido alcance
de acuerdo a su tiempo. Sin embargo, destaca que a un Libro-Arte no lo define y tampoco
valida, ni los medios, ni los materiales, ni los recursos tecnoldgicos con los que puede ser
creado; es decir, la validez de la obra la otorga el autor en relacion a la narrativa implicita

que determina el peso de dicha obra dentro del mundo del arte.

Por ultimo, nuestra tercera instancia corresponde a la artista plastica e investigadora
espafiola Bibiana Crespo Martin (1971 -), doctorada y académica de la Universidad de
Barcelona, asidua a teorizar sobre el Libro-Arte a raiz de su acercamiento con los procesos
creativos y de produccion del mismo. Considerando entre sus destacadas publicaciones su
tesis doctoral (1999), en la que se enfoca detenidamente a clasificar todas y cada una de las

aristas que a este género del arte le competen.

Gracias a su minucioso trabajo es que contribuyo a este campo con clasificaciones
formales para este tipo de obras, las cuales van desde la valoracién de sus formatos, que en
su mayoria parten de los origenes del libro, el establecimiento de una terminologia
adecuada para referirse a obras de esta categoria por un lado, y, por otro, no menos
importante, la disposicién para su lectura a partir de las diferentes narrativas mediante una
secuencia establecida, los elementos compositivos como el texto, por ejemplo, y la
diversidad de formas que conforman este abanico de posibilidades creativas, entre otras

publicaciones y creacién personal de obra gréfica.

™ Traduccion Sandra Cadena.
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Antes de continuar con la postura categorica de Crespo sobre el tema en cuestion, es
imperativo mencionar que, una de sus principales aportaciones a este campo ha sido el
establecimiento del concepto general, para denominarlo de manera universal mas alla de

sus diversas configuraciones. En palabras propias, ella lo explica de la siguiente manera:

La instauracién del concepto Libro-Arte como denominacion genérica del compendio de
acepciones que estas creaciones pueden adoptar. Como acabamos de decir, una de las
razones que auspicia esta ambigiedad terminoldgica es la adopcion del concepto del libro
de artista para designar a un vasto conjunto de objetos artisticos que tienen alguna relacion
con la idea de libro; sean libros ilustrados, Livres d’Artiste o Libros de Artista; sean
multiples o Unicos; sean Libros-Objetos; sean Libros-Instalacion, Libros-Electronicos; etc.
Comunmente en los diferentes circulos artisticos, todavia usamos muy frecuentemente el
término Libro de Artista para referirnos a todos ellos, pero, como argumentamos
reiteradamente, éste es solamente una de las categorias o tipologias que el Libro-Arte toma.
(Crespo, 1999, p. 20)

De ahi que ha facilitado el tratamiento y concepcion de estas obras dentro del
mundo del arte al darles una identificacion funcional y convincente logrando mayor
claridad tanto para su referencia como para su tratamiento integral. Asimismo, el trabajo
tedrico desarrollado a partir de las clasificaciones y categorias establecidas dentro de este
género, ha sido de gran ayuda para el fortalecimiento de la produccion artistica que se crea
continuamente, y si consideramos que las terminologias que Crespo establece en 1999 con
la escasa informacion que existia sobre el tema, favorecié grandemente el ambito

académico y artistico del Libro-Arte.

Como resultado de las determinaciones a las que Crespo llegé mediante la
clasificacion general de los tipos de Libros-Arte, su concepcion sobre el género parte de lo

siguiente:

Al analizar y delimitar los principios del concepto y el proceso del Libro-Arte, tal vez se

contribuye a la construccion de una base critica y una sintesis para una posible
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sistematizacion de estas obras, pese a que, por las caracteristicas de las mismas, la
inspiracion artistica rebasard ampliamente cualquier marco en el que se las intente inscribir,

y que también aqui radica la grandeza del Libro-Arte. (Crespo, 1999, p. 27)

Concepcion en la gue se deja ver una clara conciencia de que la creatividad es y sera
el factor central para la creacion de cualquiera de los tipos de Libro-Arte que se puedan
generar, sin importar sus condiciones narrativas o su forma y secuencia, siempre podran
sorprender y exceder los parametros que los definen genéricamente dentro de esta clase de
obras. Es decir, es un campo abierto a la expresion a partir de infinidad de posibilidades
técnicas y materiales, las cuales abonaran a la obra en cuestion, permitiendo que una idea se

materialice y el artista la pueda exteriorizar mas a alla de su pensamiento.

En resumen, visualizamos las tres diferentes posturas en relacion al Libro-Arte
desde diferentes campos de accion y juicios a partir de experiencias tanto personales como
artisticas de los propios tedricos. Resultando una idea evolutiva de acuerdo a los tiempos de
cada uno y el acercamiento que han tenido en lo laboral y lo artistico con el género. Por lo
tanto, lo que nos dice Phillpot estd mas apegado al hecho de depurar el camino del Libro-
Arte en cuanto a la seleccion de libros originados bajo un criterio meramente artistico sin
dar cabida a creaciones que no son gestadas por artistas, literalmente hablado. Sin embargo,
esto nos hace pensar en que en los inicios de la segunda mitad del siglo XX no habia
siquiera un idea clara de lo que un Libro-Arte podia ser, y habia que acrisolar el camino
para que, primeramente fuera identificado, posteriormente reconocido y finalmente

valorado. Aportacion que dio paso a su fortalecimiento y proliferacion.

De esta forma, de acuerdo a las producciones desarrolladas y el uso de medios
mecanicos como digitales, permitieron un mayor grado de experimentacion como menciona
Drucker, porque finalmente, su experiencia y estrecha cercania con los procesos creativos
experimentales ha sido preponderante para emitir un juicio respecto al concepto del Libro-
Arte; en el cual hace a un lado todo tipo de procesos y recursos materiales para validar una
obra de esta categoria, enfatizando que a pesar de todo lo que las posibilidades y época nos

ofrezcan, el origen de una obra parte Gnicamente de su autor, lo demas son simplemente
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posibilidades fisicas y materiales que funcionan a partir del intelecto, creatividad y

capacidad de conceptualizacion del propio autor.

Haciendo Unica cada idea y cada obra que podemos apreciar e interactuar con ella
dependiendo de su forma; asimismo, hacer una lectura a partir de los elementos que la
conformen y la disposicion de los mismos dentro de su composicion para interpretar lo que
nos narra de acuerdo a cada uno de sus elementos compositivos, los cuales estan tipificados
bajo los criterios que Crespo ha establecido. Circunstancia que facilita la codificacién de las
obras por su formato y el manejo con el que se interactta con las mismas, sin perder de
vista que la creatividad implicita en ella podra superar cualquier estereotipo establecido,

sustentando la idea de que el Libro-Arte es una posibilidad creativa inconmensurable.

A partir de las tres consideraciones anteriores, podemos externar nuestra postura al
respecto, en la cual, primeramente destacamos que el Libro-Arte es una obra y una
posibilidad Unica de expresidn, concebida y materializada por la misma persona de
principio a fin, permitiendo todo tipo de manifestacion artistica por medio de técnicas
definidas y/o experimentales, haciendo de él un soporte seductor para manifestar cualquier
tematica, fungiendo como escaparate para la creatividad y la expresion del mundo
contemporaneo. Definitivamente, para quien concibe la idea, es una oportunidad de integrar
posibilidades sensoriales Unicas o conjuntas a través de la conceptualizacién de elementos

que estan abarrotados de la esencia pura del artista.
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2.2. Origenes y procedencia del género Libro-Arte. De Giovanni Battista Piranesi a
William Morris

En el Libro-Arte, hablar de su origen y procedencia nos remite principalmente a mencionar

obras que destacaron por poseer una concepcion distinta a la del tradicional libro impreso

con tipos maviles, es decir, libros que presentaron innovaciones en su formato, sus

contenidos y elementos compositivos, y, a consecuencia de ello, modificaron la forma de

lectura suscitando una interaccién mas vigorosa entre la obra y el lector.

A razon de lo anterior, obras que marcaron un precedente para el proceso evolutivo
del libro tradicional al Libro-Arte, se distinguen las Carceri d’Invenzione (figuras 40, 41y
42) del artista italiano Giovanni Battista Piranesi (1720 — 1778), publicadas por primera vez
en 1745; y Caprichos en 1799, del espafiol Francisco José de Goya y Lucientes (1746 —
1828). Ambas obras constituidas por una serie de grabados que conformaban cada una de
las paginas del libro, dando paso al concepto de serie. La obra de Piranesi se aprecia
mediante un libro compuesto por una serie de estampas grabadas en aguafuerte’® y
numeradas para establecer la secuencia de lectura en la primera edicion, ya que para la

segunda en 1750 — 51, la obra se edité encuadernada. A su vez, Rodriguez describe la obra:

De aterradora, melancolica y sublime belleza, esta edicién de 1761 tuvo una
influencia enorme en el Romanticismo europeo, incluso en la arquitectura moderna
y de vanguardia. Constituyen el acta de defuncion de un mundo que ya no habria de
volver jamas, dejando disponible el pasado como suma de fragmentos extraviados y
rotos, disponibles como collages cuyo recondito significado sigue apasionando e
intrigando. (1987, p. 126)

" Constiltese en el glosario p. 409



Figura 40.

Giovanni Battista Piranesi. Las Carceri s/n, 1745

Fuente: Archisdead.

Figura 41.

Giovanni Battista Piranesi. Las Carceri s/n, 1745

Fuente: Archisdead.
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Figura 42.

Giovanni Battista Piranesi. Las Carceri s/n, 1745

Fuente: Archisdead.

El hecho de que Piranesi hiciera una representacion de acontecimientos tan fuertes y
conmovedores suscitados en aquella época, tiene una relacion directa con la intencion que
el Libro-Arte procura al exponer vivencias y situaciones que representan contextos reales y
emotivos que por medio de éste se materializan, ya sea con el proposito de documentarlo,
hacer una critica o generar precisamente esa contraposicion de pensamientos en el
espectador al apreciar una obra tan detallada y sublime, artisticamente hablando, que

entrelaza contrariadas emociones, siendo el propoésito que ofrece el Libro-Arte.

Un libro de artista, en consecuencia, al igual que una partitura, un templo, un anuncio, una
maéscara ritual o un retrato pictorico, es una imagen que nos habla de algo en relacién a una
cultura y hace gue nos preguntemos acerca de nosotros mismos. A su vez, un libro de
artista, como imagen que es, puede ejercer su fascinacion sobre aquellos que conocen o
creen conocer su significado tanto como sobre aquellos que lo desconocen o creen

desconocerlo. (De Maya, Guillén y Hernandez, 2017, p. 89)
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En concordancia con lo anterior, Pirenesi, en las Carceri d’Invenzione establece este
principio de observacion e interpretacion a través de la experiencia propia del espectador o
lector, dejando expuesta una tematica cruda y desdefiada para su época, acontecimientos
que se suscitaron, pero mas alla de ello no se externaba una inconformidad o interés hacia
el mismo. Por lo tanto, su obra es un detonador de interpretaciones y valoraciones diversas,
mediante un recurso grafico y expositivo, originando una nueva forma de lectura e

interpretacion del contenido de la obra.

Por su parte, Goya con Caprichos (figuras 43, 44 y 45) también contribuye a este
nuevo concepto de libro, el libro seriado; en su caso conformado por una serie de 80
estampas grabadas en técnica mixta, entre aguafuerte, aguatinta’’ y detalles de punta seca’®,
logrando diferentes tonalidades de grises, mismas que aluden a los vicios y desaciertos del
ser humano, con titulos como: Dios la perdone, Y era su madre, Todos caeran, No hubo
remedio, Ya tienen asiento, Ruega por ella o0 Mala noche, entre muchos otros titulos de
acciones y pensamientos ordinarios y soeces. Un elemento importante en cada una de estas
estampas, es que llevaban el titulo manuscrito integrado al pie, identificando el capricho al
que se hacia alusion en la misma, igualmente numeradas; sin embargo, su lectura podia ser
continua o también estableci6 una coherencia en la lectura entre unas y otras estampas sin

el orden determinado por el propio autor.

7 Constiltese en el glosario p. 409
"8 Constiltese en el glosario p. 414
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Figura 43.

Francisco José de Goya y Lucientes. Nadie se conoce, Capricho 6. 1799

PR
S Azitle e conene .

Fuente: Real Academia de Bellas Artes San Fernando rabasf.

Figura 44.

Francisco José de Goya y Lucientes. Ya van desplumados, Capricho 20. 1799

y _/ ‘}. __/
e van (I.'l/ COIIUTEIT |

Fuente: Real Academia de Bellas Artes San Fernando rabasf.
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Figura 45.

Francisco José de Goya y Lucientes. Hasta la muerte, Capricho 55. 1799

~72
gt for spererte)

Fuente: Real Academia de Bellas Artes San Fernando rabasf.

En un principio, Goya habia clasificado las ochenta estampas en dos grandes series de
tematica, a veces, semejante; cada una de las cuales empezaba con un autorretrato, el orden
actual no responde ni a un orden cronoldgico, ni a una afinidad tematica de las mismas.
Cada estampa lleva la impronta de la espontaneidad, y por ello parece que su orden atiende
a un principio rapsodico. Aparecen motivos comunes de manera fragmentada, que se

interrumpen, alternan y reaparecen. (Crespo, 1999, pp. 183 — 184)

De tal manera que, su contenido era complejo y arriesgado para la época, y la
intencion de Goya fue pretender una interpretacion avezada y critica del hecho expuesto,
una situacién que lo colocé en una situacion de fragilidad por la osadia de su obra, sin
embargo, las tematicas siguen vigentes dentro del contexto cultural actual. Y asi fue como
ambos, Piranesi y Goya, abren paso al concepto de serie, como se dijo anteriormente, y al
del libro ilustrado durante el siglo XVIII.

En consecuencia, con respecto al punto de abrir paso 0 marcar tendencia en

creaciones artisticas posteriores, es necesario comentar sobre el exquisito trabajo del
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ilustrador francés Gustave Doré (1832 — 1883), quien fue reconocido por la creacion de
ilustraciones excelsas para sobresalientes obras de la literatura universal del siglo X1X, y un
claro antecedente del libro ilustrado. Entre sus trabajos destacan obras (figura 46) como El
ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha (1863), la Biblia (1865), Divina Comedia
(1867), o el Cuervo (1884), del poeta americano Edgar Allan Poe (1809 — 1849). En la
siguiente imagen se puede apreciar el detalle y composicion del grabado que empleé como

portada para el Quijote, donde:

Muestra al ingenioso hidalgo enloqueciendo después de leer tanta novela de caballeria. De
su mente nacen las criaturas que pueblan este magnifico dibujo. En esta edicién hay un
subtitulo bajo el dibujo, a modo de epigrafe: “Un mundo de ideas desordenadas, escogié de
sus libros, amontonados en su imaginacion”. Doré representd en esta estampa toda la
iconografia de la obra a modo de resumen: Princesas, dragones, caballeros y demas seres
(fijaos en los caballeros cabalgando ratones de abajo) se aparecen a la manera de 10s

grabados de Goya, artista que sin duda el ilustrador conocié. (Bolafio, 2019)
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Figura 46.
Gustave Dore. El ingenioso hidalgo don Quijote de la Mancha, 1863

Fuente: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.

Y en cierto sentido, también podemos apreciar y comparar atisbos de los claro-
oscuros de la obra de Piranesi, mediante una composicion cargada de detalles e indiscutible
definicion en los elementos que conforman la obra para la primera edicion ilustrada del
Quijote en 1863, logrando representar fielmente el contenido literario en cada una de sus
ilustraciones, con un total de 376 grabados mediante la técnica del aguafuerte, evidenciando

el impacto de Goya en dichas obras.

Retomando el tema que nos compete, el mayor impulso y contribuciones para la
concepcidn del libro como elemento conceptual, se materializé innegablemente con las
aportaciones de los ingleses William Blake (1757 — 1827) y William Morris (1834 — 1896).
Cada uno en su tiempo desarrollé sus propias técnicas y concepciones del libro como medio
de expresion particulares del Libro-Arte. Asimismo, concordamos con Johanna Drucker al

referir lo siguiente:
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William Blake y William Morris establecieron precedentes Unicos para hacer uso del libro
como una produccion artistica. Ambos artistas altamente individualistas, con visiones
distintivas de como el libro podria ser (o llegar a ser) un detonante de transformacion social
y espiritual”®. (Drucker, 2004, p. 22)

En lo referente con William Blake, el trabajo y aportaciones al desarrollo del libro
se hizo presente con originales propuestas compositivas y de produccion, catalogadas como
Libros lluminados, favorecedoras para el desarrollo del libro en la segunda mitad del siglo
XVIII; su audacia hizo que sus composiciones sobresalieran de lo anteriormente visto en
las paginas de un libro, debido a la creatividad y expresividad de cada una de sus
composiciones, en las que expresa sus pensamientos poéticos mediante sus propias
ilustraciones, empleadas como recurso textual, y, a su vez, empleaba la escritura dentro de
la misma composicidn, ya que no recurrio al uso de tipos mdviles para la impresion del
texto, sino que él mismo plasmaba el texto directamente en una placa de cobre para
imprimirlo posteriormente.

Palabras de Bibiana Crespo explican en qué consistio todo su proceso creativo y

aportacion al campo del Libro-Arte con la creacion de obras tanto poéticas como pictdricas:

Songs of Innocence and Experience y el conjunto de Libros lluminados de William Blake
dan una dimension experimental al concepto del Libro-Arte hasta entonces sin precedentes.
El innovador uso que hizo del aguafuerte le permitié investigar sobre aspectos formales del
libro, como por ejemplo la total integracion, interrelacion y simbiosis entre texto e imagen,
inusual en la segunda mitad del siglo XVI1II. En Blake, la labor de autor, artista y editor se
fusionan en una sola persona, y ello se refleja en la unidad y autonomia de sus Libros
lluminados. (Crespo, 1999, p. 201)

Es decir, Blake emple6 texto tanto escrito como impreso de su propia mano con
ilustracién y aplicacion de color en un solo procedimiento mediante la experimentacién de
desarrollo de su propio proceso creativo, y fue de esa forma que genero su propio método,

el cual no solo impactd en la cuestion del proceso técnico y creativo, Sino que a su vez

™ Traduccion Sandra Cadena.
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también impactd en materia poética y visual, un ejemplo de ello lo podemos apreciar en la

siguiente imagen (figura 47).

Figura 47.
William Blake. Songs of Innocence and of Experience. 1789

Fuente: British Library.

Al respecto Mitchell refiere lo siguiente:

El "material” de la conjuncion imagen-texto en la obra de Blake es de enorme importancia:
sus libros iluminados parecen disefiados para generar la gama completa de relaciones entre
la competencia [literacy] verbal y la visual. En sus libros iluminados, Blake construy6

combinaciones de imagen-texto que van de lo absolutamente disyuntivo (“ilustraciones" sin
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referencia textual) a la absoluta identificacion sintética de los cddigos visuales y verbales

(marcas que borran las distinciones entre escritura y dibujo). (Mitchell, 2000, p. 6)

Definitivamente, la construccion del libro como tal, cambi¢ radicalmente con las
aportaciones de Blake, un personaje que logro trasladar su sensibilidad poética mediante la
integracién de recursos graficos y tipograficos en una sola pieza. Tipograficamente
hablando, el empleo de letras romanas dentro de su obra, nos habla de la época que estaba
viviendo, con representaciones manuales de letras formales y con remates que integro
sutilmente con la descomposicidn formal del cuerpo de la letra, incorporandola a la imagen

con trazos organicos y acordes al estilo de la ilustracion que desarrollaba.

En este caso, la plasticidad de la letra desobedece los lineamientos establecidos para
el desarrollo de los tipos maéviles propios de la época, y es desde ese punto en el que Blake
transgrede las proporciones no solo de la letra sino de la estructura de la pagina,
convirtiéndose en un impacto para lo establecido hasta el momento en cuestiones
editoriales, tipograficas y artisticas. De tal manera que, abre camino a la experimentacion
del espacio y libertad que la letra como tal ofrece en la concepcion de su forma, sin
embargo, es significativo considerar que la sigue empleando como signo alfabético dentro
de sus composiciones; destacando el titulo de este apartado, como origenes de género y su

procedencia en relacion al Libro-Arte.

Décadas posteriores a Blake, especificamente en la segunda mitad del siglo XIX,
surge el espiritu creativo de William Morris, personaje que vino a cambiar
considerablemente los parametros establecidos para la creacion de libros, generando un
nuevo concepto para la historia y desarrollo del mismo; es decir, Morris propicio la
elaboracion y produccion del libro desde la perspectiva del disefio, en una época en la que
por cuestiones de la Revolucion Industrial la produccion editorial habia decaido
considerablemente, ademas de que en ese entonces, los logros que se hicieron en cuestion
editorial y tipogréafica a partir del establecimiento de la imprenta se habian desdibujado con
la produccion masiva y la reduccion de costos, afectando notablemente las producciones

editoriales y tipograficas de las imprentas.
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Por lo tanto, la calidad y cuidado en la composicién y elaboracién de un libro se
convirtié en una doctrina para Morris, hecho que lo llevé a fundar Kelsmcott Press en 1891,
imprenta que dignifico el trabajo editorial del momento, siendo un ejemplo para otras
empresas editoriales, existentes y futuras. “El primer libro que edit6 fue The Story of the
Glittering Plain (1891), y su pieza maestra The Works of Geoffrey Chaucer (1896), un folio
ilustrado por Sir Edward Burne-Jones con disefios decorativos y tipos creados por William
Morris” (Redaccion UTD, 2004).

El trabajo que realizé fue en gran parte una recuperacion del libro manuscrito tan
detallado y cuidado por los amanuenses, ofreciendo una posibilidad al libro de exquisitez y
cuidado en cada uno de sus elementos; en su caso, el tratamiento de la pagina era un lienzo
avido de ornamentacion, intencion que demandaba un alto cuidado en su composicién. Asi
pues, Morris también disefié algunas fuentes tipograficas basadas en disefios géticos y
romanos tradicionales, como la tipografia Golden (romana), Troy (gética) y Chaucer
(gdtica de mayor tamafio que la Troy), ademas de ornamentos y elementos decorativos para

la composicion de sus paginas.

Morris consideraba que existia El libro ideal, en el que la arquitectura de la pagina
era el sostén de toda la composicidn, y fue un referente que dejé la Kelsmcott Press, basado
en las habilidades manuales de los amanuenses y la elaboracion artesanal. Gener6 una
nueva concepcion del libro después de la mecanizacion, conservando aquellas cualidades
naturales y organicas que poseian los incunables. La arquitectura a la que se referia tenia
que ver con el espacio entre un elemento y otro, debido a que eran composiciones densas
visualmente, pero con una definicidn excelsa del espacio, asi como una cuidada seleccion
del papel, y revestimientos, todo acorde a la elegancia y majestuosidad de la obra de

manera integral, como se aprecia en el colofon de la imagen posterior (figura 48).
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Figura 48.
William Morris. Colofén de la Kelmscott Press. 1898
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Fuente: Unostiposduros.

De igual forma, es relevante mencionar las palabras de Johanna Drucker en
relacion a la postura de Morris en lo referente a la produccion y beneficios tecnoldgicos que

la época le ofrecia; diciendo lo siguiente:

Morris no era dogmaético sobre los métodos tradicionales de manualidades del libro:
permitid que el tipo se cortara a maquina y se produjeron algunas imagenes utilizando
métodos fotograficos. La tecnologia no fue demonizada por Morris, méas bien, sus efectos
sobre la relacién entre una persona y las condiciones o satisfacciones de su trabajo®.
(Drucker, 2004, p. 29)

Lo anterior fue antesala del Libro-Arte con la conservacion de la elaboracion
artesanal, que finalmente termina connotando la sensibilidad propia del artista, y en el caso
particular de Morris, él define la pagina como un todo que se ocupa conservando la
funcionalidad y legibilidad del contenido, de cierta forma podemos decir que vino a
revalorar el tratamiento manual y la ornamentacion. Sin embargo, en cuestiones editoriales
se condujo por el orden, legibilidad y leibilidad de cada una de las paginas de sus libros. A

diferencia de lo que hizo Blake al emplear el espacio con mayor libertad.

8 Traduccion Sandra Cadena.
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Y es bajo este panorama que podemos apreciar los antecedentes directos de la
procedencia del Libro-Arte como género, con contribuciones concretas y trascendentes a
pesar del tiempo y la tecnologia que irrumpe los procesos de produccién. No obstante, crea

nuevas concepciones para el arte y el disefio.

2.2.1. Antecedentes del Libro-Arte tipogréafico. En los caligramas de Stéphane
Mallarmé, Guilliaume Apollinaire, José Juan Tablada y Vicente Huidobro
Las nuevas concepciones del arte y el disefio relacionadas con el libro como elemento
conceptual se fueron dando paulatinamente bajo diferentes escenarios previos a las
vanguardias del siglo XX, los cuales, a partir de la intencion de conceptualizar las ideas de
forma mas analitica permitieron crear nuevas formas de expresion dentro del propio
formato del libro, como fue el caso de la poesia; con la intencion de transmitir el sentido de
su prosa o verso transgredio el orden de escritura y del espacio propio de la pagina, siendo
una proeza para la época y para la propia poesia, sin embargo, como se detall6 en el

apartado anterior:

Los auténticos precedentes de la practica conceptual de los libros de artista se pueden
encontrar en el trabajo de varios individuos. El trabajo de dos artistas ingleses, William
Blake a fines del siglo XVI11 'y William Morris a fines del siglo X1X, ejemplifica ciertas
caracteristicas que luego encuentran expresiones variadas en los libros de artistas®.
(Drucker, 2004, pp. 21 - 22)

Ambos contribuyeron a la concepcion de la pagina del libro de una forma mas
expresiva, compuesta por elementos poéticos, graficos y artisticos, principalmente. En el
caso de Blake con el uso del espacio y el color, y, en el caso de William Morris, la
funcionalidad de la pagina y la conservacion de las artes manuales implementadas en la

pagina del libro para alcanzar la excelencia en la produccién editorial de la época.

Mientras que los escritos del poeta simbolista Stéphane Mallarmé, el novelista realista

Gustave Flaubert, y el poeta Edmund Jabés, plantean las ideas filoséficas, poéticas y

8 Traduccion Sandra Cadena.
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culturales alemanas para entender el libro como un concepto. Si bien estas personas no
agotan la cantidad de referencias que se podrian dar al libro como una idea artistica®.
(Drucker, 2004, p. 22)

Por su parte, las aportaciones generadas por el poeta y critico francés Stéphane
Mallarmé (1842 — 1898) fueron un parteaguas para el campo de la poesia visual al crear
composiciones poéticas que jugaban con el espacio dentro del formato del libro, con un
pragmatico orden y disposicion de los elementos tipograficos que figuraron los principios
de la composicion moderna. Fue un visionario de su tiempo al abordar la pagina como un
recurso expresivo mediante el espacio y la presencia tipogréafica narrada a través de su
propia disposicion y ritmo dentro de la pagina. En sus composiciones se puede observar la
disposicidn textual del contenido poético, sin embargo, ese contenido, en cada una de sus
palabras presenta una narrativa intencional que ofrece una lectura abierta y metaférica,
hecho que dista mucho de lo que hasta el momento se habia desarrollado dentro del campo
de la poesia.

Mallarmé cre6 diversos poemas donde mostré un extraordinario empleo de la
palabra y manejo de la rima provocando que sus composiciones se tornaran en poemas
analiticos y sumamente complejos para migrar a otras lenguas. El méas destacado de todos,
por su complejidad creativa y grado experimental en cuanto al contenido textual y manejo
del espacio como recurso narrativo, fue: Un lance de Dados®® (figura 49). Al respecto,

Samuel Bernal expresa lo siguiente:

La aparicidn de Un lance de Dados no se la debemos al azar. Un riguroso ejercicio vital y
reflexivo lo antecede por décadas. Trazar su genealogia requiere comenzar en el proyecto al
que Mallarmé le dedicé més de treinta afios de sus esfuerzos poéticos: la realizacién del
Libro —escrito asi, con una mayuscula inicial notoria.

Sabemos que la idea de materializar la literatura en su condicion de absoluto
obsesion6 a Mallarmé al menos desde 1866. Sin una definicion del todo estable,
transformado recurrentemente por contradicciones fundamentales del pensamiento
mallarmeano, el Libro designa en realidad maltiples proyectos, rutas distintas que su autor

trazé con la intencion de conseguir sus deseos. (Bernal, 2016, p. 37)

8 Traduccion Sandra Cadena.
8 |_a obra Un lance de Dados se puede encontrar en pdf en el siguiente link: http://coupdedes.com/.
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Figura. 49.
Stéphane Mallarmé. Coupdedes, p. 10. 1914
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Fuente: Coupdedes.

La imagen anterior nos concede apreciar la libertad que se permitié Mallarmé con el
uso y manejo del espacio. En primera instancia, porque lo que observamos, es un blanco en
el que el texto se diluye por la sutileza del poema, ademas, connota inmensidad y genera en
el poema una intencionalidad de infinito en correlacion con el azar, que finalmente es el
tema central del poema. De tal forma que, la disposicion del espacio representado por el
espacio blanco de cada pagina y en conjunto con un formato de mayor tamafio (38 x 56 cm)
al empleado comunmente en los libros de la época, son el reflejo de la majestuosidad de la
obra por su contenido en relacién al grado metaforico que emplea en sus versos, porque
cada linea de texto genera pensamientos propios en si misma y permite al lector crear su
personal interpretacion a partir de la narracion tanto textual como visual.

La segunda instancia y protagonista de la obra ha sido la tipografia, que va desde el
establecimiento y longitud del contenido textual hasta la variabilidad en el tamafio de la
letra logrando un mayor grado de expresividad en su contenido, recurso insolito para las
postrimerias del siglo XIX, porque la limpieza del poema visto en su totalidad, ya comunica
emociones y espacios que colaboran con el contenido textual; por su parte, el empleo de la

tipografia al jugar con la arquitectura y dimensién de sus formas enfatiza significados y
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expresa emociones auténticamente con la variacion del tamafio, a razon de la claridad en la
estructura tipografica, que posee altos contrastes entre trazos gruesos y delgados, ademas,
la sutileza de las serifas o remates con terminaciones de una geometria exquisita.
Elementos que se confabulan para reforzar el sentido de las palabras mediante la
diferencia de tamafio en algunos versos o palabras independientes y el empleo de la
tipografia Didot (figura 50) en italicas para generar mayor dinamismo y cordialidad en la
narracion, siendo de esta manera como Mallarmé se vale de las formas para generar una
narracion a partir de las estructuras tipograficas que acenttan el sentido textual del poema,

creando una composicion visual y poéticamente excepcional.

Figura 50.

Firmin Didot. Tipografia Didot (digitalizada por The Hoefler Type Foundry). 1783

ABCDEFGHIJKLMNNO

PQRSTUVWXYZabcdefg
hijklmnfiopqrstuvwxyz123
4567890(((»0“”&%#6: | ! p_*H n)

Fuente: Letrag.

De tal manera que, la expresividad a la que hemos hecho alusion se manifiesta a
través de una tipografia de estructura formal, calida y elegante, que combina trazos rectos y
curvados de manera sutil, nos referimos a la tipografia Didot, disefiada en 1783 por el
reconocido tipografo Firmin Didot® (1764 — 1836), tipografia perteneciente a la familia®
de la Romanas Modernas®. Siendo una fuente que en cuestion tipografica marcé un halo de

modernidad, el cual concuerda con el concepto poético propuesto por Mallarmé.

8 Firmin Didot (1764 — 1836), grabador y tipdgrafo francés integrante de la dinastia Didot, una familia de grabadores y
tipografos francesas, quienes crearon la Fundicién Didot en 1713 con innovaciones que siguen vigentes hasta nuestros
dias.

% Constiltese en el glosario p. 411

% Constiltese en el glosario p. 415
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El poema originalmente esta en lengua francesa. Lo interesante del mismo, ademas
de su composicion sui géneris, es que permite una lectura textual tanto de forma lineal en
las dos paginas como de forma vertical en una sola pagina, sin embargo, la complejidad
poética y el alto grado de dominio de los términos empleados en la composicion de cada
verso, generan una complicacién para su traduccion, es por eso que la intencionalidad
poética no funciona de la misma forma en espafiol u otros idiomas, a pesar de que se han
hecho traducciones sumamente cuidadas, no obstante, el sentido del idioma frances le
otorga elegancia y distincién al poema.

Sin embargo, Mallarmé siempre fue mas alla en su intencién por trascender y
generar propuestas diferentes, de tal manera que no solo se enfocd en la composicion de su
poema visual, sino que también planed la edicion y produccion de su trabajo, haciendo de
él un artista integral. Fue en ese teson que se relaciono con el editor de libros frances,
Ambroise Vollard (1868 — 1939), quien fue un mercader de arte bien relacionado, mismo

que colabor6 en que la ediciéon de Un lance de Dados fuera un portento, debido a que:

Las veintidds paginas que componen Un lance de Dados constituyen uno de los momentos
maés brillantes e importantes en la historia del libro impreso, son una reflexion del libro
como horizonte de composicién literaria y una discusién implicita en torno a su morfologia;
proveedor generoso y revulsivo de al menos tres tradiciones: la del disefio gréfico, la

editorial y la literaria. (Bernal, 2016, pp. 44 — 45)

Ciertamente, fue dentro de ese ethos avido de expresion y dinamismo que la
tipografia toma otra direccion, figurando como un elemento de expresién con el cual se
construyen nuevas formas dentro de la pagina, es decir, comienza a emplearse como un
elemento que proyecta una imagen, quebranta la reticula formal del libro y la lectura lineal
propia de las artes literarias, encaminadas inicialmente por poetas anticipados a las
vanguardias, como el antes mencionado Stéphane Mallarmé y posteriormente Guillaume
Apollinaire (1880 — 1918) con sus caligramas, los cuales, de acuerdo con Ignacio
Velazquez (2004), la obra apollinariana debe entenderse “(...) en su conjunto como un
trayecto exploratorio, aventurero, como una primicia, en muchos aspectos, de lo que la

poética posterior ha sabido recuperar con creces” (p. 13), cobijando de esta manera las
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obras posteriores generadas en las vanguardias.

Asimismo, el poeta y novelista francés Guillaume Apollinaire hizo lo propio con el
desarrollo de sus caligramas, conviviendo en un circulo de artistas y literatos que lo vinculd
con los inicios de las tendencias artisticas del momento, y posteriormente formarian parte
de las vanguardias del siglo XX. Apollinaire empez0 a trabajar la literatura y la forma
dentro de la pagina, generando poemas que representaban graficamente el contenido de sus
versos. Es decir, el tratamiento que le dio al texto fue usado como contorno de los
elementos que contenia el poema en cuestion, generando de esta manera una representacion
abstracta y simplificada de la forma, sin embargo, con una legibilidad continua y clara
textualmente.

En el poema Reconnais-toi (figura 51), se puede observar la disposicion y manejo
de los elementos tipograficos que fue colocando sobre la silueta de la forma gue tenia la
intencion de representar. En este caso en particular, se trata de un poema dedicado a Louise
de Coligny-Chatillon, quien fuera su inspiracion; obra en la que podemos observar desde la
fotografia, inicialmente, y como fue disponiendo la forma a partir del texto plasmado sobre
la pagina. Dicho texto esta representado con una tipografia basicamente caligrafica, es
decir, de su pufio y letra, con un trazo lineal y medianamente denso en su estructura, mismo

que proyecta claridad del contenido textual.

Figura 51.

Guilliaume Apollinaire. Caligrama Reconnais-toi, 1915

Fuente: Trendencias.
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Asimismo, la forma de la letra es un tanto irregular y desenfadada en su estructura,
proyectando una composicién romantica y relajada, al igual que la expresion que presenta
la mujer en la fotografia. De tal forma que, el trazo, ademas de narrar el contenido claro y
textual, también narra a través del manejo y disposicion de la letra una imagen romantica,

femenina y agradable.

Es un hecho que, entre las composiciones formalmente convencionales de sus inicios y el
estallido de las formas poéticas desarticuladas de algunos de sus ultimos poemas existe un
trayecto de permanente innovacion al que no es ajena la caracteristica de oralidad que
impregna su poética. En Caligramas, el propio creador nos reitera, en distintas ocasiones,
su inadaptacion a las formas establecidas de la escritura —y, naturalmente, al principio de
la realidad—. (Velazquez, 2016, p. 13)

Paralelamente, y en otros horizontes menos mencionados, el caligrama también se
hizo presente en los trabajos poéticos del mexicano José Juan Tablada (1871 — 1945),
consagrandose como un digno representante de la poesia moderna en México, con una
produccion significativa que va desde la pintura, el dibujo y la poesia. Entre las obras
poéticas que destacan, se encuentra el poemario Li-Po y otros poemas, Impresiones de la
Habana y El espejo, solo por mencionar algunas. Sin embargo, el trabajo caligramatico de
Tablada ha sido fuertemente criticado, a razon del parecido con el trabajo de Apollinaire, y,

en una carta, el mismo Tablada expresa lo siguiente en relacion a dicha situacion:

Mi poesia ideogréfica, aunque semejante en su principio a la de Apollinaire, es hoy
totalmente distinta; en mi obra el caracter ideografico es circunstancial, los caracteres
generales son mas bien la sintesis sugestiva de los temas liricos puros y discontinuos, y una
relacion mas enérgica de acciones y reacciones entre el poeta y las causas de emocion...
(Mata, 2003)

Siendo esa la manera en que Tablada ampara su trabajo, ya que si hay una similitud
en algunas de las composiciones entre ambos, asi como la admiracion de Tablada por
Apollinaire; éste ultimo también mostro interés por México y su cultura representandola en

algunas de sus composiciones, como por ejemplo, la obra Carta-Océano, donde hace
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alusion a la cultura Maya y al mar de Veracruz, dandole un sentido de postal, de la misma

forma que Tablada en Impresiones de la Habana (figura 52).

Figura 52.
José Juan Tablada. Caligrama Impresiones de la Habana. 1919
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El caligrama Impresiones de la Habana, esta compuesto con caracteres tipograficos
de diferentes familias tipograficas, abriendo paso a la inclusion y diversidad tipografica, es
decir, en la imagen anterior esta representado un molino mediante tipografia de la familia
de palo seco®, un tipo de letra que es funcional y moderno sobre todo para la época; las
olas del mar son un poco més densas y el autor recurre a la familia tipogréfica gética®®,
siendo sumamente antigua y propia de las desarrolladas por los amanuenses en la Edad
Media. Asimismo, la tipografia de la familia romana con remates o serifas empleada desde
el establecimiento de la imprenta, es una tipografia solida y la usa para representar el tronco
de la palmera, generando una relacion visual entre la forma grafica y el sentido de los
elementos que integran la composicion, creando una representacion ideografica como él la
denominaba.

Es importante destacar las diferentes direcciones en las que maneja las lineas de

texto para construir un paisaje. El diferente grosor de los caracteres tipograficos establece

8 Constiltese en el glosario p. 414
8 Constiltese en el glosario p. 412
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los planos en que se ubican los elementos dentro de la imagen proyectando una idea de la
proporcién. Es asi como podemos valorar la propuesta poética de Tablada, donde al igual
que Mallarmé dispone del espacio de la pagina libremente, sin embargo, en este caso
particular, hace una construccion clara, detallada y finalmente expresiva a través de los

beneficios que la tipografia le permite mas alla de su composicion textual.

Pues, del mismo modo que podemos identificar la presencia de México en Apollinaire,
podemos identificar también la presencia de Francia en Tablada, sin que nos sea del todo
posible hablar de materiales intertextuales sino, a partir de un solo caso: el conjunto
caligramatico titulado “Corazén, corona y espejo” de Apollinaire y el poema de Tablada

“El espejo”, poema que forma en el centro la figura de un corazén. (Vidaurre, 2009, p. 169)

Es importante destacar el trabajo de otro literato de origen chileno relacionado
estrechamente con el mundo literario madrilefio y parisino, nos referimos a Vicente
Huidobro (1893 — 1948), quien arrib6 a Madrid en 1916 con algunas obras literarias
conformadas por La gruta del silencio (1913), Las pagodas ocultas (1911), y Adan (1916),
su obra maés reciente a su llegada a territorio europeo, misma que reflejaba mayor libertad
en la creacién de sus versos, sin embargo, solo quedaba en indicios de un interés por algo
mas versatil pero no definia claramente su estilo ni ideologia dentro de lo gestado en los
grupos literarios de élite.

Continuo a lo anterior, Huidobro se trasladé a Paris donde se relacion6 con
personajes de renombre como Pierre Reverdy (1889 — 1960), Apollinaire (1880 — 1918),
Breton (1896 — 1966) y Tzara (1896 — 1963), entre otros, quienes fueran magnos
representantes de la poesia de la época; ahi permanecio6 un par de afios. Luego, de acuerdo a

lo expresado por Guillermo de Torre (1925), acontecio lo siguiente:

Vicente Huidobro que procedente de su pais llegé a Paris, por vez primera, en 1916, a su
regreso a Madrid en el otofio de 1918, traslado en ésta, a un circulo estrecho de amigos, las
teorias y las sugestiones estéticas que venia de captar en el encrespado y vivaz ambiente
parisino. Y dejo caer entre el reguero de sus interesantes libros, una etiqueta que al pronto

nos parecié magica: creacionismo. (De Torre, 1925, p. 51)
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Dicho movimiento artistico de corte literario fue originado en Francia por Pierre
Reverdy (1889 — 1960) y Vicente Huidobro (1893 — 1948), presentando algunas
imprecisiones de origen, ya que existio molestia por parte de Reverdy en relacion a que
Huidobro se adjudico el titulo de precursor del movimiento al regresar a Madrid. Sin
embargo, a este Ultimo se le sigue considerando como tal dentro del mundo literario.
Posteriormente los espafioles Juan Larrea (1895 — 1980) y Gerardo Diego (1896 — 1987)

continuaron como asiduos representantes del movimiento.

Este movimiento literario poseia los siguientes lineamientos:

El creacionismo no esta sujeto a ninguna norma estética, es libre en su contenido y su
continente y entremezcla ambos de forma irracional para hacer su arte. Toda esta
innovacion convierte al poeta en un dios creador, que hace y deshace sus mundos internos y

los expone al exterior mediante palabras creadoras de imagen. (Notimérica/Cultura, 2018)

Atributos que materializ6 en una de sus obras: el Molino en 1922 (figura 53); un
caligrama que dividié en tres fases mediante la disposicion de los versos, mismos que
conforman una representacion grafica de un molino de viento. Dentro de su creatividad
logré manifestar cada una de las estampas de vida del ser humano y parte del crecimiento y
evolucion del mismo, haciendo una analogia del movimiento generado por las vueltas del
molino con el pasar del tiempo en la vida, aludiendo a la paciencia y espera; sin embargo,
habla de la primavera, del otofio y del invierno como etapas de vida, es decir, desde el
nacimiento hasta el ocaso. Y estas cualidades literarias las refleja en la estructura del
molino graficamente, empleando tipografia cursiva en las aspas, la cual proyecta ligereza 'y
movimiento. En lo que respecta a los versos dispuestos en el margen, emple6 una tipografia
de trazo manual que de cierta manera proyecta libertad; definitivamente, un caligrama con
una composicion muy limpia y ligera visualmente, es decir, moderna en el pleno inicio del
siglo XX.
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Figura 53.
Vicente Huidobro. Caligrama Molino, 1922

Fuente: Issole.

Asimismo, el creacionismo dio paso en cierta forma al ultraismo espafiol en 1919,
reconociendo a Huidobro como inductor de dicho movimiento por parte de sus fundadores,
los cuales, mediante un manifiesto declararon los principios del movimiento, mismo que de

acuerdo a De Torre (1925), contenian lo siguiente:

Declaramos nuestra voluntad a un arte nuevo que supla la Gltima evolucion literaria vigente
en las letras espafiolas. Respetando las obras de las grandes figuras de esa época nos
sentimos con anhelos de revisar la meta alcanzada por ellas y proclamamos la necesidad de
un ultraismo, de un mas allé juvenil y liberador. He aqui nuestro lema: VLTRA dentro del
cual cabran todas las tendencias avanzadas, genéricamente ultraistas, que mas tarde se

definiran y hallaran su diferenciacion y matices especificos. (De Torre, 1925, p. 47)
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Originando una nueva ola literaria que ofrecia una vision mas fresca y jovial,
distanciada de la burguesia y las formalidades, con la intencidn de generar nuevas formas
de creacion evidenciadas con la construccion de caligramas, principalmente. Sin embargo,
no podemos olvidar que los caligramas tienen un origen mucho mas ancestral, como lo

refiere Vidaurre al decir que:

La mayor parte de los historiadores de la literatura considera la poesia visual como un
fendmeno derivado de las vanguardias y la experimentacion desarrollada en el siglo XX.
Sin embargo, la dominante figurativa en la escritura es muy antigua y no sélo me refiero a
modalidades de la escritura como los pictogramas, propiamente dichos, que se emplearon
en culturas muy antiguas como medio de representacion gréfica del lenguaje oral, o de
ideogramas (como los chinos y japoneses, que derivan a su vez de procesos de abstraccion
operados sobre los pictogramas), de glifos (como los mayas) o de jeroglificos (glifos
hieraticos como los egipcios), sino a la escritura poética que a partir de signos abstractos

que representan sonidos (fonogramas), asume formas figurativas. (Vidaurre, 2009, p. 161)

En definitiva, la poesia visual es la evidencia de la variabilidad en el tamafio y
disposicidn de los elementos tipograficos dentro del formato del libro, dando paso a un
proceso de experimentacion y expresion creativa con mayor libertad, misma que se revelara
posteriormente en el Libro-Arte durante las vanguardias, proponiendo una narrativa distinta
mediante el tratamiento de estos. Y es asi como asentamos el precedente de lo que se
conoce como poesia visual y la practica del caligrama, brindando esta relacion compositiva
entre el espacio que influye directamente con la narracion que los elementos tipograficos
transmiten, en primer lugar como elementos y cddigos textuales, y, en segundo, y mas
atractivo en este caso particularmente, es la narracion visual, que por su disposicion dentro

del espacio de la pagina comunica graficamente el contenido poético.

De lo anterior se desprende la concepcion de las primeras composiciones del Libro-
Acrte tipografico, por lo tanto, consideramos necesario establecer el origen del concepto, ya
que dentro del propio universo del Libro-Arte en lo que tenemos registro, la primera vez
que se aludio al término fue en el afio 2010 por la catedréatica e investigadora del Libro-

Arte, Hortensia Minguez Garcia, en la publicacion titulada Aproximaciones al libro-arte
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como medio de expresion, publicada en Actas de Disefio N° 9 de la Facultad de Disefio y
Comunicacién de la Universidad de Palermo en Buenos Aires, Argentina; dentro del

siguiente contexto:

No obstante, estas tipologias de libros-arte no son las Gnicas pues, muchas son las
posibilidades que amplian su concepto a partir de las variables formas que derivan del libro
multiple o reproducible, en cierto modo, mas afin al mundo del disefiador grafico. Dentro

de este campo, podemos hablar de libros tipo-gréaficos. (Minguez, 2010, p. 195)

Denominandolos como libros tipo-graficos inicialmente, afilos mas tarde, en 2012,
el concepto se transformd y tomo mayor peso a partir de un estudio titulado De la

tipografia en el libro al libro-arte tipografico, el cual resumen de la siguiente manera:

Uno de los elementos que configuran el paradigma estético y comunicacional mas
importante de los libros ha sido la escritura, pues dependiendo de cémo se disefien,
compongan y armonicen los elementos tipograficos con el resto de los componentes que
conforman un libro, éste adquiere un valor mas o menos formal, funcional, ladico o
artistico. Las siguientes paginas versaran en torno a esta idea, tomando como caso de
estudio algunos disefios tipograficos mas relevantes de la historia de la letra occidental, para
acercarnos finalmente al concepto y praxis del libro-arte o libro de artista contemporaneo en
el que la tipografia puede llegar a constituirse como el eje axioldgico y configuracional de

los libros. (Cadena y Minguez, 2012, p. 101)

A partir de estas valoraciones de origen historico, evolutivo y compositivo, es que la
presente investigacion emplea el término Libro-Arte tipogréfico, siendo el tema medular
de la misma, y en su desarrollo estudiaremos e identificaremos las diferentes tipologias y
variables para poder instituir al final de nuestro estudio que el término Libro-Arte
tipogréfico se considere dentro de los estudios tedricos y artisticos del Libro-Arte como una

categoria formalmente establecida.
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2.2.2. Vanguardias del siglo XX. Filippo T. Marinetti, Fortunato Depero, Marcel

Duchamp, Raoul Hausmann, André Breton y EI Lissitzky
Los inicios del siglo XX han sido para la historia tiempos de grandes cambios y formas de
pensar que revolucionaron tanto el arte como el disefio, originados por el interés de generar
nuevas formas de vida que presentaran otra concepcion de los convencionalismos sociales,
creencias politicas, culturales y artisticas. Y la época, con todos los acontecimientos
politicos y sociales que presentaba, fue campo fértil que permitié la germinacion de
propuestas de pensamiento novedosas y una concepcién distinta de diversos sucesos
manifestados significativamente mediante propuestas artisticas, donde se expusieron
diversas ideologias con un mismo fin: el de cambiar el pensamiento social promoviendo
una sociedad mayormente critica, y, por lo tanto, analitica.

Ocasionando una revolucién entre los nuevos ideales de los ya establecidos, porque
si bien es cierto, las vanguardias llegaron a quebrantar las formalidades del arte hasta el
momento, gracias a los menesteres realizados por artistas visionarios de la época, quienes
promovieron distintos movimientos artisticos con la intencion principal de impactar
socialmente y asi lograr una transformacion de vida a través de la pintura, la literatura y
otras expresiones artisticas de apertura experimental. Entre los primeros movimientos
suscitados y de mayor trascendencia artistica podemos mencionar al futurismo (1909),
comandado por Filippo Tommaso Marinetti (1876 — 1944), de origen italiano; el dadaismo
(1916), con sede en Zurich y originado por el poeta Tristan Tzara (1896 — 1963);
finalmente, el surrealismo (1924), de origen francés, con André Bretdn (1896 — 1966) como
fundador. Movimientos que impactaron en el desarrollo del Libro-Arte, dando pie a la
experimentacion tipografica y la conceptualizacion del libro, cuestion que detallaremos en

las proximas lineas.

El movimiento futurista generado por las ideas de Marinetti, quien fuera un
destacado poeta y dramaturgo, ademas de un luchador politico promotor de cambios
radicales en cuanto a la concepcion del arte y el interés principal por revitalizar su patria;
convencido del potencial intelectual del pueblo italiano, y siendo ferviente luchador en los
conflictos bélicos que acaecieron en el mismo, él destind sus esfuerzos y fortuna para

promover radicalmente su pensamiento futurista, el cual define de la siguiente manera:
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El futurismo fue un movimiento artistico que perseguia la transformacion total de las
condiciones sociales y politicas del mundo moderno y buscaba la revolucion permanente en
todas las esferas de la existencia humana. El derrocamiento de las convenciones y las
tradiciones estéticas era un aspecto fundamental de este programa de regeneracion politica

y social, intelectual y moral. (Marinetti, 2018, p. 1)

Iniciando dicho cambio mediante recursos artisticos que impactaban en las areas
mas sensibles, ya que su intencidn era recobrar la fortaleza y grandeza del antiguo pueblo
romano, y las artes, bajo su ideologia, le brindaban la posibilidad de generar la proyeccion
de una nueva concepcion de vida, misma que promovia a partir de los acontecimientos
bélicos y actos violentos diciendo que estos permitian crear nuevas formas de expresion
con mayor intensidad visionando el futuro. Y, “subrayaba constantemente que la guerra,
como €l la entendia era una fuerza vital fundamental que podria ofrecer inspiracion a los
artistas e incluso podria ser una obra de arte por derecho propio” (Marinetti, 2018, p. 17).
Bajo el lineamiento de la transgresion de las formalidades establecidas por el arte
tradicional, haciendo a un lado la valoraciéon y admiracion por lo antiguo en todas sus
expresiones tanto artisticas como sociales.

Objetivo que Marinetti como figura representativa del movimiento futurista
persiguié arduamente, con la idea de abandonar las tradiciones como elemento
representativo del pasado y propagar tanto nuevas formas de produccion artistica como
contenidos propios y actuales de la época, misma en la que se vivia la consecuencia de la
revolucion industrial y los procesos mecanicos de produccién, tomando en cuenta para la
creacion las caracteristicas propias de dichos mecanismos, que van desde la fuerza que
representa una maquina, su velocidad, el movimiento, el ruido que emite y, finalmente, la
frialdad que dicho mecanismo genera como contraposicion de las artes tradicionales que
antecedieron a este movimiento. De tal forma que, sobre la incursion en la poesia visual y
las nuevas formas de representacion tipografica y experimentacion plastica de Marinetti,

Granes (2011, p. 25), al respecto relata lo siguiente:

Al hombre sorprendido en una trinchera por la explosion de una bomba poco le importaba

que sus aullidos u 6rdenes se adaptaran a la correccion gramatical. Alli habia sensaciones
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amotinadas, olores, velocidad, ruido, peso, estruendos de todo tipo y, cada uno de estos
elementos, que aturdian los sentidos produciendo confusion, acelerando vertiginosamente el
tiempo, multiplicando al hombre, era lo que debia expresar la poesia. Después de esta
experiencia, los poemas de Marinetti se liberaron de la sintaxis y se poblaron de
onomatopeyas. Zang Tumb, Tumb, de 1914, fue el poemario que reunio sus experimentos

con la parole in liberta y con la edicion tipogréafica.

Dentro de sus producciones, en 1914, Zang Tumb Tumb (figura 54) se posicion6
como la obra maés significativa de Marinetti, poema sonoro y concreto que refleja la vivencia
de un reportero del periddico francés L'Intransigeant (publicado durante 1880 — 1948) en la
batalla de Adrianépolis®, describiendo fielmente los sonidos y ruidos estridentes de la
guerra. El texto compuesto por Marinetti titulado Palabras en libertad (Parole in liberta),
muestra una mezcla de los recursos visuales y sonoros que empled de manera experimental
para generar el poema visual mediante la composicion tipografica que refleja los sonidos y

ruidos estremecedores producidos a raiz de los bombardeos y explosiones de la guerra.

% Batalla de Adriandpolis, correspondiente a los enfrentamientos de la Primera Guerra de los Balcanes, entre finales de
1912 y principios de 1913.
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Figura 54.
Filippo Tomas6 Marinetti. Zang Tumb Tumb, 1914

Fuente: MoMA.

Logrando consolidarse a través de los afios como un ejemplar representativo del
movimiento futurista de vanguardia gracias a la experimentacion plastica y su novedosa
construccidn compositiva de los elementos tipograficos que narran visualmente un
acontecimiento tan relevante para la época, a razon del quebrantamiento de las estructuras
editoriales anteriormente empleadas de manera convencional, convirtiéndose en parteaguas
de las nuevas formas de expresion artistica de principios del s. XX, dando paso a la

creacion del Libro-Arte como elemento artistico reformador.

Preciso a que la tipografia es tomada como parte de la experimentacion en cuanto a
la disposicion dentro de la composicion propia del Libro-Arte, el tema que hemos venido
tratando es prueba de ello. La poesia visual, como muestra de la variabilidad en el tamafio y

disposicion de las letras dentro del formato dispuesto, fungiendo este Gltimo como parte de
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la intencidn que el autor le asigna al Libro-Arte. Dicha narracion es determinada por los
elementos culturales implicitos en la estructura tipografica por una lado, es decir, las letras,
mas alla del significado alfabético que poseen, portan en si mismas un sinnimero de
informacion o representaciones culturales en su propio cuerpo. Y, por otro, la intencion del
artista, quien dispone del espacio y los elementos compositivos restringidos por sus propios

intereses de expresion.

Otro aspecto significativo dentro del Libro-Arte tipogréafico y la poesia visual, es la
conexion que establece el artista entre la imagen originada por la palabra (el contenido) y la
literatura en transicion al medio visual, dando paso a la estructura tematica que conforma la
obra en cuestion. Asimismo, es pertinente tomar en cuenta que, en ese periodo, las
tipografias que se empleaban consistian en formas novedosas provenientes de la revolucion
industrial, con estructuras condensadas, contrastes muy marcados de los trazos gruesos y
delgados, asi como estilos mas rebuscados con patines muy extendidos y curvados, y,
finalmente, los tipos sin patines, en los cuales se omitieron totalmente el uso de los mismos,
recurrentes en la poesia visual. Es decir, la tipografia se convirtio en imagen dentro de las
composiciones de la nueva propuesta: el Libro-Arte, el cual no partia de un origen
establecido mediante el uso y aplicacion reticular, sino que estaba dispuesto en diferentes
direcciones, proporciones, color, formas diversas que proyectaban composiciones mas
dindmicas y densas en algunos casos, y, evidentemente, el formato con el titulo, cuerpo de
texto, columnas y margenes como origen de la pagina, perdié sentido con estas nuevas

propuestas.

Afos mas tarde, surge otro gran representante del futurismo, o méas concretamente,
dentro del segundo futurismo (1915), el artista italiano Fortunato Depero (1892 — 1960);
artista que poseyo la tipografia de manera singular para la época, empleando las estructuras
tipogréficas densas y propias de la Revolucion Industrial en su obra autobiografica titulada
Libro Bullonato di Fortunato Depero (1927), mismo que se ha considerado como el
precursor del Libro-Arte, a razon de la disposicion de los elementos tipograficos dentro del
propio formato, creando con ello una narracion tanto visual como textual, cada una de sus
paginas son diferentes en su totalidad, las letras se emplean de manera textual sobre reticulas

indistintas, creadas, incluso, con las mismas letras.
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Fue uno de los protagonistas de la cultura italiana de vanguardia, presenté una actitud
multidisciplinar muy acusada y, afin a las doctrinas de Marinetti, se perfil6 como un
auténtico artista futurista. La velocidad, la repulsa hacia el arte del pasado, la actitud
patriética exacerbada o el culto a la maquina, son algunas de las bases de la revolucién

artistica que supuso el Futurismo. (Pérez, 2006, p. 33)

De sus obras mas significativas destaca el Libro Bullonato di Fortunato Depero,
creado en 1927 (figura 55), ejemplar que funge como precursor del Libro-Objeto®, mismo
que presentamos con la intencion de apreciar la distribucién y aplicacion de sus elementos
compositivos, y, debido a que es un libro autobiografico, registra los procesos creativos e
ideoldgicos del artista, ademas de una innovadora encuadernacion bajo un concepto post-
industrial, “(...) encuadernado con dos tornillos de los usados en las carlingas de los
aeroplanos de la época, y que hoy esta considerado como una de las publicaciones

emblematicas del arte moderno”. (Pérez, 2006, p. 35)

Figura 55.

Fortunato Depero. Libro Bullonato di Fortunato Depero, 1927

Fuente: Dorotheum.

% Constiltese en el glosario p. 413
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En el cual, la disposicion de los elementos tipograficos pragmaticamente
establecidos generan una narracion visual originada por el incremento de sus proporciones,
figuras que simulan movimiento, profundidad y el manejo del alto contraste, generando

mayor intensidad tanto en lo que se ve como en lo que se quiere comunicar.

Sin embargo, no podemos caer en la idea de que los libros futuristas fueron los Unicos, ni
los primeros en abordar la tipografia de manera poco convencional. De hecho, la proteica
naturaleza del libro, del disefio editorial y tipografico asi como del arte, nos obliga a no caer
en la pretenciosa idea de sefialar historiograficamente ni fechas concretas sobre los

nacimientos del Libro-Arte, ni del Libro-Arte tipogréfico. (Cadena — Minguez, 2012, p. 120)

Aunado a las problematicas politicas y sociales, las cuales originaron sustanciales
posibilidades creativas en el campo del arte y la generacidn de la poesia visual para el arte
futurista, empleando la tipografia como el recurso principal de representacion mediante

composiciones que reflejaban las experiencias del momento que se vivia.

En concordancia con los cambios dentro del ambito artistico, afilos mas tarde, surge
otra propuesta significativa sobre la concepcion del arte y los acontecimientos politicos y
sociales: el movimiento dada o dadaismo. Originado en Zurich en 1916 y liderado por Hugo
Ball, poeta, escritor y filésofo de reconocido nivel intelectual, quien en colaboracién con la
escritora Emmy Hennings (su pareja sentimental) fundan el Cabaret Voltaire, cuna del
dadaismo. Espacio donde nace una revolucién literaria con ideas nuevas que cunde en
grandes ciudades de élite artistica a nivel internacional, destacando Nueva York, Berlin,
Barcelona, Hannover, Paris, Roma, Colonia, Tokio y Budapest.

Inicialmente, la propuesta dadaista conmociond tanto a la sociedad de Zurich como a
las autoridades, es decir, esta no correspondia con los convencionalismos sociales de la
época, y el Cabaret Voltaire se convirtio en un lugar que rompe la quietud mediante
expresiones artisticas que iban desde un alto grado de interpretacion intelectual y critica de
voz de Tristan Tzara, quien ademas de Ball fue otro pilar importante en este movimiento,
hasta la colaboracion del Dr. Richard Huelsenbeck, Hans Arp, Marcel Janco, Marcel Slodky
y Max Oppenheimer, conformando una variedad artistica interesante, la cual iba desde

suaves poemas hasta representaciones de danzas bizarras y grotescas.
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El término en si mismo no tiene un definicidn concreta, sin embargo, en palabras de
Hans Richter (1985), “Dada es la nodriza y todo aquello que puede descubrirse en la
etimologia de este vocablo con significacion de nutritivo” (p. 4). Por lo tanto, si
consideramos lo anterior y lo relacionamos con el fin que el dadaismo predicaba, tiene
sentido en relacién al hecho de que una nodriza protege y alimenta a un nifio, y al
alimentarlo lo fortalece y le brinda las posibilidades para un desarrollo satisfactorio
permitiéndole llevar una vida saludable. Asimismo, el dadaismo fungia como esta parte que
nutre intelectualmente al espectador por medio del arte, brindandole solvencia critica y al
mismo tiempo fortaleciendo su intelecto, empleando el arte como medio y como fin para
obtener nuevo discernimiento.

Asimismo, la labor de los fundadores dadaistas fue in crescendo, y, para 1917,
presentan la Revista Dada dirigida por Tzara, ejemplar en el que él no solo tomo las riendas
de la edicién y produccién, sino que eventualmente publicaba los manifiestos dada, dando a
conocer la postura sobre el conocido arte y antiarte con un sentido genuino de libertad,
expresando: “DADA, DADA, DADA, aullido de colores encrespados, encuentro de todos
los contrarios y de todas las contradicciones, de todo motivo grotesco, de toda incoherencia:
LA VIDA”. (Tzara, 1918, p. 7). Por lo tanto, la internacionalizacion del dadaismo habia
quedado formalizada ante el mundo. Cabe sefialar, que cada una de las sedes y sus dirigentes
transitaban bajo lo proclamado en Zurich, sin embargo, adecuaban los principios dadaistas a
la pertinencia que su entorno ofrecia.

Pongamos por caso lo suscitado en Estados Unidos, donde Alfred Stiglitz fue el
iniciador del arte moderno y promotor del movimiento dadaista, convirtiéndose en un pilar
importante para el arte o antiarte. Fomentando nuevas formas de expresion y tratamiento

estético, asimismo:

Nueva York fascind a los artistas que llegaron escapando de la Gran Guerra, al ver los
enormes rascacielos, las obras de ingenieria, los automoviles, Picabia™ confirmo lo que ya
sospechaba: la esencia del mundo moderno era la maquina y si el arte queria atrapar su alma,

debia maquinizarse. Eso solo podia ocurrir en el Nuevo Mundo. (Granes, 2011, p. 44)

® Francis Picabia, (1879 — 1953), pintor francés de descendencia cubano-espafiola, inicialmente su desarrollo artistico fue
dentro del impresionismo y el fauvismo, posteriormente se introdujo en el cubismo, el dadaismo y el arte abstracto. En
1917 funda su propia revista dadaista 391 y se traslada a Nueva York donde se hace amigo de Marcel Duchamp y Man
Ray.
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Entre los personajes que llegaron estuvo el artista y ajedrecista antes mencionado,
Marcel Duchamp, quien tuvo una fructifera época en Nueva York, donde causé revuelo con
sus propuestas de ready-made o arte encontrado, como él mismo lo nombro, generando
nuevas formas de arte con las que revolucion6 tanto el dadaismo como el arte
contemporaneo hasta el dia de hoy. Dicha concepcion del arte no fue mas que un ejercicio de

experimentacion, y, en palabras del propio Duchamp, comentd lo siguiente:

La palabra «ready-made» no aparecié hasta que fui en 1915 a Estados Unidos. Me interesd
como tal la palabra: pero cuando cologqué una rueda de bicicleta encima de un taburete, con
la horquilla hacia abajo no existia ninguna idea de ready-made ni tampoco de cualquier otra
cosa, fue sencillamente un entretenimiento. No tenia una razén concreta para hacerlo, ni

intencion alguna de exponerlo ni de describirlo. No, nada de eso. (Duchamp, 1966, p. 57)

La obra mencionada es la famosa Roue de bicyclette (Rueda de bicicleta, 1913), obra
con la que tuvo la pretensién de participar en una exposicion neoyorkina sin concretarlo. Sin
embargo, la propuesta de Duchamp realmente estaba mas enfocada en generar obras
diferentes a lo que se estaba produciendo, es decir, obras que no tuvieran un aspecto
retiniano, que en palabras de Duchamp, consiste en obras hechas para la retina, basicamente.
Obras que de acuerdo a su composicion tienen un efecto en el espectador, visualmente

hablando, debido a la persistencia retiniana®, y, segtin Duchamp:

Se le ha dado demasiada importancia a lo retiniano. Desde Courbet™ se piensa que la pintura
se dirige a la retina; ese ha sido el error que ha cometido todo el mundo. jEI escalofrio
retiniano! Antes, la pintura podia tener otros cometidos: podia ser religiosa, filosofica y
moral. Yo tuve la suerte de poder adoptar una postura anti-retiniana, pero, por desgracia, no
supuso ningln cambio importante; todo este siglo es completamente retiniano, con la
excepcidn de los surrealistas, que intentaron salirse de eso hasta cierto punto. (Duchamp,
1966, pp. 50 — 51)

%2 persistencia retiniana, consiste en una caracteristica de nuestro ojo que permite que las imagenes que recibe la retina no
se borren inmediatamente y permanezcan durante una décima de segundo dandole oportunidad al cerebro de recogerlas por
un instante, y, en consecuencia, pueda generar una secuencia de imagenes que nos permiten darle continuidad a la realidad
gue vemos, ademas de poder ver la direccion y velocidad de un objeto determinado.

% Gustave Courbet (1819 — 1877), pintor de origen francés, reconocido como el fundador del realismo, plasmando
imagenes cotidianas y costumbristas, abordando tematicas de alto nivel cultural sin caer en lo ordinario y pintoresco.
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Siendo en ese sentido su participacion dentro del arte, es decir, Duchamp generd
obras en las que propicid otro tipo de lectura de la obra, una interaccion diferente y razonada
del contenido, mismo que en su mayoria era tridimensional, y ya desde ahi produjo un
cambio sumamente distante de lo habitual. En concordancia, su propuesta empata con la
propuesta dadaista y se convierte en uno de los maximos representantes de dicho
movimiento, sin dejar de considerar que Duchamp fue un alma libre y si comulgaba con los
principios dadaistas establecidos pero nunca perdi6 su autonomia. Siendo esa la manera en
que Duchamp impacto en el desarrollo de la propuesta dadaista, ademas de convertirse en un
pilar importante para el movimiento, dando cabida a nuevos pensamientos contemporaneos
y diversos juegos de expresion que marcaron la pauta para las décadas posteriores que

siguen vigentes.

Otro aspecto destacable del movimiento dadaista, fue la forma en que trabajaron la
tipografia y el grado de expresividad que le otorgaron dentro de sus composiciones, mismas
que en primera instancia partian de un origen poético, y en segunda, los caracteres
tipogréaficos fueron empleados como elementos graficos en composiciones editoriales y
collages, principalmente. Cabe destacar el trabajo del artista y escritor austriaco Raoul
Hausmann (1886 — 1971) como una prueba fehaciente de la experimentacion tipogréafica en
el collage y la poesia sonora.

En la obra titulada Dada Cino (1920) (figura 56), Hausmann presenta una
composicidn con un sobrado sentido experimental, generando una colisién visual en los
espectadores, en el sentido en que los elementos que conforman la pieza rompen con el
sentido lineal de la lectura textual y gréafica, definiendo solo frases cortas donde apreciamos
el titulo de la obra, por ejemplo; ademas, la tipografia empleada totalmente in para la época
post industrial, el peso visual de los caracteres sobresalen de los deméas elementos que en
dicha ocasién se conforman de fotografia y no de pintura o ilustracién, y a cada uno de ellos
en su acabado connotan ese desdén hacia lo perfecto, lo lineal y, mas que nada, desde

nuestro punto de vista, una rebeldia hacia las formalidades y convencionalismos sociales.
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Figura 56.

Raoul Hausmann. Dada Cino, 1920

Fuente: Documents Dada.

Dicha propuesta, el collage, hasta el dia de hoy es una practica empleada en el campo del
disefio, y esta composicién funciond en aquellos afios como en la actualidad, la técnica del
recorte, la disposicion de los elementos compositivos realmente son una clara
experimentacién con diferentes tipos de fuentes y grosores para obtener los diferentes planos
brindando un sentido de profundidad. No obstante, este tipo de propuestas no fueron las
Unicas que Hausmann propuso, también estan los poemas fonéticos (figura 57), mismos que

consisten en lo siguiente:

El poema es una accién de asociaciones respiratorias y auditivas, inseparables, ligadas al
desarrollo del tiempo, se diferencia de los poemas de Ball en que éstos creaban palabras
nuevas, sonidos y, sobre todo, onomatopeyas musicalmente arregladas, los poemas de
Hausmann estan basados en las letras, por lo que no hay la minima posibilidad de crear un

lenguaje nuevo que tenga sentido. EI poema fonético es una sucesion contradictoria de
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vocales y consonantes. Hausmann llam6 poemas optofonéticos a los construidos a base de
letras combinadas tipograficamente mas o menos gruesas o delgadas, grandes o pequefias,

seria la poesia puramente “abstracta”, la letra seria un signo visual y acustico. (Merz Mail,
2019, p. 13)

Figura 57.

Raoul Hausmann. Kp“erioum, 1919
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Fuente: Momento.

Una propuesta muy diferente del mismo autor, aqui, el tratamiento que le da tanto al
poema como a la representacion tipogréafica proyectan la intensidad del contenido,
enfatizando, diluyendo o suavizando las palabras mediante la repeticién, variacién en el
tamafo de la letra y variaciones en las tipografias empleadas, aprovechando la estructura

tipogréfica para ofrecer diferentes intensidades. Empero, es inevitable mencionar el trabajo
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de Depero y Marinetti dentro del futurismo, artistas que también trabajaron con la
tipografia generando onomatopeyas de acontecimiento bélicos, politicos y sociales. Pero en
este caso con las letras; Hausmann recurre a ellas desde el simil en relacion a las
tonalidades del poema en cada una de sus silabas, de tal manera que se diferencian

totalmente de la propuesta de los artistas futuristas. Bajo la concepcién de Crespo:

Los Futuristas y los Dadaistas usaron gran variedad de tipografias y formatos para liberar el
lenguaje poético de las construcciones de las convenciones literarias, en particular el
sentido lineal del texto. El lenguaje y la apariencia de la pagina de los primeros

experimentos de la vanguardia tenian una calidad fortuita y cadtica. (Crespo, 2012, p. 8)

Siendo una posicién generadora de nuevas composiciones tipogréaficas, la tipografia
siendo tipografia en si misma, es decir, la letra expresando significaciones que por su
estructura y disposicién dentro de la composicion transmite mas alla de un significado
textual. Y podemos apreciar un ritmo en la lectura visual de los elementos tipograficos que

conformaron algunas composiciones poeéticas dentro del mundo dadaista.

De igual forma, el empleo de la tipografia de manera expresiva dentro del campo
poético se da igualmente en el surrealismo, movimiento comandado por el poeta y escritor
francés André Breton (1896 — 1966), quien también habia participado en las filas del
dadaismo. Trasladando su ideologia al campo de las artes literarias, el cine y las artes
plasticas, asimismo, en 1924 lanzé el primer manifiesto surrealista, en el que establecia los
lineamientos de esta nueva concepcion del arte, promoviendo composiciones que van mas
alla de la conciencia, es decir, composiciones que solo pueden existir en la imaginacion, algo

intangible para el mundo real.

La voluntad del surrealismo de irrumpir en la historia, y hasta en la politica, para crear las
condiciones de la libertad material y espiritual del hombre, es una voluntad moderna; la
Unica voluntad de volver a traer la cultura, mas alla de la crisis, a un terreno creativo distinto
donde la fractura quede colmada, y no con la repeticion de una visién trasnochada, sino con

la fuerza de una vision nueva. (De Michel, 2017, p. 155)
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En lo que compete a la tipografia, a diferencia del tratamiento que los futuristas y
dadaistas le dieron a la ésta, en la siguiente imagen (figura 58) podemos apreciar un poema
surrealista compuesto por diversas tipografias, las cuales estan entre familias de romanas y
palo seco; asimismo, la linea de texto presenta un orden en la lectura, sin embargo, las
diferencias que se aprecian se dan mediante el tamafio de cada linea de texto aunado a las
diferentes tipografias que emplea. Es decir, enfatiza gracias a cuerpos tipograficos mas
densos unos de otros, y, aunque cabe destacar que los cambios en el tamafio mas grande se
presenta de igual manera en las tipografias de palo seco que en las romanas, igualmente en
las lineas de texto de menor tamarfio no se hace una distincion desde el punto de vista de la
familia tipografica.

La pagina presenta un orden y legibilidad adecuada, sin embargo, las diferencias en
la composicion surrealista que aparece dentro del primer manifiesto lanzado en 1924 por
Breton, es mas limpia y sutil que las que se generaron tanto en el futurismo como en el
dadaismo con composiciones agresivas e intensas, principalmente. Y en este caso, como el

surrealismo pretendia que:

El lado irracional de la existencia seria lo esencial; se exaltaria la busqueda de lo
maravilloso, se alterarian las escalas de valores y se estimularia el libre ejercicio del
pensamiento, condicion indispensable para solucionar los problemas fundamentales del ser

humano. (Granes, 2011, pp. 77 — 78)
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Figura 58.

André Bretén. Poema Surrealista, 1924
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Fuente: Manifiestos surrealistas de André Breton.

En concordancia con lo anterior, podemos observar que en el poema existe una
escala de valores representado por las variables en el tamafio de la tipografia y en su
estructura, dependiendo del significado textual; por ejemplo, en la linea que dice —Los mas
hermosos sombreros de paja—, ésta esta representada con una tipografia romanay en
version italica en un tamafio menor que el resto del poema, por lo tanto, podemos aseverar
que el romanticismo que connota la fuente italica concuerda con el contenido de la frase al
mencionar «mas hermosos» y «sombreros de paja», todo es sutil y calido. A diferencia del
siguiente renglén: «Estan descoloridos», y al ser ésta una frase negativa, lo intensifica con
una tipografia con remates en terminaciones agudas y un cuerpo denso visualmente, ademas
de utilizar letras mayusculas intensificando el valor semantico. Igualmente en «bajo los
cerrojos», lo presenta en mayusculas y la misma tipografia, pero con un tamafio menor,

dandole menor importancia que la frase anterior.
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De modo que asi fue como Breton resolvié el poema de acuerdo a su propuesta

ideoldgica, porque hay que considerar que para él:

Desde el punto de vista del surrealismo, una forma mas libre de la cuestion; para él la
inteligencia era, como quien dice, poder penetrar en lo que resulta incomprensible, o dificil
de entender, para el hombre de a pie. Hay palabras cuyo sentido es algo asi como una

explosion: valen mas de lo que quieren decir en el diccionario. (Duchamp, 1966, p. 10)

Concordando con Duchamp, en el sentido en que las frases o cosas realmente tienen
un significado mayor que el que presentan alfabética y literalmente, es decir, en el poema el
significado de cada frase esta supeditado a la tipografia y su representacion en cuanto a
tamano, tipografia empleada y grosor o densidad corporal, brindando c6digos meramente
visuales. Sin embargo, si se hace una correlacién entre el significado del poemay la
tipografia que lo representa, podemos encontrar otros significados, como por ejemplo:
mayor calidez en las lineas que estan en italicas y en menor tamafio, las lineas de texto en
tipografia de palo seco y bold realmente son frases que hacen referencia a un elemento de
manera enfatica por el peso visual, pero, grata por la suavidad y claridad de la linea.

De modo que la propuesta surrealista se hace presente, ya que “en ellos la intencién
Gltima esta mas alla, sobre todo en las cosas fantasticas”. (Duchamp, 1966, p. 101) Y asi se
puede percibir en el poema, que de manera general nos aporta una forma distinta de trabajar
el contenido literario, y también emplear la tipografia para comunicar y transmitir una idea
o0 intencidn desde su estructura corporal, aportando nuevas posibilidades para la creacién

del Libro-Arte, que se comenzd a gestar desde aquellos afios vanguardistas.

Es por lo anterior que compartimos el parecer de la artista Johanna Drucker al

expresar lo siguiente:

Cada libro es una metafora, un objeto o asociaciones e historia, significados culturales y
valores de produccidn, posibilidades espirituales y espacios poéticos, y todos ellos forman
parte del campo del cual el libro de artista deriva su identidad, sus conexiones compartidas

y sus caracteristicas distintivas. Como un libro cuyas formas realizadas e intenciones
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tematicas son solo los aspectos mas evidentes de su totalidad como idea®. (Drucker, 2004,
p. 42)

Asimismo, es importante mencionar la relacion entre el Libro-Arte y los proyectos
editoriales que fueron producidos en Rusia y URSS por los artistas de 1910 a 1934, los
cuales consideramos como un antecedente relevante del Libro-Arte en cuestion de la
estructura, experimentacion plastica e implementacion del texto como imagen. Es decir, la
produccion de los artistas ruso-soviéticos consta de diversas revistas y manifiestos para
difundir sus ideas y bases teoricas de sus propuestas, libros y carteles de propaganda y
publicidad. Siendo asi, como las vanguardias ruso-soviéticas desempefiaron su papel de
forma protagonista y especial, a diferencia de la mayoria de sus contemporaneos en Europa.
Al respecto, el critico mexicano Jorge Juanes en su libro Vanguardias ruso-soviéticas.

Revolucion en la revolucién afirma:

(...) las vanguardias ruso-soviéticas difieren del resto de las vanguardias dado que
ejercen sus propuestas al interior de un régimen politico revolucionario; de ahi que
lejos de oponerse al sistema naciente, la mayoria de los artistas actden, al menos
entre 1917 — 1934, como compafieros de viaje de los impulsores del nuevo orden
historico. (Juanes, 2015, p. 19).

Respecto a los precedentes directos del Libro-Arte de la vanguardia ruso-soviética,
se vieron comandados por dos grupos en diferentes periodos, inicialmente fueron los cubo-
futuristas y posteriormente los constructivistas. De acuerdo a Akhmadeeva y Patron (2018,

p. 117), los grupos estaban conformados por los siguientes protagonistas:

Primer periodo. Cubo-futuristas (1910 -aprox. 1920): budetlianstvo, la escuela intuitiva de
ego-futurismo, nombrada por el poeta Velimir Khlebnikov, cubo-futurismo de Vladimir
Mayakovsky, Vasily Kamensky, David Burliuk, Olga Rozanova, Lyubov Popova,
suprematismo de Kazimir Malevich, El Lissitzky y Olga Rosanova, arte analitico de Pavel

Filonov y sus discipulos, abstraccionismo musical de Vasily Kandinsky, zaum de Ilya

% Traduccion Sandra Cadena.
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Zdanevich, neo-primitivismo de Natalya Goncharova y Olga Rozanova, rayonismo de
Mikhail Larionov.

Segundo periodo. Constructivistas (1920 -aprox.1934): en fotografia, disefio editorial, de
carteles de propaganda y publicitarios: Varvara Stepanova, Alexandr Rodchenko, en
disefio industrial, teatral - Vladimir Tatlin, en arquitectura - los hermanos Vesnin, disefio

editorial, industrial - El Lissitzky con su creacion de sistema de los PROUNSs.

Los cubo-futuristas vivieron la efervescencia de las vanguardias europeas de los
inicios del siglo XX, asimismo, el curso de la Primera Guerra Mundial y todo lo que
implicaba; lo anterior aunado a esa busqueda de una representacion nacionalista valiéndose
de la grafica y la tipografia, fue que generaron propuestas con caracteristicas visuales
distintas a lo que podemos identificar como parte de las vanguardias europeas, su estilo de
representacion tenia tintes del lubok, un estilo de grabado antiguo ruso y esa combinacion

robustecié al neo-primitivismo.

Esta corriente artistica se desarrolla en Rusia entre 1907 y 1912. Para estimular su
inspiracion los artistas vuelven a las fuentes y al estilo del arte popular ruso,
particularmente hacia los iconos. Se interesan también por la ingenuidad de los dibujos
infantiles. Los temas de la vida diaria son sus temas predilectos: escenas de la vida de los
artesanos, de los comerciantes, de los campesinos y de los soldados. Su estilo de pintura se

simplifica pero permanece expresivo y todos usan colores vivos. (Champetier, 2018)

Luego viene la Revolucion Rusa de Octubre en 1917, “(...) con la Guerra Civil
Rusa que sefialaba la separacion entre dos grupos enemigos: “rojos” y “blancos”
(Akhmadeeva y Patron, 2018, p. 116), donde prosperan las propuestas artisticas
supremastistas, rayonistas y constructivistas de la época. Donde el principal interés de los
artistas de vanguardia partia de la experimentacion a través del objeto cultural, es decir, el
comportamiento social brindaba las condiciones 6ptimas para buscar nuevas formas por
medio de la gréfica, tipografia y producciones editoriales.

Cabe destacar la aportacion de estos proyectos editoriales para el Libro-Arte
tipogréfico, siendo el tema medular de nuestra investigacion. Y tal como lo mencionan

Akhmadeeva y Patron, sus caracteristicas se pueden agrupar de la siguiente manera:
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1) imagen — texto: visibilidad de texto como imagen: 2) nuevo lenguaje poético (nuevas
palabras y sintaxis); 3) nuevo lenguaje literario: hacia ausencia de signos de puntuacion y
del ritmo; 4) libre composicion de la pagina, incluyendo la implementacion de los textos
manuscritos (figura 59); 5) por tiraje: Unicos y editados; 6) por su forma: cddices, hojas
volantes, carteles; 7) uso de materiales: no tradicionales y/o reciclados (figura 60 y 61), 8)
por técnica: tipos moviles, litografia, grabado, stencil, fotomontaje-collage, poligrafia en
offset.

Figura 59.

Velimir Jlébnikov “Izbornik™. Editorial EUY. San Petersburgo, Rusia.
lil. Pavel Filonov, K. Malevich, textos. 1914

Fuente: GPIB de Rusia (Biblioteca histérica).



Figura 60.

Velimir Jlébnikov “Izbornik™. Editorial EUY. San Petersburgo, Rusia.
lil. Pavel Filonov, K. Malevich., textos. 1914

Fuente: GPIB de Rusia (Biblioteca historica).

Figura 61.
Velimir Jlébnikov “Izbornik™. Editorial EUY. San Petersburgo, Rusia.
lil. Pavel Filonov, K. Malevich., textos 1914

Fuente: Cortesia I. Akhmadeeva.
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En dichos proyectos y libros se puede observar una clara relacion y experimentacion
entre texto e imagen. En su despliegue, la produccion gréafica rusa se refleja en maltiples
ejemplos en los carteles, folletos y revistas de la época de la Primera Guerra Mundial
(1914), en la que participé Rusia, y donde tuvo devastadoras pérdidas antes de la
Revolucion de Octubre en 1917.

También lo vemos en los carteles y volantes de OKNA ROSTa por Vladimir
Mayakovsky durante la Guerra Civil en Rusia (1918 — 1921), en técnica stencil con sus
refranes burlones sobre la Antanta, el imperialismo mundial y los burgueses, levantando el
animo al soldado “rojo”, el proletario y el campesino, durante la lucha para defender su
nuevo pais, el régimen socialista y los soviets de capitalismo asi como sus fuerzas

armadas (figura 62).

Figura 62.

Vladimir Mayakovsky, Cartel agitprop. Plantillas-stencil,

impresion en papel. 1921
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Fuente: Cortesia I. Akhmadeeva.
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También es relevante mencionar los carteles de propaganda socialista y publicidad
de la industria soviética, ya en el momento del constructivismo, en su segunda etapa
correspondiente a las vanguardias ruso-soviéticas, en los cuales los slogan-comandos de V.
Mayakovsky reafirman el lenguaje de montaje foto-tipografico de A. Rodchenko y son
dificiles de olvidar; motivo por el cual concretizamos las aportaciones de los
constructivistas soviéticos y que sera con la produccion de El Lisstzky (Lazar Markovich
Lisitsky, 1890 — 1941), dado que fue el fundador de las bases del disefio contemporaneo y
editorial y quien llevd el libro cubo-futurista al siguiente nivel, hacia la edicion masiva de
un libro como Un Todo - La Simbiosis entre Forma, Imagen, Texto y Mensaje.
(Akhmadeeva, 2016)

En 1927, en la revista Impresion se publico un articulo de Sophie Kippers, esposa
de Lissitzky, editado por el Departamento de Exposiciones de Gréafica Industrial en Moscd,
sobre la produccion del libro de V. Mayakovsky Dlya Golosa/Por la voz (figura 63),
construido e ideado por El Lissitzky en Berlin en 1923. Se trat6 esencialmente de un

manifiesto:

El trabajo més consciente en los materiales de composicion tipogréafica y libros en general lo
ha realizado hace afios Lissitzky, fascinado por la maquinaria de alta capacidad de
produccion extranjera. Su libro de poemas de Mayakovski es la primera experiencia para
crear un complejo arquitectdnico de un conjunto de cubiertas, registros, paginas individuales
y su contenido poético. Todos los elementos de la impresion, el tamafio de las letras, su
relacion y proporciones, tamafio de las paginas, la proporcion de superficie saturada con el
espacio vacio, la interseccion de colores, todas las oportunidades que ofrece la maquina de
imprenta, aqui se utilizaron y se fusionaron en una sola pieza dando la cara nueva a un libro.
(Akhmadeeva, 2016, p. 69)
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Figura 63.
V. Mayakovsky “Dlya Golosa (Para la Voz)”, pagina del libro de L. Lissitzky

(Disefio editorial y tipografico, maquetacién). Berlin. 1923
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Fuente: Cortesia I. Akhmadeeva.

Para concluir con las aportaciones y caracteristicas relevantes en los libros de las
vanguardias ruso-soviéticas, acordando con Akhmadeeva y Patron (2018), estos serian:

a. El uso de formato cddice, que es la estructura estandarizada del libro, tanto en el
libro como en las revistas-manifiestos.

b. El implemento del texto como imagen, es decir, como elemento de una narrativa
verbal-visual.

c. Aparicion de la poesia visual, que deconstruye la estructura lineal del texto y genera
diferentes ritmos de lectura.

d. Laexperimentacion en el disefio y estructura de manifiestos y revistas, colocando
los distintos contenidos en forma de pliegues, desdoblamientos y paginas extendidas
(elementos del juego).

e. Gran sentido democratico respecto a la distribucion que persigue el alcance de un

gran publico.
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En resumidas cuentas, las vanguardias del siglo XX cobraron un cambio radical en
la concepcidn de la literatura, la composicion, edicion del libro y el uso de la tipografia, que
nos permite apreciar las transformaciones en el tratamiento del texto y sobre todo la
valoracion del libro tradicional en transicion a libros artesanales, donde intervenia el poeta,
el artista y el editor para obtener composiciones con cualidades Unicas, que fueron
antecedente del Libro-Arte actual. Y, en efecto, las nuevas propuestas del género lograron
un impacto trascendental hasta la década de los sesenta y setenta, concibiendo nuevas
modalidades en el tratamiento de la obra artistica y conservando las propuestas de los

grandes precursores del Libro-Arte.

Los poetas Mallarmé y Apollinaire, los futuristas italianos, los dadaistas y los
constructivistas rusos, todos ellos vinculados a la ruptura del texto y de la pagina
tradicional. Marcel Duchamp, vinculado a los movimientos DADA vy surrealista e
innovador de mil ideas nuevas: op-art, happenig, instalaciones, cajas contenedoras, arte
conceptual, fluxus...

Las nuevas formas de concebir los objetos de los surrealistas. Los poetas concretos y
visuales de los afios 60, con un mayor interés por el valor visual y espacial de la pagina.
(Anton, 2014)

Consolidando un nuevo género del arte «el Libro-Arte», que en si mismo posee
caracter propio del autor, es un objeto de arte que va cargado de sentimiento y emociones
que pueden ser desde fuertes e intensas o de extrema sutileza. Un elemento muy generoso si
lo vemos desde la perspectiva de la creatividad y conceptualizacion, porque permite el
desarrollo experimental del artista gracias a la libertad que ofrece en su construccion y
formatos en los que se puede concebir. En lo particular, es un elemento cargado de riqueza
emocional y posibilidades de expresion que sostienen desde sucesos histdricos,
movimientos artisticos, estilos representativos, experiencias personales y muchas otras
posibilidades. Ya que la puerta esté abierta a la creacion, y la conceptualizacion es la clave

para generar obras artisticas trascendentales y de impacto social, cultural y artistico.
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2.2.3. Libro-Arte tipografico en la segunda mitad del siglo XX. Las propuestas de
Ulises Carrion, Johana Drucker y Ximena Pérez Grobet
Las primeras luces del siglo XX fueron decisivas para cimentar una nueva rama del arte, el
Libro-Arte. Campo que produjo nuevas concepciones creativas mediante el tratamiento
artesanal y artistico del libro, en el cual quedo registro de acontecimientos historicos
trascendentales para la humanidad, y en el arte sucedieron significativos cambios dentro de
los movimientos artisticos suscitados en las primeras décadas del pasado siglo, mismos que
se vieron expuestos mediante las primeras concepciones del Libro-Arte dentro del

futurismo, el dadaismo o las construcciones ruso-soviéticas, por mencionar algunas.

Obviamente, el término Libro-Arte no estaba definido como tal, sin embargo,
surgieron originales propuestas poéticas con los precursores del tratamiento tipografico
como imagen dentro de la pagina con Mallarmé o Apollinaire, la poesia visual en las
composiciones italianas de Marinetti o Fortunato Depero, cajas contenedoras como la Le
Grand Verre/La caja verde de Duchamp y las revistas dada o surrealistas con poesia

|96

experimental. Empero, su denominacién como Libro-Objeto™ o libro artesanal® era mas

comun en aquellos tiempos.

Igualmente, durante ese periodo, el campo del disefio empezé a florecer dentro de la
modernidad, dejando atrds composiciones tradicionales y formales en sus diferentes
manifestaciones, es decir, el cartel, la fotografia, el disefio editorial y la tipografia, siendo
estas Ultimas las que conciernen directamente a nuestro tema de estudio, derivando
principalmente en Libro-Arte tipografico; areas donde los proyectos editoriales que se
generaron ofrecieron nuevas formas de representacién, con encuadernaciones hechas en
combinacion con otros elementos u objetos (algunos metélicos, por ejemplo), y no recurrir

Unicamente a la encuadernacioén del libro tradicional.

Pero, no confundamos términos. El disefio editorial es disefio y el Libro-Arte es arte,
porgue aunque muchas veces vayan de la mano y podamos hallar contundentes y sélidos

valores artisticos en un disefio, o herramientas retoricas, técnicas u otra serie de métodos o

% Constiltese en el glosario p. 413
% Constiltese en el glosario p. 413
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medios comunes entre ambos, no implica que podamos afirmar —al dia hoy— que son lo
mismo, pues cada uno tiene una funcién comunicativa e informativa diferente, pues donde
la funcién de uno se fundamenta en el impacto psiquico, el otro lo hace desde la esfera de lo

fisico-psiquico. (Minguez, 2010, p. 193)

La cuestion del tratamiento de la pagina, la formalidad en la reticula y manejo del
texto quedo al lado con composiciones graficas conceptuales y expresivas, mediante el uso
de la tipografia como Unico recurso narrativo y no textual. Asi pues, las novedosas
propuestas editoriales generadas en las vanguardias lograron consolidarse y extenderse a
décadas posteriores correspondientes al periodo entre guerras y luego la pos-guerra después
de 1945, afios complicados para el arte y el disefio debido a que todo estaba en constante
movimiento y las necesidades de expresion avidas de comunicar los acontecimientos
suscitados. Lo anterior gener6 una necesidad de comunicacion, y de manera similar que en
los inicios de las vanguardias, se buscaba una forma de expresarse accesible y econémica,
principalmente; aunado a esto, se encontraban los recursos tecnolégicos con los que se

contaba y otros medios de comunicacién mas avanzados.

Asi pues, es que surgen otras posibilidades creativas alrededor del mundo. En todos
los horizontes habia testimonios e ideas en pausa, por lo tanto, lo que representaba el Libro-
Arte como medio (hay que considerar que en los afios cincuentas el término Libro-Arte aln
no estaba definido como tal, hasta la década de los sesentas), significd un recurso generoso

para los artistas plasticos de aquellos afos.

De ahi que, en la segunda mitad del siglo XX, surgieron otros movimientos
artisticos tanto en Europa como en Estados Unidos, y, al respecto, la artista Johanna

Drucker expresa lo siguiente:

Esta gran disponibilidad se combin6 con los principales cambios en el mundo del arte
dominante a fines de los afios 50 y principios de los 60 para proporcionar una base crucial

para el libro de artista como un maltiplo democrético. El periodo de posguerra vio la
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aparicion de varios movimientos de vanguardia. Asger Jorn, un artista danés, fue uno de los
fundadores CoBrA, un movimiento internacional de artistas de Copenhague, Bruselas y
Amsterdam, y produjo una serie de libros hechos a mano, en colaboracion con el surrealista
belga Christian Dotrement, a fines de la década de 1940. Dentro de Fluxus, el movimiento
internacional, George Brecht organizé arte postal y eventos que se convirtieron en parte de
las publicaciones a fines de los afios cincuenta y principios de los sesenta. Fluxus atrajo a
muchos participantes en Alemania, Nueva York y otros lugares, y la naturaleza efimera de
sus publicaciones era caracteristica tanto de su sensibilidad como de la de un mundo del
arte en el que Happenings and Events reemplazaban a la escultura y la pintura como modos
de expresion®. (Drucker, 2012, pp. 69 — 70)

Dentro de este suceso artistico internacional, el trabajo experimental y la poesia
concreta® fue en ascenso, los medios y materiales de construccion eran elementos
accesibles y cotidianos de la época; por ejemplo, como se menciond anteriormente, el arte

1°° 0 arte correo'® como lo denominé Ulises Carrién, fue un medio que recorria el

posta
mundo con amplias posibilidades de expansion, ademas de enriquecer los proyectos
editoriales gracias a la facilidad con que podian incluirse artistas de diferentes partes del
mundo. Cabe destacar el trabajo de significativos representantes de este periodo, por
ejemplo el aleman Dieter Roth (1930 — 1998) y el americano Ed Ruscha (1937 —); del
primero de ellos podemos decir que se dedicd a la poesia, el dibujo y la pintura,
principalmente, con una marcada necesidad de experimentar y crear cosas nuevas, donde

mezclaba sus conocimientos y habilidades artisticas.

Dieter Roth encamind sus proyectos a la experimentacion y a la construccion y
deconstruccion de la forma, concretamente hablando del Libro-Arte. Su trabajo dio mucho
de que hablar al romper con el formato tradicional de libro el codex y establecer otra forma
de contener un sinnimero de experiencias vividas y tanto trabajo de campo, como

experimentacidn con elementos naturales o ya existentes, acciones semejantes a las

% Traduccién Sandra Cadena.

% poesia concreta: se desarrolla a partir de la concepcion del espacio para en este generar la poesfa o verso en palabras
muy concretas, como su nombre lo dice; es la simplificacién mediante la repeticién de uno o varios conceptos especificos
dispuestos dentro de la pagina a partir de la repeticién y, por lo tanto, se genera una secuencia espacio temporal.

% Constiltese en el glosario p. 409
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desarrolladas por Duchamp. Fue un artista que en su momento dejé de lado los beneficios
que la tecnologia le ofrecia para crear formatos perfectos y maltiples, asi que se concretd en
desarrollar obras totalmente manuales que portaban el caracter personal del artista, y, por lo

tanto, Unicas.

Entre sus obras de Libro-Arte destacan Children’s Book (1957), obra
correspondiente al concretismo; Quik (1965) en una mezcla de escultura y Libro-Arte;
Poemetrie (1970) libro parasitado, y, la obra con mayor significacion por su proceso de
produccion, tiempo de planeacidén y manejo del proceso creativo, sin duda, fue Snow (1964
— 1969), con un estilo neodadaista (figura 64). Obra que consiste en un minucioso trabajo
de produccion debido al tiempo que llevé la basqueda, creacion y recoleccion de cada uno

de los elementos que la conforman. Sobre su obra, €l mismo explica:

“Fotografié todo”, dijo, “personas y objetos que eran nudosos y buzones y ...l1as cosas que
me llamaron la atencién... cada noche tomaba todo lo que habia tocado ese dia,
absolutamente todo lo que habia tocado en el papel, independientemente de si eran dibujos,
bocetos, fotos o simplemente el papel que habia usado para limpiar las planchas de
impresion, lo extendi todo y lo pegué en grandes tableros cubiertos con tela eléstica. Y
después de tres meses de trabajo, tenia alrededor de 2.000 cosas, engrapé alrededor de 200

0 300 de estas cosas juntas para hacer un gran libro”. (MoMA, 2013)
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Figura 64.
Dieter Roth. Snow. 1964 — 1969

Fuente: MoMA.

Es una obra conformada con elementos en diferentes técnicas de impresion, ya sea
la fotografia o calcografia, recorte, inscripciones manuales, entre otros. Un registro del
discernimiento de los procesos creativos del propio autor en una caja contenedora con
materiales vulnerables como el papel o el plastico, haciendo relacién a la existencia y lo
perecedero de la vida. Por tanto, sus aportaciones al campo del Libro-Arte ofrecieron otro

discurso en total experimentacion de las técnicas de impresion y manuales, principalmente.

Por otra parte, otro de los grandes de la época fue Ed Ruscha, artista encausado en
la linea del pop art y el Libro-Arte o foto-libro; produjo una cantidad significativa de
impresion, e incluso, la documentacion, a razén de que sus obras son registro de trayectos o
vivencias que han quedado registradas a través de los productos editoriales que ha
desarrollado, convirtiéndose en objetos contenedores de memoria. Un ejemplo de ello es la
obra Twentysix Gasoline Stations, creada en 1963 (figura 65); es una serie de fotografias en
blanco y negro donde él mismo fue haciendo un registro de las gasolineras a las que
visitaba durante el recorrido de su casa en Los Angeles hasta la casa de sus padres en
Oklahoma, cada una de la imagenes tenian su propia personalidad, identificadas y

registradas dentro del libro.
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Figura 65.
Ed Ruscha. Twentysix Gasoline Stations, 1963
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Fuente: Cortesia I. Akhmadeeva.

Con lo anterior, el lector puede hacer su recorrido dentro del libro y generar una
lectura a partir de sus propias concepciones y elementos socioculturales y artisticos. De
manera que Rorth y Ruscha fueron pilares significativos para el Libro-Arte en la segunda
mitad del siglo XX, la composicion de sus proyectos editoriales significaron posibilidades
de creacion y experimentacion en diferentes sentidos, es decir, uno por el registro de sus
procesos y habilidades y el otro por la cuestion de la experiencia y vivencia emocional,

ambas contenidas en cajas y materiales de bajo costo.

En consecuencia, concordamos con la idea de Hortensia Minguez (2017), al

expresarse sobre las potencialidades del Libro-Arte de la manera siguiente:

El libro como medio de comunicacion y divulgacion de conocimiento, no sélo constituye
una forma de legitimacion y reconocimiento sociocultural sino también, una forma de
transmitir aquello que consideramos digno de ser memorable. El libro, a manos del Arte, es
un medio relator que nos exhorta a una lectura critica, sensible y conceptual acerca de
quiénes somos y cudles son realmente nuestros valores como seres humanos; un espacio, si
cabe, posibilitador de procesos de alteridad y actos de revision intimista entre el artista y el

lector, sus recuerdos y su vision del pasado, presente y futuro. (P. 45)
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Otra de las grandes posibilidades de creacion y experimentacion ha sido la tipografia, que
décadas atras empez0 a trazar su camino. Teniendo en cuenta la diversidad de
oportunidades que ofrece el Libro-Arte y la tipografia como elemento Gnico narrativo
dentro del mismo y en correspondencia con la tecnologia de aquellos tiempos, emanaron un
sinnumero de propuestas cimentadas en las posibilidades narrativas que ofrece la tipografia
por si misma. Las composiciones editoriales consistieron en un proceso de experimentacion
tipogréafico-espacial dentro de lo que conocemos como Libro-Arte tipografico, en el cual,
mediante el uso esencial de la maquina de escribir se abordd el espacio y la disposicion de
los caracteres dentro del mismo, recurriendo a los elementos basicos del disefio; por
ejemplo: la repeticion, la profundidad, el ritmo, el movimiento, la secuencia, la anomalia, el
tamafo y la forma, asi como el empleo de los recursos retdricos dentro de las obras

generadas como piezas de la poesia visual del momento.

Un significativo precedente de la poesia visual concreta y sonora a la vez, fue el
mexicano Ulises Carrion (1941 — 1989), quien fracciona la tradicion del libro mediante una
insolita concepcion propia de la construccion del nuevo libro (figura 66), a la que denominé

El nuevo arte de hacer libros. Y su explicacion sobre el tema refiere que:

El lenguaje del arte nuevo es radicalmente diferente del cotidiano. Desatiende las
intenciones, la utilidad, y se vuelve sobre si mismo en busca de formas, de series de formas,
gue den nacimiento a, se acoplen con, se desplieguen en, secuencias espacio-temporales.
(Carrion, 2016, p. 50)
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Figura 66.
Ulises Carridn. Libros y panfletos. 1987

eiises cARRién
booka & praphiess
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Fuente: Propiedad de la autora.

La obra nimero 14 de la serie Print + Pen (figura 67), es un ejemplo de la
intervencion directa de Carridn sobre la pagina de texto comun, en la cual genera sonidos
de manera visual mediante el uso del boligrafo, directamente. En concordancia, podemos
observar variables en la intensidad tanto de la forma como del efecto sonoro representado
de manera grafica y bidimensional, debido al incremento del achurado que produce
visualmente la intensidad que refleja la obra, ademas, propicia un rompimiento de la
secuencialidad predeterminada con los picos desmesurados que intensifican el mensaje, en
conjunto con las formas agudas que a la vez nos remiten a un tono un tanto intenso y
provocador, enfatizado por los grosores estratégicamente implementados en las lineas

protagonistas de la obra.
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Figura 67.
Ulises Carrrion. Print + Pen nim. 14, ca. 1972

- .

Fuente: Propiedad de la autora.

En los trabajos de Carrion se puede observar una relacion tautologica entre la teoria y la obra
de arte. El andlisis y la reflexién de la escritura se convirtieron en variados experimentos,
logré adaptar la tecnologia adoptada por las artes visuales a sus ejercicios de (des)escritura,
creando piezas como los collages sobre papel y la serie Print + Pen [impresion y boligrafo]
(1972). En esta serie Carrién utilizo lineas para modificar las narrativas y convertir el

contenido de las paginas en imagenes. (Zavala, 2017, p. 27)

Asi pues, es como podemos observar el resultado de la experimentacion que Carrion
hizo en su trabajo y cémo fue que aprovechd los recursos tecnologicos con los que contaba,
rompiendo esquemas Yy transgrediendo la idea central y formal de un texto. Suprimié los
caracteres por signos con la intencidn de generar en el lector una interpretacion que
obviamente seria a partir de su riqueza cultural y la disposicidn que dicho lector u

observador le brinde a este nuevo arte de hacer libros, como lo llamé el propio Carrion,
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conservando el orden y disposicion de los elementos que conforman una pagina obligando

a pensar e interpretar desde una perspectiva conceptual.

Por otra parte, también estan la aportaciones de la artista Johanna Drucker (1952 -),
quien trabaja el espacio y la inclusion de las tipografias de manera sublime en su obra
titulada Stochastic Poetics creada en el 2012 (figura 68). Obra que es el claro ejemplo de la
experimentacion tipografica gracias al empleo de los tipos maviles que en su mayoria son
de palo seco, generando una contraposicion interesante en el resultado debido a la
perspicacia y contemporaneidad que dichas fuentes proyectan y el contenido tematico de la
obra. La cual expone cuestiones de racismo, temas sexuales, esclavismo, etc., mediante
contenido textual que conforman las lineas de texto que conservan cierto orden de lectura,
mas no de direccion. También es importante mencionar la disposicion al azar que hace de
los elementos tipograficos en distintas direcciones y proporciones, logrando composiciones
con movimiento, variables tonales por la repeticion y empalme de los elementos
tipogréaficos, mismos que danzan en el lienzo de papel creando sensaciones exquisitas que

envuelven al espectador hasta adentrarse en su atractiva propuesta gréafica.
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Figura 68.

Johana Drucker. Stochastic Poetics, 2012
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Fuente: Garadinervi.

Otro caso diferente poseedor de mayor dinamismo fisico y estructural dentro del
Libro-Arte tipografico (figura 69), es la obra Face the Face (2007) de Ximena Pérez
Grobet (1965 -), donde los caracteres funcionan como una representacion fisica y dispuesta
de tal forma que se pueda leer el alfabeto occidental, dependiendo de cémo se dialogue con
el libro, ya sea en su formato de acordedn o de cddice. En el cual no deja de tener un orden
de lectura porque su funcion es jugar con los caracteres sin que estos se aparten de su
significado alfabético. Y si consideramos que la tipografia es capaz por si misma de
transmitir, comunicar y narrar diferentes conceptos o aspectos, gracias a su plasticidad
estructural, podemos aseverar que mediante el juego y diversificacion de su apariencia

fisica (no significativa) se puede generar una narracion.
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Figura 69.
Ximena Pérez Grobet. Face the Face, 2007

Fuente: Ximena Pérez Grobet.

Es una realidad que la tipografia ha sido una herramienta muy generosa que permite
ser construida de multiples maneras, incluso, brinda la oportunidad de poder modificarla en
cuanto a su estructura obteniendo diversas representaciones con el fin de generar una
narracion. Los diferentes ejemplos mostrados anteriormente son una menuda muestra de la
evolucion de la tipografia como elemento narrativo dentro del Libro-Arte tipografico
contemporaneo, que va desde el tratamiento de la letra en la época vanguardista mediante
un manejo meramente estructural y compositivo en el Libro-Arte, los juegos dimensionales
y la proyeccidn en correspondencia con el contenido tematico que se pretendia expresar,
siendo punta de lanza para las propuestas conceptuales de Carrion o Drucker, por
mencionar solo algunos ejemplos.

Posteriormente, composiciones bajo un criterio tautologico como se hace referencia
a la obra de Carridn, crearon composiciones de texto que ofrecen una interpretacién
exigente en el lector, debido a la ausencia de significados textuales, pero valiendose de la
disposicidn de los signos o ausencia de los mismos dentro de la obra. Asimismo, con el
paso del tiempo se puede observar la libertad de expresidn que los propios tipos moviles
ofrecen, como las obras que logré Drucker haciendo composiciones circunstanciales
durante su proceso de produccién, sin dejar de mencionar también, la profundidad de los

temas que narra a través de dichos recursos.
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Asimismo, el juego con las estructuras tipograficas y la disposicion de un formato
diferente poseedor de dinamismo y un espiritu ladico durante la interaccién con el mismo,
se convirtié en otro peldafio més de las diversidades que nos brinda el tratamiento de la
tipografia en el Libro-Arte tipografico, muy bien aprovechado por Pérez Grobet, originando
una obra actual, tridimensional y conformada por una técnica de representacion distinta a lo
que habiamos venido observando.

Y, en concordancia con lo anterior, la nobleza de la tipografia en el transcurso del
tiempo dentro del Libro-Arte ha presentado una evolucion significativa, misma que
podemos considerar como un elemento compositivo en una narracién, o desde otra dptica,
ser una narracion en si misma, manteniendo la expresién como el objetivo principal del
Libro-Arte, permitiéndonos en la actualidad interactuar y vivirlo tanto visual como

fisicamente.

2.2.3.1. Libro-Artey Tipografia. Depero, Carrién y la Universidad
Politécnica de Valencia
Alusivo a la tipografia y su desarrollo en el transcurso del tiempo, podemos externar que
ésta ha fungido como un recurso esencial dentro del &mbito profesional del disefio grafico,
ya que su evolucion ha sido vasta para el estudio practico y teérico desde tiempos remotos.
De tal manera que, al dia de hoy, mantiene una concepcion heterogénea de sus funciones y
aplicacion tanto en el disefio como en el arte.

Sobre la utilizacion de las estructuras tipograficas donde la encomienda principal ha
sido comunicar o transmitir informacion de distinta indole, al respecto, Francisco Calles
(2003) refiere que, “(...) la tipografia convierte a la palabra en una mercancia. Nada es tan
habitual y ordinario en nuestra vida cotidiana, tan presente y obvio, como la tipografia”. (p.
33) Motivo por el cual se ha utilizado como recurso comunicacional y la hemos podido
apreciar cumpliendo cabalmente su funcion en diferentes tiempos de acuerdo a las

exigencias de cada momento.
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Conservando la ordinariedad de su propio uso y funcidn, porque ésta no ha dejado de

Ser:

El oficio que trata el tema de las letras, simbolos, nimeros que estan en un texto impreso que
puede ser fisico o electromagnético, la tipografia estudia el tamafio, la forma, el disefio y
cdmo se relacionan unos tipos con los otros, cdmo se relacionan visualmente entre ellos,

coémo influye la tipografia en la sociedad. (Rubilard, 2007)

Asi pues, la versatilidad que ofrece la tipografia se fortalece dentro del Libro-Arte
tipogréfico gracias a la apertura que este soporte permite; es decir, si consideramos que una
estructura tipografica contiene a priori una tematica definida, aunado a la versatilidad en su
aplicacion y el juego dispuesto por el autor, el resultado de dicha composicién alcanza un
atractivo significativo en el cual convergen la parte visual y la conceptual previamente
establecida. Y, en consecuencia, los resultados permiten una lectura diferente a lo ya
conocido dentro del disefio tradicional del libro, generando novedosas formas de lectura en
las cuales la libertad de interpretacion es el sostén del nuevo proceso de interaccion con el
libro, y en éste caso particular, con el Libro-Arte tipografico.

El trabajo desarrollado por Fortunato Depero en la obra Libro Bullonato (1927), fue
en su momento y hasta nuestros tiempos un acontecimiento tipografico sui géneris, gracias
al tratamiento compositivo y expresividad que logra con cada una de las letras en
composiciones contundentes y definidas en su estructura y su mensaje. Sin embargo, cabe
destacar cada una de las paginas como una creacion Unica, no hay secuencia textual ni
linealidad en la composicidn, es una obra futurista en todos los sentidos. En el campo del
disefio, como el editorial y, principalmente, en el Libro-Arte tipografico, porque no tuvo
precedentes y marcé tendencia, las letras fueron suficientes para comunicar y expresar un
mensaje textual, emotivo y contundente como lo requiere el disefio; en relacion a la
tipografia, el recurrir a diferentes dimensiones y estilos lo hace mayormente atractivo y
ofrece un abanico abierto de posibilidades creativas mediante la experimentacion, accion
que finalmente el Libro-Arte se permite. Es asi, como podemos observar algunas de las
composiciones en las siguientes imagenes, valorando los colores, los contrastes, la formay

el conjunto en su totalidad para apreciar esta joya editorial.
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Los ejemplos que apreciamos a continuacién son paginas interiores del libro de
Depero, donde no existe pauta reticular ni lineamiento especifico de los elementos
tipogréaficos dispuestos, mismos que son el unico recurso del artista, empleando tipografia de
palo seco y pocas letras en egipcias'®:, muy particulares de la Revolucién Industrial. Es
decir, en la siguiente imagen (figura 70), el espacio es ocupado en su totalidad dejando fuera
margen alguno; asimismo, el empalme de elementos diferenciados por un alto contraste
genera una aspecto de solidez y resistencia, aunado a los colores rojo y negro connota este
animo de protesta y demanda reflejando el idealismo que profesaba, ademas, las palabras
tienen diferentes direcciones, incluso, separadas en silabas y letras, pero siempre
proponiendo esa intencionalidad de lectura, que finalmente es donde se genera una dinamica

narracion provocada por el autor y tomada por el lector.

Figura 70.

Fortunato Depero. Libro Bullonato di Fortunato Depero (facsimil, pagina interior s/n), 1927

Fuente: Propiedad de la autora.

En la imagen posterior (figura 71), la disposicion del contenido textual es muy

diferente, la composicidn tipogréafica se concentra en el centro de la pagina con un espacio

101 Consultese en el glosario p. 410
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totalmente abierto, existe peso visual en la palabra central —DEPERO—, sin embargo, la
tipografia es de palo seco reflejando modernidad, ligereza y contundencia a la vez. Hay
jerarquizacion del contenido textual mediante el tamafio de la letra brindando cierto orden en
su contenido, primeramente el nombre del artista, seguido de las actividades profesionales a
las que se dedicaba, y, en menor tamafio, las cualidades y caracteristicas de cada una de las
mismas. lgualmente, el alto contraste se refleja como caracteristica de su obra, la tonalidad
de esta pagina es un verde propio de la época al igual que los sustratos utilizados y, viendo

la composicion de manera integral, forman un corazén desde el punto de vista abstracto.

Figura 71.

Fortunato Depero. Libro Bullonato di Fortunato Depero (facsimil, pagina interior s/n), 1927

Fuente: Propiedad de la autora.

En el altimo ejemplo de Depero (figura 72) se identifican datos a detalle de los
elementos tipogréaficos que conforman tanto la pagina como la mayoria de la obra, los cuales

es conveniente puntualizar especificamente. Y, en efecto:

Esta pagina, también dedicada al fundador del movimiento futurista, presenta la
omnipresente "W", 0 "V V", que significa "Viva" o "Larga vida". El encabezado esta

ambientado en Sansone bold condensed, disefiado por Fonderia Enrico Reggiani de Milan,
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un tipo de letra que parece una copia perfecta del Berthold Block de Hermann Horffmann
(1908). El otro tipo de letra, utilizado para los subtitulos, es Barnum, un tipo Art Nouveau
condensado audaz comercializado por Nebiolo Foundry de Turin; originalmente se llamé
Herold Reklameschrift (1901) y fue disefiado por Hermann Horfmann para la fundicién

alemana Berthold. La firma de Depero est4 compuesta en Blair'®. (Depero, 2017, p. 24)

Figura 72.

Fortunato Depero. Libro Bullonato di Fortunato Depero (facsimil, pagina interior s/n), 1927

SPARO QUESTA
CREAZIONE FUTURISTA

IN SEGNO DIFESTAA

F.T. MARINETTI
(emporale-alriotie w ifiiop el 1o

Fuente: Propiedad de la autora.

De igual manera, los elementos tipograficos proyectan una imagen conjunta dentro
de la pagina, formas relacionadas estrechamente con los movimientos industriales y
experimentando dentro del espacio como intencién primordial, donde, por supuesto, hay un
orden que permite una lectura clara del contenido textual, manteniendo la novedad en el uso
del espacio con una composicion Gnica como sucede en cada una de las paginas que
conforman su obra. En suma, podemos expresar que la experimentacion dentro de la pagina
se desarrolla en forma ordenada, con una limpieza sobresaliente en cada una de las
composiciones que va mas alla de la saturacion y sobreposicion de los elementos

tipogréaficos, desaparece la reticula del libro y el autor mantiene las caracteristicas propias de

192 Traduccion Sandra Cadena.
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la época industrial de fortaleza mediante los altos contrastes, diferentes planos gracias a la
modificacion del tamafio del recurso tipografico para lograr la profundidad visual y
jerarquizacion desde el punto de vista textual.

Porque, recordemos que es una obra autobiografica que presenta un contenido textual
con base en la disposicion de los elementos tipograficos y, mediante la abstraccion,
connotan las caracteristicas de la época, que finalmente son los inicios de la intervencién de
los artistas de vanguardia dentro del Libro-Arte. Y es asi como la expresion se gesta de una
forma mayormente experimental, considerandolo desde el punto de vista del autor; sin
embargo, lo que compete al lector u observador de la obra también es otra parte relevante, de
acuerdo a la lectura que éste va a llevar a cabo. Por su parte, Velazquez (2016) afirma que

dicha lectura:

Es un dato que procede de una experiencia (pertenezca ésta al registro que sea: sensorial,
afectivo, cultural, cotidiano, de circunstancias...). Poco a poco, las referencias que la
identifican van perdiendo el contacto con lo que puede denominarse su &mbito colectivo de
asimilacion, hasta que el proceso —inconsciente, en muchos casos— de expansion
imaginaria hace que el desarrollo adquiera autonomia con respecto a las leyes de la materia
y de larazén y entre de lleno en lo que mas adelante los surrealistas denominaran le

merveilleux quotidiem-el maravilloso diario. (P. 13)

Tomando en cuenta que la obra toma fuerza por si sola y ese bagaje de las ideas
centrales que el autor plasma en la misma, se retoman en el lector con la autonomia que
menciona Velazquez (2014), es decir, de acuerdo a nuevas interpretaciones propias e
independientes, “(...) desatiende las intenciones, la utilidad, y se vuelve sobre si mismo, en
busca de formas, que den nacimiento a, se acoplen con, se desplieguen en, secuencias

espacio-temporales” (Carridn, 2016, p. 50).

Con el paso de los afios, el afianzamiento del Libro-Arte como medio de expresién vino a
darse entre los afios 60 y 70 del pasado siglo con los artistas conceptuales de la época. Y la
experimentacion tipografica dentro del Libro-Arte se manifiesta desde otras concepciones

artisticas contrapuestas con sus principios de alto peso visual. Un ejemplo de ello es la obra



180

del artista conceptual Ulises Carridn (1941 — 1989). En las paginas que podemos apreciar
del libro Poesia de Carrion (figuras 73, 74,y 75), el espacio representa una inmensidad y la
presencia tipografica es representada por signos alfabéticos que como lectores podemos
identificar sencillamente, sin embargo, la propuesta que el artista nos plantea parte de esa
sencillez en sus composiciones. Asimismo, aseveramos que, mediante el lenguaje no verbal
se puede transmitir una idea, es decir, el recurso de la letra como elemento principal no
limita la expresion, gracias a que por medio de los elementos basicos de disefio la expresion
no se restringe en ninguin momento, al contrario, ésta se produce a través de la disposicion
de tiempos y espacio entre las mismas letras, por lo tanto, nos brinda el sentido de

continuidad, profundidad, intensidad o lo que el autor pretenda narrar.

Figura 73.

Ulises Carridn. Poesia de Ulises Carrién (Pagina interior del libro s/n), 1972

Fuente: Propiedad de la autora.
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Figura 74.
Ulises Carrion. Poesia de Ulises Carrion (Pagina interior del libro s/n), 1972

Fuente: Propiedad de la autora.

Figura 75.
Ulises Carrion. Poesia de Ulises Carrion (Pagina interior del libro s/n), 1972

Fuente: Propiedad de la autora.
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De igual forma, al lector le concierne entender la obra en toda su composicion,
comprender su estructura, la ubicacion de los elementos, y, a partir de ello, llevar a cabo la
lectura, misma que finalmente termina en el momento en que dicha obra sea asimilada en
todos sus componentes conceptualmente planteados. En las imagenes podemos observar
desde la continuidad alfabética pero no direccional en la figura 73; en la 74 genera un ritmo
pero rompe con el orden de los elementos alfabéticamente hablando, hay pausas y las
intensidades de lectura presentan cierto ritmo, y, por ultimo, la figura 75 es la
contraposicion en cuanto a continuidad lineal pero no textual, por lo tanto, a la hora de leer
la obra hay una reaccion en el lector porque los elementos textuales no estan dispuestos en
el orden al que estamos acostumbrados para llevar a cabo una lectura comdn, sino que
como lectores tenemos que interactuar con la obra, conocerla y asimilar sus elementos
compositivos y posteriormente comprender cada una de las intenciones que se nos pueden
generar dentro de ese espacio. Donde finalmente podemos visualizar que mediante
elementos tan pequefios, como es en este caso las letras proporcionadas por una maquina de
escribir (recurso tecnoldgico del periodo en cuestion), se pueden generar historias o
conceptos a partir de ritmos y tiempos establecidos ideados por el autor, en este caso, la
experimentacion tipografica de un artista conceptual dentro del Nuevo arte de hacer libros,

como el propio Carredn lo nombro.

Es inevitable reconocer el potencial creativo que posee la tipografia dentro del
Libro-Arte y las diferentes intervenciones que con el paso de los afios cada vez
evolucionan, en un sentido en el que la letra es la protagonista de la narracion dentro del
Libro-Arte o en todo caso lo podemos denominar como Libro-Arte tipografico. Al dia de
hoy, la experimentacion tipografica ha generado maltiples composiciones donde se puede
apreciar la letra como textura, como elemento Unico de narracion, o en todo caso, siendo
parte de una composicién conjunta con otros elementos indistintos.

Entre los ejemplos que podemos destacar para clarificar las distintas formas en las
que la tipografia ha sido empleada, la obra titulada Letra Aletra (2007) destaca por la
variabilidad de representaciones tipograficas que contiene en cada una de sus paginas,
desarrolladas por diferentes autores (Antonio Alcaraz Mira, Alexandra Barbosa, Carmen

Cifrian-Esther Sefior, Miguel Delicado, Teresa Herrador, Andrés Marlin, Marina Portela,
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Carlos Puchados, Ignacio Puerto, Rocio Silleras, Ana Tomas, Maria Luisa Vidal y José
Zambrano), a diferencia de la obra de Depero que fue Unico autor.

Letra a Letra (figura 76) es una obra editada por la Facultad de Bellas Artes de San
Carlos, dentro del Departamento de Dibujo de la Universidad Politécnica de Valencia.
Correspondiente a uno de los productos universitarios desarrollados por los estudiantes
como proyecto de titulacion dentro de la asignatura Disefio Editorial del Libro Impreso al
Libro de Artista; la obra fue dirigida por el Dr. Antonio Alcaraz (director del departamento
de Dibujo, UPV), quien coordind los trabajos de produccion y edicion de la obra como
parte de los proyectos que se desarrollan dentro del posgrado Master Universitario en
Produccion Artistica. Obra que nos fue posible analizar tanto en su contenido, el
tratamiento tipografico que cada uno de los autores le dio a su colaboracién y la produccion
y edicion, durante la estancia académica en la UPV en el mes de abril del 2018. Estancia
que nos permitié conocer el taller de letter press'®, el tipo de produccion y actividades
gréaficas que desarrollan los estudiantes; igualmente, la experiencia nos brind6 informacion
para la implementacion de actividades y producciones editoriales y letter press en la UACJ,
en la asignatura de Disefio Tipografico dentro de la LDG y la de Libro-Arte en la
MEPCAD, e incluso, proyectar una materia nueva en el posgrado. No obstante, la visita al
Catélogo de la Biblioteca de la UPV fue una de las actividades mas enriquecedoras para el
desarrollo de nuestra investigacion, teniendo acceso a obras donde pudimos observar, por
una parte, el comportamiento tipografico en cuanto al manejo de la tipografia empleada
como elemento creativo en el Libro-Arte, y por otra, los acabados, técnicas y materiales
utilizados, considerando la experimentacién como tema medular durante el proceso, del

cual podemos observar algunos de sus resultados a continuacion.

103 Constltese en el glosario p. 412
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Figura 76.

Proyecto colectivo. Letra Aletra, Valencia, 2007

Fuente: Libros de artista. Catalogo on-line de la Universidad Politécnica de Valencia.

En la primera muestra (figura 77), la tipografia se emplea como un elemento decorativo
dentro de un mdvil, pero si tiene un contenido textual haciendo alusion a la lectura,
cuestionando al lector sobre qué es lo que realmente va a leer, es una composicion
compuesta por fotografia y texto digital, empleando letras de diferentes estilos tipograficos
gue en conjunto generan una composicion atractiva y equilibrada, haciendo referencia a las
intenciones del Libro-Arte y a este constante cuestionamiento sobre los contenidos que

podemos encontrar tanto en esa obra como en el Libro-Arte en general.
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Figura 77.

Proyecto colectivo. Letra Aletra (Pagina interior s/n), 2007

Fuente: Propiedad de la autora.

Continuando con la segunda muestra (figura 78), la tipografia genera una textura de
fondo, y lo que mayormente impacta es la imagen del ojo en gran proporcién, sin embargo,
nuestro punto principal es el tratamiento de la tipografia dentro del Libro-Arte, y aqui se
presenta un texto continuo con un sentido literario definido. En palabras de Carrién (2016)
podemos decir que, “el libro existio originalmente como recipiente de un texto (literario),
pero el libro, considerado como una realidad autdnoma, puede contener cualquier lenguaje
(escrito), no solo el literario, e incluso cualquier otro sistema de signos” (p. 38). Y en esta
composicién lo podemos apreciar. Es decir, la tipografia como elemento decorativo
complementa al elemento principal (el 0jo), pasando en cierta forma a un segundo plano tal
y como esta dispuesta, pero en si, el contenido real de la composicion se lo brinda el
contenido textual que posee, y, en consecuencia, el lector realiza la lectura conceptual de los

elementos contenidos en la composicion y el contenido literario de fondo.
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Figura 78.

Proyecto colectivo. Letra Aletra (Pagina interior s/n), 2007

Fuente: Propiedad de la autora.

En el dltimo caso es distinto (figura 79), donde los elementos tipograficos se funden
con la composicion general, la cual nos habla de un Mar de ideas, refiriéndose a todas las
posibilidades creativas y experimentales que la letra nos ofrece dentro del Libro-Arte, y ese
mar de ideas esta representado por lineas de texto figurando como las olas y el movimiento
del mar, y en cada una de esas lineas hay frases relacionadas con ello. Aqui las tipografias
son informales, de fantasia'®, creando movimiento de la misma forma que las olas del mar

para proyectar la imagen conjunta.

104 Constiltese en el glosario p. 411
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Figura 79.

Proyecto colectivo. Letra Aletra (Pagina interior s/n), 2007

Fuente: Propiedad de la autora.

En definitiva, la experimentacion tipografica en el Libro-Arte, desde sus inicios con
los vanguardistas y hasta el dia de hoy, se ha modificado considerablemente, y la parte
interesante sobre la conceptualizacion de los elementos compositivos en una obra sigue
siendo fundamental, ya sea en una representacion minimalista y sutil pero muy contundente
en su intencion como las de Carrion, o la experimentacion desbordada con el uso de
abundantes recursos remitiéndonos a las vanguardias. Nos deja claro que en la tipografia se
Ileva inmersa una narracion, la cual, de acuerdo a variables representacionales podemos
darle énfasis y movimiento al discurso implicito, simplificandolo mediante la imagen
conjunta a partir de los elementos plasticos determinados que cada autor puede seleccionar.
Asi pues, la experimentacion tipografica dentro del Libro-Arte tipografico en la actualidad,
no tiene limitaciones ni tendencias definidas, sencillamente brinda libertad absoluta

determinada por la creatividad propia del artista.
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2.2.3.2. Tipografia Conceptual
Al referirnos a un mundo lleno de posibilidades creativas, entonces, podriamos decir que
nos estamos refiriendo al mundo de la tipografia, porque si consideramos que ésta es un
componente primordial para la comunicacion escrita, este componente se convierte en
elemental para el campo del disefio gréfico, visto desde areas funcionales dentro de la
comunicacion. Y estamos acostumbrados a que cualquier cartel, folleto, periodico, revista o
libro, sean impresos o digitales, estan conformados por elementos tipograficos dispuestos
en orden, coherencia logica y textual para su facil lectura y entendimiento, simplemente
con variables en su distribucion, tamafio y color, hablando desde un area donde las
especificaciones compositivas determinan el terreno en el que el disefiador efectda su
trabajo.

No obstante, las cualidades de la tipografia poseen un potencial que pocas veces
imaginamos, porque no solo es el hecho de emplearlas para comunicar un mensaje
literalmente hablando, sino que la riqueza que existe en su propia forma es la que nos
brinda la posibilidad de hacer creaciones sensacionales proyectando diversidad de
condiciones; accion que dentro de las formalidades del disefio se puede llevar a cabo
desobedeciendo lineamientos y seguir conservando su funcionalidad y claridad dentro del
mensaje que debe transmitir, refiriéndonos al campo del disefio grafico, principalmente. Y,

al mismo tiempo, la tipografia funge como representante de un concepto’®

, mismo que
puede ir implicito dentro de su propia forma o en la manera en que es utilizada dentro de
una composicion grafica que se esté disefiando.

Como muestra, podemos observar el cartel disefiado por el estadounidense Saul
Bass'® (1920 — 1996) para el Grand Prix en 1966 (figura 80), donde la intencién principal
fue hacer referencia a la velocidad y a las carreras de autos, que logro a partir de la
disposicion de las letras ubicadas en la parte inferior del cartel con un punto de fuga que se
pierde en la profundidad sugerida por la perspectiva, representada mediante los elementos

gréaficos en plasta unificados por un achurado que aplica a la tipografia y a la ilustracion de

105 Constltese en el glosario p. 410

108 Saul Bass (1920 — 1996), es reconocido como uno de los disefiadores graficos de gran influencia en el siglo XX,
formado en las aulas del estudio Artes League en Nueva York y el Colegio de Brooklyn, donde se relacioné con el
disefiador hiingaro Gyorgy Kepes (1906 — 2001), quien traia la escuela de Laszl6 Moholy-Nagy y el Constructivismo
Ruso, formacion que comparti6 a Bass. Su produccion gréfica estuvo enfocada al disefio comercial y cinematografico,
principalmente. El principio de su estilo provenia del arte moderno con un notorio uso del color y movimiento a través de
diversas técnicas, méas detalles de su obra en el apartado 4.1.1.
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los dos autos de carreras en color negro que aparecen en el cartel, fortaleciendo el concepto
que habia que comunicar mas la informacion formal en un tamafio mucho menor. No
obstante, la docilidad que ofrece la tipografia para que el disefiador la pueda manipular y
lograr su cometido, conceptualmente hablando, es una cualidad para reconocer y, sobre

todo, para aprovechar ya sea desde el campo del disefio o del arte.

Figura 80.
Saul Bass. Cartel Grand Prix, 1966

A JOHN FRANKENHEIMER FILM IN CINERAMA

JAMES GARNER-EVA MARIE SAINT-YVES MONTAND
TOSHIRO MIFUNE-BRIAN BEDFORD-JESSICA WALTERS
ANTONIO SABATO-FRANCOISE HARDY-ADOLFO CELI

Directed by John Frankenheimer - Produced by Edward Lewis

Fuente: Revista GQ.

En lo referente a la denominacion dada como tipografia conceptual, podemos
mencionar que pueden ser todas y cada una de las tipografias que existen actualmente,
gracias a las diferentes categorias, el uso y aplicacion para el cual estan disefiadas; sobre las

categorias tipograficas hablaremos con mayor claridad en el capitulo I11. Esto es, un recurso
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que nos permite trabajarlo con plena libertad, debido a que nos provee la facilidad de
implementarlo en cualquier composicion que se quiera disefiar, porque posee diferentes
aristas™”’, las cuales van desde su conformacién como texto, usarlo como ilustracién sin
necesidad de recurrir a una fotografia o a la representacion de una imagen grafica, que
incluso puede llegar a la abstraccion, lo anterior a través de procesos ludicos como

consideran Heller y Anderson:

Jugar con las piezas de un rompecabezas tipografico es uno de los placeres de la tipografia.
Mientras que el resultado final debe ser comprensible (aungue, por favor, tenga en cuenta
que no significa necesariamente legible, ya que la ilegibilidad es relativa y, a menudo, lo
que es ilegible se puede descifrar), el proceso puede ser intuitivo. Lo que ve es mas de lo
que obtiene: jugar con los tipos es una oportunidad para crear personalidades tipograficas.
(2016, pp. 7 - 6)

Es decir, si hablamos de personalidad tipografica, es porque ciertamente cada
elemento tipografico posee caracteristicas plasticas que definen su personalidad, y podemos
identificarlo como una letra maternal, una letra varonil, otra infantil o juguetona, por
mencionar algunas. Cualidades que vemos en su cuerpo y a partir de él podemos conseguir
la representacion de un concepto determinado, ya sea dentro del disefio o del arte, por
ejemplo, y el Libro-Arte tipografico brinda estas posibilidades creativas por la libertad que
le da al autor, considerando que, “los estandares tipograficos se establecieron cuando se
inventaron los tipos madviles y revolucionaron la comunicacion escrita. Desde entonces,
disefiadores y artistas alteran las viejas reglas” (Heller y Anderson, 2016, p. 44).

Un detalle de origen muy significativo en la tipografia, es realmente la calidez que
esta area del disefio ofrece, y, si volteamos a nuestro alrededor, todo esta cubierto por
tipografia, vivimos con tipografia y a través de la tipografia. Cuando hablamos de calidez,
nos referimos a que todo lo que nos rodea y podemos interpretar a partir de la lectura,
proviene de un origen manual, del trazo..., del trazo manual; y la riqueza que esas lineas
ofrecen a quien las traza permiten composiciones tipograficas extraordinarias, ya que son

las que le aportan la personalidad a la letra, mas alla de la forma de su cuerpo.

97 Constltese en el glosario p. 409
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Tal es el caso de la tipografia Calavera (figura 81), disefiada en 2013 por el
mexicano Oscar Yanez para su participacion en la Sexta Bienal Latinoamericana de
tipografia Tipos Latinos en 2014. Construccion tipografica que representa el concepto del
Dia de Muertos en México, a partir de los detalles plasticos que definen el cuerpo de los
caracteres, que van desde una presentacion light, medium y bold, con detalles en el trazo
que hacen alusion al acabado de las coloridas banderitas de papel picado para representar
imagenes tradicionales del Dia de Muertos. Estos detalles estan trabajados dentro de una
estructura de la familia de las romanas utilizada para la redaccion de textos, incluso en el
caso de la Calavera Bold puede ser para titulos, con vacios entre los cuerpos densos de la
misma forma que las figuras que poseen las banderitas que estan perforadas de manera

artesanal y son tipicas en festividades populares de nuestro pais.

Figura 81.

Oscar Yanez. Especimen de la tipografia Calavera, México, 2013

NO IMEE: DA IV

iSO
& VANIDAD

DIA DE LOS

MUERTOS
HURSUDA

CAdACAK

THIQUITA Y REQUETE

L ACA

CrupaAD DR MEXICO * DOSMILTRECE * OYANEZ R MAC.COM

Fuente: Sitio web Tipos Latinos.



192

Por su parte, el Dr. Jesus del Hoyo Arjona (2011), disefiador e investigador de la

Universidad de Barcelona, sobre el proceso tipografico considera lo siguiente:

Dos caminos hay para el proyecto tipografico: creacion y recreacién. EI primero
fundamentado en la capacidad personal y/o la pertinencia proyectual para proponer un
desarrollo tipogréafico singular en el océano de este tipo de proyectos. El segundo poniendo
esta misma capacidad al servicio de unas formas preexistentes para, habitualmente,
mejorarlas o hacerlas tecnoldégicamente accesibles a todos.

En el primer caso el eje que vertebra el trabajo es su sentido semantico, su razén
conceptual, la conciencia clara del por qué y para qué del disefio que se quiere definir y, en
Gltima instancia, la denominacion con que esa propuesta sera accesible a todos y

evidenciara por asociacion lo esencial de si misma. (p. 10)

Concordando desde nuestro punto de vista con la opinion de Jesus del Hoyo en que
el propio disefio tipografico evidencia y asocia su propia naturaleza por medio del
tratamiento hecho por el tipdgrafo, asimismo, la tipografia Calavera es un ejemplo
contundente sobre la conceptualizacion aplicada en el disefio tipografico en cuestion,
logrando un resultado en el que se conjuntan la calidad, la funcionalidad y una tematica
popular muy sencilla de identificar, visualmente hablando. Por lo tanto, si la empleamos
como elemento Unico narrativo dentro del Libro-Arte tipografico, podemos sostener que
una sola historia puede ser contenida en uno o varios caracteres dispuestos indistintamente,
ofreciendo una lectura propiamente visual mas que textual.

Finalmente, este recurso es un medio que ha transformado la comunicacion desde
sus principios con la mecanizacion de la imprenta, estableciendo parametros compositivos
y patrones de uso, sin embargo, la mente siempre estd creando novedades y los tipografos y
artistas han sido y seguiran siendo los primeros en transformar las reglas y, por lo tanto, la

tipografia, conceptualmente hablando.
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2.3. Libro-Arte. Narrativas contemporaneas
Teniendo en cuenta el vasto universo del Libro-Arte y los procesos experimentales como
parte de la pertinencia y posibilidades creativas que brinda la tipografia como elemento
narrativo dentro del Libro-Arte tipografico, precisamos tres ejes tematicos que ofrecen una
multiplicidad de formas en las cuales podemos desarrollar procesos creativos
experimentales a través de narrativas. El primero de ellos es la Narratividad y secuencia, el
segundo corresponde a las Caracteristicas visuales y textuales, y, el tercero, a las Formas
variables. Cada uno de ellos los abordaremos en los siguientes apartados mediante el
estudio e identificacion del trabajo experimental y conceptual de diferentes creadores y
artistas, con la intencion de identificar particularidades creativas dentro de sus
composiciones artisticas, sus procesos técnicos y finalmente el trabajo conceptual
implementado para lograr los resultados artisticos en las obras que conforman el estudio en
cuestion y obtener informacion que nos sea de utilidad para introducir a los estudiantes al
desarrollo de proyectos experimentales dentro de las asignaturas de la licenciatura en
Disefio Grafico y la MEPCAD, ademas de la creacion e implementacion de futuros talleres,
entre otros. Puesto que la presente investigacion se ha desarrollado basada en la intencién
de obtener informacion y datos que sean de utilidad para generar conocimiento mediante el
proceso creativo a partir de nuestro objeto de estudio.

Primeramente nos enfocamos en obtener informacion para identificar y registrar el
origen, la evolucion y desarrollo desde el punto de perspectivas historicas, técnicas y
creativas en relacién a la tipografia como al Libro-Arte, y, en segundo lugar, nos
enfocamos en el comportamiento que puede tomar la tipografia y las diferentes formas de
representacion de los textos o lenguaje grafico a partir de los ejes antes mencionados dentro
del Libro-Arte tipogréafico; estimando que la experimentacion es un recurso primordial en
nuestras areas de desarrollo profesional y académico con la intencion de beneficiar el

desarrollo de los procesos creativos en el campo del libro-Arte.
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2.3.1. Narratividad y secuencia

Adentrandonos al mundo de la tipografia es conveniente destacar que, ésta es un elemento
de comunicacion en si misma mas alla de emplearla como un recurso de comunicacion
textual, tal y como aprendimos a utilizarla desde nuestros comienzos con la practica de la
lectoescritura, mediante la ensefianza que recibimos, por lo tanto, los primeros
acercamientos con la tipografia provienen desde la época de Gutenberg. Sin embargo, hoy
en dia existen varias concepciones del término; por ejemplo, una de ellas es la relacion con
el proceso de impresion directamente; otra es que la palabra tipografia alude al conjunto de
caracteres alfanuméricos que conforman un mismo estilo de letra, y, finalmente, al
referirnos a tipografia de manera individual nos estamos refiriendo a una letra de las que
conforman nuestro alfabeto, siendo esta Gltima concepcién la que consideraremos para
abordar el presente apartado.

El término en cuestion es cominmente conocido como letra, y utilizado de manera
textual, basicamente. Segun la RAE (2019), la letra es “cada uno de los signos graficos que
componen el alfabeto de un idioma”. Ya que inicialmente nos relacionamos con ésta de
manera individual al conocer su forma y estructura, es decir, el cuerpo de cada una de las
letras que conforman nuestro alfabeto, y posteriormente fuimos conformando silabas y
luego palabras, hasta crear oraciones mas complejas para poder comunicarnos.
Concibiéndola como un recurso de comunicacion textual que con el pasar de los afios ha
conservado su significado fonético, y como signo alfabético en conjunto con otros signos,
conforman el lenguaje en los diferentes idiomas y culturas.

Empero, la tipografia cuenta con una cantidad inconmensurable de bondades en su
propio cuerpo, porque mas alla de que cada tipografia o letra tiene una forma definida como
elemento textual, el cuerpo de la letra ejerce independencia en su propia estructura,
permitiendo integrar significados y tematicas de manera conceptual mediante la plasticidad
que el propio cuerpo tipografico posee, siendo esta la labor del disefiador tipografico desde
el momento en que proyecta su disefio, con la plena conciencia de gque se podra expresar
plasticamente mediante el tratamiento del cuerpo tipografico y, por lo tanto, la disposicion
de dicho cuerpo dentro de los fines del Libro-Arte puede expresar infinidad de sentimientos
0 emociones a través de una narrativa determinada por el autor. En tanto, la creatividad en

el disefio a través del cuerpo de la letra se conjunta con las libertades que el arte ofrece.
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Por lo anterior, destacamos las palabras de De Rueda (2012) al concebir el cuerpo

de la siguiente manera:

El cuerpo es y ha sido objeto de representacidn, dispositivo de mediacion y materia de
construccion en las artes, las ciencias y las tecnologias. Se puede comprender como un
campo de batalla, un arma, un laberinto, una superficie porosa, una interfaz bésica,
compleja y originaria, un medio de conexion entre el interior y el exterior. Vehiculo de
todos los sentidos, protesis, mediacion entre lo material y lo inmaterial, contenedor y

contenido, forma de lo visible e invisible, limite, caja, casa. (p. 17)

Al dia de hoy existen infinidad de fuentes tipogréaficas que han sido creadas para
diferentes fines y funciones dependiendo de las necesidades de comunicacion, esto
hablando en el plano del disefio gréafico, donde todo lo que se produce tiene una finalidad
especifica para lograr un objetivo. Pero mas alla del objetivo que se debe lograr por medio
de un mensaje claro y contundente, la tipografia tiene la posibilidad de expresar mas
significados por su propio cuerpo. Haciendo alusién a diversas tematicas mediante los
detalles implicitos en su estructura corporal, de tal manera que en conjunto conforman
tipografias que expresan temas culturales, artisticos o histéricos, por mencionar algunos,
como podemos observar en el disefio tipografico Mexica (figura 82) del tipdgrafo mexicano

Gabriel Martinez Meave.
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Figura 82.

Gabriel Martinez Meave. Tipografia Mexica, 2000
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Fuente: Meave.

Disefio tipogréafico desarrollado principalmente para la composicion de textos en
lengua Néahuatl, que era la lengua oficial del México antiguo y uno de sus mas preciados
tesoros, asi como cualquier otro idioma que emplee el alfabeto latino. De hecho, ésta fue
realizada por medio de la combinacion de fuentes romanas con la geometria de la
arguitectura novohispana, que a pesar de los cambios tan fuertes generados por los
espafoles, en el mundo contemporaneo todavia sus formas y estructuras siguen vigentes.
Su apariencia se fundamenta en rasgos que remiten a la cultura azteca, una de las mas
importantes y solidas de México, la cual mantuvo una fuerte tradicion religiosa, politica y
artistica aprendida y desarrollada por los pueblos de Mesoamérica ain después de la
conquista de los espafioles. De ahi que, formalmente, Mexica tenga una fuerza e impacto

visual potencialmente acorde con su papel representativo de la cultura azteca.
De acuerdo con Temperley (2011), en este sentido:

El cuerpo es el centro articulador de la obra en su aspecto vincular, y lo corporal, atraviesa
e integra el discurso como un referente temaético, pero también, en tanto su ser tangible,

como soporte del movimiento. (p. 45)
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Por lo tanto, la tipografia expresa continuamente una idea que no tiene que ser
textual sino visual, es ahi el punto clave para la narratividad tipografica, porque gracias a
ciertos trazos y rasgos que definen su cuerpo, la informacion queda plasmada
simbdlicamente, y de manera sutil nos remite a un tema determinado, yendo mas alla de su

aplicacion grafica en cualquier objeto de disefio.

No obstante, existe otra faceta interesante de la tipografia en la que se permite un
diferente grado de expresividad, es decir, expresar de una manera mas libre; la cual es
determinada no solo por la estructura corporal de la letra sino por su tipo de representacion,
disposicién y tamafio de la misma dentro de un soporte o espacio especifico, que puede ser
bidimensional o tridimensional, segun sea el caso. Refiriéendonos con esto a las
posibilidades que el campo del arte nos ofrece, concretamente el Libro-Arte tipografico

contemporaneo.

Para hablar de ello es inevitable hacer presentes las palabras de la investigadora del
Instituto de Investigaciones Bibliograficas de la UNAM, Maria Giovine Yafez, quien

menciona lo siguiente en relacion a las letras y su carga simbolica:

Siglos después de la aparicién de la imprenta, los poetas franceses Stéphane Mallarmé*® y
Arthur Rimbaud*®® exploraron el valor simbdlico de las letras y, en 1897, el autor de Un tiro
de dados generd un texto que revolucionaria el mundo de la literatura en el que la tipografia
adquiere el estatus de signo, deja de ser un medio y se convierte en sentido. (Giovine, 2019,
p. 336)

Retomando a Stéphane Mallarmé, principalmente, siendo el innovador literario que
empled la letra como elemento simbdlico dentro de la pagina creando una nueva
configuracién visual. Y Maria Giovine plantea la letra como elemento con vida propia 'y no

un transmisor de un mensaje textual como anteriormente comentamos. Para poder

108 Stéphane Mallarmé (1842 — 1898), en el apartado 2.2.1 de la presente investigacion se habla del artista y su obra.

105 Arthur Rimbaud (1854 — 1891), poeta francés que figurd en las filas del simbolismo en la segunda mitad del siglo XIX,
y publicé la Carta del vidente, donde expresaba su concepcion sobre el poeta del futuro. Su trayectoria al igual que su vida
fueron cortas, sin embargo, su trabajo se ha considerado a la altura de la obra de Stéphane Mallarmé.
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ejemplificarlo claramente podemos decir que, al momento de tomar la letra como un
elemento de construccion visual dentro de la pagina de un libro o un soporte (remitiéndonos
esencialmente al Libro-Arte tipografico como soporte en sus diferentes concepciones), ésta
tiene infinitas posibilidades de comunicar y narrar por si misma, historias y tematicas
dispuestas por el artista, creador o disefiador de la obra.

En el caso particular de la imagen posterior (figura 83), existe dentro del formato un
elemento Unico narrativo, y es la letra «K» mintscula Gnicamente, misma que esta
dispuesta sobre un formato cuadrado y blanco en su totalidad. La letra esta representada
con una estructura cilindrica y curvada en los vértices de su cuerpo, trazos que por si solos
connotan suavidad y docilidad, ademas de un cuerpo lineal que podriamos catalogarlo
dentro de la familia de palo seco. La autora de dicha representacion manejo el cuerpo de la
letra de tal manera que ésta reflejara el concepto establecido, la pereza, creando una «K»
que se desvanece Yy solo se sostiene en una pared simulada por trazos simples, haciendo
parecer una letra cansada que casi le es imposible sostenerse. Asi pues, la letra funge como
recurso narrativo dentro de una pagina en la cual nos puede contar una historia, una
situacién o, como en este caso particular, expresar una sensacion sin ningun otro elemento
que la propia letra, ayudada con algunos trazos que enfatizan el significado del concepto

representado mediante la practica del disefio.
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Figura 83.

Rocio Lépez Rios. Pereza, 2019

Fuente: Propiedad de la autora.

Otro ejemplo es la representacion de la obsesion (figura 84), por medio de la letra
«I» minlscula, con remates correspondiente a la familia de las romanas, la cual, gracias a
los remates que posee podemos apreciar una estructura sélida y con un marcado grado de
fortaleza; la representacion del cuerpo de la letra esta totalmente saturado, creando una
plasta y proyectando mayor peso visual. La disposicion del cuerpo se inclina hacia la
observacién de un punto, otro elemento textual, sin embargo, aqui se empleé como el punto
central en el cual el elemento de mayor jerarquia, como es la «I», que se obsesiona viéndolo

y estando sobre él.
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Figura 84.

Gerardo Lizcano Rodriguez. Obsesion, 2019

Fuente: Propiedad de la autora.

Consecuentemente:

Estas transformaciones nos llevan, seguramente, hacia nuevas conexiones que posibilitan la
experimentacion de nuevas sensaciones y nuevas conformaciones corporales, las que
propician, para su comprension, otras categorias preceptuales, cognitivas y animicas. Es
entonces un tiempo de transformacion del cuerpo en materia activa. (De Rueda, 2011, p.
18)

Por lo tanto, mediante el cuerpo de la letra se hace presente una narrativa visual,
basicamente, y, dependiendo lo que se quiera comunicar, es posible crear una secuencia
entre los elementos tipograficos asi como en las paginas que conforman el Libro-Arte

tipogréafico. Tiene mucho que ver como se trabajan las estructuras tipogréficas, y, segun la
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tematica a tratar, cbmo se conceptualiza con elementos muy sencillos en su estructura; sin
embargo, lo anterior no quiere decir que todas las representaciones son sencillas, solo los
elementos tipograficos son sencillos en su estructura original, pero estos pueden variar
considerablemente de acuerdo a la representacion y tratamiento mediante las técnicas
empleadas para su representacion y produccion artistica, alcanzando una contundente
narrativa dentro del Libro-Arte tipografico. Motivos por los cuales concordamos con la

opinion de Mufioz (2012) al describir la practica artistica de la siguiente manera:

La préctica artistica entonces, puede ser entendida como “ejercicio” en el acto de hacer, que
construye y deconstruye, un proceso que opera sobre la base de la prueba y el error en
donde cada obra parece una resultante inacabada. En este caso el Arte vendria siendo un
espacio de produccién de procesos, una herramienta de conocimiento y reflexion frente a un

problema como razonamiento estético. (p. 112)

En consecuencia, aseveramos que la tipografia en correlacion con el artista o
disefiador tiene un gran potencial para crear un sinnimero de posibilidades narrativas a
través de la disposicion del espacio y la disposicion de los elementos tipograficos
determinados mediante un previo proceso creativo, en el cual la conceptualizacion es el
punto clave para poder generar, a partir de los elementos tipograficos, discursos y
narraciones visuales, mismas que en el capitulo V abordaremos mediante la descripcién del
proceso creativo y tratamiento de los elementos compositivos del Libro-Arte. Donde cada
trazo y cada espacio sostienen una carga simbdlica dentro de la obra, sin embargo, el
simbolismo puede estar determinado en relacion a elementos culturales o sociales, por
mencionar algunos; pero, siempre determinados por el artista o disefiador. No obstante, la
lectura que se le puede dar a una obra es a partir del bagaje y concepcion de cada uno de
esos elementos o simbolismos que la obra posee y la informacion que el espectador
contenga de acuerdo a su conocimiento, cultura o relacién sentimental con la obra en

cuestion.
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2.3.2. Caracteristicas visuales y textuales, Ulises Carrién y Johanna Drucker

Dentro del Libro-Arte en general y del Libro-Arte tipografico, puntualizando el tema que
nos compete, se presentan oportunidades de generar composiciones conceptuales que
permiten abonar a las posibilidades de expresion y comunicacion de temas diversos, esto
dicho, no simplemente por el hecho de pensar que se pueden concebir nuevas
composiciones a partir de la letra, sino en un sentido perceptible visualmente y sobre todo
materializando elementos de peso compositivo, tipografico y visual. Casos destacados en la
segunda mitad del siglo XX, son las obras de los artistas Ulises Carrion y Johanna Drucker,
ambos con el antecedente marcado por las vanguardias, donde por medio de la letra se
recreaban representaciones de la realidad o sucesos relevantes a partir de la disposicion de
todos y cada uno de los elementos que integraban la pagina, como los creados por Marinetti
y Depero en su tiempo.

El punto es, que décadas mas tarde, los artistas en cuestion llegaron a establecer
nuevas formas de expresion artistica basadas en la experimentacion y una necesidad trazada
por la busqueda de nuevas formas y posibilidades de comunicar. Ambos casos
estrechamente ligados con la poesia visual, por lo tanto, el abordaje de sus obras presenta
atractivos detalles plasticos, principalmente; la obtencion de resultados importantes
hablando tanto plastica, visual y comunicativamente. Para el abordaje de las obras que
conforman el presente apartado, consideramos pertinente partir del establecimiento de la
definicion y accién del conceptualismo de una manera clara y concreta, ya que fue la época
donde las précticas artisticas de dichos artistas comenzaron a desarrollarse.

En relacion al conceptualismo, el artista Felipe Ehrenberg ' lo considera y explica

de la siguiente manera:

110 Felipe Ehrenberg: Felipe Ehrenberg (1943 — 1917), fue un artista y editor conceptual, que artisticamente formé parte de
la transicién del modernismo al posmodernismo mediante la teorizacion del arte a través del conceptualismo, como él lo
refirié durante su charla en el Museo Jumex meses antes de fallecer, en el 2017
(https://www.fundacionjumex.org/es/programa/84-una-charla-con-felipe-ehrenberg). Inicié su labor artistica en México en
los afios sesenta, con una vision critica sobre los acontecimientos socioculturales que se gestaban en aquellos tiempos.
Formando parte de una célula informativa que se encargaba de registrar noticias de lo que sucedia durante el movimiento
estudiantil del 68, que no eran publicadas en medios oficiales. La informacién la traducian a siete idiomas y la enviaban
encubierta por el correo postal a medios internacionales en Estados Unidos y Europa. Después de la matanza de Tlatelolco
se exili6 con su familia en las afueras de Londres, a finales del mismo afio. A su llegada se hizo de un mimiografo
(consiste en un dispositivo patentado por Thomas Alva Edison en 1876, y muy utilizado durante la primera mitad del siglo
XX, que sirve para producir copias impresas a partir de una plantilla que contiene el texto original y es de bajo costo, se le
considera el precursor de la Fotocopiadora), y empez6 a producir obra de tirajes cortos que vendia unitariamente para
mantenerse durante los primeros afios de su estadia en Londres. Posteriormente se mudé a Devon, al sur de Inglaterra,
donde fundd la editorial Boyagexpress, y empezaron a producir ediciones manuales de cuatro hasta los doscientos
ejemplares como maximo, gracias a su experiencia y colaboraciones de amigos artistas y agregados. Consolidandose afios
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El conceptualismo es un momento entre el modernismo y el posmodernismo, en donde la
grey de creadores en todo el mundo comienza a preguntarse, momento... momento, estan
sucediendo cosas demasiado rapido, vamos a abstenernos en la plastica, vamos a
abstenernos de crear productos que se van a consumir en el mercado y vamos a repensar
nuestra posicidn visual ante el puablico. Entonces, se repenso y ese fue el conceptualismo, el
retorno a la teoria y la reproduccion de una nueva teoria, la poesia visual, y esto fue de

manera coincidente en todo el mundo. (Mario Bracamonte, 2014)

Por lo tanto, el tratamiento que le dieron a sus obras va en relacién a la certera
concepcién de Ehrenberg, las composiciones que lograron en la pagina del libro y el
espacio en blanco como otro recurso que tenia una presencia significativa en sus obras, asi
como alcanzar resultados que ofrecian un razonamiento distinto al contener una
profundidad tematica que exigia una lectura consiente del comportamiento de cada
elemento compositivo dentro de sus obras, con la finalidad de revolucionar sus
caracteristicas visuales y textuales desde un sentido mayormente conceptualista.
Anteriormente, en el apartado 2.2.3., comentamos sobre sus inicios y su obra en general;
sin embargo, en este apartado abordaremos obras especificas para identificar y puntualizar
el tratamiento que hicieron desde un enfoque mas visual y textual con la intencion de
discernir los principios bajo los cuales trabajaban y obtener informacidn que nos sea de
utilidad a futuro en el tratamiento del espacio, disposicién de la tipografia y la
conceptualizacién de la obra.

Primeramente, nos enfocaremos en la practica artistica de Carrion, mostrando
algunas de las representaciones que hizo del proyecto Chisme, escandalo y buenos modales

s/f (figuras 85, 86 y 87), que actualmente es propiedad del Archivo Lafuente, creado en el

mas tarde, al grado de lograr que sus publicaciones fueran exhibidas en el Centro de Artes Plasticas Contemporaneo de
Burdeos. Lo que distingui6 a la Boyagexpress de otras editoriales fue que propuso a los artistas publicarse a si mismos, sin
la necesidad de requerir una galeria para exhibir su produccion. Fue en ese lapso que llegd Ulises Carrién, y con la mesa
puesta en cuanto a la dindmica de edicidn, produccién y difusion de la editorial, produjo con el mimiografo su Libro-Arte
Arguments en 1973, en parte patrocinado por Ehrenberg debido a que la condicién econémica de Carrion no era la mejor.
Al paso del tiempo, ya en Amsterdam, hizo sus publicaciones de manera independiente con la misma técnica del
mimiografo, y Ehrenberg, a través de la editorial le ayudaba a vender sus publicaciones, continuando con una relacion
amistosa y profesional hasta la muerte de Carrion.
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2002 por el coleccionista José Maria Lafuente en Madrid, Espafia. El proyecto consistio en
la creacion, difusion y registro de una de las practicas mas comunes y cotidianas entre los
diferentes grupos sociales, el chisme y sus derivados. En las siguientes lineas mostramos la
resefia del proyecto comentada por Guy Schraenen, quien fue el curador de la muestra

Ulises Carridn querido lector. No lea (2017), en el Museo Jumex, diciendo que el artista:

Abordd esta cuestion como un investigador artistico, confrontando la formalidad extrema
de estos fendmenos con su analisis sistematico. La estructura casi experimental de este
estudio de campo consistia en difundir varios rumores por la ciudad de Amsterdam a través
de amigos y colegas, observando los efectos en cadena mediante protocolos de auto
seguimiento de los participantes, analizando los datos e ilustrandolos con diagramas y
escenas tomadas de peliculas y 6peras. Al final de este proceso, Ulises Carridn presento los
resultados de sus investigaciones en una conferencia y posteriormente en un video.
(Schraenen, 2017, p. 12)

Ulises Carrion fue un artista que teorizo el arte, teorizd los comportamientos
sociales y los pudo simbolizar graficamente, representando mediante formas simples los
contenidos de sus analisis en relacion a todo su proceso creativo, empezando por la
implementacion, discusion, observacién y resultados. Concentrando resultados que
pudieron ser extensos en una forma diferente de representacion gréfica y literaria a la vez,
convirtiendo el ejercicio en una nueva forma de escribir, una forma que tiene una simpleza
tal que sorprende, sostenida en un trasfondo complejo compuesto por comportamientos
humanos. Por lo tanto, esa capacidad de conceptualizacion en una diversidad de temas fue
la particularidad que lo convirtio, a los afios, en uno de los maximos representantes del
conceptualismo de la segunda mitad del siglo XX.

En las muestras graficas podemos observar las representaciones en que concluyé
cada uno de los conceptos generales que conformaron el ejercicio, y, cabe destacar que, las
representaciones son hechas mediante figuras geométricas simples con un trazo lineal en
color negro sobre fondo blanco, en un grosor considerable que permite claridad y
contundencia en el mensaje. Continuando, el primero corresponde al chisme, ubicado en la
parte superior izquierda; el segundo es el rumor, ubicado en la parte superior derecha; el

tercero es el escandalo, ubicado en la parte inferior izquierda; y, finalmente el cuarto,



ubicado en la parte inferior derecha. Todos aparecen en el mismo orden en que se

mencionan en cada una de las figuras.

Figura 85.

Ulises Carrién. Chisme, escandalo y buenos modales s/f

a“ﬁg@a& SN,

eeeeeeeeeeeeeeeee 1 escindalo y entonces osto os la calumnia
(RADIACION INTENSIVA), (CSFUERZO CONCENTRADO).

Fuente: Ulises Carrion querido lector, no lea. # 08. P. 12. Fundacion Jumex Arte Contemporaneo.
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Figura 86.

Ulises Carrién. Chisme, escandalo y buenos modales s/f
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=

entonces vate es ol eacindalo y entonces esto o3 La calusnia
(AGELANTO CRADUAL), (MEDIOA ESTRATECICAY.

Fuente: Ulises Carrion querido lector, no lea. # 08. P. 12. Fundacién Jumex Arte Contemporaneo
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Figura 87.

Ulises Carrién. Chisme, escandalo y buenos modales s/f

v~

Si esto o3 el chisae entorces esto es vl rusor
(REFERENCIA OMDULANTE) (CONEXION ROTATORIA),

entonces este es ol escindale y ontonces esto es la calwanias
(PESO POSITIVO), (MECAMISMO EXPLOSIVO) !

Fuente: Ulises Carrion querido lector, no lea. # 08. P. 12. Fundacion Jumex Arte Contemporaneo

Por lo que se refiere al concepto chisme, éste lo establece de la siguiente manera:

1. Evolucion libre: misma que graficamente representa con una sucesion de
flechas marcando una continuidad dentro del espacio; un espacio abierto y
libre con direccion indeterminada.

2. Estructura segmentada: dicha segmentacion es representada con flechas y
cuadrados, es decir, las flechas obviamente hacen referencia a la continuidad
de la informacion, sin embargo, presentan pausas o determinadas variantes
en el transcurso de la comunicacion, acto que representa mediante

cuadrados.
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3. Referencia ondulante: en este ejemplo podemos observar una complejidad

en la comunicacién, mostrando las flechas mas extendidas y un
comportamiento voluble entre ellas, por lo tanto, podemos deducir que la

informacidn se transmitié de manera dudosa.

En relacion con el concepto de rumor, éste fue identificado como:

1. Avance cadtico: podemos observar flechas en diferentes direcciones que

incluso se contra ponen unas con otras, reflejando tanto confusion como lios
0 problemas suscitados a partir de la dispersion de dicha informacién.
Influencia reciproca: en este caso generd una representacion un poco mas
compleja en su elaboracion, representando flechas que van hacia afuera del
contexto pero contenidas dentro de un cuadrado, mismo que sirve para
pausar la informacion que pretende introducirse al cuadrado antes
mencionado; entonces la informacién viene y va, aunque existe un espacio o
tiempo que detiene esta bilateralidad.

Conexion rotatoria: aqui, por ejemplo, su representacion en un mecanismo
simple y sencillo, dos engranes en funcion; es decir, hay conexién entre la

informacion, fluidez, y es coincidente entre los participantes.

El tercero corresponde al escandalo, identificado bajo las siguientes concepciones:

1.

2.

3.

Radiacidn intensiva: la primera representacion son flechas similares en
diferentes direcciones yendo hacia afuera del soporte o del espacio, esto es,
el escandalo puede ser tan grande como se difunda, puede no tener fin.
Adelanto gradual: en este caso particular su representacion cambia la flecha
como elemento principal por cuadrados. Por lo cual inferimos, de acuerdo a
la disposicion de los elementos en conjunto, que la informacion estuvo
segmentada por diferentes niveles de importancia, uno central, que es el que
recibe informacion de una direccion y la envia a otra sin que éstas estén
relacionadas. Asi es que la comunicacién es determinada por la masa mayor,
que en este caso es el cuadrado mas grande.

Peso positivo: representado como un todo, solido y conciso. Es decir, la
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difusién de los rumores tuvo un impacto positivo y fuerte ante los actores
que formaron parte del suceso, mediante un cubo de tamafio considerable

respecto al universo en el que esta inmerso.

Y el cuarto y ultimo concepto tratado fue calumnia, de éste surgieron las siguientes

consideraciones:

1. Esfuerzo concentrado: referente a la union de fuerzas en pro del rumor
difundido y, por el aumento y proliferacion de las flechas, es evidente que la
calumnia se cimentaba cada vez mas y mejor, una representacion masiva.

2. Medida estratégica: en este caso la imagen muestra una larga flecha que
envuelve el cuadrado, mismo que asemeja un contenedor de la informacién
que poco a poco avanzaba hacia el punto central mediante una flecha
delgada pero muy larga, lo cual podemos interpretar como una calumnia que
lo que hizo que se sostuviera fue la continuidad y constancia en la difusion
del rumor.

3. Mecanismo explosivo: composicion totalmente representacional, el tiempo
corre, rompiendo con la linea que habia mantenido en todas las
representaciones anteriores con formas geomeétricas, en este caso recurre a

un objeto plenamente definido.

Realmente podemos observar como Ulises Carridn transformé los registros escritos
de su proyecto, es decir, transformo la palabra, el texto, en representaciones gréaficas a partir
de un proceso de razonamiento y de buscar las caracteristicas de cada uno de esos
acontecimientos que finalmente se conformaban del lenguaje; el cual simplificé en formas,
con un trazo lineal, como mencionamos anteriormente, y figuras geométricas que no tienen
una connotacién mas alla de lo que en si mismas representan. Y la correlacion que hay con
estas interpresentaciones que desarrollamos de cada uno de los conceptos, finalmente son a
partir de una apreciacion y observacion en como podriamos determinar el proceso de
observacidn que él hizo para poder concretarlo de esta manera. Evidenciando que a partir
de la forma del trazo y su estilo grafico, pudo hacer registros que podrian tener una
extension textual sumamente amplia de toda esa informacion que registro para lograr estas

composiciones. Por su parte, la escritora y editora Vivian Abenshushan, enfatiza que Ulises
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Carrion:

Nunca dejo6 de escribir realmente, simplemente se dedico a escribir por otros medios y de
un modo muy visionario, que se anticipd de algun modo a la escritura conceptual sobre la
que ahora se discute mucho y se habla mucho, y también, probablemente esa haya sido una
de sus visiones mas radicales, a la forma en que el libro dejaria de ser o dejaria de ocupar
un lugar central en la cultura, desplazado por otros medios, como ha sucedido por internet,

o los ebooks o la escritura mas bien digital. (Noticias 22, 2014)

En consecuencia, nos cuestionamos cémo fue su proceso, y obviamente fue a partir
del discernimiento de la informacién dirigida hacia la conceptualizacion como objetivo
principal. Y ese razonamiento es en esencia la capacidad que tenia para simplificar las
formas y los acontecimientos que se pudieron suscitar con infinidad de aristas, podriamos
decir que esa fue la capacidad que tuvo para generar informacion con otra forma de

representacion.

Por lo tanto, retomando la opinion de Felipe Ehrenberg, donde nos decia que el
periodo del conceptualismo se trataba de generar nueva teoria, realmente generd nueva
toorie, generd nuevos textos visuales bajo interpretaciones Unicamente graficas.
Obviamente haciendo evidente su habilidad como escritor, como artista y, sobre todo, su
habilidad mental conceptualmente hablando. Asi que técnicamente, la simplicidad y la
transformacion de informacion en elementos minimos es lo que lo hizo Unico; en
consecuencia, podriamos decir que Ulises Carridén genera un nuevo lenguaje poético que

transgrede los convencionalismos literarios.

Por otra parte y en otro espacio, Johanna Drucker hizo lo propio en su medio y con
sus destrezas artisticas, basadas en la poética y el letter press. La obra que abordaremos es
la titulada Through Light and the Alphabet (1986), misma que por los elementos

compositivos refiere un trabajo mas actual al de Carridn. En realidad recurre a
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composiciones compuestas por letter press, elementos antiguos en su origen pero
novedosos en cuanto a su uso; realmente la forma en que dispone de los caracteres es la
parte que coincide con Carrion en relacion al manejo del texto con nuevas construcciones
para generar lecturas distintas que van en este caso particular mas alla de la significacion
textual. Para conocer mas a detalle la presente obra, conozcamos de las propias palabras de

Drucker una breve descripcion del proyecto:

Este libro fue concebido como una fuga tipogréafica, una obra en la que cada nuevo tema
gréfico fue abordado, jugado e incorporado a los anteriores. El libro fue inspirado en parte
por el tipo Caslon absolutamente hermoso que habiamos adquirido en UC Berkeley para su
uso en la Escuela de Arquitectura, estudio de Estudios Visuales. El texto es una polémica
contra los limites del lenguaje como el limite definitorio de la experiencia o la sensibilidad.
El libro se hizo en los Gltimos meses en que estuve en Berkeley, y terminado al final de mi
doctorado. Trabajé en la escritura, y mientras completaba el trabajo en mi disertacion sobre
tipografia experimental y de vanguardia. El objetivo del proyecto era utilizar medios
materiales, posibilidades tipograficas, para proliferar el significado dentro de un solo
texto™'!. (Drucker, 1986)

Ahora nos adentraremos primeramente en la descripcion fisica del libro, el cual
consiste en un formato cuadrado de 13 x 13 pulgadas, con un total de 50 ejemplares sin
numeracion interior. Y en segundo lugar, esta la identificacion de los recursos tipograficos,
que en realidad conforman el todo de cada una de las paginas de la obra. Es decir, la
composicidn es totalmente tipogréafica, y como ella lo menciona, en su mayoria se utilizé la
tipografia Caslon creada en 1734 (figura 88), por el tipografo britanico William Caslon
(1692 — 1776), y perteneciente a la familia de las romanas por contener una estructura con

remates y patines. Puesto que:

El tipo de Caslon era de facil lectura y disefio simple y fueron muy populares tanto en
Europa como en América convirtiéndose en el principal suministrador de tipos en ambos

continentes. La declaracién de independencia americana fue impresa en 1776 usando su

11 Traduccion Sandra Cadena.
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tipo. William Caslon fallecio en el afio 1766. Mientras que la popularidad del tipo de
Caslon fluctta con los tiempos y los vaivenes de las modas, realmente nunca dejara de ser
un valor seguro porque se trata de un tipo que trabaja bien en todas las situaciones y que
aporta la gran personalidad de unas lineas clasicas definidas magistralmente. (Redaccién
UTD, 2002)

Figura 88.
William Caslon. Tipografia Caslon. Inglaterra. 1724
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By WILLIAM CASLON, Letter-Founder, in Chifivell-Street, LONDdN
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Fuente: Tipografia.

En la figura anterior se muestra el espécimen**2 de la tipografia Caslon, es decir, el
disefio original, ya que con el paso del tiempo se han ido generando nuevas versiones
fielmente disefiadas por diferentes fundidoras'*?, entre ellas American Type Founders
disefid “Caslon 540 | William Caslon e American Type Founders Staff: 1725, 1905”

(Heitlinger, 2006). Y otra compafiia que disefid otra version mucho mas actual es Adobe,

12 Constiltese en el glosario p. 411
113 Constiltese en el glosario p. 411
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version denominada “William Caslon e Carol Twombly: 1725, 1990: Adobe Caslon”
(Heitlinger, 2006), obviamente posterior a la fecha de creacion de la obra de Drucker y en
una version digital. Sin embargo, es pertinente aclarar que de disefios tipograficos
originales creados hace cientos de afios se han ido creando nuevas versiones adecuandose a
los nuevos requerimientos tecnoldgicos.

Y en el caso de la obra en cuestion, es una composicion desarrollada a partir del uso
de tipos moviles. Y como su propia autora lo expresa, Caslon es un tipo hermoso, por lo
tanto, una garantia en cuestion de funcionalidad y expresividad en las paginas de su obra.
Cabe mencionar que la primera pagina contiene solo esta fuente en un puntaje uniforme
mas la capitular (figura 89), estableciendo que la mayoria de las lineas de texto de la obra
completa van en los mismos puntos tal y como podemos apreciarlos a continuacion, en una

composicion ordenada y limpia en su totalidad.

Figura 89.

Johanna Drucker. A través de la luz y el alfabeto, pagina 1. 1986
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intensitics ol astngle wne haunted che retina

wich ligments ol a wildimagination. A
Fuente: Johanna Drucker.net.
Luego, en las paginas posteriores a la inicial, emplea en todas las lineas de texto

variaciones entre tres y cuatro puntajes diferentes, dos puntajes mucho menores pero

diferentes entre si, y justo en esas lineas de texto de mayor extension es que introduce
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algunos caracteres al doble del puntaje, como podemos observar en la pagina 18 y en la 20

que es la pagina final de la obra (figuras 90 y 91).

Figura 90.

Johanna Drucker. A través de la luz y el alfabeto, pagina 18, 1986
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Fuente: Johanna Drucker.net.

Los caracteres con mayor puntaje realmente los ubica tanto al inicio de algunas
palabras como de manera intermedia, ampliando considerablemente el interletrado y las
lineas de texto, como podemos observar. Asimismo, esta combinacidon entre las letras no es
Unicamente dentro de la misma linea de texto, sino que conjuga las lineas uniéndolas a
partir de un mismo caracter, donde coinciden algunas letras de determinadas palabras
aprovecha para poner un caracter que abarca, en lo que corresponde a la tipografia Caslon,
hasta dos lineas de texto. De igual forma, la conjuncidn entre lineas también la genera a
partir del uso de tipos de madera, que rebasan considerablemente el tamafio mayor de la

Caslon; hay que agregar que las lineas mas pequefias las establece en una version no
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identificada en italicas, y este tipo de lineas si quedan integradas en el texto pero
independientes a la interrelacion construida con algunos caracteres.

En lo correspondiente a la pagina 18, la traduccion literal expresa lo siguiente: «Una
noche en la que habia cosas humanas, eran las parabolas que implican una estratagema.
Todavia hay pasajes terribles en los que aparece el mismo instrumento contundente
mientras las imagenes golpean la obra al aire y encontramos el cadaver imperturbable de
mala gana, con la esperanza de ser aliviados del tedio de las pistas sobre su vagar. Ensuefio
y energias desperdiciadas encontrar suefios en momentos y cosas, tiempos de luz y dia,
listos para completarse sin aparecer en nuestra escena. No'*»

Asi pues, los tipos de madera en una fuente de palo seco sobrepasan
considerablemente los tipos Caslon de mayor tamafio, y entre ellos mismos también emplea
tres puntajes diferentes para conformar las palabras appears, corpse y could. El entretejido
que hace en las dos primeras palabras es a partir de una sola consonante, en la primera
relaciona dos lineas de texto con la letra «P», con la segunda palabra relaciona tres lineas
de texto debido a que la «R» que utiliza es la medida mas grande de todas sus
composiciones y, finalmente, la palabra could estd completamente armada con puros tipos
de madera y en palo seco en su totalidad, dandole una variacién con los diferentes tamafios
pero en el mismo estilo, ademas de lograr el equilibrio de manera estratégica, mas que por

la significacion de las palabras.

114 Traduccion Sandra Cadena.



216

Figura 91.

Johanna Drucker. A través de la luz y el alfabeto, pagina 20, 1986
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Fuente: Johanna Drucker.net.

En el caso de la pagina 20, la traduccion literal es la siguiente: «Genéticamente
distintiva, la pieza generd cada movimiento, una mano ineludible dificil de definir. Mirar de
nuevo. El colapso profundo de las porciones oscuras y viscosas de un episodio que
pertenece a una categoria que contiene momentos caidos de todos los tiempos y una
sustancia débil ha seguido contando para revelarse como tal, y como una especie de curso
simbdlico, capaz de abrirse camino en su propia imagen. En esta Economia primitiva, el
todos no guarda relacién con el acto, que habla de su mordisco en la posesion del sitio.
Respuesta». En esta imagen podemos apreciar una composicion con mayor complejidad en
el acomodo y seleccion de todos y cada uno de los tipos moviles utilizados, a razén de que
la composicion tipografica se tiene que armar completamente para poder imprimir, y en
este caso se presenta una mayor cantidad de variantes tanto de tamafio como de orden,
dando como resultado un entretejido abstracto y con mayor movimiento.

En su mayoria relaciona mas pares de lineas que al principio de la obra en el puntaje
mayor de la tipografia Caslon y solo utiliza la letra «O» ubicada en el lado izquierdo en uno

de los puntajes menores de las letras de palo seco. Por lo tanto, esas letras van marcando
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una textura dentro del tejido ubicandola en un segundo plano, ya que la parte contundente
de la composicion y la que remata con mayor impacto es la letra «K» ubicada en la parte
central con una estructura al maximo tamafo de los empleados, generando un peso visual
que sobresale significativamente del resto del tejido. Y, finalmente, remata con la palabra
response empleando todas las variantes de los tipos de palo seco, obteniendo con ésta el
soporte visual de todas las lineas de texto y equilibrando en relacion a la discontinuidad de
los diferentes tamarios empleados.

Lo anterior, corresponde a una descripcion de la composicion tipogréafica creada por

Drucker, ejercicio que ella misma describe de la siguiente manera:

La hazafia técnica de este libro es evidente para cualquier impresor tipogréafico. La
justificacion de estas paginas se volvio cada vez mas complicada, ya que el paragonnage
(maltiples tamafios de puntos en y a través de lineas y palabras) exige arreglos de
espaciadores complicados si el bloqueo va a funcionar, pero las caracteristicas técnicas
tienen otras implicaciones para la composicion del texto, ya que la alineacion de las
palabras a través de las lineas por letras significaba que a veces un texto tenia que
cambiarse para encontrar correspondencias que pudieran encerrarse en la disposicion

espacial, como en un crucigrama o rompecabezas. (Drucker, 1986)

Evidentemente, un trabajo minucioso y pensante del contenido, gracias a la
necesidad de coincidencia entre las letras y, por lo tanto, en una composicion de esta
categoria es necesario hacer infinidad de ajustes por medio de barras espaciadoras en
diferentes grosores a la hora de armarla en el componedor, que es una herramienta
empleada por el armador de tipos o tipografo para conformar un texto, y realmente la
destreza que éste pueda tener para componer el texto es lo que define la calidad del
resultado impreso. A continuacion mostramos un ejemplo (figura 92) de como se compone
un texto breve con tipos maéviles en un componedor, que fue parte de las actividades que
desarrollamos en el taller titulado Impresion con tipo mévil en la Ciudad de México en el
afio 2018, ofertado por Taller 1895, espacio que se dedica a ofertar talleres y cursos de

técnicas de produccion y reproduccion de la letra.
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Figura 92.
Sandra Cadena. Componedor de tipos méviles, CDMX, 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

En definitiva, Drucker dentro de este proceso creativo, obtuvo resultados
significativos poéticamente hablando, porque su obra muestra un contenido poético
mediante representaciones sui géneris que realmente logra consolidar en un resultado claro,
enfatico, con movimientos y atractivo, compositivamente hablando; obteniendo un nuevo
lenguaje poético con un grado de abstraccion en la continuidad de la lectura, mas no en el
significado textual de cada linea, todo determinado por sus propias habilidades creativas y
destrezas para el manejo de los tipos maviles. Y de cierta manera, nos viene a la mente el
trabajo desarrollado por Mallarmé en su momento, donde él dispuso del espacio y
establecio el contenido textual de una forma muy libre transgrediendo la norma de la
composicién poética.

Después de mas de cien afios, Through Light and the Alphabet viene a ofrecer
nuevas y diferentes posibilidades compositivas para la poesia, y que mas riqueza que el
desarrollo de esta obra bajo los estandares establecidos por Phillpot (Véase apartado 2.1) al

decir que, un Libro-Arte es el que esta creado, elaborado y editado por un artista. Y
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Drucker genera la idea, trabaja los tipos moviles y por ultimo los edita para convertirlos en
un Libro-Arte del cual se imprimieron 50 copias.

Finalmente, el trabajo conceptual de artistas como Carrién y Drucker nos hace
cuestionarnos la infinidad de posibilidades que tiene el leguaje. En el caso del primero,
podemos apreciar claramente como lo transforma en representaciones meramente visuales y
con un nivel de definicidn entre lo que quiere decir y la forma que establecio para
representarlo diciendo exactamente lo mismo, un trabajo puramente visual; y en el segundo
caso, es una muestra fehaciente de representaciones textuales concretas y claras en su
significado, sin embargo, juegan con las posibilidades textuales, tejiendo palabras y
resaltando conceptos que sobresalen unos de otros, pero nunca dejan de pertenecer al
mismo conjunto, es decir, la capacidad compositiva que refiere un nivel estético que
envuelve poesia, tipografia y creatividad. Lo anterior sostiene que ambos artistas forman
parte del boom conceptual de la segunda mitad del siglo XX, con la proyeccion de nuevas

formas de pensar y repensar el espacio y el lenguaje mediante el Libro-Arte.

2.3.3. Formas variables. En la concepcion de Maria Lai y Carlos Amorales
Relacionado con la concepcién del arte, podemos decir que existen infinidad de
posibilidades creativas y composiciones extraordinarias en cualquiera de los &mbitos en los
que ésta se manifieste, y el Libro-Arte abiertamente permite y acoge esta diversidad, tal y
como lo hemos venido viendo en el desarrollo de la presente investigacion con creaciones
que manifiestan cuestiones historicas, culturales, literarias y otras meramente plasticas, y
hemos hecho énfasis particularmente en la tipografia dentro del Libro-Arte, misma que ha
figurado como elemento Unico narrativo dentro de este tipo de obras. Sin embargo, también
existen construcciones variables en sus elementos compositivos, los cuales son obras que
presentan un alto grado de narratividad a través de una conceptualizacion exquisita y
sublime mediante recursos diversos.

Sobradamente lograda en las obras de Maria Lai (1919 — 2013), una artista de
origen italiano que contribuyo al arte contemporaneo en las Gltimas décadas del pasado
siglo, debido a que sus composiciones concebidas mediante libros bordados lograron un

grado de narratividad significativo, el cual consiguio a través de la costura y haciendo de
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ésta textos que conformaban interesantes historias recurriendo a las texturas sin el empleo
de la tipografia. Sin embargo, la expresividad alcanzada pudo expresar mas alla de los
valores textuales y formas tipogréaficas; Unicamente con nudos y costuras continuas fue que

expreso diferentes historias, narrando distintas emociones y contenidos (figuras 93 y 94).

Figura 93.

Maria Lai. “‘Ci6 che non so’ (Lo que no sé), 1984

Fuente: Revista El Cultural.

Figura 94.
Maria Lai. Sin titulo, 2002

Fuente: Revista de Arte Contemporaneo Artishock.
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Los libros bordados y tefiidos con diferentes colores son objetos bellos con texturas
visuales: una escritura inventada ilegible. Con este mecanismo paradojal, la artista desata la
intriga del espectador y, al tiempo, le otorga la capacidad de dotar a esa escritura ficticia de
multiples contenidos. Cada uno le da su propio sentido, segln sus sensaciones y vivencias.
(Oybin, 2020)

Es decir, obras en las que su riqueza radica en el secreto de su esencia, un secreto
evidente por la construccion compositiva en la que es imperativo destacar que la tipografia
tiene un poder de comunicacién invaluable, y qué mejor muestra que las creaciones de Lai,
porque el poder tipografico transgrede los pardmetros de la existencia fisica permitiendo
crear composiciones textuales en las que solo percibimos ritmos, pausas, sonidos y
silencios a partir inicamente de la construccion visual, que por experiencia, nuestra mente
y la de cualquier lector puede registrar. Hablamos de una riqueza infinita, las letras,
elementos que es necesario valorar, pero principalmente asimilar el potencial que tienen,
mismo que podemos categorizar dentro del tema central de la presente investigacion, el
Libro-Arte tipografico. Asimismo, Lai, “en este sentido, puede decirse que ha cuestionado
los procesos de construccién de significado que tienen lugar a partir del lenguaje y la
escritura, al trasladarlos al &mbito de la creacion plastica”. (Akhmadeeva y Patrén, 2019, p.
56)

Por su parte, el mexicano Carlos Amorales (1970 -) es otro artista que trabaja o
recurre a la tipografia de una manera semejante, pero completamente diferente tanto en sus
formatos como composiciones que asemejan jeroglificos (figura 95), pero en realidad no lo
son porque no tienen un significado textual, fonético o simbdlico, sin embargo, su
propuesta es muy atractiva conceptualmente hablando, arcaica en esencia y contemporanea
en funcion, generando nuevos discursos y, por lo tanto, nuevos dialogos, a través de una

historia propia del autor.
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Figura 95.

Carlos Amorales. La vida en los pliegues (detalle). Pabellén mexicano de la Bienal de Venecia. 2017

(T

Fuente: INBAL. Pabell6n mexicano de la Bienal de VVenecia.

Adentrandonos en la obra, en primera podemaos referir que presenta una semejanza
con la obra de Maria Lai debido al uso del texto en sus obras, pero la ausencia del mismo,
es decir, replica el uso y disposicion del texto en la pagina con elementos completamente
ajenos a éste; podriamos decir que son textos ficticios, sin embargo, emerge una
codificacion en la disposicion de los elementos que permite una determinada lectura entre
las lineas de texto, interlineados, columnas y, principalmente, el ritmo impuesto por la
escritura.

Y en segunda, la recurrencia al texto impreso plasmado sobre una pagina como
modelo de fondo, estableciendo lo significativa que es para ambos la escritura dentro de su
funcidn textual, partiendo de lo tipograficamente habitual: el texto. No obstante, cada uno
en sus tiempos y de acuerdo a sus concepciones creativas, transformaron esos textos en un
imaginario armonizado por su propia construccion, ya sea con costura, como Lai, 0
mediante la cerdamica en el caso de Amorales con su instalacion (figura 96) titulada La vida
en los pliegues (2017), dicha obra, es una representacion que consta de 92 fotocopias sobre
metal, 7 mesas con bases de metal y tapas de alucobond y serigrafia; y, por ultimo, y lo mas
atractivo de ello, fue la dimension de las mesas que sostenian las composiciones textuales

imaginariamente hablando, conformadas por ocarinas (silbato hecho de barro) de ceramica.
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Esta pieza es resultante de una reflexion en torno a la censura a la que se encuentran
sometidas la prensa y la libertad de expresién en el pais, para lo cual, el artista construye en
distintos soportes y materiales, diversas imagenes, semejantes a textos, a partir de formas
que remiten a signos alfabéticos. Aunque el tema de la obra se relaciona con el contexto
actual del pais, la manera en que es presentada guarda una estrecha similitud con el trabajo
de Carrién y sus piezas basadas en las paginas del periddico. (Akhmadeeva y Patrén, 2019,
p. 56)

Figura 96.

Carlos Amorales. La vida en los pliegues. Pabellén mexicano de la Bienal de Venecia. 2017

Fuente: INBAL. Pabell6n mexicano de la Bienal de VVenecia.

Asi pues, apreciamos mediante una construccion de elementos graficos y no
textuales, posibilidades compositivas sustentadas basicamente en una composicion
tipogréfica, sin embargo, es otra cara de la tipografia, otra faceta que presenta un singular

atractivo es su construccion.

Lo radical es el entendimiento de la cultura como un espacio en y entre escrituras, y la
necesidad de establecer el campo de accién del artista en la tension entre los planos de
identidad, significacion, relato y escritura. “Lo grafico” es, en Amorales, el espacio de

intervencidn del imaginario y las tensiones sociales. (Amorales, 2018, p. 179)
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Un imaginario colectivo realmente, porque ambos artistas abogan a la construccién
de una lectura imaginada a partir de condiciones compositivas preestablecidas a partir de
construcciones variables, que finalmente inciden en el lector al ser tan claras y asimilables
por el antecedente del libro ordinario y la construccién de la pagina con la que la mayoria
estamos familiarizados. Hablando ciertamente de una categoria libraria suigeneris, con un
grado conceptual enfatico y contundente, ya que realmente al no existir letras definidas
como tal, se puede comprender el mensaje. Siendo otra posibilidad dentro del propio Libro-
Acrte tipografico, una posibilidad atemporal que va mas alla de lo perceptible en distintos

espacios y tiempos.



CAPITULO Il
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La Tipografia y su funcion

Uno de los pilares fundamentales de la presente investigacion es la tipografia en correlacion
con el Libro-Arte a través de los afios, hasta llegar a lo que hemos estado abordando como
Libro-Arte tipografico en sus diferentes concepciones. Motivo por el cual, consideramos
imprescindible conocer la funcion que tiene la tipografia en el disefio como en el arte, a su
vez, las caracteristicas clasificatorias de acuerdo a sus rasgos y familias a las que pertenece
y las categorias en las cuales se hace (util.

Dado que la funcion de la tipografia permite conocer cualidades en cuanto a su
estructura, y esa estructura también permite asignarle caracteristicas, personalidades o
aspectos que uno puede ubicar en un disefio u obra para enfatizar su contenido,
dependiendo qué se quiera realizar, o sea, la tipografia es nuestra materia prima, en tanto,
no podemos usar la materia prima sin conocer sus propiedades.

Tomemos en cuenta que el recurso principal del Libro-Arte tipogréafico obviamente
es el recurso tipogréafico, y si no se conoce ese recurso no se puede manipular, no se puede
enfatizar o simplemente no podemos aprovechar todos sus beneficios para favorecer el
disefio u obra en cuestion. Por ejemplo, en un Pop-up las formas tipograficas van a
establecer grandemente la composicion, y si conocemos y sabemos manejar los beneficios
que la diversidad de estilos tipograficos nos ofrecen, nuestro proyecto tendra un mayor
impacto, y mas en esta época de efervescencia tipografica, asi que, si tenemos ese beneficio
es obligado aprovecharlo, por lo que los siguientes apartados versaran estrechamente con el

mundo tipografico.
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3.1. Clasificacion tipogréfica

El concepto tipografia'’®

engloba una gran riqueza cultural e historica en el campo del
disefio grafico debido a las transformaciones de las que ha sido objeto. Con el paso de los
afios se han disefiado una gran variedad de estilos y familias, los cuales, a su vez, surgen a
través del analisis, estudio de la forma y las necesidades de cada época. Un ejemplo de ello
fue el disefio de la tipografia Times, desarrollado por Stanley Morrison**® a principios del
siglo pasado para ser empleada en el periodico que lleva el mismo nombre,
institucionalizandola en su portada, ademas de convertirse en una de las fuentes universales
méas empleadas hasta la fecha.

La tipografia es un medio de comunicacién visual y grafico en el cual el autor, en
este caso el disefiador o tipografo, es quien determina la intencién para la cual va a ser
creada una fuente tipografica, definiendo la composicion, el estilo de la fuente y la
personalidad de la misma. La tipografia debe ser versatil, décil y sumamente funcional para
los fines que el disefiador establezca, ya que tiene la oportunidad de transmitir mas que un
mensaje frio y concreto, pues ademas le permite expresar a través de su morfologia 'y
estética, sentimientos y emociones. Al respecto, Francisco Calles, quien es uno de los
académicos y disefiadores mas competentes en cuanto al conocimiento tipografico en

México se refiere, nos comparte la siguiente explicacion sobre su funcion:

La tipografia posee en si dos funciones indisociables y que actdan de manera sinérgica y
simbidtica, nos referimos a la funcion lingistica y la funcion simbdlica. La primera se ocupa
de consignar la palabra en el espacio gréafico, estrictamente una permutacién visual del
lenguaje; al mismo tiempo, la funcién simbdlica opera sobre la imagen y expresion pléstica
de la palabra. Las caracteristicas perceptuales de la tipografia revelan al observador una serie
de significados implicitos en la expresion plastica de los signos. Asi, a partir de la
interaccion de ambas funciones (la linglistica y la simbolica) y la combinacion de las
propiedades semanticas del contenido verbal y la expresion formal se genera la produccién e

interpretacidn de los signos tipogréaficos. (Calles, 2012)

115 Constltese en el glosario p. 416

118 Stanley Morrison (1889 — 1967), de origen inglés, fue un conocedor de la tipograffa y el manejo de la imprenta,
haciendo significativas aportaciones a estas areas durante las primeras décadas del siglo XX, las cuales siguen vigentes
hasta el dia de hoy.
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Mismos, que como medio de comunicacidn han estado en constante crecimiento, y al
igual que la tecnologia, la tipografia ha sufrido transformaciones, adaptaciones y avances
significativos. Asimismo, ha sabido aprovechar los diferentes medios para expresarse con la
pluralidad que la caracteriza, haciendo uso de las herramientas que le permiten estar a la
vanguardia. Por ejemplo, la tipografia en la web se puede encontrar en facetas diferentes,
desde una tipografia experimental*’ con apariencia organica o geométrica, dependiendo de
su propia personalidad.

Principalmente por la creatividad y tenacidad de los disefiadores, en México, la
tipografia ha cobrado un lugar importante en el disefio creativo y experimental, perfilandose
entre uno de los paises con mayor produccién tipografica en Latinoamérica. Con disefios
extraordinarios en todas las categorias (mismas que detallaremos en el apartado 3.1.3.) y al
alcance de todos, gracias a que podemos acceder a ellas facilmente. Las fuentes tipograficas
actualmente son digitales y en nuestras computadoras ya contamos con algunas de ellas,
muchas otras es necesario comprarlas, sin embargo, es imperativo conocer debidamente las
especificaciones y el uso para el cual estan disefiadas, y el cual debemos darles de manera

responsable. Y para poder acceder a ellas, Janina Aritao nos explica al respecto:

Para utilizar un tipo de letra, debe descargar y/o comprar el tipo de letra, que tiene la forma
de un archivo o conjunto de archivos. Pero la propiedad de estos archivos no es
exactamente suya. Cuando compra una fuente, lo que estd comprando es la licencia para
usarla. Los archivos de fuentes, técnicamente, son software. Cuando compras una fuente,

obtienes el archivo, pero lo que pagas es el derecho a usarlo. (Aritao, 2019)

Por lo tanto, existen diferentes tipos de licencias para cada una de las fuentes, ya que
después de comprarla por lo general podemos tener acceso a usarla de manera personal; si
como disefiadores le vamos a dar un uso comercial se requiere hacer la compra bajo
condiciones especificas para su reproduccion en diferentes disefios de la marca o producto
donde la vamos a usar, y también es necesario considerar los alcances y las repeticiones de
uso que esa fuente puede tener para considerar el tipo de licencia que debemos pagar y asi

poder usarla responsablemente.

7 Constltese en el glosario p. 411
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En los proximos apartados abordaremos informacion referente a la estructura y partes
de la letra, asi como los usos para los que estan disefiadas de acuerdo a las categorias, como
mencionamos anteriormente, en un breve conjunto de informacion, pero que consideramos

necesaria para poder potencializar su uso y funcion dentro del Libro-Arte tipogréafico.

3.2. Anatomia de la letra

Las letras son formas individuales que transmiten informacion por medio de su estructura y
conformacién. Estan debidamente identificadas dentro del alfabeto y su significado es muy
claro funcionando de acuerdo a criterios fonéticos y una estructura con un significado
especifico; pudiendo tener diferentes representaciones, como: letras trazadas en linea, en
positivo, negativo, con textura, incluso, hasta pueden contener imagenes dentro de su
mismo cuerpo. Sin embargo, como el ser humano, cada una de las letras son diferentes, y
aunque hay similitudes entre ellas, también poseen particularidades que las hacen Unicas,
pues existen en diferentes formas: desde letras altas, bajas, redondeadas, angulares,
delgadas, gruesas o inclinadas.

Evidentemente, todas estas posibilidades graficas innatas en una letra no alteran su
significado pero si pueden enfatizar considerablemente si el disefiador usa el estilo
adecuado para determinada palabra o sobre el contexto en el que esté trabajando; es por eso
que hay una cantidad muy extensa de las formas de representacion, que a fin de cuentas da
personalidad a la informacidn que estan transmitiendo. René Ponot considera una necesidad

primordial sobre la tipografia lo siguiente:

Para ser entendida, transmitida, ensefiada, cualquier rama de la actividad humana debe
necesariamente identificar, jerarquizar, clasificar los elementos que la constituyen. Durante
maés de cinco siglos los artistas han grabado, dibujado, digitalizado muchos caracteres
tipograficos; el ritmo de estas creaciones ha aumentado considerablemente en los ultimos
tiempos, por lo que el establecimiento de una clasificacién tipografica era fundamental.
(Ponot, 1989)

Todas estas caracteristicas diferentes han hecho que las letras tengan una

clasificacion de acuerdo a sus rasgos mas genéricos, catalogandolas por tipos de letra 'y
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fuentes (figura 91). Sin embargo, para Gavin Ambrose y Paul Harris, su significado es muy
diferente, ya que ellos mantienen la siguiente postura diciendo: “(...) la fuente es el medio
fisico utilizado para crear un tipo de letra, por ejemplo, una maquina de escribir, un
estarcido, las matrices de una imprenta o un cédigo PostScript''®. Un tipo de letra es un
conjunto de caracteres, letras, numeros, simbolos y signos de puntuacion que comparten un

disefio caracteristico” (Ambrose, 2007, p. 34).

Figura 91.

Ambrose y Harris. Ejemplo de tipos y fuentes mencionadas. 2007

Fuente: AMBROSE, Harris (2007).

Por su parte, Martin Montesinos y Monts Mas Hurtuna, en su libro Manual de
tipografia (2005, p. 74) consideran que es “(...) frecuente, en el dia a dia, hablar de fuente
cuando se quiere hablar de familia de tipos, o de estilo cuando se quiere expresar el
concepto de fuente, lo cual ha de considerarse un error menor, si se tiene en cuenta que la
diferencia es tan s6lo de matiz”. Estimando lo comun del empleo de los términos dentro del
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ambiente de las artes gréaficas, resulta normal emplear la palabra fuente™™ para denominar

un estilo tipografico sin producir confusion alguna, y las variantes de un tipo por su

apariencia y anatomia (de cada uno de los caracteres, signos o simbolos que lo conforman),
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mismos que son cominmente empleados, como negritas'?, italicas'?* o condensadas'?.

118 ) enguaje de descripcion de pagina que funciona como formato para transportar archivos graficos desarrollado por John
Warnock y Chuck Geschke, actualmente de Adobe Systems introducido en 1982 y denominado como familia que se
compone de tres archivos diferentes. EI primero, denominado como nivel 1, que comprende las fuentes de pantalla de
todas las series y cuerpos que se utilizan mas, el cual sufrié dos actualizaciones y la Gltima de ellas lanzada en 1984. El
nivel 2, en 1991 aumenta su velocidad y calidad en cuanto a la descompresién de imégenes, combinacion de fuentes, entre
otros; y el tercero, que se deja de identificar por niveles y simplemente lo denominan PostScript 3 en 1997, mejorando el
manejo de colores y nuevos filtros.

118 Constltese en el glosario p. 411
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Es bien sabido la innumerable cantidad de tipografias que existen, pero cuando se
produce una nueva su fuente puede ser creada de formas diferentes, siendo valido el rescate
o revival de algun tipo que se haya perdido en el tiempo y reestructurarlo, al igual que
generar una fuente totalmente Unica que esté fundamentada en una forma significativa para
el disefiador o estrechamente relacionada con las caracteristicas del producto o marca para

la que se va a disefar.

Es sabido que la composicion de las letras tiene una gran similitud con la
composicién del cuerpo humano, es decir, tiene una estructura determinada y conformada
por diferentes partes identificadas con términos muy especificos, que en conjunto hacen
que la persona pueda desarrollar sus capacidades y habilidades dentro de su contexto. Sin
embargo, existen diferencias muy marcadas, tales como: la sexual, la complexion, la
estatura, el caracter, entre otras, generando asi personalidades diferentes con funciones y
gustos particulares. Pasa lo mismo dentro del mundo de las letras, debido a que los
caracteres cuentan con una anatomia determinada y con una estructura particular que
permite y define el empleo de los mismos bajo contextos especificos de acuerdo a la
apariencia de su cuerpo. Y las coincidencias con el ser humano se van desde mucho tiempo
atras porque los términos empleados para identificar las partes de cada letra son muy
similares a los empleados para identificar las partes del cuerpo humano.

Asi pues, es importante destacar que existen pequefias variables en la aplicacion de
estos términos con lo que respecta a la anatomia de la letra, como afirma Ruari Mclean
(1993, p. 75) que, “(...) ninguna nomenclatura definitiva ha sido aceptada de manera
general para designar las partes de una letra”, ya que, en los libros con contenidos
referentes a esta rama del disefio, no en todos se definen exactamente igual cada una de las
partes. Sin embargo, las variables de los antecedentes y estudios que a lo largo de la historia
han quedado registrados son muy respetados y aceptados dentro del medio, debido a que la
diferencia es minima pero existente, como se puede apreciar en los esquema

correspondiente a las lineas de referencia (figura 92).
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Figura 92.

Sandra Cadena. Esquema de las lineas de referencia de los caracteres. 2018
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linea media p. media ascendente

ojomedio= — —  — = = = e e— = = pauta del centro

linea base p. media descendente

alineacion inferior pauta descendente

Fuente: Elaboracion de la autora.

De tal forma que, para poder definir el tamafio correcto que ocupa cada caracter,
entendemos la necesidad de conocer las lineas de referencia que son las que definen la
proporcidn de las letras y determinan cual es la altura de la tipografia que se esta
empleando para establecer las pautas de determinada fuente. Por otra parte, es importante
conocer la terminologia y principalmente saber ubicarla de acuerdo a la diversidad

tipogréfica que existe; a continuacion mostramos algunos de ellos (figura 93):



Figura 93.

Sandra Cadena. Anatomia de la letra. 2018
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3.3. Familias tipogréficas y sus propiedades

Hablar de familias®?®

tipogréficas es una forma de identificar a las tipografias en distintos
grupos existentes. Estas clasificaciones tienen sus origenes desde el nacimiento de la
imprenta, y en el transcurso de todos estos afios han sufrido transformaciones importantes,
es decir, que los conjuntos de caracteres que reflejan caracteristicas de disefio comunes se
unifican en una sola familia, evidentemente manteniendo una personalidad propia. Por su

parte, Fernando Garcia Santibafiez (1995) describe las familias tipograficas como:

Cada uno de los conjuntos de fuentes que presentan caracteristicas diferentes a nivel
general, tanto en su estructura como en sus rasgos esenciales de su forma, asi como por sus
diferenciaciones configurativas, atributos expresivos y composiciones particulares que
distinguen a cada una de ellas individualmente, siendo por tanto muy diferentes en su
esencia formal (serif, gdtica, manuscritas, etc.), aunque guardando una similitud natural
entre cada uno de los miembros que forman una agrupacion familiar. (Garcia Santibafiez,
1995, p. 144)

Asimismo, es importante destacar la concepcion que Ambrose Harris (2005) tiene
sobre esta materia, ya que, “(...) una familia de tipos incorpora todas las variaciones de un
particular tipo de letra incluida la gama de distintos pesos, anchuras y cursivas. Es una
herramienta de disefio muy Gtil porque proporciona al disefiador distintas opciones que
funcionan distintamente con coherencia”. (p. 62).

Por una parte, tomando en cuenta las anteriores definiciones, resulta evidente que el
concepto general que se tiene sobre las familias esta claramente asimilado dentro del medio
tipogréafico, por otra, estas clasificaciones se han ido expandiendo, como anteriormente se

menciono, a lo largo de la historia de la tipografia. Debido a esto:

Existen multitud de familias tipogréficas. Algunas de ellas tienen mas de quinientos afios,
otras surgieron en la gran explosion creativa de los siglos X1X y XX, otras son el resultado
de la aplicacion de los ordenadores a la imprenta y el disefio grafico digital y otras han sido
creadas explicitamente para su presentacion en la pantalla de los monitores, impulsadas en

gran parte por la Web. Unas y otras conviven y son usadas sin establecer diferencias de

128 Constltese en el glosario p. 411
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tiempo, por lo que es necesario establecer una clasificacion que nos permita agrupar

aquellas fuentes que tienen caracteristicas similares. (Moreno, 2008)

Una de las principales clasificaciones tipograficas que existe es la de Maximilien
Vox'?*, definida en 1952, misma que afios mas tarde es acogida por AsTYPel, la Asociacion

Tipogréfica Internacional, que se muestra en el esquema siguiente (figura 94):

Figura 94.

Sandra Cadena. Clasificacion de las familias Vox ATypl. 2018

de Ias familias por Maximilien Vox
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®Sandra |.Cadena Flores
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Fuente: Elaboracién de la autora.

124 Reconocido ilustrador y disefiador gréfico, también periodista e historiador, pero principalmente experto en tipografia.
En 1954 publico la clasificacion de caracteres tipograficos que lleva su nombre, y, seis afios después, fue aceptada como
norma de la ATYPI (Asociacion Internacional de Tipografia), contribuyendo ampliamente a dicho campo.
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Sin embargo, para 1964, la AsTypel determina su propia clasificacion de familias
tipogréficas denominada Clasificacion VOX-ATypl, la cual se fundamento en la aportacion
de Maximilien Vox (figura 95), interviniendo con algunas modificaciones y también

manifestando las variables histéricas, quedando de la siguiente manera:

Figura 95.
René Ponot. Esquema de la clasificacion VOX-ATypl. 1952
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Afos mas tarde, esta clasificacion evoluciona y los grupos se determinan por
caracteristicas similares. En esta ocasion identificandose como DIN 16518 — Atypl, la cual
consta de cuatro grupos principales; el primero de ellos son las romanas, que “(...) se trata
del grupo mas numeroso en cuanto a las familias que lo integran, asi como del mas
utilizado, sobre todo en la composicion de tipografia de edicion, debido a la inercia
histdrica, al peso de la tradicion y a la alta calidad descriptiva del caracter” (Montesinos y
Mas Hurtuna, 2005 p. 98). En este grupo se encuentran las antiguas, de transicion,

modernas, mecanos 0 mas conocidas como egipcias y las incisas (figura 96).

Figura 96.

Sandra Cadena. Familias tipograficas. 2020

Romana
Palo Seco

DOMYLADAS
Fantasia

Fuente: Elaboracion de la autora.

#Sandra |.Cadena Flores

El segundo grupo son las de palo seco'®, caracteres que pertenecen al tipo lineal,
sin empastamiento o remates, con una anatomia uniforme y en conjunto con un alto grado

de legibilidad, tales como las lineales sin modulacién y las grotescas. También muy

125 Constltese en el glosario p. 414
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significativas de los siglos X1X y XX. Sin embargo, “(...) se han convertido en la tipografia
mas utilizada en publicidad, pero también en los libros técnicos, los anuarios de todo tipo y
la prensa. Es el Unico estilo que permite variaciones horizontales y verticales en todas las
series de caracteres: del fino al grueso, del estrecho al ancho” (Frutiger, 2002, p. 27).

Un tercer grupo corresponde a las rotuladas™?®, las cuales encasillan a las primeras
familias que surgen en la historia de la tipografia, como las géticas*?’ y sus derivadas, que

son: la Textura'?®, Rotunda'?®, Schwabacher**® y Fraktur**!

. Todas ellas en conjunto, con
rasgos muy gruesos y densos, empleados principalmente para decoraciones en textos
importantes debido a que son caracteres clasicos que provienen de la escritura manuscrita
desarrollada con pluma plana que también pertenece a este interesante grupo. Otra
particularidad del mismo son los rasgos caligraficos en analogia a las antiguas técnicas de
escritura. Una tercera es la escritura cursiva, reconocible por la forma inclinada y continua
de caracter a caracter y trazo libre, recomendable para pequefios escritos o frases muy
cortas.

Y el cuarto y ultimo grupo de esta clasificacion concierne a las de fantasia o
también conocidas como decorativas’®, siendo su principal caracteristica el acompafiarse
de elementos ajenos al cuerpo de la letra Gnicamente decorativos, donde se puede reflejar la
tematica deseada o también puede estar sumamente adornada. Los origenes del grupo de
fantasia se remontan “(...) a partir de los afios 1960. La fotocomposicién y los caracteres
transferibles dieron a los grafistas la posibilidad de expresarse libremente, sin mas
exigencia que la de la legibilidad del texto compuesto. Hoy en dia, la creacion de caracteres
por ordenador ha ampliado esta libertad de expresion. Un gran numero de caracteres de
fantasia no estan concebidos para el texto corriente, sino para componer unas cuantas
palabras, por ejemplo: titulos impresos, de television, de la Web, etc.” (Frutiger, 2002, p.
27).

Con esta ultima actualizacién de la ATypl, respecto a las familias tipograficas, es

importante tomar en cuenta que todas tienen rasgos Unicos, y aun dentro de cada una de las

126 Constltese en el glosario p. 415
127 Constltese en el glosario p. 412
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familias existen diversidad de presentaciones del mismo tipo. En concordancia, como
disefiadores tenemos que ser conscientes de la aplicacion y el uso correcto de cada fuente
para obtener un trabajo de calidad y, sobre todo, tener el conocimiento de la composicion
de cada una de las tipografias que se manejan para su correcta aplicacion.

En dicho sentido:

Es muy interesante tener en cuenta la existencia de familias con fuentes que recogen todo el
abanico de estilos, desde las tipologias romanas™? con remates y modulacién, hasta las de
Palo Seco, sin modulacién y sin remates. La mayoria atesora una calidad grafica muy alta
en sus distintas versiones y proporciona un colorido tipogréafico muy variado, lo que permite
matizar y diferenciar diversos niveles de informacion. (Montesinos y Mas Hurtuna, 2005, p.
105)

Es asi como en la actualidad ese colorido tipogréafico es explotado en todos los
medios de comunicacion, obviamente en unos mas que en otros, pero principalmente el
medio digital con el que se estan gestando todas estas variantes tipogréaficas, ya que permite

al creativo dar vida a las tipografias, personalizarlas y hacerlas ain mas expresivas.

3.4. Categorias tipograficas

La tipografia es un campo colmado de expresividad, y en este existen una variedad de
funciones para las cuales estan destinados previamente los disefio tipograficos, es por eso
que existen diferentes categorias que definen la funcion utilitaria de las tipografias; lo
anterior de acuerdo a Tipos Latinos™*, un espacio dedicado a la promocién de la tipografia
latinoamericana, y actualmente conformado por 14 paises latinoamericanos. Por ejemplo,
en lo referente a la categoria de texto, ésta es recurrida principalmente por el disefio
editorial por motivos de funcionalidad, leibilidad o aprovechamiento del espacio,
dependiendo el caso. Para la publicidad podemos recurrir a fuentes tipograficas destinadas
para titulo, con formatos grandes y Ilamativos que destacaran la palabra o frase corta que

queremos realzar.

133 Constltese en el glosario p. 415
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Asimismo, al igual que en el Libro-Arte, en la tipografia la experimentacion es una
parte fundamental, por lo que existe una categoria especifica para tipografias con formas
extraordinarias y sumamente expresivas, aunque éstas tienen un uso reducido en cuanto a
aplicaciones graficas porque pueden llegar a ser de uso especifico para un solo disefio. Otra
area que justamente esta en desarrollo y estamos envueltos en ella, es la categoria para
pantalla, su uso esta destinado para soportes digitales, entre sus virtudes presenta la
capacidad para adaptarse a las reticulas de las pantallas digitales conservando su forma. Y,
finalmente, vienen las miscelaneas, tipografias que en su mayoria son decorativas y con
formas extravagantes, que pueden contener varios elementos en una sola letra. Sobre sus
particularidades explicaremos detalladamente en los siguientes apartados, ejemplificando

de manera breve las condiciones de sus estructuras y sus funciones, principalmente.

3.4.1. Categoria de Texto

La categoria de texto (figura 97), es una de las mas trabajadas y concurridas por los grandes
tipégrafos desde los inicios de la tipografia. Tiene como objetivo principal componer textos
impresos, comunicar claramente el significado independientemente del significante y
permitir un alto grado de legibilidad, de ahi su caracteristica estructura anatémica y
composicidn en general. Asimismo, esta cualidad permite que las tipografias destinadas
para esta funcion presenten diversos juegos de plasticidad donde se pueden apreciar formas
sumamente sencillas pero con un atractivo excepcional que permite darle personalidad a la
fuente, asi como ubicarla dentro de un estilo, época o tendencia, segun sea la intencion del
autor.

No obstante la diversidad de disefios, aunque aparentemente reducida por las casi
imperceptibles diferencias formales que las definen, es impresionante desde nuestro punto
de vista, si tomamos en cuenta el cuidado de la forma que el autor hace desde el origen de
su obra. Disefios que pule y les da una funcion valiéndose de recursos muy sutiles, como
pequefios rasgos que incluso en ocasiones son Minimos, pero es esa combinacién entre la
forma y la funcion de la fuente la que produce resultados satisfactorios y 6ptimos para esta

categoria, haciendo tipografias funcionales en diferentes idiomas.
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Por otro lado, y no por ello menos importante, el meticuloso manejo y aplicacion
del tracking'®® y del kerning"®, que se aplica de acuerdo a la forma de la fuente para
adaptarse segun el numero de puntos empleados, complementan el disefio tipografico;
mismo que se agradece a la hora de emplear una fuente, independientemente de la
aplicacion grafica destinada por la facilidad con la que se adaptan los caracteres,
permitiendo asi la comprension de la linea de texto. Y gracias a la funcionalidad de la
fuente cumpliendo con estos aspectos, “(...) la hace apropiada para una gran variedad de
usos como libros, periddicos, folletos, etc., adaptandose a papeles de casi cualquier calidad
e incluso en pantalla” (Gonzélez, 2008).

Estos distintos medios de comunicacion hoy en dia forman parte del entorno comun
del ser humano, el cual esta colmado de informacion que le llega al lector por medio de
texto en la mayoria de los casos, situacion que fomenta ain mas el desarrollo de esta

categoria, disparando su produccién en comparacién con las otras.

Figura 97.

Gustavo J. Ibarra. Especimen de la tipografia Buenard Regular. Argentina. 2012
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Fuente: Sitio web TiposLatinos.
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3.4.2. Categoria de Titulo

La categoria de titulo (figura 98) pertenece a las fuentes tipogréaficas disefiadas de una
forma mucho mas expresiva y con caracteristicas que hacen Unicas estas fuentes. Por
ejemplo, en muchos de los casos se pueden clasificar como fuentes de fantasia ya que su
estructura anatdmica puede ser alterada, ya sea en la direccionalidad de la linea, como el
grosor de su cuerpo o una plasticidad mayormente alterada. Sin embargo, estos aspectos
pueden afectar a la legibilidad de la fuente, es por eso que su aplicacion esta condicionada o
limitada Gnicamente para su uso en titulos o en frases cortas.

No obstante, el condicionamiento dentro de esta categoria no quiere decir que
carezca de una buena proyeccion y funcionalidad, lo que sucede, es que por lo general las
formas de este tipo de fuentes, como estan mayormente estilizadas, no son adecuadas para
una lectura méas amplia, pero dentro de su funcidén principal como titulo ofrecen expresion e
impacto. Es decir, cumplen el objetivo, que en el caso de un titulo llama la atencion, y en la
mayoria de las veces, por su sola estructura anatémica, la fuente tipografica proyecta
mucha mas informacion que el contenido textual.

Una de las grandes virtudes de esta categoria es poder llegar a ser sumamente
atractiva, por ejemplo en carteles, espectaculares y en cuanto al disefio editorial, pues son
de lo mas comun en los titulos y subtitulos. Sus formas expresivas demandan una correcta
aplicacion, ya que en conjunto los caracteres proyectan composiciones Unicas, las cuales
hay que apreciar de forma individual porque por lo general se ven acompariadas de fuentes

para texto.
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Figura 98.
Angel Koziupa y Alejandro Paul. Especimen de la tipografia Machete & Bayoneta. Argentina. 2014
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Fuente: Sitio web TiposLatinos.

3.4.3. Categoria Experimental

Esta categoria es una de las mas interesantes y atractivas para los tipdgrafos, y en los
ultimos afios ha mostrado un notable crecimiento gracias a las facilidades otorgadas por las
herramientas digitales, permitiendo al disefiador expresar y jugar con sus ideas libremente,
porque lo esencial es la experimentacion. Las fuentes experimentales (figura 99) dejan un
poco de lado la cuestion de la funcionalidad por explorar mas el campo de la plasticidad, y
hacen total uso de ella logrando propuestas mucho mas expresivas, dinamicas, con mayor
movimiento en sus cuerpos anatémicos; elementos que hacen que un disefio tipografico
realmente impacte. Por lo general, esta categoria se apropia de elementos totalmente
cotidianos y simples que pueden llegar a remitirnos de una forma muy sutil a una realidad
social determinada haciendo uso de interesantes juegos metonimicos donde se da la parte
por el todo. Las fuentes experimentales, ademas de ser interesantes por su composicion, son

fuentes de inspiracion tan diversa dejando la carta abierta para la exploracién dentro de esta



244

categoria, donde la funcionalidad y legibilidad no estan peleadas con la experimentacion.
Simplemente, las tematicas empleadas se representan de una forma mucho mas grafica, a

diferencia de las fuentes para texto, por mencionar un ejemplo.

Figura 99.

Vanessa Zuniga. Especimen de la tipografia Modular 46. Ecuador. 2016
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3.4.4. Categoria de Pantalla

Actualmente, la categoria para pantalla (figura 100) es una de las mas empleadas ya que
corresponde al disefio de fuentes destinadas para uso exclusivo de la computadora. Como
introdujimos anteriormente, debido a las necesidades del mundo digital, el disefio
tipogréafico ha tenido que adaptarse, de tal forma que:

137

Las fuentes para pantalla estdn pensadas para calzar en la grilla™’ de pixeles y cada caracter

estd pensado y optimizado en funcidn a ésta. Las tipografias estan disefiadas para ser usadas
en tamafios especificos, como cuerpo 8, 9, 10, 12, 14, etc. Si se les utiliza en un cuerpo para
el que no han sido pensadas, como por ejemplo cuerpo 11 6 13, van a ser generadas
mediante un célculo que aproxima visualmente al tamafio solicitado, pero que pierde todas

las sutilezas de disefio original. (Rosales, 2012, p. 25)

A pesar de que los disefios de fuentes para pantalla presentan estructuras muy
rigidas y cuadradas, los disefiadores estan trabajando fuertemente en este aspecto generando
nuevas formas de disefio. Otro aspecto importante que hay que destacar de esta categoria,
es que las tipografias disefiadas para pantalla obviamente son empleadas para texto dentro
de este soporte digital, y entre ellas presentan similitudes y analogias muy marcadas. Por
ejemplo, la altura de la X es mayor, el cuerpo de los caracteres es mas abierto y claro, y
también mas ancho, con el fin de proporcionar mayor legibilidad y definicion en la pantalla.

Asi pues, el objetivo del disefiador tipografico actual es el poder generar fuentes
para pantalla que cumplan con la funcionalidad requerida, pero que a la vez puedan
conservar su estructura anatomica inicial proyectando los detalles de plasticidad que
contenga sin verse afectadas por la alteracion del tamafio en la pantalla, en este caso en
particular la anatomia de estas fuentes es muy rigida y lineal, pero esto no es un obstaculo
para poder desarrollar disefios atractivos y novedosos.

Esta categoria, se puede decir que es muy joven, y basicamente empez0 a gestarse
con la introduccion digital en el campo de la tipografia. Asimismo, la construccion de estas
fuentes esta en constante crecimiento o modificacion, por asi decirlo, debido a que el

mundo digital cada vez ofrece nuevas formas de trabajar, por lo tanto la categoria de

37 Constltese en el glosario p. 412
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pantalla tiene un largo camino que recorrer para trazar asi su propia historia dentro del

campo tipografico.

Figura 100.

Eli Castellanos Chavez. Especimen de la tipografia Hola. México. 2014
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3.4.5. Categoria de Miscelaneas

Las fuentes tipogréaficas que corresponden a esta categoria estan compuestas por fuentes no
alfabéticas, que por consecuencia no son muy utilizadas, debido a que la composicion de
las mismas carece de funcionalidad para su empleo en texto, y en su mayoria, muchas de
ellas estan compuestas por ilustraciones individuales que corresponden a cada uno de los
caracteres que conforman el alfabeto.

Por lo general, este tipo de fuentes (figura 101) son construidas sobre una tematica
determinada y compuestas, en muchos de los casos, con varios elementos graficos que en
conjunto representan una unica letra. Debido a su estructura y que en realidad no refleja la
manera formal de la misma, el uso de estas fuentes tipograficas es sumamente limitado,
podria decirse que son fuentes generadas por placer del disefiador, asi podemos apreciar
desde composiciones totalmente lineales hasta composiciones cada vez mas complejas y
elaboradas.

Dentro del mercado tipografico esta interesante categoria esta creciendo, ya que los
caracteres estan colmados de expresividad, cualidad que es aprovechada para representar
aspectos culturales, sociales o politicos que hacen de estas fuentes un elemento de peso a la
hora de aplicarla, y, transportando la tipografia hacia otras perspectivas de uso que en la

vida cotidiana han sido muy bien aceptadas.



Figura 101.

Miguel Angel Contreras Cruz. Especimen de la tipografia Cotorra. México. 2016
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Este rico panorama de propuestas tipograficas dejan claro que la tipografia tiene las

puertas abiertas a la generacién de nuevas formas que se facilitan gracias a los medios

digitales que favorecen y agilizan su elaboracién, asi como permiten controlar mayormente

la calidad de los disefios tipograficos en general. En tanto, la oportunidad para emplearlas

dentro del Libro-Arte tipografico es inconmensurable, y tiene muchos beneficios que

podemos aprovechar, desde la experimentacidn para generar propuestas donde la parte

estelar sea Unicamente la tipografia, ya que conociendo su funcionamiento, las cualidades y

esencia de sus estructuras fisicas, la narratividad dentro de la obra se acrecienta

permitiéndonos enriquecer esta area del arte por demas ingeniosa.



CAPITULO IV
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Libro-Arte tipografico y sus posibilidades creativas

Adentrandonos al mundo del Libro-Arte tipografico y las posibilidades creativas que nos
ofrece, desde el punto de vista de la academia podemos visualizar una riqueza experimental
que permite trabajar la teoria como la préactica artistica favorablemente, es por eso que
consideramos una pieza fundamental para implementar en las materias de Disefio
Tipografico de la Licenciatura en Disefio Grafico y la materia de Libro-Arte de la Maestria
en Estudios y Procesos Creativos en Arte y Disefio.

Es una pieza clave para propiciar la experimentacion en los estudiantes, tomando
como punto de partida obras de esta categoria que han sido desarrolladas desde enfoques
artisticos, poéticos y graficos, como los que conoceremos en el transcurso de este capitulo.
Conociendo las variables de la narrativa como elemento de comunicacién espacio temporal
ubicado en formatos artisticos totalmente variados que permiten la expresividad tipogréafica
a partir del estudio de la forma de la letra, la implementacion y tratamiento plastico con el
que es representada, dando cabida a la funcion que tiene el disefio grafico y la libertad de
expresion propia del Libro-Arte tipografico.

Asimismo, conoceremos la vision sobre la tipografia, su comportamiento y utilidad
que le han dado en sus producciones gréaficas y poéticas, personajes como Saul Bass y Joan
Brossa, considerados entre los mejores creativos del siglo XX. Y, por otra parte, la
experiencia artistica y grafica de Ximena Pérez Grobet como artista plastica, Homero
Posada desde el enfoque del disefio, y finalmente Juan Pascoe con la edicion y publicacién
de libros artesanales, que vienen a conformar la integracién de tres visiones diferentes que
se conjuntan en el libro, igual que antafio, con trabajos colaborativos entre poeta, ilustrador

y editor de libros.
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4.1. Narrativa y plasticidad tipogréafica
Hablando de Libro-Arte, en este caso especifico el Libro-Arte tipografico, es imperativo
pensar en ellos de manera integral, lo que nos lleva a concebirlos como una obra que retne
un conjunto de elementos que poseen una carga representativa, simbdlica o abstracta segln
sea el caso. Y el significado que poseen en ellos, es el que nos comunica el contenido desde
el punto de vista conceptual de la obra por medio de la narrativa. Si asumimos la accion del
término literalmente, entonces asumimos que los recursos compositivos que conforman la
obra son el medio por el cual el autor, a través del libro, nos narra su propia historia.
Empero, ese tipo de mensajes, historias y sucesos, para poder ser narrados se
materializan a partir de diversos procedimientos dispuestos para la presentacion de los
elementos en cuanto a tiempo y espacio. Los elementos se conforman de infinidad de
posibilidades de formas, materiales, objetos y tipografias, por mencionar algunos. El punto
es que, la manera en la que se basa el autor para producir en el Libro-Arte elementos
narrativos, de acuerdo a Bibiana Crespo en su articulo titulado El Libro-Arte/Libro de
Artista: Tipologias secuenciales, narrativas y estructuras (2012), es a través de la

secuencia, el texto y la forma implementada a la obra en cuestion; es decir:

La primera clasificacion genérica de estas caracteristicas viene dada por la relacion que el
Libro-Arte mantiene con la secuencia, el texto y la forma. A la vez, cada uno de estos
conceptos puede ser abordado de multiples y diferentes maneras. El tratamiento de estos
tres elementos, gracias a la riqueza y maleabilidad que ofrecen, es lo que dota de
individualidad y singularidad a los Libros-Arte de cada artista. La secuencia, el texto, la

forma, las imagenes, la fotografia, la pagina, el todo. (Crespo, 2012, p. 2)

A su vez, cada uno de estos recursos se subdivide en otras categorias dependiendo
del tipo de Libro-Arte y de los elementos que contiene para su composicion, incluso,
recurren unos a otros. Centrandonos en el texto, que finalmente es el que repercute
directamente en nuestro tema de investigacion, éste puede ser inventado, expuesto como
poesia concreta o visual, de acuerdo a Crespo. Sin embargo, enfatizamos la riqueza
estructural que la tipografia nos ofrece y como lo ha hecho durante el correr de los afios,

detalles que veremos en el apartado siguiente conociendo mas sobre la expresividad



252

tipogréfica en el tiempo. Por su parte, la tipografia también permite entrar en el juego
creativo a partir de otros muchos recursos que se pueden utilizar para crear una narrativa a

través de la misma.

Particularmente, en el Libro-Arte tipografico, la narrativa se presenta de acuerdo a
la disposicion de la letra que puede ser textualmente clara, o también, recurrir a ésta por su
forma y la riqueza que en si misma puede contener en su plasticidad, la cual corresponde a
la expresividad que contiene la letra en su estructura; es decir, plasticidad es el grado de
expresividad que un estilo de letra puede poseer. Este siempre esta presente aunque el
cuerpo de la letra sea simple o sencillo; por ejemplo, si un tipo de letra nos remite
efusividad y otro sobriedad o quietud, todos poseen un grado de plasticidad que determina
su personalidad gréafica, no quiere decir que uno si tenga y otro no, simplemente son
diferentes entre si.

Sobre las cualidades y bondades de la letra, el disefiador grafico y editor mexicano

David Kimura comparte:

Finalmente, en las necesidades expresivas podemos incluir la comunicacién del espiritu del
contenido, desde términos relativamente subjetivos, como amabilidad, seriedad,
elegancia... hasta conexiones historicas, geogréaficas, de estilo o incluso de género. El
secreto consiste en jerarquizar las necesidades a cubrir con base en el concepto rector.
(Kimura, 2018)

Secreto que se hace presente igualmente en el conjunto de elementos que el Libro-
Acrte tipografico contiene de acuerdo al concepto que lo rige, es ahi donde se define la
narrativa de acuerdo a las necesidades que exige el concepto, y estas necesidades se
resuelven a partir del ritmo, la repeticion, la simetria, el equilibrio, la gravedad o
profundidad que proyecte la tipografia como elemento Unico narrativo o en correlacion con
los otros elementos que conformen la obra. Por su parte, el disefiador grafico y tipografico
mexicano Juan Carlos Cué, nos habla de la riqueza que tenemos a nuestro alcance para

vestir una obra de esta categoria, la del Libro-Arte tipogréafico:
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El universo de la tipografia esta lleno de sutilezas y detalles, de formas que transmiten
ideologias a través de sus trazos. El espécimen tipografico es el mundo que antecede a la
puesta en pagina y donde sobran pretextos para observar el color de la trama, el contraste,
el espacio entre las lineas y las letras; es el lugar donde se originan las combinaciones
infinitas de los signos que esperan inertes y que adin no toman sentido en un discurso, pero
que son para disfrutarse. Esta reflexién pretende esbozar el vasto mundo de una

herramienta tan importante. (Cué, 2017)

En tanto, de acuerdo a lo anterior, referimos el alto potencial narrativo que los
cuerpos tipograficos poseen y pueden transmitir dentro de un Libro-Arte tipogréafico,
considerandolo un recurso favorable en el campo del arte y el disefio, favoreciendo desde la
expresion artistica hasta la solvencia didactica o ludica bajo la cual se rige su concepto
creativo, con la capacidad de adaptarse a los cambios y posibilidades creativas y

tecnoldgicas que la vida actual nos permite.

4.1.1. Laexpresividad tipogréafica en el tiempo

La tipografia ha transcurrido en el tiempo como un elemento primordial para la
comunicacion y continuamente se ha ido perfeccionando. Gracias a su composicion
estructural resulta ser un bondadoso recurso para los disefiadores. Sin embargo, el empleo
de la misma se gesta desde una perspectiva funcional y cada vez mas precisa, tanto en su
estructura como en su aplicacion de acuerdo a los parametros del disefio grafico. No
obstante, esta intencion de formalidad y su empleo como cédigo alfabético evoluciona
hacia un contexto mayormente experimental y plastico, permitiendo jugar con sus formas y
experimentar la disposicién de cada uno de los caracteres en un espacio determinado,
transformandose en un elemento narrativo por su propio cuerpo y su colocacion en el

espacio abriendo paso al campo del arte.

Desde su aparicion en el siglo XV, la imprenta tipogréafica transformé de manera radical los
modos de registro, conservacion y transmision de la memoria, el conocimiento y la cultura.
La multiplicacion de las copias, inherente a la reproduccién impresa, hizo que muchos

vieran en este nuevo arte un poder nunca antes tenido por los hombres para la difusién de la
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ideas y las creencias. (Garone, 2012, p. 81)

De tal forma que, su uso mantuvo ese enfoque meramente comunicativo
representado por estructuras tipograficas formales de exquisita elegancia y una
funcionalidad tal que ha trascendido desde el florecimiento de los tipos mdviles hasta
nuestros dias. Sin embargo, con el pasar de los afios, las estructuras se fueron modificando
en torno a cambios de funcionalidad y legibilidad (figura 102), es decir, de la letra Textura
disefiada por Gutenberg y la primera utilizada para impresién con tipos moviles. En su
momento funciond dentro de los primeros impresos con tipos maviles, su finalidad era
igualar las escrituras de los amanuenses para ir introduciendo la impresion mecéanica

sutilmente entre los lectores de la época.

Empero, no podemos negar que, en cuestion de comunicacién es primordial que ésta
se logre facilmente, motivo por el cual se da un paso adelante y se empieza a usar la
estructura de tipo romano como la que produjo Nicholas Jenson en el siglo XV. Ambos
tipos de letra presentan estructuras muy diferentes, y, asimismo, los dos, por su
composicidn plastica, hoy dia nos remiten a determinadas épocas historicas pero en su
momento fueron letras que representan caracteristicas propias del momento, es ahi donde
puntualizamos que la plasticidad implicita en la estructura de la letra transmite informacién
visual ademas de textual. Por eso, dentro del Libro-Arte tipogréafico, estos recursos son muy
significativos porque cobijan al autor de la obra intensificando el mensaje que desea

proyectar.

En relacion a la plasticidad de la letra, cabe detallar que, cada una es particular, y
aunque las diferencias en su estructura sean sutiles, éstas mismas son suficientes para
establecer particularidades en la intencion del mensaje, visualmente hablando. Por ejemplo,
en las variables gestadas desde la tipografia antigua, pasando por la transicional hasta llegar
al estilo moderno, las diferencias en los patines son suaves pero significativas, es decir, el
estilo antiguo presenté mayores posibilidades de legibilidad mediante bajo contraste entre
trazos gruesos y delgados como en la tipografia Caslon (1734). En el caso de las
transicionales como la Baskerville (1757), las caracteristicas principales consisten en serifas

0 patines méas delgados generando un mayor contraste entre los trazos gruesos y delgados.
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Finalmente, el estilo moderno se ve materializado por los disefios Didot (1783) y Bodoni
(1788), con un marcado contraste entre los trazos gruesos y delgados, debido a que las

serifas eran extremadamente delgadas a diferencia del cuerpo de la letra.

Figura 102.

Sandra Cadena. Formas de la letra, evolucion. 2020
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Formas que cada vez se fueron haciendo mas ligeras y, por lo tanto, proyectaron
mayor libertad aun conservando la formalidad de la familia romana a la que pertenecen,

avanzando paralelamente con los cambios sociales, culturales y artisticos del momento.

Otros cambios de trascendencia histérica que se vieron reflejados en las formas de
la letra, fueron los gestados durante la Revolucion Industrial, por ejemplo, debido a que en
este periodo la especializacion de la produccion tipogréafica y editorial se diversifica, por un
lado se hacia la produccion y por otro el disefio. No obstante, entre los cambios mas
significativos se encuentra la creacion de la tipografia Sans Serif (1840) o tipografia sin
serifas, creada por William Caslon 1V, bisnieto de William Caslon, el iniciador de la
dinastia de tipografos Caslon. Un joven visionario y actualizado hacia las necesidades de la
época, que dentro de sus innovaciones decidid eliminar totalmente las serifas en las
estructuras tipograficas dando paso a composiciones mas versatiles y dinamicas que
permitieron jugar con el grosor del cuerpo de la letra, construyendo composiciones mas

libres y dinamicas para solventar las necesidades de comunicacion y publicidad.

El siglo X1IX fue un periodo de cambios drasticos tanto en el arte como en el disefio
gréafico, y la tipografia tenia que ser mas poderosa e ir mas alla de su cometido de
comunicar, logrando un mayor impacto visual para publicitar la desmesurada cantidad de
productos que se manufacturaban, ademas de una alta demanda de productos editoriales.
Derivando en formas tipograficas de mayor tamafio y un peso visual relevante, fue en ese
momento en el que surgid el estilo egipcio, presentando estructuras con serifas del mismo
grosor que el cuerpo de la letra, obviamente para facilitar la lectura con formas claras,

simples y contundentes.

Las formas de los caracteres se sintetizan, aumentan de tamafio sus elementos y se
descartan y obvian la modulacién de las sutilezas en los trazos, los remates filiformes y
todos aquellos que podian producir problemas de visualizacion en el receptor. Los
caracteres se estrechan o ensanchan anormalmente, buscando un mayor impacto en el
lector, que empieza a estar ya saturado de fuentes de informacidn y mensajes publicitarios,
se incorporan sombreados, efectos de relieve, elementos ornamentales, etc. En definitiva, se
introduce un nuevo vocabulario de efectos y elementos, entendidos hasta ahora por la

tipografia tradicional como ajenos al caracter. (Montesinos y Hurtuna, 2005, p. 61)
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Es decir, formalmente y dentro de la concepcion de tipos moviles del periodo en
cuestion, las nuevas creaciones fueron las tipografias Sans Serif y las Egipcias,
conservando la formalidad y calidad que un tipo mévil implica. Sin embargo, a la par se
estaban desarrollando otras técnicas de impresion que incorporaban diferentes colores y
facilitaban la creacion de formas de letras mas expresivas tan solo dibujadas y agregadas
dentro de la misma imagen. Lo anterior, Montesinos y Hurtuna (2005) lo describen de la

siguiente manera:

La incorporacion de nuevas técnicas en el campo de la impresion a color, la reproduccion

138

de imagenes, como es la litografia™ (Aloys Senefelder, 1798) y el perfeccionamiento de la

técnica del grabado, con plancha de cobre, en combinacion con los primeros experimentos
fotogréaficos, aportaron al texto un nuevo tratamiento, como es el del cartelismo, en el que
se potencia la integracion de texto e imagen, por medio de la aplicacion del color y de la
adopcion de formas organicas o decorativas, propiamente pictoricas. (Montesinos y
Hurtuna, 2005, p. 62)

Toda esta avalancha de variables tipograficas se suscito fuera de la estructura formal
de los tipos maviles, ya que las nuevas propuestas se regian tnicamente por la imaginacion
alcanzando una produccion sin precedentes. No obstante, la calidad estuvo supeditada por
la agilizacion de la produccion y las nuevas propuestas tipograficas carecian de ésta,
hablando desde el punto de vista tipografico meramente. Por su parte, la cuestion de la
expresion implementada en las formas de las letras como tema central de este apartado,
podemos decir que se reforzd viéndolo desde dos perspectivas. La primera, desde el punto
de vista de la época y las caracteristicas y condiciones de vida que se desarrollaban; por
ejemplo, un proceso de industrializacién, el entorno saturado de maquinas, ruido, tanto
fuerza humana como mecanica, por mencionar algunas caracteristicas, mismas que se

reflejan en las estructuras tipograficas con formas cargadas de peso visual, densidad,

138 | jtografia es un método de impresion que consiste en un procedimiento de impresién basado en el trazado de texto o
ilustracion sobre una piedra caliza con una superficie previamente pulida y muy compacta que sirve como placa, con la
cual se pueden llevar a cabo la impresion. S.C.
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definicion, fuerza e impacto. Y, la segunda, consiste en que las formas de las letras se
apegaban a las necesidades plasticas de las composiciones formando parte del disefio en
general, como en los carteles (figura 103) disefiados por el pintor y litdgrafo francés Jules
Cheret™*® (1836 - 1932).

Figura 103.
Jules Cheret. Cartel Concert des Ambassadeurs. 1896 — 1900 aprox.
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Fuente: Enciclopedia Visual de Arte.

139 Jules Cheret (1836 — 1932) fue un pintor y cartelista parisino proveniente de una familia de artesanos; desde muy
jovencito empezd como aprendiz en un taller de litografia y posteriormente ingresé a la Escuela Nacional de Dibujo,
donde se relaciona con al ambito del arte y la pintura. Motivos econémicos lo llevaron a adentrarse a la publicidad, donde
comenzé a crear sus primeros carteles; y ya establecido en Londres, esto lo llevé a ilustrar catalogos y algunas cubiertas
de libros. Afios mas tarde, el empresario Eugene Rimmel (1820 — 1887), quien manejaba la industria cosmética, le
financid lo necesario para que Jules estableciera en Paris su propio taller con prensas inglesas y el equipo necesario para la
produccién de la publicidad, revolucionando las composiciones con el atrevido uso del color e ilustraciones de figuras
femeninas, en su mayoria, asi como atractivas formas tipograficas. Conformando una exitosa carrera gracias a sus carteles
publicitarios que son reconocidos y cotizados hasta el dia de hoy. Fuente: https://www.laimprentacg.com/jules-cheret-el-
creador-del-cartel-moderno/.
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En el cartel titulado Concert des Ambassadeurs (Concierto de Embajadores)
podemos ver una composicion en tres tintas ilustrada con bailarines, payasos, elementos
musicales en movimiento y tipografia mediante el manejo de altos contrastes. Cheret creo
una obra con alto impacto visual. Respecto a la tipografia, destacan letras Sans Serif
primordialmente. El titulo principal esta definido en blanco y negro, dandole mayor peso a
la palabra embajadores mediante la saturacion de la letra en color negro y las formas
proyectando movimiento por la disposicion curvada y la variabilidad en la proporcién de
las letras; la palabra concierto en color blanco la deja en segundo plano resaltandola con el
contorno y sombra negra tipica de los disefios de esta época. La informacion que va en
tercer plano usa el mismo recurso pero en un tamafio menor, y todo en conjunto realmente
colabora en fortalecer el concepto central del cartel, porque todos los elementos estan

relacionados entre si por el estilo y las formas.

Entre tanto, los tipos de letra sans serif comenzaron a tomar fuerza diversificandose
entre el arte, la publicidad y el disefio, logrando llegar a la alborada del siglo XX respaldada
por la experimentacion en la poesia visual y los movimientos vanguardistas que se venian
gestando en aquella época, detallados en el Capitulo Il, apartado 2.2.2. En lo
correspondiente al disefio, ésta logro posicionarse, obtener el reconocimiento y respeto por
los conocedores de la tipografia y la edicion con el disefio tipografico creado en 1916 por el
artesano britanico Edward Johnston (1872 — 1944), mejor conocido como el padre de la
caligrafia moderna; para utilizarlo en la imagen del metro de Londres (figura 104), es decir,
el disefio del London Underground, solicitado por Frank Pick (1878 — 1941), quien estaba

encargado de la identidad corporativa del metro de Londres.
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Figura 104.
Edward Johnston. Logotipo del metro de Londres, Underground. 1916

UNDERGROUND

Fuente: Graffica.

El movimiento moderno se basaba en ideas que circulaban no sélo por Alemania, sino por
el mundo entero; el desencanto mostrado por Ruskin y William Morris ante el sistema
industrial fue una importante contribucion aparecida antes de que concluyera el siglo XIX,
que inicio lo que se ha dado en llamar movimiento de Arts and Crafts. Pero fue en
Alemania donde la necesidad de comenzar de nuevo, de destruir lo antiguo, se dejo sentir
con mayor urgencia. En 1918, después de la primera guerra mundial, los caracteres sin
rasgo fueron aclamados en Alemania como el tipo de imprenta para la nueva época, la
expresion tipogréafica de las nuevas tendencias artisticas que se experimentaban en la
Bauhaus. (McLean, 1993, p. 66)

La Bauhaus, institucion que a partir de su nacimiento marcé una clara influencia
tanto en el disefio como en la arquitectura, abriendo camino a una corriente modernista que
sigue cobrando frutos, desde sus inicios en 1919 en Weimar, luego en Dessau y finalmente
concluyd sus actividades formales en Berlin en 1933; posteriormente algunos de sus
colaboradores continuaron sus labores en Estados Unidos por un periodo muy breve, de

1937 a 1938. Como ya es conocido, entre sus dirigentes figuraron Walter Gropius (1919 —
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1928), Hannes Meyer (1928 — 1930) y Ludwing Mies van der Rohe (1930 — 1933), siendo
el primero quien instaurd su nombre, basado en el verbo aleméan construir.

Con la clara intencion de promover una forma diferente de creacién y mejoramiento
del entorno social, la Bauhaus prometia una nueva vision basada en la funcionalidad para
perfilar las artes, la arquitectura y el disefio. Es decir, una ideologia que con el paso del
tiempo fue madurando y pasando por varias etapas, iniciando con la idea romantica de la
creacion proveniente del movimiento Arts and Crafts en el periodo comandado por
Gropius, continuando con un razonamiento de las formas y ejecucion del disefio que logro
consolidarse con la colaboracién de vanguardistas reconocidos, entre los que destacan
Moholy-Nagy, Klee y Kandinsky, bajo la direccién Mies van der Rohe, quienes
contribuyeron en la construccion de una escuela nueva que distaba mucho de la ensefianza
del arte tradicional.

El surgimiento de esta escuela se dio en una época que presentaba serias
complicaciones politicas, sin embargo, no estaba implicita en ninguna de ellas;
contrariamente, a partir de los cambios que se estaban suscitando, es que la escuela propone
la generacion de propuestas racionalistas juntamente con el arte y la tecnologia para
favorecer el disefio de productos en los que la forma estaba supeditada a la funcion bajo sus
propios principios de creacion. En consecuencia a lo anterior, Miguel Calvo Santos

menciona lo siguiente:

La maquinaria se puso a trabajar y de la Bauhaus de esos afios salieron todo tipo de cosas,
desde disefios para barrios enteros a juegos de té. LAmparas, sillas, mesas, escritorios,
juguetes, sefializacion, murales, vidrieras, alfombras, joyas...

En todo el mundo empezaron a conocerse las creaciones de disefio fresco y original de la
Bauhaus, sin importar ideologias ni fronteras. Del comunismo soviético a los aticos mas
exclusivos de Manhattan, todos querian un pedazo de ese nuevo arte que se estaba haciendo

en una pequefia region de Alemania. (Calvo, 2020)

Lo anterior, es un breve panorama de los inicios de la Bauhaus y cémo se fue
consolidando al pasar el tiempo hasta lograr un reconocimiento a nivel internacional,
mismo que se ha sostenido en los diferentes ambitos del disefio gracias a su funcionalidad y

congruencia, tanto en sus formas como en la contundencia de propuestas conceptuales
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establecidas bajo razonamientos practicos que se adecuan a cualquier época sin importar
tendencias o estilos nuevos.

En relacion a la propuesta tipografica Bauhausiana (figura 105), ésta se le adjudica
al austriaco Herbert Bayer (1900 — 1985), personaje que contaba con una variada
experiencia en disefio grafico, fotografia, pintura y arquitectura, basicamente. Su propuesta
consistio en el desarrollo de un alfabeto tipografico fundamentado en los valores de
construccién de la Bauhaus, es decir, un disefio que partio de una base geométrica y
funcional, denominado La Universal en 1925. Y, plantado en la idea de aprovechar el
espacio mediante la simplificacion y reduccion de las formas, eliminé las mayusculas y

pretendiod solventar las necesidades de comunicacion Gnicamente con minusculas.

Figura 105.
Herbert Bayer. Tipografia Bauhaus. 1925
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Otro de sus objetivos fue crear una forma totalmente lineal que desestimara
cualquier rastro de tradicién o cultura implicito en el disefio tipografico; en este caso

particular, la expresividad de las letras, en primer lugar, proyecta la intencion de la
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Bauhaus, y en segundo, las nuevas formas de concebir el mundo desde la modernidad. Y

respecto a este disefio tipografico, Montesinos y Hurtuna comentan los siguiente:

Los numerosos experimentos en la Bauhaus, encaminados a potenciar en el caracter su
aspecto funcional por encima de cualquier atributo, dieron lugar en ocasiones a resultados

poco satisfactorios por la rigidez de sus planteamientos.

La «o» y la «y» del Alfabeto Universal tienen exactamente el mismo ancho, dada la idea del
autor de cefiirse a formas simples geométricas para la creacion de todos los tipos con trazos
curvilineos. Pero ello otorga un peso excesivo al caracter y rompe el equilibrio del
conjunto. (2005, p. 64)

A la par del trabajo de Bayer, el disefiador y tipdgrafo aleméan Paul Renner**° (1878
—1956) trabajé su propia propuesta tipogréafica (figura 106), basada en formas geométricas
y con un destacado interés por la funcionalidad. Y aunque no formo parte directamente de
las filas de la Bauhaus dio pie a sus propuestas disefiando la famosa tipografia Futura
(1924 - 1926), evidenciando el estilo particular de dicha escuela, y, consecuentemente
participo y formé parte del movimiento aleman La Nueva Tipografia; movimiento
comandado por tipégrafo aleméan Jan Tschichold (1902 — 1974), quien es reconocido hasta
el dia de hoy por la publicacién del libro Die neue typographie en 1928, exponiendo las
mejores propuestas tipograficas europeas de aquellos afios, obviamente tipografias de palo
seco que iban en contra de la tradicién alemana, es decir, de las estructuras goticas o

también conocidas como blackletter.

%0 paul Renner en 1926 fue director de la Escuela de Oficios de Impresion en Munich, ademés de cofundador y director
de la Escuela de Maestros para Impresores alemanes (Meisterschule Fir Deutchlands Buchdrucker).
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Figura 106.
Paul Renner. Aplicacion de la tipografia Futura. 1924 — 1926

FUTURA bold condensed

SPom MAS2e
BOCK GARDENS ATE I THEIR TNFANCY I THEDE UNITED STATES BUT

7% duined % Become mars end mors e vogus @ time pemes.
Alrsady, o @ mamser of foct, intereat in them incrveses yoarty end

10 Pom SAMe
ON A FEW ESTATES THEY ART AN IMPORTANT FEATURE

There is very good reason for this, for a reck gorden,
no metter how crudely It be bellr, con accommodate

Vb 2AGS
IN ORDERLY MANNER A GREATER VARIETY OF
plants than doublo the same orea in the form of
bed or border. A backyard with @ load of slog

W Pom AT
DUMPED IN THE CENTER AND FILLED IN AND
about with soil can become a very inferest-
ing little gorden with o hundred and one

PLANTS FLOWERING MERRILY. ANY
feature with a few rocks is commonly
termed a rock garden but a real one is

Whom 12AZe

RESOURCES OF CENTRAL AMERICA
Celebrated Pianoforte Manufacturer
Great Assembly of Publicity Experts
MECHANICAL PRODUCTION
Beautiful European Cathedral
Northern Insurance Company

0 Point 4A 120

SPLENDID ORCHARD
Durability and Finish

34 Point $A 108

BRIGHT MOMENT
Universal Esteem

@row SAve

NEW STYLES
Grand Ocean

Whom SABo

Decorated

7260 Point 4A 60

Rotation

47200 A 40

Inducer

Fuente: Experimenta.

Motivos que generaban descontento al régimen nazi por quebrantar la cultura y
tradicion alemana, porque recordemos que Alemania funge como la cuna de los tipos
moviles, por lo tanto, era una aberracion para los nacionalistas. Posteriormente, la vida
profesional de tipografos como Renner o Tschichold se desarroll6 en Suiza, donde
continuaron desarrollando sus propuestas conservando sus ideales de reemplazar la forma
por la funcion. Intencién que en propias palabras de Tschichold, quien es considerado como

uno de los tipdgrafos mas prestigiosos del siglo XX, sefiala lo siguiente:

La esencia de la Nueva tipografia es la claridad, hecho que la opone deliberadamente a la

antigua tipografia, cuyo fin era la belleza y cuya claridad no alcanzaba el alto nivel que
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hoy exigimos. Necesitamos la maxima claridad porque debemos dedicar atencién a una
extraordinaria cantidad de material impreso, para lo cual se hace obligatoriamente la

mayor expresion. (Cultier, 2019)

En tanto en Inglaterra, el tipdgrafo y escultor Eric Gill (1882 — 1940) disefio la
tipografia (figura 107) Gill Sans (1926), también con una base geométrica y lineal,
logrando una apariencia convencional adecuada a las propuestas lineales de la época,
contribuyendo de esta manera a la funcional y novedosa corriente tipografica gestada en la
primera mitad del siglo XX. Asimismo, la tipografia logré posicionarse y tener logros
significativos en la vida comercial. La empresa Monotype Corporation en 1928 empez0 a
comercializar y de esta manera es que fue empleada en toda la red de ferrocarriles de la

compafiia London and North Eastern Railway (LNER), asi como la BBC, entre otros.

Sin embargo, las tipografias al ser totalmente lineales tenian que poseer su propio
signo identitario, porque todos los trazos, por ejemplo en las letras ascendentes como la
«by», «d», «h», «k», «I» 0 «t» mindsculas, quedaban practicamente igual por carecer de
remates o de contrastes en los grosores del cuerpo. Entonces uno de los retos era crear
tipografias lineales pero con rasgos que las hicieran Unicas entre las mismas y sobre todo
facil de identificar con tan solo ver la parte superior del caracter. Y esta tarea la llevé a

cabo con reconocidos logros Eric Gill.



Figura 107.

Eric Gill. Especimen de la tipografia Gill Sans. 1928
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El caracter sin rasgo disefiado por Eric Gill se diferenciaba de los de Erbar**! y Renner en

que aquel habia sido dibujado por un artista y disefiador absolutamente vinculado al

alfabeto romano clasico como rotulista y grabador de inscripciones, y cuya familia redonda

clasica Perpetua, apareceria en 1929. Se dice que Gil mantenia la opinidn de que su
caracter sin rasgo era bueno, pero hubiera sido mejor de haber tenido terminales. T. M.

Cleland, el disefiador gréafico estadounidense, sefiald: «Grabar las letras redondas

simplificando los rasgos, bien podria compararse con cortar a un hombre sus manos y sus

pies». Las letras de la familia Gill Sans presentaban sutilezas y refinamientos que los

disefiadores alemanes, mas amantes de la l6gica (o la dictadura) de la regla y los compases,

no podian admitir. (Mc Lean, 1993, p. 68)

14 Jakob Erbar (1878 — 1935), disefiador grafico y tipografo aleman, trabajé en la imprenta Dumont-Schauberg y disefi
la serie seminal Erbar, que contenia diferentes pesos y estilos visuales, en 1922, y considerada como una de las primeras
fuentes geométricas sin rasgos.



267

Empero, en aquel momento el hecho de que el desarrollo tipografico estuviera
creando una nueva concepcion visual y estética en la comunicacion, no fue suficiente para
lograr la consolidacién, hablando de Alemania particularmente, debido a los conflictos
politicos que se vivian en ese periodo y a la defensa tajante del nacionalismo, como lo
expresamos en lineas anteriores. Consecuentemente, dicha situacion obligé a los
disefiadores a migrar hacia otros territorios, tales como Suiza y Estados Unidos, lugares
donde les fue posible continuar con su proposito tipografico y seguir perfeccionando las

nuevas propuestas (figura 108) originadas por la escuela alemana.

Durante los afios cuarenta y cincuenta, tiene lugar en Suiza un importante desarrollo
tipografico, en torno a los postulados funcionales de la Bauhaus, aunque pasados por el
tamiz de los principios de la tipografia «tradicional». En este marco surgirdn nuevos
disefios como la Helvética, la Univers y la Akzidenz Grotesk, entre otras. Familias
clasificables en la tipologia de palo seco que se caracterizaban por tener el trazo homogéneo
y por la ausencia de remates. Sin embargo, debido a la visidn critica que les proporcionaba
la distancia, estas familias resultaron estar mas proximas a los planteamientos humanisticos
de la concepcion del caracter, y sus disefiadores consiguieron liberarse de la esclavitud de

las formas geométricas. (Montesinos y Hurtuna, 2005, p. 66)
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Figura 108.
Max Miedinger. Cartel de la tipografia Helvética. 1957
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Por su parte, Helvética es una tipografia que ha traspasado fronteras y tiempos
desde su creacion, incluso, podriamos aseverar que es una de las tipografias mas utilizadas
por las marcas y compafiias mundialmente conocidas, implementando en sus logotipos, por
ejemplo: Waltmart, Post-it o American Airlines, por mencionar solo algunos. Disefiada por
Max Miedinger'*? en 1957, la Helvética es uno de los tipos representativos del disefio
tipogréafico suizo de mediados del siglo XX, “originalmente denominada Haas Grotesk, su

nombre se cambio a Helvética en 1960. La familia Helvética tiene 24 grosores distintos, y

2 Max Miedinger (1910 — 1980), fue un tipdgrafo de origen suizo formado en las aulas de la Escuela de Artes y Oficios
de Zurich, afios mas tarde se integra a la Fundicién Haas como representante, y su carrera como disefiador la ejerce de
manera freelance. El disefio de la tipografia Helvética fue un encargo de Edouard Hoffmann para modernizar el estilo de
la Fundicién de la que fungia como representante en su estilo sans serif, y fue como en 1957 que disefi¢ la tipografia
Helvética.
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la Neue Helvética, 51”. (Ambrose, 2007, p. 42).

Hasta esta primera mitad del siglo XX podemos decir que, la expresividad en la
tipografia fue latente mediante la simplificacion de su representacion sin rasgos o palo seco,
ésta expresaba las caracteristicas de la modernidad en gran parte originadas por las
propuestas bauhausianas, dentro de un &mbito meramente funcional y formalizado por los
lineamientos de la tipografia tradicional como mencionan Montesinos y Hurtuna (2005) en
parrafos anteriores. Es decir, los rasgos plasticos con los que se conforma una tipografia
poseen sobrada informacidn grafica para poder expresar un sinnumero de tematicas,
incluso, dentro de las areas formales, como el disefio editorial, por ejemplo. Sin embargo,
existe una diversidad de areas en las que el disefio grafico interviene y, por lo tanto, un

sinnumero de posibilidades creativas y funcionales.

Durante estos afos, la actividad en el campo del disefio grafico y la publicidad, que tiene
lugar en EE UU, experimentan un gran empuje debido a la masiva llegada de grandes
disefiadores de procedencia europea. Estos, desde sus estudios de disefio, desarrollaran un
trabajo que se proyectara en multiples direcciones y enriquecera de manera notable la oferta

tipogréfica.

Estas creaciones tipogréaficas tendran la particularidad, a diferencia de las realizadas en el
entorno suizo, de ser de naturaleza muy variada y de abarcar practicamente todos los
aspectos considerables: se redibujan antiguas familias de tipologia romana, o se crean otras
nuevas como la Palatino (Hermann Zapf, 1950), la Gilliard (Matthew Carter, 1978); se
disefian nuevas familias de palo seco desde planteamientos absolutamente nuevos, como en
el caso de la Avant Garde (Herb Lubalin, 1974); y se llega el cenit de la tipologia de

fantasia, de la mano de los grandes de la publicidad. (Montesinos y Hurtuna, 2005, p. 67)
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4.1.1.1. El caso de Saul Bass.
Un caso significativo y contundente dentro del disefio y la tipografia es la produccion
grafica desarrollada por el americano Saul Bass (1920 — 1996), trabajo que consideramos
pertinente abordar justamente en este apartado para presentar de manera categorica
diferentes ejemplos que muestran la capacidad de expresion de la tipografia mediante el
tratamiento de su propia estructura y plasticidad. Las obras mostradas a continuacion son
un vivo ejemplo de conceptualizacion y composiciones concretas mediante elementos
geométricos y colores contrastantes, recurriendo a la expresividad tipografica y precisa para

enfatizar el mensaje.

Bass es reconocido al dia de hoy como uno de los disefiadores graficos de gran
influencia en el siglo XX, a consecuencia del impacto de sus disefios en el entorno
comercial y cinematografico, principalmente. Formado en las aulas del estudio Artes
League en Nueva York y el Colegio de Brooklyn, espacio donde se vincul6 con dos
reconocidos personajes del ambito creativo. El primero de ellos fue el multifacético

hiingaro Gyorgy Kepes**

(1906 — 2001), quien contaba con una formacion en artes y
destacadas habilidades en el disefio arquitectdnico, la fotografia y el cine, principalmente.
Y, el segundo, Laszlo Moholy-Nagy'** (1896 — 1946), quien fue profesor de la Bauhaus
durante el periodo de 1923 a 1928. Ambos personajes habian permanecido una temporada

en Berlin y un breve lapso en Londres, posteriormente se trasladaron a Estados Unidos y

18 Gyorgy Kepes (1906 — 2001), fue multifacético, incursioné en la fotografia, la pintura, el disefio; ademas, maestro y
tedrico del arte. Para 1937 se convirti6 en uno de los miembros fundadores de la nueva escuela Bauhaus en la ciudad de
Chicago, la cual funge como antecedente del actual Institute of Design en la misma ciudad, donde dirigi6 el departamento
de luz y color, quehacer que le fue posible gracias al vasto conocimiento y experiencia que poseia en dichos temas.

1% Moholy-Nagy (1896 — 1946), no podemos dejar de mencionar su obra, siempre estuvo en constante movimiento y las
aportaciones que le brindé al mundo moderno, un personaje estrechamente relacionado con la modernidad y las nuevas
concepciones tanto del arte como del disefio; a raiz de eso, su idea de crear una nueva cultura, es decir, una cultura con
una visién mas industrial que permitiera vincular y aprovechar lo procesos de produccién mecanizada en conjunto con el
arte, con la intencién de permear en la vida cotidiana, y que las artes no solo fueran una parte en la vida de los individuos.
De igual forma, en el &mbito académico fungié como un pilar importante para la escuela de la Bauhaus por sus propuestas
y creaciones desarrolladas dentro y fuera de la misma, ademas de su incursion e instruccién sobre el Constructivismo
Ruso. Continuando con su trayectoria y las caracteristicas de sus propuestas, podemos decir que mostré un marcado
interés por la experimentacion y un significativo grado de conceptualizacion derivado del Constructivismo Ruso,
manifiesto en sus creaciones basadas principalmente en formas geométricas, representaciones abstractas y un inigualable
manejo de la luz en sus diferentes representaciones. En cuanto a su paso por la Bauhaus, este personaje mostré un
apasionado interés por la formacién y ensefianza de quienes conformaban las aulas de la escuela, porque era un espacio
significativo para difundir parte de su ideologia y concepcién sobre el disefio, la arquitectura y el arte, mismo que le
permitié promover la formacion de creativos experimentales que enriquecen la practica, gracias a la diversidad de
formaciones y habilidades que posefan.
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fue ahi donde surgio el contacto con Bass, dejando una marcada influencia en su trabajo.

Afos mas tarde, las intenciones de Moholy-Nagy se vieron reflejadas en la obra de
Bass a través de composiciones graficas de gran impacto que han logrado traspasar
décadas, e incluso un cambio de siglo, debido a que él “(...) es un disefiador que nacio en
una época muy interesante en el campo del disefio, es una época donde las vanguardias
introducen una serie de recursos muy importantes en el disefio, en el arte, en la
comunicacion” (Vifias, 2017). Y contintan funcionando satisfactoriamente, considerando la
vivacidad en sus composiciones disefiadas para los carteles cinematograficos,
primordialmente; siendo el cine un medio al que fue invitado por el cineasta Otto Ludwig
Preminger (1905 — 1986), para disefiar el cartel de la pelicula Carmen Jones en 1954, y
posteriormente se dio su incursion en el disefio de los créditos de las peliculas con El
hombre del brazo de oro en 1955, sin contemplar que en ese momento se gestaba la

méaxima figura del disefio grafico dentro de la cinematografia.

El hombre del brazo de oro (figura 109) fue una pelicula de corte dramaético que
significd su carta de presentacion en el mundo del cine, consolidandose como uno de los
grandes del disefio grafico en el siglo XX gracias al ingenio materializado en sus
composiciones graficas. Empero, en el caso particular del cartel para la pelicula en
cuestion, podemos decir que Bass recurrio a la fotografia como elemento principal para
presentar a los protagonistas, entre ellos Frank Sinatra, quien en la historia representa a un
intérprete de Jazz con adicciones, al lado de Eleanor Parker y Kim Novak. Integrando en
blanco y negro la imagen fotogréafica de cada uno de ellos, sobre plastas rectangulares de

colores solidos y frios, mismos que sobresalen del fondo blanco.

Y es con este recurso que recordamos el interés de Moholy-Nagy por la fotografia y
la introduccion de la misma en la Bauhaus a partir de su llegada, debido a que consideraba
que era un recurso poco explotado para la época, es por eso que lo implemento en los
talleres impartidos por él dentro de la escuela, y, finalmente, a partir de sus
experimentaciones concretd el uso de la fotografia en tres formas diferentes, una como
fotograma, la otra seria la fotografia creativa y finalmente la fotoplastica, recursos

igualmente empleados por Bass.



Figura 109.

Saul Bass. Cartel de la pelicula EI hombre del brazo de oro. 1955
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En el caso particular del cartel correspondiente a la pelicula EI hombre del brazo de

oro, la composicion que podemos observar esta conformada por tres fotografias que el

disefiador integra en el espacio de manera estratégica, ya que presenta a los protagonistas

en diferentes planos, los cuales van de acuerdo al nivel de protagonismo; igualmente,

mediante la proporcion de cada una de las imagenes, también hace alusion a dicho nivel o

relevancia, integrandolos sutilmente con las plastas de color y la tipografia para conformar

un todo. Segun Juan Ignacio Prieto (2016):

Moholy-Nagy define este procedimiento como fotoplastica, diferencidndolo del

fotomontaje. Mientras el fotomontaje nace como proceso de composicién de una imagen

nueva a partir de fragmentos de varias fotografias independientes, la fotoplastica pretende
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generar una ilusion de realidad basada en los conceptos de simultaneidad, interpenetracion
y fusion de elementos, dando lugar a una imagen unitaria y coherente tal y como habian

mostrado autores soviéticos, como Gustav Klutsis o El Lissitzky. (p. 206)

Ademas, es de resaltar la plasta negra central que con un sentido de continuidad
genera la silueta abstracta del brazo con trazos geomeétricos irregulares haciendo alusion al
protagonista y su condicion de drogadicto dentro de la trama, siendo el elemento primordial
de la tematica, y, alrededor del mismo, se encuentra el titulo del filme con tipografia
dibujada en color dorado, obviamente generando un alto contraste gracias al uso de colores
vibrantes y extraordinario manejo de las formas y el espacio, al igual que Kepes.
Asimismo, podemos considerar a Bass como un disefiador con facultades creativas
integrales debido al dominio y control sobre la imagen, las formas y los colores,
competencias originadas en una parte por su talento, y por otra, gracias a la formacién y
bagaje creativo de los grandes maestros que influenciaron su trabajo.

Dichas facultades creativas se aprecian claramente en otra de sus composiciones
gréaficas de gran impacto, donde colabor6 como disefiador de la imagen grafica para la
pelicula Psicosis (figura 110), dirigida por Alfred Hitchcock en 1959, correspondiente al
género de terror, basado en los crimenes de un asesino en serie y protagonizada por
Anthony Perkins, Vera Miles, John Gavin, Martin Balsam y Janet Leigh. Dentro de la
trama aparece la historia principal representada por Janet Leigh, una mujer que pasa por
momentos en los que toma malas decisiones de vida, que la llevan a hospedarse en el Hotel
Bates, lugar donde se desarrolla la segunda historia; las cuales convergen en la famosa
escena de la ducha, la cual dura solo 45 segundos, en los que se integran 78 planos de

filmacion, significando el mayor éxito de Hitchcock en el cine de terror.
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Figura 110.

Saul Bass. Cartel de la pelicula Psicosis. 1959
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Fuente: Cinemania.

Asimismo, los éxitos de este director de cine, se dieron en gran parte por su
atrevimiento y experimentacion dentro de este medio, caracteristicas que embonan
perfectamente con las cualidades de Bass, porque si consideramos la unién de dos mentes
brillantes como las de Hitchcock y Bass, la libertad que el primero le brind6 al segundo fue
clave para lograr el éxito rotundo en las salas de cine en la década de los afios sesenta.
Gracias a la sensibilidad de Bass para identificar plenamente la esencia de la trama tan
perturbadora y lograr representarla en la imagen grafica de manera excepcional.

Y en el caso particular del cartel para Psicosis, podemos encontrar estos aspectos
integrados a partir de varios elementos; el primero de ellos el color, elemento en el que

recurre nuevamente al alto contraste y con el uso de un fondo azul cobalto, recuadros
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negros sobre los que plasma las imagenes de los protagonistas, nuevamente empleando la
fotoplastica al igual que Moholy-Nagy. Es decir, “(...) la fotoplastica o suprafotografia
hace referencia a la combinacion de dibujo y fotomontaje, siendo capaz de transformar a la
fotografia en un elemento artistico de creacion dptica y espacial, generando una ilusion de
realidad”. (Prieto, 2016, p. 205). Tal y como quedd plasmado en el cartel, porque si lo
vemos en conjunto, podemos ver una imagen completa, es decir, integral e integrada por los
diferentes recursos compositivos de los que se valid Bass para construirlo. Por ejemplo, las
imagenes fotogréaficas estan dispuestas sobre sélidas plastas geométricas de color quedando
perfectamente integradas al conjunto, y no hay ningun detalle que la haga ver como collage
o recorte, por lo tanto, todos los elementos se integran naturalmente en la composicion. En
otro punto, podemos aludir los planos en que dispone de los elementos, primero aparece en
color amarillo el titulo, y la fotografia de la protagonista en un tamafio considerable,
estableciendo el grado de importancia e impacto visual en contraste con el resto de los
elementos. La tipografia sans serif utilizada con una estructura densa, genera un peso visual
relevante y equilibra la composicién en relacion con la fotografia principal, igualmente con
alto contraste en amarillo sobre negro, impactando el sentido visual del espectador.
Asimismo, la palabra Psycho, de acuerdo a la plasticidad quebrantada e irregular con la que
esta resuelta, simula la tension de la trama y lo psicético del personaje masculino; con
minimos recursos plasticos integra el argumento de la historia en las formas y disposicion
de las letras. Después, la informacion secundaria la resuelve con un estilo tipografico
exquisito y lineal en color blanco, sin perturbar los elementos principales, pero si
mostrando claridad, y luego, integra en un plano mucho menor otros dos de los personajes
ocupando espacios independientes para resolver finalmente la composicion.

Esta era sin duda la maravilla de Bass, una capacidad de conceptualizacion suprema

que trasciende épocas y fronteras. Al respecto, Manuel Vifias sostiene lo siguiente:

Bass debe mucho de las fuentes de la Bauhaus. Tener en cuenta que lo importante de las
vanguardias del siglo 20 es la capacidad que han tenido para hacerse permeables en paises
sin géneros, cualquiera de los carteles que hizo suelen beber de las mismas fuentes de la
afro-composicidn, de la creatividad, del color, de la aplicacion de la tipografia, es un gran
tipégrafo, no crea una tipografia como tal, una tipografia que luego se normalice y se

introduzca en el catalogo de fuentes, pero si que la maneja muy bien, la maneja como la
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forma, manejada como la tipografia entendida como lo que editamos y como uno de esos
elementos bimedia, texto-imagen. Pero que ademas se formaliza como un componente

iconogréafico y le da un argumento totalmente iconogréfico. (Vifas, 2017)

No obstante, las cualidades de la tipografia poseen un potencial que pocas veces
imaginamos, porque no solo es el hecho de emplearlas para comunicar un mensaje,
literalmente hablando, sino que la riqueza que existe en su propia forma es la que nos
brinda la posibilidad de hacer creaciones sensacionales proyectando diversidad de
condiciones. Accion que dentro de las formalidades del disefio se puede llevar a cabo
desobedeciendo lineamientos y seguir conservando su funcionalidad y claridad dentro del
mensaje que debe transmitir, refiriendonos al campo del disefio gréfico, principalmente. Y
al mismo tiempo, la tipografia funge como representante de un concepto, mismo que puede
ir implicito dentro de su propia forma o en la manera en que es utilizada dentro de una
composicion grafica que se esté disefiando.

Asi pues, la tipografia de la mano de Bass logrd potencializar sus valores narrativos
dentro del cine, hecho que podemos apreciar en el disefio de los titulos de crédito de
peliculas (figura 111) creados por este gran disefiador, a quien podriamos catalogar como el
creador de una nueva manera de visualizar el cine, gracias a su dinamismo y creatividad
proyectada mediante la introduccion de los créditos en el mismo. Y la tipografia contribuy6
enormemente, porque desde el inicio de la historia, la presentacion de los textos que
aparecian en los créditos, estos mismos narraban ya parte de ella, introduciendo al
espectador a la tematica mediante la modulacion, el movimiento, la forma, continuidad y
disposicidn del espacio de la pantalla, aunado con la musicalidad dispuesta por el autor,

hecho que significd un parteaguas dentro de la historia del séptimo arte. Por tanto:

Decir Saul Bass, es decir modernidad en el cine, pero decir Saul Bass es también decir
presente, yo creo gue tiene una influencia muy grande actual, todo el trabajo que hubo en
los titulos de crédito como es La Pantera Rosa, que fue muy llamativo en su momento por
el color, la manera en la que creaba un tono de cémo hacer la pelicula, era claramente la
influencia de Saul Bass, de como incluso, el dibujo cobra la vida, ya no nada méas ante las
letras sino que habia dibujos, porque habia dibujos, en el caso de La Pantera Rosa dibujos

animados que formaban esas ideas... eso estaba ya en Saul Bass. (Bonaut, 2017)
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Figura 111.
Saul Bass. La Pantera Rosa. 1966
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Fuente: Proyectos llustrados.

Asi pues, la tipografia es un elemento del disefio grafico que permite trabajarlo con
plena libertad, debido a que provee la facilidad de implementarlo en cualquier composicién
que se quiera disefiar, porque posee diferentes aristas, las cuales van desde su conformacién
como texto, usarlo como ilustracién sin necesidad de recurrir a una fotografia como el caso
de La Pantera Rosa, 0 a una imagen grafica, por una parte, y, por otra, combina ilustracion
y tipografia para lograr un conjunto desbordado de expresividad como lo hizo Bass. En
consecuencia, podemos aseverar que él tenia pleno dominio y control de los elementos del
disefio en conjunto con sus competencias creativas y sobre todo atemporales.

En general, el recurso tipografico utilizado por Bass en la pantalla proyecta un
magnifico resultado debido a que cada uno de los elementos corresponden al lugar preciso
dispuesto por él dentro de la composicidn grafica, con la clara intencidn de favorecer el
mensaje mediante la personalidad que implementa en la tipografia, gracias a que
ciertamente cada elemento tipografico posee caracteristicas plasticas que definen su
personalidad, misma que puede proyectar caracteristicas tanto fisicas como psicoldgicas, y
éstas se observan en el cuerpo de la letra, y a partir de él se puede conseguir la
representacion de un concepto determinado, ya sea dentro del disefio o del arte, por
ejemplo, considerando que “los estandares tipograficos se establecieron cuando se
inventaron los tipos maéviles y revolucionaron la comunicacion escrita. Desde entonces,

disefiadores y artistas alteran las viejas reglas” (Heller y Anderson, 2016, p. 44).
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Un detalle de origen muy significativo en la tipografia, es realmente la calidez que
esta area del disefio ofrece, y si volteamos a nuestro alrededor todo esta cubierto por
tipografia, vivimos con y a través de la tipografia. Y cuando hablamos de calidez nos
referimos a que todo lo que nos rodea y podemos interpretar a partir de la lectura, proviene
de un origen manual, del trazo..., del trazo manual y la riqueza que esas lineas ofrecen a
quien las traza, permitiendo composiciones tipograficas extraordinarias, ya que son las que
le aportan la personalidad a la letra, més alla de la forma de su cuerpo.

En suma, las construcciones gréficas producidas por Saul Bass al dia de hoy,
proyectan un argumento contundente y a la vez dinamico y divertido, resultado de un
proceso creativo fundamentado en sus propios principios de disefio, originados por sus
grandes mentores Gyorgy Kepes y Laszlo Moholy-Nagy, dando como resultado propuestas
revolucionarias en el mundo del cine y principalmente en la época, todo ello observable en
las composiciones colmadas de colores vibrantes, generando altos contrastes y formas
geométricas impactantes, sosteniendo los principios basicos de la escuela de Weimar, la
Bauhaus, mediante construcciones modernas que finalmente trascienden por la pertinencia
de los estilos y configuraciones que se adaptan a la vanguardia continuamente.

Por consecuencia, derivado de los acontecimientos y cambios suscitados a
principios del siglo XX, luego del paso de la Segunda Guerra Mundial y la adaptacién
social durante la Posguerra, hablando especificamente dentro del ambito del disefio (figura

112), podemos decir que:

El movimiento moderno perdié gran parte de su ideal utopico y se transformé en el llamado
“estilo internacional”, aplicado de forma uniforme a mobiliario, edificios, productos y
caracteres tipograficos. A su vez, la tipografia pasé a estar dominada por el llamado “estilo
suizo”, cuyos mejores exponentes son la Helvética y la Univers (ambas comercializadas en
1957). Un nuevo proceso tipografico, la fotocomposicion'®, liberé a los tipos de su
componente fisico. Antes de ello, el espaciado de los tipos se habia visto limitado

precisamente por esas propiedades fisicas: el cuerpo metalico en forma de prisma que

% Fotocomposicion: técnica de composicion que surge alrededor de los afios cincuenta, consiste en una maquina que
proyecta luz a partir de un negativo que posee caracteres individuales de una fuente tipografica determinada, y por medio
de lentes, la luz proyecta la imagen del tipo que contiene y permite manipular su tamafio en relacién al tamafio del
negativo. La imagen obtenida se revela y se fija igual que una fotografia, posteriormente puede ser empleada en el proceso
de impresion.
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servia de base a los tipos fundidos. La Univers, disefiada por Adrian Frutiger (1928 — 2015),
fue la primera familia disefiada tanto para la fundicién mecanica como para el nuevo

proceso de fotocomposicién. (Design Museum, 2010, p. 52)

Figura 112.
Adrian Frutiger. Cartel de la Tipografia Univers. 1957

Uswvers 59
Univers 63
Univers 65
Univers 67
Univers 73
Univers 85
Univers 93

Fuente: Universidad Pontificia Bolivariana.

Por otra parte, el desarrollo de la informatica durante la segunda mitad del siglo XX
dio paso al surgimiento de la era digital para los afios ochenta, y el material tipografico se
empez0 a digitalizar facilitando su uso y manejabilidad desde cualquier equipo de cémputo,

hecho que repercutid fuertemente en el area del disefio y sobre todo en el disefio de
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tipograffa digital**°

con la aparicién de la computadora Machintosh en 1984, permitiendo
su evolucidn al adaptarse a los nuevos procedimientos técnicos de construccién que el
medio tecnoldgico requeria, adecuando las tipografias en cuanto a su proporcion y
definicion de su estructura para que tuvieran un adecuado funcionamiento en pantalla, la
cual se rige bajo una rejilla de pixeles, convirtiéndose en un desafio para cualquier

tipégrafo de la era digital.

Con la aparicién del ordenador personal, se iba a escribir un nuevo capitulo en la historia de
la tipografia. EI momento decisivo lleg6 en 1985, con la salida al mercado de la
LaserWriter de Apple, la primera impresora PostScript, desarrollado por Adobe Systems, era
un nuevo lenguaje de programacion que permitia imprimir textos e imagenes de alta calidad
en la misma pagina: lo que dio en llamarse WYSIWYG (What You See Is What You Get, “lo
gue ves es lo que obtienes). La era de la autoedicion habia comenzado. (Design Museum,
2010, p. 58)

Y ya cercano a nuestro tiempo, en la década de los afios noventa del pasado siglo, la
produccion tipografica se intensificd presentando en la actualidad un estado de suma
actividad en el disefio tipografico, y, “(...) el uso de los tipos pasé a ser mas sutil y
expresivo, para llegar a formar parte del mensaje en lugar de ser un mero transmisor de
éste” (Ambrose, 2007, p. 50). Ofreciendo disefios de alta calidad y variedad de estructuras
tipogréaficas que en su forma poseen un cimulo de tematicas que permiten comunicar y
transmitir plasticamente particularidades propias del concepto bajo el cual fueron creadas.
Como muestra, presentamos el cartel (figura 113) disefiado por el inglés Neville Brody
(1957 -), quien es un reconocido disefiador y director de arte que a partir de los afios
ochenta comenz6 a disefiar fuentes tipograficas experimentando con las formas y

abriéndole paso a su imaginacion.

1% Constltese en el glosario p. 416
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Figura 113.

Neville Brody. Cartel para Fuse, plataforma de disefio y tipografia experimental. 1991

Complete out-of-print issues 1 to 18 compiled in a book designed by Neville Brody

Fuente: TYPOBLUR?2.

El cartel disefiado para la revista tipografica Fuse, misma de la que fue fundador,
muestra una fuente tipografica disefiada por encargo, es decir, hecha para un caso
especifico, es por eso que el alfabeto es experimental, sus formas son irregulares y su
funcién es mayormente visual que funcional, simplemente cumpliendo con el estilo
requerido por el medio para el que fue disefiado. Y asi como este ejemplo, surgieron
infinidad hasta la fecha, debido a que la tipografia tuvo un campo abierto para el desarrollo
de la creatividad y la experimentacion. Sin embargo, en las cuestiones formales sobre el uso
de la tipografia y su funcionalidad, leibilidad y legibilidad, continué funcionando

practicamente igual que en la tipografia tradicional.

Por lo tanto, el hecho de poseer en si misma informacion referente a una tematica

determinada, la tipografia ya estd comunicando tan solo por su forma maés alla de su
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funcién como codigo alfabético, por ello aseveramos que la tipografia comunica por si
misma y en la cual esta inmersa una narrativa de acuerdo a la intencion del autor, en este
caso el tipografo. Y aunadas estas bondades de expresividad con los medios que ofrece el
Libro-Arte como un formato fértil para la experimentacion gracias a las multiples
posibilidades compositivas que transgreden las formalidades lineales de lectura y
composicidn, preciso a la disposicion de los elementos dentro del propio libro, sostenemos
que la expresion en las estructuras tipogréaficas es un elemento que a lo largo de los afios ha

nutrido el quehacer del artista plastico, asi como del disefiador.

4.1.2. Propuestas creativas, formatos, tipografias y elementos narrativos en muestras
expuestas en ArtsLibris. Feria Internacional del Libro de Artista y Edicidn
Contemporanea, Barcelona, Espafia, 2018

En el mundo del Libro-Arte existen un sinfin de categorias y formas de representacion que

se pueden concebir. El detalle del origen de todo este material visual parte efectivamente

del autor, quien dicta los pardmetros bajo los cuales se va a construir su obra o creacion, ya
sea desde el disefio o desde la pléastica, porque finalmente son areas que convergen a favor

de esta posibilidad artistica. Dentro del medio del Libro-Arte comercial, artistico o

académico, las posibilidades son vastas, y centrdndonos en la categoria de los tipograficos

principalmente, este recurso permite infinidad de usos y tratamientos plasticos,
estructurales y narrativos para la construccion del mismo.

Para abordar este apartado de una manera intrinseca con todos y cada uno de los
conceptos que lo conforman, consideramos oportuno mostrar algunas obras donde se hace
presente la creatividad a partir de su formato, el empleo de la tipografia y los elementos
narrativos que conforman las mismas. Un espacio significativo que nos permitio estar en
contacto con una variedad considerable de obras de esta categoria fue la visita a ArtsLibris.
Feria Internacional del Libro de Artista y Edicion Contemporanea (figura 114), en el mes
de abril de 2018 en la ciudad de Barcelona. Ocasion en la que pudimos apreciar a primera
vista ediciones de autores que tienen presencia a nivel internacional.

Uno de los principales objetivos de la feria es la proyeccion y difusién del trabajo

de todos los artistas y editoriales que participan como expositores, siendo un parteaguas en
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Espafia para la comercializacion de obras y arte de esta categoria, la cual se lleva a cabo en
Barcelona y en Madrid en diferentes épocas del afio, con la finalidad de abarcar un mayor
numero de publico. Ademas de ofrecer espacios para la documentacion y aprendizaje de
estudiantes, académicos y profesionales del arte mediante la inclusion del Simposio
Internacional sobre Edicion y Coleccionismo, talleres, presentaciones del Speakers' Corner
y premiaciones a destacados artistas. En definitiva, un evento de primer nivel que nutre y
cultiva el bagaje artistico de los interesados en el arte, principalmente el Libro-Arte en

general, con impacto a nivel internacional.

Figura 114.

ArtsLibris. Feria Internacional del Libro de Artista y Edicién Contemporanea. Barcelona. 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

Adentrandonos al tema de las propuestas creativas, a continuacién mostraremos un
poquito del trabajo de la artista espafiola Francesca Poza, quien cuenta con una formacion
en Disefio Gréafico por la Escola Massana de Barcelona, especializada en la creacion de
moldes y tratamiento de resina, el grabado, la técnica del pastel; ademas, fundadora del
taller/estudio Deep Edicions, dedicado a la produccién de obra grafica y las artes del libro

en Barcelona. Actualmente su obra se expone en Olivart Art Gallery, gue es un espacio
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destinado a la proyeccion de jovenes artistas oriundos de Barcelona. La obra que
abordaremos se titula Un origen (figura 115), y consiste en el alfabeto occidental trabajado
en la familia de las romanas mediante la técnica del grabado. Cada letra es una doble
pagina en la cual estd plasmada cada una de las letras del alfabeto Gnicamente con la
presion de la placa al pasar por el torculo generando un bajo relieve, y de acuerdo a la letra
del alfabeto en cuestion, se encuentra una frase que inicia con esa misma letra y esta

impresa en latin y en espafiol de la «A» a la «Z».

Figura 115.

Francesca Poza. Un origen. 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

La doble pagina funciona de manera individual o conjunta, es decir, la doble pagina
de la letra «A» funge como una tarjeta independiente y de la misma manera se puede
adquirir; asimismo, se vende la obra de manera conjunta conteniendo el alfabeto completo
de la «A» a la «Z», con un formato similar al del acorde6n pero con las piezas separadas,
haciendo un ejemplar dindmico y diferente en su totalidad, tanto para su lectura individual
como para su funcionamiento conjunto. En relacién al empleo de la tipografia y la narrativa

que posee la presente obra, podemos, por una parte, considerar una lectura literal de las
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frases textuales de cada una de las piezas, y por otra, la expresividad de la letra de una
manera natural lograda Unicamente por su estructura y tipo de representacion.

Poza trabaja mucho con las texturas y elementos naturales, aspectos que podemos
observar en su obra por medio del papel de fibra de algodon y el grabado que genera una
obra pulcra y sutil. Asimismo, es importante considerar que cada pieza conlleva un
detallado trabajo y mucha dedicacion, lo cual nos lleva a deducir que cada letra del alfabeto
presenta en si misma un valor unico, y, aunado con la frase que la acompafia, genera un
aspecto romantico que nos remite al origen de la propia estructura de la familia de las
romanas reforzada por el uso del latin, aludiendo al Imperio romano, cuna de la tipografia
occidental.

Continuando con otra muestra de una destacada creatividad, es la obra Moby Dick,
escrita en 1851 por el escritor estadounidense Herman Melville. La historia trata de la
travesia de un barco ballenero a cargo del capitan Ahab, un arponero llamado Queequog e
Ismael, quienes tienen el afan de perseguir a un colosal blanco en la historia original. Sin
embargo, la obra que mostramos tiene un particular estilo de representacion, el cual dista
mucho de una obra literaria comin y corriente. En este caso particular, hablamos de la obra
titulada Moby Dick (figura 116) disefiada por Minimae, dirigido por Pepe Gomez Larraz,
creador del Proyecto Gutenberg by Minimae (que consiste en crear obras literarias
completas en una sola pagina), espacio donde convergen el arte, el disefio y la literatura. En
la presente obra el editor retoma completamente la obra literaria original y la plasma en un

solo pliego de papel. Considerando dentro del &mbito del Libro-Arte que Moby Dick es:
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Figura 116.
Minimae. Moby Dick. 2018
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Fuente: Propiedad de la autora.

El primero de los libros secretos de Minimae donde el texto desaparece casi por completo a

la vista del espectador.

- Laimagen que se observa representa un firmamento donde se perfila la constelacion de
una ballena. No hay rastro de las 210.298 palabras de la novela.

- El reto primero fue esconder por completo el texto y que no fuera posible descubrirlo
sin conocer su secreto. Para ello utilizamos un fondo azul marino y una tipografia de un
azul un grado maés claro.

- El segundo reto fue introducir una ballena en la lamina sin que resultase una
obviedad. (Minimae, 2018)

En este caso particular, la tipografia tiene una funcion textual y literal cuando se

toma como lectura, acto que para llegar a él el lector pasa primero por espectador de la
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imagen en un formato de pdster; posteriormente, a partir de la interaccidn directa y recurrir
a una lupa o un celular, es que puede acceder a la lectura oculta. Entonces, la tipografia a
primera vista funciona como textura casi imperceptible ya que el texto se presenta en una
tipografia Calibri a 1.9 pts., generando en conjunto, un producto creativo y novedoso para
el mercado de los libros, ademas de integrar la tecnologia para su acceso, integralmente un
producto con calidad y diferente a lo que cominmente podemos encontrar dentro del

mundo literario.

4.1.2.1. El proceso creativo de Ximena Pérez Grobet
Por su parte, la obra Face the Face (2007) es un vivo ejemplo del conjunto entre
creatividad, formato, tipografia y narratividad. Obra de Ximena Pérez Grobet (1956 -),
artista plastica de origen mexicano radicada en Barcelona, quien esta inmersa en el campo
del Libro-Arte desde 1994, y su obra es reconocida a nivel internacional (en el apartado
2.3.3 se comenta brevemente su obra), conformada por creaciones propias, ediciones
especiales y colaboraciones de manera comercial y académica. Entre su obra destaca
particularmente el empleo de la tipografia como elemento narrativo desde distintas
construcciones, mostrando la versatilidad de este recurso tanto en lo visual como en lo

estructural.

El primer acercamiento que tuvimos con la artista fue precisamente en la visita que
hicimos a ArtsLibris, espacio donde concertamos una entrevista con la finalidad de conocer
de cerca su trabajo artistico y, sobre todo, como fue el desarrollo del proceso creativo de
esta famosa obra. Entre sus primeras aseveraciones durante la entrevista llevada a cabo de

manera virtual en marzo del 2019, Pérez Grobet expreso lo siguiente:

Yo trabajo mucho con tipografia, en primera porque, estéticamente hablando, me gusta
mucho, jno! por una cuestion estética, por una cuestion, es decir, si tl ves mi trabajo por un
lado, siempre me interesa mucho como el registro de las cosas, de las situaciones, de

emociones, de una serie de como el registro de cualquier situacién por un lado, pero no
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necesariamente con la tipografia con la escritura, o sea... digamos, para mi la tipografia es

como la parte estética de la escritura.

El anélisis de la forma de la letra que la artista llevo a cabo para la construccion de
Face the Face (figura 117) es meticuloso y muy detallado, caracteristicas que posee tanto
personales como artisticas, mismas que la llevan a un largo proceso de experimentacion

basado en la arquitectura de la letra, como ella lo define continuamente:

Bueno, para mi, yo no me voy al texto, yo me quedo en la letra, y en este caso en especifico
de una manera arquitectonica, ;por qué?, porque a mi la letra me parece bella, me parece
muy bella, entonces ¢como esta construida una letra?, esa es mi reflexion, eso es lo que yo
le quiero dar al lector, la posibilidad de poder ver que una letra también se puede construir.
(Pérez Grobet, 2019)

De modo que la letra es el elemento central con el que trabaja toda su obra, y el
proceso desarrollado durante la misma parte justamente de los parametros arquitectonicos
ofertados por la letra seleccionada. Asimismo, Ximena se sumerge en todo un caudal de
posibilidades para la representacion fisica de la letra, considerando a esta como su Gnico
elemento narrativo dentro de la obra en cuestion, donde la tematica central es la
representacion de los cubos de madera con los que juegan o jugamos desde nifios, y en ese
teson es que después de la elaboracion de cantidad de prototipos pudo realmente obtener el

formato con la movilidad y funcionalidad que ella deseaba.
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Figura 117.
Ximena Pérez Grobet. Face the Face. 2007

Fuente: Ximena Pérez Grobet.

Como se ha mencionado anteriormente, el libro posee un formato en el que se puede
leer en forma de codice, y el otro es en formato de acordedn representado en plasta en
blanco y negro, como parte de los principales colores con los que acostumbra a trabajar.
Igualmente, el desarrollo de su proceso creativo (figura 118) genera algunos conceptos
interesantes a la hora de producir, y, sobre todo, aspectos a tomar en cuenta para el
momento de generar un Libro-Arte tipografico. En la siguiente infografia mostramos todo

SU proceso:
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Ximena Pérez Grobet. Proceso creativo de la obra Face the Face. 2020

Libro-Arte Tipografico - Ximena Pérez Grobet

Tipografia Concepto ® Proceso

Diseiio Elemento Pldstico Iiea - inspiracion

Tipos moviles Imagen Analiza y explota Ia idea
Alfaheto Estética - Belleza Materiales « Encuadernacién
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Resultado

Nunea es un objetive
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Exactitud y desarrollo

Fuente: Elaboracion de la autora.
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Narrativa
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Color
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& Recursos @ |

Manuales / papel, enciradernacion
Digitales / compuadera, Indesign

El registro del proceso creativo de Ximena Pérez Grobet esta basado en el método

MSDI del antropologo estadounidense James P. Spradley (1933 — 1982), quien fue profesor

en el Macalester College desde 1969, y destacado especialista en estudios Etnogréaficos,

area de la cual se desprenden considerables publicaciones de su autoria. También es

considerado un metodo6logo contemporaneo en antropologia urbana por su dedicacion a la
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creacion de metodologias para la investigacion etnogréafica y el analisis etnosemantico, con

el objetivo de:

Conocer los dilemas que plantea el estudio del Iéxico en un ejercicio constante de
agrupacion y contraste de la informacidn obtenida, principalmente a través de la entrevista
etnogréfica. En el planteamiento de Spradley convergen el trabajo de campo, la entrevista y
el anélisis de la informacion, lo que en una dindmica constante hace necesario regresar al
escenario para recopilar, otra vez, mas informacion. Spradley es el creador del “Método de
la Secuencia de Desarrollo de la Investigacion (en adelante MSDI) que figura entre los tres
procedimientos globales de mayor tradicion en los estudios cualitativos, junto a la

induccion analitica y la comparacion constante. (Garrido, 2017, p. 2)

Aclarado lo anterior, continuamos con el desarrollo del proceso creativo de Pérez
Grobet, en el cual destacan nueve conceptos primordiales: tipografia, concepto, proceso,
narrativa, expresividad, forma, color, recurso y, por altimo, el resultado. Donde de
acuerdo al MSDI pudimos deducir que la tipografia para ella parte de la belleza, hablando
en el plano del Libro-Arte tipografico y desde sus origenes como alfabeto y produccion de
tipos maviles; partiendo de ese recurso para el desarrollo de su obra, el concepto sobre el
cual trabaja le da particular importancia a la cuestion estética y a la belleza de la letra como
un elemento Unico narrativo y no textual, un elemento que a partir de sus caracteristicas
podra narrar su cometido. Asimismo, la narrativa en su obra parte de un lenguaje propio, es
decir, ella como artista propone un lenguaje propio dentro de la obra, un lenguaje que
propone otra lectura, la intencion es una lectura diferente, no literal o textual, es el lenguaje
que la autora le asigna a cada uno de los elementos tipogréaficos dentro de su obra a partir
de la disposicion del espacio y la representacion fisica de cada una de las letras que la
conforman.

No obstante, debemos aclarar que el lenguaje es una de las herramientas para
desarrollar la narrativa. De acuerdo a la RAE (2020), narrativa es la “habilidad o destreza
en narrar 0 en contar algo”. En este sentido, el lenguaje no es la narrativa en si como lo
menciono6 Pérez Grobet en la entrevista, sino un recurso mediante el cual se narra algo de
manera textual o simplemente por su forma y disposicion dentro del espacio, éste genera

una narracion. Y ella, como autora, haciendo uso de las formas de las letras dispone del
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espacio, ritmo o secuencia para ubicar los elementos a sus intereses creativos, a partir de
ahi establece su propio lenguaje dentro de la obra, es en este sentido en el que mencioné en
la entrevista el lenguaje propio.

Por lo tanto, las narrativas que la artista va creando se van construyendo poco a
poco por si mismas a partir de una primera intencién, y, posteriormente, entra en ese juego
que ofrece el Libro-Arte, donde se permite la interaccion con los elementos compositivos
para construir o deconstruir sus propios cédigos hasta lograr una narrativa determinada.
Luego viene la parte de la comunicacion o el proceso de exposicion de la obra, etapa en la
que entra una tercera persona: el lector; a quien ahora, por una parte, le toca descifrar sutil e
inesperadamente la narrativa pretendida por el autor, y por otra parte, se inicia en el proceso
del descubrimiento narrativo.

En palabras de Bibiana Crespo se denomina de la siguiente manera:

El proceso intimo de descubrimiento es fundamental para la experiencia del Libro-Arte
como forma. Desde sus muchas funciones diarias hasta su existencia metaférica, el libro
tiene un potencial que ofrece un espacio privado para la comunicacion e intercambio a
través de vastos espacios de tiempo y geografia, para entrever o vislumbrar la expresion de
experiencias reveladas o comunicadas, a través del espacio y del tiempo. (Crespo, 2012, p.
3)

Respecto a la expresividad, ésta la genera a partir de la propia arquitectura de la
letra y la disposicion del espacio, que en este caso particular es sumamente simétrico, ya
que cada letra esta contenida dentro de un cubo (el cubo de madera que usan los nifios) con
dimensiones especificas para su movilidad. Posteriormente la forma, la cual se define a
partir de la propia arquitectura de la letra, concepto que repite continuamente durante toda
la entrevista y obviamente durante su proceso. De la arquitectura también define
consecuentemente el Libro-Arte, porque a partir de la forma genera la tercera dimensién
que podemos ver, tocar y explorar al momento de interactuar fisicamente con el libro.
Luego viene el color, sin embargo, en esta obra es blanco y negro, pero en realidad no
emplea mas de tres colores en sus obras: el blanco, el negro y el rojo; con estas tonalidades

es que las resuelve.
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Sus libros los trabaja a partir de los medios digitales, practicamente los define y
maqueta en InDesign**’, programa donde trabaja la tipografia, el espacio y la dindmica que
va a tener el libro en cuanto a dimension, movimiento y funcionalidad, para posteriormente
obtener el resultado final; en este punto es que hace hincapié al decir que en su obra el
resultado nunca es un objetivo, sino que es literalmente lo que resulta a partir de su idea y
concepto original, pero finalmente es determinado por las circunstancias y recursos
materiales que a partir de la experimentacion y probar continuamente si funcionan en
relacion con la dinamica que llevara el libro a partir de su formato. Todos estos aspectos
dentro de su obra, ella los va ajustando y lo Unico que hace es fluir durante el proceso, sin
forzar los recursos o aferrarse a determinada idea o situacion, y, finalmente, la liberacion de
la idea es lo que le permite llevar un desarrollo satisfactorio y obtener un resultado con
precision.

Es de esta manera en que mostramos una variedad en formatos creativos que
realmente salen de los pardmetros comunes en cuanto a su forma, y también su narrativa,
porque hacen de la experiencia con el lector una interaccion en la que primero se tiene que
comprender su funcién y la dindmica que se requiere, para luego poder realmente
acercarnos a los elementos narrativos. Asimismo, se conjuntan en este tipo de propuestas
que realmente se convierten en una novedad tridimensional y hasta virtual, llevando al
Libro-Arte tipografico a explorar nuevos horizontes que finalmente generan nuevas lecturas

a partir de la letra.

¥ InDesign, es una aplicacion digital para el disefio y composicién de un producto editorial, que puede ser desde una
pagina, folleto o periddico, entre otros. Es un producto de la compafiia Adobe Systems y esta dirigida a los profesionales
del disefio.
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4.2. Posibilidades creativas en formatos dinamicos

Cuando hablamos de Libro-Arte tipogréafico y la cantidad de posibilidades que la letra nos
ofrece para su representacion, cabe la idea de pensar en el uso y aplicacién de las letras
dentro de formatos variados como los presentados en el apartado anterior, pero concebimos
la idea de una letra estructurada de manera formal o, en determinado caso, letras que
pueden tener un tratamiento plastico que las puede aderezar. No obstante, estas
posibilidades sobrepasan los parametros formales de la tipografia, llevando la creatividad
mas alla de representaciones convencionales, hablando de manera bidimensional como
tridimensional. Siendo mas especificos, nos referimos al trabajo Joan Brossa y Marion
Bataille, dos artistas que desarrollaron propuestas que traspasan las formalidades

tipogréficas convencionales.

4.2.1. Joan Brossay la tridimensionalidad

El caso de Brossa lo consideramos pertinente por el tratamiento tipografico a pesar de las
dimensiones un poco alejadas de la intimidad del Libro-Arte, sin embargo, la relevancia
narrativa que presenta a partir de la disposicion de las letras es una muestra que abona a
nuestra investigacion materializada en la tridimensionalidad bajo formatos totalmente
diferentes tanto en tiempo como en forma respecto al segundo caso; a pesar de ello, ambos
en su espacio ofrecen dindmicas de lectura y construcciones relevantes. En el primero de
los casos presentamos la obra del poeta y artista plastico espafiol, Joan Brossa (1919 —
1998), quien destacd y es reconocido internacionalmente como uno de los maximos
exponentes de la poesia visual. En palabras de Ximena Pérez Grobet podemos decir que
Brossa “es el maestro de la poesia visual” (Pérez, 2019).

Un artista con una formacion originada por las vanguardias del siglo XX 'y poseedor
de una creatividad versatil, facultad que le permitid incursionar en areas como el teatro, el
cine (siendo contemporaneo de Saul Bass) y el cartel, ademas de la poesia visual, ya que
tenia un sentido conceptual muy definido para la grafica, es decir, daba vida a la poesia
visual a partir de las letras de forma concreta y a la vez dotada de expresividad en sus
composiciones, condicion que facilitaba la comprensidn del mensaje al espectador. Y bajo

su propia concepcion, Brossa define la poesia visual de la siguiente manera:
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Yo definiria que la poesia visual no es ni dibujo ni pintura, sino que es un servicio a la
comunicacién. Todo lo que sea dar con claridad el mensaje, facilitar a la gente, que pueda
comprender el sentido de un poema o el mensaje, pues se tiene que aprovechar sin temor a

quedar mal. (Algan dia en alguna parte, 2016)

Ensimismado en sus ideas, en sus propios habitos y en la concepcion de su propio
mundo, el cual fue representado a partir de objetos y elementos por demas ordinarios,
proyectando una estrecha relacion con la obra de Duchamp, recurriendo al arte povera
impacto en el razonamiento de la gente a partir de ideas y composiciones que abonaban a
una mejor concepcion de la vida y a un pensamiento mas consciente del vivir diario hacia el

espectador.

En 1950 se produce un cambio en su obra. Un cambio que le llevara hacia una teméatica
mas social y con un alto nivel de compromiso por su parte. Este giro se produce al conocer
al poeta brasilefio Jodo Cabral de Melo, el cual, como hemos dicho antes, marcara un antes
y un después en toda su obra. En los afios sesenta esta tematica social convive con una
tematica mas conceptual, que sera la clave para que Joan experimente, alin mas, con la
poesia visual y con los denominados poemas objetos**®, dos géneros que ya no abandonaré

durante toda su carrera. (Cultier, 2020)

Por lo tanto, la transicion que sufrié su obra, podemos decir que se manifesto en la
forma de representacién que fue experimentando con el paso de los afios, ya que no solo
cre6 poemas visuales que podemos apreciar en un libro, en una galeria o en las paredes del
Reina Sofia, sino que convirtio la palabra en objetos urbanos, llevo la poesia al entorno, a la
vida diaria y a la vida real, en espacios que se transitan a diario con realidades y lecturas
diferentes, gracias a la materializacion de la palabra escrita.

Un claro ejemplo de esa materializacion y conceptualizacién en la poesia de Brossa,
es el Poema visual transitable en tres tiempos: Nacimiento, camino —con pausas y
entonaciones— y destruccion (figura 119), instalado en 1984 en la ciudad de Barcelona.

Cabe destacar que fue su ciudad natal y la misma en la que llegé a su final, haciendo

1% | os conceptos en tipografia bold son por parte del autor de la cita.
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alusion propiamente al contenido poético de la obra en cuestion. Continuando, la obra
hecha de concreto con una altura de 16 metros, se conforma de una serie de letras y signos
de puntuacion que conforman el tiempo de vida de una persona, pensamiento que
podriamos trasladarlo al tiempo de vida de una ciudad, una cosa o un simple pensamiento,
poéticamente hablando.

Su titulo es realmente descriptivo sobre el concepto implicito en la composicion,
pero su estructura fisica es ain mas descriptiva sobre el contenido poético que representa.
Y los recursos que utiliza son totalmente tipogréaficos, en un estilo de palo seco. La primera
fase la representa con la letra inicial del alfabeto en mayuscula, la «A», que también puede
representar el nacimiento y origen de la vida del ser humano, quien es el personaje sobre el
que gira el contenido poético de la obra.

La segunda fase, que vendria siendo el lapso entre el nacimiento y la muerte, es
decir, donde se suscita la vida misma con todas las experiencias y altibajos que eso
significa, por lo tanto el artista lo traslada a un nivel conceptual sublime, representando ese
universo de experiencia que obviamente esta cargado de emociones, por medio de una serie
de signos de puntuacion dispersos en el suelo como parte del camino que hay que transitar,
los cuales dentro de la escritura sirven para acentuar, enfatizar, cuestionar y/o concluir. Asi
pues, es como recurre a algunas comillas, paréntesis, corchetes, signos de exclamacion e
interrogacion.

La tercera y ultima fase la representa con la misma letra «A» y con las mismas
caracteristicas en su estructura, dicho desde el punto de vista tipografico, porque en lo
referente al sentido conceptual del poema, la letra la representa destruida en su estructura,
una letra rota y quebrada con las partes lastimadas de manera arbitraria, y el acabado que
presentan es el que ofrecen las propiedades del concreto, es decir, el cuerpo se rompid y no
tuvo un tratamiento o un cuidado, simplemente se destruyd, asi como se destruye el cuerpo
humano sin poder evitarlo, es una obra que representa la realidad pura, que nos hace pensar
e incita a la reflexion e introspeccion del ser humano. Igualmente, es una obra que tiene
vida propia, y cada vez que alguien transita por ese espacio esta recorriendo su propia vida

unay otra vez.
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Figura 119.
Joan Brossa. Poema visual transitable en tres tiempos: Nacimiento, camino —con pausas y entonaciones— y

destruccioén. Barcelona, Velédromo de Horta. 1984

Fuente: Shbarcelona.

Otro de sus poemas urbanos es la instalacion Barcino (figura 120), creada en 1992 y
expuesta en el espacio publico hasta 1994 en la ciudad de Barcelona (entre muchas otras
obras que también se integran a diferentes paisajes urbanos), sin embargo, en ésta en
particular es que valoraremos las condiciones tipograficas en formatos variados y

dindmicos como tema central del presente apartado.
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Figura 120.

Joan Brosa. Barcino, Barcelona. 1992

Fuente: Shbarcelona.

Esta obra corresponde a un homenaje hecho a la ciudad de Barcelona destacando
sus origenes romanos, motivo por el que esta en la Plaza Nueva, una plaza ubicada a un
costado de los vestigios de la muralla romana de Barcelona, que permanecen desde su
construccién, en la época del Imperio romano; todo dentro del Barrio Gético, uno de los
grandes atractivos de la ciudad. Barcino, conformada por una serie de siete letras
tridimensionales, seis en bronce y una en aluminio; la representacion de cada uno de los
elementos tipograficos presentan caracteristicas diferentes entre si.

La letra «B» en una tipografia de palo seco en su estructura y con el volumeny
altura correspondiente al grosor general de la totalidad de la obra, la forma de la letra esta
en alto relieve ya que los blancos internos solo son figurativos y el bloque de bronce no
tiene perforacion alguna. La segunda corresponde a la «A», letra que sustituye por un
prisma que sobresale de la altura general de la composicion, solo destacando en alto relieve
el perfil o filete de la «A» y un pequefio signo de acentuacion solo en la cara frontal del
prisma. La «R» presenta una estructura romana con patines destacados que definen el

contorno tanto del fuste como de la pierna de la letra en cuestién; lo correspondiente al
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blanco interno se define con el cuerpo de la letra en alto relieve igual que la primera que
mencionamos.

En lo correspondiente a la «C» y la «O», no recurre a estructuras tipogréaficas, sino
que las representa con elementos que estructuralmente corresponden a la forma de la letra,
pero en este caso con el sol (presenta textura) y la luna (un cuerpo liso), el dia y la noche, y
la inmensidad y alcances del universo que de cierta forma podriamos leer con esos
pictogramas. La «i» es minuscula, rompiendo con la continuidad de los otros elementos,
una letra minuscula de palo seco dentro de un recuadro del mismo grosor de su cuerpo,
igualmente, dejando el espacio entre la letra y el recuadro en bajo relieve. Y, finalmente la
«N», representada con una forma abstracta y la Unica del conjunto en aluminio, en si, esta
letra es totalmente experimental y bajo el conjunto definimos su significado; conformando
entre cada uno de los cddigos tipograficos y los pictogramas una idea general, por lo tanto,
un ideograma como en los inicios de la comunicacion, de una manera simple, y como €l

mismo lo expreso, la claridad en su mensaje es un servicio a la comunicacion.

4.2.2. Marion Bataille y el dinamismo atipico

En cuanto a la propuesta de Marion Bataille, es un libro con un formato dinamico y atipico,
creado por la disefiadora francesa Marion Bataille (1963 -) en el afio 2016, titulado AOZ
(figura 121), un ejemplar que presenta la otra cara de la conceptualizacion y la creatividad,
ya que las muestras de Brossa nos adentran al mundo poético y sublime mediante la
tipografia. Empero, Bataille nos permite ver la conceptualizacién de la forma tipografica
trasladandose a figuras meramente geométricas desde el punto de vista del disefio gréafico.
Su formacion principal es como disefiadora gréafica, pero a lo largo de su carrera se ha

especializado en la ilustracion y la ingenieria del papel (pop up).
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Figura 121.
Marion Bataille. AOZ, Paris. 2016

Fuente: Marion Bataille.

Herramientas que le han permitido adentrarse en el mundo de las letras desde una
perspectiva conceptual y funcional basada en formas geométricas, a razén de que sus
publicaciones estan dirigidas principalmente para nifios, destacando Nimero, 10 y ABC3D
(esta ultima la abordaremos en el siguiente apartado); ademas ha implementado una
metodologia para la ensefianza de las letras a partir del recorte y collage. De propia voz

Bataille explica:

Comence a trabajar en herramientas educativas para ayudar a memorizar las formas de las
letras. Aprendi que es posible olvidar la forma de las letras, creo que para recordar algo es
muy importante estudiarlo con las herramientas posibles y con todos nuestros sentidos.

Estoy disefiando objetos que pueden ayudarles a lograr esas formas. Las letras no solo son
|149

visibles a los ojos, también tienen una dimension espacia
2017)

. (French Consulate Houston,

Y realmente el libro logra en si mismo esa dimension espacial, primero porque es

una publicacion en la que su formato consta de una caja contenedora de paginas sueltas,

%8 Traduccion Sandra Cadena.
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cada pagina corresponde a una de las letras del abecedario en un formato cuadrado de 10 x
10 cm., y dentro de esa proporcion aparecen un triangulo, un circulo y un cuadrado, figuras
geomeétricas en las que se materializan cada una de las letras basadas en su estructura
alfabética formal. Sin embargo, ese formato tiene excedentes en los costados, tipo solapas,
y en ese espacio aparecen otras figuras geométricas que de acuerdo a ciertos movimientos y
acomodos conforman de manera abstracta todas y cada una de las formas de las letras del
alfabeto occidental.

En la siguiente imagen (figura 122) podemos observar las paginas independientes
del libro que contienen las 26 letras del alfabeto, e iniciando una lectura visual de izquierda
a derecha podemos apreciar el dinamismo en el que tienen que entrar cada una de las

paginas para poder definir las letras.

Figura 122.

Marion Bataille. Dinamica del funcionamiento de las paginas del libro AOZ, Paris. 2016
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Fuente: Marion Bataille.
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Al final aparece el alfabeto totalmente armado con formas que representan
fielmente la estructura tipografica a la que corresponden, convirtiendo el libro en un claro
ejemplo de la funcidn del disefio grafico y los alcances que tiene dentro de lo
correspondiente a la tipografia y, por lo tanto, al Libro-Arte tipografico. Ya que el ejemplar,
sin dejar de ser algo atractivo, diferente y didactico, siempre conservo el objetivo principal
del disefio, el cual, en palabras del disefiador Vicente Rojo*, lo establece de la siguiente

manera:

El disefio tiene que cubrir una funcién obvia, inmediata, si es una portada de un libro, tiene
que ayudar a que el libro se lea, si es un cartel para una exposicion, para una pelicula tiene

que ayudar, es un arte que tiene un complemento muy claro, un arte aplicado. (Rojo, 2020)

En suma, las posibilidades creativas para el desarrollo de formatos y tratamiento
tipogréafico pueden ser infinitas, sin embargo, en este apartado hemos podido contemplar
dos ejemplos significativos en dos areas en las que el Libro-Arte tipografico tiene lugar.
Por ejemplo, la poesia visual nos muestra que no requiere de las paginas de un libro para
ser plasmada, simplemente puede habitar en nuestro entorno y ser transitable en
dimensiones inimaginables. Por lo que al disefio se refiere, es una profesion cobijada por la
creatividad y las posibilidades de representacion son vastas, sin embargo, el objetivo final
siempre serd la funcionalidad, y el caso de AOZ es una combinacién de varios elementos.

Primero, el formato posee dinamismo que requiere de la participacion directa del
usuario para su construccion y deconstruccion. Segundo, la funcion tipografica cumple su
cometido, en un disefio atractivo representa a fidelidad las caracteristicas de cada una de las
letras y se adentra lidicamente a la geometria. Y en tercero, la capacidad que tiene el
disefio gréafico para integrarse al Libro-Arte es magnifica, interviene en los formatos; la
tipografia, tema central de nuestra investigacion, proporciona un alto grado de narratividad
al utilizar su estructura desde el punto de vista plastico. En tanto, el conjunto de elementos
ofrecen la posibilidad de narrar historias tejidas a través de la conceptualizacién de las

formas soportadas en la diversidad de formatos.

150 Vicente Rojo (1932 -), artista, pintor, disefiador y editor de origen espafiol radicado en México desde 1949, ha sido
uno de los disefiadores mas reconocidos en las Ultimas décadas, resolviendo propuestas graficas desarrolladas
principalmente dentro de una visién modernista y conciencia social, tanto en las artes como en el disefio. Fuente:
https://museoblaisten.com/artista.php?id=403&url=Vicente-Rojo.
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4.2.3. Variables tipograficas dentro del Libro-Arte tipogréafico

La estructura de la letra tiene una forma determinada desde hace siglos, en ella se basan una
gran parte de los idiomas occidentales permitiendonos manejar mayusculas, mindsculas,
nlmeros, signos de puntuacion, signos comerciales, entre otros. Francisco Calles (2012), a
quien mencionamos en el capitulo 111, indica que ésta tiene dos funciones indisociables, la
linguistica y la simbdlica; a partir de ahi se genera el lenguaje verbal y visual. De igual
forma, estamos acostumbrados a recibir la informacion de manera visual identificando
naturalmente las formas ya establecidas. Sin embargo, estas formas tienen la posibilidad de
transmutar a otras alterando su estructura fisica, ya sea de manera abstracta 0 mayormente
representacional agudizando sus rasgos.

No obstante, el disefio tiene injerencia directa en todas estas variables y permite
desarrollar cuerpos tipograficos bajo otras estructuras compositivas que parten de una letra
determinada. En este apartado nos concentramos en ver algunas variables tipogréaficas
desde el punto de vista estructural, es decir, las posibilidades que existen para construir
variables de estructuras tipograficas determinadas, a traves del Libro-Arte tipografico
Plakat holz lettern que forma parte de la Coleccion Libros de artista de la UPV, el Alfabeto
imaginario de Ricard Giralt-Miracle disefiado por Andreu Balius y el ABC3D de Marion
Bataille, que mostraremos a continuacion.

En otro punto, también apreciar la parte de la experimentacion en cuanto a la
representacion de las formas tipograficas con diferentes técnicas, colores y acabados, dos
medios para trabajar la letra que permiten un sinnimero de oportunidades para narrar a
partir de si misma y conocer parte del potencial creativo que ofrecen a través de la
experimentacion, transmitiendo el cimulo de historias que un Libro-Arte tipografico puede
contener. Siendo uno de los objetivos a implementar dentro de las practicas que tenemos
interés por desarrollar en la asignatura Disefio Tipografico de los programas educativos
Licenciatura en Disefio Grafico, la asignatura Libro-Arte en el programa de posgrado
Maestria en Estudios y Procesos Creativos en Arte y Disefio (MEPCAD), en el Instituto de
Arquitectura, Disefio y Arte (IADA) de la Universidad Autonoma de Ciudad Juarez
(UAC)), Chihuahua, México.
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4.2.3.1. El ABC3D de Marion Bataille
El primero de los ejemplos que abordaremos es el libro pop-up titulado ABC3D (figura
123) de Marion Bataille, creado en el 2008. En el apartado anterior conocimos un poco de
su trayectoria y el enfoque de sus publicaciones, en este caso no es la excepcion; con esta
publicacién dirigida a un publico infantil, en primera instancia, porque cabe sefialar que, de
acuerdo a las condiciones compositivas y funcionales de la publicacidn, el publico adulto
entra perfectamente en el juego de la interaccidn con las letras a partir de la variabilidad de
sus estructuras representacionales.

Para un mayor acercamiento a la conformacion de una publicacion de esta
categoria, conviene un acercamiento a su procedencia, dindmicas y mecanismos que lo han
hecho permear exitosamente en el mercado librario actual. Por su parte, Hortensia Minguez

(2010) nos brinda una breve descripcion al respecto:

El libro pop up también ha conseguido un séquito de seguidores espectacular por los
increibles resultados que se pueden conseguir desde la sabiduria del origami y la ingenieria
del papel y su vinculacién inescrutable con la edicion de libros infantiles. En su definicion
maés basica, un libro pop up es aquel que por su caracteristica y particular manera de
trabajar, entrelazar y montar el papel doblado o materiales rigidos similares, permite un
despliegue o movilidad de formas de carécter tridimensional, accionadas por el lector con la
apertura de cada una de sus hojas. Aunque sus antecedentes se remontan a finales del s.

XII1 de la mano del mallorquin Ramon Llull, fue principalmente a partir de las postrimerias
del siglo pasado, cuando la aplicacién del concepto de accion-movilidad del pop up se puso

de moda al interrelacionarse con diferentes campos.
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Figura 123.
Marion Bataille. ABC3D, Paris. 2008

ﬁ
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Fuente: Marion Bataille.

Dicho lo anterior, nos enfocamos al pop-up y a la construccién de cada una de las
letras. Primeramente, el concepto del libro es la tridimensionalidad de su contenido y es ahi
donde el disefio grafico genera el impacto en el lector al propiciar la interaccion con el
ejemplar. El disefio de la portada con el titulo de la publicacién desde el primer
acercamiento incita a una interaccion con el libro por parte del lector, provocando la accion

de movimiento para iniciar la magia de las letras (figura 124).
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Figura 124.
Marion Bataille. Paginas del libro ABC3D, Paris. 2008

Fuente: Marion Bataille.

Desde la cubierta lenticular que cambia con el angulo de las manos hasta la Z, ABC3D es
tanto una obra de arte como un libro emergente. Cada una de las 26 letras tridimensionales
se mueve y cambia ante tus ojos. C se convierte en D con un chasquido. M se para en
atencion. X se convierte en 'Y con un movimiento de mufieca. Y luego estd U... Con audacia
concebida y brillantemente ejecutada con una sorprendente paleta de negro, rojo y blanco,
este es un libro que los lectores y amantes del arte de todas las edades atesoraran en los afios

venideros™'. (Bataille, 2017)

15! Traduccion Sandra Cadena.
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Atractivo en su totalidad, los cuerpos de las letras en si mismas poseen una
experiencia Unica hacia el lector, todas se construyen de manera diferente concluyendo en
la tridimensionalidad, principalmente, ya que existen otras como la «S» que tiene
movimiento sin volumen. El tipo de letra utilizada es de palo seco con un cuerpo grueso
que genera un significativo peso visual, ademas de los altos contrastes del rojo, negro y
blanco, igualmente, cada una de las letras esta desarrollada con diferentes técnicas de
representacion, todas a partir de la aplicacion de la ingenieria del papel con los dobleces y

movimientos que producen el volumen.

Sin embargo, letras como la «B» y la «U» son muy especiales en su construccion, y
estan desarrolladas a partir de principios basicos de disefio; en el caso de la «B» podemos
apreciar una letra construida unicamente con la repeticion de lineas y esas lineas reducen
movimiento, obviamente esta letra se sale de la norma en relacion a la mayoria que
conforman el libro, y se forma a partir del deslizamiento de los aros que generan el cuerpo
de la «B» a partir del fuste. Luego, la letra «U», es una composiciéon muy delicada y
atractiva, ya que a partir igualmente de lineas se construye su cuerpo, solo que en este caso,
esas lineas son definidas a partir de la técnica del recorte, por lo que producen un cuerpo

delicado al manipularse para construir el volumen.

Es de esta forma en que el disefio grafico y sus diferentes técnicas se conjugan con
el arte para producir un resultado que tiene la finalidad de mostrarle a los infantes las
formas de las letras a partir de una experiencia divertida, y también, dentro de la categoria
de Libro-Arte, produce una obra integralmente cuidada desde el formato, la imagen,
contenido y mecanismos, que en conjunto producen una experiencia cargada de emociones

como la practica principal del Libro-Arte.
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4.2.3.2. El Libro-Arte tipografico Plakat holz lettern, de la Coleccion Libros de
artista de la UPV
El segundo ejemplo en relacion a las variables tipograficas, ademas de los diferentes estilos
de letra empleados en una misma composicidon, lo enfocamos a la variabilidad desde la
perspectiva de la representacion a partir del color, acabados y disposicién del elemento
tipogréafico dentro de la pagina del libro. Para poder valorarlo, mostramos el Libro-Arte
tipogréfico titulado Plakat holz lettern (figuras 125 y 126), obra que forma parte de la
Coleccion Libros de artista' de la UPV, y la cual pudimos valorar de primera mano en
nuestra estancia de investigacion en esta universidad. Lo primero que hay que destacar es el
gran formato que presenta el ejemplar, debido a que es una oda a los tipos de madera

propios de la Revolucion Industrial.

Darius Wells, fue el primero en producir tipos de madera de forma comercial en 1827,y
aunque estos ya aparecen en algunos libros alemanes del S. XV, Wells fue el primero en
utilizar la fibra de madera para su realizacién, cosa que permitié un mayor detalle en los
disefios asi como una mayor durabilidad. Las maderas preferidas eran las de arce, peral y
cerezo, quedando la de arce como la méas usada a mediados del S. XIX. El fino detalle
alcanzado en el disefio y la aplicacion de métodos de produccién en masa, posibilitd la gran

proliferacién de estos tipos. (UnosTiposDuros, 2001)

152 http://librosdeartista.upv.es/.
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Figura 125.
Coleccion Libros de artista de la UPV. Plakat holz lettern. Valencia. 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

En este caso, las variables tipograficas las podemos ubicar en la variedad de
tipografias que se utilizan de manera experimental en cada una de sus paginas. Por el estilo
que presentan, en su mayoria corresponde a la familia de las egipcias, debido a la densidad
de su cuerpo y el grosor de los remates que en lo general mantiene el grosor del cuerpo sin
estilizar las terminales, simplemente generando remates igual de exagerados que el resto de
la letra. Asimismo, utilizan algunos estilos de palo seco y otras decorativas con

terminaciones rebuscadas al estilo victoriano®®®

. 'Y en conjunto nos regalan composiciones
Ilamativas por su forma, que van desde paginas completas con un orden en el acomodo de
las letras y otras paginas con sobreposicion de las formas en diferentes colores y texturas de
papel, asi como el orden y la disposicion libre del formato, simplemente por el hecho de

expresar la belleza que contienen en su construccion.

153 Estilo propio del siglo XIX que se manifesto en la arquitectura, las artes y la moda, principalmente, con una mezcla
entre lo gético y romantico.
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Figura 126.

Coleccioén Libros de artista de la UPV. Plakat holz lettern, paginas interiores. Valencia. 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

Cabe mencionar que el taller de la UPV de letter press tiene un fondo de tipos de
madera y tipos moviles, sin embargo, el poseer tipos de madera originales por lo regular no
se cuenta con todas las letras del alfabeto y la cantidad suficiente para hacer alguna
composicidn, no solo en la UPV sino en el &mbito tipografico, ya que los tipos que existen
realmente son recuperaciones de aquellos afios y es casi imposible encontrarlos completos,
por lo que una de las préacticas del taller con los estudiantes es crear sus propios tipos de
madera a partir de MDF (material hecho de fibras de madera y resina sintética) y definidos
por una cortadora laser, la letra cortada exactamente se pega sobre un recuadro de madera
para generar el alto relieve y poder imprimirlo, logrando de esta manera ampliar su

catalogo.
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Asi que los estudiantes ademas de tener la oportunidad de experimentar con
diferentes estilos tipograficos reproducen las réplicas de los estilos originales y con ellos
llevan a cabo diversas practicas de experimentacién, haciendo de ello una enriquecedora
practica de integral. Empero, es necesario aclarar que la presente investigacion consta de
una estudio vivo del Libro-Arte tipografico, estamos valorando lo que esta sucediendo en
los Gltimos afios con esta area artistica en correlacion con el disefio grafico desde un
enfoque manual y artesanal, es decir, composiciones artisticas a partir del manejo de
materiales fisicos, enriqueciendo la practica a partir de sus texturas, colores y formas,
mediante elementos compositivos indistintos que al conjuntarse pueden generar una

integracién mas alla del sentido visual del espectador o lector.

Teniendo en cuenta que gran parte de la época que vivimos funciona a partir de
medios digitales, y el Libro-Arte tipografico también ha incursionado y camina sobre esa
linea, no obstante el crecimiento tipografico repunto a partir del acceso a la computadora en
los afios ochenta, abriendo un abanico de posibilidades creativas a partir del soporte digital
y el manejo de tipografias; motivo por el cual la fertilidad de este campo la consideramos
avida para la experimentacion que hemos venido mencionando a lo largo de esta
investigacion, sin embargo, estas posibilidades las planteamos para dar paso a una futura
investigacion, porque en la presente estamos centrados en el establecimiento y definicién
de las practicas manuales con la pretension de integrarlas tanto al programa de licenciatura

como al de maestria.
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4.2.3.3 El Alfabeto imaginario de Ricard Giralt-Miracle, por Andreu
Balius
Al mismo tiempo, la variabilidad tipografica que estamos abordando en este apartado
también se traslada a formatos digitales, y no podemos dejar pasar la oportunidad para
mostrar un extraordinario ejemplo de ello. Nos referimos al Alfabeto imaginario de Ricard

Giralt-Miracle®*

(figura 127), rescatado y disefiado por Andreu Balius en el afio 2011.
Antes de entrar en detalles de la obra cabe aclarar que el libro se publicé impreso. Sin
embargo, la tecnologia ha sido participe para la conservacion y difusion del ejemplar de
manera digital, sirviendo de ejemplo para el punto que comentamos sobre el Libro-Arte
tipogréfico en formatos digitales. En tanto, es una muestra de la variabilidad tipogréafica en
conjuncidn con los medios digitales, brindandonos la experiencia de ojear y hojear para

contemplar su belleza en la misma dindmica que el libro impreso. Ahora bien,

A lo largo de su trayectoria como disefiador, Ricard Giralt Miracle destacd, especialmente,
por su exquisito uso de la tipografia. En ese sentido, fue verdaderamente un sembrador de

letras y un jardinero de alfabetos, como en una ocasion dijo de él Joan Brossa. (Pelta, 2012)

La edicion realmente es un trabajo de caracter romantico en todo su esplendor,
desde su portada hasta cada una de sus paginas, el formato es un libro en formato codex con
sus interiores destinados Unicamente a la expresion tipografica de Giralt-Miracle con un

estilo particular.

15 Ricard Giralt-Miracle (1911 — 1994), ilustrador, disefiador grafico y tipografo de origen espaiiol. Inspirado por las
letras desarrollé una significativa produccion publicitaria, grafica y editorial, consiguiendo un estilo particularmente
romantico en sus composiciones determinado por la experimentacion entre tradicion y vanguardia. Pulsar el link para ir
directo al libro digital https://issuu.com/tipoduro/docs/alfabet_imaginari/9. Fuente:
https://www.lahistoriadelapublicidad.com/protagonista-389/ricard-giralt-miracle.
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Figura 127.

Andreu Balius. Alfabeto imaginario de Ricard Giralt-Miracle, pagina interior impresa. Espafia. 2011

Fuente: Letterology.

En este precioso libro editado por la Editorial Campgréafic en una edicion limitada de 500
ejemplares, el tipdgrafo y disefiador grafico Andreu Balius nos presenta una recopilacién de
las letras creadas por Giralt-Miracle que, unidas una a una, conforman un alfabeto
imaginario que toma carta de naturaleza en unas bellas paginas con unos caracteres llenos
de expresion y que separadas del contexto de las obras en las que aparecen, nos muestra un
creador que comprende la naturaleza de la letra, su composicion y funcionamiento, sus
formas y sus contraformas dejando testigo de la sensibilidad de Ricard hacia las mismas.
Todo un lujo. (Josep, 2011)

En la primera imagen correspondiente a la publicacion impresa, podemos observar
la calidez de un libro abierto que ademas de su contenido nos ofrece su textura, olor y la
calidez que un libro impreso puede generar para los amantes de los libros, una experiencia
en la que se vive el contenido como la composicion editorial. En este caso particular, el

formato es sencillo, con un papel un tanto rdstico en su acabado y color, para colaborar con
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el concepto general creado por Balius, sin transgredir las formalidades del disefio editorial.

Al mismo tiempo, nos ofrecen un acercamiento a la publicacion de manera digital
(figura 128), como podemos observar en la imagen que contiene algunas de las paginas
interiores del libro, con la intencion de comparar la publicacion impresa (que podemos
tocar y manipular) con la digital, que en cuestion visual son muy similares, solo que la
digital no la podemos tocar ni sentir su textura u olor, pero si podemos interactuar con ella
pagina por pagina en la misma dindmica que la otra. De modo que la experiencia digital en
este caso particular es una alternativa para poder poseer el libro y vivir fielmente la

experiencia que Balius nos regala.

El punto es, que los medios digitales son una herramienta que posibilita tener al
alcance lo que nos interesa 0 nos gusta, en este caso, el libro es una dualidad entre el
romanticismo y el tratamiento de las paginas que un Libro-Arte tipografico puede ofrecer,

con un libro tradicional, ambos elementos conjugados por el disefio gréafico.

Figura 128.

Andreu Balius. Alfabeto imaginario de Ricard Giralt-Miracle, publicacion digital. Espafia. 2011

Fuente: Unostiposduros.
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Ahora bien, centrandonos en el contenido del libro, en primer lugar nos
enfocaremos en los elementos compositivos y su relacion con la variabilidad tipogréfica,
que en este caso podemos apreciar el exquisito trabajo creativo de Giralt-Miracle y la
claridad que tenia sobre las formas tipograficas. El hecho de conocer a ciencia cierta su
materia prima, como mencionamos en el capitulo 11, le permitia un nivel de
experimentacidn con las formas y estilos de representacion que abonaban
considerablemente a la obtencidn de resultados excelsos en cuestion de expresividad y

plasticidad.

Porque no solo es crear letras de acuerdo a su forma, sino es un tratamiento que
parte de un concepto determinado, y a partir de éste es que se van construyendo los cuerpos
de las letras permitiéndonos observar una precision en su estructura, no determinada por la
uniformidad de su trazo, sino por la capacidad analitica de la forma, y a partir del trazo
logra una expresividad detonante. Es interesante como a través de formas tan irregulares
podemos apreciar la perfeccion en cada una de las letras, combinadas entre remates,
adornos, trazos caligraficos y lineas delgadas pero contundentes, todas son diferentes, pero

todas estan cobijadas por el estilo particular de su creador.

Estilo del cual, Balius como buen disefiador grafico que es, se valié para desarrollar
el concepto editorial del libro, relacionando las caracteristicas plasticas del estilo romantico
y rebuscado de Giralt-Miracle con la libertad, sobriedad y expresividad que un lienzo en
blanco permite expresar; en cierta forma tiene una relacién en el uso del espacio con Un
lance de Dados de Mallarmé. Es asi como el disefio grafico hace su cometido a partir del
proceso conceptual en cuestion, con la finalidad de detectar hasta el minimo detalle para
poder transformarlo en un resultado que comunique a partir de la forma, el estilo y la

composicion.

En resumen, en estos tres casos se evidencia el funcionamiento de la letra mas alla
de su forma, construyendo las letras a partir de trazos lineales, rigidos y geométricos para
un fin educativo y ludico, luego viene la expresividad de la belleza de las estructuras
tipogréficas, que simplemente por el hecho de existir ya poseen en si mismas una belleza y
calidad estética sensacional. Y, finalmente, la perfeccion materializada en la irregularidad

de trazos y repeticidn de elementos que parecieran desordenados pero al final terminan
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definidos por la permanencia de la forma tipogréafica, no son mas que el resultado de la
combinacion de la magnifica triada entre el disefio gréafico, el disefio tipogréafico y el Libro-

Acrte tipografico.

4.2.4. Experimentacion y movimiento tipografico
Entre las posibilidades compositivas del Libro-Arte tipogréafico, la experimentacion es uno
de los ejes principales que propician el desbordamiento de la creatividad para la
construccidn de nuevas narrativas a partir del movimiento de la letra en el espacio y tiempo,
algunas de ellas en un sentido poético, haciéndose utiles como uno de los elementos
compositivos de la pagina o del libro en su totalidad. En otros casos, la letra en movimiento
envuelve el mensaje integrandose de manera ilustrativa a la composicion; asi pues, existen
otras posibilidades en las que la letra permite el juego de la interaccion de manera directa
con el lector, es decir, a partir de la experimentacion sus posibilidades florecen dando pie al
empleo del Libro-Arte tipografico en el sentido estricto de la funcion, donde el libro es un
medio informativo y también una obra que podemos apreciar por la meticulosidad de su
construccion.

El hecho de experimentar durante el proceso creativo de una obra o un disefio, nos
Ileva a conocer diferentes posibilidades que podemos generar a partir de los materiales, de
los colores, de las formas utilizadas, éstas pueden variar en su composicién estructural y la
disposicién dentro del formato que se esté trabajando, y a través de ellas se produzcan
distintas expresiones, incluso, a partir del uso de los mismos elementos, como pudimos
experimentar (figura 129) durante las practicas tomadas en el curso Impresion con tipo

movil, impartido por el Taller 1895 durante el afio 2018.
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Figura 129.

Sandra Cadena. Experimentacién con tipo mévil, color y texturas. CDMX. 2018
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Fuente: Propiedad de la autora.

Con la intencion de valorar el comportamiento del papel y los contrastes generados,
incluso el darnos cuenta del contraste de tinta roja sobre fondo rojo, debido a que como
disefiadores regularmente nos enfocamos en altos contrastes para una mayor y mejor
legibilidad, y realmente no nos permitimos este tipo de comportamientos mas artisticos, sin
embargo, el proceso de impresion a partir de la experimentacion en este taller fue muy
enriquecedor y amplié nuestro panorama para implementarlos en futuros proyectos

creativos y actividades académicas.
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4.2.4.1. Letra Aletra y Jugar con la E de la Coleccion Libros de artista de la
UPV

En cuanto a la expresion tipografica empleandola como elemento poético y complemento
de la expresion del lenguaje, podemos ver la siguiente composicion (figura 130),
conformada practicamente por tipografia en diferentes estilos, pero todos muy lineales,
creando un simil entre la representacion del sonido del lenguaje y el medio fisico donde se
produce, en este caso, el viento. Toda la narracion contenida proviene de una boca que por
sus caracteristicas apreciamos que es femenina, sumando a la sutileza de la obra. En tanto,
las letras siguen una direccion donde textualmente estan transmitiendo un mensaje que es
legible y comprensible; por otro lado, la disposiciédn tipografica nos envuelve en las ondas
de sonido que se pierden en el espacio tiempo y entre las variables estructurales de la

tipografia marcan el tono de la narracién contenida.

Figura 130.

Proyecto colectivo. Letra Aletra (Pagina interior). 2007
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Fuente: Propiedad de la autora.

Otra muestra de experimentacion es la obra Jugar con la E (figura 131), de Blanca
Rosa Pastor, creada en el 2011 a partir de la técnica de xilografia, una técnica estrictamente
manual que ofrece un nivel alto de expresividad porgue conserva los detalles de la
ilustracién y el tratamiento que la artista aporta a la hora de su elaboracién. La obra

consiste en un papel plegado en el que por un lado cada una de las 9 caras (15x14 cm. c/u)
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contiene una composicion con un estilo un tanto infantil, connotando la idea del juego,
asimismo, cada una de esas caras contiene una ilustracién en la que mediante juegos

manuales, el personaje principal es la letra «E».

Figura 131.

Blanca Rosa Pastor Cubillo. Jugar con la E, técnica: xilografia. Valencia. 2011

Fuente: Propiedad de la autora.

En la parte posterior viene una sola ilustracion en el tamafio completo del formato
(45x42 cm.), donde el juego es el hilo conductor de la historia, una historia que presenta
diferentes caras para su lectura con algunas palabras trazadas manualmente al mismo estilo
de la ilustracién, y si entra uno en el juego del Libro-Arte tipografico, se trata de encontrar
la letra «E» entre los conceptos que la contienen. La obra plegada es pequefita, pero
diversa en esencia, posee un formato dindmico que se tiene que manipular para conocer la
narrativa que nos ofrece, variables estructurales por los diferentes estilos en que representa
la letra «<E» y movimiento tanto en su contenido grafico como en la dindmica de lectura,
una obra completa en cuanto a las posibilidades creativas que un Libro-Arte tipografico

puede contener.
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4.2.4.2. TYPOP-UP Basic rules of typography de Moénika Rudics
Asimismo, el movimiento tipografico también se hace presente en los libros pop-up
integrandose en el cuerpo de la letra, siendo ésta el personaje principal de la historia. En
este caso particular, la obra en cuestion, es el resultado de la interrelacion del disefio
gréafico, el disefio tipogréafico y el Libro-Arte tipografico, titulado TYPOP-UP Basic rules of
typography (figura 132). Lo relevante de este libro para nuestra investigacion, es que es un
valioso ejemplo de como podemos integrar el Libro-Arte tipografico a las materias de
Disefio Tipografico en licenciatura y a la de Libro-Arte en maestria, respaldando el interés
que tenemos como parte de la implementacion de los resultados de nuestra investigacion en
laLDG.yenla MEPCAD.

La autora es Monika Rudics, estudiante de la Maestria en Disefio Gréafico dentro
del Departamento de Medios y Disefio Eger, de la Universidad Karoly Eszterhazy de
Hungria. El proyecto estuvo dirigido por el Dr. Szabolcs Siili-Zakar, profesor asociado y
Jefe del Departamento de Medios y Disefio, y su linea de investigacion es en enfoque de
proyecto, inspeccion del espacio social y urbano entre los margenes de las bellas artes, el
disefio y la ciencia. Y en conjunto con su estudiante, que tiene una formacion en disefio

gréafico, fue que se desarroll6 esta edicion publicada en el afio 2018.

Figura 132.
Ménika Rudics. TYPOP-UP Basic rules of typography, paginas interiores. Hungria. 2018

Fuente: Behance.
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En relacion al contenido del pop-up (figura 133), la autora nos explica:

En mi libro, trato de dar una imagen lo méas amplia posible de los conceptos bésicos de la
tipografia, incluida la terminologia de las letras, el equilibrio dptico, el origen caligréfico,
los espacios en blanco y negro, las letras cursiva, negrita y minudscula, la altura media, el
equilibrio de formas, proporciones, ligaduras, igualacion, guiones, comillas y el uso
correcto de los tres puntos. El disefio y la ilustracion del libro intentan respaldar la esencia
de los pop-ups: la estratificacion del papel, su apariencia espacial y el funcionamiento de

los mecanismos, todo ello enfatizando las formas geométricas™™. (Rudics, 2018)

Figura 133.
Ménika Rudics. TYPOP-UP Basic rules of typography, paginas interiores. Hungria. 2018

Fuente: Behance.

1% Traduccion Sandra Cadena.
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Lo atractivo de este pop-up es la interaccion a la que nos lleva la autora con las
partes especificas de la letra, cada uno de los conceptos que en el mundo tipogréafico
manejamos continuamente y estamos acostumbrado a verlo en los libros de manera

bidimensional, debido a que:

El disefio de un libro promedio es bidimensional, por lo que parece imposible crear
movimiento o profundidad espacial en él, excepto en forma de ilusion. Sin embargo,
durante méas de 700 afios, los artistas y disefiadores de libros han intentado refutar esto y

ampliar los limites bibliograficos del libro. (Rudiks, 2018)

Y ahora, tenemos como resultado este trabajo extraordinario, con un contenido muy
recurrido en materia tipografica, por lo tanto, sumamente Gtil. Son conceptos que se
emplean de manera cotidiana al momento de disefiar una fuente tipografica o en las clases
de disefio tipogréafico, es cosa de la vida diaria. Entonces es una aportacion didactica,
innovadora y con un cuidadoso disefio integral que proyecta una calidad excelsa
compositivamente hablando, sin dejar pasar los atractivo de los mecanismos, obra del
disefio grafico en conjunto con las bondades del Libro-Arte.

En resumen, la experimentacion y movimiento tipografico se puede implementar de
manera diversa; por ejemplo, presentando enfoques Unicamente artisticos, poéticos y/o
narrativos, y estas mismas posibilidades aunadas a otras tematicas nos dan la oportunidad
de abordar temas formales con la finalidad de instruir e informar al usuario o lector de cada
una de las obras. Vemos también, que el disefio grafico y el arte simplemente se respaldan
uno con otro, permitiendo variables mucho mas atractivas y con un mayor alcance en el

ambito artistico, educativo y cultural.
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4.3. Posibilidades tipograficas desde la tradicidn y el disefio

Entre tantas y todas las posibilidades creativas que existen para la creacion del Libro-Arte
tipogréafico, éstas se congregan en gran parte de los casos en construcciones artisticas que
parten de lo artesanal, de la calidez de esa relacion del autor con su obra en cada momento
en que ésta se va gestando. En este caso particular nos acercaremos a la tradicién vista y
ejecutada desde la labor de uno de los impresores de tipos méviles méas reconocidos de los
altimos tiempos, nos referimos al editor, impresor y encuadernador del libro artesanal, el
Maestro Juan Nicanor Pascoe Pierce (1946 -), conocido como Juan Pascoe. Quien ha
conservado esta tradicion gracias a la constante produccion de ediciones artesanales, libros
elaborados manualmente y con un acabado de alta calidad, gracias a la sapiencia de los
tipos mdviles, ofreciendo composiciones exquisitas, estética y técnicamente hablando,
asimismo, colaborando a la conservacién de la tradicion y sobre todo a la colaboracion en
la difusion de esta rama del arte: el Libro-Arte tipografico.

Por su parte, tendremos oportunidad de conocer un poco sobre la concepcion que se
tiene de la letra como recurso compositivo y artistico desde la vision del disefiador y artista
Homero Posada, quien desde esta perspectiva grafica emplea la letra en sus composiciones
partiendo también de la tradicion, pero en este sentido, ésta es materializada por medio de
la caligrafia en composiciones que manifiestan una riqueza narrativa textual y
graficamente. Siendo estas dos posibilidades tipograficas existentes en nuestro tiempo, y
ambas, ofreciendo desde la creatividad un sinnimero de posibilidades compositivas que

parten del uso de la letra como elemento narrativo.

4.3.1. Las posibilidades tipograficas desde la visién de Juan Pascoe

Dentro del mundo tipografico tradicional existe una riqueza inigualable que las
construcciones tipograficas de nuestro tiempo y la tecnologia no nos permite ver y
desarrollar. Nos referimos a las artes del libro y la tipografia, conformando una a una las
palabras que lo construyen, con gran cuidado, delicadeza, destreza y el don y gusto por
hacer este tipo de obras. Dentro de las actividades etnogréaficas desarrolladas durante
nuestro doctorado, tuvimos la oportunidad de visitar el Taller Martin Pescador en el mes de

octubre del afio 2019; fundado alrededor de 1976 (figura 134), situado cerca del pueblo
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Tacambaro, Michoacan, México, en la propiedad de la familia de Juan Pascoe, Hacienda
Santa Rosa, con la finalidad de entrevistar al Maestro, conocer su espacio, Y,
principalmente, su forma de trabajo en relacion al manejo de la tipografia tradicional y la

produccidn de libros artesanales.

Juan Pascoe es un artista de la tipografia que aprendié el oficio con Harry Duncan en The
Cummington Press en West Branch, lowa. Su interés por el arte de la imprenta lo llev6 a
adquirir una prensa Washington Imperial que data de 1838, la cual sigue funcionando en su
taller en el trapiche azucarera de Santa Rosa en TacAmbaro, Michoacan.

Inmerso en la imagen visual de la historia del libro, Juan Pascoe es el Gltimo (hasta ahora)
hacedor de libros a mano en México que enlaza sus obras con la tradicion. En sus impresos
las letras imponen su carécter y las palabras denotan una gracia tipogréafica que

proporcionan un estilo particular a su trabajo. (Grafién, 2009, p. 5)

Figura 134.

Juan Pascoe. Taller Martin Pescador. 2019

Fuente: Cortesfa loulia Akhmadeeva.
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Dicha particularidad la pudimos percibir desde que llegamos a su espacio internado
en la naturaleza michoacana, donde tuvimos el placer de conocer al tipografo y la riqueza
de su imprenta, que se desenvuelve entre la tradicion, astucia y conocimiento pleno del
letter press. Trabajando diariamente con la ayuda de sus colaboradores Martin y Florencio,
jovenes de la region con notables habilidades para armar las composiciones tipogréaficas de
acuerdo a la instruccion del maestro Juan Pascoe; posteriormente, €l mismo se da a la tarea
de revisar dichas composiciones y va dandole mayor calidad, plasmando su estilo personal
para poder imprimir las paginas de un libro o carteles, que es lo que regularmente produce.

En el transcurso de la entrevista nos fue contando parte de su vida y como es que se
conformaron algunos de sus proyectos y los que siguen en marcha, muchos de ellos para
personalidades reconocidas en el mundo literario a nivel nacional e internacional. Segun
Alfredo Cabildo:

El primer titulo que sali6 de sus prensas en 1975 fue Edlicas de Cristina de la Pefia. Desde
un principio fue evidente la originalidad y el cuidado formal puestos en la hechura del libro.
Pascoe imprime en una prensa manual de tipos moviles del siglo X1X, sobre papeles finos,
encuadernados a mano Yy en tirajes reducidos. De esta forma continla y da nueva fuerza a
un oficio tradicional, artesanal y casi extinto en México: el de los maestros impresores.
(2009, p. 30)

Entre sus publicaciones esta Los Signos del Zodiaco s/f (figura 135), obra que
pudimos tener en nuestras manos y hojear cada una de sus paginas, compuestas con la
tipografia Poliphilus (1499), que es la tipografia con la que mas trabaja; con un justificado
a la izquierda, amplios margenes y el interlineado adecuado para la leibilidad de los
contenidos, cada pagina, en su mayoria acompafiada de un grabado hecho por el artista

Artemio Rodriguez'*®

(1972 -). Entre las particularidades de esta edicion, es que
obviamente esta impreso en papel artesanal hecho de algodon, y en la parte final viene el

reloj astrondmico que se puede girar manipulando manualmente uno de los discos

1% Artemio Rodriguez (1972 -), es un artista autodidacta originario del estado de Michoacan, dedicado principalmente al
grabado con un estilo inspirado en José Guadalupe Posada, su obra ha sido expuesta nacional e internacionalmente. En
2012 la editorial mexicana RM publicé el libro American Dream donde muestra gran parte de su obra. Desde sus inicios
como grabador empez6 a colaborar con Juan Pascoe ilustrando las ediciones del Taller Martin Pescador. S.C.
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giratorios sostenido con un corddn, como buena representacion de la categoria de libro

artesanal que es.

Figura 135.

Juan Pascoe. Los Signos del Zodiaco. Taller Martin Pescador. s/f

Fuente: Propiedad de la autora.

Este tipo de producciones han llevado al tipografo a ser reconocido tanto en México

como en el extranjero. En el afio 2007 fue invitado a participar como ponente por la
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Fundacién Codex en la Biennial Book Fair and Symposium CODEX**’ en University of
California, Berkeley, California, Estados Unidos. La feria del Libro-Arte mas importante
del mundo se realiza cada dos afios y reune hasta trescientos artistas de Libro de mas de
sesenta paises. Pascoe fue invitado al Simposio a dar una charla sobre su trabajo y las
imprentas en México, porque como él mismo lo refiere “(...) en ese entonces yo ya era
conocido, ya era estrella (Pascoe, 2019).

Sobre el desarrollo de su trabajo y la concepcion del impresor en torno al libro y la
composicidn tradicional con tipos mdviles, de la que nos hablé durante la entrevista,
registramos los conceptos mas relevantes que menciono y sus concepciones al respecto.
Sistematizando la informacion en la infografia que veremos a continuacion (figura 136),

bajo la metodologia MSDI**®

de Spradley, detallada en el apartado 4.1.2.1. Entre los
conceptos generales sobresalen: la imprenta, la idea, la letra, la pagina/libro, el disefiador y
la computadora. A partir de ahi surgieron sus concepciones sobre cada concepto y su
manera de llevarlos de acuerdo a la experiencia y forma de trabajo.

El primero, y consideramos de mayor relevancia, fue la imprenta; en este punto, él,
de acuerdo a su experiencia de vida, su formacidn tipografica como aprendiz de Harry
Duncan y el hecho de migrar de Estados Unidos hacia México para poder desarrollarse
como impresor de acuerdo a sus intereses profesionales, creativos y de vida, llego a la
conclusion sobre el resultado de su trabajo, y lo define como un proceso que perfeccioné a
partir de una serie de habilidades y conocimientos, y solo es el resultado de una mezcla,
como €l lo llamo, de educacion, de literatura y de civilizacion, con manualidad e

independencia.

57 https:/Avww.codexfoundation.org/.
1% Método de la Secuencia de Desarrollo de la Investigacion.
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Figura 136.
Sandra Cadena. Imprenta tradicional y Juan Pascoe. 2020

Juan Pascoe - Editor, impresor y encuadernador

EBS Imprenta - Idea

E—1*1y/ lonerieccioné Yo comienzo
Es una mezcla de educacién, Un libro con una idea y empieze a armar
te literatura y de civilizacion, el libro, pero es muy pocas fas veces
con manualidad e independencia. nue esa idea se encuentra en el libro final.
Ne quiers un componente quimice, sine que Una cosa gue llega y me entusiasma,
quiero aceite de linaza con hume negre y punte. ymi rolle en Ia vila es hacer cosas.

Laletra

Qué es lo nue puedes hacer con una sola letra, y tiil ponte a trabajar
con una sola letra y crea un mundo tipegrafico con ese.

Mi talento es trabajar con los textos y hacer los libres y no hacer letras.

Cuatro o cinco familias distintas, Mas romana, esta en cursiva, El detalle es encontrar una huena letra,
en distintes estados de itdlicas. und es verso y elro es prosa, Ia que tengo ahorila es una siper letra,
economizar en cuanto a espacio. Polifhilo, es de 1499,

Pagina/libro

Una cosa es una hoja suelta donde si puedes pensar en una pagina, y otra cosa es en un libro,
donde no puedes pensar en una pagina sino en un par de paginas, en la sucesion de paginas,
mi pensar es mas hien en la sucesion de paginas.

Miinterés es tomar control desde Yo en colaboracién con el escriter, Minucioso.
el primer instante, yo no creo en unes se siente el respete total eslahase  Ninguna palabra dividida
espacios donde puedes hacer lo que del libre, la razén de seres... nadie se fija es eso,
1e dala gana, sino yo ser el que manda. qué es, de gué se trata. pere yo me fijo en eso..

El diseiiador Computadora

El disefiador te hace una a miniscala bellisima Lo gue yo interpreto es que Ia labor

ylodo perfecto, y luegoe, puede tener problemas Irente una computatlora se lleva a eaho,
tle su encaje, vaya, yo veo problemas con muchas en el territorio de ia logica, de ia razon,

e esas letras que llaman demasiado la atencién. e ese iado del cerebro.

En si, se enfocan mucho en la letra, cuande lo que gueremos Pero a lavez creo en ia pesibilidad de este
es que te enfoyues en el texto y ne en la fetra. mundo en cuanto al desarrolie tipografice.

I—C La existencia en el munde de los Mac, Steve Johs destruyé Ia tipegrafia en realidad. .—I

Fuente: Elaboracion de la autora.
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Un hombre autébnomo, independiente totalmente y con una concepcion de libertad
que plasma en sus composiciones, sobre las que le preguntamos como las desarrolla 'y como
lleva a cabo su proceso creativo. Realmente él nunca mencion6 su proceder como un
proceso creativo, sino que parte de una idea inicial, siempre lo mencion0 asi: «idea». Una
idea primaria sobre la que empieza a construir el libro libremente, y conforme la marcha va
construyendo las composiciones que se van modificando de acuerdo a las necesidades
compositivas que se van presentando, pero nunca el libro final corresponde a la idea inicial.
Obviamente siempre tiene en cuenta la relacion de la composicion con el contenido
generalmente literario que maneja y los grabados que regularmente ilustran sus
composiciones, y como él lo dice, su rollo en la vida es hacer cosas, y constantemente esta
creando diferentes proyectos editoriales.

Entre algunos de los conceptos que le planteamos durante la entrevista y que hemos
utilizado en distintos apartados de nuestra investigacion, €l si los considera y ejecuta
dependiendo el caso, pero los maneja mediante otros términos, como en el caso de la idea o
la experimentacion, por ejemplo. Respecto a este concepto, Pascoe (2019) se refirid
diciendo, “(...) yo trabajo mas bien, practicamente armo una pagina, saco una prueba, la
doblo, lo miro, cambio, cambio, cambio... y voy cambiando la cosa hasta encontrar la
estrategia y ya esta”. Siendo esa la manera en que lleva a cabo la etapa de experimentacion
durante su proceso creativo, dejando claro que es una parte importante en su proceder, ya
que gracias a permitirse la experimentacion o el cambio en continuas ocasiones logra llegar
a un mejor resultado final, el cual denomina como estrategia.

En este sentido, pudimos darnos cuenta de que su proceso Yy sus métodos basados
en la tradicion tipogréafica del tipo movil presentan sus particularidades de ejecucion y
resolucion compositiva, pero finalmente, el desarrollo del proceso creativo lo podemos
identificar con claridad, y es practicamente similar a los procesos creativos
contemporaneos. No obstante, su concepcion acerca de la letra o la tipografia como tal esta
muy clara y definida, ya que la conoce perfectamente y sabe su comportamiento, por lo
tanto, él es que toma las decisiones sobre el funcionamiento de la letra y su disposicion
dentro de la pagina. Y recordando los libros producidos por su maestro, donde nos hizo
mencion de que todo lo que su maestro Harry Duncan llego a producir fue con muy pocos

estilos de letra, sin embargo, todos sus libros eran muy diferentes.
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Continuando con esa escuela, el Taller Martin Pescador trabaja con un maximo de
cinco familias tipogréaficas, pero la méas utilizada en los Gltimos afios ha sido la tipografia
Poliphilus que mencionamos anteriormente, con sus variantes en italicas para diferenciar
las prosas de los versos. Obviamente por el uso constante, algunos de los caracteres han
sufrido desgastes que tiene que modificar en la composicion, como en el caso del blanco
interno de las «e», por mencionar alguna. Sin embargo, se trata de creatividad compositiva
para crear nuevas composiciones a partir de practicamente los mismos recursos

tipogréficos, porque:

No es tanto que tengas todas las letras posibles y cada semana hay otra letra, sino, qué es lo
que puedes hacer con una sola letra, y ti ponte a trabajar con una sola letra y crea un mundo
tipografico con eso, y yo ok. Vamos a ver, sequimos con la otra letra a ver si también

responde y asi. (Pascoe, 2019)

Sobre la pagina del libro, nosotros le preguntamos qué significaba para €l la pagina,
el espacio blanco para trabajar. A lo que se refirid que €l no piensa en una pagina sino en
dos péaginas, en la sucesion de las paginas, y, por lo tanto, en la composicion conjunta de las
mismas porque su resultado sera un libro. Ahi si, a diferencia de las libertades que el Libro-
Acrte tipografico ofrece, y Pascoe refuta que no, que él no cree en un espacio blanco para

trabajar con libertad extrema, expresando:

Yo me considero, yo tengo un concepto cinematogréfico sobre la concepcion de los libros,
eso si, en el sentido en que te puedo decir que es una sucesion, y yo, mi interés es tomar el
control desde el primer instante, yo no creo en unos espacios donde puedes hacer lo que te
da la gana, sino yo ser el que manda. Yo en colaboracién con el escritor, se siente el respeto

total, es la base del libro, la razén de ser es... qué es, de qué se trata. (Pascoe, 2019)

Es en ese sentido en el que el impresor valora al libro, con un respeto total en su
composicidn, expresando su rechazo por esa libertad inconmensurable que existe en el
Libro-Arte tipografico. No obstante, cuando lo cuestionamos sobre la calidad en sus
composiciones, nos expresé que realmente si se toma libertades a la hora de componer un

texto, dejando algunas viudas al final de algun parrafo, pero si hizo énfasis en que es muy
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minucioso, haciendo alusion a la calidad con la que compone su trabajo, que en sus
composiciones jamas se encontrara una palabra separada entre una linea de texto y otra, y
con sarcasmo expreso que nadie se fija en eso, pero él si. Y que realmente esos detalles son
los que lo han hecho grande y reconocido dentro del &mbito de la impresidn tradicional, y si
se fijan en esos detalles, pero desde el punto de vista de la calidad con la que trabaja.
Asimismo, esas libertades que él se permite, nos llevaron a abordar el tema de la
computadora y las posibilidades que ofrece al campo del disefio y a los disefiadores,
obviamente ademas de la rapidez con la que permite desarrollar un libro digitalmente. A lo

gue nos comenta:

Veo una diferencia entre los libros que yo hago y los que ustedes hacen, y la razén, lo que
yo interpreto es que la labor frente a una computadora se lleva a cabo en el territorio de la
l6gica, de la razon, de ese lado del cerebro. Y esta otra parte es muy facil que entres a ese
otro lado del cerebro. Tu sabes la velocidad de la computadora, un texto y lo metes en
indesign y le arreglas que no quede la mancha ahi, esa clase de cosas, que muchas veces me

acusan a mi de hacer esas cosas. (Pascoe, 2019)

Considerando que los disefiadores, por su formacidn trabajamos bajo ciertas reglas
muy especificas y que no se rompen, y finalmente esas reglas generan trabajos en los que se
percibe rigidez y similitud entre un disefio editorial y otro. Asimismo, se expresoé de la
variedad de tipografias que existen actualmente y los disefios tipograficos que llaman
mucho la atencidn, donde en su mayoria, ya cuando son usados en la composicion editorial
generan problemas, por lo que considera que el disefiador actual se enfoca mucho en la
letra, es decir, en el disefio de la letra particularmente, y lo que interesa mas es enfocarse en
el texto y no en la letra como tal.

A pesar de toda su concepcion sobre la computadora y el disefiador actual, cree
en la posibilidad de este mundo en cuanto al desarrollo tipografico, sin dejar de mencionar
que, “(...) con la existencia en el mundo de los Mac, Steve Jobs destruyd la tipografia en
realidad” (Pascoe, 2019). Una consideracion muy sentida hacia su gremio, y respetada
totalmente, considerando que toda esa experiencia de los hacedores de la tipografia
tradicional de cierta manera se perdi6 en el tiempo y tuvieron que migrar hacia otras

actividades que no correspondian a su quehacer manual; sin embargo, en los ultimos afios
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en los circulos de la tipografia digital se ha retomado en cierto modo el revival de los tipos
moviles, considerandolo de manera coloquial como el back to basics del momento, y de
esta manera implementarlo en los disefios contemporaneos.

Asi pues, la composicion manual de tipos moviles tiene una parte romantica en su
conformacién, ya que cada elemento, uno a uno, va dando forma a un resultado final, de la
misma manera que el Libro-Arte tipografico en su conformacion manual, en su mayoria se
construye desde el sentimiento genuino del autor, como lo hace Pascoe en cada una de sus
obras. Y la tipografia manual es un recurso prometedor, tenemos un campo abierto para
trabajarlo desde la experimentacion y la composicidn azarosa como en el caso de Johanna
Drucker, o composiciones poéticas donde el tipo movil es elemento narrativo que nos
introduce en una historia. Es decir, hay libertad para crear con la expectativa de resultados,
una calidez artesanal que contribuyen a la esencia propia de los Libros-Arte tipograficos

contemporaneos.

4.3.2. Las posibilidades tipogréaficas desde la vision de Homero Posada

Hablar de tipografia implica valorar diversas concepciones de, ¢qué es?, ;como funciona?
0, ¢bajo qué términos se recurre a ésta como recurso textual o visual?, segun sea el caso.
En este sentido, la vision y valoracion del disefiador y artista mexicano Homero Posada
(1958 -), secunda las bondades tipogréaficas a través de la caligrafia como elemento textual,
y a su vez, elemento artistico, plasmado en parte de sus obras de mayor relevancia. En las
cuales podemos observar esa conjugacion tipografica como elemento textual y elemento
visual al mismo tiempo, sin embargo, lo interesante de esto es que el texto y la disposicion
de cada una de las letras caligrafiadas dan vida a una nueva forma.

Es decir, las emplea como elemento compositivo para configurar retratos
figurativos, sin embargo, la disposicion de las letras en la composicién va narrando un
poema o frase relacionada con el personaje que esta representando. A todo esto agrega el
color, elemento que potencializa e intensifica el significado en cualquier obra o disefio a
partir de una constante busqueda del contraste. En el transcurso de nuestro doctorado,

tuvimos la oportunidad de entrevistar a Posada en dos ocasiones, en la segunda entrevista
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nos explica cdmo es que construye sus composiciones artisticas a partir del uso de la letra,

siendo mas especificos, de la caligrafia:

La tipografia la transfiero a la imagen, literalmente, cuando realiz6 un retrato caligrafiado
pues traslado la tipografia hecha a mano, asi lo puedo mencionar o caligrafia la traslado a la
representacion de un personaje, de una imagen, de una expresion, en fin. Pero con un doble
sentido, el sentido de la plastica y el sentido del texto, de alguna manera estoy ilustrando
con signos, eso es lo interesante. Y en casi todos los casos se ve algo de, algo de palabra,
palabra, algunas frases, etc., porque en realidad si escribo con un texto, trabajo un texto y lo

voy ilustrando completamente pero de acuerdo al texto. (Posada, 2020)

Accion que podemos apreciar detalladamente en la obra que realizé con motivo de
la celebracion de los 80 afios del disefiador grafico Vicente Rojo (figura 137), titulada bajo
el mismo nombre, obra que se transformd en cartel para la difusidn del evento. La obra
consiste en la configuracion del rostro de Rojo a partir del trazo caligrafico con el que va
conformando las partes del rostro en diferentes tamafios y tonalidades, disponiendo de la
letra para conformar el texto titulado Las maestrias de Vicente Rojo, de autoria de Carlos
Monsivais, donde habla sobre los dones artisticos y las maestrias que desarrollé el
disefiador, es decir, maestrias de vida, ya que fue autodidacta y la vida misma lo fue

Ilevando por los caminos del arte, el disefio y lo editorial.

Durante la entrevista nos compartié que es necesario tener un texto articulado para
que los patrones no se repitan, logrando variables estructurales a partir de la caligrafia,
evitando patrones repetitivos, y gracias a ello es que logra las diferentes texturas y
volimenes en sus obras. Con una planeacién previa del resultado que quiere lograr, primero
proyecta y desarrolla bocetos, experimenta con las bondades de la letra y la relacion con la
forma a representar haciendo pruebas para ir validando el comportamiento de las letras
debido a que el texto que emplea realmente es un texto articulado que lleva un orden de
lectura, por lo tanto, en ese mismo camino debe ir plasmando las letras, sin limitarse en

cuanto a la cantidad de pruebas, incluso, repeticiones de la obra ya completa para mejorar
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detalles de calidad y composicion, cualidad que habla de su sencillez y sapiencia con los

procesos experimentales en pro del objetivo final.

Figura 137.

Homero Posada. Vicente Rojo. Aguascalientes. 2012

Fuente: Cortesia Homero Posada.

Otra obra vistosa y colorida es la famosa Catrina (figura 138) de José Guadalupe
Posada, composicion que desarrollo en el afio 2015 basandose en el texto que se publico
como panfleto, correspondiente a la placa conmemorativa a la creacion de la catrina, dicho

texto cuenta la historia de las garbanceras, segin Posada (2020) trata de lo siguiente:
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“Las garbanceras eran las criadas que trabajaban en las haciendas y que cuando se iban los
patrones, las criadas, que vendian garbanzo en la calle, tomaban la ropa de la patrona e iban
muy elegantes a las fiestas, entonces de ahi viene, son las calaveras garbanceras y ese el
origen, de ahi viene. Si tl revisas el texto de la Catrina de Posada, es la calavera

Garbancera, no es la Catrina”.

Figura 138.

Homero Posada. La Catrina. Técnica acrilico sobre lienzo. Aguascalientes. 2015

Fuente: Cortesia Homero Posada.

Entonces, el texto que se encuentra en ese panfleto es el que Homero trabaja en la
obra de la Catrina, y con ese recurso textual va configurando la forma de la famosa
composicidn, logrando una nueva apariencia texturizada y desbordada de color; bajo esas
condiciones es que se apropia de la obra, con un estilo muy personal. EI mismo comenta,
“(...) esa es la transferencia que hago de la letra, de la letra hacia darle un sentido, un
sentido de representacion pictorica, pero va con doble sentido, la plastica y el significado de

los simbolos, de los signos letragraficos. (Posada 2020)

Evidenciando otra manera de emplear la letra compositivamente, ya que en ambos
casos la letra en sobreposicidon conforma el resultado final a través de un texto claro y

definido en su construccion, pero que finalmente a la hora de ser plasmado toma un grado
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de abstraccidn para su lectura a consecuencia de la variacion de tamafio y disposicion
dentro del espacio. Esa es la particularidad que el autor imprime en su trabajo, la forma de
representacion en conjuncién con el texto y el color.

En este sentido, la consideracion que este disefiador expresa sobre la letra se enfoca
en verla como una obra de arte materializada en la bidimensionalidad; asimismo, para €l es
un elemento de expresion que habla por si solo y lleva un discurso implicito. En este
sentido concuerda con Cué (2017) en que la tipografia origina combinaciones infinitas de
los signos manifestadas a través de un lenguaje visual. Mismo lenguaje que parte del disefio
representado mediante una imagen gréafica, que igualmente contiene un discurso linguistico
colmado de expresividad que recae en el lenguaje visual. Estas aseveraciones las tomamos
a partir de los resultados de la primera entrevista realizada a Posada en la Universidad
Autdénoma de Aguascalientes en febrero de 2018, los resultados mas significativos los
concentramos en la siguiente infografia (figura 139), valorados de acuerdo a la metodologia
del MSDI**° de James P. Spradley.

159 Método de la Secuencia de Desarrollo de la Investigacion.
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Figura 139.
Homero Posada. Arte, disefio y tipografia. 2018

A t ll- i t- "

Homero Posada - Creador y Diseiiador Grafico

Laletra

I Obra de arte, estructura bidimensional
Elemento de expresién

Habla por simisma  j—————@ Discurso implicite

!

El diseiio Lenguaie visual

Representacion grafica :
I-—o Expresividad .—]

Discurse lingiiistico

—

Coctel espectacular

—

Alternativas
Crecimiento

Fuente: Propiedad de la autora.

Para cerrar, en la entrevista Posada concluye diciendo en relacion al disefio que es
un coctel espectacular, mismo que obviamente ofrece alternativas y crecimiento como lo
pudimos determinar a partir de la aplicacion del MSDI, y lo reafirma en la segunda

entrevista con los siguientes comentarios:

La vida es un céctel de emociones, y cuando hablamos de disefio, yo lo defino como que es
el conjunto de emociones inusitadas que se establecen entre los conceptos y los objetos. No
vamos a inventar nada, pero si vamos a inventar nuevas relaciones entre los conceptos y los

objetos, y eso es infinito. (Posada, 2020)
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Bajo su concepcion, podemos discernir que la linea hacia donde se dirige es a partir
de la sensibilidad creativa, y en relacién a la funcionalidad y las acciones que el disefio de
manera integral debe cumplir en el entorno, éste no se puede alejar de la sensibilidad
humana, es decir, como disefiadores es importante sensibilizarnos para poder crear y darle
nuevas formas a lo ya existente. Una vision humana, el disefio por un fin, inmerso en
calidez, para a partir de ésta lograr la conexion con lo gréafico y que vaya implicita en la
carga de emociones que se van a percibir visualmente.

Una postura paralela a la intencion de existencia y finalidad que el Libro-Arte
guarda en cualquiera de sus categorias como obra, es un elemento artistico que tiene el
poder de contener en si mismo un sin fin de emociones que se evidencian a través de sus
acabados, texturas, formas y colores. Es decir, convergen en su origen a partir de la
emotividad humana, ya sea en su cometido de funcionalidad como es el disefio 0 en el de la

expresividad plastica del arte.



CAPITULO V
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Libro-Arte. Estudio y valoracion de la experiencia practica

En el mundo del Libro-Arte, una de las posibilidades creativas y recurrentes a lo largo y
ancho de la historia, podemos decir que ha sido el empleo de la tipografia en una diversidad
de representaciones y sentidos, de los cuales se han valido para materializar un sinnimero
de expresiones artisticas en las que van implicitas acontecimientos y novedades de cada
época, corriente o vanguardia. Por lo tanto, en el transcurso de esta investigacion, hemos
plasmado amplia y visiblemente la utilizacion y transformaciones de las que la tipografia ha
sido objeto, con la intencién primordial de visualizar un panorama general a través de un
extenso periodo expuesto en los diferentes capitulos que conforman nuestra investigacion.

Para sentar un precedente del Libro-Arte considerando el recorrido historico,
técnico y compositivo sobre su produccion en correlacion con el empleo de la tipografia en
una variedad significativa de representaciones, técnicas y usos compositivos, resultado de
esta detallada investigacion, en la que observamos y explicamos la conceptualizacion y
procedimientos mediante los cuales se ha materializado en distintas formas y distintos
tiempos. Es por ello que podemos definir el Libro-Arte tipografico como una amalgama
tipogréafica donde convergen el disefio y el arte de manera libre y concisa, siendo la letra un
elemento poderoso que posee una facultad de narracion en tres puntos especificos: el
primero es relacionado con su composicion formal y lo que representa simbdlicamente, el
segundo corresponde al tratamiento fisico mediante la técnica representada, y en el tercero,
al formar parte de un texto adornando, el lenguaje de manera textual y representacional.

Y esto nos lleva a una segunda consideracion, el poder establecer que un Libro-Arte
que recurre a la letra como elemento estelar en su composicion en las diversas maneras en
las que pueda poseerla, las cuales pueden ir desde la poesia, el arte o el disefio,
formalmente forma parte de la categoria de Libro-Arte tipografico, como lo consideramos
el finalizar nuestro capitulo Il. Por consiguiente, a partir de la presente, proponemos el uso
y manejo del término para los proximos estudios tedricos, practicos y artisticos que se
generen en esta rama del arte.

Por otra parte, otro de los principios sobre los cuales se sostiene la presente
investigacion, es el desarrollo de una investigacion fundamentada en la practica con la
intencion de valorar el desarrollo de los procesos creativos tipograficos, que tiene como fin

impactar dentro de una obra o proyecto de Libro-Arte tipografico concebido ya sea en el
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ambito del disefio grafico en la produccidn artistica. Y en el marco de éste hay ciertas
acciones que fueron realizadas durante el doctorado para conocer de primera mano el
desarrollo y comportamiento de los procesos creativos gestados dentro del area del disefio
grafico y dentro de las artes visuales.

Déandonos a la tarea de establecer talleres con estudiantes de la Licenciatura en
Artes Visuales de la Facultad Popular de Bellas Artes en la Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo'®, y con estudiantes de la Licenciatura en Disefio Grafico'®* del
Instituto de Arquitectura, Disefio y Arte en la Universidad Autdnoma de Ciudad Juarez. Y
asi poder identificar aspectos significativos durante el desarrollo de los procesos creativos
en torno a la letra como elemento compositivo dentro del Libro-Arte tipografico, gracias a
que éste nos es Gtil como elemento generador de las aptitudes creativas a partir de la
experiencia en los estudiantes. El desarrollo y resultados los detallaremos en el apartado
siguiente.

Sin embargo, como docente dentro del departamento de Disefio, la labor en el
fomento de la experimentacién como principio para el desarrollo de la creatividad, no solo
compete al nivel licenciatura, sino que también a nivel posgrado, teniendo la oportunidad
de compartir conocimiento en el programa de Maestria en Estudios y Procesos Creativos en
Arte y Disefio'®? del IADA. Programa donde tenemos como finalidad impactar con los
contenidos de la presente investigacion, ya que hemos abordado informacidn historica,
tedrica y artistica relevante para su implementacion dentro de la materia de Libro-Arte de la
MEPCAD.

Indiscutiblemente, las letras son el eje sobre el cual gira esta investigacion, y a partir
del desarrollo y tratamiento de las mismas es que pudimos poner en marcha préacticas en las
que la experimentacion era la base para la generacion y desarrollo de nuevas propuestas
tipogréficas en torno al Libro-Arte, y poder crear representaciones que mediante su
tratamiento plastico relaten historias o conceptos a partir del espacio-tiempo dispuesto
dentro de la pagina, identificando de acuerdo a la experiencia el poder narrativo que se le

puede otorgar a una sola forma tipografica.

160 https://artes.umich.mx/licenciatura-en-artes-visuales/.
161 https:/Avww.uacj.mx/oferta/IADA_LDG.html.
162 https:/Avww.uacj.mx/oferta/IADA_MEPCAD.html.
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Por lo anterior, es que nuestra investigacion se fundamenta en la metodologia
dispuesta por Fatina Saikaly, doctorada por el Politécnico de Milan, dentro de la Facultad
de disefio, con una tesis con la que obtuvo su titulo de Doctora en Filosofia del Disefio
Industrial. Investigacion en la que hizo un estudio comparativo de las tesis de diez
doctorados en disefio de distintas partes del mundo para valorar los procedimientos en torno
a la préactica y la teoria en las areas creativas. Nosotros, en concordancia con su postura,
consideramos adecuada la metodologia de la investigacidn basada en la praxis para la
implementacion de practicas creativas en las asignaturas de Disefio Tipografico de la
Licenciatura de Disefio Grafico y la asignatura de Libro-Arte en el posgrado de Maestria en
Estudios y Procesos Creativos. De acuerdo a la investigacion de Saikaly dentro de estas

areas:

Se identificé un enfoque de la investigacion de doctorado en disefio basado en la practica en
los casos en que se considerd el desarrollo de proyectos de disefio, no como el objetivo de
la investigacion, sino como parte integral del proceso. La caracteristica principal de este
enfoque fue la flexibilidad incorporada del proceso, ya que no hubo compromiso con un
plan o procedimiento rigido de investigacion. En cambio, se siguié un camino de
descubrimiento a través de la préactica del disefio en busca de una nueva comprension.
(Saykali, 2004, p. 83)

En el transcurso del doctorado pudimos recabar una serie considerable de materiales
de calidad teorica y practica que pretendemos utilizar para el desarrollo de material
didactico que permita facilitar la transmision del conocimiento mediante la sistematizacion
de la informacion generando infografias, videos breves y actividades practicas con
contenidos concretos de las diferentes tematicas que conforman la presente investigacion,
toméandolo desde el punto de vista historico, técnico y creativo en sus diferentes
manifestaciones dentro del disefio grafico como del arte. Una parte de esta informacién ya
se ha sistematizado y mostrado en las infografias de autoria propia para complementar y
fortalecer visualmente las tematicas tratadas en algunos de los apartados. Integrando
igualmente los resultados de las experiencias vividas durante los talleres aplicados en las
diferentes licenciaturas y tomando en cuenta, principalmente, el desarrollo y

comportamiento de los procesos en cada uno, considerando las particularidades de los
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perfiles y formacion de manera independiente bajo la linea establecida por Saikaly como
parte de la metodologia establecida en la presente investigacion. El resto de la informacion
se trabajara a futuro dentro de mi practica pedagdgica, ya que lo abordado durante el
doctorado, incluso, desde los principios historicos, ha sido para dar inicio a la construccion
de suficientes bases y fundamentos que nos permitan crear ejercicios creativos que den
como resultado la materializacion de proyectos fisicos que tengan impacto en las areas del
disefio grafico y del arte; asimismo, los recursos didacticos que pretendemos implementar
en las asignaturas antes mencionadas. Incluso, se considera la posibilidad de proponer una
nueva asignatura de tipo optativo enfocada en el desarrollo y produccién de esta categoria

del Libro-Arte tipografico.

5.1. Talleres tipograficos. Entre el disefiador gréafico y el artista visual

Acorde a la metodologia en la que se fundamenta nuestra investigacion y nuestro tema
central, que es la tipografia como elemento Gnico narrativo dentro del Libro-Arte
tipogréafico, nos dimos a la tarea de implementar dos actividades practicas enfocadas al
desarrollo de conocimiento teérico-practico a traves de la experimentacion basada en la
practica con la intencién de que fructifiquen en el ambito académico, dando los primeros
pasos de forma experimental, tanto en el programa de disefiadores graficos como en el de
artistas visuales a partir de la experiencia.

Las actividades realizadas se establecieron bajo el mismo hilo conductor del
abordaje creativo en cuanto a la letra y como objetivo final el Libro-Arte. Primeramente
explicaremos las caracteristicas de cada uno de estos dos talleres, ya que se llevaron a cabo
bajo el mismo lineamiento de la letra con impacto en el Libro-Arte, pero con diferentes
enfoques y objetivos establecidos. Valorando inicialmente el comportamiento de los
participantes en relacion a su formacion y perfiles determinados, ya que el primer taller fue
conformado por estudiantes de la licenciatura en Artes Visuales de la UMSNH, quienes
contaban con un bagaje importante en relacion al tema del Libro-Arte, conociendo desde
sus antecedentes historicos, tipologias y manejo de diversas técnicas de estampacion, como

el grabado, punta seca, etc.
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Y por parte de los estudiantes de la licenciatura en Disefio Grafico de la UACJ, los
conocimientos con los que contaban estaban dirigidos hacia el disefio tipografico, desde sus
antecedentes historicos, desarrollo técnico, usos y aplicacién tipografica. Lo anterior exigia
un acercamiento distinto entre los mismos pero no alejado de la concepcién tipografica
como elemento narrativo dentro del Libro-Arte. Otro punto relevante que consideramos al
implementar los talleres a dos perfiles diferentes y bajo instrucciones distintas, fue el hecho
de considerar que en la MEPCAD, que funge como objetivo principal para la
implementacion de lo gestado durante el doctorado, los perfiles de los maestrantes que
ingresan al posgrado se conforman de profesionales del disefio y de las artes visuales,
principalmente.

Es por eso que consideramos relevante tener el acercamiento con estos perfiles
desde su formacion profesional en licenciatura para conocer de primera mano sus
cualidades, habilidades, proyecciones y limitaciones creativas y conceptuales durante los
procesos de experimentacion a partir de la practica, teniendo una experiencia enriquecedora

con el desarrollo y resultados obtenidos en cada uno de ellos.

5.1.1. Taller Elaboracion de titulo para proyecto en Libro-Arte (UMSNH)
De acuerdo a los intereses de la presente investigacion, principalmente ha sido el conocer el
comportamiento en el desarrollo creativo de artistas y disefiadores, lo que nos llevé a
establecer un taller dirigido a estudiantes de la Licenciatura en Artes Visuales de la
Facultad Popular de Bellas Artes (FPBA) de la Universidad Michoacana de San Nicolas de
Hidalgo (UMSNH), quienes cursaban el octavo semestre, y fue una actividad que se
desarroll6 como una de las practicas de la asignatura Taller de Proyectos Il (Grafica) a
cargo de la Dra. loulia Akhmadeeva, para complementar su proyecto de Libro-Arte que
estaba en desarrollo y poder generar dentro del taller la tipografia adecuada para utilizarla
en el titulo de su proyecto.

El taller se titul6 “Elaboracion de titulo para proyecto en Libro-Arte”, y tuvo una
duracion de 10 horas académicas, del 21 al 25 de mayo de 2018 (figura 140). Los
estudiantes que conformaron este grupo contaban con las bases teoricas y préacticas para el

desarrollo de un Libro-Arte, mismo que estaba en proceso, por lo que el taller se enfocé en
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el desarrollo de un proceso manual para la creacion de una fuente tipografica que presentara
caracteristicas plasticas y conceptuales del tema sobre el cual estaban trabajando su
proyecto. Uno de los objetivos principales fue brindarles las bases tedricas y practicas para
el desarrollo de una tipografia, iniciando por conocer un poco sobre la evolucion de la letra
en el tiempo, y, de acuerdo a ello, cdmo es que surgieron los diferentes estilos tipograficos
y como estan clasificados. Se explico la plasticidad genérica de cada una de las familias
tipogréficas y la proyeccidn que pueden llegar a tener en una aplicacion ya sea de disefio 0
artistica.

Luego, las diferentes categorias sobre las cuales se disefia estableciendo el uso
especifico recomendado dentro del mercado de manera responsable y con conocimiento de
causa, haciéndoles saber que en su mayoria las tipografias las empleamos sin tomar en
cuenta su funcion real de acuerdo a sus caracteristicas y plasticidad; con la intencién de
generar en ellos un sentido de valoracidn por trabajo del disefiador grafico o tipografo, para
que fueran viendo que todas las areas colaboran entre si, y aprovechar lo mejor posible los
beneficios de cada una de ellas. Luego de la introduccion, se procedio a trabajar con una
lluvia de ideas sobre caracteristicas fisicas o psicoldgicas que la tematica de sus proyectos

de Libro-Arte pudieran contener.

Figura 140.

Fuente: Propiedad de la autora.
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La etapa de la lluvia de ideas se desarrolld dentro de un clima agradable y fluido; al
decir agradable, es en referencia a que era evidente la disposicion que los estudiantes tenian
para trabajar, primeramente hicieron una lista del tipo de caracteristicas antes mencionadas,
y después de identificar y tener esos conceptos procedian a representarlos con letras que
tuvieran esas caracteristicas mediante un proceso de experimentacion. Esta etapa tuvo
mucho éxito, creativamente hablando, debido a que en general, todos los estudiantes
empezaron a desarrollar ideas de letras de una manera muy natural y rapida, la destreza
creativa era evidente. Y el contenido de sus bocetos estuvo nutrido de propuestas muy
expresivas (figura 141), con una propuesta plastica que iba de lo sencillo a lo sumamente
elaborado, pero finalmente, logrando el objetivo de crear un estilo de letra que representara

caracteristicas de su proyecto.

Figura 141.
Bocetos de las propuestas tipograficas del taller Elaboracion de titulo para proyecto en Libro-Arte. UMSNH.
2018

Fuente: Propiedad de la autora.
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La forma de trabajar de los estudiantes que integraban el taller, quienes estaban
viviendo un proceso de formacion profesional como artistas visuales, en conjunto con sus
habilidades creativas, les permitia expresar ideas sin limitaciones y sin el temor de crear
formas que no fueran dtiles; realmente la etapa de la lluvia de ideas fue breve porque en
muy poco tiempo surgieron resultados atractivos y funcionales para el objetivo a lograr.
Posteriormente, se procedid a una seleccién de la propuesta mas adecuada y con mayor
potencial plastico para el proyecto de cada uno, y a partir de ahi, continuaron trabajando en
el desarrollo de los 27 caracteres, diez numeros y cinco signos de puntuacion o
matematicos.

Entre las propuestas tipogréaficas desarrolladas, se encuentra la del estudiante Isai
David Lazaro Morales (figura 142). Es una fuente tipografica con un alto grado de
expresividad, cada uno de los caracteres representan un monstruo que va acorde con la
estructura del caracter formalmente definido, correspondiente a la categoria de titulo,
debido a que es un tipo de letra ilustrativo con funciones limitadas en cuanto a su uso, es
por eso que Unicamente es conveniente emplearse en titulos y frases muy cortas porque
carece de legibilidad y funcionalidad. En cambio, en el ambito creativo, la propuesta
tipogréfica es atractiva para la tematica que lleva su titulo, asimismo, el disefio era
adecuado para el concepto del proyecto de Libro-Arte que el estudiante estaba
desarrollando.

Es una propuesta compleja en cuanto a su estructura, cuenta con una diversidad de
trazos diferentes para crear cada uno de los caracteres, sin embargo, la disposicion de los
trazos y la conservacion de un estilo especifico en su representacion unifican el conjunto de

letras armonizando la propuesta tipografica propuesta.
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Figura 142.
Isai David Lazaro Morales. Proceso de disefio de la fuente tipografica Maussa. Taller Elaboracién de titulo
para proyecto en Libro-Arte. UMSNH. 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

Otro de los ejemplos desarrollados es el creado por la estudiante Claudia Barcenas
Guillén (figura 143), con una propuesta tipografica sencilla, clara y funcional, con la
intencion de que se integrara al concepto del pop-up que esta trabajando; es su historia
personal de los recuerdos que tiene de su infancia al lado de su abuelo, titulado Un dia con
el abuelo. En este sentido, existia la necesidad de crear un tipo de letra que fuera amigable,
legible y suave en su estructura, debido al contenido de su proyecto y al estilo de las
ilustraciones que conformaban el pop-up. Después de varias propuestas y la valoracion de
las estructuras tipograficas generadas, y considerando el concepto del proyecto de Libro-
Arte gque ya venia trabajando en correlacion con la versatilidad que la categoria de pop-up
significa para la proyeccion de su fuente tipogréafica, se optd por el disefio que mostramos

en la siguiente imagen.
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Figura 143.
Claudia Barcenas Guillén. Proceso de disefio de la fuente tipografica Abuelo. Taller Elaboracion de titulo
para proyecto en Libro-Arte. UMSNH. 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

Una propuesta tipografica que corresponde a la categoria de titulo, con una
estructura circular de cuerpo denso y pesado, con leves contrastes en algunas partes de las
letras, como el filete de la «a» o la cintura de la «b» mucho més delgados. El proceso
relacionado con el analisis de la forma que llevo a cabo presentd algunas dificultades en
letras como la «m» 0 «n», al ser letras que poseen dos lineas verticales paralelas
correspondientes al fuste de la letra, pero finalmente pudo resolver las estructuras
tipogréficas apegandose lo mas posible al estilo que venia desarrollando. Obteniendo un
resultado de calidad en cuanto al tratamiento estilistico general (figura 144), conservando
las cualidades esenciales y la personalidad en cada una de las letras en lo individual como

en el conjunto tipografico.
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Figura 144.
Claudia Barcenas Guillén. Resultado final de la fuente tipografica Abuelo para el proyecto de pop-up

titulado Un dia con el abuelo. Taller Elaboracion de titulo para proyecto en Libro-Arte. UMSNH. 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

En suma, el trabajo desarrollado por los estudiantes de artes visuales a partir de la
experimentacion tipografica, gener6 una diversidad de formas tipogréaficas ricas en
plasticidad, por un lado. Propuestas que en su mayoria conformaron la representacion de
personajes o elementos naturales con formas rebuscadas y muy elaboradas, sin embargo, el
proceso se llevd a cabo de manera libre y nunca se observo que se sintieran limitados en las
ideas que querian desarrollar, donde se detenian por momentos era en resolver algunas de
las letras del alfabeto de acuerdo a lo que habian propuesto, esta situacién es comun en el
proceso de disefio tipografico. Y, por otro lado, resultaron propuestas con estilos
geométricos que a la vez proyectaban libertad en la expresion de su forma, a pesar de ser
estructuras mas rigidas en su construccion.

El proceso general de llevé a cabo de manera continua, sin embargo, algunos
estudiantes trabajaban mas rapido que otros, por lo que algunas tipografias, al concluir el
taller, se quedaron en desarrollo por cuestion de tiempo, y solo el 20% fue concluido hasta
el boceto fino que era el objetivo principal. También en esta parte pudimos observar que en

cuestion creativa son muy libres y agiles para proponer, pero en relacion al proceso de
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produccion a la mayoria les llevé més tiempo, debido a que hay que ser muy cuidadosos
con el trazo, la limpieza del trabajo y, sobre todo, pulir los trazos de cada una de las letras,
y en este grupo era evidente que se les dificultaba.

Considerando que la aplicacion de los talleres en cuestion fue para conocer de
primera mano las cualidades, potencial y limitaciones de artistas y disefiadores, el ejercicio
fue muy productivo para nosotros, porgue pudimos identificar este tipo de caracteristicas y
comportamiento de acuerdo a los procesos y condiciones de trabajo establecido, en este

caso la experimentacion basada en la préactica.

5.1.2. Taller La Letraen el Libro-Arte (UACJ)

La implementacion del taller titulado “La Letra en el Libro-Arte”, tuvo una duracién de 10
horas académicas, se llevo a cabo bajo valoraciones previas relacionadas con la formacion
de los estudiantes que participarian en el mismo, considerando que fue un taller dirigido a
estudiantes del nivel intermedio de la Licenciatura en Disefio Grafico, y se ofertd dentro de
las actividades del 9° Congreso Interdisciplinario de Disefio y Publicidad. Sinaptica de la
UAC]J, dentro de las instalaciones del IADA, del 25 al 29 de marzo de 2019. Por lo que
tuvo un nivel de difusion importante en redes sociales y en las paginas oficiales de la
institucién, contando con diez horas para trabajar enfocados en la idea de experimentar a
partir de la letra, con un total de diez participantes, los cuales de acuerdo a su formacion y
el requisito de estar cursando el nivel intermedio de la licenciatura, nos aseguraba que
fueran estudiantes con bases tedricas y practicas sobre el disefio tipografico y disefio
editorial.

Partiendo de este punto, el contenido del taller en cuanto a la introduccion
correspondiente a la parte tedrica se enfocé principalmente en contenidos histéricos,
evolucion y desarrollo del Libro-Arte en general, asi como la categoria de Libro-Arte
tipogréfico, disefio de tipografia recordando las partes de la letra, las familias tipograficas y
las diferentes categorias, ademas de la conceptualizacién de la misma. Tomando en cuenta
que era informacion nueva para ellos y habia que brindarles un panorama general sobre este
tema, una segunda parte estuvo dedicada a conocer y valorar algunas muestras y ejemplos

fisicos y visuales sobre diferentes tipos de Libros-Arte, entre formatos y contenidos
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diversos. Y, finalmente, la tercera parte enfocada a la practica a partir de la
experimentacién, donde el objetivo principal fue representar una serie de sentimientos a
partir de un proceso de experimentacion recurriendo Unicamente a las formas y disposicion
de las letras. Tratando de representar el tema a través de un proceso de conceptualizacion
donde solo a partir de la estructura y disposicion del cuerpo de la letra, ésta nos remitia al
sentimiento establecido, los cuales se conformaban por los siguientes: pereza, angustia,
obsesion, nostalgia, vanidad, ansiedad, euforia, depresion, obsesion y enojo.

El proceso se llevé a cabo de manera manual y con el minimo de recursos
materiales. Es decir, se utilizo papel bond de color blanco para bocetar, lapiz y marcador
y/o tinta china de color negro; el resultado final se presentaria en un formato de 10 x 10
pulgadas en papel Canson color blanco, que es un papel de calidad, sélido, con cierta
textura y especialmente usado para dibujo o ilustracion con lapiz, tintas 0 marcadores.
Teniendo esta informacion clara y definida, los estudiantes se dedicaron a experimentar con
las formas de las letras tratando de relacionar los conceptos con las representaciones que
estaban desarrollando.

El hecho de utilizar solo el 1apiz o el color negro, corresponde a seguir la linea del
uso minimo de elementos de representacion, es por eso que se evito el uso de colores,
debido a que este es un elemento que colabora intensificando el significado de los
elementos graficos que se puedan disefiar. Entonces el negro ayudaba a obtener un
resultado claro y concreto que nos permitiera apreciar la forma sin complicaciones. Una de
las caracteristicas principales que tenemos los disefiadores, es que para cualquier proyecto o
disefio que tenemos que desarrollar, siempre hay que hacer una valoracion de la
informacion y documentacion del tema en cuestion, a partir de ahi valorar y empezar a
bocetar diferentes ideas a través de un determinado proceso creativo.

Sin embargo, existe plena libertad en la cuestion creativa, solo que generalmente
ésta se encuentra delimitada por un presupuesto, lineamientos y requerimientos especificos
sobre la marca, disefio o producto que se pretende trabajar y un formato establecido,
dejando en un segundo plano, y muy importante, a quién va dirigido ese disefio. En este
caso en particular, el objetivo era Unicamente realizar una representacion de un concepto a
partir de una letra, en determinado formato y en blanco y negro, que tenia como finalidad

convertirse en la pagina o lamina de una carpeta de ilustraciones tipograficas al estilo de las
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Le Carceri d'Invenzione de Piranesi. En consecuencia, esta caracteristica del disefiador
grafico de analizar y valorar cierta informacion previa a la ejecucién del disefio se hizo ver,
y pudimos notar que es una caracteristica que en cierto sentido limita y coarta la libertad
creativa de los estudiantes de manera inicial, porque pasado un lapso, se aprecia una
liberacion en cuanto a su actitud y el trabajo plasmado en el papel.

Entre tanto, las impresiones del inicio el taller y presentacion del contenido fueron
muy satisfactorias debido al interés de los estudiantes por conocer acerca del Libro-Arte,
ademas, a la mayoria de los estudiantes ya les habia dado clases de disefio tipografico y fue
un gusto y satisfaccion escuchar que el motivo por el cual tomaron el curso, era que yo lo
impartia. Continuando, después de darles informacion sobre el Libro-Arte y sus
modalidades, se procedié al objetivo del taller, que era crear una carpeta con tres obras de
cada estudiante mediante la letra tomada como elemento Unico narrativo. Evidenciando
cdémo por medio de la forma tipografica se pueden expresar sentimientos y emociones tan
solo por su disposicion en el espacio y el estilo de representacion para enfatizar el
significado del concepto que se pretendia expresar.

Hubo mucha disposicion por parte de los estudiantes, los observé interesados,
entusiastas, pero sobre todo lograron sentirse libres a la hora de crear porque estaban
produciendo formas que eran de su interés, como la tipografia, ademéas empleada desde el
plano de la imagen. El desarrollo de las propuestas fue satisfactorio y diverso, es importante
anotar que se inclinaron mas por el uso de un solo caracter y manejo de la estructura para
expresar el concepto establecido, de tal forma que surgieron propuestas limpias, sencillas y
con un solo elemento que define desde una historia hasta una sensacion en determinado
momento.

El proceso creativo se llevé a cabo de manera tranquila y con total dedicacion,
realmente el interés y gusto por hacer el trabajo se reflejé en los resultados, ya que fueron
varias propuestas diferentes entre si, hubo algunas similitudes con los conceptos entre la
propuesta de un alumno y otro, pero finalmente la resolucién dada fue independiente. Sobre
el desarrollo del proceso creativo fue lluvia de ideas a lapiz sobre el papel bond, y la
representacion final fue con marcador Sharpie sobre papel canson o tinta china, dependia
de cdmo se sentia mejor cada estudiante para desarrollar la ilustracion, manejando

diferentes trazos y grosores de linea, asi como acabados distintos.



354

Dentro del proceso en general es un trabajo ordenado y un procedimiento evolutivo
en el que se lleva un orden y limpieza en cada uno de los pasos y propuestas que hace el
alumno, obteniendo resultados atractivos y de calidad, y sobre todo resolviendo el
requerimiento del ejercicio al emplear la letra como elemento Gnico narrativo dentro del
espacio, caracteristicas significativas del disefiador grafico, siguiendo un orden y
metodologia con base en la experimentacion. La formacion del disefiador grafico se hace
presente en el procedimiento manifestandose de manera ordenada, limpia, muy pautado
cada paso y sobre todo, los resultados fueron favorecedores para el ejercicio fundamentado
en la experimentacion basada en la préctica.

En las siguientes representaciones podemos observar algunos de los resultados mas
claros y concretos. El primero corresponde a las propuestas de la estudiante Rocio Lépez
Rios (figura 145). En la imagen del lado derecho representa la nostalgia a partir de una letra
«C» con un cuerpo denso en los extremos y mas ligero en el arco principal de la letra, la
reflexion que hizo sobre el concepto y la forma de la letra lo representa con los extremos
comprimidos hacia el interior de cuerpo, evidenciando la nostalgia con una representacién
que se encierra en si misma de manera aprensiva minimizandose en el espacio, con una
linea uniforme, visible, y en la parte central proyecta sombra hacia el interior; por Gltimo,
estd sobre una superficie que le brinda soporte, y éste se relaciona si lo vemos desde el
punto de vista narrativo, con que el elemento principal no tiene la fuerza para sostenerse
por si mismo por la nostalgia que siente interiormente.

El segundo ejemplo, es referente a la obsesion, en esta representacion en particular,
la autora recurrio al uso de dos letras «I» mayusculas con serifas y patines de la familia de
las romanas, proyectando fortaleza, tipograficamente hablando. Estas letras estan
obsesionadas una con la otra, aferrandose un cuerpo al otro mediante una cuerda que las
enlaza, en este caso apreciamos que si recurrio a un elemento ajeno a la tipografia para
ayudarse en la representacion. Sin embargo, la disposicion arqueada y ubicacion de los
cuerpos tipograficos unidos por el centro o cintura de los mismos nos remite a una letra
«X», por el cruce y enlace entre ambos. El trazo es uniforme, suave y delgado solo para
definir los cuerpos, en comparacion con el lazo que representa la fuerza que la obsesion
puede llegar a significar, a partir de tratamiento que proyecta volumen fortaleciendo los

enlaces entre una letra y otra, asimismo, la dimension es exponencial en relacion al tamafio
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del formato, connotando el alcance que la obsesion puede llegar a representar entre una
persona y otra.

De manera general, apreciamos un estilo de representacion particular de la autora,
ya gue su trabajo es limpio y delicado en el tratamiento y representacion de las formas, en
este sentido, el estilo personal de Rocio se hace presente a la hora de crear formas libres en

toda la extension de la palabra.

Figura 145.

Rocio Lopez Rios. Representacion de nostalgia y obsesion. 2019

Fuente: Propiedad de la autora.

En el caso de la estudiante Annais Montoya Zufiga (figura 146), los ejemplos que
mostramos corresponden a la depresion en la representacion del lado izquierdo, y euforia en
el lado derecho; a simple vista podemos observar un cambio en el estilo de representacion,
con un trazo mas grueso, un tratamiento de sombreado y achurado saturado y denso que
proyecta una sensacion pesada visualmente. En el primer ejemplo, la letra «Y» es el
personaje Unico y principal de la representacion, a partir del concepto de depresion
establece el espacio dentro de la pagina, en la parte inferior izquierda y en una proporcion
vertical y alargada. Con la letra en cuestion trata de representar un sentido de refraccion de

la letra, sin embargo, la direccion del cuerpo no corresponde correctamente.
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Figura 146.

Annais Montoya ZuUfiiga. Representacion de depresion y euforia. 2019

Fuente: Propiedad de la autora.

Es decir, es una representacion con un sentido ilégico en su trayecto pero la
continuidad que establece, aunada con el aumento de saturacion del cuerpo, asemeja el
aumento de una depresion, inicia de manera libre e iluminada, podriamos intuir que es la
parte que observamos en ese cuerpo, sin embargo, de acuerdo a la narrativa implementada,
el cuerpo hacia abajo o hacia el interior se va haciendo mas oscuro y fuerte, igual que una
depresion, y esa parte es la que en la mayoria de los casos terceras personas no alcanzan a
percibir en una persona en estado de depresion. Asi que, aqui podemos iniciar otra narrativa
que parte de lo oculto que pueden llegar a estar algunos sentimientos o emociones, sean
buenos o malos, sin embargo, no los percibimos en las personas que lo estan viviendo e
incluso en nosotros mismos, ya que negamos en ocasiones nuestra realidad a nosotros
mismos o a terceros.

El tercer y altimo ejemplo, corresponde al trabajo realizado por el estudiante
Gerardo Lizcano (figura 147), con un estilo denso, fuerte e intenso en su representacion de
manera general. Y de manera particular, lo que corresponde a la representacion de enojo,
éste lo representa con una letra «fi» mindscula, con un cuerpo irregular en su estructura al

presentar diferentes grosores en su cuerpo y, a la vez, una contradiccion entre formas
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agudas y circulares en los talones de la letra, mostrando un cambio dréastico del sentimiento
de enojo, ademas, un acabado chispeado y expresivo en el hombro de la letray en la
virgulilla, intensificando el resultado.

Es una representacion donde el tratamiento de cada una de las partes del cuerpo de
esa letra fue aprovechado y explotado para comunicar un mensaje o establecer una
narrativa. Una letra enojada que, a partir del enojo, el autor aprovecha cada una de las
partes del cuerpo de la letra y las explota graficamente para proyectar el objetivo deseado y
esa narrativa genere un impacto en el observador a partir de narrativas diferentes. Es decir,
uno, enfocandonos en el tratamiento de la letra, grosores, direccion y ubicacion de los
elementos que la conforman, y otro, el conocimiento tipografico se hace evidente gracias a
que trabajo a conciencia esta estructura tipografica y aprovech6 detalladamente cada forma
con la intencién de alcanzar mayor expresividad y motivar al espectador o lector a

adentrarse en la representacion para identificar la narrativa.

Figura 147.

Gerardo Lizcano Rodriguez. Representacion de enojo y nostalgia. 2019
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Fuente: Propiedad de la autora.

En la segunda representacion observamos que nos narra una historia de vida que

produce nostalgia con el pasar de los afios, al acordarse de lo que fue, estamos frente a la
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historia de vida de una letra «Z», que en sus recuerdos tiene presente a la letra «a»
minuscula, que representa la infancia de la letra «Z», asi como el origen e inicio de una
vida, que al llegar a su final, la representa con la tltima letra del alfabeto, es decir, el
principio y el fin de una historia, y dentro de estos extremos existen infinidad de historias
que podriamos narrar libremente.

Por ultimo, en las dos representaciones de este estudiante, los elementos que utiliza
son en plasta totalmente s6lidos y con un peso visual intenso. Una narrativa contundente y
clara en sus formas. Y sobre la proporcién del elemento narrativo en relacion con el
formato, esta ocupado en su mayoria, esto nos remite a la intensidad que esos sentimientos

estan expresando.

Para terminar, podemos externar que las representaciones mostradas alcanzan un
nivel de narracion evidente en todos los casos, existe una historia dentro de esas
representaciones tipogréaficas en las que, siendo el Gnico elemento narrativo, sobradamente
alcanza el objetivo del ejercicio. Estableciendo que la letra comunica y transmite
informacion por el simple hecho de estar representada, es decir, sin requerir de otros
recursos graficos y color, tan solo por el hecho de la disposicién de su cuerpo, tratamiento
de los trazos, tamafio y disposicidn dentro del espacio blanco. No requerimos de mas
recursos, unicamente de la imaginacion y experimentacién para lograr resultados favorables

a partir de la practica.

5.1.3. Valoracion de los resultados tipograficos de los talleres

La aplicacién de los talleres fue una préactica favorable para la investigacién, en el sentido
que pudimos identificar habilidades y formas de trabajo en cada uno de los grupos,
teniendo en cuenta que cada grupo era diferente y estaba trabajando la letra con diferente
enfoque, como se explico en los apartados anteriores. No obstante, para nuestros fines
como investigadores y con el objetivo principal de valorar las dinamicas de trabajo
generadas en artes visuales y en disefio grafico, logramos nuestro cometido
satisfactoriamente al incitarlos a la experimentacion a partir de la letra, y de ahi ver los

comportamientos creativos y los recursos tipograficos de los que se valian para hacer sus
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representaciones, siempre teniendo en cuenta que partieron de un base tedrica y bien
fundamentada, donde incluso, se utilizaron algunas de las primeras infografias
desarrolladas durante el doctorado como parte del material didactico, que es y ha sido otro
de nuestros fines.

Para hacer una evaluacion general de ambos talleres, recurrimos a la elaboracién y
disefio de una rubrica de evaluacién dividida en dos partes, la primera esta enfocada en
valorar las cualidades tipograficas de acuerdo al concepto, composicion, estilo, variables
visuales, apariencia, grosor, tipo de representacion e iconicidad. Para identificar de acuerdo
a su formacion hacia cuales caracteristicas fisicas de la letra recurrian mas y ver el tipo de
representacion y estilos, mostrando los resultados en porcentajes de acuerdo a la rubrica
que se disefio, especificando los porcentajes por medio de puntos, y cada punto equivale a
un diez por ciento, como se puede observar en las imagenes correspondientes.

La segunda parte de la rabrica de evaluacion estd enfocada en valorar cualidades del
autor de acuerdo a un nivel bajo, nivel medio y nivel alto, por medio de las habilidades
creativas, habilidades ilustrativas, desarrollo de ideas, solucion de problematicas
tipogréficas, calidad de trazo, limpieza y cumplimiento de objetivos. Con la finalidad de
tener informacion sobre sus comportamientos y practicas al momento de trabajar de
acuerdo a su perfil, y con ello, al momento de nosotros implementar una préactica o taller a
futuro, tomar en cuenta estas condiciones para saber qué aspectos es importante reforzar,
cambiar o modificar para obtener mejores resultados.

El primer taller que impartimos fue el de Elaboracién de titulo para proyecto en
Libro-Arte en la licenciatura de Artes Visuales en la UMSNH. Donde podemos identificar
en la rabrica parte 1 (figura 148), que el concepto bajo el cual disefiaron sus propuestas
tipogréficas fue mayormente libre 100% y experimental 80%, composiciones mas
organicas 70% y compuestas 80%; en este sentido nos referimos a que fueron letras que
contenian elementos o trazos ajenos a la estructura formal de la letra, practicamente eran
personajes en su mayoria. En cuanto al estilo que en la rubrica aparece en dos lineas
(romana, palo seco, egipcia, caligrafica y fantasia), se inclinaron casi en su totalidad por
disefar tipografias de fantasia 80%, mayormente letras de caja alta 80%, en cuanto a la
apariencia, el cuerpo de la letra fue mayormente regular 40% y extendido 60%, con grosor

mayormente mezclado entre mediano 40% y grueso 60%, y el tipo de representacion el
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mayor porcentaje fue ilustrada 60%; finalmente el tipo de representacion, dividida entre
figurativa 40% Yy representativa 40%, es decir, la mayoria de las letras tenian definido el
personaje que las conformaba o realmente representaban una tematica muy clara y era

evidente.

Figura 148.

Sandra Cadena. Rubrica de evaluacién aplicada a Artes Visuales, parte 1. 2020

Tipografia

Rihrica de evaluacién aplicada en Artes Visuales

Cualidades tinograficas

Determinado Libre ®s0s9es000
Funcional Lo Experi

Composicién

Simple e Comp
Orgénica ssecece Geométrica ®o®

[:Romm- Palo seco Egipcia 5
Caligréfica bl Fantasi

Variables visuales

Caja baja Li i Caja alta esccoce

Apariencia

N

Condensada Regular oo E di

Grosor
Delgado Lad Mediano Ladid Grueso 00000

Tipo de representacion

Plasta Lad Lineal oo llustrada o0
Figurativa o000 Abstracta o Representativa ®®®®
NOTA: Cada punto equivale a un 10% de los participantes. #Sandra 1. Cadena Flores

Fuente: Propiedad de la autora.

Lo correspondiente a las cualidades del autor con la rdbrica parte 2 (figura 149), los
resultados se inclinaron en su mayoria al nivel alto en la destreza de sus habilidades

creativas, habilidades ilustrativas, desarrollo de ideas, solucion de problematicas
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tipogréficas, calidad de trazo, con porcentajes del 100%, salvo en la solucion de
problematicas tipograficas en un 80%, al requerir de mayor tiempo para dar solucién a la
problematica a resolver. Y en los Ultimos dos conceptos correspondientes a limpieza y
cumplimiento de objetivos, aqui si fue notable que bajaron en su mayoria a un nivel medio
con un trabajo mas burdo y detalles en los aspectos de limpieza, pero sobre todo
presentaron mayor lentitud para trabajar, por lo que los objetivos establecidos no se

cumplieron en su totalidad.

Figura 149.

Sandra Cadena. Rubrica de evaluacién aplicada en Artes Visuales, parte 2. 2020

Tinografia

Ribrica de evaluacién aplicada en Artes Visuales

Cualidades del autor

Habilidades creativas

Nivel alto s00ssssese Nivel medio Nivel bajo

Habilidades ilustrativas

Nivel alto Nivel medi Nivel bajo

Desarrollo de ideas

Nivel aito Laadadd lils Nivel medio Nivel bajo

Solucion de problematicas tipograficas

Nivel alto oot dodadndd Nivel medio  *® Nivel bajo

Calidad de trazo
Nivel alto s6s0000000 Nivel medio Nivel bajo

Limpieza

Nivel alto s Nivel medio  ®®®eees Nivel bajo

Cumplimiento de objetivos

Nivel aito i Nivel medio  ®®%¢se Nivel bajo e

NOTA: Cada punto equivale a un 10% de los participantes. *Sandra I.Cadena Flores
Fuente: Propiedad de la autora.
En lo relacionado con el taller impartido a los estudiantes de la licenciatura en

Disefio Grafico de la UAC), titulado La Letra en el Libro-Arte, los resultados en la rdbrica

parte 1 (figura 150), se reflejaron de la siguiente manera:
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Figura 150.

Sandra Cadena. Rubrica de evaluacién aplicada en Disefio Grafico, parte 1. 2020

Tinografia

Ribrica de evaluacién aplicata en Diseiie Grafico

Cualidades tinograficas

Determinado *® Libre LTI YY)
Funcional *eee Experimental ®®esees

Composicién

Simple See Comp
Orgénica 0066 Geométrica ®9%®

E Romana ] Palo seco ipgan Egipcia :'
Caligréfica Lod

Fantasia

Variables visuales

Caja baja soscce Caja alta eece

Apariencia

Condensada @ Regul: Extendida L

Grosor

Delgado * Mediano *000ees Grueso e

Tipo de representacion

Plasta Liddad Lineal oo llustrada L d
Figurativa b Abstracta . Repr i
NOTA: Cada punto equivale a un 10% de los participantes. #Sandra 1. Cadena Flores

Fuente: Propiedad de la autora.

En cuanto al concepto de mayor inclinacion, éste fue muy equitativo, reflejandose
de manera libre en 80% y experimental con 70%, la composicion practicamente fue
compuesta 80%, al recurrir a otro elemento ademas del cuerpo de la letra. Sobre el estilo, la
mayoria emplearon letras romanas 40% Yy palo seco 30%, utilizando en las variables
visuales principalmente letras de caja baja 60%; en cuanto a la apariencia, ésta fue regular
en su mayoria con un 80%, el grosor mediano con 70%, el tipo de representacion tuvo un

50% en plasta, y, finalmente, la iconicidad mayormente representativa con un 70%.
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Continuando con la evaluacion de las cualidades del autor reflejadas en la rubrica
parte 2 (figura 151), podemos apreciar un nivel alto en las habilidades creativas con un
100%, las habilidades ilustrativas presenta un 70% en nivel alto, el resto manifesto
detenimiento a la hora de realizar las ilustraciones, detectando que pensaban mucho para
hacer los trazos, habia cierta limitante por obtener un buen resultado a la primera. Luego,
en el desarrollo de ideas el 70% lo hizo en un periodo normal y aceptable para este tipo de
practicas, sin embargo, en cuanto a la solucion de problematicas tipograficas, fue evidente
que el 100% tuvo buenas propuestas, independientemente del tiempo que se hubieran
tomado para desarrollarlas; la calidad en el trazo y la limpieza, ambas con un 70%, que es
bueno. Obviamente destacaron algunos estudiantes por ser muy meticulosos en estos
aspectos, pero en su mayoria se manifestaron estos aspectos de manera normal, y
finalmente, el cumplimiento de los objetivos alcanzados en su totalidad en tiempo y forma

con un 100%, como podemos observar en la imagen correspondiente.
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Figura 151.

Sandra Cadena. Rubrica de evaluacién aplicada en Disefio Grafico, parte 2. 2020

Tinografia

Ribrica de evaluacién aplicata en Diseiie Grafico

Cualidades del autor

Habilidades creativas

Nivel alto 0000000000 Nivel medio Nivel bajo

Habilidades ilustrativas

Nivel alto Lddddd i Nivel medio  ®oe Nivel bajo

Desarrollo de ideas

Nivel alto *ne Nivel medio  ®eeesss Nivel bajo

Solucion de problematicas tipograficas
Nivel aito 0006000000 Nivel medio Nivel bajo

Calidad de trazo

Nivel alto e Nivel medio  ®®®®eee Nivel bajo

Limpieza
Nivel alto e Nivel medio ®esssee Nivel bajo

Cumplimiento de objetivos

Nivel aito R Nivel medio Nivel bajo

NOTA: Cada punto equivale a un 10% de los participantes. #Sandra I. Cadena Flores

Fuente: Propiedad de la autora.

En suma, estos fueron los resultados generales obtenidos en ambos talleres.
Consideramos que la informacion recabada sobres las condiciones de trabajo, calidad y
eficiencia en cuanto a su desarrollo es buena para darnos un punto de partida en relacion a
los comportamientos de cada uno de estos grupos de acuerdo a su formacion profesional.
No podemos negar que tanto artistas visuales como disefiadores son creativos y capaces de
generar propuestas con calidad integral. Sin embargo, la dinamica de trabajo fue muy
diferente, los artistas visuales fueron totalmente libres en su proceder, al momento de tener
la teoria y los lineamientos de trabajo las ideas comenzaron a fluir ilimitadamente, estaban
emocionados y en muy poco tiempo hubo estudiantes que hicieron una cantidad
considerable de letras, a pesar de que tenian formas muy ilustradas y complejas para su

elaboracion.
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Sobre los resultados finales, ahi si detectamos que falta mayor cuidado, pero es la
parte que de cierta manera se contrapone con la libertad de la que hablamos antes. Es decir,
mientras el trabajo era libre todo fluia, pero en el momento de realmente cumplir con
objetivos, ahi fue donde se tardaban mas, ya que habia que unificar estructuras tipograficas
y pardmetros para la construccion del cuerpo de las letras.

Por otra parte, los disefiadores graficos presentaron otra dinamica de trabajo durante
el desarrollo de todo su proceso creativo. Luego de brindarles la teoria correspondiente y
los lineamientos sobre los que habia que trabajar, en general todos mostraron interés y
motivacion por lo que habia que desarrollar, sin embargo, al inicio si se presentd un periodo
de meditacion sobre lo que habia que realizar, pensaron mucho antes de plasmar cualquier
idea. Como docente, pude darme cuenta de que habia un interés por desarrollar de primera
mano algo que funcionara, sin embargo, esta parte de la experimentacion se tardd un poco
en llegar. Luego de que sintieron la confianza y las ideas empezaron a fluir, dieron paso a la
lluvia de ideas de manera natural y sin limitaciones en lo que hacian, pero la dindmica del
proceso era mas pausada.

Las propuestas generadas de acuerdo a las especificaciones fueron muy similares en
la idea de recurrir solo a una o dos letras para representar el concepto deseado, haciendo
composiciones atractivas y con una narrativa implicita destacada. En general, trabajos muy
limpios tanto en el desarrollo como en las formas en que trabajaron las letras, como lo
podemos apreciar en el apartado anterior, por lo que consideramos que el conocimiento
previo adquirido en las materias de disefio tipografico fue fundamental, ya que, “(...) para
apreciar y valorar la tipografia es fundamental conocer el camino por el que ha transitado y
su desarrollo, debido a que actualmente esta disciplina sigue haciendo aportaciones
significativas al disefio grafico” (Cadena, 2019, p. 13). Y, en este caso particular, se
conjunta con el arte, permitiéndonos a nosotros como investigadores, poder establecer las
necesidades creativas para cada uno de los perfiles y poder implementarlo tanto en la
licenciatura como en la maestria en un futuro préximo.

A partir de aqui queda mucho trabajo por realizar en el plano académico,
integrando toda la informacion que en el recorrido de esta investigacion hemos podido
documentar, alguna por medio de infografia, como ya lo hemos iniciado e integrado en

algunos de los apartados que conforman el presente documento; otros contenidos, cabe la
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posibilidad de darlos a conocer por medio de videos cortos que faciliten las dindmicas de
aprendizaje y las modalidades virtuales implementadas hoy en dia, todo de acuerdo a la
viabilidad de los contenidos y la valoracion de los medios mas eficaces para la informacion
tedrica.

Respecto a la practica, realmente las posibilidades nos favorecen al tener a nuestro
alcance en el departamento de Disefio de la UACJ, un taller equipado con letter press para
utilizarlo de acuerdo en las practicas y generar diversas producciones editoriales de
estudiantes, basadas en la experimentacion tipografica, principalmente. Y desde las
posibilidades como docente, tenemos la intencidn de proponer a las instancias
correspondientes una materia optativa que se pueda impartir en las areas terminales de la
MEPCAD, donde gire en torno a la experimentacion tipografica, registrada ya sea como
Publicaciones contemporaneas, Proyectos editoriales o Proyectos editoriales con tipos
mdviles, lo que en su momento mejor se adapte a las necesidades del programa.
Considerando entre sus objetivos una publicacién periddica que permita a los estudiantes
experimentar con el espacio de la pagina, la composicion, y modificar diferentes
tipografias, gracias a que el contenido de la materia podria ofrecer mayores libertades por
ser una materia unica y no seriada como en licenciatura, aprovechando las condiciones de
espacio y los recursos técnicos para dar paso a una experimentacion totalmente libre, y los
estudiantes puedan poner en practica sus ideas tipogréaficas y proyectuales como las
propuestas desarrolladas por Ulises Carrion o Johanna Drucker, inventando formas
tipogréaficas, textos y composiciones sui géneris, y obtener un producto que se pueda

difundir gracias a la versatilidad que un Libro-Arte tipografico puede ofrecer.

Para finalizar, podemos decir que ambas practicas, el disefio y el arte, son medios
que fortalecen los procesos manuales, y, por medio del Libro-Arte, podemos incidir para la
conservacion y difusion de los mismos en una era tecnoldgica totalmente. La informacion
obtenida a partir de la experimentacién basada en la practica durante el transcurso del
doctorado y la imparticion de estos talleres se implementara a futuro con la responsabilidad
como docente, investigador y profesional del disefio que esto conlleva. Esperando
contribuir favorablemente en la formacidn profesional de los proximos disefiadores y

artistas en los espacios académicos que nos sean posibles.
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5.2. Libros-Arte de produccion propia

La calidez infinita que ofrece esta rama del arte permite expresar tematicas sumamente
sentidas y desde diferentes enfoques, los cuales comunmente van por lo personal,
diversidad de intereses y tematicas que parten del gusto propio, de un interés genuino por
difundir un tema, situacién o suceso relevante en sentido conmemorativo, propiciando un
discurso, generando un didlogo, o incluso protesta, entre muchos otros. En lo personal, el
primer acercamiento que tuvimos con el tema del Libro-Arte, fue en el afio 2012 mediante
la participacion en el proyecto Libro-Arte/abierto propuesto por el Cuerpo Académico
Gréafica Contemporanea de la UACJ, del que soy miembro desde ese afio.

Fue el primer proyecto de esta categoria en el que participé, el cual requeria el
desarrollo de un Libro-Arte, y la tematica, como su nombre lo dice, era abierta y libre, al
igual que la técnica. Por lo que, de acuerdo al interés y motivacion personal por esta rama
del arte, la intencion fue realizar algo que realmente pudiera contener un tema muy sentido
y apreciado por nuestra parte, y, a la vez, dentro de su narrativa, que reflejara una parte de
la esencia que mueve a Ciudad Juarez. Considerando los tiempos y el contexto por el que
atravesabamos en aquellos afios; después de haber pasado por una dificil y complicada
situacién de inseguridad, la sociedad juarense seguia adelante y siempre se mantuvo de pie,
eso me motivd a realizar una obra que representara la esencia de esta querida ciudad, a la
que llegué en 1994 como estudiante de bachillerato.

Considerando la intencidn que nos motivaba, iniciamos el proceso creativo con el
desarrollo de ideas. Luego de mucho pensar caimos en cuenta de que habia un elemento
que vivia la ciudad continuamente, y la sigue viviendo, es un referente de nuestra cultura
que mueve las fibras mas elementales que permiten que el engranaje social, econdémico e
industrial de esta frontera, la convierta en una de las mas prosperas y generosas de nuestro
pais. Nos referimos a la rutera, titulando la obra Ruteronomia (figura 152), y la describimos

de la siguiente manera:

La rutera se llama asi porque sigue una ruta. También es conocida como Bus, camion,
guagua, colectivo. En Ciudad Juérez es unica: mueble rehusado que viene de Estados
Unidos, por lo general, y presenta un notable deterioro en su estructura, similar al que

podemos observar en el libro. De piel bicolor, maquina ruidosa, arte popular ndmada,
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filosofia trashumante, cajon de pasiones itinerante, trae, lleva y regresa por todas la arterias

de esta noble ciudad. Huele al alma del pueblo. (Cadena, 2012, p. 157)

Figura 152.
Sandra Cadena. Ruteronomia. Técnica: recorte, planos seriados y marcador. 20x14x4.5 cm. Ciudad Juarez.
2012

Fuente: Propiedad de la autora.

Este medio de transporte fue testigo de todo lo que sucedid en nuestra ciudad, a
todas horas y por todos lados. Era el elemento mas significativo porque en su mayoria
representa a la gente de trabajo, a la gente de esfuerzo; simbolicamente representa la
fortaleza juarense. La naturaleza de este transporte es que los recorridos que hace a través
de las arterias de la ciudad, salen del centro, del corazon de Juarez. Por lo tanto, la obra a
realizar, en esencia, era necesario que tuviera el mismo origen que el elemento principal,
por lo que dentro de nuestro proceso empezamos a buscar el soporte perfecto para la
construccidn fisica de nuestra idea, asi que nos dimos a la tarea de buscar un libro de
segunda mano que tuviera ciertas proporciones fisicas para intervenirlo de acuerdo a la idea
en curso.

Primeramente nos dirigimos al centro de la ciudad para buscar el ejemplar,

recorriendo las calles a pie, siguiendo la misma dindmica que se sigue cuando se va a tomar
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la rutera, en busca de tiendas o puestos que vendieran libros de segunda mano; destinamos
algunas horas, hasta que, en una esquina, asi, rudamente sobre el piso, estaba un sefior con
un cumulo de libros usados, y empezamos a buscar el ejemplar que mejor se adaptara a
nuestras necesidades proyectuales desde el punto de vista de produccion. Afortunadamente,
Ilegd el momento en el que encontramos el ejemplar ideal por su forma y tamafio, asi que lo
compramos en una madica cantidad.

Lo que previamente habiamos proyectado para la intervencion del libro, era que
después de ciertas paginas, se iba trazar un cuadrado en el centro del libro y cortar hacia el
interior pagina por pagina para alcanzar cierta profundidad. Con los recuadros que
sacaramos, construir a partir de la técnica de planos seriados el frente de una rutera
simulando volumen y profundidad, obviamente con el nombre de la ciudad escrito en letra
gotica, como se acostumbra a ponerle el nombre a cada uno de estos camiones, en un
sentido hasta cierto punto folclérico y popular, y, después, aplicar algunos tonos en color
rojo, que es una de las rutas que siguen dentro de la ciudad. Hasta ahi todo se iba logrando
como se habia planeado, pero lo que no se habia planeado era que al hojear las primeras
paginas del libro, justo en el lado derecho, donde se pretendia intervenir el libro, apareciera
una ilustracion con una imagen de una calle popular de algin lugar.

Una calle donde transitaban personas caminando y otras en bici; habia postes de luz,
algunas viviendas y vida, habia vida en la imagen, justo el motivo que queriamos
representar. Asi que en ese momento nos dimos cuenta de que nosotros no escogimos al
libro, el libro nos escogi6 a nosotros, para convertirse en obra y ser parte de este sentido
ejemplar, que, en esencia, contiene un gran carifio y admiracion por la gente fuerte y
trabajadora que conforma esta querida ciudad. Sin embargo, debemos mencionar que
durante el proceso de intervencion surgieron complicaciones debido a las condiciones del
papel, el cual estaba sumamente deshidratado, y a la hora de hacer el corte, la herramienta
no se deslizaba con suavidad, dafiando algunas de las paginas, pero finalmente, se resolvio
generando volumen con piezas pequefias ubicadas internamente entre cada plano, logramos
conformar el frente de la rutera como se tenia dispuesto.

Otra de las particularidades de la obra en relacion a las condiciones fisicas de la
rutera, es que se respetaron las condiciones de deterioro de la cubierta del libro, semejando

las condiciones de deterioro en las que ponen a funcionar este tipo de transportes, aunque
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sean incdmodos o incluso inseguros para los usuarios. Finalmente, ya teniamos todas las
piezas completas para dar paso al proceso de construccién de la obra, el armado se hizo con
la intencidn de figurar la exposicidn de la rutera dentro de un escaparate urbano, en este
caso, una calle comdn, en un dia comun.

Asi fue como surgié este primer Libro-Arte, una obra realizada con un profundo
carifio y respeto por lo que representa, y, asimismo, respeto por las posibilidades que el arte
y el disefio nos permite hacer y representar de manera profesional. Desde su construccion,
la obra ha formado parte de diversas exposiciones locales, nacionales e internacionales
(figura 153).

Figura 153.
Exposicion El juego de la metafora. De Naipes y Libros de artista. Congreso Interdisciplinario de

Disefio y Publicidad Sinaptica. Ciudad Juarez. 2019

Fuente: Propiedad de la autora.

Como parte del proyecto Libro-arte abierto, conformé una exposicion itinerante en
México, Espafia y Polonia durante los afios 2012 y 2013; afios mas tarde, localmente, es

decir, en Ciudad Juéarez, se presento en la muestra de la Exposicion El juego de la metafora.
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De Naipes y Libros de artista dentro del Congreso Interdisciplinario de Disefio y
Publicidad Sinaptica 2019, y, finalmente, dentro del marco de las actividades desarrolladas
por la Fiesta de Libros de la UACJ, se expuso en el Centro Cultural de las Fronteras, en
abril del mismo afio. Y en cuanto a publicaciones, la podemos encontrar en Libro-
arte/abierto (Minguez, 2012).

Con el paso del tiempo, el acercamiento hacia esta rama del arte fue cada vez mas
estrecha, y el interés personal y profesional fue creciendo, adentrdndonos a investigar mas a
fondo sobre el origen, teoria, categorias y conceptos generales que conforman esta
tematica, permitiéndome concebir ideas propias y concepciones sobre el Libro-Arte. Lo que
nos llevo a publicar el articulo De la tipografia en el libro al libro-arte tipografico (2012),
en coautoria con la Dra. Hortensia Minguez, y, posteriormente, llevamos la coordinacion de
las publicaciones De la tipografia/al libro-arte (2016) y Libro-Arte y
Tipografia/Perspectivas y Visiones (2016) como parte de la continuacion de la publicacion
Libro-arte/abierto (2012), donde a su vez se particip6 con la autoria de capitulo en cada
una de las ediciones.

Por lo que esta experiencia nos sirvié como antecedente para el desarrollo de otras
obras, en las que ya contdbamos con un bagaje méas amplio, de tipo teérico, metodoldgico y
practico. Lo que nos ha permitido proponer formatos diferentes, el manejo de otros
lenguajes y una mayor experimentacion con la forma. Y la obra Grandes Tipos (figura
154), desarrollada durante el afio 2018, es una muestra en la que se interrelacionan varias
condiciones creativas. Dicha obra es parte de una colaboracion en el proyecto Libros
Intervenidos de la Facultad de Bellas Artes de la UPV, proyecto que consistid en intervenir
un libro que nos fue asignado a cada uno de los participantes con la finalidad de darles una
segunda oportunidad de vida a una serie de libros que habian sido dados de baja de la
biblioteca de la misma institucion.

Luego de tener el ejemplar en nuestras manos, primeramente procedimos a la
busqueda de la mejor idea para llevar a cabo dicho cometido. Por lo que consideramos que
esta intervencion funcionaria como un nuevo comienzo, era el inicio de, de tal forma que
ese inicio lo relacionamos con la linea de investigacién que hemos venido desarrollando
durante nuestra carrera académica, la tipografia. Valorandose desde los inicios de los tipos

moviles, de acuerdo a esa primera idea, procedimos a la planeacién de los contenidos,
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definir el formato méas adecuado y, sobre todo, pensar como ibamos a intervenir el libro,
siempre con la intencion de no conservarlo en su formato original, sino darle una nueva
apariencia y un sentido totalmente distinto al que habia tenido como libro de Introduccion a
la geometria y variables diferenciales.

Pero si teniamos claro que todo el papel blanco que se usara para imprimir la nueva
informacion seria a partir de la reutilizacion de las paginas blancas que contuviera el libro,
y lo que nos permitiera hacer con ese recurso Unicamente. Definida esa primera idea,
procedimos al desarrollo y planeacidn de los contenidos de acuerdo a la nueva tematica que
habiamos establecido, como parte de la continuacion del proceso creativo. Asi que de
acuerdo a nuestro conocimiento y la intencion principal, decidimos que lo ideal era
incorporar los tipos maviles que fungieron como parte de la divulgacién y desarrollo de la
comunicacion, y que siguen vigentes hasta nuestros dias gracias a la calidad con la que
fueron desarrollados en cuanto a disefio y funcionalidad tipografica. Haciendo alusién con
el titulo Grandes tipos, primero a la grandeza de los disefios tipograficos Garamond
disefiado por Claude Garamond en el siglo X V1, Baskerville disefiada por John Baskerville
en 1757, y Didot disefiada en 1783 por Firmin Didot; y segundo, a los autores que siguen

siendo reconocidos personajes dentro del mundo tipogréafico.
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Figura 154.
Sandra Cadena. Grandes Tipos. Técnica: recorte e impresion digital. 7 x 25 x 12 cm. Ciudad
Juarez. 2018
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Fuente: Propiedad de la autora.

El contenido de la obra (figura 155) lleva informacion teérica que contiene de
manera general los nombres de las partes de la letra, ubicada en el pergamino titulado
prefacio, y el esquema de las lineas de referencia para la construccion de los caracteres
tipogréaficos se ubica en el pergamino titulado bibliografia; cabe aclarar que los titulos de
los pergaminos surgen de manera circunstancial, debido a la reutilizacion de las paginas del
libro. En cuanto a papel, lo Unico que se compro fueron los sobres y el cartoncillo para
hacer la nueva cubierta del libro. Los sobres grandes contienen los alfabetos y los sobres

pequefios la fotografia ilustrada con las fechas del tiempo de vida de los tipdgrafos.
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Figura 155.

Sandra Cadena. Grandes Tipos/contenido. Ciudad Juarez. 2018
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Fuente: Propiedad de la autora.

En los balles de madera se encuentra el nombre de la autora, el nombre de la obra 'y
el nombre de la institucion de procedencia, en este caso la UACJ, con letras sueltas de
madera. El pequefio libro que aparece en la imagen es el original pero con una reduccion de
tamafo, con una nueva cubierta y un cintillo para sujetarlo. Y, finalmente, para rememorar
el libro original, se rescataron los sellos y registro de ingreso a la biblioteca de la UPV, asi
como los sellos donde se da de baja el ejemplar, es decir, la fecha de nacimiento y muerte
del libro, y éstos estan contenidos y expuestos en los tubos de cristal, dando como resultado
una diversidad de objetos que finalmente forman parte de una caja contenedora hecha de

madera.

En palabras de Bibiana Crespo, este tipo de formato lo describe de la siguiente

manera:

La tipologia de Libro-Objeto Coleccion adopta muy frecuentemente la morfologia de
Libro-Caja en la que se insertan imagenes y/u objetos. Esto suministra al espectador una

satisfaccion de voyeur que le permite replicar sobre papeles o documentos privados de



375

alguien. Es un acto que se debate entre una violacién y una curiosidad necrofilica. Estas
obras, a menudo, tienen una calidad nostalgica, son como fragmentos de restos del pasado.
(Crespo, 2012, p. 20)

De acuerdo al interés creativo que nos impulsaba para la intervencion del libro en
correlacion con los intereses del proyecto propuesto por la UPV, estimamos el formato de
Libro-Caja como el méas apropiado para la conservacion y respeto por la vida del libro, en
un sentido de remembranza creativa. A la par, nos permitia la integracion documental de la
tematica implementada, jerarquizando informacion, empleando diversos mini formatos que
contribuyen con la calidez y formalidad de la documentacidn que integra la obra.
Obteniendo un resultado, desde nuestro punto de vista, con una narrativa clara y coherente
en cuanto a contenidos teoricos, a su vez, ésta envuelve nostalgicamente cada uno de los
elementos del libro original.

La obra actualmente se encuentra en el acervo de la coleccion de Libros de
Artista’®® de la UPV, y se tuvo una participacion en IMPACT10'®* - Encuentro Mundial de
material impreso, libros, estampas y gréfica expandida (figura 156), celebrado en
Santander, Espafia., como parte de las actividades generadas por el Cuerpo Académico de

Grafica Contemporanea de la UACJ, en septiembre de 2018.

183 http://librosdeartista.upv.es/portfolio/grandes-tipos/ y https://media.upv.es/player/2id=9462d7e0-93f0-11e8-bd3e-
fdf66af36d13.
18 IMPACT 10 - Santander — 2018.
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Figura 156.
Exposicion IMPACT10*® - Encuentro Mundial de material impreso, libros, estampas y gréfica expandida.
Santander. 2018
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Fuente: EIl Loft taller espacio de arte - FLOKI Gauvry.

Otro tipo de tematica y formato tratado que ofrece, desde nuestro punto de vista,
mayor dinamismo, es el de la carpeta de ilustraciones de la obra titulada Dieciocho (figura
157), como parte de la colaboracién en el proyecto Estudio metaforoldgico del género
artistico del Libro-Arte. Coser, ensamblar y plegar, en el afio 2018, dirigido por la Dra.
Hortensia, y forma parte de las actividades propias del CAGC de la UACJ. El contenido de
la obra representa una tematica politica que hace alusion a los candidatos a la Presidencia
de la Republica Mexicana en las elecciones del afio 2018, motivo de su titulo Dieciocho.
Dentro del proyecto, la metafora asignada para trabajar fue coser, a partir de ello se
procedio a la busqueda de temas de interés social y de actualidad, y en correspondencia con
la fase de lluvia de ideas o incubacion surgié el tema de los candidatos, debido a la
polémica gque generaban y la diversidad de criticas, desconfianza e inseguridad que

ocasionaban en la sociedad a partir de sus propuestas en ese momento.

165 IMPACT 10 - Santander — 2018.
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Figura 157.

Sandra Cadena. Dieciocho. Técnica: recorte y costura. Ciudad Juarez. 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

Ya que la tematica quedo establecida se dio paso a la fase de la ejecucion,
procediendo a seleccionar la técnica y estilo para la representacion de los cinco personajes,
identificados como Ricardo Anaya Cortés (color azul), José Antonio Meade Kuribrefia
(color verde), Margarita Ester Zavala Gomez del Campo (color rosa), Jaime Eliodoro
Rodriguez Calderdn (color morado) y Andrés Manuel Lopez Obrador (color rojo).
Tomando como punto de partida el rostro de cada uno de ellos, iniciamos con el proceso de
abstraccién (figura 158), basado en la practica de sintesis de Joan Mir6, debido a que él
mismo “(...) no se consideraba un pintor abstracto, sus formas son personajes, objetos,
estrellas ...; incluso en los procesos derivados, convierte manchas de tinta abstractas en
personajes, pero lo hace simplificAndolas a través de varios procesos creativos”
(Cuscusian’s, 2015, p. 3).
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Figura 158.

Sandra Cadena. Dieciocho. Registro del proceso creativo. Ciudad Juarez. 2018

Fuente: Propiedad de la autora.

Procediendo con el trabajo de abstraccion de acuerdo a los pasos establecidos, es
necesario aclarar que el proceso completo se divide en seis niveles de abstraccion. Debido a
que nuestros personajes si debian ser identificados trabajamos las imagenes hasta el nivel
tres de abstraccion y sintesis de la estructura facial de cada uno de ellos, hasta lograr un
aspecto geomeétrico. La técnica de representacion fue recorte principalmente, sobre papel
canson con acabado de algoddn en un recuadro de 7 x 7 pulgadas; aunado a este
procedimiento se incluyd otro recuadro en la parte anterior al recorte en cartulina iris del
color correspondiente al partido politico que representan de fondo, y para complementar se
integro otro recuadro posterior de papel albanene como proteccion y separador de cada uno
de los personajes.

Asimismo, el titulo de la obra se dispuso en primer plano bajo las mismas
caracteristicas tanto de representacién como de materiales utilizados, empleando como
color de fondo un azul claro que contrasta con los utilizados por los partidos politicos; el
nombre esta hecho mediante el recorte con nUmeros mayas para su representacion, los
cuales hacen alusién a nuestro origen como mexicanos en contraposicion con los abusos y

malas decisiones de nuestros dirigentes en el poder. Es decir, tres franjas gruesas que
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representan el nimero cinco cada una de ellas y tres circulos referentes al nimero uno, que
en conjunto conforman el nimero dieciocho.

En relacion a la metafora a desarrollar, la intencién fue implementar la costura de
una manera sutil y contundente a la vez, se empleé minimamente en cada una de las
laminas donde finalmente esta accion contiene un peso importante, debido a que la costura
se utiliza tnicamente para coser la boca de cada uno de los candidatos, es decir, por medio
de la costura se les esta cerrando la boca aludiendo al rechazo por la cantidad de mentiras y
propuestas sin fundamento que ofrecen para obtener el voto. La costura se hizo en forma de
cruz con hilo negro, mismo que representa el craydn negro que se usa para plasmar el voto

sobre la boleta electoral marcandolo con una cruz (figura 159).

Figura 159.
Exposicion El juego de la metafora. De Naipes y Libros de artista dentro del Congreso Interdisciplinario de
Disefio y Publicidad Sinaptica. Ciudad Juarez. 2019

Fuente: Propiedad de la autora.
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En consecuencia, podemos decir que la costura es el punto central de la obra
Dieciocho, en correlacion con la técnica y la tematica tratada. En este caso, la narrativa
parte del verbo coser, pero decidimos que esa accidn se representara minimamente en un
sentido metonimico dando la parte por el todo, y a partir de ahi, generar el discurso en el
lector y que cada uno, de manera independiente, pueda discernir el sentido critico de la
propuesta planteada con un formato libre en su composicién y diversidad de color tanto
como la diversidad de ideas. A partir de nuestra experiencia en los ultimos afios y el
desarrollo del doctorado en torno a la tematica del Libro-Arte y sus posibilidades, la
propuesta y desarrollo de esta obra se hizo con una mayor conciencia creativa, narrativa y
compositiva.

Por lo tanto, podemos compartir que esta obra ha tenido buena recepcion en sus
primeras presentaciones publicas de manera local, formando parte de dos exposiciones
importantes dentro del ambito cultural de Ciudad Juarez; la primera fue en la Exposicion El
juego de la metéfora. De Naipes y Libros de artista, dentro del Congreso Interdisciplinario
de Disefio y Publicidad Sinaptica; y la segunda, presentada en el Centro Cultural de las
Fronteras, dentro del marco de las actividades desarrolladas por la Fiesta de Libros de la

UACJ, ambas llevadas a cabo durante el afio 2019.

Finalmente, a raiz de nuestra experiencia basada en la préactica, concordamos
enfaticamente con Fatina Saikaly (2004, p. 85) al referir que, “(...) el énfasis principal del
enfoque basado en la practica fue el vinculo coherente de los aspectos tedricos y de estudio
de un area particular de disefio dentro de un contexto de investigacion”. En este sentido
validamos de acuerdo a lo experimentado en el transcurso de estos afios que, realmente
conforme se van generando las ideas con libertad, de manera conjunta y con base en nuestra
formacion en disefio gréafico, lo interesante de todo esto fue ir hilando el conocimiento
tedrico a la par de los avances de los procesos creativos, los cuales se iban insertando casi
naturalmente en nuestras propuestas. Cabe mencionar la existencia de un conocimiento
previo que nos permite discernir el mejor camino para iniciar nuestro proceso creativo.

Concluimos diciendo que la experiencia vivida durante el desarrollo de las
actividades practicas en el transcurso de nuestro doctorado, ha enriquecido la experiencia

que hasta el momento como docente y disefiadora se habia tenido, ya que tuvimos la
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oportunidad de conocer y valorar las practicas de terceras personas desde el enfoque del
investigador, documentando los comportamientos detallados anteriormente. Hecho que nos
motiva a desarrollar y mejorar nuestra practica docente en la licenciatura como en el
posgrado, fomentando la creatividad a partir de la experimentacion para brindarles a los
estudiantes mayor seguridad y mejores bases para el desarrollo de su creatividad,
explorando un amplio abanico de posibilidades que la tipografia y el Libro-Arte tipografico

nos ofrecen.
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Conclusiones

Tomando en cuenta que el mundo del Libro-Arte tipogréafico en la actualidad es un medio
de expresion significativo y sumamente recurrido dentro del Libro-Arte en general, en los
ultimos tiempos ha manifestado prosperidad en los espacios artisticos y académicos
difundiéndose cada vez mas, por lo tanto, la tematica es actual, novedosa y potencialmente
apta para la expresion artistica fundamentada bajo bases solidas tedrica, practica y
metodoldgicamente hablando, razén por la que consideramos esta investigacion como una
aportacion efectiva, viable y, sobre todo, que enriquecera en gran medida a este campo
creativo.

Nuestra experiencia durante el proceso de investigacion a través del doctorado a
partir del inicio de los cuestionamientos planteados, cada vez nos fuimos adentrando a un
mundo colmado de creatividad por la diversidad de composiciones y posibilidades artisticas
que a lo largo de la historia se fueron suscitando, permaneciendo en el tiempo como
propuestas de gran efectividad que vienen a nutrir la actualidad del Libro-Arte, y a partir de
una ardua investigacion se obtuvo cuantiosa informacion que ha sido valiosa para nosotros,
por lo que decidimos sistematizar para darla a conocer de una manera sintetizada y concreta
sobre amplios contenidos; asi pues, estas consideraciones también nos marcan la pauta para
generar material tedrico a partir de futuras publicaciones que pretendemos desarrollar con
la informacion comprendida en los diversos apartados.

Asimismo, nuestra introduccion en la cuestion teorica a partir de la consulta
bibliogréafica entre libros, articulos, asistencia a congresos, exposiciones y el acercamiento
directo con personajes como Juan Pascoe, cambid nuestro panorama enriqueciendo la
concepcidn que tenemos sobre esta posibilidad de crear a partir del Libro-Arte tipografico,
sensibilizandonos y mostrandonos el camino que abonaba dia a dia a la construccion de
cada uno de los capitulos que conforman la presente tesis.

Y, a la vez, respondiendo a los cuestionamientos que nos hicimos al inicio de
nuestra investigacion, es decir, el Libro-Arte tipografico puede tener una narracion emitida
por la tipografia tan solo por su forma. Por ejemplo, respecto a ello, en el transcurso de la
presente, pudimos evidenciar los alcances que ésta tiene y la proyeccién que como
elemento Unico narrativo ofrece dentro de las diversas composiciones que se mostraron a lo

largo de la investigacion. En otro punto, la variabilidad de formatos y como estos influyen
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en la construccion de un Libro-Arte tipografico; por ejemplo, como favorecen a su
contenido a través de las diferentes dinamicas que se requieren para manipularlos, todo es
un conjunto, una amalgama que conforma un corpus coherente, atractivo y dialéctico.

De igual manera, la exploracion de las potencialidades creativas de la tipografia
aunadas con las potencialidades que ofrece el Libro-Arte, realmente favorece y da pie a una
linea de investigacidn que se ha abordado previamente de forma generalizada, y gracias a
las aportaciones que hicimos a partir de una detallada informacion sobre el tratamiento
tipogréfico a lo largo del tiempo en las diferentes concepciones que se han tenido del Libro-
Arte, podemos decir que fomenta la incursion del investigador y académico dentro de esta
categoria, donde convergen el Libro-Arte y la tipografia. Gracias a que como parte de las
intenciones principales fue estipular al Libro-Arte tipografico como una categoria formal
dentro de este campo, a partir de sus primeras consideraciones expresadas como libros
tipogréficos, sin embargo, nuestras valoraciones en cuanto a su historia, la evolucién que ha
mostrado en el tiempo y sus posibilidades compositivas, es que nos permitimos aseverar
este concepto para que, a partir de estas aportaciones, sea empleado en los distintos
espacios donde figuran obras de esta categoria, ya sean como obra fisica, medios impresos,
exposiciones, congresos, etc.

En cuanto a las aportaciones tedricas que presentamos, estas se generan a partir
principalmente de la categoria estipulada, pues tiene mucho que ofrecer al campo de la
investigacion asi como al artistico. Ya que muchos artistas lo han trabajado y es un tema
vigente por completo, permitiendo abordarlo con mayor conciencia sobre su concepcion y
origen, el cual abre camino a la investigacion por la cantidad de enfoques que se pueden
explorar. Asimismo, las practicas basadas en la experimentacion nos ofrecen otra
posibilidad para el trabajo académico enlazado con las tematicas en cuestion, dando pie a la
conformacién y disefio de diferentes practicas establecidas en pro de la generacion y
aplicacion de la tipografia en el Libro-Arte tipografico, mejorando el trabajo del docente y,
por consiguiente, un mayor y mejor aprovechamiento de los estudiantes en cuanto al
aprendizaje y desarrollo de sus potencialidades creativas.

Lo anterior es parte de nuestras aportaciones tedricas como resultado de cursar un
doctorado enfocado en la investigacion para lograr una aportacion de esta categoria dentro

del area de estudio que estamos abordando, y consideramos fielmente que todo el trabajo
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desarrollado y plasmado en estas paginas favorecera de manera diversa a los interesados
con esta area del arte y el disefio, ya sea desde un enfoque creativo o académico, gracias a
la cantidad de informacion y la variedad de posibilidades creativas que nos permitiran ver a
futuro con nuevos proyectos y nuevas practicas, a razon de cumplir con nuestros objetivos
establecidos al inicio de este doctorado.

El objetivo principal fue explorar posibilidades creativas que la plasticidad
tipogréfica ofrece en el Libro-Arte como medio relator espacio-temporal, y consideramos
que gracias al amplio trayecto que presentamos sobre el comportamiento de la tipografia en
cada una de las manifestaciones que conforman la investigacion, éste se cumple a cabalidad
mostrando y valorando la variedad de ejemplos tanto pasados como contemporaneos, y a la
vez, permite generar nuevas concepciones para nutrir el campo artistico actual,
experimentando las posibilidades de expresién mediante la plasticidad de la letra para crear
diferentes formas de relatar a través del espacio-tiempo contenido en este tipo de obras,
mismas que valoramos el alcance narrativo en cada una de las variables plasticas que
conforman nuestro estudio con la finalidad de propiciar nuevos conocimientos tedrico-
practicos a través de la experimentacion que sean de utilidad en el ambito académico a
partir de la experiencia.

Por lo tanto, nuestra hipotesis se formulé de la siguiente manera: realmente la
tipografia posee condiciones técnicas y estructurales que potencializan la teorizacion y
analisis de la forma, para que a partir de ellos se puedan generar nuevos lenguajes y
sistemas de comunicacion dentro del Libro-Arte tipografico. Y mas alld de responder
cuestionamientos fria y concretamente, podemos externar que en el transcurso de estos
cuatro afos de doctorado y la investigacidn, experiencia y conocimiento adquirido, la
tipografia va mas alld de expresar y narrar Gnicamente por su forma, ya que no solo
enriquece una obra a partir de la plasticidad o expresividad que tanto hemos comentado,
sino que las potencialidades de la escritura son tan sélidas que transgreden la forma de la
letra, y esa comunicacion puede ser representada Unicamente por signos minimos y la total
ausencia de una estructura tipografica. Es decir, sustentamos sobradamente el hecho de que
la plasticidad expresa y es un recurso que, aunado a la experimentacion, enriquece el campo

creativo desde sus diferentes concepciones.
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No obstante, esta comunicacion traspasa la forma y logra llegar a la comunicacion
mediante la disposiciéon del espacio intervenido con minimos signos de expresion; cabe
sefialar que no posee un significado textual como en el caso de las obras de Maria Lai y
Carlos Amorales, donde, en lo personal, llamaron mucho la atenciéon al visualizar
composiciones basadas en la concepcidn antropoldgica de la letra, plasmando un texto sin
plasmarlo, solo a partir de formas totalmente abstractas o lineales es que producen una
narracion. Y ver esa capacidad de comunicacién que la letra ha alcanzado a partir de un
razonamiento formal tanto del espacio-tiempo como de la simplificacién extrema de la
misma, nos lleva a concretar que realmente es un campo que a partir de nuestro tiempo,
nuestras posibilidades y recursos creativos nos permite un sinnimero de oportunidades
creativas que podemaos teorizar partiendo de nuestros antecedentes historicos y culturales.

En resumen, esta investigacion posee un gran potencial para continuar explorando
las posibilidades tipograficas implementadas dentro del Libro-Arte, con un panorama
abierto que nos permite abordar diferentes directrices en cuanto a la narratividad expresada
mediante la estructura de la letra y su disposicion de acuerdo al espacio-tiempo, motivados
por el desarrollo de nuevas practicas a implementar a futuro dentro de las aulas para
fomentar el trabajo creativo y, principalmente, desarrollar producciones que conserven la
esencia del Libro-Arte mediante las diversas técnicas de representacion manuales y
mecanicas, conservando la calidez artistica e intima que una obra de esta categoria ofrece al
convivir con ella.

Cabe destacar que estas oportunidades para los disefiadores y artistas motivan a la
creacion de obras que mas alld de la cuestion estética y compositiva, funcionan como
recurso de expresion en un mundo donde cada vez esta libertad se hace presente en
diferentes campos sociales, ideoldgicos y creativos. Y como disefiadores, creativos,
docentes, estudiantes o investigadores, asumamos el compromiso de fomentar el estudio y
creacion del Libro-Arte tipografico en pro de un mejor entorno que se vea reflejado en los

contenidos que las condiciones actuales nos permiten abordar.
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GLOSARIO

Achurado. Es una técnica del dibujo en la que por medio de lineas se da sombra o volumen
a los elementos dibujados.

Aguafuerte: Técnica de grabado donde la placa de metal o matriz se cubre con un barniz
impenetrable al acido nitrico, luego se traza sobre el barniz dejando descubiertos los
trazos para posteriormente introducir la placa al acido que previamente fue diluido
con agua, de ahi se origina el nombre de la técnica, luego el acido corroe el metal y
de ahi se obtiene la matriz para impresion.

Aguatinta: Técnica de grabado que permite un resultado con estilo pictérico, a partir del
tratamiento de una placa de metal; después de ser plasmado el grabado sobre una
placa de metal, ésta se cubre con resina y posteriormente se sumerge en acido.
Dependiendo los tiempos dentro del acido, éste va generando distintas perforaciones
a manera de puntos, lo que hace que a la hora de la impresion produzca las
diferentes tonalidades.

Amanuenses. Personas dedicadas a la escritura manual para la produccion de libros
medievales.

Aristas. Desde el punto de vista geométrico, ésta corresponde a los lados de una figura
plana o, en su defecto, con cierto volumen que es el que le da grosor a la figura.

Arte correo. Arte conceptual que se generd en los afios setenta por Ulises Carrién, y
consistio en usar el correo comun como soporte, es decir, se enviaban tarjetas
postales a distintos receptores, artistas 0 no, y el receptor intervenia graficamente la
postal y la reenviaba. Obteniendo asi obras intervenidas graficamente con
diversidad de tematicas, estilos y formas de representacion.

Arte postal. VVéase en Arte correo.

Bastarda. Un tipo de letra gbtica empleada en el siglo XV.

Beneventina. Escritura post Romana desarrollada alrededor del siglo VIII d. C., tuvo una
vigencia aproximada de 500 afios, utilizada en el monasterio benedictino Monte
Cassino en la parte sur de Italia.

Capital. VVéase en Capitalis Monumentalis.

Capitalis Monumentalis. Letras mayusculas cuadradas, también conocidas como letra

capital, mayusculas monumentales o mayusculas lapidarias, empleadas
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antiguamente por los romanos y trazadas con cincel, con una estructura definida por
lineas rectas y angulos muy definidos, y terminaciones con serifas generadas por el
cincel a la hora de esculpirlas en la piedra de los monumentos, ya que eran
meramente decorativas en un principio.

Capitalis Rustica. Estilo de letra que data del siglo | d. C. y de uso continuo hasta el siglo
Xl d. C. en el Imperio romano.

Carolingia minuscula. Tipo de escritura empleada durante el periodo de Carlo Magno
(742 - 814 d. C.), con la intencion de difundir la cultura y las artes, este estilo
presentd un marcado contraste en la parte ancha de las letras.

Cadice. Texto manuscrito de corte historico o literario, antecesor a la imprenta, plegado y
cosido en forma de libro.

Concepto. En tipografia es lo correspondiente a la tematica sobre la cual se desarrolla un
disefio tipografico o un disefio en general, en el cual, se representan tematicas
diversas y se toman los elementos mas significativos para aplicarlos a la forma o
estructura del nuevo disefio a realizar.

Condensada. Letra con una estructura angosta y estrecha, atil en espacios reducidos.

Cufa. Herramienta de madera puntiaguda, utilizada para plasmar sobre bloques de arcilla
registros de actividades cotidianas.

Cursiva. Véase en Italicas.

Decorativas. Tipo de letras que presentan adornos dentro de su estructura, éstos pueden ser
sutiles o extravagantes, por lo tanto existe una diversidad significativa en sus
formas.

Egipcias. Estilo de letras que aparecieron a principios del siglo XIX, presentando una
estructura gruesa y uniforme, con remates por lo general en angulos rectos del
mismo grosor que el cuerpo de la letra, éstas pueden ser gruesas o delgadas.

Elementos compositivos. Corresponden a los elementos que conforman un disefio, es
decir, la tipografia, ilustraciones o fotografia.

Encuadernacion veneciana. Es un tipo de encuadernacidn que consiste en sujetar el papel
plegado con hilo en sus dos extremos, el hilo atraviesa toda la extension del papel y

por lo tanto se puede desplegar o plegar si se jalan los hilos para contraer el papel.
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Espécimen. El espécimen tipografico es la muestra o composicion que evidencia las
bondades de un estilo de letra, es como cierto tipo de exhibicidn con diferentes
frases o usos que se le puede dar a la tipografia que se quiere promover.

Estilete. Es una herramienta circular con terminacion puntiaguda, utilizada para escribir o
trazar sobre una superficie.

Estilos. Apariencia que presentan los diferentes tipos de letra, determinada por los detalles
en su estructura, tales como remates o grosores en las lineas que definen la
estructura de cada letra de una fuente tipogréafica.

Ethos. Conducta o comportamiento de un grupo social, forma de vida.

Experimental. Correspondiente a una de las categorias tipograficas que permite la
experimentacion del tipografo al jugar con las formas y conceptos libremente para
desarrollar estructuras tipograficas novedosas y divertidas.

Familia. Conjunto de letras que poseen un mismo estilo tipografico, la cual puede
conformarse por una variedad de representaciones conservando en esencia el mismo
estilo estructural, por ejemplo: el estilo normal, el bold, el light o itélicas, que
presentan una leve inclinacion pero conservan las caracteristicas de la estructura
original.

Fantasia. Son estilos de letra que se desarrollan con formas graficas que transgreden los
lineamientos formales de legibilidad y funcionalidad en su mayoria y estan
directamente relacionadas con las Decorativas.

Fonogramas. Signos y formas graficas que representan un sonido.

Forma. Contorno externo e interno que define la estructura o cuerpo de la letra.

Fraktur. Estilo de letra gotica de origen aleman, disefiado por Johann Neudorfer.

Fuente. Grupo de caracteres alfanuméricos que contienen un mismo estilo para conformar
un tipo de letra especifico.

Fundidoras. Anteriormente se les llamaba fundidoras a las casas o0 imprentas que vendian
las series de tipos moviles para la impresion mecanica, pero con el paso del tiempo
se dio la transicion digital y se conservo el mismo nombre, Ilamando fundidoras a
los sitios web que venden tipografias digitales, como linotype
(https://www.linotype.com/25/font-licensing.html) o monotype

(https://www.monotype.com/fonts/licensing-101/), por poner un ejemplo.



412

Glifos. Cualquier elemento tipografico que conforma un alfabeto, puede ser una letra, un
namero, un signo de puntuacion o matematico.

Gotica. Escritura desarrollada alrededor del siglo XII d. C. en la parte norte de Europa,
presenta una estructura angular y muy definida, corresponde a una estructura de
trazo grueso tanto vertical como horizontalmente, con trazos oblicuos finos y ligeros
que generan contraste en su forma. Visualmente produce una mancha de texto
sumamente densa dentro de la pagina, muy utilizada en libros religiosos.

Grilla de pixeles. Corresponde a una malla dividida en una serie de columnas y filas
divididas por espacios determinados que sirven para ubicar con mayor facilidad los
elementos compositivos al mostrar los espacios de manera integral.

Hierdtica. Escritura egipcia basada en los jeroglificos con la finalidad de que fuera mas
practica y rapida a la hora de plasmarla sobre el papiro, empleada principalmente en
textos religiosos.

Humanistica. Estilos de letras redondas que surgieron a mediados del siglo XV en ltalia, y
su estructura tenia como referente la escritura manual.

Ideogramas. Asociacion de ideas representadas graficamente para transmitir un mensaje.

Inscripciones. Corresponde al acto de inscribir o trazar sobre una superficie, en tiempos
antiguos se hacia la inscripcion con una cufia de madera o metal, sobre arcilla o
piedra.

Insular. Escritura que se desarroll6 en las islas britanicas, ajenas al desarrollo e influencia
europea durante la Baja Edad Media, siglos XIV y XV.

Italicas. Estilo de letra que data del siglo XV, cuyo eje central presenta una ligera
inclinacion hacia el lado derecho con un angulo entre 7'y 20°, su antecedente son las
escrituras caligraficas. Su estructura es compacta y economiza espacio, asi como su
uso inicialmente fue para acompafar estilos de letra méas redondeados.

Jeroglificos. Tipo de escritura que representa el significado de las palabras por medio de
simbolos o figuras no textuales ni fonéticas.

Kerning. Mientras los caracteres sean mas grandes, el kerning debe ser mas reducido para
que el espacio se vea uniforme entre cada caracter y la palabra escrita tenga
consistencia.

Letter press. Es el término en inglés referente a la impresidn con tipo movil.
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Libro artesanal. Libro creado manualmente desde la composicion de sus paginas mediante
una composicion tipografica o ilustrada, el proceso de encuadernacién y los
materiales utilizados.

Libro-Objeto. Es una obra que toma como base un libro, sin embargo se transgrede su
esencia de libro al grado de deconstruirlo hasta transformarlo en una obra
escultdrica, la cual puede ser Unica o multiple.

Libros de Artista. Clasificacion que de acuerdo al critico del Libro-Arte Clive Phillpot, se
le asigna a un libro hecho en su totalidad por un artista, el cual genera su propia
obra.

Lombarda. Escritura correspondiente al periodo Gético temprano, sus formas son mas
redondeadas a diferencia de las letras Textura, mayormente utilizadas como
iniciales dentro de los textos.

Mayusculas. Letras también conocidas como letras de caja alta, debido a la ubicacion
superior en las cajas donde se guardaban desde principios de los tipos moviles, y
son las que determinan la altura de la letra desde la linea de base hasta la alineacion
superior.

Merovingia. Escritura con ascendentes y descendentes muy pronunciados y poco legible,
empleada en Francia como letra cursiva alrededor del siglo VII d. C.

Minusculas. Letras también conocidas como letras de caja baja, debido a la ubicacién
inferior en las cajas donde se guardaban desde principios de los tipos moviles,
presentando una estructura menor a las mayusculas, su altura es determinada por la
altura de X como se conoce en tipografia, que finalmente es la proporcién a la que
se reduce en relacion a la altura de las letras mayusculas.

Nacionales. Tipo de escrituras que surgieron en Italia como resultado de la evolucion de la
escritura, posteriores a la caida del Imperio romano, conocidas como Lombarda y
Beneventina, muy utilizadas en las escuelas caligraficas de la época.

Narrativa. Corresponde al discurso o mensaje implicito dentro de una composicion
artistica, es decir, el mensaje que expresan los elementos que conforman la obra.

Narratividad. Corresponde al sentido que presenta el mensaje o discurso dentro de una

obra, tanto en el &mbito literario como plastico.
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Negritas. Tipografia presentada en una version con apariencia mas gruesa o densa que su
aspecto normal, también conocida como negra o bold.

Optofonéticos. Corresponde a composiciones poéticas en las que por medio de un proceso
en el que se maneja la tipografia en diferentes tamarios y estilos, simulando la
intensidad del sonido que existe dentro de un poema, por ejemplo.

Ornamentacién. Elementos decorativos para crear bordes alrededor de la pagina, o
incluso, de la propia estructura de la letra.

Ortotipografia. Son los conocimientos de ortografia y tipografia requeridos para la
creacion de un trabajo tipografico correcto y de calidad, conformados por diversos
lineamientos y reglas de uso y puntuacion.

Palo Seco. Es una familia tipogréafica lineal, sin remates y uniformidad en el grosor de su
estructura, con alto grado de funcionalidad y legibilidad, puede presentar diversos
grosores y matices en su cuerpo haciéndola Gnica en cada una de sus variables,
funcionando muy bien en textos largos.

Patines. Es la parte terminal (véase en remate) de la letra ubicada en el inferior del cuerpo
de las letras.

Pergamino. Piel de oveja o de cabra, empleada como soporte de escritura.

Pictogramas. Representacion abstracta y simplificada de la realidad, ya sea una persona,
objeto, animal o elemento natural.

Plasticidad. Caracteristica plastica que define el cuerpo de una letra o una tipografia, es
decir, las cualidades rebuscadas, organicas, geomeétricas o lineales de su estructura,
y por lo tanto definen el estilo de dicha letra o tipografia.

Punta seca: Es una técnica de grabado donde el trazo se hace directamente en la superficie
0 matriz de lo que se quiere plasmar a través de un punzén metalico, de ahi el
nombre de punta seca.

Punzon. Herramienta cilindrica de madera o metal con terminacion puntiaguda, empleada
para trazar sobre una superficie.

Quid. La causa de mayor relevancia de un suceso o acontecimiento.

Remates. Es la parte terminal de la letra que sirve para definir el estilo entre una familia y
otra (es un adorno), dispuesto principalmente en las astas de la letra y permite la

continuidad de la lectura de una caracter y otro en la linea de texto.
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Romana. Escritura empleada principalmente en las inscripciones romanas sobre columnas
Trajanas en la antigua Roma, con una estructura especialmente recta que presenta
remates puntiagudos generados al trazarlos con el cincel. En general un estilo
formal y clasico de alta calidad para la lectura y edicién de textos.

Romanas Modernas. El término Romanas corresponde a las familias tipograficas
provenientes de la imprenta tradicional, tipos de letra empleados exclusivamente
para la edicion tipografica a partir del establecimiento de la imprenta, debido a la
claridad de su estructura y funcionalidad para la lectura. Y, en el caso de las
Romanas Modernas, éstas presentan una estructura mayormente contrastante entre
trazos rectos y curvos, y al mismo tiempo un alto contraste entre trazos finos y
densos que acentdan mejor la forma de la letra aumentando la claridad del texto.

Romano del Rey. Tipo de letra que surge en el siglo XVII basado en las Romanas, con una
estructura mas uniforme y remates puntiagudos pero sin llegar a la extrema
linealidad.

Rotuladas. Este estilo tipografico principalmente es usado en anuncios, cubiertas de libros,
carteles y otras aplicaciones graficas que exijan ser vistosas.

Rotunda. Estilo de letra gotica de origen aleméan, con una estructura basada en una forma
circular a diferencia de los otros estilos goticos angulosos y verticales.

Schwabacher. Estilo de letra gética de origen aleman que evoluciond a partir de la gotica
Textura alrededor del siglo XV.

Semiuncial. Escritura predecesora de la Carolingia minuscula, plasmada en los cddices
desarrollados durante los siglos V y 1X d. C., haciendo la transicion entre las letras
capitales y la uncial.

Software. Término comun que se aplica a los componentes no fisicos de un sistema
informatico, por ejemplo los programas, sistemas operativos, etc., que permiten a
éste ejecutar sus actividades.

Sui géneris. Unico en su género, algo muy particular.

Textura. Estilo de letra gética de origen aleman, principalmente utilizada en textos
religiosos y de uso legal, sirvié como base para el desarrollo de los primeros tipos

moviles creados por Gutenberg.
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Tipografia. Arte de imprimir, estilo de letra con que un texto esta impreso o la rama del
conocimiento que estudia las artes del libro y la tipografia.

Tipografia digital. Como una agrupacion o conjunto de dibujos vectoriales reconocidos
por la mayoria de los sistemas operativos que existen, y pueden conservar una
buena calidad sin importar la resolucién del medio de salida.

Tipo mavil. Letras individuales invertidas en relieve sobre una base de metal en forma de
prisma, utilizadas para la composicion mecéanica.

Tracking. utilizado para modular el espacio entre caracter y caracter, dependiendo del
tamario del nimero de puntos va ajustando entre uno y otro.

Uncial. Escritura plasmada en los primeros textos cristianos alrededor del siglo 11 o 111, y
funge como la antecesora de las minusculas que empleamos actualmente.

Zoomorfos. Figuras o dibujos que tienen formas de animales.



