Trabajo Final de Graduacién

El Diseiio de pagina editorial:
William Morris & Jan Tschichold

Universidad Empresarial Siglo 21




Trabajo Final de Graduacion

El Diseno de pagina editorial:
William Morris & Jan Tschichold

Sebastian Campos
Universidad Empresarial Siglo 21




Quiero agradecerles a Dios y a mi abuela por brindarme esta
excelente posibilidad, a toda mi familia y particularmente a Cocé
Campos que estuvo presente en todo momento.
Simplemente gracias.




Indice

1) Tema.
El disefio de péagina del libro: William Morris y Jan Tschichold.

2) Introduccion.

)
3) Fundamentacion y objetivos del trabajo.
4) Marco Metodolégico.
5) Marco Contextual:
5.1.Panorama politico desde mediados del siglo XIX hasta el periodo de
entreguerras del siglo XX
5.2.Panorama econémico-social.
5.3.La cienciay la técnica en la era industrial.
5.4.El diseno tipografico en la Inglaterra victoriana.
5.5.El arte y el disefio grafico.
6) Marco Teorico: Introduccion.
6.1.El diseno gréfico.
6.2.Elementos del disefio del libro.
6.3.Semiotica:
6.3.1.El signo.
6.3.2.El signo grafico.
6.3.3.El signo icénico.
6.3.4.La letra: signo grafico de la escritura alfabética.
6.4.Estilos de disefio que inspiraron el disefio del libro en William Morris.
6.4.1.El estilo manuscrito medieval.
6.4.2.El Prerrafaelismo.
6.5.William Morris.
6.6.Estilos de disefio que influyeron en Jan Tschichold.
6.6.1.Las vanguardias artisticas.
6.6.2.De Stijl.
6.6.3. Suprematismo y Constructivismo.
6.6.4.La Bauhaus.
6.7.Jan Tschichold.




7) Desarrollo:

Andlisis de pagina, de piezas de disefio editorial de Morris y Tschichold.
8) Conclusiones.
9) Bibliografia.




1- Tema

El disefio de pagina del libro: William Morris y Jan Tschichold.

Problema:Tanto William Morris como Jan Tschichold elaboran, cada uno en
su época, una propuesta de disefio del libro en un contexto impregnado por
la dicotomia arte-técnica. ;De qué manera resuelven dicho conflicto
en sus respectivas propuestas de disefo?.

2- IAntroduccion

El presente trabajo “El disefio del libro: William Morris y Jan Tschichold’ es
un estudio comparativo de la concepcién del disefio en dos personajes
emblematicos en el campo del disefio editorial y de la historia de la
tipografia, William Morris y Jan Tschichold.

Con este trabajo nos proponemos analizar la propuesta de estos
disefadores, atendiendo a los canones vigentes en el disefio editorial de
sus épocas, el grado de aceptacion y/o rechazo que dichas convenciones
tuvieron por parte de ambos. Ademds nos proponemos observar, reflexionar,
de qué modo resuelven el conflicto arte-técnica en sus respectivas
propuestas.

Para comprender las ideas que, tanto uno como otro, plasmaron en sus
disenos, se resefa en un primer momento el periodo que va desde mediados
del siglo XIX al periodo de entreguerras mundiales del siglo XX, se explica el
estado del disefio editorial en la era industrial y las convenciones vigentes
en dicho periodo, contexto histérico en el que hacen su aparicidn y actian
los mencionados disefiadores, Morris a fines del siglo XIX y Tschichold en la
segunda y tercera décadas del siglo XX.

En el marco tedrico, se definen conceptos relacionados con el analisis
semiotico y se describen los elementos que componen el disefio del libro.
Se analizan los estilos de disefio que influyeron en Morris y su concepcién
del disefio editorial, asi como el grado de influencia de éste en las Ultimas

décadas del siglo XIX y comienzos del XX. Este proceso de revisién histérica




continda con los movimientos de vanguardia en el arte y en el disefio de
comienzos del siglo XXy la influencia que los mismos, especialmente el
Suprematismo, el Constructivismo y la Bauhaus, tuvieron en Jan Tschichold
y la tipografia emergente en las décadas posteriores a la Primera Guerra
Mundial y anteriores al estallido de la Segunda Guerra Mundial.

El estudio comparativo, desde el punto de vista semiético, de unas piezas
de la obra de William Morris y de Jan Tschichold, analiza semejanzas y/o
diferencias en el disefio de cada uno de ellos, y sus respectivas propuestas

de diseno.

3- Fundamentacion

El conflicto arte-técnica instalado por la automatizacién afecté el disefio
del libro.William Morris y Jan Tschichold elaboraron, cada uno en su tiempo,
una propuesta diferente de disefio del libro.Comprender en qué consistié
esa propuesta y si la misma logré resolver el problema generado por el uso
intensivo de las maquinas, es decir, la separacion del arte y la técnica, es la
razén de este trabajo.

El libro es, de hecho, un producto técnico que permite formas
estandarizadas para la lectura y como producto tipografico dirigido a un
publico lector, supone ser concebido con el fin de conseguir la méxima
comprension del texto por parte de éste. Consecuentemente, se supone que
la tipografia de libros requiere formas legibles, no decorativas, en las que
cada elemento tiene una significacién para el mensaje. Esto quiere decir que
todo objeto impreso tiene la necesidad de cumplir un propésito comun: que
cualquier lector corriente visualice formas de letras y palabras que le sean
familiares (dominio del c6digo) y en consecuencia, que las pueda interpretar.

Creemos que tanto Morris como Tschichold demostraron un alto grado
de compromiso con el disefio tipogréfico y que ese compromiso les llevé a
establecer pautas para el disefio, promoviendo esencialmente la armonia de
la composicion y la legibilidad en la medida en que cada elemento, en sus

respectivas concepciones del disefio, tiene una significacion para el mensaje.




Revisar las ideas predominantes en el disefio editorial de su tiempo equivale
a inquirir las razones que llevaron a estos disefiadores a elaborar nuevas
propuestas, a conocer sus aportes concretos al disefio de paginas, incluidos
los aspectos tipograficos; a analizar en qué medida su concepcién del disefio
influy6 en sus contemporaneos y en el disefio posterior, destacando el
compromiso ético y estético de cada uno de ellos, compromiso que los llevd
a preocuparse desde la construccion del tipo hasta la medida del formato del
papel y de la forma de los caracteres.

En la escena editorial contempordanea, los libros se disefian con un enfoque
utilitarista, no obstante ello, los amantes del disefio grafico procuran llegar al
lector con un producto editorial que sea la sintesis del equilibrio y la armonia

entre el arte y la técnica.
Objetibo General:

Analizar comparativamente el disefio de la pdgina del libro en William
Morris y en Jan Tschichold.

Objetivos especificos:

5.1 Identificar y describir los estilos de disefio que influyeron en William
Morris.

5.2 Analizar semidéticamente el disefio de péagina del libro de William Morris.

5.3 Identificar y analizar los movimientos de vanguardia que influyeron en
el disefio de Jan Tschichold.

5.4 Analizar semiéticamente el disefio de pagina del libro de Jan
Tschichold.

4 - fHlarco metodoldgico

El objeto de estudio de este trabajo es analizar las propuestas de disefio
realizadas por Morris y Tschichold, indagar qué llevé a William Morris a fines

del siglo XIX 'y a Jan Tschichold, en el periodo de entre guerras, a proponer




disefo que sustentd cada uno; el grado de aceptacion y/o rechazo de las
normas (escritas o consuetudinarias) que rigieron el disefio, especialmente
tipografico y editorial a fines del siglo XIX y en el periodo entre las guerras
mundiales del siglo XX.En definitiva, investigar como resolvieron el conflicto
arte-técnica en sus propuestas de disefo.

Es una investigacion monografica desarrollada a partir del analisis
bibliografico y del andlisis del disefio del libro que proponen Morris y
Tschichold.

Atendiendo a los conceptos expresados por Rut Vieytes (2004: 265),
podemos afirmar que este estudio es una investigacion secundaria, por
cuanto se utilizé bibliografia de otros investigadores; es explicativa, en tanto
da a conocer, interpretativamente, las razones que llevaron a Morris y a
Tschichold a proponer nuevas pautas en materia de disefio.

En el estudio de casos (Vieytes, 2004: 623), se analizaron: el contexto
historico; los estilos vigentes en el disefo grafico; los movimientos artisticos y
sus influencias; la obra de ambos disefiadores.

Para efectuar el analisis comparativo del disefio de pdgina, se consideraron
las siguientes variables: 1- composicion de la pagina: a- implantacion
puntual (margenes; estructura general; bloques; reticula; columnas; forma
y contraforma); b- implantacién zonal (jerarquia de los textos e imagenes;
titulos; bloques; tipografia y variables tipograficas); c- implantacion lineal
(cuerpo tipografico; interlineado; justificacion; andlisis tipografico); 2- forma;
3- funcioén; 4- textura; 5- denotacién; 6- connotacion; 7- estilos de disefio que
se recrea; 8- sistema de impresion. Las siguientes imagenes de pagina fueron

seleccionadas para el analisis:

De William Morris, se selecciono6 una pagina de “The Works of Geoffrey
Chaucer’ publicado por la imprenta Kelmscott en 1896 y dos paginas de
“The Story of the Glittering Plain” (1894).

En tanto de Jan Tschichold, se seleccionaron tres piezas de analisis, de su
libro “Tipografia Elemental” publicada en 1925, reproducida en Philips
Meggs, Historia del disefio grafico, Ed.Trillas. México. 2000, pag.286.




5- Marco Contextual.

5.1) Panorama politico europeo desde mediados del siglo XIX hasta el

periodo de entreguerras del siglo XX.

El historiador britanico Eric Hobsbawm (1995:57) sostiene que en el
plano politico, la primera mitad del siglo XIX oscilé entre la revolucién y
la restauracion, entre las republicas o monarquias constitucionales y las
monarquias o imperios absolutistas.Ya en la segunda mitad del siglo, la
revolucion politica se desvanece y lo que predomina es el despliegue del
capitalismo en el mundo.

En consecuencia, el periodo que se inicié en Europa a mediados del siglo
XIX, estuvo signado, desde el punto de vista politico, por el surgimiento de
la democracia liberal. El sistema liberal, que hasta entonces garantizaba los
derechos de un grupo privilegiado, y la democracia, dejaron de ser nociones
contrapuestas. El enorme desarrollo econémico y social, que favorecid la
aparicion de grandes masas obreras y el fortalecimiento de su organizacién,
empujé hacia la extensién progresiva de las bases del liberalismo.

En la segunda mitad del siglo XIX Europa Occidental, y especialmente
Inglaterra, al amparo de la democracia liberal vivieron una época de
prosperidad econdmica relacionada con la segunda revolucién industrial y
con la expansion colonial.

Bajo el gobierno de la reina Victoria (1837-1901) Gran Bretafia conocié
una etapa de desarrollo y bonanza interna y una pujanza extraordinaria
en el exterior. Por ello este periodo se conoce como “época o era
victoriana”La apertura del canal de Suez, de los puertos chinos al comercio
europeo, la coronacion de la reina Victoria como emperatriz de la India,
el descubrimiento de valiosas minas de oro en Australia y la importante
corriente inmigratoria que se produjo hacia ese pais y otros sucesos
vinculados a la expansion colonial, abrieron horizontes nuevos a la actividad
inglesa, asegurando su supremacia industrial. Este periodo brillante de la

historia inglesa culmina hacia fines del siglo XIX, afirma Hobsbwam (1995:60).




La hegemonia de Europa, iniciada a principios de la Edad Moderna, se
habia ido acrecentando a lo largo de los siglos y llegé a su apogeo durante
la Revolucion Industrial. La transformacion de la sociedad humana iniciada
a principios de la Era Maquinista fue en constante progreso a lo largo de
todo el siglo XIX, hasta alcanzar su mayor desarrollo en las décadas de la Paz
Armada (1880-1890).

El sistema del “equilibrio europeo” o sistema Bismarck, dice Alonso (2002:
122),fomentaba las buenas relaciones, alentaba la expansién colonial y
evitaba la competencia maritima con Inglaterra. Pero este “equilibrio” o “paz
armada” entre potencias coloniales, no duraria mucho tiempo. La Europa de
fines de siglo XIX bullia bajo la efervescencia de la lucha nacional, por lo cual
entre 1850y 1914, muchos de los Estados europeos se transformaron.

En cuanto a las relaciones de poder, un nuevo panorama se abrié después
de la Gran Guerra: Europa y su potencia mds poderosa, Inglaterra, perdieron
la hegemonia que hasta entonces habian detentado.

Puede afirmarse que el siglo XX comienza después de la primera guerra
mundial (Hobsbawm,1995:65 ). En el periodo anterior a 1914, sélo los
socialistas hablan de colapso del capitalismo y en los circulos burgueses, no
creen en las“contradicciones internas” de la economia capitalista. La primera
Guerra Mundial clausuré una etapa en la cual el progreso técnico habia
superado los suefos de las generaciones anteriores,y mostraba al mundo las
ruinas de las naciones devastadas y cuantiosos recursos destruidos.

En Europa, la monarquia fue reemplazada por la democracia, el socialismo y
el comunismo soviético (Meggs,1998:301) y el continente europeo se abocé
en el periodo de posguerra a la reconstruccion de sus respectivas naciones 'y
simultdneamente comienzan a surgir ideologias totalitarias basadas en el
culto al lider: Benito Mussolini en Italia, Adolf Hitler en Alemania, Stalin en la
Unidn Soviética y Francisco Franco en Espana.

El saldo de la primera guerra mundial — millones de muertos, heridos y
mutilados- no impidio el estallido de un segundo y mas destructor conflicto
en 1939, cuando fracaso en sus propdsitos pacifistas la Sociedad de las

Naciones, ante el avance incontenible del nacional socialismo aleman.




5.2) Panorama econémico-social.

En lo econdmico-social, el siglo XIX es la época de la consolidacion del
desarrollo industrial iniciado en la segunda mitad del siglo anterior, con la
aplicacién en gran escala de la maquina de vapor a las comunicaciones y la
produccion. A diferencia de la primera época de la revolucion industrial, en la
que se habian instalado pequefas empresas privadas, en esta segunda etapa
se formaron grandes empresas que influyeron en la marcha politica de los
Estados, llevandolos al colonialismo y al imperialismo (Hobsbawm, 1995:60).

Meggs (2000:126) afirma que la Revolucion Industrial, aunque se inicié
en Inglaterra, fue un proceso radical de cambio social y econémico desde
el momento que masas de gente abandonaron la tierra como medio de
subsistencia y buscaron empleo en las fabricas. En consecuencia, con la
Revolucion Industrial se desarrolla un nuevo sector social, el proletariado
o clase obrera, que trabaja en las minas de carbén y en las fabricas y que
va a llevar adelante importantes luchas sociales, que en algin momento se
transformaran en luchas politicas.

El periodo estd marcado por el ascenso constante de la burguesia en todos
los paises europeos. El capitalista reemplazé al terrateniente y la inversion
de capital en maquinas para la produccion en masa se convirtié en la base
del cambio de la industria tras la industrializacion, afirma Meggs (2000:126).
El criterio que situaba a los individuos dentro o fuera de esta clase social, era
el monto de capital invertido en la industria y el comercio. La alta burguesia
estaba constituida por los grandes banqueros y capitanes de industria.
Segun Alonso (2000: 98), esta burguesia por una parte se opone a la nobleza
y por otra, se opone a las reivindicaciones obreras y populares, siendo ella
misma heterogénea y tejiendo alianzas alternativamente con uno u otro
sector social. El predominio de la alta burguesia, que adopté una actitud
conservadora frente a las demandas obreras, es la caracteristica sobresaliente
en este periodo.

Alonso (2002:57) afirma que el burgués establecié una franca separacion

entre el ambito publico y privado, por lo que el hogar se constituyé en el




paraiso del burgués, donde era amo y sefior, descansando de las
“insatisfacciones” de la vida publica.

La otra cara de esta realidad dice Meggs (2000:126), la constituyeron los
trabajadores que cambiaron las areas rurales superpobladas por fabricas
urbanas, quienes trabajaban jornadas extensas a cambio de salarios
miserables y habitaban en viviendas inmundas e insalubres. Es decir, el costo
social de la industrializacion creciente fue enorme, puesto que esta enorme
fuerza laboral de hombres, mujeres y nifios, sufria permanentes recortes
causados por la sobreproduccion, depresiones econémicas, quiebras de
bancos y negocios, asi como la pérdida del trabajo debido al desarrollo de
nuevas tecnologias.

El maquinismo, al expulsar mano de obra, creaba mayores masas de
desocupados y en consecuencia, un aumento progresivo de la miseria
urbana. El desempleo, el hambre y el hacinamiento en los suburbios de gran
parte de la poblacidn obrera, constituian un gravisimo problema social,
aparentemente sin solucion (Meggs, 2000:126).

La respuesta, o salida que dieron las grandes potencias a esta problematica
(proveerse de materias primas, lograr nuevos mercados y aquietar
la agitacion social provocada por las grandes desigualdades), afirma
Hobsbwam (1995:62), fue el imperialismo moderno, la expansion colonial
y la emigracion de millones de europeos hacia América del Norte y del Sur,
Australia, Africa. Aqui las potencias europeas, lideradas por Inglaterra en el
contexto de una industrializacion creciente y un capitalismo en expansion,
compitieron por la obtencidn de mayor cantidad de materias primas para sus
industrias y por nuevos mercados donde colocar el excedente de produccién
y conseguir mano de obra barata.

A mediados del siglo XIX'y comienzos del XX, como consecuencia
de todo este proceso, Hobsbwam (1995:62) sostiene que Europa era
indiscutiblemente el continente mds poderoso. Su cultura, su comercio y su
poderio militar se hacian sentir sobre el resto del mundo.

En el mundo de las ideas, el cientificismo y la segunda revolucion industrial

condujeron al socialismo cientifico — marxismo-y a la definicion de la




posicion de la Iglesia respecto a la cuestién social, a través de las Enciclicas

del Papa Ledn XIIl.
Europa, a fines del siglo XIX, se dividia en alianzas, competia por los

mercados coloniales, y adheria a la carrera armamentista entre las grandes
potencias.La compleja trama de intereses, mas un exaltado nacionalismo,
fueron factores favorables para el estallido de la Primera Guerra Mundial en
la segunda década del siglo XX.

Aquella época que terminaba -la“bella época; como se la llamé- albergaba
la ilusion de un progreso ilimitado, en el que las grandes miserias humanas
- hambre, epidemias, guerras, opresiones- pasarian a ser cosa del pasado.
Pero aquella ilusion se hizo afiicos en los campos de batalla: todo el inmenso
avance tecnolégico fue empleado para hacer la guerra y perfeccionado en el
periodo de entre guerras.

Segun Alonso (2002:152), en la etapa de posguerra, mientras la Unién
Soviética iniciaba la experiencia de la economia comunista, Francia e
Inglaterra reordenaron sus economias gracias a reparaciones de guerray
préstamos norteamericanos. Por el contrario, en Alemania, la derrota y la
debilidad politica acentud la crisis econdmica arruinando a la mayoria de la
poblacién, coyuntura ésta que posibilité el ascenso del nazismo.En lineas
generales, Europa se encontré en la posguerra sumida en la depresion
econdmica.

Los paises que no habian sido perjudicados por la Primera Guerra Mundial
se industrializaron, dice Alonso (2002:151), pero la sobreproduccién y la
especulacion financiera provocaron graves crisis como la de 1929.La Gran
Depresion provocada por el colapso financiero en Estados Unidos, tuvo
enorme impacto en todo el mundo y en Europa, privada de los fondos
estadounidenses, recién ahora se empez6 a hablar en todos los sectores
sociales de la crisis del capitalismo, del fallo de la economia libre y de la
sociedad liberal.

La coyuntura constituyd una oportunidad propicia para la propaganda de
masas y la critica social. Fue una época de tensiones, de revueltas obreras, de

inestabilidad de la burguesia, de fortalecimiento del capitalismo industrial,




enmarcada por el ascenso creciente de regimenes totalitarios en la Europa

central.

5.3) La ciencia y la técnica en la era industrial.

La cienciay la técnica, desde comienzos del siglo XIX estaban dedicadas
a la investigacion para mejorar las tecnologias aplicadas en la industria y
el comercio. Sin embargo, el capitalismo industrial vio aparecer un nuevo
tipo de crisis cuya caracteristica no era la escasez sino la sobreproduccion,
sostiene Alonso (2002:55), lo que originaba periodos de estancamiento.

El estancamiento se supero recién hacia fines de la década de 1840 con

la generalizacion de la construccién de ferrocarriles. Los ferrocarriles

tenian un efecto multiplicador sobre un gran nimero de industrias y un
impacto directo en la vida cotidiana de millones de habitantes de Europa, y
posteriormente, del resto del mundo.

Si bien las décadas de la Paz Armada fueron para Europa una etapa de
tension politica y de enfrentamiento entre las potencias colonizadoras, no
es menos cierto que también fueron los afos en que la Cultura materializo
creaciones extraordinarias. Desde 1860 hasta 1914, se produjo en toda
Europa una verdadera revolucion intelectual que comprendié todas las
manifestaciones de la actividad humana, especialmente en la ciencia, la
técnica, las artes y el disefio.

Entre 1860y 1914, la ciencia imprimid a la técnica tan formidable impulso,
que las portentosas conquistas logradas entonces significaron para la
humanidad una verdadera “segunda revolucién’ s6lo comparable a la
ocurrida en la Era Maquinista. El mundo industrial del siglo XIX se movia
a fuerza del vapor de agua producido por la combustién de la hullay la
madera. Pronto ambas fueron relegadas por la aparicién de dos nuevos
productos energéticos, convertidos desde entonces en los mayores aliados
del progreso humano: el petréleo y la electricidad (Alonso y otros.2002:93).

Petréleo, electricidad y nuevos productos como el acero, hicieron posible la

aparicion de nuevas industrias y, con las nuevas explotaciones que ampliaron




notablemente la produccién de los mas variados articulos, se adoptaron
también nuevos sistemas laborales:la especializacién y la producciéon en
serie.Las artesanias casi desaparecieron por completo. La unidad de disefio y
produccion termind (Alonso y otros, 2002:93).

El campo de las comunicaciones, sumamente favorecido por el avance de la
técnica, conté con nuevos y asombrosos medios de acercamiento humano:
el ferrocarril, el automavil, la navegacién maritima, la navegacién aérea, la
telecomunicacion, la telegrafia inaldmbrica, la radiodifusion, la fotografia,
el cinematdgrafo y el fondgrafo, interconectaron el mundo: a las potencias
capitalistas entre si y a las grandes metrépolis europeas con sus colonias de
ultramar (Alonso y otros, 2002:93).

La Primera Guerra Mundial clausuré una etapa en la cual el progreso
técnico mostraba al mundo la realizacion de los suefios de las generaciones
anteriores, como por ejemplo, las maquinas de volar o las de hablar con
otras personas a miles de kildmetros de distancia. Al mismo tiempo, aquellas
invenciones deslumbrantes llegaban a los hogares a través de la bombita
eléctrica o de la maquina de coser, mientras los ricos se daban el gusto de
pasear en automovil (Alonso y otros,2002:133). Sin embargo, una nueva
etapa se iniciaba en la posguerra: una nueva revolucién se produjo en
los transportes cuando la mayoria de las grandes fabricas automotrices
reorientaron su produccién para lograr productos mas econémicos, de
consumo masivo y se perfeccionaron los restantes medios de transporte
terrestre y aéreo. Estos cambios se proyectaron, dice Alonso (2002:135),en
un mercado consumidor en expansion, con lo cual la sociedad de masas del
siglo XX, una vez superada la crisis de posguerra, conocié una nueva etapa de
crecimiento y desarrollo.

Los criticos de la nueva era industrial se quejaban de que el progreso de la
civilizacion estaba sustituyendo el interés en los valores humanos hacia una
preocupacién por los bienes materiales, y que la gente estaba perdiendo
su comunicacion con la naturaleza, la experiencia estética y los valores
espirituales (Meggs, 2000:126).




5.4) El diseiio tipografico en la Inglaterra victoriana.

El largo reinado de la reina Victoria comprendié dos tercios del siglo XIX y se
conoce como la“era victoriana” Fue una época de rigida moral, caracterizada
por los valores tradicionales del hogar, la religién y el patriotismo. La época
victoriana fue una era en constante busqueda de un estilo. La confusion
estética llevé a diversos estilos de disefio,a menudo contradictorios, asi como
a filosofias que se entremezclaban entre si sin orden alguno, sostiene Meggs
(1998:202).

Inglaterra emprendié el proceso de mecanizacion de la antigua
industria artesanal y el siglo XIX comenz6 a transcurrir bajo el signo de
la automatizacién en toda Europa, por lo que la industria de la impresiéon
también se mecanizo. La especializacion del sistema de fabricas, dividio la
comunicacion gréfica en dos sectores diferentes, disefio y produccién. La
naturaleza de la informacién visual cambio, afirma Meggs (1998:176).

El siglo XIX fue una época de grandes inventos que, bajo un perfil técnico,
aceleraron los procesos productivos en los sectores fundamentales de la
actividad grafica.Todo lo que se habia ejecutado manualmente fue entonces
mecanizado. En consecuencia, la organizacién asumio todos los términos
del capitalismo, ya que surgieron los grandes complejos y el trabajo se vio
cada vez mas dividido. La produccion tendia a un aumento vertiginoso a
los efectos de recuperar el capital invertido en el plazo méas corto posible. Al
ampliarse la difusion, el producto ya no era objeto de particular cuidado y
consecuentemente, en pro de la cantidad, decay6 la calidad (Fioravanti, 1988:
64).

Hasta el siglo XIX el rol predominante de las comunicaciones tipograficas
habia sido la difusién de la informacién por medio de libros. A partir del siglo
XIX, en una sociedad urbana e industrializada, las necesidades masivas de
comunicacion originaron la expansién de imprentas industriales, anuncios y
carteles (Meggs, 1998:176).

El amor victoriano por lo complejo y minucioso se expresé por medio de los

“adornos superfluos”tallados en madera aplicados a la arquitectura




doméstica, el ornato extravagante y el embellecimiento de los productos
manufacturados, desde las vajillas de plata hasta los grandes muebles y el
ornato de ribetes y letreros en los disefios graficos (Meggs,1998:204).

La mecanizacion exigia que las letras del alfabeto se transformaran en
formas visuales abstractas que proyectaran formas concretas de fuertes
contrastes y de gran tamano, para que pudieran leerse a distancia, afirma
Meggs (1998:176).

Los tipos de madera solucionaron los problemas originados por los
caracteres de gran tamano y tuvieron una repercusion significativa en el
disefio para la impresion de carteles y hojas sueltas. El delineador lateral y
el pantégrafo, combinados, permitieron presentar los nuevos estilos con
facilidad. El resultado de esas innovaciones fueron las letras gruesas. Un estilo
de letra gruesa, es un estilo de letra romana cuyo contraste y peso ha sido
acrecentado al aumentar el grosor de sus rasgos fuertes en relacién con la
altura de las mayusculas (Meggs, 2000: 127).

La sustitucion de las viejas prensas por nuevos ingenios mecanicos
permitié la ampliacién de los formatos de papel a imprimir.La cantidad de
tipos nuevos a los que se somete en dicho siglo a toda posible variacién,
anadiendo sombreados, punteados, rayados, motivos florales, antropomorfos,
u ornamentales, asi como la talla de grandes cuerpos en madera para el
cartelismo, integra al disefo tipografico una vasta gama de profesionales que
poco o nada tienen que ver con el proceder riguroso y metodico del clasico
grabador de punzones para tipos metalicos (Meggs, 1998:176).

Mayor tamaio, mayor impacto visual, caracteres diferentes, tangibles y
expresivos, fueron requeridos a la tipografia de libros. Esto abrié nuevas
expectativas al disefiador de letras. La naturaleza de la informacién visual
cambié: se expandid la escala de medidas tipograficas y el estilo de los tipos
de letras.

En este siglo surgen las tipologias finas, negras y supernegras (por lo que
se refiere al grueso del palo), asi como las estrechas o chupadas (por lo que
respecta al ojo de la letra) (Satué, 1988:68).

Seguln Meggs (1998:178), los tipos elaborados a principios del siglo XIX




se basaron en formas de letras con una estructura tradicional. Las sombras,
las siluetas y adornos se aplicaron mientras se conservaba la estructura
clasica de la letra. En la segunda mitad del siglo, los avances de la tecnologia
industrial permitieron que las fundidoras de tipos impulsaran su elaboracién,
incluyendo la distorsion lujosa de las formas de letras basicas, hasta un grado
extremo.

Los tipos de letra ornamentada florecieron como producto tipografico de la
Revolucién Industrial. Su calidad en términos de disefio y manufactura se fue
deteriorando y dio como resultado tipos que a menudo no eran mds que un
desborde sobreelaborado de ornamentacion.

Los tipos antiguos (egipcios: este tipo reemplaza los paréntesis angulares
por un angulo abrupto), se constituyeron en la segunda innovacién mas
destacada en el disefio de letras del siglo XIX, incluyendo los caracteres
tridimensionales. Las letras tridimensionales proyectaban la ilusién
de tres dimensiones (volumen) y semejaban objetos mas que signos
bidimensionales. El sentido mecanico de estas letras antiguas se caracteriza
por patines rectangulares y gruesos, uniformidad de peso en todo su formato
y trazos ascendentes y descendentes cortos.

La tercera innovacion tipografica fue el tipo Sans serif, caracterizado por la
ausencia de patines, remate o serif. Los primeros tipos sin patines eran poco
elegantes, se usaban para subtitulos y material descriptivo y se ubicaban por
debajo de la fuerza de las negritas y de las egipcias (Meggs, 2000:129).

A mediados del siglo XIX, el uso de los abecedarios de letras rectas se habia
extendido. Estos modelos lograron gran armonia y claridad, constituyéndose
en la base de los tipos rectos de la segunda mitad del siglo XX.

Segun Satué (1988:70), el caos morfolégico que constituye el siglo XIX en
cuanto a disefo tipografico se refiere, se agudiza al comparar disefio grafico
y arquitectura en ese siglo, una arquitectura funcional que se aleja de los
estilos histéricos tradicionales. No obstante, la gran variedad tipografica de
tamanos, estilos, pesos y efectos decorativos novedosos, dio fuerza al disefio
horizontal y vertical, principio basico de la organizacion del disefio.

La calidad del disefio editorial —especialmente en la produccion de libros-




desde mediados del siglo XIX, fue decayendo hasta tornarse vulgar. Hay
quienes responsabilizan del mal gusto de los impresos, a las exposiciones
universales.La vulgaridad o mal gusto encuentra sus razones en la
negligencia del dibujo, composicidn y disefio de tipos, en la mala calidad
de los papeles, en lo pretencioso y superficial de la ornamentacién y en los

imperfectos procedimientos de impresién fotomecanicos (Satué, 1988:91).
Al acercarse el siglo XX, la produccién de nuevos tipos de rotulacion

continuaba incesantemente, aunque la manufactura de nuevos disefos de
tipos de texto se habia detenido y los estandares de los tipos producidos,
asi como la calidad de la impresidn, iban en retroceso. Por mas de tres siglos
el libro habia sido el escenario del estdndar mas elevado y de las ultimas
novedades en el disefo tipografico y la impresion. A finales del siglo XIX, se
habia limitado a desempenar un papel secundario en el material comercial
impreso de todos los tamafos y formas.

Lo mas utilizado en la impresion de textos era el tipo Moderno, que se
habia disenado mas de cien afos antes. Por razones de rapidez, su deficiente
legibilidad para una lectura continua se habia reforzado por una mala
composicién, un mal espaciado y una mala impresion, que se debia por lo
general,a una impresion litografica de baja calidad (Meggs, 1998:178).

Hubo pocas excepciones, afirma Meggs (1998:225), como lo fuera el
editor inglés W.Pickering. Este editor desempeid un papel importante en
la separacion del disefio grafico de la produccion impresa, pues mantuvo
control sobre el disefio del formato, la seleccion de tipos, las ilustraciones y
todas las demas consideraciones visuales.En los libros de prosa y en verso,
su sentido del disefo lo incliné hacia la simplicidad clasica, destacandose la
clara legibilidad de los tipos, ejemplo de la renovacién de las formas géticas
que plagaron el siglo XIX.

Durante el periodo victoriano, los libros aparecian como un objeto de arte
de edicion limitada y de produccién comercial, soliéndose grabar los tipos en
una gama muy restringida, a veces en un solo tamafio y un solo espesor.

La produccidn de libros populares, especialmente los libros infantiles y las

novelas-folletin, habian determinado un imprevisto incremento del




producto editorial que fue, consecuentemente, en detrimento de la calidad
original de un objeto que desde el siglo XVII hasta el XIX fue degradandose
paulatinamente (Satué, 1988:92).

La pasion por los tipos victorianos adornados comenzé a declinar en la
década de 1890.

En Inglaterra, (Blackwell, 1993:20) existia entre ciertas figuras influyentes
-al margen de la corriente comercial- gran preocupacion por la pérdida de
calidad en el nivel tipografico. Estos criticos argumentaban que las presiones
del campo comercial, y la sustitucién de las anteriores practicas manuales
por métodos menos comprobados de vaciado e impresion, habian hecho
descender el nivel de los estdndares de impresion. Esta preocupacion se
canalizé, a través de la obra de pequefas imprentas independientes de alta
calidad en Europa y en Estados Unidos.

El libro,ademas de producto tipografico, es también un producto editorial,
que lanza al mercado el producto resultante de un proceso de elaboracién
estética de lo impreso, vinculado con las normas, los estilos y modalidades
del arte de una época, y en consonancia con las ideas o filosofia que sustenta
e impulsa al editor.

En el caso de las pequenas imprentas privadas que surgen hacia fines del
siglo XIX, el disefo editorial refleja la filosofia del disefio sustentada por
William Morris y el Movimiento de Artes y Oficios que se desarrollara en
Inglaterra.

El efecto de largo alcance de su filosofia editorial constituyé un
mejoramiento significativo del disefio del libro y de la tipografia en todo el

mundo, efecto que se prolongaria ya iniciado el siglo XX.

5.5) El arte y el diseiio grafico.

La revolucién industrial inicia la despiadada competencia entre
productos de fabricacion artesanal y de fabricacion industrial, mostrando la
incompatibilidad de ambos sectores: uno manual y otro fabril, por ello, como

ya se manifestd, la produccién artesanal casi desaparece. Hasta principios




del siglo XIX, el trabajo de los fundidores de tipos e impresores, en Gran
Bretaia, habia estado orientado a la produccion de libros, pero la Revoluciéon
Industrial transformo sus actividades artesanales en una verdadera lucha por
la supervivencia comercial. La tipografia se convirtié en un arma poderosa en
la batalla por el éxito comercial (Meggs, 1998:176).

La calidad estética de un impreso ha sido siempre valorada por una
reducida minoria de promotores y consumidores, por lo cual no es de
extrafar la decadencia que sobrevino,a medida que se vulgarizaba el libro,
merced a una dura ecuacién impuesta por el capitalismo en expansion:a
mayor cantidad, menor calidad.

Algunos artistas, disefiadores y tedricos sociales hicieron publico su rechazo
a las convenciones de la Inglaterra victoriana. Entre éstos se destaca William
Morris, que inicia una auténtica cruzada contra el “virus” de la fealdad que
amenaza el entorno cotidiano (Hauser, 1961:1121). Morris protest6 contra la
inhumana forma de trabajo imperante y contra la vulgaridad de los articulos
que salian de las maquinas.

En la practica, Morris creé un “revival” cultural, basado en las artes y los
oficios de la época medieval, como modelo de la supremacia del ser humano
sobre la maquina y a la vez, de un trabajo hecho en funciéon de la excelencia
artistica. El movimiento de “Artes y Artesanias” constituye el punto de partida
de lo que actualmente se conoce como “design’la busqueda formal aplicada
a objetos corrientes, es decir, las aspiraciones de Morris de superar el conflicto
arte-técnica, favorecio el desarrollo del “arte aplicado” (Duliére, 1990:15).

Esto, sumado a la conviccion de que el progreso se mostraba incapaz
de solucionar los problemas que traia aparejados (explosion demografica,
injusticia social, explotacion humana, y problemas medioambientales serios),
fueron las condiciones indispensables para una renovacion del hombre,y
sentaron las bases del movimiento europeo generalizado en el Modern Style,
el Arte Nuevo (Duliére, 1990:15).

El Arte Nuevo (Modern Style en Inglaterra, L’Art Nouveau en Francia,
Jugendstil en Alemania), postula la reunificacién de toda la creacién artistica

y su lema era: transformar el medio ambiente con el fin de transformar la




sociedad.

Se puede considerar (Duliére, 1990:15) que el nacimiento del Art Nouveau
se produce en 1893, afo en que aparece en Londres la revista The Studio,
difusora de las ideas inglesas sobre el arte en la decoracién interior,y en que
el arquitecto Victor Horta construye en Bruselas la mansién Tassel, primera
residencia particular concebida en un estilo técnico y plastico radicalmente
nuevo, como una obra de arte total.

La denominacién “arte nuevo” implica que los contemporaneos, de un
modo u otro, percibian una ruptura. Este fenédmeno artistico guarda una
estrecha relacién con la revolucién industrial, que transformo el paisaje y el
modo de vida. Este “arte nuevo”- estilo decorativo que dejoé huellas en todo el
mundo- se desarroll6 entre 1890y 1910, al invadir la explosién de las formas,
todas las artes del disefo. La cualidad visual que identifica a dicho estilo
es una linea parecida a una planta orgénica, que define, modula y decora
un determinado espacio. Zarcillos de vid, rosas y lirios, pajaros y figuras
femeninas eran motivos frecuentes en donde se adaptaba esta linea fluida.

Meggs (1998:246) sostiene que el Art Nouveau al reemplazar el historicismo
por la innovacién se convirtié en la fase inicial del movimiento moderno.
Asi la arquitectura moderna, el disefio industrial y grafico, el surrealismo 'y
el arte abstracto echan raices en sus conceptos y teorias fundamentales.

En lugar de decorar la estructura aplicando ornamentos a la superficie de
un edificio u objeto, como se hacia en los estilos anteriores, la forma basica
y la configuracién del disefio del Art Nouveau se subordina al disefio del
ornamento y evoluciona con él.Esto determiné segin Meggs (1998:247),
un principio nuevo del disefio, puesto que la decoracidn, la estructuray la
funcién propuesta estan unificadas. Debido a que las formas y lineas del Art
Nouveau eran a menudo inventadas en lugar de copiarse de la naturaleza

o del pasado, se revitalizo el proceso de disefio que apuntaba hacia el arte
abstracto.

El movimiento simbolista francés en la literatura, durante las décadas de
los aflos 1880 y 1890, con su rechazo del realismo a favor de lo metafisico y

placentero, constituy6 una influencia importante puesto que condujo a la




toma de actitudes simbdlicas y filosoéficas por parte de los artistas.

Francia se constituyd en el centro del movimiento artistico mundial y las
Artes alcanzaron su completa maduracion, expresada en el cultivo de las mas
variadas tendencias modernistas

El ascendente artistico de Francia sobre Inglaterra durante el ultimo tercio
del siglo XIX quiza fue la causa de que la version modernista francesa, el Art
Nouveau prosperara como el movimiento colectivo que prevalecié en toda
Europa y se extendid internacionalmente.

La ornamentacion que caracteriza al Art Nouveau genera interpretaciones
contradictorias, sostiene Meggs (1998:247), puesto que mientras algunos lo
ven como una expresion de la decadencia de finales del siglo, otros por el
contrario, ven el él una reaccién contra la decadencia y el materialismo de
dicha época.

Desde esta ultima postura, afirma Gillette (1990:21) que el Art Nouveau
surgié hacia fines del siglo XIX como un rechazo a la pomposidad y al
conformismo que caracterizaban a la arquitectura oficial europea.En esos
anos de rapida urbanizacién, los magnates de la ciudad ostentaban sus
riquezas recientemente adquiridas en imponentes palacetes sin alma. El Art
Nouveau fue una reaccién impulsiva contra la uniformidad y la monotonia
del entorno.Va a manifestarse en la arquitectura, el mobiliario, la vajilla y
en todos aquellos objetos cotidianos que influyen en el estilo de vida. Los
disenadores graficos y los ilustradores del Art Nouveau trataron de hacer del
arte parte de la vida cotidiana.

Este arte mira hacia el pasado. Siente nostalgia de la naturaleza y de un
mundo preindustrial; de ahi su gusto por las lineas sinuosas de las vifias y de
los tallos entrelazados, por la asimetria. También esta en consonancia con el
medievalismo estético de fines del siglo.

El Art Nouveau (Gillette, 1990:21) es, sin embargo, un movimiento de
vanguardia en tanto utiliza los materiales de su tiempo, como la piedra,
como si fuese arcilla. Infundiendo vida a la materia inerte, la transforma en
vegetacion exuberante, en animales miticos, y figuras humanas de expresion

angelical. Se enriquece empleando nuevos materiales y fuentes de




inspiracion novedosas como el exotismo.

El Movimiento de las Artes y los Oficios inglés representaba una influencia
importante en el Arte Nuevo de ese pais, donde el movimiento del Art
Nouveau se preocupaba mas por el disefio grafico y las ilustraciones que por
el disefo arquitecténico y de productos. En Francia, el disefio grafico, influido
por las curvas ligeras y fluidas del Rococd francés del siglo XVIII, comenzé a
codificar hacia la fase floral del Art Nouveau (Meggs ,1998:263).

Satué (1988:102), afirma que en el campo especifico del disefo grafico,
la habilidad integradora del movimiento francés, conciliando la caligrafia
ornamental inglesa con la tendencia simbolista francesa, concluye en la
articulacién de una vanguardia grafica que no pretende oponerse a los
planteamientos de la cultura burguesa convencional, sino acomodarse a ella.

Segun Satué (1988:120), el movimiento modernista descansa sobre
una vaga filosofia de la utilidad, y su falta de compromiso social es lo que
lleva a la burguesia industrial a apadrinar el ecléctico movimiento. Bajo
esta perspectiva, quien representa la actitud mas homogénea de todo el
movimiento es la demanda.

Por lo tanto, contintia Satué (1988:102) el estilo sembrado por Morris se
redujo a una intensificacion de la experiencia meramente estética, fenomeno
que el propio Morris deplorara en los Ultimos afos de su existencia.La joven
industria europea encontré en el Modernismo una forma de representacion
organica que, desde la arquitectura al libro, proporciona una respuesta
plastica coherente y amable, a la exacta medida de sus ambiciones pequeio
burguesas. Histéricamente constituye la primera alianza estética que la
industria emprende globalmente en oposicién a los sucesivos movimientos
(Realismo, Prerrafaelismo, Impresionismo, Dandysmo, etc.) que se levantaron
durante el siglo XIX contra el gusto establecido, bajo la forma sistematica de
vanguardias artisticas.

La funcién conciliadora que se advierte en el Modernismo como estilo,
observa Satué (1988:102), es mas claramente visible en Francia, que en
ningun otro pais, al ser inmediatamente aceptado no sélo por el sector

privado sino también por el sector publico que confia el disefio y




sefalizacién de los accesos a los transportes subterrdneos a la tendencia Art
Nouveau. Esta absorciéon inmediata del Modernismo por parte de la industria
y la administracién francesas favorece la asimilacion de nuevas tendencias
visuales por parte del colectivo social urbano (Satué, 1988:102).

En 1900y durante los afos inmediatamente anteriores y posteriores, Europa
y Estados Unidos vieron surgir a una oleada de artistas y movimientos que
cuestionaban los valores de la sociedad moderna, criticando en especial
los efectos de las presiones comerciales sobre el nivel de las artes y oficios
artisticos, asi como la elaborada ornamentacion y las rigidas convenciones
de la sociedad victoriana, que llegaron a ser consideradas por muchos como
incompatibles con el nuevo mundo industrializado en el que vivian. Esta
tensién entre la antigua y la nueva tecnologia tomé muy diversas formas
(Meggs, 1998:301). La transicidn de los graficos victorianos al estilo del Art
Nouveau fue gradual y en esta transicion desempefaron un rol importante
los artistas graficos Jules Chéret (1836-1933) y Eugéne Grasset (1841-1917).

Segun el historiador de arte inglés, Herbert Read (Meggs, 1998:295), el
Art Nouveau, después de finales del siglo, comenzé paulatinamente un
proceso de decadencia conforme fue falseado en manos de aquellos que
solo entendian las manifestaciones estilisticas de este movimiento. El
disefo grafico y las publicaciones periddicas difundieron el Art Nouveau,
aumentando la demanda de objetos. En consecuencia, los objetos fueron
fabricados en lineas de bajo precio y en cantidad, lo que provoco el deterioro
inevitable del disefo. No obstante, el Art Nouveau se mantuvo, decayendo
lentamente, hasta la segunda década del siglo XX.

Su resultado, afirma Meggs (1998:195), son los disefiadores del siglo XX que
adoptaron, no su estilo, sino sus actitudes hacia los materiales, los procesos y
también los valores.

El modernismo grafico no fue la Unica corriente importante del disefio
grafico en Europa. Con la invencién de la forma pura, el arte visual avanzé
mas alla del umbral del conjunto de las imagenes graficas. Las figuras y las
ideas acerca del espacio compositivo desarrolladas en la pinturay en la

escultura fueron aplicadas también a problemas de disefio. Un espiritu




de innovacion estaba presente en todas las artes visuales y para fines de

la Primera Guerra Mundial, los disefadores graficos, los arquitectos y los
disenadores de productos comenzaron a desafiar con vehemencia las ideas
prevalecientes acerca de la forma y la funcién (Meggs, 1998:341).

La experiencia de la Primera Guerra Mundial hizo que el cambio fuese aun
mas urgente. Algunos sugerian volver al pasado en la bisqueda de perdidos
valores y modas de expresion, hecho especialmente evidente en el trabajo
de las pequenas imprentas en Gran Bretafa y Estados Unidos y en ciertos
movimientos artisticos artesanales como el movimiento Secesién en Austria
y Alemania. Al mismo tiempo hubo nuevas tendencias derivadas de las
presiones de las cambiantes técnicas y la produccién en masa. Empezaba
a aflorar una sensibilidad derivada de las bellas artes y de los movimientos
literarios.

La secuela de horrores de la guerra habia perturbado hasta los cimientos,
las tradiciones y las instituciones de la civilizacién occidental.En respuesta a
esta turbulencia, las artes visuales experimentaron una serie de revoluciones
creativas que cuestionaron sus valores, sistemas de organizacion y funciones
sociales. Los puntos de vista tradicionales respecto del mundo fueron
desarticulados. La representacion de las apariencias externas no satisfacia
las necesidades y la vision de la naciente vanguardia europea, de caracter
testimonial, que se opone a lo establecido, lo critica y rechaza (Meggs, 1998:
301).

Mientras que la maquina habia forzado a William Morris y a sus seguidores
a retroceder en el tiempo, muchos jévenes vieron en él el simbolo de
un nuevo mundo moderno y depositaron, por ello, sus esperanzas en la
novedad. Los mas entusiastas por lograr “cambios” eran los grupos de
artistas europeos, disefladores, escritores y arquitectos que iniciaron los
“movimientos de arte moderno” tales como el Cubismo, el Futurismo, el
Dadaismo, el Surrealismo, el Constructivismo, el Suprematismo y De Stijl.
Cada uno a su modo, ret6 al status quo creativo, rechazé cualquier idea que
no perteneciera a la era de la maquina moderna y las reemplazé por otras

que si lo eran.Tuvieron un impacto directo sobre el lenguaje grafico de la




formay la comunicacion visual del siglo XX (Satué, 1988:133).

Seguin Meggs (1998:341), el cambio de siglo introdujo, entre otras cosas, la
preocupacion por compaginar la ensefianza de las llamadas artes visuales
con la tipografia. Los miembros de estos movimientos no eran tipdgrafos
y carecian de los mas elementales conocimientos sobre la impresién, pero
reconocieron que la tipografia era una herramienta dinamica y poderosa
para expresar sus nuevas ideas y que la impresién suponia el medio por el
cual sus teorias podian extenderse a las masas. En el proceso, sacudieron los
cimientos de las industrias de la impresion y la tipografia en Europa, las que
eran consideradas por ellos como estaticas, superficiales,y pertenecientes al
pasado.

“La tipografia moderna que emplearon estos movimientos rompio los
moldes impuestos por las reglas incuestionables de los tipos méviles
metalicos. Crearon un nuevo lenguaje visual en el cual las palabras se
convirtieron en formas abstractas incluidas en una pintura tipografica
y no sé6lo en un conjunto de signos escritos como representacion de un
lenguaje fonético. La nueva tipografia era dindmica y agresiva y el Unico tipo
permitido era el Palo Seco (Sans Serif), considerado paradigma del trazo
puro y en armonia visual con la era de la maquina. La simetria fue calificada
de ilégica y meramente decorativa, y fue reemplazada por los conceptos de
funcionalidad asimétrica, que crearon nuevas tensiones y contrastes visuales,
las caracteristicas de la tipografia moderna.

Si bien gran parte de la innovacién creadora durante las primeras
décadas del siglo XX tuvo lugar como parte de los movimientos de arte
moderno, varios disefiadores con su trabajo independiente hicieron aportes
significativos al desarrollar lo que se ha denominado “la nueva tipografia”
(Meggs, 1998:374).

La evolucion del disefo tipografico del siglo XX esta intimamente
relacionada con la pintura, la poesia y la arquitectura modernas. Casi podria
decirse, afirma Meggs (1998:302), que el antagonismo entre la pintura cubista
y la poesia futurista dio origen al disefio grafico del siglo XX. El cubismo, al

crear un concepto del disefio independiente de la naturaleza




inicié una nueva tradicion artistica, con un enfoque diferente que termind
con 400 anos de influencia renacentista en el arte pictérico, constituyendo
una nueva propuesta en el manejo del espacio y en la expresion de las
emociones humanas. El futurismo, por su parte, animo sus paginas con una
composicién dindmica, no lineal, realizada por medio de palabras y letras
pegadas, rompiendo la estructura horizontal y vertical que habia tenido
hasta entonces la mayor parte del disefio gréfico (Meggs, 1998:304).

La busqueda de lo nuevo representaba parte de las actitudes subyacentes
tras movimientos tales como la Nueva Objetividad, un replanteamiento

radical del disefio bi y tridimensional, incluyendo la tipografia.

6- Marco Teodrico.

Al plantearnos de qué manera resuelven el conflicto arte- técnica en sus
respectivas propuestas de disefo William Morris y Jan Tschichold, estamos
reconociendo la existencia de un problema cuyos origenes se encuentran en
la mecanizacion de los oficios y de las artes.

El maquinismo, caracterizado por el uso intensivo de las maquinas en la
industria textil inglesa en el siglo XVIII, devino en poco tiempo en“Revolucion
Industrial’; extendiéndose la mecanizacion a otras ramas de la industria.
Hasta ese momento, tanto los oficios como las artes eran en esencia trabajo
manual, artesanal.

En el trabajo artesanal no existe la divisién del trabajo, porque el artesano
constituye el “todo” del objeto a producir, desde el disefio a la obtencién
del producto final. Todo esto pasando por la seleccién de cada uno de los
materiales y de las técnicas y procedimientos seguidos para la confeccién del
objeto.

La industrializacion divide ese todo, desde el momento en que el que
disena el objeto no es necesariamente el que lo produce y que esta
produccion va a estar signada por mecanismos que reemplazan la labor
humana. La industrializacion instala el conflicto a partir de una nueva filosofia

que se expande y consolida en el siglo XIX, el capitalismo. El mercado, en




constante expansion, demandé mayor cantidad de productos. Grandes
capitales se invirtieron en la industria y en el comercio, y la recuperacién
de los capitales invertidos se logré aumentando la cantidad de productos
fabricados, en detrimento de la calidad de los mismos (Fioravanti, 1988:64).

El libro fue uno de los productos afectados por este proceso de division del
trabajo propio de la mecanizacién, en una economia y sociedad capitalistas,
porque, al ampliarse la difusion, el libro ya no era objeto de especial cuidado y
por tanto decayé la calidad. Lo que importaba era producir en gran cantidad
para un publico que auin no tenia capacidad para apreciar especificos valores
estéticos.

Belleza o utilidad?; ;arte o técnica?. Equiparamos los conceptos belleza-arte
y utilidad-técnica, para analizar la dicotomia tal como era percibida por los
protagonistas de la época. Podriamos pensarlo también, siguiendo a Hauser
(1961:1108), como tradicion versus progreso.

En el trabajo riguroso, minucioso, el artesano de excelencia procuraba
integrar materia y espiritu en cada objeto, en pos de lograr calidad en
el disefio, en los materiales empleados, belleza en el producto.Todas las
fases del proceso de elaboracion del producto eran llevadas a cabo por el
artesano: el trabajo artesanal constituia en si mismo una totalidad, un arte.
Las piezas producidas son piezas Unicas y el valor estético de la belleza es
el que reivindica el equilibrio, la armonia de las formas y la excelencia de los
materiales empleados y de las técnicas y procedimientos aplicados en la
produccion. Al decir “técnicas y procedimientos aplicados en la produccién”
no hacemos otra cosa que reconocer que la técnica no estd disociada de
la labor artesanal, como no tiene por qué estarlo del arte, porque éste esta
ligado a algo concreto fuera de si,ya sea una técnica, un instrumento, o
cualquier otro elemento de indole material.

Los principios econémicos del capitalismo estaban representados por el
utilitarismo, que anteponia la economia a todo otro sector de la vida social
(Hauser, 1961:1109). En un contexto econémico por antonomasia, como lo es
la sociedad capitalista, los valores utilitarios se imponen por sobre los valores
estéticos.




La supremacia de los valores utilitarios se puso de manifiesto en el trabajo
fabril, que exigia alta productividad y bajo costo. Ruskin atribuia a esto, que
el obrero efectuara su tarea de forma rutinaria y deshumanizante, ya que la
especializacién no le permitia integrar materia y espiritu, porque el trabajo
repetitivo impide una relacién auténtica entre el obrero y su obra, por cuanto
aleja al productor del producto de sus manos (Hauser,1961:1118).

No todo trabajo artesanal es artesania de calidad, ni reivindica los valores
estéticos. Las artes y artesanias victorianas, por ejemplo, utilizaban materiales
espureos, formas absurdas, ejecucién barata y tosca (Hauser, 1961:1119).Esto
nos lleva al planteo inicial, a preguntarnos si belleza y utilidad se excluyen
una a la otra o no necesariamente. El error segun Hauser (1961:1120), es no
reconocer la naturaleza técnica de toda produccién material.

El conflicto arte- técnica instalado en la sociedad victoriana del siglo XIX
llega al siglo XX a través del cuestionamiento ;arte por el arte o arte puesto
al servicio de la sociedad?, ;la funcion sigue a la forma o la forma sigue a la
funcion?, ;mds es menos o menos es mas?.

Para analizar de qué manera William Morris-a fines del siglo XIX-y
Jan Tschichold en las primeras décadas del siglo XX abordan y cémo
resuelven, en sus respectivas propuestas de disefio, esta cuestion que
afecta especialmente al disefio grafico, consideramos de interés trabajar
los siguientes aspectos relacionados al tema en estudio: en primer lugar
el disefio grafico y la padgina como componente del disefio del libro. En
segundo lugar, la semidtica, y en relacion a ésta: el signo; el signo grafico;
signo icénico; la letra en tanto simbolo grafico de la escritura alfabética.
Luego continuamos con los estilos de disefio que inspiraron el disefio
del libro en William Morris; el estilo manuscrito medieval y los incunables
alemanes; el prerrafaelismo; William Morris.

Los estilos de disefio que influyeron en Jan Tschichold; las vanguardias
artisticas, destacando especialmente el Suprematismo y Constructivismo

rusos; la Bauhaus y por ultimo Jan Tschichold.




6.1) El diseiio grafico.

Maite Alvarado define el disefio como el ordenamiento y combinacion
de formas y figuras, y especificamente, define el disefio gréfico como la
manipulacion del texto, la ilustracion y los margenes con vistas a su impacto
visual.

Dentro del disefio grafico dice, que el disefo tipografico es la elecciéon y
distribucion de los tipos de letras a lo largo del libro. Las diferencias entre
caracteres pueden ser de cuerpo o de tamafo, de grosor y de estilo.

Roger Chartier (Frascara, 1990:56) por su parte, asegura que en el disefio
tipografico se encuentra inscrita la representacién que el editor se hace de
las competencias lectoras del publico al que se dirige.

En el libro de texto es donde el disefio se vuelve doblemente significativo,
ya que permite jerarquizar la informacion segun grados de importancia y
facilitar la comprension.

Segun Jorge Frascara (1990:56), el disefo grafico, tal como se lo conoce
en la actualidad, desarrolla sus elementos esenciales hacia 1920y llega a
obtener su perfil actual hacia 1950, cuando, a raiz de nuevos conocimientos
desarrollados en psicologia, sociologia, linguistica y comercializacion, el
objetivo del disefador deja de ser la creacion de una obra artistica y pasa
a ser la construccién de una comunicacion eficaz. Entre 1920y 1950 se
evoluciona desde una actitud que enfatiza lo estético hacia una que se
concentra en lo comunicacional.

La palabra“disefio” refiere al proceso de programar, proyectar, coordinar,
seleccionar y organizar una serie de factores y elementos con miras a la
realizacién de objetos destinados a producir comunicaciones visuales. La
palabra“grafico” califica a la palabra“disefio”y la relaciona con la produccién
de objetos visuales destinados a comunicar mensajes especificos. De
considerar juntos los conceptos “disefo”y “grafico” resulta el “disefio grafico’
0 sea, la accion de concebir, programar, proyectar, y realizar comunicaciones
visuales, producidas en general por medios industriales y destinadas a

transmitir mensajes especificos a grupos determinados (Frascara, 1990:19).




En consecuencia, el disefador gréfico es un especialista en comunicaciones
visuales y su trabajo se relaciona con todos los pasos del proceso
comunicacional, en cuyo contexto — dice Frascara- la accion de crear un
objeto visual es sélo un aspecto de ese proceso, dado que el aspecto mas
esencial no es el de crear formas, sino el de crear comunicaciones.

La razén de ser de una pieza de disefio grafico es la comunicacion que se
produce cuando el receptor interacttia con el disefio, por lo que no sélo es
importante la interaccion de formas visuales entre si, sino mas importante
aun es la interaccion receptor- mensaje.

La composicion plastica es importante, pero sélo en tanto herramienta, una
manera de controlar la secuencia comunicacional (Frascara, 1990:103).

El campo del disefio gréfico abarca, segun Frascara (1990:103), cuatro
areas bdsicas cuyos limites se superponen parcialmente: disefio para
informacion, disefo para persuasion, disefio para educacion, y disefo para
administracion. Una quinta area es considerada en la actualidad, la de disefio
para identificacién. En todos los casos el receptor es un elemento activo en
el proceso de comunicacion, muy alejado de la connotacién de pasividad
implicada en la definiciéon del mismo término.

El disefio para informacién incluye disefio editorial (libros, revistas, diarios);
tablas alfanuméricas; gréaficos y diagramas; laminas murales; sefalizacion;
etc. El disefio de informacion requiere habilidad para procesar, organizar,y
presentar informacién en forma verbal y no verbal.

El disefo persuasivo es el disefio destinado a convencer, a influir sobre
la conducta del publico e incluye: publicidad (comercial y no comercial),
propaganda (politica e ideoldgica) y comunicaciones de interés social (salud,
higiene, seguridad, etc.). El disefiador en este campo trabaja con poco textoy
con mensajes de alto impacto visual.

El disefo para administracion contribuye a organizar ciertas
comunicaciones, dentro de sistemas o estructuras, destinadas a garantizar el
orden y pertinencia en los mensajes requeridos (Frascara, 1990:104).

El diseno para identificacion es el diseno destinado al reconocimiento de

una marca, empresa, corporacion etc. a través del “logotipo” de la misma.




El adjetivo “nostélgico’ califica al disefio que evoca estilos de disefio de otros
tiempos.
Disefo Racional, es todo disefio elaborado a partir de las relaciones que

debe guardar la estructura de la hoja.

6.2) Elementos del disefio del libro.

Segun Ruari Mclean (1998:120),"el libro esta escrito. Convertir un libro
manuscrito en un libro impreso es tomar una serie de decisiones, referentes
a la ortografia, la puntuacién y la coherencia del estilo; las ilustraciones, si
las hubiera, y el aspecto de la pagina impresa, que pueden ser tomadas por
mas de una persona, pero todas ellas forman parte de un solo proceso: el de
imprimir un libro.

Los libros son objetos funcionales: su funcién es ser leidos, consultados
o contemplados. La primera tarea del disefiador es disefar el libro de
manera que éste cumpla la funcién que se pretende del modo mas correcto.
La comunicacion de las palabras y pensamientos del autor al lector son
responsabilidad directa del disefiador. El disefio editorial de libros es un
diseno pensado para informacion.

La persona dedicada al arte y la técnica de imprimir a partir de caracteres
alfabéticos realzados y fundidos en bloques de metal, recibe el nombre de
tipdgrafo. Ser tipdgrafo o disefador de libros supone trabajar tanto con
palabras como con imégenes, por lo que no resulta sorprendente el hecho de
que los grandes tipografos fuesen maestros en ambos campos.

No todo el disefio tipografico se preocupa por la claridad del texto. No
toda tipografia tiene como objetivo primero y ultimo conseguir que el
texto sea legible; a veces pretende hacerse notar, llamar la atencién sobre si.
Mclean (1998:121) afirma que en el disefio de libros, tiene cabida para que
el disefador desarrolle un estilo propio y que el libro debe tener un estilo
tipografico: decir que un libro carece de estilo, significa que su disefio es muy
pobre. Pero también afirma que asi como existe el disefio pobre, sin estilo,

también se da el caso del “sobre disefio” El estilo tipografico “bien hecho




seguln Mclean, es aquél que no se interponga entre el lector y el texto.

El disenador de textos trabaja en la interpretacion, el ordenamiento y
la presentacion visual de mensajes. No ordena tipografia, sino palabras:
organiza visualmente la disposicion de las letras, las palabras, los parrafos. Es
decir, organiza las masas textuales, de manera tal que las torna visibles para
que puedan leerse.

La preparacion de las palabras escritas para la impresion recibe el nombre
de“edicion” o“sub-edicion”y el acto de decidir cuadl serd el caracter de
imprenta que va a utilizarse, la longitud de la linea, y el tamano de la pagina,
se conoce como “diseo” Una actividad es complemento de la otra. Todo
disefno tipografico depende de tener en cuenta, por ejemplo, las relaciones
entre los tamafios de los tipos, las formas de las letras, la longitud de las
lineas, las zonas impresas y los espacios en blanco.

Segun Buen Unna (1988:151), la mayoria de los libros se compaginan segun
una serie de reglas, costumbres y convenciones que son tenidas en cuenta
internacionalmente. En ocasiones pueden observarse ligeras variantes, sea
con la finalidad de reducir los costos de produccién o para distinguir el libro
como un articulo suntuoso. Pero en lineas generales, los libros constan de
cuatro partes principales: exteriores, pliego de principios, texto o cuerpo
de la obra y finales.

Muchos impresores, antiguamente, se limitaban a tirar los pliegos eludiendo
las tareas de acabado. Coser los pliegos y poner las cubiertas eran labores
que se dejaban en manos de especialistas.

Exteriores del libro:

El objetivo fundamental de los exteriores es proteger el libro, lo cual puede
lograrse de muchas maneras.

Cada una de las cubiertas rigidas de un libro se llama tapa. Generalmente
las tapas se construyen con cartén grueso forrado de papel, tela o piel o
bien combinando estos materiales. Las tapas surgieron de la necesidad
que tenian los bibliotecarios de conservar en buen estado los manuscritos,
especialmente aquellos cuyos decorados eran obras artisticas de gran valor.

Las tapas se colocan cuando el libro ya ha sido desbarbado, pues se les deja




una ceja que sirve para proteger los bordes de las hojas. (Buen Unna, 1994:
352).

Las cubiertas se dividen en cuatro partes llamadas primera, segunda,
terceray cuarta de forros o “de cubierta’; segun corre la numeracion de las
paginas.En consecuencia, la cuarta de forros es la cara posterior del libro,
mientras que la segunda y la tercera son las caras interiores del conjunto
de las tapas. En la mayoria de los libros, la Unica cara impresa es la primera
y a veces también la cuarta, puesto que las internas van normalmente
ocultas bajo las guardas. La informacion que aparece impresa en la primera
(llamada cubierta o plano de adelante) consiste en el titulo del libro, el
nombre del autor y el logotipo, nombre o sello de la casa editorial. La
cuarta (contracubierta o plano de atras) solia dejarse sin impresion alguna,
afirma Buen Unna (1994:353), pero por razones comerciales en los ultimos
anos esto ha cambiado: por un lado, muchos editores descubrieron que la
contracubierta es un medio excelente para colocar publicidad y por otro
lado, los libros actualmente se entregan a las librerias forrados con una
pelicula plastica transparente, que permite ver las caras exteriores a la vez
que impide hojear el volumen con lo cual se evita el desgaste de la piezay la
correspondiente pérdida de su valor comercial. Para que se pueda conocer
de qué trata la obra, se imprime en la cuarta de forros un texto sucinto que
expone el contenido de la misma, o una breve descripcién acompanada de
comentarios favorables de los criticos. Segun Buen Unna (1994:353), todos los
exteriores son prescindibles y a veces ni siquiera se consideran como parte
del volumen.

La cubierta rustica predomina actualmente en el encuadernado de la
mayoria de los libros, y es la realizada con cartulina delgada protegida con
una lamina de plastico translicido, encolada al canto del paquete de pliegos.
El costo de encuadernar con tapas es muy elevado por lo que éstas se dejan
para los libros de muy alto costo o para obras de tiradas considerables que
permiten prorratear adecuadamente la inversién.

A diferencia de los libros encuadernados con tapas, los de cubierta rustica

llevan generalmente el corte recto y por lo tanto, su lomo es plano.La




mayoria se encuadernan antes de desbarbarlos para luego desvirarlos con
todo y cubiertas en una guillotina trilateral (Buen Unna, 1994:353:354).

El lomo es la parte del libro que queda opuesta al corte de las hojas,
cubriendo el peine de encuadernacion. Para editores y bibliotecarios es una
pieza fundamental puesto que es la Unica que puede verse del libro cuando
éste se encuentra colocado verticalmente en el estante. El lomo contiene el
nombre del autor, el titulo de la obra, el nombre o el sello de la casa editorial
y segun el caso, el numero del tomo. Si se trata de obras lexicograficas
separadas en varios volumenes, lleva impresa también la primera y la ultima
palabra de que se ocupa el tomo.En las encuadernaciones cldsicas se incluian
ademas florones, grecas, filetes, y algunos otros motivos de decoracién.

En las encuadernaciones antiguas bajo la piel del lomo resaltaban los
bramantes con que eran cosidos los pliegos, los cuales eran aprovechados
por los encuadernadores como elementos distributivos y ornamentales, que
permitian distribuir la informaciéon en campos bien definidos (Buen Unna,
1994:355:356).

La pieza denominada sobrecubierta o funda es una banda de papel con la
que se envuelve el libro, usada para exponer las caracteristicas de la edicién
en una forma un poco mas fastuosa que la tapa. Su objetivo es proteger las
tapasy llamar la atencién. El disefio de la sobrecubierta no suele estar sujeto
a las convenciones que se siguen en las tapas y otras piezas del libro (Buen
Unna, 1994:357).

Las solapas son casi siempre los extremos de la sobrecubierta aun puesta
o extensiones de las tapas. Es comun que las solapas lleven un texto, ya sea
explicacién de la obra, un retrato del autor o publicidad de la coleccién (Buen
Unna, 1994:358).

La faja es una cinta estrecha que se coloca igual que la sobrecubierta,
envolviendo al libro. Sirve como elemento publicitario para anunciar que el
libro que la luce es una ediciéon nueva o que se trata de una nueva obra de un
autor consagrado (Buen Unna, 1994:359).

Las guardas son hojas de papel que se pegan por dentro de la cubiertay la

contracubierta. Su funcion es la de brindar una proteccién adicional




alos interiores a la vez que refuerzan la adhesién de los interiores con los
exteriores. Se pegan al bloque de papel, llamado tripa,y con el conjunto ya
desvirado, se encolan para adherirse a las tapas (Buen Unna, 1994:360).

El pliego de principios del libro:

El pliego de principios o simplemente principios, dice Buen Unna (1994:361),
es la primera parte del bloque de papel de un libro. En esta primera parte van
los primeros contenidos esenciales del libro.

En relacion a los folios de principios o folios prologales, la costumbre de
numerarlos de forma diversa tiene su origen en el siglo XVI. La pragmatica
de 1558 exigia a los impresores imprimir el libro empezando por la primera
pagina del texto general, sin preliminares, los que se anadian después de que
el texto fuera presentado al Consejo Real para que el corrector oficial cotejase
el texto con el original. Al devolverse el texto corregido, los principios se
numeraban de forma distinta, afadiéndose al resto de los pliegos numerados
con cifras ardbigas y se encuadernaba el libro.

Esta forma de numerar las paginas ha prevalecido en muchas ediciones
hasta la actualidad, pero no encuentra justificacién en la gran mayoria de los
libros modernos (Buen Unna, 1994:361).

Las paginas de cortesia o paginas de respeto (primera hoja del primer
pliego, en blanco, sin imprimir) surgieron por la necesidad de los impresores
de proteger el libro, especialmente la portada, si se daba el caso que el
propietario del libro careciese de dinero para hacerlo encuadernar. Al
generalizarse el comercio de libros encuadernados, se incluyé ya por
costumbre las llamadas hojas de respeto, que se suprimen en casi todos los
libros actuales excepto en algunas ediciones de lujo (Buen Unna, 1994:362).

La portadilla, falsa portada o anteportada, es la primera pagina impresa
de un libro y por lo comun contiene sélo el titulo de la obra. En ocasiones se
agrega el nombre de la coleccion y el simbolo de la casa editorial, pero en si
la portadilla debe parecerse a la portada, aunque para sus textos se utilizan
letras de cuerpo mas reducido. Esta pagina siempre es impar (derecha) y
no lleva folio. Las ediciones econdémicas de la actualidad suelen carecer de
portadilla (Buen Unna, 1994:363).




La contraportada, portada ornada, portada ilustrada o frontispicio es
el reverso de la portadilla y por lo tanto, una pagina izquierda (par). Lo usual
es que la contraportada se deje en blanco, pero algunos editores imprimen
en ella adornos o ilustraciones como complemento de la portada. De ahi
su denominaciéon de portada ornada o ilustrada. La contraportada solia
usarse para imprimir el retrato del autor o, en el caso de las biografias, el del
personaje biografiado (Buen Unna, 1994:363).

La portada o fachada es la verdadera cara de un libro, por ello
rigurosamente es una pagina impar (derecha). Debe contener el titulo de la
obra, el subtitulo y todos los complementos; el nombre del autor; el nimero
de la edicion (en letras); el nimero del tomo; y si se trata de una enciclopedia,
las referencias al tema que abarca; el pie editorial, que incluye el nombre de
la casa editorial y su simbolo o logotipo; por ultimo, el afio de la edicion y a
veces, la ciudad donde se hizo (Buen Unna, 1994:363:364).

La portada tradicional consta de dos cuerpos: en el cuerpo superior se
colocan el nombre del autor y el titulo de la obra. La costumbre espafiola
es escribir primero el nombre del autor, al contrario de lo que se hace en
paises como Inglaterra, Alemania, y los Estados Unidos, que siguen el modelo
antiguo. En el pie o cuerpo inferior se incluyen los datos del editor y el afio
de la edicion. Entre ambas partes suele aparecer un monograma, emblema,
simbolo o logotipo del editor, 0 bien adornos o ilustraciones (Buen Unna,
1994:365).

La pagina detras de la portada se denomina pagina de propiedad o
pagina de derechos, y contiene datos técnicos de importancia como el
numero y fecha de la edicién; las fechas de anteriores ediciones; el titulo de la
obra en el idioma original si se trata de una traduccion; el nombre de la casa
editorial que hizo el libro de donde se sacé la traducciony el nombre del
traductor; la reserva de derechos; etc. (Buen Unna, 1994:365:366).

El indice de contenidos es la o las paginas en las que se escriben los titulos
de las partes, capitulos y articulos que contiene el libro, seguidos del nimero
de la pagina donde se encuentra cada uno. Generalmente esta informacién

se escribe en un cuerpo ligeramente mas pequeno que el del texto, pero con




el mismo interlineado. La primera pagina del indice siempre debe ser impar.

En las obras literarias, el indice cominmente va al final. Ademas del indice de
contenido, algunos libros deben llevar un indice de cuadros. Por su parte las

obras lexicograficas y otras similares deben incluir un indice de abreviaturas

entre los principios (Buen Unna, 1994:367).

El indice es un listado ordenado, y un libro técnico se complementa con
diversos indices para facilitar su consulta. En los finales, se destacan por su
importancia el indice de nombres o indice onomastico que consiste en una
lista ordenada alfabéticamente de todos los nombres (tanto de personas
como geograficos) y el indice de materias, analitico o tematico, que es una
lista ordenada de los asuntos que trata el libro. El indice de contenido sélo
forma parte de los finales en las obras literarias que los llevan.

Hay obras en las que se incluye otra clase de indices como el cronolégico o
de fechas, donde se presentan hechos histdricos catalogados desde el mas
remoto hasta el mas reciente (Buen Unna, 1994:374).

En cuanto a la lista de ilustraciones, su inclusién depende del tipo de libro
y el tipo de ilustracion. Cuando las ilustraciones corresponden a diferentes
artistas, éste es el lugar mas adecuado para ofrecer dicha informacion
(Mclean, 1998:155).

Las notas previas son de dos clases:las que escribe el propio autory
las que escriben otros. Las que escribe el propio autor suelen colocarse
inmediatamente antes del texto, mientras que las que escriben otros se
insertan entre la pagina de propiedad —-antes o después del indice de
contenido- y la dedicatoria. Las notas previas pueden ser numerosas y tener
diferentes titulos: prélogo, prefacio, proemio, preambulo, preliminar, exordio,
al lector, advertencias, aclaracion, introduccion, presentacion, plan de la obra,
etc. Su funcion es explicar al lector los alcances de la obra, los conocimientos
que hacen falta para comprenderla, el ambiente historico, geogréfico o
econdmico en el que se escribid, el orden en el que ha de consultarse, etc.
Todas las notas previas se componen de acuerdo con el disefio del texto.La
primera pagina de cada una debe ser similar a las paginas titulares de los

capitulos. En las obras lexicograficas estas partes se pueden escribir con




letras ligeramente mas grandes asi como en muchas obras literarias, las notas
previas se ponen en cursivas (Buen Unna, 1994:367:368).

La dedicatoria incluye el nombre o los nombres de las personas a
quienes se ofrenda el libro y va siempre en pagina impar. Antiguamente
se dedicaba los libros a personajes distinguidos por lo que el escritor, para
verse favorecido, escribia una carta en la que exponia los motivos y adulaba
al destinatario. Este tipo de dedicatoria se denomina de carta. Actualmente
las dedicatorias son muy breves, de ahi que se llamen epigraficas o lapidarias
(Buen Unna, 1994:368).

En ocasiones, después de la dedicatoria, en la siguiente pagina impar, se
incluye un lema que consiste en una muy breve explicacién de la obra o,
lo mas frecuente, una frase, un poema, un aforismo o pensamiento de otro
escritor que haya inspirado al autor. A veces, para economizar, el lema se
coloca en la misma pdagina que la dedicatoria (Buen Unna, 1994:369).

En cuanto al prélogo, sélo las notas preliminares escritas por el autor, se
colocan después de la dedicatoria (Buen Unna, 1994:369).

Los finales del libro:

Luego del cuerpo de la obra, en los libros técnicos y cientificos, se
encuentran los finales.

Los finales presentan informacion supletoria que facilita la consulta del
libro.

En las obras escritas para un publico muy amplio y de intereses
heterogéneos, hay informacién (numeros, férmulas, gréficas, etc.) que siendo
interesante para algunos lectores, es irrelevante o incomprensible para
otros. Por ello esta informacion se coloca al final del libro de modo que no
interrumpa la lectura (Buen Unna, 1994:373).

El apéndice es una parte que incluye informacién no esencial, aunque
su aspecto tipografico es el mismo de cualquier otro capitulo. Este
complemento generalmente es un agregado del editor y si no se incluye, la
obra no se ve afectada en absoluto (Buen Unna, 1994:373)

La bibliografia es una parte importante de las obras cientificas.En ella se

consignan las fuentes que el autor consulté para la composicién de su texto,




ya sea que haya tomado de ellas citas literarias o no (Buen Unna, 1994:374).

El glosario es un vocabulario donde se definen ciertas palabras,
especialmente los términos en desuso, regionalismos, modismos, jerga
cientifica, etc. que se incluye en algunas obras (Buen Unna, 1994:374).

La fe de erratas ha sido practicamente erradicada de los libros actuales.
Antiguamente, en las obras cientificas, la fe de erratas era indispensable para
reflejar la puntualidad y la escrupulosidad del editor, quien reservaba una o
dos paginas del ultimo pliego o imprimia una hoja suelta que luego insertaba
dentro del libro. Esto era asi puesto que en la composicién tipografica se
invertian meses de trabajo y una errata complicaba sobremanera el trabajo
(Buen Unna, 1994:375).

Colofdn se denomina a la nota que suele ir al final de los libros en la que se
registran algunos datos de la tirada y en el caso de los libros relacionados con
las artes gréficas también incluye a veces la marca del papel y el nombre de la
casa que lo fabricg, los tipos de letra, los cuerpos usados y los nombres de los
programas de autoedicion (Buen Unna, 1994:376).

El tamaio o el formato del libro:

El tamano y la forma de la pagina de un libro (formatos) se determina -
cuando no hay limitaciones, como por ejemplo adecuarse a las planchas y
clisés de que ya se disponen- atendiendo a la intencién del libro,como va a
ser usado, o cuales son las exigencias de las ilustraciones si las hubiera.

Las formas basicas son verticales, cuadradas o apaisadas.Lo normal es que
los libros sean verticales porque es la forma ergonémica mas adecuada para
sostenerlo en la mano, abierto, cuando se va a leer (Mclean, 1998:127).

El formato cuadrado puede justificarse cuando se trata de un libro ilustrado,
cuando las fotografias son importantes, o cuando aparecen fotografias de
distintas formas: verticales, cuadradas, circulares, horizontales; este formato
encarece la impresion por el desperdicio.

El formato apaisado (poco practico) se emplea cuando todas las
ilustraciones son apaisadas, y sobre todo, cuando es preciso colocar dos

ilustraciones apaisadas, la una junto a la otra (Mclean, 1998:129).




El cuerpo de la obra:

Cuando el tipégrafo recibe un libro debe comenzar por hacer un disefio
de la pagina, la unidad basica a partir de la cual evolucionara el resto del
conjunto.

La pagina:

Pagina es el nombre que se da a cada una de las caras de una hoja impresa.
Segun Blanchard (1990:141) la pagina puede ser definida como un plano
mensurable.

La compaginacion:

La compaginacién consiste en organizar coherentemente (implantar) en
una pagina elementos que tienen relacion mutua, que son los diferentes
componentes que habra que ordenar, estructurar.Toda compaginacion
es una ordenacién puesto que es la decisién de poner en evidencia las
relaciones légicas del sentido de un discurso (Blanchard, 1990:156).

Toda compaginacién determina la manera de ocupar un espacio de la
pagina (plano mensurable), es decir, determina la situacién de un conjunto
de elementos impresos (textos o imagenes) que también son mensurables.
En la compaginacion entran en juego la invencion, que incorpora a los
impresos su atractivo, y la convencion, que permite establecer un cierto
consenso, base de toda comunicacion. Las dos coordenadas ortogonales
del plano son las que, en lo referente a las variables visuales, permiten la
compaginacion, es decir, la implantaciéon de los textos y de las imagenes en la
pagina (Blanchard, 1990:151).

Las modas segregan sus propias convenciones y éstas llegan a constituir las
caracteristicas propias de un “estilo” determinado, dice Blanchard (1990:141),
y es a través de las modas o estilos que pueden hallarse ciertas constantes:

El aspecto de la impresién, condicionada por la calidad del soporte papel; el
“color tipogréfico” del texto, que depende del caracter empleado;los adornos,
intermediarios entre los caracteres y las ilustraciones de la misma época o del
mismo estilo; los margenes, externos a los textos, definen las proporciones
indispensables para el equilibrio de los conjuntos. Igual funcién cumplen los

“blancos” internos que separan los subconjuntos.
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Los espacios de la compaginacion:

Blanchard afirma que existen tres tipos diferentes de espacios de la
compaginacion: el espacio de la hoja, no enrollada ni plegada (su lectura es
global y su tipografia “visible”); el espacio cédice, que corresponde al del libro
de hojas plegadas; y el espacio “rollo} que es el mas antiguo.

Aqui nos interesa centrarnos en el espacio cddice. El pliego es determinante
en la compaginacion, pues marca la diferencia entre la pagina de la derecha
y la pagina de la izquierda. La hoja doblada forma un “cuadernillo} de formato
mas o menos amplio. La unién de cuadernillos hace el libro.

La zona activa, delimitada por los margenes, es la parte de la pagina
reservada para la colocacidn de los elementos graficos impresos. En general
suele coincidir con la caja de texto.

La compaginacion se organiza con respecto al espacio y al tiempo. El
reparto del espacio diversifica los tiempos de lectura (Blanchard, 1990:143).
La tipografia de obra (que es la del libro) corresponde a textos y lecturas
diferentes: continua o lineal (novelas clasicas) o discontinua o fragmentaria
(diccionarios, guias, etc.).

La lectura continua (textos lineales) esta poco sefalizada y tiende a ser
homogénea. Cada género literario posee su propia estructura por lo que
entre los géneros se producen influencias permanentes. El autor de la obra y
el compaginador, ponen de manifiesto o disimulan dicha estructura apelando
a diversos recursos segun el estilo sea oral, epistolar o novelesco.

La lectura discontinua (textos fragmentarios o separados) impone
la utilizacién de contrastes y de numerosos puntos de referencia.Una
jerarquizacion visible de la informacion permite lecturas fragmentarias a
diferente nivel en el caso de las enciclopedias, los diccionarios y los catalogos.

El margen:

El margen es la zona de blancos que rodea la mancha; el espacio vacio que
rodea la zona impresa. Los margenes tienen distintos fines: enmarcan el
texto o las ilustraciones, separandolos del fondo que soporta al libro; crean
un contraste estético de quietud con respecto de la zona impresa; ofrecen al

lector la posibilidad de anotar ideas o marcar pasajes; dejan espacio




para que los dedos sujeten el libro sin tapar el texto; protegen al libro de
cualquier desperfecto,impidiendo que éste llegue al texto y si es necesario
reencuadernar la obra, gracias a los margenes es posible recortar los bordes
de las paginas sin tocar el texto. No es necesario que tengan las proporciones
convencionales, como tampoco es preciso que sean simétricos, es decir, que
las paginas izquierda y derecha sean correspondientes (Mclean, 1998:126:
127).

La estructura de la pagina:

Revivida por el Renacimiento, la estructura de la pagina de estilo
tradicional (inspirada en la tradicion griega y romana) o clasico ha perdurado
durante siglos bajo diferentes variaciones puramente ornamentales. Esta
estructura se basa en la construccion de los méargenes y la zona viva a
partir de principios matematico-geométricos. En ella las medidas pasan
a un segundo plano. Esta estructura fue utilizada en los manuscritos del
medioevo y también por los primeros tipdgrafos en sus incunables, quienes
dividian el conjunto de la doble pagina mediante la ley de la diagonal y su
perpendicular, considerando su interseccion.

La estructura de la pagina de estilo germano-suiza (estilo suizo o moderno),
organiza sus elementos basandose en una subdivision geométrica del
espacio pero con un concepto estructural distinto al de la pagina tradicional.
En la pagina germano-suiza, el espacio que ofrece la pagina es considerada
como un todo. Esta pagina se estructura a partir de una subdivisién general
de todo el espacio mediante una reticula formada por campos e intervalos.

Las medidas de los campos y de los intervalos se definen segun el sistema
de medidas tipogriéficas con la finalidad de encajar con el texto. El sistema
de medidas tipograficas es un sistema duodecimal que se basa en la relacién
de uno a doce. El texto se mide en “Ciceros” (sistema francés Didot: 1 Cicero=
4,51mm) y en“Picas” (basado en pulgadas: 1 Pica=4,21mm).

En la estructura germano-suiza, las caracteristicas del texto marcan los
espacios del intervalo y de los campos. El intervalo es la distancia entre el
asta descendente de la linea anterior al intervalo hasta el asta ascendente de

la linea después del intervalo. El ancho de la linea de texto marca la anchura




de los intervalos.

Los margenes se subordinan a esta estructura y se deciden después de ella,
a diferencia de la pagina tradicional que parte de la configuracion de los
margenes y éstos forman ya la base de su estructura (Mclean, 1998:129).

Una reticula es la estructuraciéon del espacio en subespacios que
obedecen a una funcién preestablecida y que sirven de guia para la
colocacién y la ordenacién de los elementos.

Segun Blanchard (1990:151) el médulo cuadrado de la reticula bésica
(milimétrica) permite situar con facilidad cualquier elemento en el plano.

La cuadricula ancha (en sentido propio) consiste en subdividir la superficie
en un determinado nimero de cuadrados independientes, separados entre
si por un margen blanco cuya anchura serd la prevista para el espacio que
separard las columnas del texto.

La cuadricula rectangular, utiliza como médulo basico un rectdngulo cuya
anchuray altura estan en estrecha relaciéon con las dos dimensiones del
plano.

La reticula de compaginacion establece, a partir de la reticula milimétrica
y/o de la rectangular, algunas constantes de armonizacién visual entre todos
los elementos. La utilizacién de la reticula corresponde a una estética de
homogeneizacion de elementos dispares, dice Blanchard (1990:151).

En la compaginacién hay estructuras determinadas, las cuales hacen que
todas las combinaciones de la compaginacion se efectien en angulo recto.

Simetria y disimetria como estructuras basicas:

La tipografia de una pagina tiende a establecer, a partir de la reticula de
compaginacion, un cierto equilibrio simétrico que logre poner de manifiesto
ciertos elementos notables mediante el juego de los contrastes, dice
Blanchard (1990:159).

La simetria es un factor de orden, estabilizador, construido formalmente
alrededor de un eje que se distingue facilmente. La simetria alienta la
repeticion, y la repeticion crea el ritmo de un libro, como por ejemplo las
columnas de texto: el eje de simetria se sitla en el interior de la columna.

En el caso de la simetria organizada (composicién en espejo) el eje de




simetria se sitUa entre las columnas. Asi, el pliegue central entre dos paginas
de un“cédice” es un eje “natural” de simetria.

Verticalmente la simetria organiza el equilibrio izquierda / derecha
y horizontalmente, organiza una relacion arriba / abajo que suele ser
disimétrica.

La disimetria como factor dinamico: Blanchard (1990:159) dice que es
mas dificil hallar el equilibrio de una compaginacién disimétrica, ya que
ésta favorece mas los factores dindmicos que los estaticos, la oposiciéon
y el contraste mas que la repeticion. El eje de simetria se encuentra
sistematicamente desplazado. El reparto de los diferentes ejes en el espacio
de la compaginacién crea tensiones antagodnicas.

La nocidn de estructura tiende a romper el factor estatico de elementos
equivalentes, por medio de la introduccion de la dinamica de las
relaciones en una configuracion determinada. En el extremo opuesto a
una implantacion por zonas de areas textuales, la nocion de configuracion
permite comprender mejor el papel de las variables visuales de la tipografia
en una implantacién puntual que corresponde a una lectura fragmentada
y parcial de una compaginacién con abundancia de textos (exuberante)
(Blanchard, 1990:160).

La configuracion de los textos:

La configuracion pretende una compaginacion tipografica no a partir
de ejes sino de ciertos puntos de impacto visual desde los cuales el ojo
reconoce una especie de figura (figura de configuracién). Segun Blanchard
(1990:160), entre el conjunto de textos, el ojo descubre los sentidos, mas o
menos aleatorios, del recorrido posible o de la circulacion.

En una compaginacion “exuberante” es necesario establecer recorridos
mediante la jerarquizacién de los puntos de impacto visuales (recorrido
balizado) lo que se consigue aplicando los criterios de las variables visuales.
En la compaginacion, una fotografia, una letra adornada, o una palabra
pueden desempenar el papel de punto de impacto visual (atrae la atencién

del ojo).




Proporciones entre la mancha impresa y la pagina:

En cuanto a las proporciones armdnicas ideales entre la masa impresay la
superficie del papel en blanco, el disenador cuenta desde el Renacimiento
con la“divina proporcion tipografica ternaria; apta para resolver
compositivamente todas las particiones, superficies y proporciones por
multiplos de tres de manera constante y sin contradiccidn. De esto surge la
valoracion del“punto dureo”y el establecimiento de la“seccion durea” como
la de maxima visibilidad e importancia (Satué, 1988:36).

El nimero de oro que fija la proporcion arménica establece la relacién de
1 a 1,618, lo que significa aproximadamente una relacién de 5/8.La relacion
2/3 se ha utilizado y utiliza como equivalente porque es mas facil de calcular
(Blanchard, 1990:153).

Las proporciones aceptadas como armonicas por el ojo son las de 1/2,2/3,
4/5y 5/9.Son vélidas para determinar el formato del plano, el del texto y la
relacién entre éste y el plano.

Las variables visuales:

La compaginacién establece “herramientas de lectura’; elementos 6pticos
que rigen sobre las letras y sobre sus uniones en textos. Esta unién (la
compaginacién) manipula sobre un espacio dado unos bloques o conjuntos
mas 0 menos ldgicos, los cuales a su vez pueden dividirse en subconjuntos,
estableciendo relaciones de diferencia, de equivalencia o de subordinacion,
(de exclusién, de pertenencia o de importancia) entre dichos bloques.

Cada uno de estos conjuntos y subconjuntos debe ser considerado a partir
de la materialidad textual que podriamos llamar su “textura’ Esta textura es la
extension de las seis variables visuales de la letra llevada a los fragmentos de
texto de los que forma parte, afirma Blanchard (1990:146):

Variacién de forma de la letra mayuscula en el titulo que compone. Esto
implica una sobrestimacién “mayuscula” con respecto al resto del texto en
“minuscula’

Variacién de orientacion, que multiplica los indices cursivos de una
determinada bastardilla y proporciona al texto un particular “trémolo’.

Variacién de valor:una composicién en caracteres gruesos tiene mas




impacto que una composicion en caracteres finos.

Variaciéon de medida: un texto en grandes caracteres es de importancia mas
evidente que un texto compuesto en caracteres pequefos. Un texto con
caracteres anchos, para la misma longitud de linea, comprende menos letras
que en caracteres estrechos. Ninguno de los dos busca la legibilidad sino el
efecto.

Variacién de grano: un caracter disminuye de valor segun su trama.Un
texto grueso y tramado puede ser tan “ligero” como uno delgado. Una trama
excesiva puede destruir el texto.

Variacién de color: un texto en color puede buscar un efecto estético o
intentar que se establezca, mediante un cédigo cromatico, una relacion de
union, de subordinacién, de contraste, etc.

Ademds de estas seis variables visuales (Blanchard, 1990:146), hay dos
variables esenciales para la compaginacion:las que se refieren a las
coordenadas ortogonales del plano (alto y ancho del rectangulo).

La hoja simple permite determinar la implantacion exacta de los textos
con respecto a los limites del plano. El orden de sucesién de los mensajes
depende de la articulacidn de los planos (sucesivos plegados).

La implantacién:

Existen tres tipos de implantacién con relacion a las dos variables de las
coordenadas ortogonales del plano: puntual, lineal y por zonas, segun se
trate en cada ocasion de un punto (una letra), de una linea o de un bloque
de texto.

La implantacién puntual es la unidad de la tipovision. Existe una puntuacion
del blanco (el vacio), la carencia manifiesta. La implantacion lineal (la linea)
es la unidad de tipolectura. La llamada “justificacién”es la longitud total de la
linea tipografica.La linea esta sometida a variables visuales. La implantacién
por zonas es la implantacion del bloque tipogréfico en el texto corriente. La
forma de estos bloques es regular y las lineas son alineadas a la derecha'y
a laiizquierda en el caso de que se trate de una composicién justificada. El
texto puede no estar justificado, en ese caso se habla de una composiciéon en

“bandera” (no alineado por la derecha o por la izquierda) (Blanchard,:




1990147).

Estructuras de la compaginacion:

En relacién a las estructuras de la compaginacion dice Blanchard (1990:
147), que la utilizacién de implantaciones puntuales, lineales y por zonas esta
determinada en el plano formal, por estructuras, y en el plano del sentido
por estrategias que dependen del tipo de mensaje. Las estructuras de tipo
sociocultural tienen prioridad puesto que no existe estructura sin historia.

La compaginacion tradicional corresponde a las diferentes estructuras de
la historia del libro y la compaginacién moderna se sitia con respecto a dos
influencias determinantes, por un lado la“americana’que pone de relieve las
leyes del efecto y da prioridad a las variables visuales contrastadas y por otro
la“suiza” que reduce idealmente la tipografia a un tipo tnico (palo seco) y a
un unico cuerpo.Da prioridad a los blancos y les hace desempefar el papel
de aislantes entre los diferentes elementos del texto (Blanchard, 1990:147).

La compaginacién empieza por la linea. El filete es la linea tipografica mas
simple; puede ser de distinto espesor,anchura o longitud, compuesto de uno
o de varios rasgos y con adornos o sin ellos. Las variables visuales permiten
definirlo. A partir del siglo XVIII cobra interés, formando pequeiios adornos
compuestos en lineas de trazo uniforme o modulado, lo que confiere al filete
un considerable“grano” (Blanchard, 1990:148).

El rol del filete en la tipografia va desde subrayar determinadas palabras
hasta enmarcar ciertos pasajes, separandolos de otros textos y dandoles
realce. De acuerdo con su grosor, el filete desempenia el rol de separador
(corondel) tanto en los cuadros o tablas como entre columnas o parrafos.

El interlineado (blanco entre las lineas) puede considerarse como un “filete
blanco” para separar entre si los diferentes bloques l6gicos de texto, que
reemplazo definitivamente el empleo de pequenas porciones de filete que
cumplian dicho rol.

La linea de texto cambia de valor con el espaciado entre letras que forman
una palabra, colocando blancos entre ellas. Es un procedimiento poco
utilizado actualmente, aunque existe quien lo emplea en reemplazo de la

bastardilla o de otros recursos de diferenciacion (Blanchard, 1990:148). Los




defectos de aproximacion irregular, que se hacen mas visibles en las letras
mayusculas (mayor tamafo) que en las minudsculas (menor tamafo), se
subsanan con un mayor espaciado. Un espaciado muy marcado puede llegar
a convertirse en una verdadera caracteristica de estilo.

El texto en verso y el texto en prosa implican, en lo que respecta a las lineas,
dos tipos de compaginacion diferentes. Esto obedece a que en el sistema
tipografico, la linea no corresponde necesariamente a la frase, sino a una
unidad de medida que no se toma en consideracién en el texto en prosa,
pero que se halla reforzada en el “verso” de la poesia.

Composicion de la prosa:

Justificacién por la izquierda: la alineacidn a la izquierda, mas comoda, pone
de relieve lo que sobresale o lo que se retrae.

Una linea que se retrae constituye una composicion “sangrada’La sucesion
de lineas retraidas (en relacién a una que sobresale) constituye una
composicion “en sumario”

Justificacién por la derecha: la alineacion a la derecha, en tipografia, debe
recurrir a cortar las palabras para conservar la regularidad de la escritura.La
escritura mecanografica al generalizarse, habituo a leer textos no justificados
por la derecha, justificacion que si se daba en los manuscritos. En ellos se
conservaba la regularidad empleando abreviaciones.

La no justificacion por la derecha permite un espaciado regular y hace
posible no cortar o cortar poco las palabras. En este tipo de justificacion es
necesario que previamente se hayan definido las reglas de corte y se haya
justificado las dos longitudes entre las que podrian variar los finales de las
lineas (la méxima y la minima).

Composicion en“bandera”: se denomina asi a la no justificacion por la
derecha o por la izquierda.

Composicion en bloque simétrico: es un tipo de composicion justificada
(alineada) por la derecha y por la izquierda. Es la mas comun y la que mejor
se adapta a las maquinas de tipografia y de fotocomposicion.En el caso
de los libros, un promedio de 12 palabras por linea hace la lectura comoda
(Blanchard, 1 990:150).




Composicion de los versos:

La poesia forma lineas desiguales y funda una composicion asimétrica, que
también puede ser utilizada en el texto corriente o prosa:la composicién
en bandera, alineada a la izquierda; la composicion descentrada (dificil de
regular pero de gran efecto dindmico), que utiliza varios ejes centrales segun
se trate de lineas cortas o largas; la composicién simétrica (centrada), que
consiste en componer lineas de longitud diferente a partir de un eje central
(Blanchard, 1990:150).

Los bloques l6gico-semanticos:

Los bloques légico-semanticos son unidades iconograficas cortadas de
acuerdo con el sentido y son fisicamente mensurables, por lo que pueden ser
transportados y desplazados en el cuadro de doble entrada que es la reticula
de compaginacion.

Segun que estos bloques contengan textos en prosa o en verso, muestran
de forma diferente la extensién de la nocion de linea a la nocién de parrafo
(para la prosa), o a la de lineas regulares o irregulares (para los textos cortos o
la poesia) (Blanchard, 1990:154).

El parrafo es una unidad visual que indica y separa un bloque semantico
mas 0 menos homogéneo. Un punto y aparte sefala el final de una linea'y
su incidencia sobre la linea siguiente que puede empezar sangrada o en el
margen (sefalizacion lineal); también determina un parrafo (sefalizacion de
un bloque de texto).

Los parrafos se agrupan en capitulos, precedidos por titulos o numeros
de orden, por letras floridas, grabados con motivos diversos, conjuntos
de vifletas puramente decorativas o filetes mas o menos adornados. El
fin de cada capitulo puede estar marcado por vifietas e incluso la propia
composicion del texto puede adoptar una forma particular (casi siempre
simétrica), llamada “en culo de ldmpara’ Los capitulos pueden formar partes y

éstas a su vez, libros (en varios tomos) (Blanchard, 1990:154).




6.3) Semidtica.

La semidtica es la disciplina que estudia las relaciones entre el cédigo y el

mensaje, y entre el signo y el discurso (Ecco, 1994:19).

6.3.1.El signo:

El signo surge por la necesidad humana de comprender y comunicarse.
Charles Sanders Peirce (1839- 1914) definié al signo o “representante” como
“toda cosa que sustituye a otra, representandola para alguien, bajo ciertos
aspectos y en cierta medida’

Dallera (1995:5), define al signo como cualquier objeto sensible que
sirve para sustituir o representar a cualquier otra cosa ausente de nuestra
percepcion, es decir, todo signo es una cosa y toda cosa es un signo si
cumple con la funcién de significar, silogra dar sentido a las cosas. Por lo
tanto, el signo es un compuesto: hablar de signo implica la existencia de
una cosa significante, otra cosa significada y un ser humano que establezca
la relacion entre ambas, pues el signo requiere ser interpretado. Los signos
cumplen con la funcién de significar, y significar es lograr que los signos y las
cosas adquieran sentido.

Segun Andacht (1987:15), la comunicacion es todo intercambio voluntario
de mensajes (lenguaje, oral y escrito, y sistemas derivados de él). Significacién
y comunicacién abarcan la totalidad del sentido que producimos a diario.
Las distinciones tienen que ver con las formas de organizar el universo
de sentido. La realidad es vista de diferentes maneras y categorizada
diversamente por los participantes de diferentes culturas, del mismo modo
que diferentes aspectos de esa realidad son notados por ellos o presentados
aellos.

La ciencia del sentido, la semidtica, puede devolvernos una percepcion
renovada del mundo. Para la semidtica, toda practica social tiene idéntico
valor en cuanto informa sobre el universo discursivo en el que vivimos.

Para el discurso del sentido comun su realidad, lo conocido, es siempre la




realidad por excelencia, lo que es posible conocer. Las realidades concretas,
materiales, adquieren para nosotros la dimensién de signo.

Segun Dallera (1995:6) los signos que usamos para comunicarnos con
los demas y los que procuramos interpretar son tales, si somos nosotros
quienes establecemos la relacidn entre la sefial emitida o recibida y la
cosa que la sefal sustituye para significarla. Pero para poder establecer
dicha relacién es necesaria la competencia, es decir, poseer un conjunto de
conocimientos que nos permitan darnos cuenta de la funcién que cumple
un signo en un momento dado. Si somos competentes, relacionaremos dos
planos diferentes: el plano de la expresion (la sefial misma en su manera de
manifestarse) y el plano de contenido (pertenencia a una cultura en la que
tiene sentido el signo). La relaciéon entre ambos planos estd establecida por
una convencion entre los miembros de una cultura dada. En consecuencia,
las relaciones establecidas entre significantes y significados se dice que es
arbitraria.

Es la sociedad misma la que, seleccionando determinados signos y dejando
de lado otros, elabora los sistemas de significacion (conjunto de signos
y cédigos) con un fin practico: permitir la comunicacion estable entre
sus miembros. Entre los elementos de un mismo sistema de significacién
existe un orden establecido (reglas convencionales) que permiten que
quienes usan el sistema interpreten los signos que utilizan. A esas reglas
convencionales se las llama Cédigo. Detras de cualquier sistema de
significacion, en consecuencia, hay informacion para ser transmitida, con el
fin de ser comunicada (Dallera, 1995:7).

Pignatari (1977:23) dice que un proceso signico puede ser estudiado
analizando las relaciones que se establecen con ellos y entre ellos, por lo
que pueden sefalarse tres niveles o tipos de relaciones que, en la realidad
concreta se interrelacionan isomdrficamente (identificacion fondo-forma):

En una primera instancia, las relaciones formales de unos signos con otros
signos. A esta manera de estudiar la relacion que los signos tienen entre si se
la denomina dimensién sintactica y sirve para formar nuevas unidades o para

formar expresiones mas complejas.




Aqui los signos nos interesan por lo que son, independientemente de lo
que significan o de aquello que designan. El interés es saber como estan
formados o para saber cémo podemos formar nuevos signos a partir
de los existentes. En ambos casos utilizamos reglas de formacién y de
transformacion, combinando unidades elementales, sean éstas letras o
imagenes (signos icénicos).

En una segunda instancia, analizamos las relaciones de los signos con
contenidos, con aquello que designan. Es decir, se estudia al signo con la
relacién que establece con la cosa o cosas que designa. El nivel semantico
engloba las relaciones de significado entre signo y referente (es el nivel
denotativo, del significado primero consignado en diccionario o c6digo) y
tiene dos tipos de reglas que regulan la relacién del signo con su significado.

Mediante las reglas de designacion, se asigna a cada signo del sistema
un determinado designado, de modo que pueda saberse a qué se hace
referencia cuando se lo usa. Por otra parte, mediante las reglas de verdad
puede verificarse si la relacion establecida entre el signo y el designado es
verdadera.

En una tercera instancia, se analizan las relaciones de los signos con
quienes los usan. El nivel pragmatico implica las relaciones significantes con
el intérprete, con aquel que utiliza los signos (en términos linglisticos, es el
nivel de la connotacion, de los significados deflagrados por el uso efectivo
del signo).

Las reglas pragmaticas enuncian las condiciones socioldgicas, politicas,
psicoldgicas, bioldgicas que se dan en la relacién entre los usuarios y los
signos. Aqui se da una vinculacién con todas aquellas caracteristicas y
circunstancias que rodean y condicionan a quienes usan los signos. Esta
dimensién, denominada pragméatica (de uso) es importante porque nos
indica cdmo debe interpretarse un signo a partir de las condiciones que lo
rodean, 0 como hay que proceder para verificar un enunciado del lenguaje,
para emplear correctamente el signo.

Segun Pignatari (1977:23), la expresién peirceana “interpretant” es

normalmente traducida por “intérprete; pero esta palabra no designa sélo




al intérprete o usuario del signo, sino mas bien una especie de Supersigno

o Supercodigo, individual o colectivo, que reelabora constantemente su
repertorio de signos en confrontacién con la experiencia, confiriendo a los
signos su significado real, practico. El interpretante por lo tanto, es el proceso
relacional por el cual los signos son absorbidos, utilizados y creados.

Dallera (1995:12), afirma que todo signo forma parte de la cultura en que
se usa, entendiendo por cultura cualquier cosa, hecho o manifestacién
producto del quehacer del hombre en su relaciéon con otros hombres o con la
naturaleza en un tiempo y espacio determinado.

La realidad es concreta y las cosas y los hechos que la componen tienen
una existencia independiente de la funcién que pueden cumplir como
signos. Es decir, los signos con los cuales se explica la realidad, no siempre
tienen la realidad que pretenden explicar como referente, ya que los signos
tienen siempre un contenido que es significado por el significante, pero
ese contenido no tiene necesariamente que ser real, concreto o verdadero.
Dicho de otro modo, todo signo tiene designado, pero no todo signo tiene
denotado. La realidad misma es usada a veces como signo, lo cual significa
que nos sirve para explicarnos algo (Dallera, 1995:14).

Las cosas materiales, las conductas que usamos para expresarnos, y los
valores que las personas y las cosas portan, pueden ser analizados como
expresiones posibles de posibles comunicaciones.Los fendmenos culturales
forman parte de estructuras que ademas de ser lo que son, sirven para
significar otras cosas.

Comprender la cultura a la que pertenecemos desde la semiética crea la
posibilidad de desentrafiar qué pretende significar cada signo o cada cosa
que funciona como signo y por ende, posibilitara lograr una vision mas
critica de la realidad. Como instrumento para la interpretacion de signos,
la semidtica permite desempenar la funciéon de critica social a partir del
conocimiento: reconocer el significado que las cosas adquieren a partir de las
convenciones culturales vigentes en la sociedad a la que pertenecen y optar
por la busqueda de la transformacion o la continuidad de esa realidad.

En cuanto a los signos y su estructura interna, Dallera (1995:14) afirma que




género y etnicidad.Tanto las denotaciones como las connotaciones estan
sujetas no soélo a la variabilidad socio-cultural sino también a los factores
historicos y éstos cambian a través del tiempo.

Las herramientas usadas para la elaboracién de signos son los cédigos y las
reglas que nos sirven para establecer las relaciones.

En cuanto a los materiales de los signos, podemos clasificarlos dice Dallera
(1995:18) de la siguiente manera:

Segun su forma: verbales (lenguajes naturales,imagenes) y no verbales
(gestos, musica, cosas, hechos, conductas).

Segun el canal y el soporte por el que se transmiten: visuales (carteles, libros,
peliculas), sonoros (musica, ruidos), tactiles (materiales asperos, lisos, rugosos,
suaves), olfativos (olores agradables, olores desagradables), gustativos
(dulces, salados, &cidos, picantes).

Segun su procedencia: naturales (cosas de la naturaleza que usamos para
significar), y artificiales (hechos por el hombre).

Segun su finalidad: construidos especificamente para significar (sefales de
transito, gestos), y de funcién significante subsidiaria (un lapiz, una corbata,

etc.).

6.3.2. El signo grafico:

Aunque la palabra“texto” tenga como referente “conjunto verbal; podemos
extenderla a los signos en general, definiendo texto como un proceso de
signos que tienden a eludir sus referentes, convirtiéndose en referentes de
si mismos y creando un campo referencial propio. El texto, en consecuencia,
desde el disefio grafico puede ser considerado como una estructura
sintactica llamada “forma” (Scott, 1985:10).

La forma surge de la relacién particular entre tres factores: configuracion,
tamano y posicion.

La configuracion implica cierto grado de organizacion en el objeto, que
permite percibirlo como algo definido. El tamafo es en si una cuestiéon

relativa e implica comparacién, y en un disefio gréfico los tamanos se




relacionan unos con otros.La configuracion y el tamano son propiedades
de todas las formas y partes de las formas en un esquema, mientras que la
posicién debe describirse sobre la base de la organizacion total, pues carece
de significado salvo en relacién con el campo mismo.

Scott (1985,10) afirma que la percepcién de la forma es el resultado
de diferencias en el campo visual. Las partes de contraste débil se fundeny
constituyen el fondo. Las partes de mayor contraste se organizan en lo que se
denomina figura. El contraste figura-fondo es continuamente necesario para
que podamos ver las formas.

La forma en cuanto composicion, es la organizacién total, incluyendo la
figuray el fondo, de cualquier disefio.Todas las formas individuales y las
partes de las formas tienen no sélo configuracidn y tamafio sino posicién en
él.El concepto de composicion, por tanto, implica lograr una organizacion
que posea unidad organica.

Las formas son plasmadas en ese plano de la imagen, pero debido a
ilusiones espaciales pueden parecer situadas arriba, debajo u oblicuas a
dicho plano.La percepcion de la forma es producto de diferencias en el
campo visual (Gonzalez Ruiz, 1985:131).

Segun la psicologia de la forma la percepcion se refiere a cdmo las sefales
visuales son recibidas por la psiquis. El proceso de la percepcién visual se
compone de tres fases: sensacion, seleccion y percepcion propiamente dicha.

La sensacion consiste en la recepcién de las sefiales como manifestacion
de los fendbmenos y objetos que nos rodean. La seleccion es el proceso por
el cual una parte del campo visual es discriminado y separado del resto. La
percepcion propiamente dicha comienza con la captacion de los rasgos
estructurales destacados de las cosas.

La forma es una de las caracteristicas esenciales que la vista capta, dice
Gonzélez Ruiz (1985:131) pero el aspecto no sélo se determina por la imagen
sino por lo que la memoria visual aporta al acto de ver.Para la psicologia de
la forma, la verdadera forma se constituye por sus caracteristicas esenciales
(principio de simplicidad). Simplicidad, u ordenamiento basado en la

comprension de lo esencial a lo cual debe subordinarse todo lo demas.




La simplicidad favorece la percepcién y expresa siempre una
correspondencia semio6tica entre la forma y el significado. Ante un cierto
numero de unidades dispersas en nuestro campo visual, nuestro cerebro
tiende a que todas o algunas se conecten de la manera mas simple posible.
El efecto depende del grado de simplicidad del todo en relacién a las partes.
Cuando mas simples son éstas, tanto mas claramente tienden a separarse
como entidades independientes. A los todos constituidos (por partes) los
[lamamos todos separados o todos definidos.

La Psicologia de la Forma sostiene que antes de percibir el significado de los
signos, nuestra psiquis capta los todos constituidos (principio de unidad),y
que los todos con formas simples y regulares se constituyen mas facilmente
que los irregulares (Gonzalez Ruiz, 1985:139).

Por otra parte, el todo de cualquier configuracién se vera mas integrado y
con mejor estructura formal si se cumplen ciertas reglas de similitud entre las
partes:

La similitud de tamafo, que establece que las partes se agrupan
perceptivamente segun sus respectivas dimensiones; la similitud de formas,
segun la cual el agrupamiento perceptivo entre las partes de un todo se
establece a partir de sus caracteristicas morfoldgicas; la similitud de color,
que regla el agrupamiento entre las partes por su familiaridad cromatica;y la
similitud de ubicacion, la cual determina que en una configuracion se crean
naturalmente grupos visuales segun su parecido o igualdad de situacién en
el espacio.

Gonzélez Ruiz (1985:142) afirma que del principio de similitud emerge
el de consistencia: cuanto mas simple y neta sea una forma, mas rapida y
claramente se destacara de su derredor.

La forma es una propiedad de todos los definidos. Una entidad es un todo,
una estructura, en la que cada parte no puede subsistir sin las restantes. Los
miembros de una estructura se caracterizan por su articulacién en forma
total, su interaccion, su compenetracién funcional y su solidaridad (principio
de estructura).

La forma de un objeto visual no consiste sélo en la parte exterior. Esta debe




tender a evidenciar la estructura fundamental de las cosas con la mayor
claridad para que sean el resultado de su esqueleto estructural.

Toda estructura visual es un campo de fuerzas en el que cada parte tiene
energia propia, sostiene Gonzalez Ruiz (1985:152). Esa energia atrae o
rechaza a las demas partes, que también ejercen la suya.En consecuencia se
producen centros de atraccidn y repulsién que mantienen la estructura total
en permanente estado de tension.

La estructura puede mantenerse en equilibrio (reposo) o bien
desequilibrarse (movilidad tensional). Ambas situaciones se originan, en
primer término porque el acto de percibir se produce en nuestra psiquis y
por ende se constituye en un juicio visual,y en segundo término, porque
toda configuracion visual es dindmica, ddndose una relacion dialéctica entre
el sujeto que percibe y el objeto percibido (percepto).

El principio de equilibrio, dice Gonzalez Ruiz (1985:152) establece que en
una obra de Disefio o de Arte (toda estructura visual tiene un centro de
gravedad), todas las partes deben distribuirse de tal manera que la estructura
total, la forma resultante, sea equilibrada. El equilibrio visual es el estado de
distribucién de las partes por el cual el todo ha llegado a una situacion de
reposo.

Los dos factores que determinan el equilibrio son el peso y la direccion. El
peso depende de la posicidn de las partes en el conjunto, del tamafo y del
color de éstas. La direccion esta determinada por la configuracion misma. Los
ejes que poseen las formas establecen sus direcciones.

La interaccion entre las partes y el todo de una forma se manifiesta
también entre un conjunto de formas y el campo de apoyo de éstas.En
determinadas condiciones en el acto perceptual, lo que es figura pasa a ser
fondo y el fondo se transforma en figura, estableciéndose entre ambos una
relacion mutua de interdependencia.

El principio de figura y fondo establece que, en general, la superficie
rodeada tiende a convertirse en figura (llenos) (forma), y la superficie que
rodea en fondo (vacios) (contraforma). Este principio se da en casos en los

que la figuray el fondo se encuentran en un mismo plano.El efecto se




produce porque no percibimos ninguna de las partes de la estructura visual
como situada delante o detras de la otra (Gonzéalez Ruiz, 1985:153).

Por el contrario, si la linea del contorno de la forma que estéd adelante no
cambia su direccién en el punto de encuentro con la que esta detrds, se
logra diferenciar a ambas y lo que sucede en un punto de interseccion es
independiente del otro.La unidad cuyo contorno continua, siempre se ve
adelante y la que se interrumpe, se ve detras (principio de superposiciéon).

El fondo es mas grande que la figura y, por lo comun, mas simple. No
obstante, se dan casos en los que las partes que corresponden a la figura son
mucho mas simples que los fondos, muy trabajados.Tienen valor de figura
porque su misma simplicidad establece un fuerte contraste con el resto del
campo.

La figura se percibe habitualmente en la parte superior o delante del fondo.
El fondo puede percibirse como una superficie o como un espacio. Las areas
de fondo también tienen forma, si bien en este caso se trata de la forma
negativa del espacio no ocupado.Uno de los aspectos de las relaciones
figura-fondo es la manera en que el fondo puede asumir valor de figura
(Gonzalez Ruiz, 1985:154:155).

El objeto que sobresale es siempre figura (partes de energia mas alta 'y
mayor contraste) y los que quedan atras se convierten en fondo (partes de
baja energia o contraste débil). La figura y el fondo no son estaticos. Una
figura se distingue de su fondo porque la intensidad de luz y sus diferencias
de brillo establecen la distincion entre objetos y superficies. A su vez, una
figura se percibe correctamente cuanto mas simple sea la forma del objeto.
Tienden a ser“figura”las zonas del campo cuyos ejes coinciden con las
direcciones principales del espacio, la vertical y la horizontal. Todos los
espacios vacios tienen la misma cualidad tonal (sin contraste), por lo tanto los
percibimos como fondo.

Con respecto a las formas positivas y formas negativas, Wicius Wong, (1997:
47) explica que a la forma se la ve como ocupante de un espacio, pero
también puede ser vista como un espacio blanco, rodeado de un espacio

ocupado. Cuando se la percibe como ocupante de un espacio, se denomina




“forma positiva’; mientras que cuando se la percibe como un espacio en
blanco, rodeado por un espacio ocupado, se denomina“forma negativa”

En el disefio en blanco y negro, tendemos a considerar al negro como
ocupado y al blanco como vacio. Consecuentemente, una forma negra es
reconocida como positiva y una forma blanca como negativa. Pero tales
formas no corresponden siempre a la realidad, sobre todo cuando las formas
se penetran o interfieren entre si. En dicho caso, no es facil separar lo que es
positivo y lo que es negativo.

La forma, sea positiva o negativa, continlia Wong (1997:47), es mencionada
comunmente como la“figura’; que estd sobre un“fondo”y en este caso, el
“fondo” designa a la zona cercana a la forma o “figura’

En relacién a la forma'y la distribucion del color, sin cambiar ninguno
de los elementos en un disefo, la distribucién de colores -dentro de un
esquema definido de colores- puede adoptar una gran escala de variaciones.
Si aumenta la complejidad del disefio,aumentan también las distintas
posibilidades para la distribucién del color.

Las formas pueden encontrarse entre si de diferentes maneras.Wong
(1997:49) distingue ocho maneras diferentes de interrelacion de las formas:

Distanciamiento: ambas formas quedan separadas entre si,aunque puedan
estar muy cercanas.

Toque: cuando acercamos ambas formas quedando anulado el espacio que
las mantenia separadas.

Superposicion: cuando una forma se cruza sobre la otra y parece estar por
encima, cubriendo una porcién de la que estd por debajo.

Penetracidon:ambas formas parecen transparentes. No existe una relacion
obvia de arriba y debajo entre ellas y los contornos de ambas siguen siendo
enteramente visibles.

Unidn:ambas formas quedan reunidas y se convierten en una forma nueva
y mayor, perdiendo cada una de ellas, cuando estan unidas, una parte de su
contorno.

Sustraccién: se produce cuando una forma invisible se cruza sobre otra

visible.La porcién de la forma visible que queda cubierta por la invisible se




convierte asimismo en invisible. Esta interrelacion puede ser considerada
como la superposiciéon de de una forma negativa sobre una positiva.

Interseccion: en este caso solamente es visible la porciéon en que ambas
formas se cruzan entre si. Como resultado surge una forma nueva y mas
pequena.

Coincidencia: se produce cuando ambas formas coinciden plenamente y se
convierten en una sola.

La consecuencia generada por cada tipo de interrelacion de formas, es la
produccion de diferentes efectos espaciales:

En el distanciamiento, ambas formas pueden parecer equidistantes del ojo,
0 una mas cercanay otra mas lejana. En el toque, la situacién espacial de
ambas formas es también flexible por lo que el color desempeiia un papel
importante para determinar la situacion espacial. En la superposicién, una
forma esta delante o encima de la otra. En la penetracion, la situacion espacial
es algo vaga, pero con la manipulacién de colores es posible colocar una
forma sobre la otra.En la unién, las formas aparecen como equidistantes
del ojo porque se convierten en una forma nueva. En la sustraccion, nos
enfrentamos a una forma nueva y ninguna variacién espacial es posible. Por
ultimo, en la coincidencia, solamente tenemos una forma si las dos anteriores

son idénticas en figura, tamafo y direccion (Wong, 1997:49).

6.3.3.La imagen o signo icénico:

En el campo artistico y grafico, una composicion se juzga no soélo por la
calidad y la forma de las imagenes elegidas sino también por su relacién
armoniosa y equilibrada con la superficie sobre la cual se disponen.

Los elementos practicos subyacen el contenido y el alcance de un disefio y
constituyen la representacion, el significado y la funcion.

La representacion (realista, estilizada o abstracta), es el sistema adoptado
para materializar el signo. Entre todos los elementos de la representacion,
dice Justo Villafafie (1985:97) que los elementos morfoldgicos que poseen

una naturaleza espacial son los Unicos que poseen una presencia material y




tangible en laimagen.

El significado se hace presente cuando el disefio transporta un mensaje y
la funcién se hace presente cuando un disefo debe servir a un determinado
propésito.

Estos elementos existen dentro de limites denominados “marco de
referencia; que senala los limites exteriores de un disefio y define la zona
dentro de la cual funcionan juntos los elementos creados y los espacios que
se han dejado en blanco. El marco debe ser considerado como parte integral
del disefo. La forma basica de una hoja impresa es la referencia al marco para
el disefio que ella contiene.

Dentro de la referencia al marco estd el plano de laimagen, que no es otra
cosa que la superficie plana del papel o material en el que el disefio ha sido
creado.

Todos los elementos visuales conforman lo que se denomina generalmente
“forma’”.La forma no es sélo una forma que se ve, sino una figura de tamaro,
color y textura determinados. A su vez, la estructura gobierna e incluye a los
elementos de relacién.

Los elementos conceptuales no son visibles. Asi, el punto, la linea y el plano,
cuando son visibles se convierten en forma. Un punto sobre el papel, por
pequeno que sea, debe tener una figura, un tamafo, un color y una textura
si se quiere que sea visto.Lo mismo acontece con la lineay el plano.En un
diseno bidimensional, el volumen es imaginario.

Villafafie (1985:97) dice que la complejidad objetiva de cada uno de estos
elementos es variable, y solo es analizable en funcion de la capacidad que
algunos de ellos tienen de asimilar otros mas sencillos. Como por ejemplo, la
forma puede estar integrada por lineas, y éstas a su vez, por puntos; el color
implica en muchos casos la textura, etc.

Dentro de los elementos morfolégicos existen también diferencias
cualitativas, las cuales pueden ser expresadas subdividiéndolas en dos
categorias: superficiales (las cuales implican un espacio en dos o en tres
dimensiones como por ejemplo el plano, la textura, el color y la forma) y

unidimensionales (se refieren, como su nombre lo indica, a una sola




dimensién).

En cuanto a la sintaxis de la imagen (elementos morfoldgicos), podemos
mencionar, siguiendo a Villafafie (1985:97), el punto; la linea; el plano;
la textura; el color. Son la materia prima, los elementos basicos de toda
comunicacion visual, que esta formada por elecciones y combinaciones
selectivas. La estructura del trabajo visual es la fuerza que determina qué
elementos visuales estan presentes y con qué énfasis.

Una forma es reconocida como punto porque es pequeia, aunque
esta pequenez es relativa. La forma mds comun de un punto es la de un
circulo simple, compacto, carente de angulos y de direccién. Tamafio
comparativamente pequefo y forma simple, caracterizan el punto.

El punto es el elemento icdnico mas simple que no necesita estar
graficamente representado para que su influencia plastica se haga notar. El
centro geométrico de una superficie, sobre todo si ésta es regular, aunque no
esté sefalado fisicamente condiciona el espacio del plano porque constituye
uno de los centros de atencion. Las propiedades que definen al punto como
elemento plastico son:la dimensién, la forma y el color (Villafarie, 1985:98).

La materialidad del punto puede constituir una escala que vaya desde
el nivel cero- éste objetivamente no existe- hasta unos niveles maximos
en los que el punto adquiere una superficie susceptible de ser medida.
Este aspecto dimensional del punto es un hecho relativo ya que varia en
funcién de la distancia.En lo que se refiere a la formay el color que pueda
adoptar este elemento, es su capacidad de variaciéon. La caracteristica
mas importante del punto no tiene nada que ver con su aspecto grafico o
morfoldgico, sino con su naturaleza dindmica. Al situar un elemento puntual
sobre el plano se crean tensiones visuales que dependen de su ubicacién.
Ademds de estas caracteristicas estrictamente formales, el punto posee un
poder de constitucién en algunos tipos de imagen. Las tramas de puntos
son el fundamento de los medios mecénicos de reproduccién de la imagen
(Villafanie, 1985:99).

Una forma es reconocida como linea por dos razones: la primera, porque su

ancho es extremadamente estrecho y la segunda, porque su longitud es




prominente.En una linea deben considerarse tres aspectos separados:la
forma total, el cuerpo y las extremidades.

La forma total se refiere a la apariencia general de la linea: recta, curva,
quebrada, irregular, o trazada a mano. En cuanto al cuerpo, como una linea
tiene un ancho, su cuerpo queda contenido entre ambos bordes. Las formas
de estos bordes y la relacién entre ambos determinan la forma del cuerpo.
Por lo general los bordes son lisos y paralelos, pero a veces, hacen que el
cuerpo de la linea aparezca afilado, nudoso, vacilante o irregular. En relacion
a las extremidades, éstas pueden carecer de importancia si la linea es muy
delgada, pero si la linea es ancha, la forma de sus extremos puede convertirse
en prominente (cuadrados, redondos, puntiagudos, o de cualquier otra forma
simple) (Villafarie, 1985:103).

La linea es un elemento visual de primer orden. Es el medio indispensable
para visualizar lo que no puede verse, lo que existe en la imaginacién.

Sus usos en la comunicacién visual son multiples. La linea posee dos
grandes funciones que son, sefalar y significar.

Sefalar, es la capacidad de la linea para crear vectores de direccién que
aportan dinamicidad a la imagen. No hay otro elemento iconico que satisfaga
esta funciéon de una manera tan simple. Los vectores direccionales creados
mediante lineas o por cualquier otro procedimiento, ademas de crear las
relaciones plasticas entre los elementos de la composicién, condicionan la
direccion de lectura de la imagen.

Significar,cuando una linea separa dos planos entre si. Sobre todo los
contornos lineales que diferencian cualitativamente dos dreas de distinta
intensidad visual.

Ademas existen otros agentes para la separacion de planos como
el caso del contraste cromatico, aunque la linea no exista como tal,
fenoménicamente se percibe igual que si tuviera una presencia objetiva.

Otra funcion de este agente es la de dar volumen a los objetos
bidimensionales mediante el sombreado, que se consigue superponiendo
lineas curvas casi tangentes a la linea de contorno que delimita la superficie

plana del objeto al cual se quiere dotar de tridimensionalidad.




La linea es un elemento dinamizador cuando se aloja sobre la diagonal del
plano.Hay que recordar que es un elemento pléstico con fuerza suficiente
para vehicular las caracteristicas estructurales (forma, proporcién, etc.) de
cualquier objeto.La modalidad de transmitir el concepto de dinamismo
mediante la linea es frecuente en la comunicacién grafica (Villafaie, 1985:
103:104).

Basicamente se distinguen tres tipos de linea:la linea objetual, la linea de
sombreado y la linea de contorno.

La linea objetual, que se percibe como un objeto unidimensional. Aqui la
linea no es un componente mas de la imagen, sino que constituye —ademas
de su estructura formal- la propia materialidad de ésta. Para que un conjunto
de lineas se perciba como un objeto independiente, deben formar una
estructura mas simple que la suma de las mismas sin una ley de ordenacién.

La linea de sombreado, que forma tramas que sirven para dar volumen a los
objetos y aportar profundidad al plano de representacion.

Por ultimo, la linea de contorno: este tipo de linea constituye su definicion
formal. La linea de recorte, perfectamente nitida, pertenece a un espacio
bidimensional y se asocia mucho mas facilmente a un espacio con
profundidad (Villafafie, 1985:105).

Hay tres contornos basicos afirma Dondis (1994:58:59): el cuadrado, el
circulo y el tridngulo equilatero. Cada uno de ellos tiene su caracter especifico
y rasgos unicos.Todos los contornos basicos son figuras planas y simples
y expresan tres direcciones visuales basicas y significativas: el cuadrado, la
horizontal y la vertical; el triangulo, la diagonal; el circulo, la curva.Cada una
de las direcciones visuales tiene un fuerte significado asociativo y es una
herramienta importante para la confecciéon de mensajes visuales.Todas las
fuerzas direccionales son importantes para la intencion compositiva dirigida
a un efecto y significado finales.

En una superficie bidimensional, todas las formas lisas que cominmente no
sean reconocidas como puntos o lineas, son planos (Wong, 1997:45).

Una forma plana estd limitada por lineas conceptuales que constituyen los

bordes de la forma, y su figura esta determinada por las caracteristicas de




estas lineas conceptuales y sus interrelaciones.

Las formas planas tienen una variedad de figuras clasificadas como:
geométricas (construidas matematicamente); orgdnicas (rodeadas por
curvas libres, que sugieren fluidez y desarrollo); rectilineas (limitadas
por lineas rectas no relacionadas matematicamente entre si); irregulares
(limitadas por lineas rectas y curvas no relacionadas matematicamente entre
si); manuscritas (caligraficas o a mano alzada); accidentales (resultado de
accidentes, o de procesos o materiales especiales) (Wong,1997:47).

La palabra plano puede hacer referencia, ya sea al plano de la
representacion, que es un espacio fisico identificado con el soporte de la
imagen en el que se construye el espacio plastico, es decir, la estructura
espacial de la imagen que constituye un parametro de significacién, o bien al
plano como elemento morfolégico bidimensional limitado por lineas u otros
planos (Villafafe, 1985:108).

El plano basico o plano material que recibe el contenido de la obra esta
limitado por dos dimensiones de su superficie. Es de por si una totalidad
organizada y por ello denota una relacién entre sus partes. El plano bésico
esquematico esta delimitado por dos lineas horizontales y dos lineas
verticales.

El cuadrado presenta dos parejas de lineas limites que tienen idéntica
fuerza. El mapa estructural esta formado por lineas diagonales y medianas,
que crean puntos notables y fuerzas o tensiones que influyen en la
composicién. El centro de mayor atraccion de fuerza (zona de mayor
estimulo) es el punto de cruce de tales ejes, y fuerzas semejantes aunque
menores se encuentran en los dngulos, bordes y diagonales. La particién
interna del rectdngulo aureo, establece una red interior en la cual se destacan
puntos armonicos, ubicados en los puntos de corte de dos diagonales: esta
red apoya los elementos de la composicion.

El plano como elemento icénico tiene una naturaleza absolutamente
espacial.No sélo queda ligado al espacio de la composicidn, sino que,
ademas implica otros atributos como los de superficie bidimensional, por lo

que, generalmente se presenta asociado a otros elementos superficiales




como el color o la textura. Son elementos idéneos para compartimentar

y fragmentar el espacio plastico de la imagen, Villafarie (1985:108) dice

que sugieren la tercera dimensién a partir de la articulaciéon de espacios
bidimensionales que normalmente se hallan superpuestos. En la historia de
las representaciones visuales, el plano se ha constituido como el elemento
icdnico mas relevante pese a su evidente simplicidad.

La textura es también un elemento morfoldgico superficial y por ello,
normalmente asociado al color y en ocasiones al plano (Vlllafafe, 1985:
108). La textura estd relacionada con la composicién de una sustancia a
través de variaciones diminutas en la superficie del material. Un material
puede definirse en funcion de cuatro elementos: estructura, textura, aspecto
superficial, y por el agrupamiento de las masas (Dondis, 1994:70).

Las formas planas pueden ser sugeridas mediante el dibujo. En este caso
debe considerarse el grosor de las lineas. Los puntos o lineas dispuestos
en forma densa y regular, pueden sugerir formas planas. Se convierten
en la textura del plano. Es la misma materia de la textura la que forma las
imagenes, al densificar o espaciar el fondo.

Segun Villafanie (1985:108:110), la textura es un elemento visual idéneo
para dilatar o comprimir el espacio y crear nuevas relaciones plasticas. Las
diversas cualidades de los valores texturales se han convertido en los Unicos
signos visibles que pueden indicar las relaciones espaciales. Como elemento
plastico, en la textura coexisten cualidades tactiles y épticas.

La textura, junto con la luz, es el elemento visual necesario para la
percepcion espacial y la vision en profundidad depende de ella en gran
medida, ya que ésta es el producto de la conjuncién de dos imagenes
dispares: si no existe disparidad, la percepcion es mas dificultosa. Para que
exista es necesaria una cierta textura en las superficies. La textura colabora
en la construccion y articulacién del espacio porque crea superficies y planos.
Un espacio limitado por una forma no significa plasticamente lo mismo que
si su superficie interior aparece texturada. Este agente depende del soporte
empleado en la representacién de la imagen, ya sea de la estructura material

o de la propia textura del material que se trabaje (Villafafie, 1985:110:111).




El color, una de las mas complejas naturalezas plasticas entre los elementos
morfolégicos, se puede definir como una forma visible de energia luminosa,
que constituye uno de los atributos de definicion de los objetos, o, que
es el resultado de la excitacién de las células fotorreceptoras de la retina.
Ademads, son posibles otras conceptualizaciones de este elemento basadas
en aspectos mas subjetivos del mismo, relacionados con la experiencia del
observador.

Existen dos naturalezas cromaticas distintas, lo que podria denominarse
el “color de la paleta”y el “color del prisma’ o dicho de otro modo, el color
pigmentario y el color luz.Si se habla de la experiencia cromatica, el color es
una experiencia sensorial que para reproducirse necesita de tres elementos:
un emisor energético, un medio que module esa energia y un sistema
receptor especifico. Las tres fuentes de la experiencia cromatica son:la luz, la
superficie de los objetos y la retina del ojo (Villafafie, 1985:111:112).

El color no es energia luminosa ni es algo que posean los objetos en si
mismos, tampoco surge espontaneamente en los conos de las retinas. Sélo
hay color cuando se produce la experiencia sensorial, por ello, hasta ese
momento su existencia es sélo potencial.

En la banda visible del espectro estan comprendidas todas las variedades
cromaticas de la luz, que pueden ser observadas haciendo pasar un rayo de
luz blanca a través de un prisma; éste se fragmenta en sus componentes y
aparecen los colores espectrales; si a continuacion se hacen pasar de nuevo
por otro prisma, se obtiene otra vez la luz blanca, que es la que contiene la
totalidad de las gamas cromaticas del espectro.

La longitud de las ondas luminosas y su amplitud, son las magnitudes que
definen un color fisicamente, pero la experiencia sensorial que produce esa
luz es mucho mas tangible e inmediata que esas formalizaciones cientificas
y requiere ser expresada a través de sus propiedades sensoriales: el matiz, el
brillo y la saturacién del color (Villafafe, 1985:113).

El matiz (color mismo o croma), de un color coincide mas o menos con un
cierto valor de longitud de onda, pero éste puede variar manteniendo la

longitud de onda constante al cambiar la intensidad.




El brillo, se corresponde con la intensidad, pero esto resulta ambiguo debido
a que el brillo no sélo depende de la intensidad de la luz, sino también a la
sensibilidad de la retina, que sensibilice determinada luz.

Podemos concluir entonces, que un color queda definido a partir del
matiz, el brillo y la saturacion. A la hora de establecer cudles son los colores
primarios, es cuando surge el problema entre la paleta y el prisma. Los colores
primarios de naturaleza luminica son el rojo, el verde y el azul,y los que
mezcla el pintor en su paleta para obtener nuevos colores son el rojo, el azul y
el amarillo. Se consideran colores secundarios en la paleta, el naranja, el verde
y el violeta (Villafarie, 1985:113:114).

El color esté cargado de informacién por lo que constituye una valiosa
fuente de comunicadores visuales. Los grupos o categorias de colores
comparten efectos comunes.Cada uno de los tres matices primarios o
elementales, representa cualidades fundamentales.

El amarillo es el color que se considera mas préximo a la luzy al calor; el
rojo es el mas emocional y activo; el azul es pasivo y suave.El amarillo y el
rojo tienden a expandirse, el azul a contraerse. Cuando se asocian en mezclas
se obtienen nuevos significados. El rojo, que es un matiz provocador, se
amortigua al mezclarse con el azul y se activa al mezclarse con el amarillo. Los
mismos cambios en los efectos se obtienen con el amarillo que se suaviza al

mezclarse con el azul (Villafafie, 1985:114:115).

6.3.4.La letra: signo grafico de la escritura alfabética.

De la palabra hablada desciende la palabra escrita y de ésta, la tipografia.La
palabra escrita es visible, es una representacién de los sonidos del habla.
Ruari Mclean (1998:121) dice que la unidad signica irreductible de la
escritura alfabética, es la letra.Es la unidad visual minima de la grafia de
una palabra, con grafismo auténomo de su funcién textual y materia visual
de la representacion fénica. El trazo es emanacién gestual de un complejo
movimiento energético y creativo del hombre. Es el tronco comun del que

nacen sus dos formas como voluntad de comunicacién: el dibujo y la




escritura.

La importancia de la letra como signo grafico de la escritura alfabética,
deriva de las ventajas concretas que este modo de notacion ofrece, tanto en
el aspecto de la mayor economia de los signos utilizados como en el dela
mayor precision semdntica y su mas amplio campo combinatorio.

La evolucion formal de la letra en el transcurso de la historia del escrito
y de la estética, es otra cuestion diferente. En el terreno del arte -debido a
su contenido sobre todo estético y no funcional-, la presencia de la letra se
manifiesta como elemento ya sea puramente grafico o estético, como signo
significante, como textura, o como simples juegos de letras y palabras. Desde
el punto de vista esencialmente funcional del disefio, cabe centrarse en el
grafismoy la tipografia, la caligrafia, el disefio de caracteres de imprenta, los
fototipos del foto-grafismo y las fantasias tipograficas (Mclean, 1998:135).

La estructura de cada letra (sea ésta mayuscula o minuscula), se compone
de rasgos, en la extremidad de los cuales se encuentran los trazos terminales.
Los rasgos pueden ser uniformes o modulados: se llaman uniformes los
rasgos que mantienen constante su grosor; se llaman modulados aquéllos
que lo varian. Los trazos terminales, las colas y las puntas de las letras, pueden
en cambio asumir cuatro tipo de conformaciones (en gota, en botén, en
bandera y en pico 0 gancho) y no tienen funcidn estructural sino decorativa.

Los caracteres delimitan con sus perfiles una superficie bien precisa:la
imagen de las letras nace de la equilibrada relacion entre “blancos”y “negros’
es decir, de la exacta definicion tanto de la forma cuanto de la contraforma o
superficie de fondo (Mclean, 1998:137).

Cada letra tiene forma a causa de su relacién de figura con respecto
al fondo. La forma de las letras determina figuras abiertas cuya superficie
interna se funde directamente con la externa, y figuras cerradas que
circundan vacios muy amplios.

La legibilidad es una de las funciones primarias que se persigue en el disefio
de caracteres. A veces, se considera mas importante que el alfabeto tenga
particulares caracteristicas decorativas, aun en desmedro de su legibilidad. Es

posible distinguir los caracteres mas o menos legibles teniendo en




cuenta la zona fisonémica de la letra, que es su mitad superior, por lo que
resultan mas legibles los alfabetos con los trazos acentuados y con formas
mas articuladas. Las letras mas articuladas se reconocen mejor que aquéllas
con perfiles simples.También son mas legibles los caracteres que presentan
gracias tales que no disturben la forma candnica de las letras y ascendentes
y descendentes bien definidas respecto del ojo medio de la misma (Mclean:
1998:138).

Las letras son figuras percibidas por el ojo cuyo disefio se somete a leyes
fisicas precisas.La sola construccion geométrica no le garantiza a la letra una
forma armoniosa y proporcionada. Las particulares siluetas de los caracteres
provocan en quien los lee, reacciones distintas, independientemente de su
grado de legibilidad. El ojo, frente a un texto escrito no tiene necesidad de
controlar minuciosamente el contorno de las letras: la forma completa pasa
inadvertida porque para reconocerlas le es suficiente la lectura de pocos
trazos. En el caso de las letras su morfologia nace de la justa proporcién entre
“negro”y “blanco’ entre figuras y fondo (Mclean (1998:138).

Cuando formamos una palabra, combinamos esas letras o unidades
elementales para formar un signo mas complejo.Lo mismo sucede con las

imagenes o signos iconicos.

6.4) Estilos de disefo que inspiraron el disefio del libro en William

Morris.

El medievalismo formal que alentaria una gran parte de la temética inicial
del Modernismo (Arts & Crafts y Modern Style en las Islas Britanicas) tuvo un
origen bicéfalo en Inglaterra y Francia, representado por las figuras paralelas
y en cierto modo complementarias de John Ruskin y Eugéne Viollet-le-Duc,
respectivamente (Satué, 1988:92).

.Entusiastas ambos del gético y la naturaleza, propagaron su ascético
ideario desde plataformas bien distintas. Ruskin, espiritual, teérico y de
un socialismo critico pasivo, predicaba ademas la unidad de las artes y el

revisionismo social, influyendo decisivamente a través de sus liricos textos




y su distinguida presencia en la génesis del Movimiento Prerrafaelistay en
la base de las primeras formulaciones del joven William Morris, mucho mas
violentas y radicales.

En 1892 Morris reedita su famosa utopia News from Nowhere. Del
testamento ético-politico que constituye este sugestivo texto, en el que se
condensan las principales ideas y proyectos sociales que mantuvo a lo largo
de su existencia emana, segun Satué (1988:94), un socialismo utépico de raiz
inequivocamente marxista.

Sea cual fuere el valor literario objetivo de este texto, continua Satué
(1988:94), en esta romantica pastoral socialista Morris recoge su personal
preocupacion ante el estado de la tipografia de su época. Morris teme que
la tosquedad en las impresiones convencionales lleve consigo el desprecio
colectivo del lector ante productos tan degradados estéticamente y,
en consecuencia augura, para un porvenir no muy lejano, la definitiva
desaparicién de esta forma cultural. Enfatiza por lo tanto la necesidad del
retorno al amor por el trabajo manual, tal y como creian que se concebia
en la sociedad medieval del siglo XIV, de la que abundan en el libro las
referencias (Satué, 1988:94).

Morris, al fundar la Kelmscott Press, en 1890, confiesa sus propdsitos:
“Empecé a imprimir libros con la esperanza de reivindicar con
ellos la belleza, al mismo tiempo que la facilidad de su lectura no
ofuscara los ojos ni turbase la mente del lector con la excéntrica
forma de las letras. He sido siempre un gran admirador de la
caligrafia de la Edad Media, asi como de las primeras tipografias
que la sucedieron. Adverti que los libros del siglo XV eran
sencillamente hermosos a causa de su tipografia, incluso sin
los cldsicos ornamentos, algunos de los cuales eran excesivos.

Mi emperio esencial al producir libros fue que constituyeran un
placer para la vista, al contemplarlos como piezas de tipografia y
composicion de tipos. Bajo este punto de vista, comprendi que habia
que considerar, prioritariamente, las siguientes cosas: el papel, la
forma del tipo, el pertinente espaciado de letras y palabras, y los




mdrgenes”. (Satué, 1988:95:96).

6.4.1.El estilo manuscrito medieval.

El estilo gotico desarrollado durante el siglo Xl produjo obras como el
volumen titulado Douce Apocalypse, escrito e ilustrado alrededor del 1265,
considerado una obra maestra del periodo. El Douce Apocalypse es uno de
los libros ilustrados que conforman una nueva generacion que estableci6 el
enfoque del disefo grafico de los libros impresos en bloques de madera del

siglo XV después de que la imprenta llegé a Europa. (Meggs, 2000:50).
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La multitud adorando a Dios del Douce Apocalipse, ca. 1265 d.C.En
muchas de las imdgenes, San Juan, el reportero errante del juicio
final, se reprsenta a la izquierda de la escena espiando con cuirosi-
dad la imagen rectangular.




En los primeros afios del siglo XV los libros eran hechos enteramente a
mano. Los amanuenses escribian el cuerpo de la obra dejando los blancos
para la ornamentacion y las iniciales. Los criségrafos realizaban los dibujos
(capitales, frisos y demds adornos) y los miniaturistas los pintaban o
iluminaban.

Los resultados eran libros hermosos, que no formaban parte del mundo
cotidiano de cualquier individuo.

El estilo de escritura de estos libros, denominado gético, se caracteriza por
la rigida repeticion de trazos verticales, rematados con agudos bigotillos.
Este estilo era bastante funcional para el escribiente, ya que primero se
dibujaban todos los trazos verticales de una palabra, y después se agregaban
los bigotillos y otros trazos necesarios para transformar el grupo de trazos
verticales en una palabra, sin embargo no era funcional para quien debia
leerlo debido a la textura compacta del texto. Los trazos redondeados
casi se eliminaron y tanto las letras como los espacios entre una y otra se
condensaron, en un esfuerzo por ahorrar espacio en el preciado pergamino.
El efecto total es el de una textura en un negro muy intenso (Meggs, 2000:50).

La ilustracién y la ornamentacion en estos libros medievales no constituian
un simple adorno:los amanuenses eran conscientes del valor educativo
de la pintura y de la utilidad de los adornos para crear matices misticos y
espirituales en los lectores.

Satué (1988:45) destaca que, en los manuscritos medievales se aprecia la
preocupacion por el control compositivo de la pagina: el canon ternario
dispone ya la pagina en una proporcion 2:3.La altura de la superficie escrita
corresponde al ancho del papel de la pagina; una novena parte del papel
serd el margen interior o de lomo y dos novenas partes constituiran el
margen exterior o de corte; una novena parte de altura para el margen de
cabeza o superior y dos novenas partes para el margen de pie o inferior.En
tal médulo la superficie de la caja de texto es igual a la suma de la superficie
de todos los margenes blancos.

Otra variante conocida como” proporcién ideal de los manuscritos

medievales” (Satué, 1988:45), plantea la relacién 2:3 para la mancha escrita




respecto de la paginay la relacién 1:1:2:3 para los margenes. En este modelo
la superficie negra o masa escrita se corresponde al lamado numero de oro
(1:1,6187). Multiplicando cualquier cantidad por él, se obtiene la proporcion
aurea sin necesidad de recurrir a métodos geométricos.

Posteriormente, los innovadores del Renacimiento- a principios del siglo
XV- alteraron la percepcién de la informaciéon creando dos sistemas visuales,
por lo cual la tendencia goética hacia la abstraccion y la presentacion
estilizada cayd en desuso. La pintura evocaba ilusiones del mundo natural
en superficies planas, a través de medios como la fuente de luz individual
y el modelo de luz'y sombra, el punto de vista fijo, la perspectiva lineal y
la perspectiva atmosférica, que colocaba los planos y los volumenes en
espacios profundos. La tipografia cred un orden secuencial y repetitivo de
informacion y espacio (Meggs, 2000:50).

En la Europa renacentista se utilizaban dos tipos de escritura: una, que
tomaba como referencia los caracteres géticos, repite en muchos aspectos
la de los amanuenses o escribas medievales y otra, mas flexible en el diseno,
denominada “redonda latina” o “humanistica’; porque era la mas empleada
por los escritores de ese tiempo. Los primeros tipégrafos adoptaron ambos
alfabetos. El gético se empled en los paises de lengua germanicay en los
demas paises —para introducir elementos clasicos- el romano.

El libro tipogréfico conservé las caracteristicas del manuscrito en sus
primeros tiempos, porque no se podia concebir otra forma de libro que no
fuese la establecida.

La palabra incunabula en latin significa “cuna” o “pafales” Sus connotaciones
de nacimiento o inicio causaron que los escritores del siglo XVII la adoptaran
como nombre para los libros impresos con la invencion de la tipografia de
Gutenberg, desde la segunda mitad del siglo XV hasta principios del siglo
XVI. Dichos libros reciben la denominacion de “incunables”porque fueron
realizados cuando la imprenta se hallaba alin en su primera fase, que se
extiende en realidad hasta mediados del siglo XV, ya que los tipdgrafos no
cambiaron hasta entonces su modalidad de trabajo.La prensa reemplazé al

copista en la produccion del texto corrido, pero la rubricacion, la decoracion




e iluminacién de los primeros libros se hizo a mano.El libro ilustrado surgié
en Alemania debido al trabajo conjunto de artistas grabadores en madera e
impresores tipograficos (Meggs, 2000:71).

Los incunables se reconocen por la irregularidad de la composicién
tipografica, la falta de foliacién y signaturas, el titulo del libro escrito en
los cantos, la filigrana del papel, las oraciones corridas separadas con
calderones de capitulos y parrafos y distinguidas alternativamente en rojo
y en azul, ciertas expresiones al comienzo y fin del texto, falta de colofones,
etc.La tendencia objetiva de estos impresos era presentar el aspecto de un
manuscrito.

Para Satué (1988:45) se da el nombre de incunable a todo libro impreso
antes del afno 1500, fecha en que se sistematiza en la portada o en el colofén,
el pie de imprenta del libro, donde consta el editor, el tipdgrafo, la ciudad y el
afo o anos de la edicién.

En el periodo de los incunables alemanes, especialmente en Maguncia'y
Nilrenberg, el disefio de pagina se caracterizaba por el uso de letras capitales,
orlas, filetes, tipos géticos gruesos de textura densa y trazos redondeados,
contrastando con los grabados de las ilustraciones. Los grabados solian estar
insertos en el texto o alineados en columnas horizontales. Las ilustraciones
rectangulares generalmente se colocaban abajo o arriba del drea con texto.
Visualmente en estos incunables alemanes se destacan el volumen, la
profundidad, luz y sombra, asi como la textura y la profundidad.

Este enfoque de la arquitectura gréfica del libro impreso y una tipografia de
gran calidad en el perfil y mancha de las letras, represent6 el origen de una
actitud estética y racional en el tratamiento de la pagina impresa.

Podemos concluir que, el manuscrito medieval y los incunables alemanes
publicados durante los primeros cincuenta afios de la imprenta de tipos
moviles, contienen las ideas de disposiciéon de la pagina, proporcién,
espaciado tipografico y ubicacion de las ilustraciones que inspiraron el
disefo de pagina en William Morris. A continuacion se puede observar un

ejemplo de la Crénica de Nerumberg.
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Anton Koberger, pdginas de Liber Chronicarum
(Cronica de Nuremberg), 1493.

En lailustracién inicial la mano levantada de
Dios se convierte en varias pdginas siguientes que
narran la historia biblica de la creacion.

6.4.2.El prerrafaelismo.

En Inglaterra a mediados del siglo XIX, la tendencia dominante es positivista,
es decir, correspondiente a los principios del racionalismo y naturalismo,
no obstante, la literatura de la época esta llena de una nostalgia romantica,
de un anhelo por el medioevo y la utopia, en el que no tienen valor alguno
las leyes de la economia capitalista, la comercializacion, la objetivacién y
eliminacién de la magia de la vida. La nostalgia romantica niega el liberalismo
y el racionalismo y busca refugio ante los problemas del presente en un
orden superior, sobrepersonal, sobrenatural, en un estado que dura y no esta
sometido a la anarquia de la sociedad liberal e individualista. (Hauser, 1961:
1113).

La Hermandad de los Prerrafaelistas fue fundada hacia 1848 en Londres,




por los pintores Dante Rosetti, Holman Hunt y John Millais. Animador de la
escuela fue Dante Gabriel Rosetti (1828-1882), seguido por Edward Colley
Burne-Jones (1833-1898), William Morris (1834-1896) y John Ruskin (1819-
1900), portavoz del movimiento.

Este movimiento estético, al proclamar la superioridad de los primitivos
sobre el clasicismo pregoné el retorno a la pureza original. Esto es: volver a
los dias del pasado de la pintura, anteriores a Rafael, en un solo punto, en
el de querer representar las cosas tal como son, 0 como debian haber sido,
prescindiendo en absoluto de todo convencionalismo y regla de pintura.

La llamada Hermandad Prerrafaelista, retorna al pasado escogiendo
como modelos a los pintores italianos del Quatrocento (anteriores al
Renacimiento), de los que imitan la pureza de la linea, la religiosidad, el
sentimiento, el aspecto artesanal y meticuloso y el brillante colorido.

John Ruskin se opone al industrialismo y el liberalismo, comparte el
entusiasmo por la Edad Media y la cultura comunal del occidente cristiano
y hace culto de la belleza en un idealismo estético con misiones concretas y
objetivos claramente definibles.

Las doctrinas de Ruskin y el arte de los prerrafaelistas se expresan
en la misma protesta contra la mentalidad y las opiniones artisticas
convencionales de la Inglaterra victoriana. Lo que Ruskin entiende por
degeneracion del arte, afirma Hauser (1961:1113), desde el Renacimiento lo
ven y lo combaten los prerrafaelistas en el academicismo de su tiempo. Su
lucha, sostiene Hauser (1961:1113), “es en primer lugar contra el clasicismo,
contra el canon de belleza de la escuela de Rafael, esto es, el vacio formalismo
y la superficial rutina de una practica artistica con la cual quiere presentar la
burguesia de la época la prueba de su respetabilidad, de su moral puritana,
de sus altos ideales y de su sentido poético”La burguesia victoriana
estd poseida de la idea del “arte sublime”y el mal gusto que domina su
arquitectura, su pintura y su artesania, es en si mismo consecuencia del
autoengano y la presuntuosidad que impiden la expresién esponténea de su
modo de ser.

El prerrafaelismo profesé el culto extremado de la belleza, una




fundamentacion de la vida sobre la base del arte, no obstante no ha de
identificarse con el “arte por el arte” en mayor medida que la propia filosofia
de Ruskin. La tesis de que el supremo valor del arte consiste en la expresiéon
de un“alma buena y grande” estaba de acuerdo con la conviccién de todos
los prerrafaelistas.

Hauser (1961:1114), manifiesta que en los prerrafaelistas hay gran
contradiccidn entre su esteticismo y su moralismo como entre su arcaismo
romantico y su tratamiento naturalista de los pormenores. Dice que es la
misma contradiccién victoriana, que también produce un hiato en los escritos
de Ruskin; su entusiasmo epicureo por el arte no es siempre en modo alguno
compatible con el evangelio social que proclama. Segun Hauser, (1961:1114),
de acuerdo con este evangelio, la belleza perfecta es posible sélo en una
comunidad en la que la justicia y la solidaridad reinen de un modo supremo.
El gran arte es la expresion de una sociedad moralmente sana; en una época
de materialismo y mecanizacién, el sentido de la belleza y la aptitud para
crear arte de alta calidad deben marchitarse.

Ruskin repite las palabras de Carlyle al afirmar que la sociedad capitalista
moderna embota y mata las almas de los hombres con su “vinculo del
cobro”y sus métodos mecanicos de produccion. Las lamentaciones sobre la
decadencia del arte tampoco son nuevas, pero la decadencia artistica nunca
habia sido considerada sino hasta ahora, como sintoma de una enfermedad
que involucrase el cuerpo entero de la sociedad y nunca habia existido tan
clara certeza de la relacién organica entre arte y vida como a partir de Ruskin.
Ruskin fue la primera persona en Inglaterra en subrayar el hecho de que el
arte es una cuestion publica y su cultivo, una de las mas importantes tareas
del Estado.También fue el primero en proclamar el evangelio de que el arte
no es un privilegio de los artistas, los entendidos y las clases educadas, sino
que forma parte de la herencia y el patrimonio de todo hombre.

Segun Hauser (1961:1114), el estado platonico de los filésofos, en el
que reinaban de modo supremo la belleza y la sabiduria, es lo que estaba
mas cerca de su ideal, y su“socialismo” estaba limitado a la creencia en la

educabilidad de los seres humanos y en su derecho a disfrutar de la belleza




de la vida.

Segun Ruskin (Meggs, 1998:226), después del Renacimiento se habia
iniciado un proceso de separacion del arte y la sociedad. La industrializacion
y la tecnologia causaron esta gradual separacion hasta alcanzar un grado
critico, aislando al artista. Las consecuencias fueron el eclecticismo de los
modelos historicos, una declinacién en la creatividad y el abandono del
disefio en manos de ingenieros sin ninguna preocupacion por la estética.

Ruskin atribuia la decadencia del arte al hecho de que la fabrica moderna,
con su modo mecanico de produccion y division del trabajo,impide una
relacién auténtica entre el obrero y su obra, es decir, que exprime el elemento
espiritual y aleja al productor del producto de sus manos (conflicto arte-
técnica).La lucha contra el industrialismo, en Ruskin, se transformé en un
entusiasmo romantico por algo irrecuperable, la artesania, la industria
doméstica, el gremio: las formas medievales de produccién. Con esta actitud,
Ruskin atrajo la atencion hacia la fealdad de las artes y artesanias victorianas,
recordando a sus contemporaneos los encantos de la habilidad manual,
cuidadosa frente a los materiales espureos, las formas absurdas y la ejecucién
barata y tosca de los productos victorianos (Hauser, 1961:1119).

La produccién dentro del marco de un taller relativamente pequeno, que
mantiene la relaciéon personal de los trabajadores entre siy el predominio
absoluto de la artesania, con las tareas personales concentradas en una obra
individual, con contenido propio, se convirtieron en el ideal en la produccién
del arte moderno y del arte aplicado. La funciéon practica y la solidez de la
arquitectura moderna y del arte industrial son en gran medida, segun Hauser
(1961:1119), el resultado de los afanes y doctrinas de Ruskin, aunque su
influjo directo condujo a un culto mas bien exagerado del trabajo manual,
que se negaba a reconocer las tareas y posibilidades de la industria con
maquinas y llegé a despertar esperanzas irrealizables. Era puro romanticismo,
puro idealismo, creer que los logros de la técnica, surgidos de verdaderas
necesidades econdmicas y que aseguraban ventajas econdmicas tangibles,
podian simplemente ser dejados de lado.

Ruskin y sus discipulos tenian razén en cuanto a que el hombre realmente




habia perdido su dominio de la maquina, la técnica se habia hecho auténoma
y producia, especialmente en el campo de las artes industriales, todo tipo de
objetos de dudosa calidad y gusto.

Para Hauser (196i:1120), el error [6gico que cometieron consistié en
una definicién demasiado estrecha de la técnica, en no reconocer la
naturaleza técnica de toda produccién material, de todo contacto con la
realidad objetiva. El arte siempre hace uso de un medio material, técnico,
instrumental, de un aparato, una“maquina”y lo hace de modo tan claro que
hasta este caracter indirecto y material de los medios de expresidon puede
describirse como una de sus mas esenciales caracteristicas. En definitiva, que
no habia otro modo de dominar la maquina que aceptarla y conquistarla
espiritualmente.

El arte es quizé la expresién mas sensible y sensual del espiritu humano,
explica Hauser (1961:1120) y como tal, ya esta ligado a algo concreto fuera de
si,a una técnica, a un instrumento, lo mismo si este instrumento es el telar del
tejedor que la maquina de tejer, un pincel que una camara, un violin que un
dérgano mecanico.

Toda la historia de las artes industriales puede ser representada como la
continua renovacién y mejora de los medios técnicos de expresion,y cuando
esto se desarrolla gradualmente, pueden definirse la explotacion plenay el
dominio de estos medios, como el armonioso ajuste de habilidad y finalidad
en los medios y en el contenido de expresion. La obstruccion que se ha
producido en este progreso desde la revolucién industrial, la ventaja que
los logros técnicos han ganado sobre los logros intelectuales, dice Hauser
(1961:1121), debe ser atribuida no tanto al hecho de que comenzaran a
usarse maquinas mas complejas y diferentes, cuanto al fenémeno de que el
avance técnico, espoleado por la prosperidad, se hizo tan rapido que la mente
humana no tuvo tiempo de ponerse al mismo ritmo que él. Es decir, aquellos
elementos que podian haber transferido la tradiciéon de artesania a la
produccion mecanica, los maestros independientes y sus aprendices, fueron

eliminados de la vida econdmica antes de que tuvieran ninguna oportunidad




de produccion.

En conclusién, John Ruskin fue una figura clave para el desarrollo del
pensamiento ético-filoséfico de Morris puesto que su influencia inspiro el
idealismo estético, la filosofia del movimiento Arts & Crafts, del que seria
fundador William Morris, que apuntaba hacia la union del arte y del trabajo
al servicio de la sociedad, rechazando la economia mercantil y las opiniones
artisticas convencionales de su época.

Morris serd mucho mas consecuente que Ruskin y avanza mucho mas que
éste en la practica, al sacar, segun Hauser (1961:1117), la ultima conclusién
de la doctrina ruskiniana de la implicacion del destino del arte en el de la
sociedad y se convencié de que “hacer socialistas” era tarea mdas urgente que
hacer buen arte. Prosiguio hasta su fin la idea de Ruskin de que la inferioridad
del arte moderno, la decadencia de la cultura artistica y el mal gusto del
publico eran solo los sintomas de un mal mas profundamente arraigado y
de mayor alcance, y comprobd que no tiene interés intentar mejorar el arte y
el gusto dejando la sociedad sin cambiar. Segiin Hauser (1961:1118), Morris
llegé a saber que todo lo que se puede hacer, es crear condiciones sociales

que faciliten una mejor apreciaciéon del arte.

6.5) William Morris.

En la Inglaterra industrializada y colonialista nace William Morris (1834-
1896), diseflador inglés y tedrico social, figura influyente en el disefio del
siglo XIX, el tercero en la serie de criticos sociales representativos de la era
victoriana (Hauser, 1961:1117).

Morris comparte las ideas de Ruskin acerca de la produccién mecanica,
lo mismo que su entusiasmo por la artesania, pero reconoce el valor de
la maquina de manera mas progresista y racional que su maestro; es mas
consecuente en su pensamiento y avanza mucho mas que Ruskin en la
practica. Morris criticé a la sociedad de su época usar mal las invenciones
técnicas, haciendo hincapié en la necesidad de un cambio en las condiciones

del proceso entre trabajo y productor.




Puede decirse, afirma Hauser (1961:1117), que es el mas intransigente de los
victorianos, si bien ni aun él estd absolutamente libre de sus contradicciones
y compromisos. Para Morris el arte no es sélo una fuente de felicidad, sino
ante todo, el resultado de un sentimiento de felicidad. Su valor real consiste
en el proceso creador y es la alegria de la obra la que es artisticamente
productiva.

La permanente atencidn que William Morris dedicé al disefio grafico,
en especial al disefo tipografico y al aspecto visual del libro como objeto,
al que consideraba una obra de arte, lo llevé a alzar su voz contra el
deplorable estado de la tipografia victoriana, caracterizado por tipografias
convencionales desconectadas del contenido ideolégico al cual servian.

Morris lideré el movimiento Arts & Crafts (Artes y Oficios), que cobré
importancia debido a su particular vision del disefio, de la que surgié
posteriormente el estilo homogéneo que caracterizé a la industria
grafica europea y americana, en el periodo que va desde la fundacion del
movimiento, en 1888, hasta 1907.(Meggs, 2000:162).

El afio 1891 marco el comienzo del Ultimo proyecto realizado por William
Morris, la impresion de libros perfectos. A pesar de su sana concepcién de
la realidad social y de la funcidn del arte en la vida de la sociedad, es un
enamorado de la Edad Media y del ideal medieval de belleza.

Su admiracion por los libros medievales iluminados y los primeros libros
impresos (incunables) era grande y se habia propuesto producir libros
similares. Los libros creados por Morris estan basados en los incunables del
siglo XV de los que imita su estructura, disposicion, y tipos de letra y conviene
destacar el tratamiento que hace del libro como un todo en el cual cada parte
debe ejercer su funcion de forma satisfactoria:impresion, tipos, disposicién
de la“mancha’ encuadernacion, papel, tinta. Contempla de manera unitaria el
diseno del libro.

Se trataba del renacimiento del arte impreso, es decir, de una etapa
que comenzd por tratar al libro como objeto de arte de edicién limitada y
después como producto comercial influyente. Los libros volvian a ser de

nuevo un objeto de arte.Nada en comun tienen los libros de Morris, a las




publicaciones de esos aios del siglo XIX, con una pobre impresién, pobre
encuadernacion y papel de baja calidad (Meggs, 1998:227).

Hauser (1961:1121) dice que Morris predica la necesidad de un arte creado
por el pueblo y dirigido a él, pero es y se empefa en seguir siéndolo un
productor de cosas que sélo los ricos pueden adquirir y sélo pueden disfrutar
los bien educados.

En Gran Bretafa William Morris abrié este camino con la imprenta
Kelmscott,en Hammersmith, Londres, quizas la mas famosa de las imprentas
privadas, y sus disefios de nuevos tipos, de caracter nostélgico, para los libros
que en ella se producian. Los tipos Kelmscott respondieron a la idea de
que el tipo podia ser hermoso, y no los populares, rechonchos y ostentosos
caracteres victorianos, de motivacion casi exclusivamente comercial (por
ejemplo, los Clarendon).

La Kelmscott Press fue fundada por Morris en enero de 1891. Entre ese afio
y 1898 salieron de sus prensas 53 titulos con un total de 18.234 volumenes.
El primer libro que edito6 fue The Store of the Glittering Plain. El libro tenia
un borde y veinte iniciales decoradas. Debido a su extension, si bien su
primera pagina fue impresa el 31 de enero de 1891, seria el séptimo trabajo
de laimprenta en publicarse. Con él Morris establece el estilo definitivo para
todos sus libros, el disefio de los bordes y las iniciales fueron realizados por él
mismo y las ilustraciones por Burne-Jones, Walter Crane y Charles March Gere
(Meggs, 1998:231).

El estilo de disefio propuesto por Morris es un disefio nostalgico en cuanto
anora el estilo de los manuscritos medievales y de los incunables alemanes,
y racional en las relaciones estructurales del mismo.Las escrupulosas
impresiones a mano, el papel hecho a mano, los bloques de madera
cortados a manoy las iniciales y los ribetes similares a los usados por Ratdolt,
convirtieron la pintoresca cabafa en una maquina del tiempo que oscilaba
entre el presente y retrocedia cuatro siglos hacia el pasado (Meggs,1988:233).

Morris diseé tres tipos que intentaban combinar las ideas de claridad
y utilidad, con un carécter personal que expresara su oposicién a la

industrializacion y su exaltacién de la depurada técnica artesanal.




William Morris denominé Golden (Dorado-1890) a su primer tipo de letra.
Este tipo esta basado en el tipo utilizado por Jacobus Rubeus en Venecia en
el afo 1476 para imprimir la Historia de Florencia de Leonardo de Arezzo y
que es una romana muy similar a la de Nicolds Jenson y en el tipo utilizado
por el propio Jenson para su edicién de Plinio de 1476. Morris le afadié un
peso adicional (era mas grueso), con el propésito de recrear la sensacién de
un manuscrito de la época medieval (tipos pesados y de aspecto sélido) y
con el fin de igualar el peso de las ilustraciones marginales y de la letra inicial
(Meggs, 1998:231).

La primera produccién en la imprenta Kelmscott fue la“Historia de la
planicie resplandeciente’ de Morris, con ilustraciones de W:Crane, en 1894.
En su necesidad de ornamentar todo el espacio, Morris originé una escala
luminosa de valores contrastantes y utilizé un elevado nimero de palabras
divididas al final de una linea para lograr una composicion justificada. El
alfabeto de letra“Dorado” utilizado en los caracteres impresos de esta obra,
muestra el renovado interés por la tipografia de estilo Antiguo y Veneciano
del siglo XV (Blackwell, 1993:20).

En 1892 Morris desarroll6 el tipo Troy, inspirado en los impresores alemanes
del siglo XV, Peter Schoeffer de Mainz, Gunther Zainer de Ausburgo, y
Anthony Koburger de Nuremberg y debe su nombre a su utilizacion para la
edicién de The Recuyell of the Histories of Troye (1892).Es un estilo de letras
géticas, cuyos caracteres son notablemente legibles, ya que son mas anchos
que la mayor parte de los tipos géticos; aumenté las diferencias entre los
caracteres similares e hizo mas redondos los caracteres curvos. Una version
mas pequena del tipo Troy, fue llamada Chaucer (1893).

La imprenta Kelmscott se encargé de volver a captar la belleza de los
incunables y el libro surgido del estilo de disefio de esta imprenta llegé a
ser una obra de arte. Sin embargo, segun expresa Blackwell (1993:20), dichos
libros mostraban cierta confusién en la ilustracion de la pagina (iniciales,
bordes y ornamentos), que casi llegaba a enterrar al tipo. A primera vista esto
podia contradecir el hecho de que Morris y sus colegas se oponian a lo que

consideraban un exceso de decoracion intil en los libros. Sin embargo,




el objetivo eran las interrelaciones entre todas las partes (texto, ilustracion,
papel, encuadernacion, etc., todo ello compuesto e impreso manualmente),
con el fin de crear un libro que pudiera compararse con los libros primitivos
que tanto admiraban.

Blackwell (1993:20) afirma que la excelencia de la ejecucién artesanal de los
libros de Kelmscott podria considerarse como irénica, en el sentido en que
buscaba elevar mediante la obra bien acabada las degradadas condiciones
de trabajo sufridas por la clase obrera.

La aparicion de la imprenta Kelmscott y de otras privadas como Vale, Eragny,
Essex House, y Doves, constituy6 una infima parte del crecimiento editorial y
por ello, tal vez, mostraron el nivel de la obra de artesania mas refinada al que
debian aspirar el disefio y la ejecucion, para que los avances en la impresién
pudieran ser considerados como verdadero progreso. Estas imprentas eran
idealistas, desde el momento en que sus productos no podian llegar al gran
publico, pues los libros que editaban, sélo estaban al alcance de los ricos.

La influencia de Morris sobre el disefio grafico y en especial el libro, no
fue la imitacion de estilo de los modelos de tipos, las iniciales y los ribetes.

Es decir, en palabras de Blackwell: su influencia fue la concepcion del libro
bien hecho, su sentido total de la unidad del disefio de la pieza grafica.Lo
que destaca de este proceso es su filosofia del disefio y la precision con que
estaban producidas las pequenas tiradas.

Los libros de la imprenta Kelmscott conforman un todo armonioso, en el
que se destacan las mejoras en la calidad y en la variedad de los caracteres
de imprenta disponibles para el disefio y la impresion.

Podemos concluir,de acuerdo con Meggs (1998:233), que en lo referente a
la historia del libro y la tipografia, hay un antes y un después de la Kelmscott
Press. Su aparicion supuso un toque de atencién sobre la baja calidad de
laimprenta y la falta de rigor sobre el producto final. Su vuelta al pasado
propuso un tipo de libro abigarrado, compacto, con paginas que mostraban
miedo al vacio. Constituyé una propuesta de ruptura involucionista en pro de
la toma de conciencia de que la edicion del libro debia y podia hacerse con

calidad. Su trabajo sirvié de ejemplo a otras imprentas que dotaron al




libro de una nueva dignidad que posteriormente tuvo su reflejo en el trabajo
de las imprentas comerciales. La imposible adecuacion de esta utdpica
disposicion del trabajo en un contexto social y econédmico como el de la
declinante Inglaterra victoriana dio como resultado la grotesca paradoja de
que los libros salidos de la Kelmscott Press fueran demasiado caros y por
ende producto de consumo de reducidas elites econémicas o intelectuales,
contraviniendo brutalmente la idea moral de sus promotores. Aun asi, la
Kelmscott Press logré inculcar en sus sucesores europeos su concepto
utilitario de la forma a través de una obstinada fidelidad a los principios
basicos de la nueva relacién arte-industria, que constituiran el eje tedrico en

torno al cual giraran las vanguardias formales del primer tercio del siglo XX .

6.6) Estilos de disefio que influyeron en Jan Tschichold.

6.6.1.Las vanguardias artisticas.

Dice Hauser (1961:1267) que el gran movimiento reaccionario del siglo XX
se realiza en el campo del arte rechazando el Impresionismo, cambio que en
algunos aspectos forma una cesura en el arte mas profunda que todos los
cambios de estilo desde el Renacimiento, dejando basicamente sin tocar la
tradicion naturalista. El impresionismo fue la cumbre y el fin de un desarrollo
que ha durado mas de cuatrocientos anos.El arte post-impresionista es el
primero en renunciar por principio a toda ilusién de realidad y en expresar
su vision de la vida por la deliberada deformacion de los objetos naturales.
Cubismo, Futurismo, Expresionismo, Dadaismo, Surrealismo, Constructivismo,
se apartan del impresionismo naturalista y afirmador de la realidad, dice
Hauser (1961:1268). El propio impresionismo prepara las bases de este
desarrollo en cuanto no aspira a una descripcion integradora de la realidad, a
una confrontacion del sujeto con el mundo objetivo en su conjunto, sino mas
bien marca el comienzo de aquel proceso que ha sido llamado por André
Malraux, la“anexién de la realidad por el arte”.

El arte Post-Impresionista no puede ya ser llamado reproduccién de la

naturaleza (Hauser, 1961:1268); su relacidon con la naturaleza es la de




quebrantarla. Mas alla de las diferencias que pudieran percibirse entre los
artistas pertenecientes a diferentes movimientos de vanguardia, percibimos
un supermundo que, por muchos rasgos de la realidad comun que pueda
exhibir, representa una forma de existencia que sobrepasa y es incompatible
con esta realidad.

El arte moderno es antiimpresionista también en otro aspecto, cuando huye
de todo lo puramente decorativo. La intencion es escribir, pintar y componer
con la inteligencia, escapar a toda costa del complaciente esteticismo
sensual de la época impresionista. El arte postimpresionista entabla la lucha
sistematica contra el uso de los medios de expresién convencionales, segun
Hauser (1961:1267),y la consiguiente ruptura con la tradiciéon artistica del
siglo XIX, acentuando lo grotesco y mendaz de esta cultura. Es una lucha por
una expresion directa.

La finalidad de todo el movimiento consiste en su resistencia a los
atractivos de las formas ya hechas de antemano, sin valor, en cuanto ya
estaban gastadas, destruyendo la espontaneidad de la expresion.

Enric Satué (1988:131:132) expresa respecto a las siguientes vanguardias
artisticas:

“El Cubismo”:

El Cubismo nace como vanguardia artistica hacia 1908, en un periodo en
el cual el Art Nouveau esta todavia en plena produccion, por lo que invalida
todo intento de subvertir los valores formales establecidos. El Cubismo
no serd integrado al repertorio del disefio grafico convencional sino hasta
muchos afos después, previamente asimilado el aparato formal con que
se expresara el Cubismo, convertido en fundamento de las vanguardias
posteriores.

A continuacién se puede observar un ejemplo de una obra cubista.




Pablo Picasso, Nude (Desnudo), ca. 1906 - 1907. Las semilolas del cubismo estdn contenidas en la
fragmentacion de la figura y de los espacios del fondo en planos abstractos geométricos.

“El Futurismo”:
El Futurismo fue el primero de los “ismos” Su manifiesto, publicado en 1910
por el italiano Filippo Tommaso Marinetti, establecia la determinacién del

movimiento de encontrar nuevas expresiones visuales en el arte y en




el diseno que reflejaran mejor la moderna época industrial. El manifiesto
contiene la exaltacion de la vida moderna, de la velocidad, de la guerra'y
la revolucion, y fue dirigido contra el estancamiento reinante en el campo
artistico.

Filippo Tommaso Marinetti, se manifestaba abiertamente en contra de
las reglas ortodoxas del lenguaje (verbal y visual) y la armonia tipografica
de la pagina. En términos tipograficos, el futurismo, llevo a una violenta
yuxtaposicion de atrevidas imagenes tipograficas, con formas libres
(tipografia en libertad), que reflejaban la agresiva posicion tomada por
Marinetti, Severini y Govoni, entre otros. Con los futuristas, la letra asume un

rol icénico.
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Filippo Marinetti, Montagne + Vallate + Strade x Joffre (Montafias + Valles + Calles x Joffre), 1915.
Este poema “representa” el viaje de Marinetti, el cual incluye el frente de guerra (abajo a la izquierda),
Francia (arriba a la izquierda) y una visita a Léger (arriba a la derecha).




“El Dadaismo”:

En 1916 en Zurich, arribaron a escena los dadaistas. El Dadaismo surge
como protesta contra el absurdo universal y con la voluntad de contestar el
valor y la existencia de todas las formas artisticas. Este movimiento artistico
y literario se caracterizaba por el empleo de la técnica grafica del collage y
del fotomontaje; su tipografia se diferencia de la del Futurismo por el uso

excesivo de signos y filetes tipograficos.
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Portadade una revista dadaista Le Coeur a Barbe (El corazén barbado), 1922. Una organizacién
casual del espacio ha en encontrado ilustraciones dispersas aleatoriamente respecto a la pdgina sin
ningun intento comunicatvo en particular.

6.6.2. De Stijl:

El movimiento De Stijl (0 movimiento neoplastico), que surgiod

paralelamente al Dadaismo, centré sus objetivos en un plano teérico casi




exclusivamente estético (Satué, 1988:129). Este movimiento fue fundado

en 1917 por el arquitecto, pintor, disefador y escritor holandés Theo Van
Doesburg, (1883-1931) a quien se unieron los pintores Piet Mondrian (1872-
1944), Bart Van der Leck (1876-1958) y otros artistas y arquitectos.

Figuras geométricas planas de color puro, disefios graficos con franjas
negras sencillas, estilo simbdlico que elimina todo elemento representativo,
abstraccion geométrica pura, vocabulario visual reducido a los colores
primarios (rojo, amarillo y azul) con blanco y negro, figuras y formas
limitadas a lineas rectas, cuadrados y rectdngulos, composiciones de balance

asimétrico, constituyen la filosofia del movimiento (Meggs,1998:350:351).

Piet Mondrian, Composition with red, yellow and Blue, 1922. La busqueda de la armonia universal
se convierte en el tema, y la presencia concreta de la forma pintada sobre la tela se convierte en el
vehiculo para expresar una nueva realidad visual.

Los artistas de De Stijl buscaron una expresidn de la estructura matematica

del universo y de la armonia universal de la naturaleza. Para ellos, la belleza

provenia de la pureza absoluta de la obra. De Stijl abogaba por la absorcién




del arte puro por medio del arte aplicado. El espiritu del arte podria
pernearse en la sociedad por medio de la arquitectura el disefio graficoy
los productos. El arte no se subyugaria al nivel de los objetos cotidianos dice
Meggs (1998:354); el objeto cotidiano (y por medio de éste la vida diaria)
seria elevado al nivel del arte. A principios de los afios veinte comenzo el
impacto De Stijl en la arquitectura, en el disefio industrial y en la tipografia.
(Meggs, 1998:354).

De Stijl y la Bauhaus entrelazaron sus ideales de integrar el arte a la
vida diaria. Para lograr que diera fruto esta vision idealizada, debian

necesariamente operarse cambios culturales y sociales.

6.6.3. Suprematismo y Constructivismo:

En el amplio movimiento de la vanguardia ideoldgica y revolucionaria
guiada por el poeta Maiakovsky, dos corrientes caracterizaron el arte
soviético de los afos veinte: el Suprematismo y el Constructivismo.

La presencia rusa en la gestacion de la revolucion plastica de las primeras
décadas se manifiesta en las figuras de Casimir Malevich y Vladimir Tatlin y a
la experiencia de Wassily Kandinsky.

Los precedentes del Cubo-Futurismo y del Rayonismo, la propia presencia
de Marinetti en Moscu en 1914y los esfuerzos individuales de Malevich y
Tatlin por hallar un lenguaje propio y nuevo para el arte, enmarcan el clima
creativo que se vivia en Rusia.

Meggs (2000:262) afirma que Casimir Malevich (1878-1935) fundé un
estilo de pintura de formas basicas y color puro que él llamé Suprematismo.
Influido por el estilo del futurismo y del cubismo, Malevich cre6 una
abstraccién geométrica elemental, que fue nueva, no objetiva y pura.
Rechazé tanto la funcién utilitaria como la representacién pictérica. Creia
que la esencia de la experiencia del arte era el efecto perceptual del color.
Malevich vio el trabajo del arte como una construccién de elementos
concretos de color y forma. La forma visual se convierte en el contenido y las

cualidades expresivas se desarrollan de la organizacién intuitiva de las formas




y colores.

Algunos artistas, incluyendo a Malevich y a Kandinsky, afirmaban que el
arte deberia permanecer como una actividad esencialmente espiritual lejos
de las necesidades utilitarias de la sociedad. Rechazaron una funcién social o
politica del arte, ya que segun ellos su Unico objetivo debia ser la realizacién

de las percepciones del mundo inventando formas en el espacio y el tiempo.

Kasimir Malevich, Suprematist Composition, 1915. Un arreglo sinfénico de formas elementales de
color sobre un campo blanco se convierte en una expresion de sentimiento puro.




En 1921, veinticinco artistas encabezados por Vladimir Tatlin y Alexander
Rodchenko, desarrollaron el punto de vista de oposicién al renunciar al
“arte por el arte” para dedicarse al disefio industrial, a las comunicaciones
visualesy a las artes aplicadas al servicio de la nueva sociedad comunista.
Estos constructivistas demandaron que los artistas dejaran de producir cosas
inutiles y cambiaran al cartel, considerando ese trabajo un deber del artista.

Meggs (2000:264) asegura que Aleksei Gan en un folleto de 1922, se jactd
de que el constructivismo habia cambiado el trabajo de laboratorio por
aplicaciones practicas. Gan escribié que las artes constructivas, la textura
y la construccién son los tres principios del constructivismo. Las artes
constructivas representaban la unificacion de la ideologia comunista con
la forma visual; la textura, significaba la naturaleza de los materiales y la
manera en que éstos se usaban en la produccién industrial, y la construcciéon
simbolizaba el proceso creativo y la busqueda de leyes de la organizacion
visual.

El mejor exponente del ideal del constructivismo, dice Meggs (2000:264),
fue el pintor, arquitecto, disefiador grafico y fotografo El (Lazar Markovich)
Lissitzky. Las propiedades matematicas y estructurales de la arquitectura
se convirtieron en las bases de su arte. El Lissitzky, uno de los padres de la
revolucion del disefio gréfico soviético partid, en sus composiciones gréficas,
del Suprematismo, que suele fecharse en 1915 en la obra de Malevich
Negro sobre blanco. El Suprematismo, orientado por Casimir Malevich, se
proponia la sintesis de la idea y de la percepciéon en la combinacién de
los simbolos geométricos para llegar a la abstraccién absoluta. El sencillo
estilo geométrico de disefo utilizado en su propaganda se convirti6 en el
catalizador para el comienzo de la pintura abstracta en Europa.

El Lissitzky, influenciado por la obra de Malevich, desarroll6 un estilo de
pintura al que llamé Prouns” proyectos para el establecimiento de un arte
nuevo’ En contraste con la planicie absoluta del plano pictérico de Malevich,
Prouns introdujo ilusiones tridimensionales que retrocedian (profundidad
negativa) hacia atras del plano pictérico (profundidad neutra), o se

proyectaban hacia delante (profundidad positiva) desde el plano pictérico.




Prouns sefial6 el camino para la aplicacion de los conceptos de la pintura
moderna del balance, de la forma y el espacio al disefio aplicado.

Prouns era en si mismo un método de trabajo en armonia total con los
modernos medios tecnoldgicos. A través de este proceso de formacion,
todos los elementos esenciales de la forma: masa, el plano recto, espacio,
proporcién, ritmo, las propiedades naturales de los materiales particulares
empleados, sumados a las exigencias planteadas por la funcién ultima del
objeto, alcanzarian su plenitud en el objeto final mismo.

Segun Meggs (2000:267). Lissitzky se rebelaba contra las restricciones de
la tipografia metalica por lo que utilizaba a menudo la construccién con
instrumentos y maqueta para realizar sus disefios. Como disefiador grafico
no decoraba el libro, lo construia programando visualmente el objeto total.

Uno de los disefios graficos mas influyentes de los afos veinte fue el libro
The Isms of Art 1914-1924.El formato de Lissitzky para este libro fue un paso
importante hacia la creacion de un programa visual para la organizacion de
la informacidn. La estructura de la red horizontal de tres columnas empleada
en la portada, la estructura de la red vertical de tres columnas usada
para el texto, y la estructura de dos columnas de la pagina del contenido
se convirtieron en un armazoén arquitecténico para la organizacién del
muestrario de 48 paginas ilustrado pictéricamente. El balance asimétrico, las
siluetas de medio tono, y un sentimiento sensitivo por el espacio en blanco
son otras consideraciones importantes del disefio. Al emplear nimeros en
bold (negrita) y sans serif para enlazar las figuras con los pies de ilustracion
listadas anteriormente, Lissitzky permite que estos nimeros se conviertan en
elementos de composicion y expresa una actitud acerca del nimero y la letra
como una forma concreta, tanto como una sefal verbal. Este tratamiento
de la tipografia sans serif y lineas gruesas es una temprana expresién de la
estética modernista.

Por primera vez en el siglo XX la vanguardia deja de estar en la oposicion
tras los acontecimientos de 1917 en la URSS. Aqui la vanguardia se identifica
con las ideas revolucionarias y los fundamentos de la nueva sociedad y

propone convertir el arte en un arma para transformar la realidad, para




construir esa sociedad nueva que promueve la revolucién de octubre. Segun
Satué (1988:187) este inédito impulso colectivo se aglutina bajo el nombre
de Constructivismo, aunque el mismo integra a artistas de otras especificas
vanguardias, nacidos en el dindmico enfrentamiento de tendencias culturales
y movimientos artisticos de comienzos de siglo en la Rusia zarista.

El arquitecto Tatlin, por su parte, orientd sus experimentaciones hacia una
practica formal constructiva y hacia una pintura espacial, ordenando los
elementos estéticos bajo criterios esencialmente matematicos. Su influencia,
seglin Satué (1988:127) determinaria el nombre que tomé el estilo conjunto
que la Revolucién Rusa asumié como lenguaje visual de masas, tanto
en disefio grafico como en arquitectura simbolica y propagandistica: el
Constructivismo. El constructivismo recupera, como vanguardia, el arte de
construir y la Unién Soviética primero y luego el resto del mundo, asiste a un
cambio social sin precedentes.

El Constructivismo basé su programa en la eliminacién del concepto de
representacion del arte, para sustituirlo por el de construccién del arte:
el artista debia expresar y visualizar la funcion del propio arte. La accion
artistica se manifestaba tanto en la arquitectura como en la impresién
gréfica. Aleksandr Rodchenko y El Lissitzky fueron representativos de estos
movimientos, que en el plano formal tuvieron en cuenta toda la tematica
suprematista para transformarla en auténtico arte popular.

Lissitzky considerd que el comunismo y la ingenieria social crearian un
nuevo orden, la tecnologia resolveria las necesidades de la sociedad y el
artista/disefador forjaria una unidad entre el arte y la tecnologia al construir
un mundo nuevo de objetos que proporcionarian a la humanidad una
sociedad y un medio ambiente mas ricos. Este idealismo lo llevé a poner un
énfasis cada vez mayor en el disefio grafico, al ir de la experiencia estética
privada hacia el flujo principal de la vida comunal.

Podemos concluir, siguiendo a Aaron Scharf, que hasta que surgi6 el
constructivismo, ninglin movimiento de la historia del arte moderno habia
sido expresion tan directa de la ideologia marxista. El constructivismo era

ante todo, la expresion de la conviccion de que el artista podia contribuir a




hacer mas elevadas las necesidades materiales e intelectuales de la sociedad
en su conjunto, estableciendo un contacto directo con la produccién a

base de maquinas, con la ingenieria arquitecténica y con los medios de
comunicacion graficos y fotograficos. Satisfacer las necesidades materiales,
expresar las aspiraciones, organizar y sistematizar los sentimientos del
proletariado revolucionario, tal era su objetivo: no un arte politico, sino la

socializacién del arte.

6.6.4.La Bauhaus:

En 1919 se fundo en Weimar (Alemania) una nueva escuela de artes
visuales, la Bauhaus, resultado de la fusion de dos escuelas de arte
tradicionales: una academia de arte y una escuela de artesania. El arquitecto
Walter Gropius fue su primer director y definié el amplio objetivo de la
escuela como la reunidn de las artes visuales y la industria. La divisa era
“la técnica no necesita del arte, pero el arte necesita en gran medida de la
técnica’ Esta divisa estaba relacionada con un objetivo social, el de dejar la
impronta del arte en el pueblo.

Los objetivos de la Bauhaus se centraban en establecer contacto con la
produccion industrial y formar jévenes en el trabajo manual y mecanico,
simultdneamente, asi como en la elaboracién de proyectos. Estos objetivos
apuntaban a sustraer a la clase dirigente y productora de un decaimiento
creciente, de reorganizar técnicamente la produccion y de crear efectivas 'y
objetivas condiciones para el progreso de la vida social: que la autoridad de
la clase dirigente derive de la capacidad de producir del mejor modo, es decir,
de una segura preparacion técnica (Meggs, 1998:361).

Biirdek (1982:35) sostiene que el espiritu de la actividad creadora en la
Bauhaus estaba centrado en alcanzar una nueva sintesis estética, mediante
la integracién de todos los géneros del arte y todas las ramas de la artesania
bajo la primacia de la arquitectura, alcanzando simultdneamente una sintesis
social, mediante la orientacion de la produccién estética hacia el espectro

mayoritario de la poblacién: la produccién a gran escala debia ser disefiada




y fabricada de forma exquisita y al mismo tiempo ser barata, accesible al
pueblo.

La Bauhaus se apropio algunas tendencias del constructivismo soviético:la
busqueda de la funcionalidad, la precision y la teorizacion de la forma seriada,
en una época en que se desarrollaba a gran escala la produccién industrial.
Muchos de los lideres de los nuevos movimientos artisticos (Wassily
Kandinsky, Laszlo Moholy-Nagy, Paul Klee) se convirtieron en tutores de esta
escuela (Meggs, 1998:361:362).

Kasimir Malevich, Suprematist Composition, 1915. Un arreglo sinfonico de formas elementales de
color sobre un campo blanco se convierte en una expresion de sentimiento puro.

Hacia 1920 cobra importancia en la Bauhaus el estudio tipografico,
explorado como abstracciéon, puesta en practica y componente de los

pensamientos artistico y arquitectonico. La busqueda de una mayor purezay




simplicidad de tipos (en su doble acepcién de elemento formal y de vehiculo
intelectual), y composiciones a través de conversiones geométricas (Meggs,
1998:362). La nueva tipografia del periodo de la Bauhaus era ante todo
revolucionaria, una protesta contra el viejo modo de hacer las cosas, contra
los errores del siglo XIX, contra la politica y las filosofias que condujeron a
Europa a una guerra mundial; era ademds una reivindicacion de la maquina
y la produccién mecanizada: se afirmaba que la tipografia al igual que

la arquitectura, ha de ser funcional,y se introdujo la idea de “tensién” en
tipografia (Blackwell, 1993:122).

Durante la década de 1930 se instalé la represién politica desatada por el
nazismo sobre las nuevas ideas del arte y el disefio. El ataque generalizado
hacia el Movimiento Moderno condujo, entre otras cosas, al cierre de la
Bauhaus. En esta época se situan los origenes del estilo suizo o tipografia
helvética, que habria de imponerse durante el siglo.

La segunda guerra mundial interrumpe el avance de las ideas vinculadas

al mundo del arte e impulsa la integracién de los racionalistas europeos
exiliados, en Estados Unidos.

El cartelismo bélico unié las corrientes divergentes del grafismo del siglo
XX. A mediados del siglo, los principios revolucionarios de los tipdgrafos y
artistas de las vanguardias de comienzos de siglo pasaron a formar parte de
lo establecido y absorbidos por el estilo suizo se propagaron hasta llegar al
rango de formula universal (Blackwell, 1993:122).

Para Satué (1988:163:164) la Bauhaus dejé un balance positivo para el
disefo grafico puesto que el método interdisciplinar de la ensefianza en
dicha escuela supuso la progresiva actuacion del disefio grafico en diversos
campos. La estructura pedagdgica permitié la organica relacion del disefio
grafico con la arquitectura, con el disefio industrial, con el teatro, y le
permitio adquirir una categoria especifica dentro del cuerpo de ensefianzas
académicas, siendo considerado no sélo como un factor exclusivamente
comercial sino también como una contribucién cultural que debia manifestar

y expresar el espiritu de su época.




6.7) Jan Tschichold.

La figura mas influyente del mundo tipografico involucrada en los
movimientos de arte moderno es el aleman Jan Tschichold (1902-1974).
Tschichold, nacido en Leipzig (Alemania), a comienzos del siglo XX, se dedicé
al dibujo y mas tarde se convirtié en caligrafo y rotulista, y a diferencia de
otros contemporaneos, habia recibido una educacién formal en rotulacion
y en caligrafia. Era un disenador tipografico experto y desde muy joven
ensefaba tipografia y rotulacién en Munich.

Comenzé a sentirse impresionado por la ruptura que representaban los
movimientos de vanguardia: hacia 1923 se interesé por el Suprematismo

y el Constructivismo y conocio la primera gran exposicién de la Bauhaus

en Weimar y el catdlogo que para la ocasién habia disefado Herbert Bayer.
Habia sido un atento observador de la obra de El Lissitsky en la Bauhaus 'y en
otros lugares, y poco a poco, se va alejando de la tipografia tradicional.

Tschichold es considerado como el principal iniciador de la nueva
tipografia. Fue el primero en mostrar cémo el Movimiento Moderno
iniciado en las artes podia ser aplicado al mundo del impreso.Es el principal
responsable del desarrollo de las teorias sobre la aplicacion de las ideas
constructivistas a la tipografia logrando una estructura cerrada y matematica.

En 1925 publica un articulo titulado “Tipografia Elemental” en el que resume
su ideario respecto del uso de la tipografia por parte del disefador: “La
tipografia deberia subordinarse enteramente a la funcion, transmitir la
informacion clara y diferencialmente, seguir las normas DIN introducidas
en la época y crear en relacion con su mision social, un orden estético a
nivel de contenido. Todo formalismo intuitivo deberia ser evitado y la
forma deberia derivar, I6gicamente, del contenido” (Satué, 1988:180).

En su obra Historia de la Tipografia, Christopher Perfect sostiene que
Tschichold en su manifiesto tipografico, ensalza los méritos de los tipos de
Palo Seco (Sans Serif) y de la tipografia asimétrica. La nueva tipografia fue,
ademas de una tipografia radical que rechazaba la decoracién a favor de un

disefio racional, una reaccién contra el caos y la anarquia en la tipografia




alemana (y suiza) del afio 1923.

La nueva tipografia proponia un disefio racional, planeado Unicamente para
efectos de comunicacion. Sin embargo, funcionalismo no es un sinébnimo
exacto de la nueva tipografia. Tschichold observé que, aunque el utilitarismo
evidente y el disefo moderno tienen mucho en comun, el movimiento
moderno buscaba un contenido espiritual y una belleza mas estrechamente
ligada a los materiales empleados. Sentia que la organizacién simétrica era
artificial porque la forma pura existié antes del significado de las palabras.
Dio a conocer la tipografia asimétrica. El disefio asimétrico dinamico de
elementos contrastantes expresaba la nueva era de las maquinas (Meggs,
1998:375).

Meggs (1998:375) dice que los tipos sans serif (palo seco), en una gama
de pesos (luminoso, medio, negrita, negrita extra, cursiva) y tamafos
(condensada, normal, seminegra, negra, extendida), fueron declaradas como
el tipo moderno. Su amplia gama de colores en la escala blanco y negro dio
lugar a la imagen abstracta, expresiva, buscada por el disefio moderno.

La radical actitud de Tschichold para con la tipografia impresa se enmarca
en el espiritu vanguardista de la época: a semejanza de los constructivistas,
elige el tipo de palo seco que reduce el alfabeto a sus formas elementales
basicas. Propone la asimetria de los bloques y lineas de texto, para eludir
cualquier resabio decorativo y figurativo que evocara la composicion
centrada (Satué, 1988:180).

Los disefios eran elaborados a partir de una red geométrica subyacente.

El tipo sans serif “‘geométrico” son tipos que siguen las reglas de las formas
geométricas minimalistas circulo y cuadrado, y obedecen al lema de que la
forma sigue a la funcién. Carecen de modulacion y el grosor de los rasgos
tiende a ser constante (monolineales).

Reglas, barras y cajas se usaron a menudo para dar estructura, balance y
énfasis. Para la ilustracion preferia la precision y la objetividad de la fotografia.
Tschichold demostré cdmo los movimientos de arte moderno podian
relacionarse con el disefio grafico al sintetizar con experimentos nuevos su

concepcion practica de la tipografia y sus tradiciones.




A la par que criticaba las tradiciones, cuyos resultados eran los degradados
niveles de impresién y la gris naturaleza de los bloques normalizados de
texto, también renegaba de algunas de las variaciones de la forma impresa
derivadas de tipos y arreglos tipograficos exéticos, que habian adoptado los
impresores de la década de 1920 en busca de nuevas cualidades decorativas.

Todos los conceptos claves de Tschichold apuntaban a la creaciéon de un
mas puro y elemental funcionalismo en la tipografia: asimetria sin remate,
puesto que la esencia de la nueva tipografia era la claridad. Asimetria,
en tipografia significa una filosofia del disefio particular,conocida como
“Nueva Tipografia”La Nueva Tipografia del periodo de la Bauhaus era una
reivindicacion de la maquina y la produccién mecanizada.

La propia obra de disefio de Tschichold supuso una notable contribucion
a la difusién de sus ideas, tanto en su forma experimental como comercial.

El disefo de su libro y su material promocional establecia rigurosamente
conceptos sobre la reticula, que servirian de base para los disefiadores suizos
de casi veinte afos mas tarde.

Los libros y otras obras disefiadas por Jan Tschichold durante este periodo,
son exponentes de una sutileza y una sensibilidad extremas, no sélo en
cuanto a la tipografia en si, sino en la eleccion del papel y los materiales para
imprimir y encuadernar. Los Clasicos Birkhauser, disefiados por Tschichold
tenian un tamano considerado el mas adecuado para libros de bolsillo,
dotados de una extraordinaria elegancia. Segun Mclean (1998:130), la palabra
“elegante” aplicada al tamano de un libro hace referencia al tamafo conocido
como “proporcién durea” o “canon aureo”Tschichold descubrié los métodos
utilizados por los escribas medievales para determinar los margenes, asi
como el tamanio de las hojas que utilizaban. Las proporciones del texto y la
pagina son idénticas. La altura del texto es igual a la anchura de la pagina.

Mas que ningun otro disefiador de este movimiento, Tschichold era
consciente de que todo trabajo impreso es tridimensional,y ademas de
contemplado, debia ser tocado.

En 1928 disenaria y publicaria su primer libro, Die Neue Typographie, la

primera obra sobre los principios del disefio tipografico. Estaba compuesta




en A 5,encuadernado en negro con una parte del lomo en plata y compuesto
en“palo seco’ utilizando versales y caja baja.

Segun palabras de Tschichold (Die Neue Typographie, 1928),”La forma
y el estilo de la tipografia antigua, estaba adaptada a las necesidades de
sus lectores, que disponian del tiempo suficiente para leer linea a linea
con tranquilidad. Para esta tipografia, la funcién ain no jugaba ningun rol
significativo. Por tal motivo, la tipografia antigua tenia menos que ver con
la funcién que con lo que era conocido como “belleza” o “arte”y por esto,
los problemas estéticos (eleccion del tipo, mezcla de tipos y ornamentos)
prevalecian por sobre toda otra consideracion acerca de la forma’

Jan Tschichold proclamaba que la vieja tipografia era “estatica’“inflexible’
“puramente ornamental”y “enteramente afuncional”:la nueva armonizaba
con la producciéon mecanizada y las ideas exploradas en el campo del
arte abstracto y la escultura durante las décadas de 1920y 1930. Claridad,
simplicidad, legibilidad: virtudes que reivindicaban al tipo de palo.

Mas tarde abandonaria su anterior creencia de que la tipografia asimétrica
era la Unica solucién posible a todos los problemas tipogréficos del siglo
XX.Descubrié que este tipo de tipografia no funcionaba con muchas obras
literarias. Tschichold abandoné por completo el uso exclusivo de la caja baja
hacia 1930.

La nueva tipografia fue asociada en la Alemania de los afios treinta, con
el“arte degenerado” que trataron de eliminar los nacional socialistas, en
consecuencia, Hitler persiguié a la mayoria de sus impulsores, entre ellos,
Tschichold. Alemania no sélo habia mantenido, desde Gutenberg, la tradicién
goética en los libros de texto, sino que con la explosidn nacionalista que
se produjo tras el estallido de la Primera Guerra Mundial, recobré fuerza
la forma tipoldgica nacional, como medio retérico-formal de propaganda
ideoldgica.Con el nazismo en el poder, se produce un nuevo renacimiento de
la tipografia gética, imagen del patriotismo colectivo.

Tschichold en esta nueva etapa repudié los valores que tan ardientemente
habia defendido con anterioridad y dio la bienvenida a un tradicionalismo

respetuoso de algunos de los elementos mas profundamente conservadores




de la practica tipografica, contra los que antes habia practicado una radical
revision. Admitio que existia una época y un lugar para ambas tipografias:
asimétrica y simétrica.Tschichold se alejé de la nueva tipografia durante los
anos treinta y en sus diseflos comenzé a utilizar los estilos romano, egipcio y
manuscrito.

Segun Lewis Blackwell (1993:82) Tschichold trataba de rechazar cualquier
filosofia arrogante y dictatorial que intentara prescribir un juego de
principios intolerantes en lugar de la rica variedad de las practicas humanas.
La adopcién de Suiza como nueva patria por parte de Tschichold, permitié
que desde ahi se empezaran a filtrar a los disefiadores jévenes los nuevos
principios. En los ailos treinta se hicieron visibles los primeros resultados
de la nueva tipografia que iba a influir sobre una generacién entera de
disenadores de la posguerra: el sello emergente de lo que mas tarde se
llamaria International Style. El establecimiento de un sistema de proyecto
basado en una flexible, pero firme estructura subyacente tras la composicién
tipografica, complementaba la tendencia a simplificar y purificar las formas
del tipo.

Segun palabras de Enric Satué, (1988:181):" La unidn entre tipografia de
palo seco y disefio moderno, se extiende entre los afos 1918 y 1939. Fuera
de ese periodo temporal, su identidad como expresion formal y medio de
representacion de un determinado y colectivo pensamiento europeo, se ha
diluido por completo.”

Durante los aflos cuarenta, Tschichold condujo la tipografia tradicional al
renacimiento internacional. Usaba la organizacién simétrica y estilos de tipo
serif clasicos; abogaba por la libertad de pensamiento y de expresion artistica.

La tipografia asimétrica, no el estilo centrado o “asimétrico’ u “ornamental’
continya siendo el modo basico y primordial de abordar la tipografia

industrial y la informacién actual.




7 -DBesarrollo:

El andlisis comparativo de la concepcién del disefio del libro en William
Morris y Jan Tschichold considera las siguientes variables: 1- Disposicion de
la pagina:a) implantacidn puntual (margenes; estructura general; bloques;
reticula; columnas); b) implantacién zonal (jerarquia de los textos y de las
imdagenes; titulos; bloques; tipografia; variables tipogréficas); ) implantacion
lineal (cuerpo tipografico; interlineado; justificacion; andlisis tipografico);

2- Forma; 3- Funcién; 4- Textura; 5-

Las piezas seleccionadas son:

De William Morris: una pagina de “The Works of Geoffrey Chaucer’
publicado por la imprenta Kelmscott en 1896 y dos paginas de “The Story of
the Glittering Plain” (1894).

De Jan Tschichold:tres paginas de”“Elementare Tipographie” 1925.

A continuacién se podran observar las imagenes con sus respectivos

cuadros comparativos y la justificacién de los mismos.

Anadlisis de las imagenes N° 1,2 y 3 de William Morris (ver Justificacion en
imagenes anexas).Y posteriormente se analizaran las imdgenes N° 1,2y 3 de

Jan Tschichold (ver Justificacién en imégenes anexas).




William Morris (Imagen ne 1)
"Works of Geoffery Chaucer" (1896)
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William Morris (Imagen n° 2)
"The Story of the Glittering Plain" (1894)

Scascagle said to him:“Dere am Lwell honoured and
measurclessly bappy:and L bave a message for thee
from the Ring " & *@hat 1a it?"said Pallblithe;
but he deemed that be knew what it would be, and he
recidencd For the joy of his assured bope @Said the
Scascagle:“Joytothee, O shipmate! Lam to takethee
to the place where thy beloved abideth, & there phalt
thou sce her, but not 8o as she can sec thee: & there-
after shalt thougorothe Kin g that thou mayst tell
bim if she shall accomplish thy desire” @ Then wag
Nallblithe glad beyond measure, & bis heart daneed
within him, & be deemed it but meet that the others
should be so joyous and blithe with him, for they
led him along without any delay, and were glad at
hig rejoicing : and words failed him to tell of his
gladness.

53 UT as be went, the thoughte of his coming
il converse with his beloved curled sweetly
=agzs round bis heart, 8o that scaree anything had

aeemed so sweet to bim before; & be fell arponder-

ing what they twain, he and the Doatage, should do
when they cametogether again; whether they should
abide on the Glittering Plain, or go back again to

Cleveland by the Sea and dwell in the Bouse of the

Rindred; and for bis part be yearned to bebold the

roof of his Fathers and to tread the meadow which

hio acythe bad swept,and the acres where bis hook

had smitten the wheat, But be said to himself: 1

will wait till 1 bear ber desire bereon” @ Now they

went into the wood at the back of the King's pavil-
1on and through it, and so over the hill, and beyond
1t came into a land of bills and dales exceeding fair
and lovely: and a river wound about the dales, lap-
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William Morris (Imagen ne° 3)
"The Story of the Glittering Plain" (1894)
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Imagen Decorativa

Titulo del libro
Tipografia Troy de 16 puntos aproximadamente

Margen Interior

Margen Superior

Texto Justificado a la Izquierda

Reducido Interletrado
Reducido Interlineado

Letras Capitulares

THAT Hpniic with his shaurco neare
T '

ERe tenitee crappch, and the vange danne
Prath in the Ruans his hadle coura yranne,
And omale f2welcs malion meledve,

I hat dlepen al The meahi with apcn eve,
Saprilicth bem natere in bir coramen
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/] . Of Engpclond. to Cauntertury they wende.
The hacly bhofal martie far tanehe,

i Chat hem Bath halpen wian that they

aeehis, E A
AFLL that in that seaon on  idiw, )
In Sowthwerh af the Tabard as }r

1Ly,
Redy r2wenden on my piigrym-
s

3 CTo Caunterbiary with ful devaur,

Aned bathcd crery wvne in suich b

Whan Zephirun coly

newery

Hinygaht ot

OF sondey folh, by avn ture yPatie
Lin feloweabipe, and pilgrimes were they alle.
Thar teward Caunterbury molden ryde,
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Margen Interior

Letra Capitular

Margen Superior

Interletrado Reducido

Scarcagle said to bim: “Dere am Lwell honoured and
measurclesoly happy:and L bave a meesage for thee

from the King " @ “TWhar is it?"said Pallblithe {_Interlineado

Reducido

but be deemed that be knew what it would be,and he
reddened For the io-:,nf his assured bope@Said the
Searcagle:“Joytothee, Oshipmate! Lam rotakethee

to the place where thy beloved abideth, & there ahalt

thou sce ber, but not 80 as she can see thee: & there-
after shalt thou goto the King, that thou mayst tell

bim if she sball accomplish thy desire” #Thenwas
Pallblithe glad beyond measure, & bis heart danced
within bim, & be deemed it but meet that the others
should be 80 joyous and blithe with him, for they

led him along without any delay, and were glad at

his rejoicing ; and words failed bim to tell of hig
gladness.

7y (LT a8 be went, the thoughte of his coming
HEl=4g converse with his beloved curled sweetly
(25224 round bie heart, 8o that scarce anything bad
acemed so aweet to bim before; & be fell asponder-

ing what they twain, he and the Dostage, should do
when they came together again ; whether they should
abide on the Glittering flain,or go back again to
Cleveland by the Sea and dwell in the Bousc of the
Kindred; and for bis part be yearned to bebold the

roof of hig Fathers and to tread the meadow which

his scythe bad swept,and the acres where bis hook

had smitten the wheat. But be said to himaclf: 1

will wait till 1 hear her desire hereon” 2 Now they

went into the wood at the back of the King's pavil-

ton and through it, and so over the bill, and beyond_____
it cam¢ into a land of hills and dales exceeding fair
and lovely; and a river wound about the dalqg. lap-
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Jan Tschichold (Imagen n° 1)
"The elemntary typographie" (1925)

ANSCHRIFTEN DER URHEBER

FIRMEN UND ZEITSCHRIFTEN BUCHER

EKOMMEN
WEIMAR 1915 193




Jan Tschichold (Imagen n° 2)
"The elemntary typographie” (1925)
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8- Conclusiones.

La Revolucién industrial instalé en el transcurso del siglo XIX, en la
sociedad y particularmente en el disefio de libros, el conflicto arte-técnica.

La automatizacién en boga llegd también a los procesos de impresion, los
cuales aceleraron la fabricacion de libros. Esta aceleracién en los tiempos de
produccion, estaba directamente relacionada con la creciente demanda de
libros por parte de una sociedad que aumentaba y se alfabetizaba con igual
celeridad, y con las reglas del mercado que exigia abaratar costos y aumentar
el margen de ganancias en la industria editorial.

Quienes estudiaron exhaustivamente el disefio grafico y editorial corrultado
la vulgaridad, la fealdad. El libro pasé a reflejar en su disefio, salvo pocas
excepciones, esta filosofia secular que cantaba loas a la industrializacion y a la
produccion mecanica.

En la Inglaterra victoriana de fines del siglo XIX el disefio de péaginay el
diseno tipografico era caotico debido a la implantacién tipografica utilizada y
a los innumerables caracteres y estilos tipograficos que inundaban el disefo
editorial. Arte y técnica aparecian como dos opuestos irreconciliables.

La filosofia del movimiento Arts & Crafts, del que fue fundador William
Morris, apuntaba hacia la unién del arte y del trabajo al servicio de la
sociedad, rechazando la economia mercantil y las opiniones artisticas
convencionales de su época.

William Morris veia en la maquina un obstaculo para elaborar productos de
excelencia, por el mal uso que se hacia de ella, por lo tanto se volcé decidido
hacia la reivindicacién de la composicién manual, artesanal, atendiendo a
cada detalle del proceso, en especial al disefio tipografico y al aspecto visual
del libro, procurando la mayor calidad incluso en los materiales empleados en
la elaboracién del libro.

Morris, al reflexionar sobre el destino del arte en la sociedad (Hauser,1961:
1117),llegé a la conclusion de que lo urgente era transformar la sociedad
para que el arte recuperara su lugar y fuera apreciado debidamente, en vez

de pretender hacer buen arte. No podia pretenderse hacer buen arte desde




el momento en que el capitalismo industrial habia dividido a la sociedad

en ricos y pobres como nunca antes se habia visto. La desigualdad social
provocaba que, tanto los mas ricos y poderosos (la burguesia) -debido a

su afan por ostentar la riqueza obtenida en la industria, el comercio y las
finanzas-, como los mas pobres y débiles (los obreros) -debido a que carecian
de educacion, tiempo y dinero- no apreciaran el arte. Esta realidad de la
sociedad capitalista industrial (Hauser, 1961:1118) lleva a Morris a concluir
que la Unica salida que la sociedad tiene para apreciar el arte es cambiar el
orden social existente por un orden social mas justo, lo cual equivale a crear
condiciones sociales que faciliten una mejor apreciacién del arte.

El andlisis comparativo del disefio de pagina del libro de William Morris nos
ha permitido arribar a las siguientes conclusiones:

En cuanto a la disposicién de la pagina, y particularmente en cuanto a la
implantacién puntual, la estructura general es de estilo tradicional o clasico.
Divide el conjunto de la doble pagina mediante la ley de la diagonal y su
perpendicular, considerando su interseccién, en todos los casos analizados.
La composicidn es en espejo: simetria organizada caracterizada por la
repeticion. La pagina disefada por Morris parte de la implantacion de los
margenes, que se dan por las diagonales y se pueden ajustar siguiendo la
diagonal, respetando la proporcién ternaria que dispone la pagina en una
proporcion 2:3.En consecuencia, la superficie de la caja de texto es igual a la
suma de la superficie de todos los margenes. La altura de la superficie escrita
corresponde al ancho del papel de la pagina; una novena parte del papel es
el margen interior o de lomo y dos novenas partes constituyen el margen
exterior o de corte; una novena parte de altura para el margen de cabeza o
superior y dos novenas partes para el margen de pie o inferior. Predominan
los margenes profusamente ornamentados en relacion a los margenes
blancos. En cuanto al tipo de ornamentacién, se imponen los motivos
boténicos.

La reticula, determinada a partir del trazo de las diagonales de la caja de
texto, surge de la construccién de los margenes y de la zona viva, generando

los espacios donde se aplica la tipografia.




En cuanto a los bloques y columnas se observa que los primeros estan
dispuestos abarcando la totalidad de la zona viva de la pagina y las
segundas se presentan como una Unica columna central o como elementos
equivalentes, evidenciando la organizacion simétrica de la estructura clasica.

En relacién a laimplantacion zonal, se destacan los bloques de formas
rectangulares colocados en la parte superior e inferior de la zona viva. Los
bloques con imagenes estan colocados en la parte superior y los bloques
tipograficos en la parte inferior de la pagina. Los titulos también se localizan
en un bloque de texto, pero en este caso, en la parte superior de la pagina.
Destaca el empleo de letras capitulares de gran cuerpo en el inicio de
los parrafos. Emplea una tipografia de estilo gético (Troy y Chaucer) en
mayusculas y minusculas redondas.

En relacién a la implantacion lineal, la pagina de Morris se caracteriza
por el empleo de cuerpos tipograficos para los textos de 10 puntos —
aproximadamente-. La tipografia empleada, disefiada a partir de la tipografia
g6tica (tipos Troy y Chaucer, mas anchos que la mayor parte de los tipos
goticos) da como resultado un tipo de letra redonda poco legible debido a
lo compacto de los rasgos, los remates amartelados y los remates oblicuos
de los rasgos ascendentes de las letras de caja baja, y la modulacién de las
letras curvas, cuyos ejes estan inclinados hacia la izquierda. El interlineado
reducido (2 puntos de interlinea) se relaciona con las descendentes cortas,
coadyuvando a la ilegibilidad del texto, al igual que el pobre contraste entre
los trazos gruesos y finos. Son caracteres cuya funcién es esencialmente
decorativa. No obstante resultan caracteres legibles en tanto presentan
ascendentes y descendentes bien definidas respecto del ojo medio de
la tipografia, que crea un orden secuencial y repetitivo de informaciény
espacio. Las letras de caja alta tienen la misma altura que las ascendentes. El
espaciado de las letras es generalmente amplio.

Morris no emplea sangria en ninguna de las lineas del parrafo y para
separar parrafos inserta renglones en blanco, o emplea frecuentemente la
letra capitular, minuciosamente ornamentada en la figura y en el fondo, en el

inicio del mismo.




En las paginas analizadas se pudo observar que Morris justifica el texto de
diversos modos: por la izquierda (en bandera derecha), por la izquierda y
por la derecha, y centrandolo simétricamente generando equilibrio entre las
capitulares y la tipografia.

Con respecto a la forma, cada una de las paginas constituye un todo
integrado de formas simples y regulares (rectdngulos). Se observa similitud
de formas abigarradas y compactas, y similitud de color. Son formas negras
(formas positivas) que crean grupos visuales por su parecido y por su
igualdad de situacioén en el espacio.

Para Morris la cuestién estética es muy importante, en tanto considera un
arte cada parte de la arquitectura grafica y esta conviccién se expresa en el
disefio de la pagina. La eleccién del tipo, la mezcla de tipos y ornamentos
demuestra que la funcion (comunicacion) esta subordinada a la forma
(estética). No obstante, en las paginas que tienen ilustracién y ornamentacion,
éstas no constituyen un simple adorno sino que refuerzan visualmente el
significado del texto. La representacion de la imagen es realista, al igual que
los motivos botanicos que emplea en la ornamentacion, utilizando la linea
de contorno y el sombreado para generar volumen, diferencias de tamarno y
perspectiva, aportando profundidad.

Para Morris la legibilidad era tan importante como la ornamentacion, sin
embargo podemos afirmar que sus tipos no lograron ser legibles porque
subordind la funcion a la forma.

Los elementos que utiliza para el disefio de la pagina generan una gran
textura visual, dejando- la ornamentacién- en un segundo plano a la
tipografia, la que a su vez genera una mancha oscura. La textura compacta de
la pagina afecta la legibilidad de los caracteres.

Morris, en tanto toma como referencia los caracteres géticos de la Edad
Media, y el preciosismo en la ornamentacién de la pagina, recrea el estilo
manuscrito medieval. Las paginas disefiadas por él reflejan la especial
influencia de los incunables alemanes de Maguncia y Niirenberg en la
disposicion de la pagina (canon ternario), la estructura (estilo clasico), y los

tipos de letra y ornamentacion (letras capitales, orlas, filetes, y tipos géticos




gruesos de densa textura y trazos redondeados).

El disefio de péagina en William Morris evidencia un trabajo artesanal,
minucioso, muy elaborado. Reivindica la produccién artesanal y la estética,
con un estilo de disefio de caracter nostalgico, romantico y a la vez racional,
que propone una vuelta al pasado, a la forma pura. La ética y la estética son
valores que van de la mano en la propuesta de Morris.

El desafio era conciliar el arte y la técnica; la utopia, lograr revertir el estado
de postracion del disefio del libro, replanteando el rol que éste tuvo en otros
tiempos y debia continuar teniendo.

Morris resolvié el conflicto arte-técnica, subordinando la maquina a la labor
artesanal, dando importancia a su sensibilidad estética. Se vuelca hacia
el“arte’ regresando a la artesania y dejando de algin modo el contexto
técnico. Consecuentemente, utilizé para la impresion de sus libros el
sistema de impresién tipografica (impresora plano contra plano) y compuso
manualmente cada parrafo con el tipo moévil de metal, utilizando grabados
en madera para las imagenes y letras capitulares.

Con la distribucién de la mancha impresa sobre la pagina en blanco,
demuestra como debe priorizarse la legibilidad del tipo, constituyéndose por
ello en uno de los pioneros del Movimiento Moderno.

Su tipografia, basada en tipos goticos, presenta caracteres armonicos,
proporcionados, que crean un orden secuencial de informacién y espacio,
bastante legible si se la compara con los tipos goticos que sirvieron de
modelo, pero ilegible desde el punto de vista de la ley de legibilidad.

Siguiendo a Satué (1988:98), el concepto utilitario de la formay los
principios de la nueva relacién arte-industria, promovieron el posterior estilo
homogéneo (organico) en la industria grafica europea y americana durante

los Ultimos afos del siglo XIX y comienzos del siglo XX.

Jan Tschichold, vinculado al Movimiento Moderno e imbuido de los
principios del Suprematismo y Constructivismo rusos- especialmente de la
obra de El Lissitsky-, rechaza las normas clasicas de la impresién tipografica a

favor de una organizacién mas libre y desestructurada, acorde con los nuevos




tiempos de la posguerra. Esta postura de Tschichold adquiere relevancia
puesto que, en Alemania hacia 1923, en el ambito del disefio de pagina'y
disefo tipografico las convenciones habian generado la degradacion de los
caracteres, estilos tipograficos e implantacién tipografica utilizados en el
disefo editorial.

El andlisis comparativo del disefio de pagina de Tschichold nos ha permitido
llegar a las siguientes conclusiones:

La disposicion de la pagina presenta en cuanto a la implantacion puntual,
una estructura de estilo germano-suiza que organiza sus elementos
basdndose en una subdivisidon general del espacio mediante una reticula
formada por campos e intervalos, cuyas medidas se definen segun el
sistema de medidas tipograficas con la finalidad de encajar con el texto. Los
margenes estan subordinados a esta estructura dado que se establecen
matematicamente.La composicién resultante es disimétrica, de oposicion y
contraste.

Los bloques en este disefio son generalmente de extension desigual,
observandose el uso de reglas negras o filetes que separan o rematan las
columnas de texto, asi como la presencia de elementos generadores de
tension y dinamismo en la composicion.

La implantacion zonal permite observar, en cuanto a la jerarquia de los
textos e imagenes, que predomina ampliamente el texto por sobre las
imagenes. Los titulos cobran protagonismo al estar subrayados por filetes
rojos gruesos.

La tipografia resalta los caracteres de palo seco, monolineales, geométricos
con ligeros remates en bandera. Emplea mayusculas para los titulos y
minusculas para los textos.

En cuanto a la implantacién lineal podemos concluir que el cuerpo
tipografico utilizado por Tschichold es de 10 puntos -aproximadamente-.
Los caracteres son de estilo austero y funcional, carentes de modulacion, de
grosor constante, construidos a partir de formas geométricas. A pesar del
interlineado reducido, los trazos claros, netos, hacen que estos caracteres

sean legibles, no obstante el gris parejo que genera la mancha. Es una




tipografia asimétrica que armoniza la relacion entre tipo y espacio en blanco.
Las letras de caja alta tienen la misma altura que las ascendentes y las de
caja baja presentan ascendentes verticales y carecen de trazos terminales.
Tschichold usa las cajas para dar estructura, balance y énfasis. El espaciado
de las letras es amplio y laimagen que genera es abstracta, despojada

de elementos no esenciales. La forma (estética) se subordina a la funcién
(comunicacion).

Las palabras, en esta tipografia moderna, se convierten en formas
abstractas. La forma, simple y regular, ocupa todo el plano.La mancha
del texto dentro del espacio gréfico se percibe como figura delante del
fondo, que se observa mas grande y mas simple que la figura:la masa
textual sobresale. El disefio de la pagina permite percibir formas positivas y
negativas.

La funcionalidad de este disefio de pagina se manifiesta en la organizacién
visual de los mensajes que permiten una lectura organizada, puesto que
la organizacion tipografica es abordada como un problema funcional de
organizacion visual. La simplicidad que posee, hace que la textura sea
“regular; monétona, que produce un gris parejo poco legible. Los filetes rojos,
muy utilizados por Tschichold, generan puntos de atraccion en la totalidad de
la mancha.

Tschichold recrea en su disefio de pdagina del libro el estilo desarrollado por
el Constructivismo y el Suprematismo rusos, De Stijl y la Bauhaus. En ellos la
abstraccién absoluta (tratamiento de la tipografia y lineas gruesas), expresa
y visualiza la funcién del propio arte: comunicar. Ordenan los elementos
estéticos bajo criterios esencialmente matematicos y tienen una actitud
acerca de la letra como una forma concreta tanto como una sefal verbal.

Tschichold, al igual que El Lissitzky, caracteriza su disefio de péagina por la
estructura de dos columnas, el balance asimétrico, las siluetas de medio tono,
el espacio en blanco, la carencia de ornamentacion, los rasgos geométricos y
el minimalismo, subordinando en consecuencia, la estética a la comunicacion.

Podemos afirmar que el disefio de la pagina del libro de Tschichold es una

produccién con gran economia de recursos, moderna, simple, funcional.




Consecuentemente, realiza la impresién mediante el empleo del linotipo,
reivindicando el papel que los ingenios mecanicos tienen en la sociedad
contemporanea.

Tschichold demostré cdmo el movimiento de cambio iniciado en las artes
era aplicable al mundo del impreso.La adopcién de las formas geométricas,
la tipografia monolineal, el rechazo a la decoracién, caracterizan su estilo de
disefo. La dicotomia funcion-forma (lenguaje moderno) se integra desde
una concepcion racionalista. En consecuencia, erradica la representacion
figurativa, reduce los simbolos a formas abstractas de gran poder visual
(dindmica y agresividad); es riguroso.

Para Tschichold la forma del tipo depende de la funcion, es decir el
propésito. Las palabras se convierten en formas abstractas. La forma visual
se convierte en contenido. La mancha del texto resulta equilibrada. La
estructura grafica es racional, un todo integrado.

(Arte o técnica, belleza o utilidad;“arte por el arte” o arte puesto al

servicio de la sociedad?

Morris hizo ver la estrecha senda existente entre el arte, la artesania,
la industria, la economiay la justicia social, y establecié una creacion
estrictamente referida al uso, funcional.La utopia residia en el afan del disefio
por un mundo mejor, mas bello, digno de vivir,y no en la huida de éste hacia
el mundo artificial del arte. Dice Hauser (1961:1121) que Morris tenia muchos
prejuicios acerca de la produccién mecénica, y un encendido entusiasmo por
la artesania, pero no negé el valor de la maquina, pues sabia que en ciertas
circunstancias éstas podian significar un gran beneficio para la humanidad.
Morris resuelve el conflicto volcandose hacia el “arte” considerando que
éste debe estar al servicio de la sociedad. Pero este volcarse hacia el arte no
significaba excluir a la técnica, sino hacer de ella un instrumento propicio

para promover la excelencia en toda produccion.

El funcionalismo de comienzos del siglo XX poseia una dimension utdpicay

este concepto de utopia se perfecciondé en la Bauhaus, al creer que se




podia alcanzar una democratizacion de la sociedad a través de los objetos

de uso cotidiano. Es decir, objetos utiles, estéticamente irreprochables y de
bajo costo, accesibles a todos los sectores sociales. Tschichold compartia esta
conviccion y resuelve el conflicto arte- técnica, subordinando el arte, la forma,
ala funcién.Considera que arte y técnica no necesariamente se excluyen,

sino que es posible conciliarlos logrando la excelencia.

Podemos concluir finalmente, que la utopia de creer que un producto
cultural, o de otra indole, por si mismo seria capaz de cambiar la sociedad
estuvo presente en las propuestas alternativas, no convencionales, que se
hicieron tanto a fines del siglo XIX como en las primeras décadas del siglo
XX.No obstante, esa utopia dejoé de ser tal desde el momento en que las
dicotomias generadas en el ambito del disefo gréfico - en el marco del
industrialismo y la sociedad burguesa en expansion -se resuelven y que esa
resolucion implica la adopcién de nuevas conductas en el campo del disefio
gréfico y editorial. Esas nuevas conductas y/o convicciones adoptadas en
torno al disefio, trascendieron, en tanto fueron generadoras de cambio.

Estudiar de qué manera resuelven Morris Y Tschichold los conflictos
creados en el campo del disefio grafico y editorial -por la industrializacion en
su apogeo-, es sumamente interesante debido a la multiplicidad de sucesos
de indole revolucionaria que acontecen desde fines del siglo XIX hasta el
periodo de entreguerras del siglo XX.

En este tipo de investigacién, el no poder contar con fuentes primarias
genera mucha incertidumbre acerca del objeto estudiado, que en nuestro
caso es el disefio de la pagina del libro en William Morris y en Jan Tschichold.
Es sabido que las obras (originales) de estos destacados disefiadores
gréficos se encuentran debidamente protegidas y conservadas en distintas
bibliotecas y universidades europeas. Consecuentemente, el desafio consistid
en abordar el tema a partir de fuentes secundarias, constatando que la oferta
disponible de libros especializados en el estudio del disefio gréafico y editorial
de William Morris y Jan Tschicold es reducida, y que otro tanto sucede en los

libros que resefan la historia general del Disefio Grafico.
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