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La tipografia a lo largo de su historia ha sufrido transformaciones caracteristicas que han marca-
do las pautas de su evolucidn, y a partir de los anos setenta, dentro de la posmodernidad, se gene-
ré un cambio drastico que rompia con los paradigmas convencionales; este movimiento envolvia
con sus ideales rupturistas a la cultura, la sociedad, la politica, el arte y al disefio grafico; en éste
ultimo ejercid una influencia importante afiadiendo las cualidades deconstructivas que alteraron
la funcion comunicativa e interpretativa mediante el rompimiento de las reglas tradicionales.

La ideologia basada en la posmodernidad surgié como una revelacion a los estédndares conven-
cionales establecidos, ocasionando un rompimiento y desobediencia de las reglas; es asi que las
nuevas expresiones tipograficas comenzaron experimentar en su composicion y se adaptaron a
medios en los que se pudieran captar todos sus puntos expresivos como el cartel o los medios
editoriales.

Por lo tanto, uno de los medios en el que se hizo presente fue la revista, ya que en esta se podia
hacer todo tipo de propuesta tipogréafica; las décadas en las que surgieron las revistas mas em-
blematicas fue de 1980 al 2000 sobresaliendo Arena, The Face, Ray Gun, Beach Culture y Emigre;
caracterizadas e identificadas por la experimentacion de la tipografia.

Diversos han sido los enfoques que se han alcanzado para la investigacion de la tipografia en la
posmodernidad, entre ellos Rick Poynor con el libro «No mas normas. Disefio Grafico Posmoderno»
(2003); Phillip B. Meggs con el libro «Historia del Disefio Grafico» (2000); Ademas de la Dra. Erén-
dida Mancilla con la tesis de maestria «El disefio posmodernista: Su lenguaje y estructuracién»
(2003); Luis Rodriguez Morales con «El disefio en la posmodernidad: discursos y tesis»; Rudinei

Kopp con «Disefio grafico cambiante: la inestabilidad como regla» (2002); entre otros.

Es indispensable precisar que la relevancia de la presente investigacion se centro en indagar so-
bre la interpretacion de la funcién tipografica que se aplicd en las portadas de las revistas; con
base metodoldgica en el modelo rizomatico, caracterizado por pertenecer a la posmodernidad y
por su rompimiento de estructuras y jerarquizaciones; y por consiguiente del estudio de la tipo-
grafia ya no desde un aspecto semidtico; aportando un enfoque al anélisis de la tipografia que
busca las conexiones de sus elementos para identificar su funcién, describiendo con qué y cémo
funciona la tipografia y en conexion de que o no hace producir sensaciones.

Como planteamiento para delimitar la investigacion y el analisis de la tipografia, se establecio
como problema que: La utilizacion de la tipografia ha sido un elemento del disefio en el que se



han generado significativos cambios compositivos y expresivos, que hanroto los estandares tra-
dicionales y han marcado su evolucion; por lo tanto se analizd cuales han sido dichos cambios
comprendidos en la posmodernidad que abarcaron las décadas de 1980, 1990 y 2000, aplicadas

en el disefio editorial, especificamente en portadas de revistas.

Para lo anterior se planted la siguiente pregunta general: ;Cudles son las caracteristicas principa-
les que han definido la evolucion del manejo tipografico en el periodo de 1980-20007? y como obje-
tivo general: Definir las caracteristicas que han marcado la evolucion de la tipografia comprendida
entre las décadas de 1980 al 2000 y su aplicacién en el disefio de revistas.

Delimitando la investigacion con los objetivos especificos enumerados de la siguiente manera:

1. Determinar cuales son los atributos formales que han caracterizado al disefio tipografico apli-
cado en revistas comprendidas entre las décadas de 1980 al 2000.

2. Analizar la composicion de la tipografia en la revista e identificar los estilos que han distinguido
cada década.

3. Comparar los aspectos formales dados en cada década.

Planteado lo anterior, se propuso como hipétesis que: La tipografia aplicada al disefio de porta-
das de revistas entre las décadas de 1980 al 2000 se caracterizd por su ruptura estructural y la
alteracion de su funcién descartando los principios funcionales convencionales usados para la
composicion y la jerarquizacion de la informacion marcando asi su evolucion dentro de la posmo-
dernidad. Utilizando como unidad de anélisis las portadas de las revistas Arena, The Face, Beach
Culture, Ray Guny Emigre.

Para adentrarse a la evolucion de la tipografia en la posmodernidad fue preciso introducirse a las
cualidades histdricas por las cuales surgid, es asi que en el capitulo uno se abordaron los signi-
ficados de diferentes autores hacia la posmodernidad, ademas de las influencias que tuvo y los
diferentes estilos que se utilizaron dentro del disefio gréafico. En el capitulo dos, se definieron las
cualidades de las revistas y las caracteristicas dentro de ésta, ademas de la importancia de la
tipografia aplicada en la revista; también se abordd una breve resena histérica de los disefiadores
que aportaron el disefio tipografico de las revistas analizadas mencionadas anteriormente. En el
capitulo tres, se abordd acerca de los estandares tipograficos establecidos antes de la posmo-



dernidad, para asi poder determinar en qué se basé la evolucion tipografica lo que permitio esta-
blecer el paso de la modernidad a la posmodernidad en la tipografia, identificando los atributos
formales modernos y posmodernos. En el capitulo cuatro, que abarcé el marco metodoldgico, se
determinaron las variables, la unidad de anélisis y el modelo metodoldgico al que se recurrié, en
este caso el modelo rizomatico, mostrando el proceso de anélisis. Posteriormente en el capitulo
cinco se establecieron los resultados y la interpretacion para asi finalizar con la conclusion. Todos
los puntos anteriores fueron indispensables, ya que ayudaron a determinar en funcion y en cone-
xion de qué fue disefiada la tipografia, para comprender su evolucion y asi realizar una aportacion
interpretativa.

Como resultado se obtuvieron las caracteristicas principales que identifican a la tipografia pos-
moderna, ademas de sus conexiones que ayudaron a determinar su funcion; obteniendo que entre
mayor experimentacion se presento en el manejo tipografico, menor grado de legibilidad se dio;
funcionando como un complemento de la portada de la revista en la que la interaccion de las cua-
lidades contrastantes provocaron una alteracion definida como movimiento. Y asila funcion de la
tipografia en la revista pasé de ser elemento informativo a una representacion figurativa, ya que
era mas llamativo a primera vista, descartando la legibilidad.

Con lo anterior se concluyd que la tipografia en la posmodernidad como elemento de expresion
se convirtié en un componente en constante cambio, por lo tanto el disefio tipografico en las
portadas de revistas surgio de los procesos experimentales que la mantenian en una incesante
alteracion de su estructura.
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Como preambulo para adentrarse al estudio de la tipografia, es indispensable conocer los aspec-
tos por los cuales surgié el término posmodernidad, es asi que en el presente capitulo se exponen
los conceptos generales que diferentes autores propusieron para entender su introduccion en
la historia del disefio gréfico y de la tipografia, ademas se presentan las vanguardias culturales
como el futurismo, el dadaismo, el punk y la nueva ola; y sus diversos exponentes que influyeron al
disefno posmoderno de los cuales retoma sus cualidades caracteristicas, en especial las rupturis-
tas, que se identifican en la posmodernidad; lo que permite dividir al disefio grafico posmoderno
en los estilos identificados como retro, vernaculo, digital, fragmentario y ecléctico; y para finalizar

el primer capitulo se explica la introduccion de la era digital como aspecto importante que influye

en la evolucion de la tipografia.
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El disefo, ha sido uno de los elementos dentro de la creatividad humana que ha tenido constantes
cambios expresivos a lo largo de su historia por medio de la experimentacion, desde sus primeras
manifestaciones hasta la actualidad. Enfocandose particularmente en la década de 1970, en la
que se generd una transformacion notable; las manifestaciones culturales, artisticas y filosoficas
comenzaron a revelarse de una manera llamada radical, y uno de sus propdsitos particulares era
la busqueda de nuevas soluciones expresivas; este movimiento, llamado posmoderno, tuvo una
importante influencia en el diseno gréafico, ya que fue una de las etapas en la que la composicién
no necesitaba tener sentido, provocando emociones contrastantes paralas mentes acostumbra-
das al ordeny la estructuracion.

Es asi que para diferentes tedricos el término «posmoderno» pasd a ser un concepto con un peso
significativo que formd parte de la historia tomado como una vanguardia «entendida general-
mente como una oposicion del modernismo; lo que dio como resultado una postura radical a la
busqueda de nuevas soluciones> (Lyotard en Rodriguez, 2010, p.2). La posmodernidad entonces,
sugeria un cuestionamiento en la normas de la sociedad y esto implicaba que se considerara que
la era moderna se acercaba al fin del arte, por lo tanto se comenzaron a debatir los principios del
modernismo. Dichos factores provocaron que la estética moderna ya no se considerara relevante
en la sociedad (Meggs, 2000, p.435).

Definida de diferentes maneras seguin sus formas de manifestacion y los autores que la determi-
nan; para la RAE (2014) posmodernidad es «el Movimiento cultural que, originado en la arquitectu-
ra, se extendio a otros dmbitos del arte y de la cultura del siglo XX, caracterizado por su oposicién
al funcionalismo y al racionalismo moderno y por su culto predominante de las formas, ademas de
su falta de compromiso social».

Explicado por Harris (2007, p.27) el posmodernismo se tratd de un movimiento creativo, usado
aun en la actualidad, que cuestionaba la existencia de una realidad fiable, caracterizada por de-
construir la autoridad y el orden establecido; juntando la fragmentacidn, la incoherencia y el ridi-
culo, recupero antiguas tendencias de ornamentacion y decoracion; ademas de ser favorable ala

expresiony a laintuicion personales en oposicion a la estructura.

Poynor (2003, p.18) expone que uno de los primeros usos del término posmoderno en un sentido
general aparecio en el afio de 1968, en larevista britanica Design, en la que se predice una ruptu-
ra continuada del disefio con los limites modernos y sugiere que el disefio seria mas arriesgado
desde el punto de vista estético. Los disefiadores posmodernos entonces, en lugar de cumplir



una necesidad racional disefiaban lo que se «veia bien» y manifestaban profundos cambios con-
ceptuales encaminados a una nueva cultura con nuevos valores sociales (Meggs, 2000, p.432).

Asi mismo Meggs menciona que durante éste periodo los disefiadores encontraban la inspiracion
en referencias histdricas, la decoracion y los elementos vernaculos. Las caracteristicas de sus
trabajos se manifestaban en aspectos intuitivos y juguetones que reflejaban el involucramiento
personal, en donde colocaban una forma en el espacio por que se sentia bien, mas que con el fin
de comunicar.

Explica también, que una de las principales ideas en la posmodernidad era considerar que el mayor
impulso posmoderno era la libertad de ser intuitivo y personal, ademas de responder mas a expe-
rimentar en direcciones muy personales y excéntricas. Es asi, que el resultado del lenguaje grafico
en estos tiempos se proponia descarado e irreverente a los ojos modernos, pues se utilizaban
elementos muy caracteristicos de la posmodernidad con el fin de hacer del disefo algo divertido.

La complejidad y el exceso gréafico se convirtieron entonces en la norma del disefio posmoderno,
pues el objetivo de los disefiadores fue abrir las posibilidades interpretativas y suintension era la
reafirmacion artistica y la utilizacion del disefio en forma excesiva para entretener e involucrar al
lector (Poynor ,2003, p.20).

El disefio posmoderno se caracterizd por su naturaleza agitada, efimera y cambiante; como resul-
tado de una reaccion intuitiva a los excesos racionalistas, es asi que la reticula fue flexibilizada e
ignorada, aumentando las posibilidades expresivas e interpretativas, entonces, el paradigma de
la semidtica postestructuralista, sugeria que la recepcion de los mensajes pasaba a ser un juego
hermenéutico en el que el disefiador se encargaba de involucrar al receptor en el juego de lainter-
pretacion (Vinicius en Kopp, 2009, p.17).

Tras el disefio grafico posmoderno se escondian profundos cambios conceptuales enraizados en
una nueva cultura y valores sociales (Sesma, 2004, p.179). A lo que Poynor (2003) afiade «que la
complejidad y el exceso grafico se han convertido en la norma del disefio posmoderno» y Omar
Calabrece define todo lo anterior como «neobarroco» pues la interpretacion del significado en
las realizaciones posmodernas estd completamente abierta, porque no se planteaban soluciones
claras si no que los resultados se generaban a partir de las concepciones de la problematica del
mismo significado (Sesma, 2004, p. 179).



Efrain Trava (2010) declara que «La posmodernidad es un nifio atrapado en el cuerpo de un ancia-
no, una criatura a la vez inmadura y envejecida» y es por lo mismo que enfatiza que «La intencién
de la cultura posmoderna era rejuvenecer a sus predecesores con todas las intenciones ruptu-
ristas de las reglas mediante diversos recursos retéricos y las nuevas tendencias impuestas».

La acepcion del posmodernismo planteado por los diversos autores que se enfocaron en definirlo,
al estudiarlo de una manera detallada, analizando su punto de partida y valorizando su nivel expre-
sivo en todos los aspectos, llegaron a una misma perspectiva englobada en el punto caracteristi-
co de que la posmodernidad surgid a partir de un cuestionamiento de las costumbres, y tal como
han surgido diversas vanguardias que caracterizan cada momento histérico, cultural y expresivo
fue una nueva manera de manifestar las actuales formas de exhibir las ideas encaminadas a rom-

per reglas, métodos y estructuras.

Aunque en sus inicios estuvo inmersa en variadas contradicciones por considerarla compleja, la
aprobacion de la expresion posmoderna en la actualidad puede considerarse como el resultado
de una unién de pensamientos revolucionarios que surgieron ante la necesidad de manifestar un
cambio radical a los razonamientos insertos en la sociedad que seguian los estandares tradicio-
nales impuestos por las escuelas anteriores, y tras romper con dichos esténdares, la visidn de la
forma posmoderna rompid las expectativas expresivas tradicionales.

Es entonces que el posmodernismo trajo consigo una significativa manera de exponer diversos
puntos de vista encaminados a resolver un nuevo paradigma, planteando nuevas ideas experi-
mentales que permitieran comprobar que la forma de expresarse puede ser transformada y hasta
mutada sin perder la analogia concebida en las ideas propuestas.



| 1 ONTEXTOS VANGURROISTAS Y CULTURALES OVE INFLUYERON AL DISERD PosManenyo

Las ideas radicales dentro del disefio no fueron mas que una apropiacion de pensamientos e ideo-
logias que se fueron retomando de aspectos histéricos y vanguardistas que movieron el cambio
social que se veia venir en la posmodernidad.

Fueron diversos los acontecimientos que influyeron en el desarrollo del posmodernismo, como
sus antecesores se pueden identificar los movimientos culturales que en décadas anteriores
manejaban el rompimiento de los aspectos convencionales de lo tradicional. Es asi que estos mo-
vimientos vanguardistas ejercieron una significativa influencia en el lenguaje gréafico de laformay
la comunicacion visual (Meggs, 2000, p. 248).

El lenguaje del arte vanguardista era normalmente ambiguo y sin sentido, de dificil acceso inte-
lectual, por que constituia mas un proceso de busqueda de nuevos lenguajes, entendida como
novedades sin contenido pero de gran proyeccion publicitaria, es por esto que nace con unainten-
cionalidad evidentemente utilitarista (Sesma, 2004, p. 106).

El arte vanguardista, afirma Sesma (2004), era un arte fundamentalmente utilitario de profundas
raices politicas y en el disefno grafico encontré una de sus mejores vias de desarrollo tedrico y
conceptual, por lo tanto la busqueda del significado, siempre esté caracterizado por la blisqueda
de la expresividad explotando al maximo la plasticidad de la letra y el lenguaje.

Por lo tanto, el disefio posmoderno tuvo una significativa carga de influencias que antecedieron
e intervinieron en la forma de expresar las ideas experimentales que este acarreaba, a lo largo de
la historia del disefo gréafico, los movimientos que compartian los ideales rupturistas llegaron al
pensamiento posmoderno como un signo de liberacion para la experimentacion, entre los que po-
demos encontrar al Futurismo, que dio comienzo a la publicacion de manifiestos y experimentos
tipogréaficos; el Dadaismo que rechazaba la tradicion y se oponian a cualquier norma; el Punk que
se caracterizd por la degradacion del disefio mediante la revelacion de la descomposicion; y la
Nueva Ola en la que utilizaba la libre experimentacion a través de la ruptura de las reglas.
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El futurismo puede considerarse como el pri-
mer movimiento vanguardista, en el que se
hacen notar los fundamentos politicos que
caracterizan alos demés movimientos de van-
guardia; por lo tanto, el manifiesto futurista
clamaba por la libre expresion y el dinamis-
mo. En este movimiento, Filippo Marinetti fue
quien destacd haciéndose notar por sus ideas
revolucionarias plasméndolas en la descom-
posicion sintactica de la palabra (figura 1.1),
es entonces que Marinetti declara que «el
movimiento futurista ejercio en primer lugar
una accion artistica, influyendo directamente
la vida politica por una propaganda de patrio-
tismo revolucionario» (Sesma, 2004, p. 110).

La mayor aportacion de Marinetti y lo que dio
forma al futurismo, fue su teoria sobre las «pa-
labras de libertad», que se promulgaba como
un medio de expresion natural y universal, le-
jos de toda norma y carente de cddigo, lo cual
resultd para él una obsesion de «destruir los
canales de la sintaxis» y crear una nueva poe-
sia a partir de la ruptura y la transgresion del
sistema lingiistico, sin embargo no renuncio a
la utilizacion de los recursos intelectuales con
el fin de crear una ordenacion de las imagenes
poéticas, aunque siempre siguiendo un desor-
den maximo, con el fin de conseguir un «arte
maés esencial» partiendo de la «libre intuicion»
(Sesma, 2004, p. 114).

PAROI.E IN I.IBERTA
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MARINETTI, parolibero. — Montagne + Vellate + Strade = Jofre

Figura 1.1 Filippo Marinetti, 1915. Poema que describe el viaje de
guerra de Marinetti (Meggs, 2000, p. 272).
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Figura 1.2 y 1.3 Filippo Marinetti (1914)
Cubierta y pagina interior de la novela Zang
Tumb Tumb. El lider futurista aproveché aqui
un hecho real sucedido en la guerra de los
Balcanes de 1912, para explorar su lema
de «La palabra libertad» contando la historia
mediante un lenguaje que liberado de las ca-
denas de la ortodoxia literaria y la composi-
cion tipogréfica convencional, esta plagado
de juegos de palabras y tipogréficos; y su-
pone un atrevido desafio a la linealidad de la
lectura (Blackwell, 2004, p. 33).

Por lo tanto Marinetti declara «Mi revolucion se dirige contra
lo que se llama armonia tipogréafica de la pagina. El libro debe
ser la expresion futurista de nuestro pensamiento futuris-
ta», y suintencion era hacer uso de la fuerza expresiva de las
paginas, incluyendo variantes tipograficas como formas ex-
presivas diferenciadas unas de otras y con una determinada
funcionalidad comunicacional rechazando la armonia como
cualidad del disefio. Y es con esto que propicid el comienzo
de las exploraciones tipograficas mas descabelladas, ade-
més de la creacion de una base estética para las creaciones
siguientes (Sesma, 2004, p. 116) (figura1.2y 1.3).

Ya con el movimiento futurista incorporado, los artistas publi-
caron un manifiesto que declaraba la intencion de destruir el
culto del pasado, invalidar totalmente cualquier tipo de imita-
cion, promover todos los intentos de originalidad, considerar
inutiles y peligrosos a los criticos del arte y eliminar de todo
el campo del arte los temas que se hayan usado en el pasa-
do. Es entonces que liberados de la tradicion, se disefiaron
paginas animadas con una composicion dindmica alejandose
de lo lineal (figura 1.4). El futurismo llegd a ser una influencia
importante en otros movimientos artisticos y también dio
comienzo a la publicacién de manifiestos y experimentos ti-
pograficos que obligaron a disefiadores graficos areplantear-
se la esencia misma de la palabra tipografia y su significado
(Meggs, 2000, p. 256).

Se puede considerar entonces que la influencia clara del fu-
turismo al movimiento grafico posmoderno tuvo una carga
apreciable, en la que mediante la libre expresion y apartados
de las normas convencionales se logré un dinamismo en las
composiciones mediante la experimentacion, generando un
desacomodo y una descomposicion tipografica, por lo tanto
esta ideologia tuvo un peso significativo en la posmoderni-
dad.
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Figura 1.4 Carlo Carra, 1914. «Manifestazione interventista» Imagen que muestra un collage de papel y pintura sobre cartén, donde el
pintor exalta los principios futuristas del dinamismo, la velocidad y el conflicto, a la vez que explora el potencial de la comunicacion a través
de una vanguardista gama de técnicas, como la superposicion de planos dentro de la pintura, la rotacion de elementos, los contrastes de
luz y sombra, rompiendo todos los esquemas convencionales sobre la pintura y el texto. Desprendia un sentido de tipografia sin barreras,
puramente expresiva, que sin duda habria podido desarrollarse con mayor plenitud si su época hubiera coincidido con la de la era digital ain
asi su dinamismo pretendia representar el de la era industrial (Blackwell, 2004, p. 30).
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El dadaismo fue la vanguardia que surgié como
una reaccion que rechazaba todo lo aconteci-
do a la primera guerra mundial; en el que se
pretendia crear un movimiento anti arte que
fuera caracterizado por sus elementos nega-
tivos y poderosos rechazando toda tradicion,
enlaque se buscaba la libertad absoluta (figu-
ra1.5). Las obras gréaficas de este movimiento
se caracterizaron por su distribucién casual y
por sus titulos absurdos en la que los dadais-
tas no consideraban sus obras como arte, sino
como una forma de expresion que se burlaba
de la sociedad (Meggs, 2000, p. 256).

Esasique el dadaismo se caracterizd principal-
mente por la negacion absoluta, el nihilismo, la
anarquia y la oposicién a cualquier precepto,
regla, ley o receta. Para el dadaismo tenia mas
importancia el gesto politico, artistico o social
que la obray el hecho de que tal gesto supon-
ga siempre una provocacion contra el llamado
buen sentido, las reglas y la ley. Incluso estaba
en contra de todas las tendencias artisticas
(Sesma, 2004, p. 131).

Las obras dadaistas resultaban ser caoticas
y desordenadas en apariencia, pero eran ima-
genes verbales que respondian a un sentido y
a un discurso asociativo carente de sintaxis,
en la que su objetivo era presentar una nueva
forma de lectura, carente de reglas sintacti-
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Figura 1.5 Imagen que muestra la portada dadaista de la revista
«E| corazon Barbudo», 1922. En la que se hace una distribucion del
espacio repartiendo al azar las ilustraciones por la pagina, sin nin-
guna intencién comunicativa en particular (Meggs, 2000, p. 257).

cas (figura 1.6 y 1.7). Entonces, el estilo da-
daista fue conocido por la mezcolanza de sus
elementos de forma cadtica, utilizando una de
sus caracteristicas mas sobresalientes que
fue la introduccion del fotomontaje, técnica
que consiste en la manipulacion de imagenes
para crear yuxtaposiciones discordantes y
asociaciones casuales (Sesma, 2004, p. 133).

Uno de los principales exponentes del dadais-
mo fue Marcel Duchamp, que consideraba que
el arte yla vida eran procesos de libertad alea-
toriay de eleccion deliberada (Meggs, 2000, p.
257) por lo tanto esta fue la etapa enla que se
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Figura 1.7 Hannah Hoch, 1919, «Da-dandy» Collage y Fotomon-

Figura 1.6 llya Zdanevitch, 1923. El uso del material tipogréfico de taje, las imégenes y los fotomontajes son reciclados y utilizan la

mas de cuarenta tipografias buscaba vitalidad, movimiento y legi- yuxtaposicién que contribuye al proceso creativo (Meggs, 2000,

bilidad (Meggs, 2000, p. 258). p. 269).
expusieron un sin nimero de «obras» hechas de objetos sacados de la basura y objetos inservi-
bles para otros consideradas la expresion del momento en contra de la sociedad inminente.

La transicion del dadaismo fue un gran movimiento liberador que siguid inspirando innovacion y
rebelion; sus actividades exhibicionistas y destructivas se volvieron mas absurdas y extremas
al acabar ésta. Al rechazar el arte y la tradicion, el dadaismo pudo enriquecer el vocabulario visual
iniciado por el futurismo. A través de una sintesis de acciones casuales y esponténeas, los da-
daistas contribuyeron a despojar al disefio tipografico de sus preceptos tradicionales, ademas
de continuar el concepto de las letras como formas visuales concretas, mas que como meros
simbolos fonéticos (Meggs, 2000, p. 262).

Por lo tanto la influencia del dadaismo al posmodernismo consiste en la oposicion a las reglas
y rechazar todo tipo de tradicion explorando la innovacién mediante una rebelion y buscando la
libertad absoluta en la que despojan a la tipografia de sus preceptos tradicionales provocando
una destruccion mediante la mezcolanza de los elementos compositores ocasionando el caos y

el desorden.
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En los afos setentay principios de los ochen-
ta, los disefiadores graficos sentaron las ba-
ses para una continuada ofensiva contra los
métodos ordenados y las convenciones del
diseno profesional. Se basaban en la desvia-
cién y el caos al mismo tiempo que se nega-
ban a aceptar que su movimiento fuera un
error (Poynor, 2003, p. 38). Surgioé de la lucha
de clases y de un entorno proletario, carente
de recursos materiales, tenia una visién mo-
ral del disefio a través de la expresiony de la
comunicacion de unos ideales de orden social
(Sesma, 2004, p.192).

El movimiento punk partia de la oposicion a
todo lo que se estaba haciendo y sus princi-
pios apuntaban a nuevas formas en todos los
dominios. Su planteamiento era més politico
gue artistico o estético por que pretendia
enfrentarse a la vida cotidiana en funcion de
exploraciones que buscaban influir a la socie-
dad a través de la apropiacion y reorganizacion
creativa de elementos pre-existentes con
el fin de acercar la reflexion a la calle, fue un
detonante que mostraba las cosas tal y como
eran, e incluso reutilizarlas para crear un dis-
curso totalmente nuevo (figura 1.8). Era en-
tendido como una manifestacion del espacio
urbano, como el control natural para el desa-
rrollo cultural de la expresién proletaria, en la
que toda una ciudad era un inmenso espacio

grafico de letras y carteles que conformaban
un solo espacio junto con las imagenes en se-
rigrafia, y su estética estaba asignada por el
espacio urbano que suponia la invasion de la
ciudad (Sesma, 2004, p. 172).

Figura 1.8 Jamie Reid. (Personaje caracteristico por impulsar el
movimiento Punk en la publicidad de los Sex Pistols) Portada de
Single, Virgin Records, Reino Unido, 1977 (Poynor, 2003, p. 39).
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Neville Brody opina que: «Durante los Ultimos afios de la década de los setenta el Punk reveld
la descomposicidn industrial y social no sélo a través de su iconografia, si no con el uso de he-
rramientas como fotocopiadoras, que trasladaban la degradacion humana a la degradacion del
proceso». El estilo y la moda se convirtieron en un importante medio de auto expresion, caracte-
rizado por tipografias mezcladas y letras recortadas de periddicos de folletos publicitarios, colo-
res brillantes de cajas de detergentes, fotoreducciones toscas, formas recortadas o rasgadas y
distribuciones espontaneas, lo que introdujo al disefio grafico una vision liberada y suelta, ademas
de una forma de trabajar menos restrictiva y un nuevo interés por las auto publicaciones y las
revistas urbanas (Sesma, 2004, p. 174).

El movimiento punk abrid las puertas al movimiento pre-digital y con esto a los sistemas de edi-
cién electrénicay a los ordenadores personales en la década posterior. Con esto el Punk «simbo-
lizo el fallecimiento de la hegemonia Moderna» (figura 1.9). Y de la misma manera el tratamiento
tipografico cambiaria radicalmente, no tanto como lenguaje sino como estructura visual y como
elemento gréafico independiente (Sesma, 2004, p. 175). Sin embargo el disefio Punk no fue reco-
nocido por la corriente dominante del disefio profesional, ni fue aceptado como forma valida de
disefio (Poynor, 2003 p. 28).

El movimiento punk, entonces, fue una influencia importante para el posmodernismo, puesto que
dicha etapa causd un gran impacto para oponerse a toda regla en la que se tenia una vision de
libertady sinrestriccion, y en cuanto a la tipografia se refiere, significé un cambio de su estructura
visual, utilizando la distribucion espontanea de la forma tipografica ocasionando un caos notable
que mediante la descomposicion generaron un cambio con la tipografia mezclada, utilizando le-
tras recortadas y rasgadas, ademas de ser la etapa que se caracteriz6 por |a predigitalidad, quiza
la influencia mas importante en la que las revistas urbanas fueron el medio para expresar todo

tipo de composicion tipografica.
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La filosofia adoptada en la Nueva Ola consis-
tia en la libre experimentacion a través de la
ruptura de las reglas; cuestionar las practicas
tipograficas, cambiar las normas y revalorizar
su potencial. Ademas ampliar las capacidades
delatipografia para demostrar que era un arte,
por lo tanto se encaminaba hacia la bisqueda
del arte tipografico y la reivindicacion de su
plasticidad, dentro de la practica profesional.
Los cuerpos tipograficos, el color, las relacio-
nes entre caracteres y la legibilidad forzada
hasta el extremo eran unas de sus caracteris-

ticas mas comunes (Sesma, 2004, p. 178).

En esta etapa un nuevo vocabulario tipografi-
co comenz¢ a filtrarse entre los disefiadores
y los pioneros de la Nueva Ola, quienes re-
chazaban la nocion del estilo y consideraban
sus obras como un intento de expandir los
parametros de la comunicacion tipogréafica y
su experimentacion, fue entonces que aqui
se empezd a llamar la etapa del «<modernismo
radical» que se definia como una reafirmacion
del idealismo de la modernidad, modificado
para dar cabida a los cambios radicales (Me-
ggs, 2000, p.475).

A medida que se fue difundiendo la tipografia
de la Nueva Ola, se hizo un cambio en la forma
bidimensional de las letrasy entonces selogré

una sensacion tridimensional en las péginas
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Figura 1.10 Wolfgang Weingart, experimentos tipogréficos, 1971.

Una exploracion de elementos tipograficos relaciona balas con
formas de letras, en la que cuatro palabras en aleman exploran la
forma de la letra. Recurriendo a sus amplios conocimientos técni-
cos y a su disposicion a explorar lo que nunca se habia intentado,
descubrié laintensidad de la pagina (Meggs, 2000, p. 532).

tipogréaficas, ademas de adoptar las técnicas
de fotomontaje y elementos decorativos ca-
racteristicos del dadaismo; se establecieron
reticulas que después no se cumplian, (Me-
ggs, 2000, p.477).

Destacando en este periodo el disefiador gra-
fico Wolfgang Weingart, que fue el primero
que proponer y ensefar las practicas ruptu-
ristas de las reglas tipograficas (figura 1.10).
Normalmente se le reconoce como el «padre»
de la Nueva Ola por rechazar el angulo recto
como Unico principio organizador consiguien-
do un disefio jubiloso e intuitivo que versaba
sobre un nuevo expresionismo tipografico con
el fin de generar nuevos codigos estéticos
que ampliaron los parametros de la comunica-
cion visual, lo que abriria las puertas al posmo-
dernismo (Sesma, 2004, p. 179).



Weingart se desempefio como componedor de textos, cuestionando la practica tipografica, cam-
biando las normas y revalorizando su potencial, cuyos rasgos comunes consistian en las inversio-
nes del tipo, bloques de texto escalonados, diferentes espaciados y subrayados. Asi como el uso
delafotografia con una trama fuerte que le daba méas aspecto de grafismo que de obrarealista. La
progresion tecnoldgica le llevd también a experimentar con los procesos de produccion fotografi-
cay explorando la reproduccion de la camara y sus posibilidades de fotografiar tipografiay letras
en perspectiva, que posteriormente acoplaba y realizaba composiciones abstractas.

Creador de numerosos trabajos en donde su principal objetivo eraromper las normas establecidas
y al mismo tiempo utilizar al maximo las capacidades de la tipografia para finalmente comprobar
que ésta era un arte. Sin embargo las primeras impresiones ante éstas nuevas propuestas fueron
muchas veces negativas (figura 1.11).

Weingart empezo por rechazar el «estilo» en que se habia convertido la tipografia moderna conla
finalidad de abrir la concepcion tipogréafica en la via de la comunicacion visual. Empezé a destruir
las formulas y convenciones postuladas del estilo internacional mediante la libre experimenta-
cion de los cuerpos tipograficos, el color, las relaciones entre caracteres, e incluso forzando la
legibilidad hasta el extremo. De esta manera renovo el concepto de disefio tipografico que hasta
el momento habia estado sujeto a unracionalismo extremista mediante el planteamiento de solu-
ciones moldeables (Sesma, 2004, p.176).

La Nueva Ola puede considerarse entonces, como el inicio del disefio grafico posmoderno, en
el que se comenzo a utilizar la libre experimentacion, después del punk, del dadaismo y del fu-
turismo, nuevamente hubo una inquietud en romper las reglas y para el posmodernismo influyo
drasticamente en el cuestionamiento de las reglas tipograficas, por lo tanto este fue el punto de
partida para que se comenzara a experimentar con nuevas herramientas, en donde la expresion

no conocia limites.
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Figura 1.11 Wolfgang Weingart ,1977. Cartel de exposicion suiza. Adoptando el collage como medio visual, esta téc-
nica nueva le permitia suponer informacion visual compleja y yuxtaponer texturas con imagenes gréficas. Fusiona
tipografia, elementos gréficos y fragmentos de tipografias (Meggs, 2000, P. 432).
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El disefio grafico de la Nueva Ola, que después fue adaptéandose hasta definirlo como posmoder-
no traia tras él significativos cambios conceptuales adaptados a nuevos valores sociales y una
nueva cultura, rechazando los ideales que se proponian en la modernidad, utilizando elementos
caracteristicos como la apropiacion, la parodia y el homenaje a estilos pasados mediante la ironia
con el fin de hacer del disefio algo divertido (figura 1.12 y 1.13). Los planteamientos posmoder-
nos consistian en abrir las posibilidades interpretativas a través de estructuras moldeables con
las intensiones de reafirmar el arte (Sesma, 2004, p.179).

La legibilidad fue un gran debate tipogréafico en la posmodernidad, pues se jugaba con los para-
metros estéticos destruyendo los sistemas implementados anteriormente y la respuesta en sus

inicios fue una critica inminente, pensando que los efectos estilisticos impedian la transmisidn

precisa del mensaje, considerandola como una moda pasajera (Poynor, 2003, p.26).

Figura 1.12 Dan Friedman. 1971, «Typografische Monatsblatter,

n.2 I», portada de revista, suiza. En la que una serie de letras flotan

por encima de Times Square (Nueva York), y Friedman lo describe Figura 1.13 April Greiman, 1979. «CalArts Viewbook» Imagen de
como «complejo, excesivo, cadtico, dindmico, inclusivo, vernacu- la portada de la introduccién al formato periddico, California Insti-
lo, contextual, expandido, disonante, fortuito y fracturado» (Poy- tute of the Arts, EE UU. El objetivo principal de su disefio era crear

nor, 2003, p.21). nuevas superposiciones (Poynor, 2003, p.23).



En esta etapa el término posmoderno significaba para el disefio una «composicion que convertia
ala tipografia en un juego sin normas» (figura 1.14) y es aqui, que después de conocer las ense-
fianzas de Weingart, Dan Friedmany April Greiman se aplicaron los «métodos» posmodernos en el
diseno grafico y en la composicion tipografica y esto fue el primer indicio de que el disefio estaba
empezando a cuestionarse su compromiso con el racionalismo y el rigor, adoptando nuevas for-

mas cada vez mas abiertas (Poynor, 2003, p.21).
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Figura 1.14 Revista Fetish, EEUU; 1980. Una de las primeras revistas posmodernas, lanzada por Jane Kosstrin y David Sterling, medio de una
nueva sensibilidad informal, ltidica, irénica, sintactica, pluralista, referencial y confiada en el interés y el valor intrinseco de la cultura popular

cotidiana dirigida a un grupo de sofisticados urbanistas fascinados por la cultura material (Poynor, 2003, p.29).



11 [ENDENCIRS Y ESTILOS EN LA
Ld POSMODERNIDAD

La posmodernidad abarcé nuevas vias de ac-
tuacion que se optd por dividirla en estilos
diversos, combinando en unretroceso la tradi-
cion, la artesania, la elegancia, la simplicidad,
la claridad v la funcionalidad; con una visién a
futuro con la vanguardia, la tecnologia, el des-
cuido, la complejidad vy la vitalidad; lo que se
explica bajo el entendido de que se habla de
una nueva cultura experimental y plural que
por una parte, tienden a la revision y el replan-
teamiento; y por otra, intentan de cualquier
manera posible superar a la modernidad a
través de la experimentacion visual (Mancilla,
2006,p.4).

Mancilla (2006) identifica cinco lineas princi-
pales del disefio posmoderno: Retro, marcado
por las vanguardias del siglo XX; el Vernaculo,
caracteristico por laremembranza del arte po-
pular; Digital, caracterizado por la revolucion
electronica; el Fragmentario, apoyado por las
teorias deconstructivas que plantean la des-
composicion de la forma; y el Ecléctico, que

utilizd la combinacion de varios estilos.

L2101 Fsmmo Bemm

La palabra retro implica «mirar hacia atras» y
lo «contrario de lo habitual». El surgimiento
del estilo tipografico Retro es una adquisicion
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Figura 1.15 Paula Scher, Imagen del cartel para CBS Records 1979.
La sintesis de fuentes de inspiracién contradictorias, el construc-
tivismo ruso vy los carteles xilografiados del siglo XIX, fueron su
fuente de inspiracion, lo que influyd en la innovacion. Scher utilizé
el vocabulario constructivista de las formas vy las relaciones entre
ellas (Meggs, 2000, p. 480).

creciente de la comprension de la historia que
los disenadores retomaron y que los libros y
revistas de disefo contribuyeron a crear con-
ciencia (Meggs, 2000, p.481).

Muestra una relacion con el pasado y el pre-
sente mediante el uso de composiciones tipo-
graficas pertenecientes a corrientes artisti-
cas anteriores como el dadaismo, el futurismo,
el constructivismo y el pop art (figura 1.15);
lo que trae consigo una fuerte tendencia a la
estimacion de todo lo antiguo, mediante la va-
loracion de lo vigjo frente a lo nuevo, haciendo
una transformacion irénica (Mancilla, 2006,
p.6).
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Se basaba en un interés desinhibido que despreciaba las normas de la tipografia adecuada y la
fascinacion por las tipografias excéntricas disefiadas en las décadas de 1920y 1930. El retro se

puede considerar un aspecto del posmodernismo, por su interés en las recuperaciones historicas
(Meggs, 2000, p.481).

Ya para el afio de 1985 los disefios retro se convirtieron en un fenémeno nacional y prospero en
el disefio de sobrecubiertas de libros; y cada vez mas disefiadores respondieron a su energiay su
frescura (figura 1.16). Se fue introduciendo sigilosamente en el vocabulario del disefio a medida
que los disefiadores se atrevian a usar tipografias excéntricas. El espaciado preciso, las relacio-
nes de escalay las combinaciones de colores otorgan a los disefios retro una vitalidad incompa-
rable (Meggs, 2000, p. 486).
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Figura 1.16 Alaizquierda, cartel de Herbert Matter, 1934, cartel turistico que proclama que todos los caminos conducen a suiza. A la dere-
cha Paula Scher, 1985, cartel de los relojes Swatch parodia del cartel del Matter para el fabricante de relojes suizos (Poynor, 2003, p. 80).
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El estilo tipografico Vernaculo se refiere a la
expresion artistica ordinaria y a la técnica am-
pliamente caracterizada de un periodo histori-
co y se relaciona estrechamente con el retro.
Consiste en el parafraseo de formas gréficas
con disefos comerciales sin ninguna habilidad
y su forma de impresion es de décadas ante-
riores (Meggs, 2000, p.481).

Este estilo se caracteriza por la desconfianza
e incluso el temor al futuro, una aprehension
a las mismas creencias y tradiciones; es aqui
en donde el disefiador realiza una bisqueda de
sus valores culturales y formales, se caracte-
riza por laremembranza del arte popular, trata-
do de situar la alta y baja cultura en igualdad.
Se caracterizd por hacer uso de tipografias
espontaneas y de trazo libre como los anun-
cios rotulados hechos a mano que reafirman
una estética de lo plural en un sentido socio-
cultural (figura 1.17); lo local y lo regional en
relacion con el espacio geografico; aunado alo
manual como referencia técnica, y finalmente
lo esponténeo, lo libre, lo irregular, lo malhe-
choy lo feo, como representaciones formales
(Mancilla, 2006, p.5).

Su enfoque del espacio, el color y la textura
suele ser personal y original; sus actitudes
poco ortodoxas con respecto a las normas y
las reglas aceptadas del disefio y la tipografia
les permiten correr riesgos y experimentar,

HARLOT NYMPHETTES

OOSE ‘WANTON SPINSTER
L TAIL. | POONTANG “BEAVER
AMISSUST MAGRIE DAMSEL.
VAMP MABAM COQUETTE
SPERMBANK = OGHESS
MATH HARL TERMAGENT
CONCUBINE BLOWSE DOWD.
STREET WALKER “TWAT poocH
HOUND BALL- BUSTER DISH TOMATO  NUMBER SCORE SIREN
MEDUSA ‘MATRON  PEACH "CHEESECAKE SUGAR SQUEEZE
MALAPERT: PUMPKIN UECLYROUL IORELE! SUINK DAME ENEFUL

DOWAGER MAaM. KNocKouT tooken  WAS E Ap O N

XANTHPRE  WETNURSE
PROST(TUTE WORKING GiRL

Figura 1.17 Paula Scher 1994. Disefio gréfico de «Languaje is a
Deadly Weapon» («Lalengua es un arma mortal») para la camparia
«Free your Miind>» («Libera tu mente») de MTV. El repertorio de sus
disefios se fue desplegando en varias direcciones, que incluyen
rétulos e imagenes pintadas a mano de manera informal. Sus re-
sultados fueron carteles y sobrecubiertas cuyas palabras e ima-
genes se unifican mediante una técnicay sus imagenes proyectan
un carécter poco refinado (Meggs, 2000, p. 486).
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combinando tipografias con exuberancias,
usando el méximo espacio entre las letras e
imprimiendo la tipografia en sutiles combina-
ciones de color sobre color, pero en cuanto a
la tipografia, pretenden alcanzar un nivel subli-
me de organizacion visual y en muchos de sus
disenos la tipografia no representa un papel
secundario con respecto a la ilustracion vy la
fotografia, si no que pasa a primer plano para
volverse figurativa, animada y expresiva (Me-
ggs, 2000, p.481).

Los disenadores se sentian libres para respon-
der de manera positiva a formas vernaculas e
histdricas y para incorporarlas a su trabajo,
esto amplio las posibilidades para que los
disefadores experimentaran con ideas su-
mamente personales y excéntricas (Meggs,
2000, p. 486).

1713 Tston Dioon

El estilo tipografico Digital fue el periodo den-
tro de la posmodernidad en el que se doto a
los disefiadores con nuevos procesos, capa-
cidades y posibilidades, que les permitieron
modificar la tipografia: alargandola, haciéndola
transparente, difuminandola, intercalandola y
combinandola en formas que nunca antes se
habian realizado (figura 1.18). Se puede sefia-
lar que dentro del estilo digital, la computado-
ra fue la principal herramienta que rompid con
la rigidez, otorgando una libertad desmedida
de creacidn, que trajo consigo la produccion

Fashion

“Tomw
1thing
le -

Figura 1.18 April Greiman, 1986, cartel para el instituto de Arte
Contemporaneo de los Angeles. Se trata de su primer disefio he-
cho con ordenador e impreso en capas de colores superpuestas.
Explord las propiedades visuales de las tipografias de mapa de
bits, ademés de la disposicion de las capas y la superposicion de
lainformacion en la pantalla del ordenador, y de las figuras tactiles
que posibilitaba la nueva tecnologia (Meggs, 2009, p. 491).

de nuevos tipos, lo que ayudd a definir y de-

mostrar los alcances de la nueva tecnologia.

Por lo tanto, los medios digitales influyeron no-
tablemente en el abandono de las normas del
disefio moderno, esta nueva manera de crear,
se caracterizd por prescindir de los cddigos
tradicionales; lo que ayudd a explotar las posi-
bilidades que los nuevos sistemas aportaron
(Mancilla, 2006, p.4).
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Al proporcionar a los disefiadores nuevos
procesos y capacidades, la nueva tecnologia
les permitia crear imagenes y formas sin pre-
cedentes (figura 1.19). La fueron adoptando
como un medio innovador, capaz de expandir
el alcance de las posibilidades del disefio y la
naturaleza misma del proceso de disefiar (Me-
ggs, 2000, p.490).

Figura 1.19 April Greiman, 1986. Imégenes gréficas de la revista
Design Quartely. Hecha en un solo pliego, con un collage digital de
61 por 83 centimetros, realizado totalmente con un ordenador.
Muestra unaimagen a tamafio natural de Greiman desnuday a sus
pies materializdndose en un conjunto de pixeles, esta rodeada y
superpuesta de pequerias imagenes como un dinosaurio, un ce-
rebro, un vaporizador, un astronauta y manos que hacen gestos. A
medida que los ordenadores y los programas de disefio se fueron
haciendo mas potentes, fue posible una nueva elasticidad espa-
cial en tipografia e imagenes y Greiman expreso la obligacion de
aceptar el reto de continuar avanzando hacia un nuevo paisaje de
las comunicaciones. Ademas de usar la nueva tecnologia para to-
mar decisiones sobre tipografia y diagramacion y aplicarlas a nue-
vas ideas (Poynor, 2003, p. 100).
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El estilo Fragmentario es una derivacion del
fendmeno difundido bajo el titulo de «decons-
truccion» planteado por Jaques Derrida, v tie-
ne gran influencia dentro del disefio tipografi-
co (figura 1.20), porque «se basa en palabras
y textos», que son destruidos en cuanto a
estructura y forma para poseer la informacion
desprendida de ese proceso, y aplicarla en la
construccion de nuevas formas, de manera
independiente o a partir del mismo elemento
(Cerezo en Mancilla, 2006).

El objetivo del estilo fragmentario «es des-
mantelar la forma vy reinscribirla, cambiar su
estructura y hacerla funcionar de un modo
distinto» sacrificando la legibilidad del signo
tipografico al dotarlo de expresion y vitalidad
(Poynor, 2003, p. 38).

1215 Tston rfem

Por ultimo, el estilo Ecléctico se caracteriza
por ser el mas complejo y por hacer uso de
tipografias que pertenecen a varios estilos
(figura 1.21), produciendo una mezcolanza de
elementos, se desarrolla mediante la apropia-
cion de las formas tipograficas del pasado, no
existe un cuidado en la relacién de sus ele-
mentos y puede definirse también como una
mezcla de tendencias (Mancilla, 2006).
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Figura 1.20 Elliot Earls, 1995. «Dysphasia», Imagen del cartel de

familia de letra. El trio disfuncional de fuentes de Elliot Earls (Dys-

pashia, Dysplacia y Dislexia) Exhibe extrafias prominencias (Poy-
nor, 2003, p. 64).
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Figura 1.21 Edward Fella, 1995. Anuncio de conferencia. Con 16-

gica y capricho visual, se compone un mezcla de formas y letras
excéntricas (Meggs, 2009, p. 494).
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A partir del Ultimo cuarto del siglo XX los dise-
fiadores han estado cada vez mas fascinados
por el potencial del disefio asistido por el orde-
nador, no sélo como una herramienta de pro-
duccion eficiente, sino también como un cata-
lizador poderoso para la innovacion en la que
las corrientes del disefio se van desarrollando
y se entrelazan con las posibilidades que ofre-
ce la tecnologia (Meggs, 2000, p.486).

La tecnologia avanzd a un ritmo acelerado
transformando los &mbitos de las actividades
cotidianas, el disefo gréafico habia incursiona-
do también dentro de los avances tecnoldgi-
cos de lainformatica digital a pesar de la fuer-
te resistencia inicial de muchos disefiadores
(figura 1.22), pero otros comprendieron que
pese a las protesta de los grafistas formados
con los métodos tradicionales, el ordenador
alteraba el proceso de disefio de un modo fun-
damental, en el que se podia «hacer» y «des-
hacer» sin dejar rastro alguno, y para muchos
disenadores de la época, la baja resolucion
gréfica de los mapas de bits representaban un
retroceso, pero los primeros exponentes del
disefo en ordenadores se encargaron de sa-
car el maximo provecho a las limitaciones del
ordenador. (Meggs, 2000, p.488).

La nueva tecnologia provocd en sus inicios
todo tipo de reacciones, y a comienzos de la
década de 1990 la presencia del ordenador

personal generd un fuerte debate sobre los li-
mites formales y comerciales de la tipografia,
los usuarios de los ordenadores consiguieron
un mayor control del proceso de disefio vy el
de produccion ademas de ampliar el potencial
creativo del disefo gréfico al hacer posible
una manipulacion sin precedentes del color, la
forma, el espacio y las imagenes; Ademas de

Figura 1.22 Cartel de April Greiman para el Pacific Desing Center,

1983. April Greiman fue una de las primeras pioneras de la era digi-
tal en utilizar esta nueva herramienta, quién explord las propieda-
des visuales de la tipografia. Disefia una especie de ambientacion
en la que se «valia de todo» y utilizando las fuentes del ordenador.
Con caracteristicas de identidad y expresividad de la obra con
sugerencias de graduacion de color y del punteado de los medios
tonos (Blackwell, p. 139, 2004).
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Figura 1.23 Erik Adigard, 1994 Money is just a Type of information (El dinero no es més que un tipo de informacién), WIRED. Sus disefios para

larevista WIRED convirtieron los articulos de portada en ensayos visuales. Aqui combind un collage de disefios de monedas extranjeras con

el disefio del reverso del billete de un ddlar estadounidense convertido a tinta roja. Imédgenes vernaculas, motivos y gradaciones digitales,

dejaban ver los efectos de la nueva tecnologia, esto muestra la evolucion del disefiador con lo que apenas hace pocos afios, se habia con-

vertido en aplicaciones informéticas rapidas, potentes y revolucionarias (Meggs, 2009, p. 518).

que cualquiera podia componer letras a suma-
nera, configurando los espacios tipograficos
propios, lo que acabdé desembocando la crea-
cion de cientos de nuevas tipografias (Pelta,
2004, p. 125).

El advenimiento de la computadora permitio
a los usuarios acceder rapida, facil y a veces
incontrolablemente a iconos, a estrechar o
alargar la tipografia haciéndola ilegible, distor-
sionada y compacta. Los resultados fueron
que a los ojos de artistas con experiencia, el
diseno luciera «feo»; asi que llegaron a la con-
clusién de que el disefio radical, obedecia méas
ala tecnologia que a los fines estéticos (Har-
per,1999).

El ordenador, supuso un cambio notable no
solo en los métodos de trabajo sino también
enlas concepciones estéticas, pues posibilitd
una serie de usos que permitieron la explora-
cion de nuevos recursos formales: tipografias
deformadas, letras tridimensionales, som-
breadas, superpuestas, borrosas o pixeladas

(figura 1.283), entonces aparecid una corriente
experimental que puso en duda las ideas tra-
dicionales como la objetividad, la legibilidad, la
reticula (Pelta, 2004, p. 121). A lo que Balius
(2003, pp. 5-9) asume que la concepcion de
la letra, favorecida por la tecnologia facilito
la experimentacion formal lo que permitio en-
contrarse en una euforia tipografica poniendo
en segundo término algunos de los que fueron
los principios de la tipografia, entre ellos el de
la legibilidad. Entonces a medida que iba au-
mentando la potencia de procesamiento del
ordenador, los disefios creados en pantalla
fueron mas complejos y sobrecargados, abru-
mando al espectador.

La aparicion del ordenador fue un avance im-
portante que también sirvid para apuntalar
la nueva forma de disefiar y componer tipos,
los disefadores empezaron a ser capaces de
crear sus propias composiciones tipograficas,
ademas de transferir fuentes tipograficas al
medio digital (figura 1.24). Por otra parte, se
comenzod a llevar a la pantalla del ordenador,



palabras e imagenes del exterior, logrando un
campo de funciones inimaginable. Todo lo an-
terior ocasiond que el desarrollo y la adopcion
de la nueva tecnologia se realizaran a un ritmo
mas rapido que cualquiera de las anteriores
tecnologias de impresion y comunicacion, ha-
ciendo que muchos disefiadores aprovecha-
ran la libertad con la que podia explotarse la
forma tipogréfica, reforzéndola con la fotogra-
fia (Blackwell, 2004, pp. 138-139).

Esta nueva condicion de la tipografia es la que
ha propiciado que surjan fundiciones digitales
independientes que proporcionan al ptblico un
enorme planteamiento de soluciones tipogra-
ficas y amedida que los ordenadores y los pro-
gramas se fueron haciendo mas potentes, fue
posible una nueva elasticidad espacial en tipo-
grafias e imagenes, y es asi como en la época
futurista en que los artistas y los disefiadores
comenzaron a liberar la tipografia de la pagina
para convertirla en simbolos expresionistas, el
ordenador personal ha permitido a los disefia-
dores ampliar los limites de la forma tipografi-
ca para crear palabras o letras sin limites so-
bre la pagina (Meggs en Sesma, 2004, p. 200).

En el presente capitulo se realizd un acerca-
miento a los conceptos generales que abarca
laposmodernidad, ademas de los factores que
influyeron al disefio grafico. Por lo tanto, se en-
tiende que el posmodernismo es un estilo ex-
perimental que ha influido al pensamiento hu-
mano y a sus acciones, siendo una extension

de las corrientes culturales mas excéntricas

dentro de la historia del arte por las cuales se
ha expresado el disefio grafico; ayudada por la
tecnologia, se obtuvieron novedosas formas
de manifestacion grafica que abarcaba nue-
vas composiciones expresivas, sin dejar atras
algunas atribuciones antiguas, es asi que en
esta etapa se hizo una combinacién entre lo
nuevo (la tecnologia) y la nostalgia del pasado,
resultando una mezcolanza que permitia des-
truir todos los preceptos establecidos. Por lo
que se puede concluir que el disefio grafico
es tan solo una herramienta del pensamiento
humano que se va adaptando a nuevas ideas

para su expresion.
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Figura 1.24 John Maeda, 1996, Calendario. John Maeda es muy
reconocido por su papel destacado en la transicion del disefio
gréfico de la impresion a los medios digitales y constantemente
busca nuevas formas de integrar la expresion artistica con la nue-
va tecnologia digital (Meggs, 2009, p. 518).



“All you need is o hape

song and a sad song,” he explai

admitting he’s never been a hulge
music fan. “These days, | only lis-
ten to two records, our own and
[one by] Leonard Cohen. 1 tend
to love songs an incredible
amount, until another song I love
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JISEND EDITORIAL
EN LA PUSMUDERN]

En el presente capitulo se muestran las bases del disefio editorial influenciado por la posmoderni-
dad. Enla que se observan publicaciones editoriales con estructuras que no tenian jerarquizacion,
ademas de la utilizacion de tipografias que eran destruidas en la composicion. Lo anterior provoco
un contraste de opiniones que algunos no aceptaban, pero que a las mentes jovenes les parecia
algo nuevo y representaba una contradiccion a la sociedad establecida, identificandose como ra-
dicales. La representacion del caos tipografico en las revistas marcé un estilo que muchos acep-
taban poco a poco y asi surgieron ediciones de revistas que influyeron en la evolucion de esta 'y
de la tipografia.

Por lo tanto, se puede observar como se utilizo la tipografia en la revista y los principales expo-
nentes de este cambio drastico como lo son Neville Brody, David Carson y Rudy Vandelans, quie-
nes cambiaron rotundamente el concepto del disefio en sus publicaciones como The Face, Arena,
Beach Culture, Ray Gun, y Emigre; lanzadas entre las décadas de 1980 al 2000 con una importan-

te influencia digital que permitié una experimentacion inimaginable en esa época.
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El disefio editorial se puede definir como una
rama del disefio grafico especializada en la
maquetacion y composicion de publicaciones
como libros, revistas o periddicos. Su disefio
Incluye la realizacion de la grafica interior y ex-
terior de los textos en la que se busca lograr
una unidad armdnica entre el texto, la imagen
y la diagramacion, a través de una reticula que
permite ubicar la informacion y las imagenes
para darles una forma coherente y asi se pue-
da expresar el mensaje del contenido para que
tengaun valor estético (Elsesser, C., Rivera, S.,
2008).

Las publicaciones editoriales han existido a
lo largo de la historia en funcion de un contex-
to social y en mayor medida esté en relacion
con un proceso de civilizacion permanente, es
ante esta afirmacion en la que se plantea que
las revistas son un soporte basado en el tiem-
po y por lo tanto este rasgo debe tenerse en
mente en todo su proceso de creacion, pues
se basa en presentar de manera meticulosay
ordenada los diferentes tipos de informacion
(Jeremy, 2000, p. 76).

La posmodernidad marco indiscutiblemente
la evolucidn del disefio editorial ya que a pesar
de romper con la estructura convencional, los
disefiadores a través de llamativos acomodos
tipograficos y de otros elementos hacian una
invitacion aleer conlas formas y estilos, por lo
tanto consideraban laimportancia de la expre-
sion de sus ideas a través de la deconstruc-
cion de los textos, asi, se plantea que el dise-

—— 27 e 30 —— 31 =] 32 R
Revev Guardi

Figura 2.1 Neville Brody y Jon Wozencroft, 1988. «The guardian>»,
portada de la seccién de resenas, Reino Unido. Enla que concluyen
con una llamada al lector para «descodificar y deconstruir lo que
se les presenta» y para que el disefio favoreciera una vision critica
(Poynor, 2003, p.153).

fio gréfico tomd nuevas direcciones debido a
la exploracion personal cuando los disefiado-
res de revistas especializadas aplicaron estos

preceptos a sus paginas (Balius, 2003 p. 9).

Las tendencias hacia el caos y el desorden
fueron integradas durante el nacimiento del
posmodernismo como corriente artistica (fi-
gura 2.1). Los disenadores se dieron ala tarea
de crear imagenes que integraran el juego y
la intuicion con el fin de hacer mas creativo
e imaginativo el proceso de disefio para con-
trarrestar las tendencias hacia lo objetivo y
neutral (Garcia, 2008, p. 42). «<En lugar de ali-



near las imagenes y los textos en cajones, ala
manera de soldados en perfecto orden, apare-
cen como si hubieran sido colocadas en pilas,
intuitivamente, al azar» (Meggs en Garcia, p.
42).

En cuanto a reticula se refiere fueron muchos
disenadores que comenzaron a disefiar a es-
paldas de esta, aromper con ella 0 aemplearla
de formas diferentes; la reticula posmoderna
actuaba como un componente que se mos-
traba de manera evidente y se podia utilizar,
incluso, de un modo «decorativo» (figura 2.2).
Con frecuencia se empled para manifestar
irracionalidad, azar y accidente, se fracturd
para sugerir otras dimensiones espaciales
subyacentes y se empled de manera expresi-
va, sacrificando, en numerosas ocasiones, la
legibilidad y la claridad del mensaje tipogréfico
(Pelta, 2006).

Cuando se percibe que el surgimiento de mu-
chas revistas (ray gun, matiz, big, sexta feira)
dejaron de presentar un proyecto grafico esta-
ble, en el que ni existian lineamientos visuales
que liguen la misma publicacion de una edicion
con la anterior o la posterior, fueron un indicio
de que surgio otra forma de expresion en el
campo del disefio grafico (Kopp, 2009, p. 22).

Es asi que las publicaciones editoriales en la
posmodernidad fueron un tema controversial,
tendencia que en la actualidad se ha dejado en
el pasado, pues se considera que las propues-
tas posmodernas no supieron aprovechar lo

mejor que se puede ofrecer en el disefio edi-
torial, esto se refiere a una buena experiencia
de lectura, por esta razon, la estética decons-
tructiva del disefio editorial fue sustituida por
la estética tipografica fria, o sea que ante el
problema de la lectura se retorno al disefio
editorial de los afos 60 (Blackwell en Jeremy,
2000, p. 7).
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Figura 2.2 Warren Leher, 1984. llustraciénes y «acomodo» reticu-
lar del libro French Fries (Poynor, 2003, p. 131).
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La tipografia ha presentado importantes cam-
bios de orden estético, consecuencia de la va-
riedad de estilos que «ironizan y rechazan ra-
zones, prioridades y premisas supuestamente
permanentes y universales» (Vinicius en Kopp,
2009, p. 13). Y su evolucion es una evidencia
de la experimentacion como parte fundamen-
tal para el disefo, ademas de ser uno de los
elementos en que los disefiadores se permi-
ten mas licencias para su modificacion o de-
formacion, seglin sea su caso, y aunado a que
las innovaciones tecnologias han facilitado a
los disenadores un control total sobre la tipo-
grafia (Porter en Jeremy, 2000, p. 110).

La concepcion de la letra, favorecida por la
tecnologia facilito, en las décadas de 1980 y
1990, la experimentacion formal, lo que per-
mitid encontrarse en una euforia tipogréafica
poniendo en segundo término algunos de los
que fueronlos principios de la tipografia, entre
ellos el de la legibilidad y asi es que se generd
un gran debate en la posmodernidad, a lo que
la letra se convirtié en unaimagen (figura 2.3y
2.4), quedando relegada su funcion, en la que
solo se utilizé la tipografia como un elemento
mas de la produccion grafica sin distincion a
las jerarquias que proponia la modernidad (Ba-
lius, 2003, p.9).

La mezcla en la aleatoriedad y la capacidad de
crear o alternar nuevas fuentes para proyec-

tos concretos o aplicaciones especificas, ini-
ciaunanueva era en el disefio tipogréafico.Enla
que Matthew Carter afirma «<hemos convivido
durante 550 anos con el tipo movil, a partir
de ahora tenemos el tipo mutable» (Carter en
Wilde, 2002, p. 70).

Cuando una revista adquiere su propia per-
sonalidad gracias a las tipografias utilizadas,
esta personalidad crece y se manifiesta pura
y clara. Siendo la imagen tan importante, la
tipografia se convierte en la identidad corpo-
rativa de la revista (Meseguer, 2010, p. 6). Es
asi que uno de los antecesores de la revista
posmoderna fue enlos inicios del siglo XX con
la aportacion de la Bauhaus y la renovacion del
diseno editorial, época en la que se experimen-
té con el uso asimétrico de la reticula. Los di-
sefadores de ésta escuela fueron los que por
primera vez produjeron composiciones con
indicaciones de disenos detallados, indepen-
dientemente de las pautas convencionales de
las imprentas (Elsesser, C., Rivera, S., 2008).

Las propuestas posmodernas que oscilaban
entre los afios de 1980y 1990, como la teoria
de la deconstruccion vy la era digital, presen-
taron una gran influencia dentro del disefio
editorial debido a las frescas formas de mani-
pulacién y en las técnicas de tratamiento de
las imégenes, ademas de la interaccién con

los usuarios, esto debido a que con la innova-



ffirr weaibering e ) Ceerar bus emve

Figura 2.3 Fred Woodward, 1990, Rolling Stone, Esta composicidn usaba la tipografia decorativa a gran escala en dos paginas como contra-

punto dindmico al retrato fotogréfico. Us¢ tipografia a gran escala y una tipografia a toda pagina para hacer una fuerte declaracion visual. A

partir de que la revista se convirtié al ordenador, Woodward en la revista Rolling Stone usaba una amplia variedad de tipografias y explotaba

libremente no solo la manipulacion digital, sino también la caligrafia, la letra manuscrita, las tipografias encontradas y la entropia grafica que

se conseguia al pasar la tipografia por una fotocopiadora muchas veces (Meggs, 2009, p. 496).

cion tecnoldgica podian hacerse innumerables
composiciones y modificaciones, por lo tanto
la revista fue uno de los medios méas comunes
en las que las propuestas de los disefiadores
posmodernos, se podian exponer faciimente y
con mayor frecuencia.

Las revistas en esta época proponen una nue-
va e intuitiva manera de leer, donde la tipogra-
fia y la imagen se mezclan habilmente con la
informacidn, contrario a esto Blackwell (2000)
plantea que «una revista no es una sola cosa,
sino muchas; se define por su publicacion re-
petitiva y poco mas; no se define en absoluto
por sus contenidos y cada vez menos por su
formato», esto quiere decir que ante la cre-
ciente forma de reproduccion en la revista, ya
no es tan relevante el contenido de su infor-
macion ni mucho menos la estructuracion de
su formato, si no que lo importante es su pu-
blicacion en masas. Pero a pesar de lo anterior,

se puede decir que la revista es el medio im-
preso que més libertad ofrece al disefiador de
mostrar todas su capacidades creativas, pero
aln mas importante es que el disefio facilite
la transmision del mensaje (Mascorro, 2006,
p.34).

Fernando Gutiérrez afirma que «la palabra re-
vista significa espacio para almacenar dinami-
ta.Unarevista estéllenade sorpresas y puede
explotar. Puede hacerlo en cualquier momen-
to». Ya que la revista ha sido un medio libre que
a diferencia de los libros, tiende a expresar la
informacion de manera inusual, alterando la
posicion de los titulos y de los textos, acom-
panados de diversos elementos como iméage-

nes cautivadoras y atrayentes.

Por lo tanto, con la ayuda de los avances tec-
noldgicos el disenador de revistas se encontro
enunauge deliberacion, en el que lanecesidad
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de simplificar y ordenar el proceso de edicion
respondia no solo a la necesidad de legibilidad
y familiaridad con el lector, si no también a las
restricciones en la composicion tipografica.
Es con esto que con la introduccion del or-
denador, los disefiadores han conseguido un
control total sobre la apariencia de cada una
de las palabras (Jeremy, 2000, p. 110).

Se establecid entonces un «exuberante» es-
tilo de disefio cambiante en cada edicion que
puede considerarse como el extremo opuesto
del minimalismo en el que su principal carac-
teristica es el gesto tipogréafico, es entonces
gue se empieza a romper radicalmente con el
pasado (Jeremy, 2000, p. 110).

Por lo que a principios de la década de 1990
gracias alos rapidos avances de lainformética
los disefiadores exploraron las posibilidades
delos ordenadores y los programas graficos lo
que permitid colocar elementos en una pagina,
incrementarlos y espaciar letras, asi como el
retoque electronico de fotografias ademas de
la manipulaciény creacion de iméagenes (figura
2.5). Esto marcé una evolucion que pasé de la
exploracion personal y la formacion en disefio
a la corriente dominante, a medida que los di-
sefadores editoriales de revistas especializa-
das comenzaron a aplicar la experimentacion
informética a sus paginas (Meggs, 2000, p.
495).

Wilde (2002) alude que la revista posmoderna
«es facil reconocerla por que muchos disefia-

1

Figura 2.4 Fred Woodward, 1994, Rolling Stone. La seleccion de
la tipografia, su manipulacion con el ordenador y la paleta de colo-
res significan y expresan el contenido del articulo. La nueva elas-
ticidad de la tipografia permitia extrudir las letras perfiladas del
titulo de un articulo sobre ordenadores en formas y en perspec-
tiva y combinarla con dibujos en linea de contorno para lograr un
efecto cinético tridimensional. La tipografia grande que aparecia
sobre la forma de la caja se torcia en perspectiva, al igual que la
tipografia del texto que se convertia en el plano frontal de la caja.
Los programas informaticos permitian a los disefiadores controlar
la tipografia de forma interactiva, cambiando la escala, el color y
la superposicion de formas hasta alcanzar un equilibrio dinamico
(Meggs, 2009, p. 496).

dores de revistas buscan refugio en la ingenui-
dad que proporciona el uso de un tipo de letra
excéntrico, en la arrogancia de algin ataque
a la convencion como por ejemplo, la tipica y
desafortunada formalizacion del texto en ca-
racteres ilegibles. Algunas de estas innova-
ciones pueden refrescar y dar un cierto vigor
a los contenidos de las revistas, al tiempo de
sefialar publicitariamente la actitud del editor,



pero, en su mayor parte, lo Unico que consi-
guen es destacar dos o tres paginas de la re-
vista convirtiendo el resto en una experiencia
insignificante». Es entonces que los afios no-
venta fueron un periodo de experimentaciony
resonante «falta de claridad» (King en Masco-
rro, 2006, p. 25).

Muchos experimentos han intentado alejarse
de una forma predeterminada de mostrar el
texto y han manifestado que seria preferible
dar cabida a significados y experiencias dis-
tintos. Por ejemplo: Libros en secciones que
el lector puede ordenar a su antojo, folletos
con textos multiples y simultaneos, o los cut-
ups (cortar el texto a pedazos) como forma de
fragmentar la secuencia tradicional en aras de
construir nuevos e inesperados significados
(Wilde, 2002, p. 80).

Es por lo anterior que Aicher describe la reti-
cula como «aquella herramienta que no coac-
ciona, sino que libera. Por lo tanto una reticula
puede ser tan variada como supuestamente
requiera, pero el disefiador crea el caracter de
su disefno». A lo que Joseph Muller-Brockman
afiade «Para que el sistema de reticulas fun-
cione correctamente, debe poder ser inter-
pretada tan libremente como sea necesario.
Es esta libertad la que proporcionara riqueza y
una pizca de sorpresa, a lo que de otra mane-
ra pudiera poner potencialmente caracter de
vida» (Wilde, 2002, p. 78).

Es asi que tener un buen sistema de reticula
libera al disefiador para concentrarse en solu-
ciones de disefio creativas en lugar de tener
que concentrarse en las organizativas. Sin
embargo, las normas pueden y deben romper-
se. Si siempre se trabaja con una reticula muy
estricta, el proceso creativo debe verse afec-
tadoy el resultado puede ser carente de ima-
ginacion y aburrido. Algunas de las soluciones
maés creativas aparecen cuando se abandona
alareticula (Bhaskaran, 2006, p. 64).
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Figura 2.5 Terry Jones, 1985. Portada de Revista i-D. Jones acu-
fi6 el término «disefio instantaneo> para describir su método de
trabajar en la que argumenta «Hubo un tiempo en lo que todo era
bonito estéticamente, ahora estoy manejando una fase antiestilo.
Y creo que pasaré algun tiempo antes de que llegue a asimilarse
el antiestilo, la anticomposicion y el antiarte» (Pynor, 20083, p.42).
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(. DRINCTALES DISERADNRES POSMODERNDS Y SIS APORTRCONES

Asi como en la cultura, en la filosofia y en la politica; en el disefio grafico surgieron los represen-
tantes mas emblematicos que dieron inicio a las teorias rupturistas, aportando considerables tra-
bajos que daban laidea de que el concepto posmoderno comenzaba con nuevas formas tanto de
expresion como funcionales.

Neville Brody, David Carson, Zuzana Licko, Rudy VanderLans; son unos de principales exponentes
del género de diseiio més controversial en la revista, también conocidos como disenadores radi-
cales y posiblemente los mas sefalados en la historia del disefio y no precisamente de la manera
mas optimista, dieron una caracteristica especial al disefio intuidos por la fusion de una intrépida
exploracion, rebelion innovadora y una apasionada expresion personal. Ellos estan determinados
aignorar el punto de vista establecido de lo que es un buen disefio, no tomando en cuenta: Las
reglas tradicionales para la legibilidad con el uso de columnas y diagramaciones ordenadas y la
informacion que fluye de manera légica (Harper, 1999, p. 14).

Harper (1999) afirma que en sus trabajos el texto es usado como imagen, mas que meras pala-
bras cuyo solo propdsito es entregar un mensaje, insertan un trabajo artistico personal, lo cual es
tabu para muchos disenadores tradicionales. Sus trabajos también se definen por ser dificiles de
leer, dependiendo del receptor del que casi siempre necesitan que esté familiarizado con el tema
en cuestion para que lo pueda entender; disefian para una audiencia especifica en un contexto es-
pecifico, ellos rechazan la postura de que existan disefios que todos puedan entender, indepen-
dientemente de la edad, género, cultura, contexto y que se puedan entender de la misma manera.

«Ellos parecian estar determinados a ignorar las reglas establecidas para un buen disefio, como
las reglas tradicionales de legibilidad, layouts ordenados y uso de columnas, asi como informa-
cion que fluye de manera ldgica. En su trabajo el texto es usado frecuentemente como imagen
mas que meras palabras con el sélo propdsito de llevar un mensaje». Su trabajo también ha sido
llamado «de la Nueva Ola», «deconstruccionismo de la basura» y «radical»; que precisamente en
el diccionario Thesaurus, sindnimos para radical incluyen: apasionado, revolucionario, intenso y
progresivo (Harper, 1999, p. 14).
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Nacido en Londres en 1957, es uno de los
disenadores graficos méas influyentes de fi-
nales del siglo XX. Su inquietud méas fuerte
era comunicar a tantas personas como fuera
posible, por lo que en 1976, comenzd su ca-
rrera en Diseno Grafico enla London College of
Printing. Para la década de 1980 disefaba por-
tadas de dlbumes de musica, pero su trabajo
més importante fue revolucionar la mirada a
las revistas, en las que fue conocido por su di-
sefo tipografico innovador, trabajando como
director de arte de revistas inglesas como The
Face y Arena (Wozencroft, 2001, p. 5).

El trabajo de Brody surgié del intento de des-
cubrir un enfoque intuitivo y sin embargo 16-
gico del disefio, que expresara una vision per-
sonal y que tuviera sentido para su publico. La
revista marcé su estilo de inmediato, ya que
puso de moda el mundo de las distorsiones
al limite de los tipos (posibilidades facilitadas
por la composicion electrénica) presentando
en cada revista letras exageradamente con-
densadas o ensanchadas, que fueron el mayor
éxito de sus disenos (Satué, 1992, p. 90).

Brody ha declarado que jamas ha aprendido
las reglas de la tipografia correcta, lo que le ha
dado libertad para inventar métodos de traba-
jo y configuraciones especiales. Sus configu-
raciones tipogréaficas proyectan una autoridad
absolutamente emblemética (Meegs, 2000, p.
485).

Con el diseno de la revista The Face, Brody se
propuso a experimentar sobre tres aspectos
gréaficos capitales en la organizacion secuen-
cial del espacio de una revista: los titulares,
el material grafico (fotografia y grafismo) y la
potencial tridimensionalidad del medio, su pro-
ductiva obra contribuyd a definir las preocupa-
ciones de la cultura del estilo de los ochenta.
Brody pretendia que sus invenciones estilisti-
cas en The Face impulsaran una mayor implica-
cién con el contenido, que seguin él eran el ele-
mento prioritario, y rechazaba la idea de que el
disefio estuviera basado solo en cuestiones
de moda (Poynor, 2003, p. 151).

Mientras por todo el mundo aparecian clones
de sus tipografias y sus disefios de logotipos
emblematicos, Brody disefiaba otra revista
trimestral, Arena, de la que fue director artis-
tico a partir de 1986, usando la forma dinami-
ca de los atributos informativos nitidos de la
tipografia Helvética. Los contrastes de gran
escala y valores fuertes y la composiciones
claras y sencillas caracterizan su manera de
llevar la direccidn de arte de esta publicacion,
para después argumentar «el disefio es un ani-
mal hambriento de «nuevas» provisiones. El
proceso es reductivo y el mundo del disefo se
enfrenta a un abismo creado por él mismo. Al
final el disefio se comera a simismo. La cultura
no es un pozo sin fondo que puede ser saquea-
do a voluntad, si no que necesita un presente
con significado, una experiencia vivida con la
que alimentar su contexto y su vocabulario».
Brody concluye con una llamada a los lectores
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para «descodificar y deconstruir lo que se les
presenta» para que el disefio favoreciera una
vision critica (Poynor, 2003, p. 152).

Neville Brody es una expresion individual rele-
vante por haber desarrollado un trabajo inspi-
rado en tendencias diversas, domd el estilo
punk y le dio un aspecto mas comercial. In-
fluido por los constructivistas rusos y por el
Dada, reinventando estilos del pasado. Eso lo
incluye entre los simpatizantes de la estética
Retro vy ello es faciimente perceptible en las
revistas que disefid: The face y Arena (Kopp,
2009, p. 77).

The Face fue una revista ideada por Nick Lo-
gan en su casa editorial Wagon, a menudo de-
nominada «Biblia de la moda de los 80». Neville
Brody trabajé para The Face cuestionando la
estructura tradicional del disefio de la revista
proponiendo experimentar sobre tres aspec-
tos graficos principales en la organizacion del
espacio: los titulares, el material grafico y la

tridimensionalidad del medio (figura 2.6).

Neville Brody Rompid con la tradicion del di-
sefo editorial respetuosa, con la estructura
reticular y los principios de funcionalidad; mar-
cando su estilo rapidamente, The Face desta-
co por su tipografia disefiada especialmente
para cada tomo en los titulares o para logoti-
pos acomodados estratégicamente dentro de
la revista, un ejemplo es el logotipo de la pagi-
na de contenidos que fue deconstruyéndose
en tomos continuos (figura 2.7). Por lo tanto

Figura 2.6 Cubiertas de la revista de The Face entre julio de 1984

y agosto de 1986, en la que Neville Brody dotaba a la publicacién
mensual de patrones y modelos siempre originales (Satué, 1992,
p.90).

Neville Brody puso de moda las distorsiones al
limite de la tipografia, presentando en cadare-
vista letras con exageraciones condensadas
o ensanchadas lo que provocé el mayor éxito
de larevista (Satué, 1992, p. 90).

En The Face se comenzaron a alterar las tipo-
grafias utilizadas para la jerarquizacion de la
informacion y en 1988 Neville Brody hizo del
ordenador personal la principal herramienta de
trabajo con el que comenzo a disenar nuevas
fuentes tipogréaficas, avanzando a su tiempo
y sin mostrarse excesivamente sofisticado,
se rompieron esquemas al enfrentarse a las
vigjas tradiciones (figura 2.8, 2.9, 2.10, 2.11,
212y 213).



i
J
J

J

<

Figura 2.7 Para Brody, la revista era un objeto multidimensional que
existia en el tiempo y en el espacio, mantenia continuidad de un
numero a otro. Explord esta continuidad cuando los elementos
gréficos, como el logotipo de la pagina de contenidos, se fue des-
truyendo en glifos a los largo de varios meses (Poynor, 2003, p.
49).
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La reticula ya no era una ley y sus tipografias
se permitian el lujo de condicionar la totalidad
del disefio. En esta revista Neville Brody libe-
rd gran parte de su potencial creativo siendo
Typeface Six su méxima expresion; rigida, de
geometria sencilla, ideal para carteles, titula-
res de publicidad: una tipografia estrella y mo-
delo a seguir. El usé del ordenador provocd una
evoluciénimportante a su estilo. Que fue influ-
yente en la defensa de lamusicay las tenden-
cias del estilo, manteniéndose en la cultura
juvenil por mas de dos décadas (Wozencroft,
2001, p. 96).
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Figura 2.8 Serie de tipografias geométricas de palo seco para The Face, disefiadas por Neville Brody con las cuales aporté a la revista una

imagen gréfica fuerte. «Typeface One», 1979. El Primer disefio tipografico mostraba un enfoque ilustrativo de letras. El tipo, basado en un

sistema de barras de tres pesos diferentes y angulos limitados, destacd los elementos mas legibles de los caracteres (Wozencroft, 2001,

p.96).

HBCOEFGHIJRLMN
DPORSTUVWXYE

abcdefohijklimn
oparsrEuvwxyz:

Figura 2.9 «Typeface Two», 1984. Disefiada para The Face. Usada
en la publicacion 50, Brody sentia la necesidad de crear un tipo de
letra que expresaralo que era The face. La geométrica cualidad del
tipo fue autoritario, trazando un paralelismo entre el clima social
de 1930y 1980. Esta geometria también permite la flexibilidad en
su uso (Wozencroft, 2001).
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Figura 2.10 «Typeface Three» Inmediatamente siguid al tipo de letra que se muestra en la fig. 2.8 El tipo se habia incorporado en las variables

para dar una mayor flexibilidad a los titulares (Wozencroft, 2001).

Figura 2.11 «Typeface Four», 1985. Disefiada para The Face. Usa-
da en la publicacion 61, El tipo fue disefiado para su uso en un
tamafio grande, creando dinamismo en la pagina y permitiendo un
uso abierto del espacio en blanco. El tipo de letra tenia una perso-
nalidad exagerada que destacd la inusual decision de elaborar una
tipografia especifica para una revista (Wozencroft, 2001).

en la publicacion 61, la combinacion de lineas gruesas y delgadas
con una estructura geométrica crearon una forma de letra que
transmitia un clasicismo moderno. el tipo fue deliberadamente

econdmico (Wozencroft, 2001).

—
] Figura 2.12 «Typeface Five», 1985. Disefiada para The Face. Usada




ABCDEFGHII
JKLMNOPQR!
STUVWXYZ[?

Figura 2.13 «Typeface Six», 1986. Disefiada para The Face. Usada en la publicacion 73, el tipo de letra fue disefiado para reemplazar la Futura

5/

que se ha utilizado extensamente a través de las ediciones anteriores. Se basa en un cuadrado y un circulo, desarrollando ain méas laidea de
utilizar una base geométrica. Como con la fig. 2.11, el tipo se elabord s6lo en mayusculas (Wozencroft, 2001).
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Arena se puso en marcha en 1986 por los edi-
tores de The Face, en esencia, era una revista
para lectores que habian surgido de The Face,
a diferencia que la publicacién era una revista
masculina, de las cuales no habia ninguna en el
mercado en Inglaterra (figura 2.14). En el inte-
rior de cada revista jugaba con el movimiento
de la tipografia adapténdola a dos paginas y a
la fotografia, intentando desapegarse al estilo
de The Face.

Brody aclara que: «Graficamente, los dos pri-
meros numeros eran todavia con el molde de
las revistas The Face, herencia que yo todavia
no habia sacudido por completo y en lugar de
crear un disefio que podria convertirse facil-
mente en «lo nuevo» pensé que era el mo-
mento de parar, para hacer un balance y ver la
disposicion de Arena. Dibujé a mano un tipo de
letra que se utilizé para encabezados de sec-
cion para establecer la identidad de la revista»
(Wozencroft, 2001, p.96).

La personalidad de la revista Arena se reali-
za mas por su estructura que la tipografia o
cualquier otra caracteristica individual. En el
disefio en si nunca fue la intencion de tener
una fuerte identidad. Brody pretendia que las
palabrasy lasimégenes dictaran el disefio afir-
mando que «Tenia que ser de buena calidad»
(figura 2.15). Un gran énfasis se pone en la di-
reccion de arte real, que dicta el disefio y no
viceversa; mas que The Face, la calidad foto-
grafica es primordial. Arena es también mucho
mas orientado al consumidor (Wozencroft,
2001, p.140).

Racket
Joe Orto
Mike Tyson

Rock climbing

7AX

Figura 2.14 Portada de la Revista Arena (Steve, 2006, p. 233).



Figura 2.15 Interiores de la revista Arena, en la que el acomodo fotografico compite con el movimiento tipografico experimentando con el

acomodo reticular, tanto de los titulares y el texto (Wozencroft, 2001, p. 114).
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David Carson fue otro disefiador que también
destacd por las reacciones de «amor-odio» en
dos de sus principales publicaciones, al prin-
cipio de los noventa con Beach Culture una
revista para surfers y mas adelante con Ray
Gun una revista de musica alternativa, ambas
publicaciones probaron la paciencia del lector
forzandolos a leer el intrincado texto, sin em-
bargo, Carson logré que la gente joven se acer-
cara ala lectura de sus revistas. David Carson
aprovechd las nuevas tecnologias para hacer
todo lo que era posible en una revista, hasta el
punto de colapsarla (Harper, 1999, p. 16).

La opinion en redacciones y editoriales del
mundo estaba contrastada, los editores odia-
ban el trabajo de Carson y los directores de
artelo adoraban, mientras, él siguié rompiendo
las convenciones editoriales, por lo tanto las
revistas enlas que participo se habian conver-
tido en la Ultima tendencia a seguir. En un con-
texto mas amplio, el trabajo de Carson puede
contemplarse como parte de una tradicion
americana en el disefio de revistas, un enfo-
gue que lo distinguid de la tradicion europea. A
pesar de hacer que las palabras fuesen ininte-
ligibles, demostré conocer y comprender muy
bien la manera en que funciona una revista. En
la obra de Carson, el impulso por infringir las
normas que ya se habia visto en el punk y la
decosntruccion se convirtié en la idea central
(Jeremy, 2000, p.110).
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Figura 2.16 Expresivo empleo del tipo en las revistas Beach Cultu-
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re visto como pintura o collage (Blackwell, 2004, p. 160).

El trabajo de David Carson puede categori-
zarse como una forma neo Dada. Comparado
con el tratamiento que Carson da a la tipo-
grafia, con lo que hacian los dadaistas en la
década de 1910, se percibe luego la misma
despreocuacion con claridad y con ldgica de
la informacién. Consiguid crear una estética
gue rompe con los principios de legibilidad. Su
trabajo editorial mas notorio fue a través de la
revista Ray Gun. Dicha publicacion es uno de
los ejemplos mas claros del disefio grafico que
revoluciono en los afos noventa. La flexibili-
dad y la transgresion son los sindnimos mas
proximos de la obra de Carson. La destruccion,
deconstruccion y el renombramiento de la ti-
pografia son muy recurrentes en su disefio
(Kopp, 2009, p. 83).



David Carson, més que cualquier otro disefia-
dor popularizé el estilo deconstruccionista a
principios de los noventa. Para muchos dise-
fiadores jovenes su trabajo como director de
arte de la revista Ray Gun de 1992 a 1995,
junto a sus conferencias y talleres por todo el
mundo, fue una introduccion al disefio expe-
rimental. Ray Gun también ofrecid la primera
experiencia de este tipo de disefio a los no
disefiadores, especialmente fuera de Estados
Unidos, y en los medios de comunicacion se
afirmaba muchas veces que el planteamiento
de Carson no tenia precedentes. Y en efecto
el diseno de Ray Gun como exponente de la
cultura de la «generacion X» favorecio la ra-
pida adopciéon del deconstruccionismo por
parte de la publicidad comercial, y el propio
Carson realiz6 anuncios para Pepsi-cola, Nike,

m)S

h
at

y Microsoft. En 1997, un periddico britanico lo
aclamaba como «el héroe de la deconstruc-
cién» (Poynor, p. 61).

David Carson describe su método de traba-
jo como «impreciso, intuitivo, un enfoque sin
formacion formal» y haciéndose eco de algu-
nos disenadores, Carson argumenta que la ra-
cionalidad de los sistemas de reticula y otros
tipos de formato tipografico le parecen «terri-
blemente irracionales» como respuesta a la
complejidad del mundo contemporaneo». En
Ray Gun el material tipogréafico se trato con un
grado de libertad, incluso pictérico y emotivo
(Carson en Poynor, 2003, p. 62).

El expresivo empleo del tipo, en ocasiones

mas como pintura o elemento de un collage

Figura 2.17 Beach Culture, 1991. «Flotando en la calle Carmine» En alusion al titulo sobre una piscina publica, Carson se inspird para hacer

«flotar» algunas tipografias (Meggs, 2009, p. 494).
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que para su lectura estrictamente lineal, le va-
lieron numerosas criticas, pero también apo-
yos incondicionales. Sus planteamientos fue-
ron adoptados por un movimiento de jovenes
disefadores para crear obras expresivas, in-
dulgentes y repletas de excesos, a expensas
del anonimato de sus disefiadores (Blackwell,
2004, p. 60).

Carson evitaba los formatos reticulados, la je-
rarquia de la informacion y la maquetacion co-
herente o los patrones tipogréaficos; contrario
a esto optd por explorar las posibilidades ex-
presivas que le bridaba cada tema rechazando
las nociones convencionales de sintaxis tipo-
grafica e imagenes. Entre sus innovaciones
revolucionarias cabe mencionar los nimeros
de pagina compuestos en una tipografia de-
corativa enorme junto con las leyendas de las
ilustraciones diminutas y después ampliadas
hasta convertirse en elementos destacados
del disefo, seccionando las partes de las le-
tras obligaba al lector a descifrar el mensaje y
la tipografia de los textos a menudo desafiaba
los criterios fundamentales de la legibilidad.
Probd el interlineado inverso, la justificacion
forzada al extremo, las columnas de texto
apretadas y sin margen, las columnas del tex-
to del ancho de la pagina, el texto con el mi-
nimo de contraste de valor entre la tipografia
(Meggs, 2000, p. 495).

En raras ocasiones, los disenadores de la re-
vista se elevan por encima de los clichés de
disefio. De vez en cuando una revista captura

el espiritu de la época. En 1990 Beach Culture,
una revista dedicada a los deportes acuati-
cos, se convirtié en la revista de culto del mo-
mento que aparecié en concursos de disefo
y anuales a nivel nacional. Su publico principal
eran surfistas, pero se convirtié en el punto
de referencia del disefio de los afios noven-
ta. David Carson, transformo la revista en un
escaparate de la tipografia y el disefio radical
(figura 2.16).

Con mas de 150 premios de disefio, sumezcla
caotica de exceso tipografico (figura 2.17),
a menudo era ilegible. Sin embargo, la lectura
convencional no era necesariamente una vir-
tud dado su contexto. Beach Culture atiende
a un publico que podria navegar facilmente en
las imagenes y el texto, dificilmente se habria
esperado que una revista de surf sea tipogra-
ficamente innovadora (Jeremy, 2000, p. 47).

La revista norteamericana Ray Gun comenzé a
circular en 1992, teniendo como linea editorial
la musica de rock; la publicacion se disponia,
desde el inicio a ofrecer un producto diferente
para su publico por lo tanto para el desarrollo
del disefio grafico fue contratado David Car-
sony con la libertad que le fue proporcionada,
y la opcién por un disefio de actitud, Carson
explord al méaximo el quiebre de las reglas. La
legibilidad fue considerada tarea menor vy las
portadas de Raygun presentaban: letras he-
chas a mano; tipos distorcionados, recorta-
dos, quebrados y recombinados; ruido y gara-
batos como ornamento; sobre posiciones de



uS iuchiﬁt yle i
PREMIERE ISWE

john wesley -
arding :
the lemonhe
luna °
opus 111 » ©
the prodigy

iméagenes; espaciamientos irregulares e irra-
cionales; inversion de la informacion; ademéas
de una serie de experimentos visuales que re-
presentaban una nueva propuesta de disefio.
En el interior de la revista, de la misma forma
gue sus portadas, no obedecia a parametros
que privilegien la lectura.

Los dos primeros nimeros de Ray Gun man-
tuvieron un logotipo igual en sus portadas,
posicionado en el mismo lugar, con las mis-
mas proporciones y con el mismo tipo, este
plan sin embargo es abandonado a partir del
numero 3 (figura 2.18). El disefio no se repe-
tird mas desde entonces (figura 2.19), cada
edicion era una nueva combinacion, una nueva
percepcion y un significante renovado (Kopp,
2009, p.102).
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Figura 2.18 Ray Gun #1, November 1992. Henry Rollins cover (izquierda). Ray Gun #2, December 1992/January 1993.R.E.M. cover (derecha)
Portadas de los dos primeros tomos de la Revista Ray Gun en el que se presenta el logotipo con el mismo estilo (Masharov, 2015).

Ray Gun fue la primera revista que Carson
envid al impresor en forma de archivos elec-
tronicos. Marco la manera de entender la de-
construccion del disefio y en la que Carson
tenia plena libertad creativa, el resultado fue
un estilo cadtico, abstracto, a veces dificil de
leer, pero de apariencia distinta al resto. A lo
que Carson opina que «una estructura fija que
da coherencia y unidad a todas las paginas
de una revista al final provocan aburrimiento
extremo» es por eso que concibe a la revista
como un objeto vivo que evolucionay cambia a
lo largo de las paginas y también en el siguien-
te nimero.

En sus disefios buscaba continuamente la
atraccion y seduccion del publico, por eso los
titulares estaban cargados de expresividad y

03
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la consideraba como el elemento primordial para que el lector se fijara y continuara leyendo un
articulo. Es asi que cada nimero era totalmente diferente al anterior, pues utilizé un constante
cambio de cabecera en cada uno, intentando que los lectores no calleran presa de la rutina y la
monotonia (Jeremy, 2000, p. 46).

.. . rnusmansylwéw Vg R AYGUN,
j F n

Figura 2.19 Presentada para romper el méaximo posible de normas Ray Gun se atrevia incluso con el cambio de cabecera de un nimero a otro
(Jeremy, 2000, pp. 46 - 47).



D13 Ty VawoenLans

Rudy VanderLans nacié en 1955 en The Hague,
The Netherlands. Estudié disefio grafico en
Royal Academy of Fine Arts. Después graduar-
se trabajo para el disefio de diversos estudios
en Holanda hasta 1981, cuando se traslado a
los Estados Unidos para estudiar fotografia en
la Universidad de California, Berkeley, donde
conocid a su esposa Zuzana Licko. En 1984,
VanderLans fundo la revista, Emigre junto a
Zuzana Licko y otros dos artistas holandeses.

Licko, tenfa conocimientos de programacion
informatica y descontenta con la cantidad
limitada de tipografias disponibles en los pri-
meros Macintosh, usé FontEditor para crear
tipografias digitales creando las primeras ti-
pografias para tecnologia de baja resolucion
pero después las convirtié en versiones de
alta resolucion (Meggs, 2000, p.491).

Emigre Graphics, tuvo importancia como pro-
pagadora de ideas vanguardistas, pero tam-
bién como punto de partida para el debate
sobre cuestiones relacionadas con el tipo y el
disefo, al momento de su lanzamiento, tenia
la pretension de ser una revista de actualidad,
posteriormente cambio a los temas de disefio,
y mas adelante Gnicamente a los temas tipo-
graficos, de programacion e ilustraciones ex-
perimentales (Blackwell, 2004, p. 142).

Su estética fue considerada «fea» por los
maés ortodoxos, pero ésta fue experimentada

y explorada al méximo. VanderlLans, desde el
comienzo mostro su propuestainnovadoray la
coloca en la portada de la revista: The magazi-
ne that ignore boundaries (figura 2.20). Emigre
no respeta las fronteras y tampoco posee un
proyecto grafico estable, cada ejemplar es el
escenario de una nueva secuencia de expe-
rimentaciones visuales, de columnas desali-
fiadas, de bloques de textos yuxtapuestos, y
principalmente nuevos tipos. En 1897 Zuzana
Licko comienza a trabajar con la creacién de
fuentes tipograficas para Emigre. Después
Emigre se vuelve una referencia para el disefio

grafico contemporaneo (Kopp, 2009, p.81).

Al principio tenia la intension de presentar sus
obras inéditas junto con trabajos creativos de
otros artistas. Eligieron el nombre de Emigre
por que sus fundadores tras la exposicion a
varias culturas y vivir en entornos culturales
diferentes producia consecuencias importan-
tes en el trabajo creativo. VanderLans utilizd
las tipografias de las maquinas de escribir e
iméagenes de fotocopiadora en el primer nume-
ro y para los que vinieron a continuacion, tipo-
grafias Macintosh de baja resolucién. Una re-
vista con una tirada de siete mil ejemplares se
convirtié en un medio para la experimentacion,
gue escandalizé a muchos disefiadores y cau-
tivaba a aquellos que aceptaron el potencial
de lainformética para definir el disefio gréfico.
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Figura 2.20 Rudy VanderLans, 1989. Portada de Emigre No. 4. (Vanderlands, 2009, p.36).
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El enfoque experimental de Emigre contribu-
y6 a definir y demostrar las posibilidades que
brindaba la nueva tecnologia, tanto en el dise-
fio editorial como en la presentacion de la obra
y las entrevistas con disefiadores de todo el
mundo, cuyo trabajo era demasiado experi-
mental comparadas con otras publicaciones
de disefio (figura 2.21).

Emigre demostré que se podian lanzar tipos
marca empleando la nueva tecnologia y a prin-
cipios de la década de 1990 se habia conver-
tido en una palabra clave en el mundo de las
fuentes experimentales. Emigre comercializa-
ba sus tipos ofreciendo un pequefio nimero
de fuentes inusuales a un precio elevado. La
creatividad se convirtié entonces en la garan-
tia para el funcionamiento del negocio tipogra-
fico. Para esta misma década el catélogo de
Emigre crecid hasta incluir mas de doscientas
fuentes y Zuzana Licko se convirtié en su prin-
cipal colaboradora (Blackwell, 2004, p. 162).

Se puede apreciar entonces que la influencia
de los disefiadores radicales dentro del dise-
fio de revistas marcaron un gran avance y un
cambio drastico en las publicaciones editoria-
les, ya que ayudados por la tecnologia, inicia-
ron una etapa en la que era posible la facilidad
de la experimentacion, lo que permitio abarcar
un aspecto tipogréfico sin precedentes. El di-
sefo y utilizacion de tipografias nuevas y con
expresion diferente y arriesgado comparando
adécadas anteriores marco la evolucion tanto
de la tipografia como de las revistas.

Figura 2.21 Emigre Graphics, 1989. Portada de Emigre No. 11,
varios disefadores fueron invitados a cada disefio de una pagina

animando a los lectores a «seguir leyendo». Los nimeros de las
paginas fueron disefadas por los estudiantes de posgrado en
el Instituto de California de las Artes, Valencia (Meggs, 2009, p.
492).
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En el presente capitulo se veran los aspectos basicos de la tipografia usados desde la moderni-
dad como la legibilidad, la construccidn, la forma, modulacion, entre otras; para asi conocer cuales
fueron las reglas descartadas para el disefio de tipografias en la posmodernidad, contrastando
asi sus cualidades e identificando las rupturas tipograficas empleadas. De igual manera se co-
noceran las cualidades deconstructivas por las que es identificada primordialmente la tipografia
posmoderna. También se veran las técnicas de comunicacion visual que pudieron emplearse para

el disefio de la tipografia y de las revistas en la posmodernidad.
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Las teorias de Sassure y de sus seguidores estructuralistas influyeron en el desarrollo del movi-
miento moderno, y fueron adoptadas por muchos profesionales, entre ellos disenadores graficos
y tipdgrafos. Laidea que los atraia era que se podian transmitir significados a través de las formas
construidas. Esta posibilidad abria la idea de lanzar mensajes radicales a través de la forma (Bai-
nesy Halsam, 2002, p. 34).

Antes de comenzar a violar reglas, es preciso saber en qué consisten. Una vez que se conocen los
procedimientos correctos, seré posible examinarlas criticamente y ver si, haciéndolas delibera-
damente a un lado, es posible afadir algo nuevo a los métodos normales. En el disefio es preciso
dar un mensaje y todo lo que contribuya a ello puede justificarse, incluso si se trata de mezclas
de tipos, mutilacion de letras, signos de puntuacion, de fuentes mayores o menores, inversion de
palabras etc. (Lewis, 1999, p. 70).
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La tipografia hace referencia a la manera en que las ideas escritas reciben una forma visual, y
puede afectar radicalmente a como percibimos un disefio. Las publicaciones usan varios efec-
tos tipograficos seguin su funcion, y es una herramienta muy poderosa en el disefio editorial, con
una capacidad para transformar una publicacion que no deberia subestimarse nunca (Bhaskaran,
2006, p. 69).

La tipografia entendida como el disefio y la composicion de letras impresas, esta unida al lenguaje
de manerainextricable. En el plano mas bésico, este hecho se debe a que las letras componen pa-
labras y las palabras son a su vez vehiculos de la comunicacién. Pero si se cambia la apariencia de
una palabra, alterando el tamano, el grosor, el espaciado y el estilo de las letras que la componen,

entran en nuevos matices de su significado (DM, 2010, p. 6).

La mayoria de los tipos de letra que se utilizan en |la actualidad se disefarony esculpieron para ser
utilizados en lamaquina de impresion; lo que implicaba unas limitaciones fisicas muy estrictas, to-
das debian encajar juntas en un bastidor o marco de madera denominado «forma». Muchas de las
fuentes mas recientes relacionadas con la tipografia electrénica se basan aiin hoy en dia en pro-
totipos ideados en los siglos XVII'Y XVIII. El caracter se disefia todavia en un marco rectangular y
muchas de estas convenciones se han filtrado en la manera en que se construyen las tipografias
en el ordenador. Las convenciones que se desarrollaron durante los siglos de la era de la maquina
de impresion tradicional estén arraigadas en el desarrollo del tipo de letra que resulta imposible
separar el tipo del proceso que condujo a su aparicion. La mecanizacion precisa de las medidas y
de la repeticion requiere de relaciones modulares entre cada caracter de una fuente y entre las
distintas fuentes. Pero la modulacidn siempre a sido una cualidad fundamental en los procesos
histdricos de construccion armonica de la forma de las letras, incluso cuando estas se escriben
amano (Wilde, 2002, p. 66).

La tipografia puede considerarse como uno de los elementos méas importantes que se usan en
el disefio editorial, en algunos casos es lo primero que se observa y su mision es hacer llegar la
informacion al lector de la forma mas directa y menos complicada posible. Por lo tanto la tipografia
debe tener diferentes grados de percepcion para facilitar los niveles de rapidez enla lectura. Ade-
mas de ser un componente significativo, la tipografia es por si misma un elemento grafico, que
aporta riqueza y una condicion estética a la composicion editorial. El sistema tipografico guia al
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lector a través de los distintos mddulos infor-
mativos de una péagina y permite seleccionar
y elegir una lectura por el aspecto que mas le
interesa (Gade, 2002, p. 46).

Es entonces que, basicamente se estable-
cen las tres cualidades que se deben procurar
mantener en el diseno de las letras: la per-
cepcion, la legibilidad y la expresion; cualquier
descuido en estos atributos esenciales de las
letras, influiran para que no llegue a funcionar
adecuadamente (Garcia, 1995, p. 63).

N e

Enlaactualidad se sabe que lalecturaes cues-
tion de percepcion y de reconocimiento y que
numerosos elementos influyen para llevarla a
cabo. La letra bien disefiada, no constituye en
siuna composicion, su funcion sélo serd mani-
fiesta en la palabra, en la linea, en la columna,
0 sea, en relacion con otros caracteres. Solo
asi se vera si el mensaje del texto puede ser
facilmente percibido y leido (Heiderhoff en
Frutiguer, 2002, p. 37).

Por lo tanto existe una gran variedad de rela-
ciones dominantes en el proceso de la per-
cepcion que nos permiten llegar a conocer un
objeto, ésta es una funcion basica para que
la legibilidad y la expresién puedan trabajar
eficientemente. El sentido que mas infiere en
la percepcion es la vista, ya que permite cap-
tar los objetos que signifiquen algo especial
para quién percibe el mensaje. Otro factor im-
portante en la percepcion que es facilmente
captado por la vista se encuentra dentro de
la teoria de la Gestalt y se trata de la utiliza-
cion del contraste (figura 3.1) que permite que
los signos sean captados con mayor facilidad
(Garcia, 1995, p. 64).

Tamano Estructura Forma

Representacion

Direccién Peso Color Textura

altas y bajas aa
Aaasuiaa | g3

am U AT
em aaa a ':-‘dL

Tipos diferentes

A a
A a

Figura 3.1 Tabla que muestra de manera general los tipos de contraste en la tipografia (Garcia, 1995, p.65).
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La legibilidad puede concebirse como el atri-
buto que permite la facilidad de la lectura, por
lo tanto, segln los preceptos establecidos, si
un texto es legible puede considerarse funcio-
nal. La legibilidad entonces se puede definir
como la cualidad que permite reconocer répi-
damente las formas de las letras para facili-
tar la lectura, con el fin de que sea entendido,
comprendido y bien memorizado el material
escrito, con el minimo de energia perceptiva,
cognitiva y motora que se consume, para la
méxima velocidad de su lectura. Una buena
legibilidad se lleva a cabo mediante el manejo
adecuado de los atributos de las letras, las pa-
labras, las lineas, las columnas de las paginas
y los espacios vacios, que funcionan como es-
timulos visuales que hacen mas entendible lo
leido (Garcia, 1995, p. 66).

La legibilidad se refiere a la forma del tipo, al
grado de facilidad de reconocer un caracter
o alfabeto cuando se presenta en una fuente
particular. Muchos tipografos afirman que la
ilegibilidad no existe, ya que si un tipo fuera
ilegible entonces ya no seria un tipo (Baines;
Halsam, 2002, p. 105).

Un texto es legible si es percibido por el lector
como agradable e interesante, aspecto que
depende de factores como la dificultad de
comprension, diversidad de contenidos, ex-
tension de las frases, eleccion de las palabras,
etc. (Meseguer, 2010, p. 3).

El tamario de la letra es de suma importancia
para la legibilidad y se considera un tipo de le-
tra adecuado aquél que puede leerse con cla-
ridad a una distancia equivalente a la longitud
de los brazos extendidos; esto es, un tamano
de letra que oscila entre los dos y los cuatro
milimetros, en estos pardametros mindsculos,
casiimperceptibles, que en circunstancias ge-
nerales se podrian pasar por alto, se despliega
el cosmos de la tipografia, la cultura de la lec-
tura, la escritura y la impresion (Aicher, 2004,

La escritura estad formada tanto por signos
como por espacios en blanco o huecos (figura
3.2). Los espacios en blanco separan las letras 75

122200
hteretrado
interletrado

interletrado
interletrado
interletrado €=
interletrado
interletrado
interletrado
interletrado
interletrado

Figura 3.2 Espaciamiento de letras que muestra el criterio de le-
gibilidad, en la que la flecha indica el espaciado normal (Garcia,
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individuales entre si, y del mismo modo, distin-
guen las palabras y los renglones. No existen
reglas formales de espaciado, por ello no se
puede compendiar en esquemas geométricos
o computacionales. La Unica regla basica es
que hay que evitar las distracciones como los
blancos excesivos o no atinados o las man-
chas negras, pues son informacion secunda-
ria que distrae la atencion del texto (Aicher,
2004, p. 156).

Silatipografiaesunarte, seré el de ponerse en
la piel del lector y ofrecerle un texto lo menos
pesado y lo méas agradable posible. Dado que
la tipografia va dirigida al lector y crea sus cri-
terios en consecuencias, es un oficio objetivo
enlugar de un arte, por lo tanto la tipografia es
una destreza comunicativa, es la transmision
y no la produccion de un contenido (Aicher,
2004, p.161).

[ EXPRESION

La expresion ayuda a que la forma de la letra
pueda informar con mayor sencillez y rapidez
el significado que se pretenda transmitir y es
manejada con la eleccion del tipo de familia, de
la forma, la variante, el peso, el tamano, el co-
lor, la orientacién de la letra, etc. La expresion
puede dividirse en tres partes esenciales: La
expresion de la forma de la letra, la expresion
de la forma de la palabra y la expresion de la
palabra (Garcia, 1995, p. 92).

Para referirse a los diferentes elementos del
diseno de un tipo se recurre al uso de una se-
rie de términos especificos que pueden cla-
sificarse en ocho categorias; la construccion
que se refiere a los trazos; la forma que se re-
fiere alas variaciones posibles de las letras; la
proporcion que describe la dimensiones de la
letra; la modulacion que se refiere ala variedad
de Iineas en la letra; el espesor que describe
el grosor de las letras; las terminaciones que
describe los remates de las letras; los carac-
teres clave que distingue a los caracteres
uno de otro; y la decoracién que describe los
atributos ornamentales de la fuente (Baines y
Halsam, 2002, p. 52).

Todos los términos anteriores también son
descritos por Willi Kuns (2002) como ma-
croestética y microestética y afirma que «El
diseno grafico se materializa en dos escalas
estéticas: una macroescala que es explicita
y obvia, una Unica mirada es suficiente para
interiorizarla, abarca los aspectos mas basi-
cos del disefio tipografico: el formato global,
el tipo dominante, la estructura béasica vy el
color. La microescala que es perceptible de
forma inconsciente, exige una segunda mira-
da o incluso un estudio mas profundo para ser
completamente apreciada, para llevar al cono-
cimiento consciente la variedad de detalles y
complejidades compositivos que abarca. La
microescala ademas de resolver un problema
concreto de comunicacién desvela las sensi-
bilidades estéticas»(Kunz, 2002 p. 97).



Por lo tanto en el nivel macroestético los
componentes visuales basicos o primarios se
reconocen en primer lugar: el cuerpo y la pro-
porcion del espacio; la forma, la composicion
y el color de los elementos clave, la estructura
en su conjunto, y el contraste entre los com-
ponentes primarios y el espacio que los rodea.
En la que la macroestética captura la atencion
inicial del lector y lo conduce a un nivel mi-

croestético, mas complejo.

La microestética abarca la forma, el cuerpo, el
peso y la relacién de los elementos secunda-
rios: Las caracteristicas del tipo; las formas y
contraformas de la letra, el espacio entre las
letras, lineas y otros elementos gréficos. Por
lo tanto un disefio, sencillo y complejo, debe
considerarse una combinacion de composicio-
nes Unicas e interrelacionadas (Kunz, 2002, p.
99).

Es por lo anterior que a nivel microestético
Adrian Frutiguer clasifica las siguientes carac-
teristicas en la tipografia:

[, CONSTRUCCION

En un tipo, cada caracter comprende varias
partes que la componen, estas suelen llamar-
se «trazos», cuando la configuracion formal
del caréacter deriva de las formas manuscri-
tas, o elementos. Estas partes componentes
pueden ser construidas de varias maneras por
ejemplo:

A, CONSTRUCCION CONTINUR:

No existen puntos singulares que rompan la

transicion de los trazos.

B, CONSTRUCCION DISCONTINUR:

Existe ruptura entre los elementos. También
pueden ser modulares, que son compuestas
por elementos individuales sueltos o a partir 77
de un conjunto limitado de elementos, o me-

diante la mezcla de formas caprichosas.

09®
L. TOnMR

Para describir las formas, componentes de
todos los disefios y tipos, se puede analizar la
forma y las variaciones posibles de cada uno
de esos componentes, segun las curvas y rec-
tas por las que esta formada.
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1. PROPORCIEN

La proporcién se emplea para describir las di-
mensiones basicas de las letras y el uso del
espacio. Esta se da por medio de su anchura
y aunque algunos tipos estén dados en una
sola anchura, otras ofrecen familias de dis-
tinto ancho, como la condensada, regular y la
expandida.

J. LSPESIR 0 GAoson

El caracter visual de una letra viene determi-
nado parcialmente por el espesor y variedad
de la linea utilizados en la forma, determina-
dos por el contraste, que describe la diferen-
cia relativa entre el grosor; su eje constructi-
vo, que identifica las posiciones del grosor; y
su transicion, que describe como se relaciona

el grosor.

. AEMATES

Los remates son derivados de la escritura ma-
nual y pueden adoptar distintas formas.

A"\ M "\

A\ 4 A 4B 4 B 4

[, ARACTERES CLAVE

Existen ciertos caracteres cuyo tratamiento
resulta particularmente significativo para dis-
tinguir un tipo de otro.

adqd

. DECoRAcioN

La decoracion puede considerarse tanto una
fuente como un atributo para el disefio de ti-
pos. Entendida como atributo, describe algu-
nos de los motivos y recursos ornamentales
corrientes que se utilizan para realzar tipos de
letra ya existentes (Frutiguer, 2002).

NNINN
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Donis A. Dondis aclara que «Las técnicas de la comunicacidn visual manipulan los elementos vi-
suales con un énfasis cambiante, como respuesta directa al caracter de lo que se disefa y de
la finalidad del mensaje. La técnica visual mas dindmica es el contraste, que se contrapone a la
técnica opuesta la armonia» (Dondis, 1992, p. 28). Son numerosas las técnicas aplicables para
la obtencién de soluciones visuales, pero se presentan las mas usadas y de mayor facilidad de

identificacion que se disponen en pares opuestos:

Contraste Armonia

Exageraciéon Reticencia
Espontaneidad Predictibilidad
Acento Neutralidad
Asimetria Simetria
Inestabilidad Equilibrio
Fragmentacion Unidad
Economia Profusiéon
Audacia Sutileza
Transparencia Opacidad
Variacion Coherencia
Complejidad Sencillez
Distorsion Realismo
Profundo Plano
Agudeza Difusién
Actividad Pasividad
Aleatoriedad Secuencialidad
Irregularidad Regularidad
Yuxtaposiciéon Singularidad
Angularidad Redondez
Representacion Abstraccidn
Verticalidad Horizontalidad

Dondis (1992) Aclara que las fuerzas estructurales que existen funcionalmente, es decir, fisicay
psicoldgicamente, en la relacion interactiva entre los estimulos visuales y el organismo humano;
el caracter de los elementos visuales; y el poder conformador de las técnicas, ademas de las so-
luciones visuales deben estar representadas a través del estilo, personal y cultural, ademas por
el significado y la postura pretendidos y finalmente por el medio mismo, cuyo caracter y cuyas

limitaciones regiran los métodos de solucion».

/9
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El proceso de composicion es el paso mas im-
portante en la resolucion del problema visual.
Los resultados de las decisiones compositi-
vas marcan el propdsito y el significado de la
declaracion visual y tienen fuertes implica-
ciones sobre lo que recibe el espectador. En
esta etapa vital, el proceso creativo, es donde
el comunicador visual ejerce el control mas
fuerte sobre su trabajo y donde tiene la mayor
oportunidad de expresar el estado de animo
total que se quiere transmitir en la obra. Pero
el modo visual no prescribe sistemas estruc-
turales absolutos (Dondis, 1992, p. 33).

Por lo tanto Dondis (1992) define que en la
composicion se pueden encontrar los siguien-

tes elementos visuales:

H) v it Vi

Los elementos bésicos visuales constituyen
la sustancia basica de lo que vemos: punto,
linea, contorno, direccion, tono, color, textura,
dimensidn, escala, y movimiento. Son la mate-
ria primordial de toda la informacion visual que
esta formada por elecciones y combinaciones
selectivas. La estructura del trabajo visual es
la fuerza que determina qué elementos visua-

les estan presentes y con qué énfasis.

[, PN

El caracter visual de una letra viene determi-
nado parcialmente por el espesor y variedad
de la linea utilizados en la forma, determina-

dos por el contraste, que describe la diferen-
cia relativa entre el grosor; su eje constructi-
vo, que identifica las posiciones del grosor; y
su transicion, que describe como se relaciona

el grosor.

L LINER

Es el resultados de la sucesion continua de
puntos, su continuidad es tan prominente que
no se perciben los puntos individualmente; da
la sensacion de energia, pues nunca permane-
ce estética, su cualidad mas prominente es
que contribuye a la libertad de la experimenta-
cion, ya que es el elemento méas basico sobre
Esta, ademéas de ser el elemento primordial
para el sistema de escritura que adopta distin-
tas formas para expresar las ideas.

1. TONTORND

El contorno es una derivacion de la linea, los
contornos béasicos que se presentan natural-
mente son el circulo, el cuadrado y el triangulo;
estos elementos pueden utilizarse y percibir-
se facilmente en la construccion tipogréfica.

£ DImECcIN

Todos los elementos expresan dos direccio-
nes basicas: horizontal y vertical y adentran-
dose mas se presenta también el cuadrado; el
triangulo, que presenta direccion diagonal; y el
circulo, que presenta la curva. Cada una de es-
tas tiene un peso significativo, ya que es una
herramienta basica para la percepcidn visual.



1. I

Es un principio basico identificado por lainten-
sidad de la luz o por la composicion de la proxi-
midad de varias lineas, en las que entre mas
dispersas se encuentren mas claro es el tono;
y entre mas proximas mas obscuro se produce
la tonalidad. En la que existe una gradacion de
tonalidades inmensa segun la intensidad de la

luz.

. [orm

El color es el principio que se relaciona con las
emociones, cargado de informacion que pue-
de ser considerado como una de las experien-
cias visuales mas vividas por el ser humano
provocando una serie de estimulos segun lo
gue percibimos que se asocian con un signi-
ficado. Dado que la percepcion del color es la
parte simple mas emotiva del proceso visual,
tiene una gran fuerza y puede emplearse para

expresar y reforzar la informacion visual.

[, IExTumA

La textura es el elemento visual que sirve de
«doble» ya que puede ser percibida tactil u
opticamente. Es posible que una textura sélo
tenga cualidades dpticas, como las lineas de
una pagina impresa, un dibujo y se relaciona
con la composicion a través de variaciones en

la superficie de un material.

. ESCALA

Es la capacidad visual de definir y modificar
unos elementos con otros, en la que los valo-
res relativos sufren modificaciones visuales
llamativas. Esto se puede demostrar mediante
la relacion de los tamanos contrastantes que
estan sometidos a variables modificaciones.

0 MovimIeTo

Este elemento visual esté presente con mayor
frecuencia de lo que se piensa en las compo-
siciones visuales, con el que se identifican las
tensiones y los ritmos compositivos, dentro
de este pueden entrar los demés elementos
basicos, el movimiento esté determinado por

la frecuencia de su aparicion.

Todos los elementos basicos definidos ante-
riormente son los componentes béasicos que
se utilizan para el desarrollo de la comunica-
cién visual que puede expresar numerosas
ideas, por lo tanto, se consideran los medios

visuales esenciales.

El estilo visual se relaciona mediante similitu-
des de formay contenido. El estilo es la sinte-
sis Ultima de factores como la unificacion y la
integracion de decisiones y grados, primero se
encuentra la eleccion del medio y la influencia
de ese medio sobre la forma y el contenido;
después se encuentra el propdsito, la razon
por la que algo se hace. La realizacion actual
presenta una serie de opciones: la busque-
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da de decisiones compositivas mediante la
eleccion de elementos y el reconocimiento
del caracter elemental; la manipulacion de los
elementos a través de la eleccion de técnicas
apropiadas. El resultado final es una expresion
individual dirigida por los factores menciona-
dos, pero influida principal y profundamente
por lo que esta en el entorno social, fisico, po-
litico y psicoldgico, entorno que es crucial para
todo lo que se hace o se expresa visualmente.

B e Vs

Para la creacion de un mensaje visual, su fun-
cion no solo radica en los elementos basicos
sino también en la forma perceptiva en la que
se pretende transmitir dicho mensaje y dentro
de ésta pueden etrar las siguientes cualida-
des que influyen en la percepcion visual:

L. EouIc o

Es la referencia visual que consiste en esta-
bilizar la imagen utilizando un «gje» vertical
que usa como base un referente horizontal y
establece inconcientemente una estructura

equlibrada en la composicion.

. TENSION

Se trata de una cualidad contraria al equilibrio
en la que se percibe lo inesperado, lo irregular,
lo complejo y lo instable. Dicho de otra forma,
es lo que no parece tenener estabilidad, y que
puede provocar desorientacion en la composi-

cion.

1 NIVELACION Y AGUZAMIENTO

Son los aspectos visuales que figuran la ar-
monia y la estabilidad, en la que la nivelacion
procura establecer una armonia en la compo-
sicion, y el aguzamento inteta provocar la es-
tabilidad por medio de una explicacion légica
del acomodo de los compomenetes visuales
sino concuerdan con la nivelacion estructural.

{. ATRACCION Y AGRUPAMIENTI

Es la cualidad en la que los elementos iguales
tienden ser percibidos en conjunto de acuer-
do a sus cualidades visuales como el color, la
textura, el tamafio o la forma dentro de una
composicion, y al encontrarse con elementos
diferentes, estos se repelen y compiten entre

si para generar uno o varios puntos llamativos.

). Dostrova v NecaTive

Es una cualidad visual casi semejante al con-
traste en la que la interaccion de los elemen-
tos se expresa por su clara diferencia, éste
contraste puede encontrarse tanto en el color,
como en la posicidn o en la escala. Por lo tanto
un elemento positivo es el que capta mayor
atencion en la composicion y un elemento ne-
gativo es el que se percibe méas «pasivo».



30 Fuxonventos o Lo Tiocaarta Pshonnia

Las letras estan hechas siempre con un propdsito, dichos propdsitos son los que moldean su
forma. A partir de la década de 1960, los pensadores postestructuralistas empezaron a reconsi-
derar el modo como recibimos e interpretamos el lenguaje. Roland Barthes, Michel Foucault y Jean
Baudrillard empezaron a cuestionar la afirmacion de Sassure de que los signos linglisticos son
arbitrarios. Para desmantelar la estructura, Roland Barthes, inicio el analisis y cuestionamiento
del principio estructuralista de que el significado se basa en la relacion de los signos del sistema
entre si. Los tres autores antes mencionados desarrollaron ideas que desafiaban los preceptos
preestablecidos.

Todos los anélisis tenian en comun el cuestionamiento de las verdades absolutas. Para los pen-
sadores postestructuralistas, la mayoria de las ideas contenian una dualidad: la certeza encierra
incertidumbre, mientras que el significado fijo incluye interpretacion (Baines; Haslam 2002, p. 35).
Para el fildsofo Jacques Derrida las formas materiales del lenguaje (escrituray habla) representan,
juntas, el significado. La «lectura» de la representacion, la interpretacion por parte del observa-
dor, no esté determinada por el transmisor, si no por el receptor. El lector aporta sus propias ideas
y experiencias al mensaje; el lenguaje esta definido por la interpretacion. Asi el estructuralismo
fue «deconstruido> (Baines; Haslam 2002, p. 36).

Los juegos con los tipos pueden dar como resultado cierta ilegibilidad; pero también un atractivo
visual . Las posibilidades de la tipografia experimental son enormes (Blackwell, 1999, p. 70). Uno
de los puntos del debate de lailegibilidad es el de obligar alos lectores a salir de la zona de como-
didad al leer una publicacion (figura 3.3), pero la adecuacion de un disefio estilistico o de tenden-
ciay si es aceptable queda en manos del lector (Bhaskaran, 2006, p. 20).
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Figura 3.3 Ed Fella. A diferencia del planteamiento racional del modernismo, Fella manifiesta una expresiva irreverencia hacia la forma de las
letras y una «desorganizacion» de la estructura. El resultado recuerda la espontaneidad e improvisacion del trabajo de un aficionado, con
sus trazos garabateados de manera aparentemente aleatoria, sin una idea previa de cual sera el resultado final. Para interpretar la informa-
cion, el lector tiene que disfrutar o sufrir las idiosincrasias de la forma (Meggs, 2009, p. 494).



111 LA Decowstauerion

Silamodernidad conectd con el estructuralismo de Saussure, el disefio posmoderno lo hizo con el
posestructuralismoy mas con la deconstruccion. Esta Teoria comenzd en Estados Unidos a partir
de la conferencia «La estructura, el signo y el juego en el discurso de las ciencias humanas», im-
partidaen 1966 por el filésofo francés Jaques Derrida y posteriormente en su libro de la gramato-
logia, publicado en 1967. De 1980 a 1990 la deconstruccion influyd en el disefo gréafico, aunque
muchos de los disefiadores hicieron de su uso sélo por el ambiente cultural que los rodeaba sin ser
conscientes de sus disefios (Pelta, 2004, p.45).

Influyendo mayormente en el campo de la tipografia, la deconstruccion significo para ésta una
revision de su vocabulario, poniendo en cuestion las formas tradicionales de la lectura, ademas de
suponer laintrusion de las formas visuales en el contenido textual por lo tanto se rompid con lare-
ticula, asi, la aplicacion de la teoria deconstructiva alcanzé su cumbre con la ayuda del Macintosh,
lo que permitia la experimentacién y tomar la relacion entre el disefio, la cultura y la tecnologia
(Pelta, 2004, p.48).

Por lo tanto la destruccion del texto no es el objetivo de las teorias posestructuralistas sino la
refundacion de las categorias significativas con el fin de hacer que funcionen de forma diferente,
su finalidad era mutar el orden del texto con el fin de obtener una nueva lectura adaptable, enton-
ces, deconstruir no significaba destruir, si no fragmentar la totalidad, es decir, deshacer el orden
estructural en el que la desorganizacion lleva a un significado (Sesma, 2004, p.187).

Poynor afirma que con la tendencia denominada «deconstructivista», las convenciones del dise-
fio gréfico profesional, fueron rechazadas, ya que resultaron problematicas cuando se aplicaba
al disefio grafico. Muchos la consideraban una moda pasajera o un estilo errdneo, para otros la
deconstruccion fue un concepto controvertido asi como el posmodernismo.

En 1990 en el articulo De-constructing Typography, que fue uno de los primeros analisis publica-
dos, Meggs utilizé el término deconstructivista en relacion con el disefo vy la tipografia, definién-
dolo como «una fragmentacion del todo o una destruccion del orden que mantiene la union de un
disefio grafico» y es asi que a partir de los 90, el tema de la legibilidad se convirtié en uno de los
temas controversiales en cuanto al disefio sobre la deconstruccion (Poynor, 2003, p.48).
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Otros disefiadores como Chuk Byrne y Martha Witte definen a la deconstruccién como «la des-
composicion de algo para descodificar sus partes de manera que actlien como informadoras de
ese algo, o de cualquier pre-suposicidn o conviccion relacionada con ello>». En cuanto al disefo ti-
pografico se refiere, lo anterior se puede entender que mediante la deconstruccion el disefiador y
el receptor interacttian entre si, en el que el disefiador mediante la descomposicion de las formas,
las palabras o las letras, emite un mensaje y el receptor experimenta descifrando su significado
de manera ludica. Katherine y Michael McCoy describen la teoria de éste nuevo discurso de la

siguiente manera:

«Las ideas emergentes ponian de relieve la construccidn de significado entre el pu-
blico y la pieza de disefo gréafico, una transaccion visual paralela a la comunicacidn
verbal. Partiendo de la teoria lingliistica sobre semidtica pero rechazando la creencia
en una transmision de significado predecible cientificamente, esas ideas empezaron
a gjercer su influencia en los trabajos de los estudiantes de grafismo. Los nuevos ex-
perimentos exploraban la relacion del texto y la imagen con los procesos de lectura y
percepcion, mediante textos e imagenes que pretendian ser leidos detalladamente,
descodificando sus mensajes. Los estudiantes empezaron a deconstruir la dinamica
del lenguaje visual y a entenderlo como un filtro que manipula inevitablemente la res-
puesta del publico» (Katherine McCoy y Michael McCoy en Poynor, 2003, p.51).

La deconstruccion no pretende refutar los conceptos establecidos, ni siquiera crear otros nue-
vos, mas bien se trata de mutar el orden del texto con el fin de obtener una nueva lectura adapta-
ble. El interés de la deconstruccion en la apertura del significado ha sido incorporado por muchos
disenadores como una teoria romantica de la expresion individual: puesto que la significacion no
esta determinada por las formas materiales, los disefiadores y lectores comparten la creacion
espontanea de significado. Las interpretaciones son intimas y personales, generadas por la sen-
sibilidad de cada autor y lector (Lupton en Sesma, 2004, p.186).

La deconstruccién nunca fue un movimiento en toda su extension y muy pocos disefiadores que
trabajaban de forma deconstruccionista hicieron alguna referencia a la deconstruccion en un sen-
tido tedrico, ni demostraron un conocimiento directo de los pensadores y textos deconstruccio-

nistas. Para la mayoria era una moda pasajera y un estilo erréneo (Poynor, 2003, p.46).



Aunque en los afios ochenta, el disefio deconstruccionista era una actividad undergraund y sub-
versiva, que se llevaba a cabo en departamentos de academias y era vista con suspicacia por
muchos profesionales, a principios de los noventa obtuvo popularidad y fue considerado como
parte de un desarrollo continuo del disefio y la tipografia como modos de representacion (Poynor,
20083, p.67).

Es entonces que se entiende que para poder romper con los paradigmas del pasado existe un
punto en el que lo formal se hace cotidiano y en ocasiones aburrido, es por eso que para dar paso
a las propuestas posmodernas se retomaron las ideas deconstructivistas que surgieron como
una nueva forma de expresion en la posmodernidad, esto aplicado al disefio de revistas, permitia
menos complicaciones al disefiar una tipografia por que no se respetaban los preceptos que se
usaban en la modernidad.
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En el presente capitulo se establecen los criterios metodoldgicos que dan orientacion a la in-
vestigacion y permiten corroborar los objetivos planteados, para ello se determind como objeto
de estudio: «conocer los aspectos formales que diferenciaron la evolucion de la tipografia y su
discurso enlas revistas». Proponiendo también como objetivo general: «definir las caracteristicas
que marcaron la evolucion de la tipografia comprendida entre las décadas de 1980 al 2000 y su
aplicacion en el disefio de revistas» (Figura 4.1).

Ademés se considera la propuesta de tres objetivos especificos que ayudan a delimitar la investi-
gacion paraindagar cuéles son los atributos formales que han caracterizado al disefio tipografico
aplicado enrevistas comprendidas entre las décadas 1980, 1990 y 2000; analizando la composi-
cion de la tipografia en la revista e identificando los estilos que la han distinguido; y comparando
los aspectos formales dados en cada periodo.

Tomando como referencia a Roberto Herndndez Sampieri (2014) se establece que la investiga-
cion tiene un enfoque cualitativo ya que se analizaron, se interpretaron y se generaron perspec-
tivas teoricas de los resultados obtenidos, ademés de que por medio de la recoleccion de datos
se llegd a las conclusiones observando y deduciendo las caracteristicas tipograficas entre com-

posicion y funcion.

Por otra parte, la investigacion se considerd diacrénica ya que para la recoleccion de las mues-
tras se establecio un periodo que abarcé de 1980 al 2000; antecediendo lo propuesto se preciso
como investigacion correlacional ya que a partir del modelo metodoldgico (que se detalla méas
adelante) se establecio una relacion entre las variables.

Ademés se establecid que la investigacion se presentd en tres formas principales que son des-
criptiva en la que se describen las principales caracteristicas formales y compositivas tanto de la
revista como de la tipografia; comparativa, ya que se compararon las caracteristicas establecidas
enlas década(1980,1990, 2000); e interpretativa puesto que se analiz la estructura, la jerarqui-
zacion y la composicion para interpretar la funcionalidad tipogréafica.



Problema

La utilizacién de la tipografia en la posmodernidad fue un elemento del disefo
en el que se generaron significativos cambios compositivos y expresivos que
rompieron los estandares tradicionales, por lo tanto, se pretende investigar
cuales han sido dichos cambios que marcaron la etapa evolutiva comprendida
entre las décadas 1980, 1990 y 2000, aplicadas al disefo editorial, especificamen-
te en portadas de revistas.

Pregunta General

;Cudles son las caracteristicas principales que han definido la evolucién del
manejo tipogréfico en las décadas de 1980 al 2000?

Objetivo General

Definir las caracteristicas que han marcado la evolucion de la tipografia com-
prendida entre las décadas de 1980 al 2000 y su aplicacién en en el disefio de
revistas.

Preguntas especificas Objetivos especificos

1. ¢Cudles son los atributos formales y | 1. Determinar cuales son los atributos
estructurales que han caracterizado a | formales que caracterizaron al disefio

la tipografia de 1980 al 20007? tipografico aplicado en las portadas de
revistas comprendidas entre las déca-

s - . das de 1980 al 2000.
2. ¢Cuales son las principales vertien-
teso estilog expres,ivos que handistin- | > Analizar la composicién de la tipo-
guido a la tipografia (1980-2000)? grafia en la revista e identificar los
estilos que han distinguido cada

3. ;Cuéles son los aspectos representa- | década.

tivos que se distinguen como rasgos
evolutivos en la tipografia? 3. Comparar los aspectos formales
dados en cada década.

La tipografia aplicada al disefio de portadas de revistas entre las décadas de
1980 al 2000 se caracterizé por su ruptura estructural y la alteracién de su
funcion descartando los principios funcionales convencionales usados para la
composicién y la jerarquizacion de la informacién marcando asi su evolucion
dentro de la posmodernidad.

Objeto de estudio

Conocer los aspectos estructurales que diferencian la evolucion tipografica entre
1980 al 2000.

Figura 4.1 Tabla que muestra el planteamiento de la ficha técnica para dar partida a la investigacion, en la que se establecieron los crite-
rios para su orientacion, en la que se determind el objeto de estudio, proponiendo también el objetivo general y ademas se considera la
propuesta de tres objetivos especificos que ayudan a delimitar la investigacion para indagar cuéles son los atributos formales que han
caracterizado al disefio tipografico aplicado en las revistas comprendidas entre las décadas 1980, 1990 y 2000; analizando la composicion
de la tipografia en la revista e identificando los estilos que la han distinguido; y comparando los aspectos formales dados en cada etapa
(Hernandez, 2016).

Q3



Q4

L1 MursTas

La seleccion de la muestra para el andlisis de la tipografia es considerada a partir de las décadas
de 1980, 1990 y 2000 teniendo en cuenta los factores posmodernos impuestos y el medio edi-
torial en el que la tipografia tuvo mayor alcance expresivo y deconstructivo, la revista. Se esti-
maron las propuestas de los disefadores graficos mas representativos en cada periodo y de sus
revistas tomadas como unidades de analisis; se consideraron cinco muestras de cada revista
clasificandolas por década. Por lo tanto en la primera década 1980 se estima a Neville Brody con
sus contribuciones tipogréaficas novedosas aplicadas en larevista The Face y Arena; y en lamisma
década destacd Rudy VanderLans con la revista Emigre; en la segunda década 1990, destacoé-
David Carson con Beach Culture y Ray Gun; de igual manera Emigre; y en la tercera década 2000

destaca Rudy VanderlLans con la revista Emigre.



MUESTRA 1

REVISTA ANO DISENADOR

The Face #1 1980 Neville Brody

i

THE SPECIALS: 2-MUCH PRESSURE

Figura 4.2 Portada de la revista The Face No. 1, 1980
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MUESTRA 2

REVISTA ANO DISENADOR

The Face # 34 1983 Neville Brody

MARC ALMOND INTHE FAC

Figura 4.3 Portada de larevista The Face No. 34, 1983.



MUESTRA 3

DISENADOR

REVISTA
The Face # 48 1984 Neville Brody

INSIDE:
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hairdown

Figura 4.4 Portada de la revista The Face No. 48, 1984.



MUESTRA 4

REVISTA ANO DISENADOR

The Face #49 1984 Neville Brody

THE FACE No. 49
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THE BEAT THAT WON'T BE BEATEN

MADNESS GO TO HOLLYWOOD B QUINCY JONES B STYLE SHOWS A LEG!
KEN LIVINGSTONE l ROBOTICS Il MANCHESTER NIGHTLIFE B GERMAINE GREER

Figura 4.5 Portada de la revista The Face No. 49, 1984.



MUESTRA 5
e

REVISTA \ DISENADOR

The Face #59 1985 Neville Brody

@ MARCH 1985 BSp USS$2.75

SAM SHEPARD AND JESSICA LANGE
HOLLYWOOD"S HOT COUPLE QQ

Figura 4.6 Portada de la revista The Face No. 69, 1985.



MUESTRA 6

REVISTA ANO DISENADOR

Arena # 1 1986 /1987 Neville Brody

PANUAR st FROM THEPUD

100

Racket
Joe Ortorl
Mike Tyson

§ Rock climbing:

Figura 4.7 Portada de la revista Arena No. 1, 1986 / 1987
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REVISTA \ DISENADOR

Arena #4 1987 Neville Brody

in london don
letts' wardrobe
toys for the boys

glenn hoddle
by tony parsons
terence trent d'arby
On WOmen |x 4

Figura 4.8 Portada de la revista Arena No. 4, 1987
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e

REVISTA N DISENADOR

Arena # 12 1989 Neville Brody
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Figura 4.9 Portada de la revista Arena No. 12, 1989



MUESTRA 9
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REVISTA \ DISENADOR

Arena # 14 1989 Neville Brody
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MUESTRA 10
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N DISENADOR

REVISTA ANO

Arena # 49 Neville Brody

ARENA
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the role of renaissance bioke

Figura 4.11 Portada de la revista Arena No. 49



MUESTRA 11

REVISTA ANO DISENADOR

Emigre # 4 1986 Rudy Vanderlans
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Figura 4.12 Portada de la revista Emigre No. 4, 1986



MUESTRA 12
________________________________________________________________________________________________|

REVISTA N DISENADOR

Emigre # 5 1986 Rudy Vanderlans
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Figura 4.13 Portada de la revista Emigre No. 5, 1986



MUESTRA 13

REVISTA ANO

Emigre #9 1988

DISENADOR

Rudy Vanderlans
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Figura 4.13 Portada de la revista Emigre No. 9, 1988
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MUESTRA 14

REVISTA ANO DISENADOR

Emigre # 10 1988 Rudy Vanderlans
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Figura 4.15 Portada de la revista Emigre No.10, 1988



MUESTRA 15

REVISTA ANO DISENADOR

Emigre # 11 1989 Rudy Vanderlans
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Figura 4.16 Portada de la revista Emigre No.11, 1989
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MUESTRA 16

REVISTA ANO

Beach Culture 1990

DISENADOR

David Carson

Figura 4.17 Portada de la revista Beach Culture, 1990
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Beach Culture
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MUESTRA 18
________________________________________________________________________________________________|

REVISTA N DISENADOR

Beach Culture 1990 David Carson

Bob Mould
Singing In the Rain

Antan Cortijm:
The Man Who Shot U-2
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Mick Jones
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Punk Gods: Soul Surfers:
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Iggy Pop
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John Hiatt
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Where Attitude Mests
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Robert Ferrigno
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Waste Deep
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Austin
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Figura 4.19 Portada de la revista Beach Culture, 1990
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REVISTA N DISENADOR

Beach Culture 1990 David Carson
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Figura 4.20 Portada de la revista Beach Culture, 1990
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REVISTA N DISENADOR

Beach Culture 1990 David Carson
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Figura 4.21 Portada de la revista Beach Culture, 1990



MUESTRA 21

REVISTA

Ray Gun #1
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Figura 4.22 Portada de larevista Ray Gun No. 1, 1992




MUESTRA 22
________________________________________________________________________________________________|

REVISTA N DISENADOR

Ray Gun #5 1993 David Carson

A ot IR i

Figura 4.23 Portada de la revista Ray Gun No. 5, 1993



MUESTRA 23
_______________________________________________________________________________________________|

REVISTA N DISENADOR

Ray Gun #9 1993 David Carson
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T el)

Figura 4.24 Portada de la revista Ray Gun No. 9, 1993



MUESTRA 24

ANO DISENADOR

Ray Gun #15 1994 David Carson
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R AYGU

=L Il

Figura 4.25 Portada de la revista Ray Gun No. 15, 1994



MUESTRA 25

REVISTA ANO DISENADOR

Ray Gun # 24 1995 David Carson

the mudhoney interview by eddie vedder
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Figura 4.26 Portada de la revista Ray Gun No. 24, 1995



MUESTRA 26

REVISTA ANO DISENADOR

Emigre #17 1991 Rudy Vanderlans

Figura 4.27 Portada de la revista Emigre No. 17,1991



MUESTRA 27

REVISTA ANO DISENADOR

Emigre #19 1991 Rudy Vanderlans

EMIGRE N219:
Starting From
Lerg.

Figura 4.28 Portada de la revista Emigre No. 19, 1991
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REVISTA N DISENADOR

Emigre # 28 1993 Rudy Vanderlans

Figura 4.29 Portada de la revista Emigre No. 28,1993



MUESTRA 29

REVISTA ANO

Emigre # 29 1994

DISENADOR

Rudy Vanderlans

i Pl OFSIPAAEATS BEMLABL AT =

Figura 4.30 Portada de la revista Emigre No. 29, 1994
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REVISTA N DISENADOR

Emigre # 38 1996 Rudy Vanderlans

Figura 4.31 Portada de la revista Emigre No. 38,1996
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REVISTA N DISENADOR

Emigre #57 2001 Rudy Vanderlans

Audio
Cassette

Lost Lost
Formats Formats
Preservation Presarvation
Society Society
Lost Lost
Emigre57 Formats
Preservation Preservation

Sodety Society

Figura 4.32 Portada de la revista Emigre No. 57, 2001
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Emigre #58 2001 Rudy Vanderlans

-"
IS A DESIGNER!
MANIFEST

HIHTTIFor THEITHINT

DESIGN

Figura 4.33 Portada de la revista Emigre No. 58, 2001
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REVISTA N DISENADOR

Emigre #64 2003 Rudy Vanderlans

e/

RICE WRALICENTI » KENNETH FITECERRALD
MERITEDY -~ ARDEDY ElL IR ELT

EALI HIKITAS & DENISE CONEALES CRESP & LOUTISE SANDHADS
JESSICA HELFAND & WILLIAM DRENTTEL / SHEWH W OLFE
THE EERDERS BEESPOND

Figura 4.34 Portada de la revista Emigre No. 64, 2003
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REVISTA N DISENADOR

Emigre #66 2004 Rudy Vanderlans

NUDGING
GRAPHIC
- DESIG

Asmin Vit | Renneth FirpGerald | Ben Higon | Mr. Rendy
Drvid Cabdanc | Eric Helman | Kali Nikohus: b Loalse Sandhaus
fam Pottn | Lorraing Wild

Figura 4.35 Portada de la revista Emigre No. 66, 2004
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REVISTA ANO DISENADOR

Emigre #68 2005 Rudy Vanderlans

AMERICAN
MUTT
BARKS

IN THE

YARD

DAVID BARRINGER

Figura 4.36 Portada de la revista Emigre No. 68, 2005
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Para el analisis tipogréafico, se consideraron las muestras anteriores por ser de las mas destaca-
dasy controversiales de su época, con las que se alcanzd un nivel expresivo para el acercamiento
a su lectura, ademas de que sus directores de arte y disefiadores fueron considerados los inicia-
dores de un rompimiento convencional tipografico importante y éste rompimiento fue el inicio y
la consecuencia de un cambio tecnoldgico. Es entonces que se comenzo con la experimentacion
tipografica mediante un método digital, y se presentaba en un medio en el cual podia ser defor-
mada a un nivel exagerado hasta llegar en ocasiones a algo ilegible, algo nuevo para una mente
acostumbrada a lo convencional.

) DNTCATORES Y VARIRBLES

Para el andlisis de la tipografia y de acuerdo a la hipdtesis propuesta, se establecieron las varia-
bles, la primera definida como composicion estructural de la cual se analizaron las categorias:
macrotipografiay microtipografia tomando referencias de Adrian Frutiguer y Willi Kunz; la segunda
variable fue definida como funcidn de la que se analizaron las categorias: técnicas de comuni-
cacion visual, percepcion visual, elementos basicos visuales y técnica de estilo visual tomando

referencias de Ellen Lupton y Donis A. Dondis (Figura 4.37).

Para explorar la funcion de la tipografia en la revista se tomaron los postulados de D. A Dondis
quien afirma que: «creamos un disefio a partir de muchos colores, contornos, texturas, tonos y
proporciones relativas. Interrelacionamos esos elementos y el resultado es la composicion». Por
lo tanto se pretende reconocer el sistema (la portada de la revista) como un todo y entender que
esta constituido por partes interactuantes que pueden aislarse y observarse en completa inde-
pendencia para después recomponerse en un todo. No es posible cambiar una sola unidad sin
modificar el conjunto (Dondis, 1992, p. 53). Con los indicadores se analizé la portada de la revista
paraidentificar el contraste evolutivo de la tipografia y suinclusiéon en la posmodernidad, ademas
de su funcion.



U.de andlisis V. Dependiente

S

=)

Portadas S
de o

. o0
Revistas o)

Evolucién de la tipografia posmoderna
y su aplicacion al diseno editorial

La tipografia aplicada al
diseno de portadas de
revistas entre las déca-
das de 1980 al 2000

se caracterizo por su
ruptura estructural y
la alteracion de su
funcion descartando los
principios funcionales
convencionales usados
para la composiciony la
jerarquizacion de la
informacién marcando
asi su evoluciéon dentro
de la posmodernidad.

V.independiente

Categorias

Indicadores

Forma de la letra

autores

Familia
Proporcién
Composiciéon
Mlcrotlpografla Construccion -
- Willi Kunz
Modulacién
.., Decoraciéon
Composicion Direccion
Tamano
estructural
Espacio entre letras
) ’ Espacio entre palabras Adrian
macrotipografia Intelineado Frutiguer
Columnas
Estructura
Contraste Armonia
Exageracion Reticencia
Espontaneidad Predictibilidad
Acento Neutralidad
Asimetria Simetria
Inestabilidad  Equilibrio Aleatoriedad Secuencialidad
Fragmentacion Unidad Irregularidad Regularidad
ArNi Economia Profusiéon Yuxtaposicion  Singularidad .
TeC.nICé?S’ de . Audacia Sutileza Angularidad Redondez D. A. Dondis
Comunicacion visual Transparencia Opacidad Representacion  Abstraccion
Variacién Coherencia Verticalidad Horizontalidad
Complejidad Sencillez
Distorcion Realismo
Profundidad Plano
Agudeza Difusion
Actividad Pasividad
funcién Equilibrio
L Tensién
Percepcion Visual Nivelacion - Aguzamiento Ellen Lupton
Atraccion - Agrupamiento
Positivo-Negativo
Punto Tono Escala )
Elementos basicos Linea Color Movimiento D. A. Dondis
visuales Contorno  Textura Ellen Lupton
Direccion  Dimensiéon
Retro
Vernaculo
Técnicas de estilo visual | Digital Meggs
Fragmentario
Ecléctico

Instrumento

Mapa de recopilaciéon de datos

Con el que se identifican las
cualidades visuales de la portada
de la revista mediante un esque-

maticamente, que lleva a concretar
las caracteristicas que definen ala
tipografia en la portada

Mapa correlacional

Permite identificar la conexion
entre las variables reconocidas de
cada revista y su posible relacién e

interaccién para cada una.

Mapa de interconexiones

Se hace la conexion de las cualidades
de la revista se interpreta el territorio
para recorrerlo en varios sentidos
probables y establecer la relacion
cooentre medio y década operando
como un mapa que indica las
posibles interpretaciones.

interpretacién

Se realiza una interpretacién mediante el modelo Rizomatico con el que se definen los principio

con los que esta disefada la portada de la revista y determinarla dentro de la posmodernidad

Figura 4.37 Tabla en la que se muestra de forma resumida y estructurada la adecuacion de las variables y los indicadores de acuerdo a la hipStesis planteada (Hernandez, 2016).
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El fin del proyecto de investigacion fue analizar la tipografia en los medios editoriales (portadas
de revistas) desde una perspectiva funcional, estructural y compositiva. Tras explorar en las dis-
tintas posturas generales de autores que tratan sobre los métodos de anélisis se establecio el
modelo metodoldgico basado en la teoria filosdfica de Gilles Deleuze y Félix Guattari quienes pro-
ponen la teoria del Rizoma.

Para comenzar se define al rizoma como un modelo descriptivo o epistemoldgico (que generay
valida conocimiento considerando factores sociales, psicoldgicos e histéricos) en el que la orga-
nizacion de los elementos no sigue lineas de subordinacion jerarquica sino que cualquier elemen-
to puede afectar o incidir en cualquier otro. El rizoma esté relacionado con un mapa que debe ser
producido, construido, siempre desmontable, conectable, alterable, modificable y con mdltiples
entradas y salidas (Deleuze, Gautari, 1994, p.20)

Elmodelo rizomatico funciona a través de axiomas, esto quiere decir que funciona a través de una
proposicion que se considera «evidente» y se acepta sin requerir demostracion previa. En un sis-
tema hipotético-deductivo es toda proposicion no deducida (de otras), sino que constituye una
regla general de pensamiento ldgico (por oposicién a los postulados). Por lo tanto no se pregunta
lo que un objeto quiere decir (significante o significado) ni intenta comprender nada del objeto,
lo que se pregunta es: ;,Con qué funciona el objeto? Y ,En conexiéon de que hace o no producir
sensaciones?.

Resulta importante aclarar por principio, que el rizoma deriva de lo que se conoce en filosofia de
la ciencia anglosajona como el antifundacionalismo. Se refiere a que la estructura epistemoldgica
no se encuentra jerarquizada, ni fundamentada en ciertas normas o principios basicos, ni tampo-
co obedece a ordenaciones ldgicas. El modelo rizomatico es necesariamente epistemoldgico, y
hace referencia metafdrica ala estructura de laraiz de cierto tipo de plantas, las cuales presentan

diversas ramificaciones que comienzan y terminan desde cualquier punto arbitrario.

Un rizoma por tanto no tiene un eje central, sino que todo concepto refiere necesariamente a otro
y asi consecutivamente, resultaimportante aclarar que no hay jerarquias y que todo conocimiento
tiene el mismo valor de verdad o realidad. Tampoco existen referencias morales o éticas.
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El rizoma entonces cuenta con seis principios necesarios:

1° Principio de conexion: todos los puntos del rizoma se encuentran y deben estar interconecta-
dos unos con otros.

2° Principio de heterogeneidad: se entiende que el rizoma, al ser una estructura epistemoldgica,
necesariamente se encuentra compuesto por una enorme diversidad de elementos, que al no te-
ner jerarquia, no pueden encontrar tampoco la homogeneidad. Es por ello que el rizoma se vale de

elementos tan heterogéneos, que en algunos casos es dificil encontrar la conexion entre ellos.

3° Principio de multiplicidad: No existe dentro del rizoma un centro o unidad que dé sustento a
todo lo demas, por el contrario no hay concepto de uno, sélo de lo mdltiple. «Una multiplicidad no
tiene ni sujeto ni objeto, sino Unicamente determinaciones, tamarios, dimensiones que no pueden
aumentar sin que ella cambie de naturaleza».

4° Principio de ruptura asignificante: debemos comprender que el rizoma es un constante devenir
y que no hay en él algo estable, por lo que en cualquier momento pueden surgir nuevas ramas o
«tubérculos» que cambien el sistema.

5° Principio de cartografia: el rizoma funciona como un mapa, en tanto que siempre puede tener
nuevas conexiones, hallazgos y territorios; no es simplemente una copia, es algo que en su propio
devenir se reinventa a si mismo. Dentro de su multiplicidad de elementos se ofrece una multiplici-

dad de opciones, no sélo existentes sino novedosas, «un mapa tiene multiples entradas».

6° Principio de calcomania: los calcos que se han hecho del mapa de rizoma deben poderse o tra-
tar de ser empalmados dentro del rizoma a fin de que entren en el mapa, ya no como algo estable

sino como una nueva ramificacion del mismo.

Unrizoma puede ser roto, interrumpido en cualquier parte, pero siempre recomienza segun lineas
rizomaticas. Hay ruptura en el rizoma cada vez que de las lineas segmentarias surge bruscamente
una linea de fuga, que también forma parte del rizoma (Deleuze, Gautari, 1994 p.26).
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El anélisis tipografico se dividio en dos niveles: composicion estructural y su funcién (de acuerdo

alo planteado por Deleuze y Guattari preguntandose ;,Con qué funciona el objeto? Y ;En conexidn

de qué hace o no producir sensaciones?) Envolviendo a los indicadores en base a los principios

rizomaticos los cuales no presentan orden ni jerarquia, no parten de un gje central, sino todos los

indicadores presentan la misma importancia conforme se va estudiando el caso. Para lo anterior

en primer lugar se propuso analizar la portada de la revista como un mapa en el cual se plantean

los seis principios rizomaticos.

Tomando la portada de la revista como una maquina abstracta (definida por Deleuze y Gautari) y

tomando los principios establecidos del modelo rizomético se observo que:

the '.lemoffiréa;
luna ° :

opus 111 .
.the prodig
mary's [@a

Figura 4.38 Ray Gun No. 1, 1992 (Masharov, 2015). En ésta por-
tada de revista se puede observar la aplicacion de los principios
rizomaticos, en la que no existe jerarquia y esta compuesta por
diversas tipografias, conectadas unas con otras para formar la
portada en conjunto.

1° Principio de conexion

Todos los puntos del rizoma se encuentran y deben estar
interconectados unos con otros.

Esto se observa en la interaccion de todos
los elementos que conforman la portada (Ti-
pografia, imagen, color, lineas, puntos, etc.)
en las que un elemento se conecta con otro
para formar algo, en este caso, la tipografia se
conecta una con otra para formar movimiento

mediante la composicion.

2° Principio de heterogeneidad:

El rizoma se encuentra compuesto por una enorme diver-
sidad de elementos.

Como se puede observar la portada se consi-
dera heterogénea por la cantidad de tipografia
diferente que la conforma, de diferentes esti-

los, tamanos, grosores, y formas.

135



130

3° Principio de multiplicidad:

No existe dentro del rizoma un centro o unidad que dé sus-
tento a todo lo demés y esta compuesto por determina-
ciones, tamarios, dimensiones que no pueden aumentar
sin que ella cambie de naturaleza.

Esto quiere decir que dentro de la portada no
existe una sola tipografia primordial, si no que
todas tienen la misma importancia aunque es-
tén compuestas de diferentes formas o tama-
fios, estén arriba o abajo, girados o espejea-
dos siempre formaran parte significativa de
éstay sialgln elemento es alterado, cambiara
completamente con todas sus partes, ya que
todas estén conectadas.

4° Principio de ruptura asignificante:

En el rizoma no hay algo estable, por lo que en cualquier
momento pueden surgir nuevas ramas o tubérculos que
cambien el sistema.

Toda la cantidad de elementos tipograficos
que la conforman pueden ser alterados o mo-
vidos ademés de que se pueden agregar mas
elementos que la cambien por completo.

5° Principio de cartografia:

El rizoma funciona como un mapa, en tanto que siempre
puede tener nuevas conexiones, hallazgos y territorios;
dentro de su multiplicidad de elementos se ofrece una
multiplicidad de opciones.

Como es entendible la portada de la revista
funciona como un mapa, con multiples ele-
mentos que pueden ser alterados, pues no
existe nada estable dentro de ella.

6° Principio de calcomania:

Los calcos que se han hecho del mapa del rizoma deben
poderse o tratar de ser empalmados dentro del rizoma a
fin de que entren en el mapa, ya no como algo estable sino
como una nueva ramificacién del mismo.
Sielmapaolaportadade larevista es alterada
en una de sus partes, esta debe ser empalma-
da para entender que es una derivacion de la
original con una funcién diferente pero con los

mismos elementos.

Después de identificar los principios rizomati-
cos en las portadas de las revistas se realizd
la identificacion de las cualidades visuales
mediante un esquema de recoleccién de da-
tos (figura 4.39), que llevo a concretar las ca-
racteristicas que definen a la tipografia en la
portada y formar el mapa correlacional (figura
4.40), lo que permitié identificar la conexion
entre las variables reconocidas de cada re-
vista y su posible relacion e interaccion para
cada una (figura 4.41); y por medio del modelo
rizomatico se interpretd su funcion. Por lo tan-
to en el momento en que se identificarony se
establecieron las cualidades de la revista, se
hizo la conexion de cada una de ellas en el que
se interpretd el territorio para recorrerlo en
varios sentidos probables y establecer la rela-
cion entre medio y década operando como un
mapa que indica las posibles interpretaciones.
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Figura 4.40 Mapa en el que se observan detalladamente las caracteristicas principales
que se observan en la portada de la revista Ray Gun No. 1 (Hernandez, 2016).
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MAPA DE INTERCONEXIONES

Revista Ray Gun #1,1992, Henry Rollins cover, David Carson

R S

Figura 4.41 Mapa en el que se observan las lineas de iter-conexiéon de los elementos que caracterizan a la portada de la revista. El estilo visual ecléctico se relaciona con la composicion estructural, ya que se manejan varios estilos y
no existe cuidado en el uso de la tipografia. El movimiento de igual manera se relaciona con la cantidad de elementos diferentes utilizados en la misma portada como altas y bajas; tipografia regular y bold; con serif y sin serif; italica
y redonda; etc. Lo que provoca taimbien el surgimiento de las tecnicas de comunicacién visual, esto quiere decir, que los elementos tipograficos de la revista se convierten en espontaneos, asimetricos inestables, complejos; mos-
trando aleatoreidad e irregularidad. Esto provoca una tension visual en la composicion y es asi que se explica la relacién de los elementos que conforman a la revista, determinando su funcién (Hernandez, 2016).
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e I {owar knob at Roky ckson's | has a ue
MY BHEAKFAST WITH ROKY BY BILL BF srr v e front door knob a ky Enck ise g

w: Danger! Do Not Operate! | don't take this as & warning
hecause for over 30 vears, there has been an aura of cautior
around the 47-year-old Texan. In 1964, he founded 3 band
called the Spades, wnting under the pseudonym Em

Schwartze. A year later, he became the fromtman for Austin's
isth Floar Hevators, and within a vear the group had invem
ed psvchedelic music. In 1969, followmg twe manjuans
arrests, the cherubic teenager was headed for Texas He wpital
tor the Cruminally Insane. When he ‘was released three years
lnter, Enckson’s schizophrema was full blown, thanks, no
doubt, to numerous shock treatments and drug experniments
while he was hospitalzed. If was as 1f 1o punish lum for

flaunting his uniqueness, they tried (o strip Erickson of his

sonil.

. 0 — r What the Texas authoriies couldn’t foresee was thar Roky
P EN l I P, K l would not be stopped. Withun a year after being released

from the crazy bin, Erickson published o book of poetry, call

1 I S I I I ing himself the Rev. Roger Roky Kynard Erickson. Shortly
]

after that, he was back on wax, recording ™ Ked [emple Prayer

Iwo-Headed Dog)™ and "Starry Eves™ for Mars Records

MNever mind that it was the vuly music that ever came out 6n

Mars: the endearing Erickson was back, as possessed as ever

1t's been that way ever since. Singles, albums, poetry and run
ins with the law; Roky Erickson will not disappear. For me. he
remaiins the single most chansmatic rocker 've ever encoun
tered, and while his mental state 15 obviously beyond repair,
Roky 1s the essence of what it means to believe in rock 'n’ roll
so religiously that paying with your mind wn't all that greata

price

Five vears ago, concerned that Erickson was once again inside
X dn institution, [ helped produce a tnibute album for Roky
} W Y Ted Where The Pyramad Meess The Eye, it ingluded 22
}1 1] \ -1 . bagds covening a Roky priginal. That it died a quick, com
1 LA mercial death now serms insigmhicant, because 1n some ways
! 1 \ i Iu.'htdilcrl the world that thys national treasure was some
i k 1 | 1 | thing to be cherished. An album of half new Roky recardings
i % én Trance Syndicate Records, All That May Do My Rhyme.
.l | and 4 boak of Erickson'’s lyrics on Henry Rollins’ 21361
'f ; ! | Publications called Operrers Il are now out, and Erickson is
' / ! f . bcmg scent as a man with a lot more to ofter than a loony

j legady. How longs it lasts is anyone’s guess, but for now, Roky
J i:ru.;kwn 18 among the living

I thought 1995 Wl me to M
maybe grab a bite {0 €a new that an orthodox imlerview

was out of the question. Erickson answers to no man. When
I arrived at Erickson's house, located behind an adult video
store five miles outside of Austin, the white nowse din could
he hieard a half block away. A dozen stereos. radios, televi-

siofix.and a police scanner or two were cranked full blast, all
on differear channels, leaving me little choice but to pound
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1] ResuTamms

Bajo los principios rizomaticos de Deleuze y Guattari y haciendo su aplicacion al analisis de las
portadas de revista, se observd que éstas se construyen por el cruce de los elementos que la
componen (tipografia, color, fotografia, etc.) y sus relaciones; que interactuan entre si para pro-

ducir sensaciones.

D. A. Dondis (2010, p. 149) afirma que «a nivel estructural, la bisqueda de formas nuevas implica
la experimentacion con una orquestacion compositiva de los elementos y el establecimiento de
resultados nuevos». Es por eso que se realizd el andlisis desde el punto de vista estructural, y se
tomaron en cuenta las decisiones compositivas que se establecieron enbase a sus técnicasy las
variantes de las mismas, que sirven para identificar su individualidad estilistica.

La portada de la revista, por la tanto, se construye de las relaciones vy las interacciones entre lo
micro y lo macro; por ello, se entiende que la portada de la revista esté construida por segmentos
que al encontrarse se articulan para formar un estrato, sistema o unidad material, en la que cada

elemento tiene una conexién con otro elemento y con el todo.
De los mapas aplicados al andlisis de las treinta y cinco portadas de revista se han obtenido:

a) Los elementos visuales que se representaron en cada una de las portadas, que sirven

para interpretar su funcion.
b) La conexion existente entre cada uno de sus elementos.

¢) La comparacion de los elementos visuales entre revistas y décadas, que permiten
determinar la evolucion de la tipografia.

De acuerdo a los siguientes datos:

Las técnicas de estilo visual mas representadas fueron ecléctico, digital y fragmentario. En la
década de 1980 las cualidades caracteristicas que se utilizaron en las revistas fueron el eclécti-
co con tendencias digitales; en 1990 se utilizé una combinacion entre el estilo ecléctico, digital
y fragmentario y en el 2000 el que predomind fue el digital con influencias fragmentarias (figura
51y5.2).
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a renat f ace
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1980 1990 2000 total

3 35
RETRO
VERNACULO 1 1
DIGITAL | | [ | 2 4 5 11
FRAGMENTARIO [ | 4 4
Eciécrico I b HE ¥ N e 57 2

Figura5.1. Tabla que muestra los resultados obtenidos para la identificacion de la técnica de estilo visual. En donde se clasifica por décadas,
y dentro de éstas por revistas, asi mismo los nimero del 1 al 35 indican las revistas analizadas (Hernandez, 2016).

Ecléctico — o--0--0------ o--0

Fragmentario —

1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
1
i
Digital —| ® ®

1980 —
Arena —
The Face —
1990 —
Ray Gun —|
2000 —

Beach Culture —

Figura 5.2 Grafica que presenta las técnicas de estilo visual que caracterizan a las portadas de las revistas y las décadas. En 1980 larevista
Arenay the Face representan un estilo ecléctico y Emigre la combinacion entre el estilo ecléctico y digital; en 1990 la revista Beach Culture
representa un estilo ecléctico mientras que en la revista Ray Gun se representa la combinacion entre estilo ecléctico y fragmentario; la re-
vista Emigre en la misma década representa casi en su totalidad un estilo digital; mientras que a partir del 2000 la revista Emigre representa
la combinacion entre estilo digital y fragmentario (Hernandez, 2016).

En cuanto alos elementos basicos visuales que representan a las revistas, se obtuvo que los mas
predominantes fueron: movimiento, color, direccion y escala. En la década de 1980 color, direc-
cién, movimiento y escala fueron los mas representados; en 1990 movimiento escalay direccidn
y en la década del 2000 direccion y color; ademas de manifestarse otros elementos con menor
notoriedad como el contorno, el tono y la textura (figura 5.3).
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19 8 0 2 000 1980 1990 2000 total

a re n a t f ac e ray g unemig r e emig r e

PUNTO

LINEA

CONTORNO 2 2

DIRECCION | || 10 6 4 20
TONO 1 1 2

ESCALA 5 7 13
COLOR | - - l 12 4 5 21
MOVIMIENTO - 9 12 1 2
TEXTURA 2 2

DIMENSION

Figura 6.3 Tabla que muestra los elementos bésicos visuales mas representativos de las portadas de las revistas por década (Hernandez,
2016).

sobresalientes, que fueron nivelacién-aguzamiento y equilibrio. En la década de 1980 destacd
notablemente la representacion de equilibrio, seguida de nivelacion y aguzamiento; en la década
de 1990 contrario a la década anterior destacd nivelacion-aguzamiento y tension; en la década
del 2000 regresd la utilizacion de equilibrio y de nivelacién-aguzamiento (figura 5.4).

1980 1890 2000 total

19 &8 0 1 9 90 2 0 0 O
a renat f ac elemig r eb culture ray g unemig r e emig r e

EQUILIBRIO 10 2 5 17
TENSION 7 7
NWELAEION-AGUZAMIENTU- - - . . . 9 9 5 23
ATRACCION - AGRUPAMIENTO 4 1 5
POSITIVO-NEGATIVO . . . 4 4 8

Figura 5.4 Tabla que muestra los elementos més frecuentes de percepcion visual dentro de las portadas de las revistas, destacando nive-

lacién-aguzamiento, seguido por equilibrio (Hernandez, 2016).

Pasando a las técnicas de comunicacion visual se obtuvo, en cuanto a contraste, los mas so-
bresalientes fueron: variacion, espontaneidad, actividad, acento, audacia e irregularidad. En la
década de 1980 las méas usadas pero no en exceso fueron actividad, variacion inestabilidad y
espontaneidad; en la década de 1990 que fue en la que més se presentd la técnica contrastan-
te, destacaron: lairregularidad, actividad, variacion, audacia, espontaneidad, acento, complejidad,
asimetria, inestabilidad y distorsion; en el 2000 tnicamente destacé el acento (figura 5.5). Y en
armonia las técnicas mas sobresalientes fueron: el plano, realismo, simetria, equilibrio, reticencia,
predictibilidad, pasividad y coherencia. La década de 1980 destacd por representar: el plano, rea-
lismo, simetria, reticencia, predictibilidad, equilibrio; la década de 1990 destacd por Unicamente
representar plano; la década del 2000 regularidad, pasividad, plano, coherencia, sutileza, predicti-
bilidad y reticencia (figura 5.6).



1980 1990 2000 total

a re n at f a ¢ e emig r eb culture ray g unemig r e emig r e

EXAGERACION 4 6 10
ESPONTANEIDAD 6 13 19
ACENTO 5 8 4 17
ASIMETRIA 2 8 10
INESTABILIDAD 6 8 14
FRAGMENTACION 2 2
ECONOMIA 4 1 1 6
AUDACIA 5 12 17
TRANSPARENCIA

VARIACION 6 13 1 20
COMPLEJIDAD 10 10
DISTORSION 8 8
PROFNDIDAD

AGUDEZA

AcTIVIDAD | | 7 12 19
ALEATOREIDAD 8 8
IRREEGULARIDAD || 4 13 17
YUXTAPOSICION 2 2
ANGULARIDAD | | 4 4
REPRESENTACION 2 2
VERTICALIDAD | [ [

Figura 5.5 Tabla que presenta las técnicas de comunicacion visual defiendas como contraste que caracterizan a las portadas de revistas
(Hernandez, 2016).

1980 1890 2000 total

a re n a t f ac e emig r eb culture ray g u n emig r e emig

RETICENCIA 9 14 14
PREDICTIVILIDAD 9 5 14
NEUTRALIDAD 6 6
SIMETRIA 11 1 5 17
EQUILIBRIO 9 3 4 16
UNIDAD H 1 13 s
PROFUSION | | 1 1
sumLEza || | T 2 2 4 s
OPACIDAD

COMERENCIA 7 14 1
SENCILLEZ 8 2 3 13
REALISMO 2 3 5 2
pLANG H 14 14 5 33
DIFUSION

PASIVIDAD | | | | 7 2 4 13
SECUENCIALIDAD 1 12
REGULARIDAD 3 5 8
SINGULARIDAD || 2 2
REDONDEZ | 3 3 6
ABTRACCION

HORIZONTALIDAD | | 3 3

Figura 5.6 Tabla que presenta las técnicas de comunicacion visual definidas como armonia que caracterizan a las portadas de revistas
(Hernandez, 2016).

En relacion al aspecto micro-tipografico se obtuvo que las caracteristicas méas singulares en las
tres décadas de la tipografia en las revistas, son mayormente caracterizadas por tener tama-
fio variado y direccion horizontal; otra caracteristica importante es que, a pesar de tratarse de la
posmodernidad, una cualidad ausente en la tipografia es la decoracion, presentan construccion
continua y su composicion es normal, ademas de que su proporcion se presenta regular. Cabe
mencionar que en la mayoria de las revistas la forma tipogréafica es caracterizada por la combina-
cién en altas y bajas salvo algunas excepciones en las que algunas se utilizan Unicamente altas;
destaca la modulacion redonda y sin serif (figura 5.7).
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1980 1950 2000 total
re n a t f a c e emig r eb culture ray g unemig r e emig r e

5 0 1 12 19 23 31 32
TAMARIO REGULAR
aatoorewoo [N NN W s s s
DIRECCION VERTICAL 1 1 2
pireceion HorizontaL [N B 15 1 5 | 34
SOMBRA 2 2
CONTORNO || || 1 2 3
TEXTURA 2 2
NINGUNO B || 14 s 5 2
CONSTRUCCION CONTINUA 13 3 5 21
CONSTRUCCIEN CHSCONTINUA 2 12 14
NORMAL B 13 12 5 3
CONDENSADA 5 4 3
EXPANDIDA || | | 12
THIN
EXTRALIGHT 1 1
LIGHT 8
sesuian — meEE W O mEmw s 3 3 2

MEDIUM

SEMIBOLD
soto — |

LI FEN-hE]

.- 1 6 17
EXTRABOLD 1 1
ULTRABOLD
TALICA 4 7
REDONDA | 13 13 5 31
SERIF 8 3 3 14
S/SERIF 13 13 1 2
MANUSCRITA || 2 2
GoTICcA
DECORATIVA 4 10 14
ALTAS 15 13 5 33
BAJAS 2 14 2 28

Figura 5.7 Tabla que muestra los aspectos micro-tipograficos que caracterizan a la portada de la revista (Hernandez, 2016).

En el aspecto macro-tipografico se observd que conrespecto a los indicadores establecidos para

el andlisis, la mayoria de la tipografia que refiere a sus caracteristicas compositivas es legible
(Figura . 8).

1980 1990 2000 total

a re n a t f a c e emig r e b culture ray g unemig r e emig r e

INTERLINEADO LEGIBLE
INTERLINEADO ILEGIBLE
ESPACIO DE PALABRAS LEGIBLE
ESPACIO DE PALABRAS ILEGIBLE
ESPACIO DE LETRAS LEGIBLE

[
w

N ® N W e
w
N
®

ESPACIO DE LETRAS ILEGIBLE

Figura 5.8 Tabla que muestra los resultados de legibilidad utilizados en las portadas de la revista (Hernandez, 2016).

Por otro lado, identificando las portadas de revistas de acuerdo a su legibilidad, se tiene que las
portadas de 1980 son mas legibles en The Face y Arena, y conforme avanzd la tecnologia, como
medio de expresion y de experimentacion, aparece una excepcion con la revista Emigre, enla que
se observa a la tipografia con mayor expresion pero legible; contrastando con la década de 1990,
las portadas de Beach Culture ya comenzaban a tener un mayor nivel de deformacion y movimien-
to, en el caso de las portadas de Ray Gun es mas notorio el «juego> que se observa en la compo-
sicion de la portada, que da como resultado la disminucion de legibilidad, en la que se ve tipografia
aparentemente hecha a mano, empalmada y sin estructuracion légica, en Emigre en la misma dé-



cada, se usa casi la misma técnica, pero utili-
zando colores més llamativos y con un menor
nivel de superposicion de la tipografia, lo que
la hace mas legible, pero sin descartar el mo-
vimiento que se produce en la portada. Para la
década del 2000, se caracteriza por el uso de
colores llamativos con la ayuda de la tecnolo-
gia y retomando la estructuracion tipografica
clasica, lo que la hace méas legible que en la
década anterior.

Analizando los resultados anteriores se obtu-
vieron dos conceptos que no se tenian consi-
derados en la investigacion, pero estuvieron
presentes en la mayoria de las portadas de
las revistas, y son cualidades notables que re-
presentan a la tipografia en la posmodernidad,
la experimentacion y como consecuencia de
esta la expresion. Estas cualidades se identi-
ficaron tras reconocer los niveles de «juego»
en los componentes de las portadas de las re-
vistas, y entonces se observo que:

«Entre mayor experimentacion se presentd
en el manejo tipografico, menor grado de le-
gibilidad se dio»; y ademéas se determina que
en la década de 1980 se rompid con la ideo-
logia moderna de manera moderada, ya que
las mentes en esta época vanguardista aun
no aceptaban el cambio, después, en la dé-
cada de 1990 se dio un rompimiento drasti-
co mediante la experimentacion apoyada en
la tecnologia, y posteriormente, en la década
del 2000, retorna a un orden casilogico seme-
jante ala década de 1980, pero sin dejar atras

los avances tecnoldgicos. Lo anterior se expli-
ca en la Figura 5.9 en la que se desglosan los
niveles de experimentacion como avanzada,
extrema, media y moderada y se identifica en
qué décadas y revistas el nivel de experimen-
tacion es méas notable.

En cuanto a los resultados de la conexion
existente entre cada elemento tipogréafico
que conforma a la portada de la revista y su
funcion, se encuentra una gran variedad de
vinculos en cada una de ellas (véase anexo:
mapas de interconexion), que al conectarse
dentro de la portada de la revista forman una
unidad, y su funcion esta determinada por la
interaccion con cada uno de sus elementos;
la tipografia entonces funciona como un com-
plemento de la portada de revista, en la que la
interaccion de las técnicas visuales toman su
papel dejando de lado las cualidades arméni-
cas y resaltando las contrastantes, y de esta
forma provoca una alteracion que se puede
definir como movimiento.

Es mediante lo anterior que se comprueba la
hipdtesis: «La tipografia aplicada al disefio
de portadas de revistas entre las décadas
de 1980 al 2000 se caracterizd por su rup-
tura estructural y la alteracion de su funcion
descartando los principios funcionales con-
vencionales usados para la composicion y la
jerarquizacion de la informacion marcando asi
su evolucion dentro de la posmodernidad».
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Figura 5.9 Gréfica que ejemplifica el grado de experimentacion por década, lo que demuestra la evolucion de la tipografia basandose en la

experimentacion (Hernandez, 2016).

Debido a que los elementos contrastantes
gue provocaron el movimiento visual dentro
de la composicidn de la portada de la revista,
contribuyeron a romper con la estructura de la
tipografia alterando asi su funcion; dado que
una de las caracteristicas tipogréaficas en la
modernidad era la legibilidad, en la posmoder-
nidad ésta ya no era una prioridad; por lo tanto
la funcion de la tipografia paso de ser, ademas
de un caracter informativo, una representa-
cion figurativa (imagen) y un componente ima-
ginativo que era mas llamativo a primera vista

descartando la legibilidad.

Figura 5.10 Ejemplo grafico de los elementos que influyeron en la
evolucion de la tipografia de 1980 al 2000 y su forma de interac-
cion (Herandez, 2016).



La alteracion de la tipografia, hasta llegar en ocasiones a la ilegibilidad, fue tomado como una
novedad en los inicios de la posmodernidad lo que marcé su evolucion dentro de ésta. Ademés,
en el andlisis evolutivo de la tipografia se obtuvo otra respuesta que determind su evolucion; en-
tonces se tiene que: «la tipografia ha evolucionado adaptandose a los avances tecnoldgicos de
cada época» (Havaronov, 2011, p. 12), y en la posmodernidad su evolucion se determind por su
adecuacion al ordenador, lo que permitio la facilidad de la experimentacidn, rompiendo su estruc-
turay alterando su funcion (figura 5.10).

Poniendo un ejemplo se presenta la figura 5.11 en la que se explica detalladamente la obtencion
de los resultados a la hipdtesis propuesta:

La tipografia aplicada al disefio de portadas de revistas entre
las décadas de 1980 al 2000 se caracterizé por

Su ruptura estructural La alteracién de su funcion

<
<

Porque dejo de ser sélo un caracter
Resaltando las cualidades contrastantes informativo, llegando a ser ademas

provocando movimiento. imagen y un componente imaginativo
provocando mayor expresion.

Los elementos contrastantes provocaron movimiento visual
lo que contribuyd a romper con la estructura tipografica alterando su funcién
provocando que sea llamativa sin importar su legibilidad.

Figura 5.11 Tabla que muestra la comprobacion de la hipétesis (Hernandez, 2016).
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1 INTERBRETACION

Retomando al pensamiento filosdfico de Deleuze y Guattari, se tiene presente que las portadas
de la revista funcionan como un mapa, con multiples elementos que fueron alterados, pues no
existe nada estable dentro de ellas, y entonces éste mapa ofrece multiples opciones para su lec-
tura.

Las portadas de revistas estan compuestas por una considerable diversidad de tipografia con
caracteristicas variadas (tamanos, estilos, grosores y formas) y si alguna tipografia fue alterada
en alguna de sus partes, esto genera una empalmacion o superposicion para entender que es una
derivacion de la original con una presentacion diferente, pero con la misma tipografia.

Dentro de la portada de la revista no existe una tipografia primordial, si no que todas forman parte
de ésta con la misma importancia, aunque estén compuestas de diferentes formas o tamanos,
estén arriba o abajo, giradas o espejeadas; y si algin elemento es alterado cambiard completa-
mente todas sus partes ya que todas estan conectadas. Si alguna de las partes es alterada, cam-
bian todos los elementos de larevista.

Todos los elementos de la portada se encuentran interconectados, esto se observa en la interac-
cion de las formas visuales que conforman la portada (Tipografia, imagen, color, lineas, puntos,
etc.) enlas que cada uno se conecta con otro.

La interpretacion descrita anteriormente se puede observar claramente en la figura 5.12 que
muestra un «mapa» compuesto en su mayoria de tipografia de diferentes tamafos y colores; mo-
dificada en su estructuracion generando una superposicion. Todos estos elementos estan co-
nectados y si se altera alguno de ellos, se modifica todo el mapa. Esta es la razén por la que las
portadas de las revistas funcionan por medio del rizoma.

Cabe sefialar que los principios descritos anteriormente se identificaron en las treinta y cinco
portadas de revistas, algunos con mayor intensidad que otros, siendo mas representados en las
revistas de 1990 Ray Gun, en las que que se puede observar notablemente la precencia del mo-
delo rizomatico para su disefio, puesto que contiene una diversidad marcada de tipografia sin pre-
sentar jerarquizacion; ademas de ser modificada, empalmada o destruida generando otra nueva.
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Figura 5.12 Portada de la Revista Ray Gun no. 15, 1994. Elvis Costello cover. David Carson (Masharov, 2015).
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De acuerdo a los resultados obtenidos anteriormente, se entiende que las caracteristicas prin-

cipales que introdujeron a la tipografia hacia la posmodernidad, fue la utilizacién de elementos

visuales contrastantes, y estas se relacionan entre si para formar una unidad, por tanto, su evo-

lucidon estuvo marcada por la alteracion facilmente perceptible de las cualidades tipogréaficas (Fi-

«£!l| GRE

Figura 5.13 Fragmento de la portada de revista Emigre No. 4 (Vanderlans, 2009, p. 36) en la que la

gurab.13).

combinacién de tipografia bold y light en una misma palabra se convierte en una de las caracteristi-

cas que rompen con los estandares establecidos en la modernidad.

De acuerdo a los resultados obtenidos ante-
riormente, se entiende que las caracteristicas
principales que introdujeron a la tipografia
hacia la posmodernidad, fue la utilizacion de
elementos visuales contrastantes, y éstas
se relacionan entre si para formar una unidad,
por tanto, su evolucion estuvo marcada por la
alteracion facilmente perceptible de las cuali-
dades tipograficas (Figura 5.13).

Lo anterior lleva a considerar que el fin tipogra-
fico ya no era exclusivamente significativo, si
no que su utilizacion con modificaciones es-
tructurales era un aporte que ayudaban a darle
unvalor distinto, pues tuvo su auge enla déca-
da de 1990, en la que fue mas notoria su alte-
racion, lo que provocd que la clasificaran como
posmoderna, y de acuerdo a los disefios de
portadas de las revistas la década de 1980 se

caracterizo por apenas tomar caracteristicas
contrastantes, ayudada por la digitalizacion se
obtuvo practicidad para deformarla en 1990,
pero en la década del 2000 se retomaron nue-
vamente las caracteristicas de la década de
1980, ayudada esta vez de la digitalizacion
permitiendo la facilidad de experimentacion
obteniendo nuevas formas tipogréficas ex-
presivas. Entonces, la tipografia, que desta-
¢6 en la posmodernidad, puede interpretarse
como el resultado de la modificacion estruc-
tural por medio de la experimentacion digital
lo que facilité su fragmentacion, modificando
su funcidn legible y estos aspectos determi-

naron su evolucion.

La utilizacion de las técnicas de estilo visual
(los elementos bésicos, los elementos de
percepcion visual y las técnicas de comuni-



cacion), en la tipografia dentro de las portadas de las revistas, fueron el fundamento primordial
para considerarla posmoderna y empleadas consciente o inconscientemente destacaron por su
mayor representacion: la variacion, la actividad, espontaneidad, acento, audacia e irregularidad;
observandose peculiarmente en la utilizacion de tipografia con tamarios distintos, la combinacién
de tipografias en altas y bajas; grosores, modulaciones y escalas usadas de manera diferente;
componentes no utilizados en la modernidad, que provocaron un movimiento estilistico peculiar

dentro de las portadas de las revistas.

Por lo tanto, la tipografia en la posmodernidad como elemento de expresion se convirtid en un
componente indispensable en constante cambio que la convirtid en un elemento procesual y no
estructural; esto quiere decir que el disefio tipografico en las portadas de revistas surgio de los
procesos «experimentales» que la mantenian en constante cambio alterando su estructura, y con

esto determind su funcion llamativa.
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13 CONcLsion

La presente tesis tuvo como objetivo definir las caracteristicas que marcaron la evolucién de la
tipografia posmoderna comprendida entre las décadas de 1980 al 2000 aplicadas al disefo de
portadas de revistas; y demostrar que la tipografia aplicada al disefio de portadas se caracterizd
por su ruptura estructural y la alteracion de su funcidn descartando los principios funcionales
convencionales usados para la composicion de la jerarquizacion de la informacion marcando asi
su evolucion dentro de la posmodernidad. Por lo tanto, se analizo la tipografia en las portadas de
dichas décadas desde una perspectiva funcional, estructural y compositiva.

Para demostrar lo anterior se recurrié al andlisis de la tipografia por medio del modelo metodo-
légico basado en la filosofia de Gilles Deleuze y Félix Guattari quienes propusieron la teoria del
Rizoma, basada principalmente en el anti-fundacionalismo. El modelo rizomatico se tomé como
una herramienta que permitié entender la construccion de la portada de la revista compuesta en
su totalidad de tipografia, ademas de sus conexiones para obtener su funcion especifica.

Este modelo se tomd como una herramienta para enriquecer el conocimiento y su valor dentro del
disefio, y de esta manera ofrecer la posibilidad de una interpretacion mas alla de un significado,
enfocandose en la funcidn y abriendo un nuevo parémetro para estudios posteriores, lo cual se
toma como la principal aportacion de la investigacion.

Identificando cada portada de revista como mapa, segiin Deleuze y Guattari, que estan compues-
tas de multiples elementos alterados, esta ofrece diversas opciones para su lectura ya que no
existe nada estable dentro de estas; compuestas por una considerable diversidad de tipografia
con caracteristicas variadas, que se encuentran conectadas, con alteraciones y empalmaciones;
de esta forma se entiende que la portada de la revista y por tanto la tipografia se basé en el anti
estructuralismo, y de estay bajo estos preceptos son por los que se analiza la tipografia mediante
el modelo rizomatico.

Elanalisis tipografico se dividié en dos niveles, el primero de acuerdo a su composicion estructural
y el segundo en su funcion; para lo anterior se recurrioé a laidentificacion de la cualidades visuales
de la tipografia en las portadas de revistas mediante un esquema de recoleccion de datos con el
gue se concretaron sus caracteristicas para después identificar las conexiones que permitieron
definir como funciona.



Los resultados alcanzados en el andlisis fue la obtencion de las cualidades que representaban
a cada una de las revistas, esto quiere decir que en cada una de estas las cualidades mas repre-
sentadas fueron el estilo ecléctico, fragmentario y digital; los elementos basicos fueron el movi-
miento, el color, la direccion y la escala; Los elementos para la percepcion visual fueron la nivela-
cién-aguzamiento y el equilibrio; Las técnicas de comunicacion visual en cuanto a contraste se
obtuvo la espontaneidad, la variacion, actividad, irregularidad, audacia y asimetria; y en armonia se
obtuvieron las cualidades de realismo, plano, equilibrio y unidad; en cuanto a micro-tipografia las
cualidades més usadas en las portadas de las revistas fueron el tamario variado en las portadas,
direccion horizontal, construccidn continua, composicion normal, proporcién regular, modulacion
redonda, familia sin serif y combinadas en altas y bajas; en cuanto a macro-tipografia se obtuvo
que a pesar de las cualidades contrastantes el texto era legible en su mayoria.

Con los resultados obtenidos anteriormente, se identifico la conexion existente entre cada ele-
mento para cada portada de revista, y asi determinar su funcion; permitiendo hacer la compara-
cion de los elementos visuales entre revistas y décadas, que posibilitaron detallar la evolucion de
la tipografia. Obteniendo ademéas dos cualidades no previstas en la planeacion del anélisis, estas
fueron la experimentacion y la expresion.

Obteniendo de lo anterior que entre mayor experimentacion se presentd en el manejo tipografico,
menor grado de legibilidad se dio. Funcionando como un complemento de la portada de revista,
en la que la interaccion de las técnicas visuales toman su papel dejando de lado las cualidades
armonicas y resaltando las contrastantes, y de esta forma provocando una alteracion que se pue-
de definir como movimiento. los elementos contrastantes que provocaron el movimiento visual
dentro de la composicion de la portada de la revista, contribuyeron a romper con la estructura de
la tipografia alterando asi su funcion; por lo tanto la funcién de la tipografia paso de ser, ademas
de un caracter informativo, una representacion figurativa y un componente imaginativo que era
mas llamativo a primera vista descartando asi la legibilidad. Ademés, en el anélisis evolutivo de
la tipografia se obtuvo que en la posmodernidad su evolucién se determiné por su adecuacion al
ordenador, lo que permitid la facilidad de la experimentacion, rompiendo su estructuray alterando

su funcion.

Con todo lo anterior se concluye que hablar de tipografia posmoderna significa entender los pro-
cesos compositivos por los cuales ha transitado, esto quiere decir que la tipografia en la posmo-
dernidad se fue adaptando a los cambios de pensamientoy a los avances tecnoldgicos como una
nueva forma de manifestar las emociones y captar la atencion del lector.
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La tipografia entonces adoptd un modo original de composicion, una nueva construccion que su-
geria la espontaneidad mediante su alteracidn estructural, por lo tanto, la evolucion de la tipo-
grafia en la posmodernidad es una evidencia de su adaptacion por medio de la experimentacion
como parte fundamental para el disefio, ya que determina un cambio persistente dentro de sus
aplicaciones, definiéndola como un elemento en constante flujo que fue tomando caracteristicas

pasadas y proponiendo nuevas.

El analisis se realizd solo en las portadas de las revistas, lo que limita la interpretacion de la fun-
cion tipogréaficay su evolucion; asi, se abren nuevas posibilidades para que se siga analizando la
tipografia en elinterior de larevista, y determinar si existe un resultado diferente; su reinterpreta-
ciény las caracteristicas de su evolucion.

Demostrando que la tipografia se encuentra en constante cambio gracias a los avances tecno-
logicos, y que en la actualidad esta disefiada con herramientas mas avanzadas que en décadas
anteriores, esto permite abrir un campo de estudio mas grande en el que se pueden adaptar todas
las posibilidades analiticas, ya que los medios expresivos y experimentales van aumentando.



S\ Y  WHe
T MUdH@N@V

\ ‘ @?2{&?
edde vel)-

D
L } D IS MARK ARM, WHO PLAYS GUITAR

AND SINGS, STEVE TURNER, WHO PLAYS LEAD
GUITAR; MATT LUKIN, WHO PLAYS BASS AND
DAN PETERS ON THE DRUMS. THEY HAVE A
NEW ALBUM OUT THAT IS CALLED MY BROTHER
THE COW. THEY ALSO HAVE A LOT OF FRIENDS.
 ONE.OE.THEIR.ERIENDS IS NAMED EDDIE.

Steve: That would be me.
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