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Resumen: Desde el periodo de la posmodernidad se abrié la disyuntiva sobre si la tipo-
grafia debiera ser expresiva o limitarse al valor nominal de comunicar su significado lin-
glifstico. Dos posturas que dirigen su mirada en sentidos opuestos; la normatividad repre-
sentada por ortodoxos de la academia que defienden el orden, la estructura y legibilidad
de laletra, bajo los principios y fundamentos del disefio. Y en el otro extremo, los liberales
posmodernos que rompen con toda norma y enfocan su trabajo hacia la expresion visual,
experimentacion y deconstruccion de textos. Toda manifestacion tipografica en el disefio
supone algin grado de comunicacion y de expresion que en tales casos habrd que mirar
bajo la optica del objetivo que se persigue. Analizar los origenes de los diferentes estilos
tipograficos establece la concepcion epistemoldgica, su funcion simbolica, y la compren-
sién de su existencia a partir de los diferentes eventos y contextos de la historia.

En el trabajo creativo del disefiador, la mirada puesta en la tipografia es un tdpico inelu-
dible del disefio grafico que tiene mucho que decir tanto en el sentido de comunicacién
objetiva, como en el sentido de la expresion subjetiva. En el presente articulo se presentan
algunos casos de fuentes y estilos tipograficos con la vision de crear conciencia de a su
cardcter comunicativo y expresivo que por su relevancia histérica llegaron a significar
tendencia, a veces controversia, pero siempre como parte fundamental del desarrollo del
disefio grafico.
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[Resumenes en inglés y portugués en la pagina 174]
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Introduccion

La tipografia empez6 a escribir su historia a partir del surgimiento de la imprenta de tipos
mdviles de metal de Gutenberg; son poco mds de quinientos aios en el que el tipo gotico
tuvo su esplendor plasmado en los libros incunables de los siglos XV y XVI. Un tipo de letra
Textura que marco6 el inicio del desarrollo de la tipografia que en la actualidad registra mas
de cien mil fuentes digitales. A pesar de su descenso, el tipo gotico sigue haciéndose pre-
sente en diferentes soportes graficos que expresan el sentimiento de su grandeza. En el texto
se muestran algunos casos de siglos recientes en donde se muestra la vigencia de este estilo
tipografico precursor que se mira como un signo de formalidad, relevancia y distincion.

El inicio del siglo XX tuvo cambios significativos que cambiaron el rumbo de la mayoria
de las naciones. El desarrollo tecnolégico, cientifico, econémico y cultural de la moderni-
dad impulsé al diseno y la tipografia con nuevas tendencias en las que se incluye al tipo
Sans Serif como un exponente de la sociedad moderna. Un estilo de letra que comunica
de forma clara, limpia de adornos y sin problemas de legibilidad. En este articulo se ana-
lizan algunas fuentes tipograficas también llamadas de ‘palo seco’ que lograron el éxito y
también otro caso particular de fracaso. En ambos casos, los eventos contextuales de la
tipografia son factor de analisis.

En la dltima parte del escrito se expone la expresion del tipo posmoderno en el que se
analiza si el tipo debiera ser expresivo o solo abocarse a su funciéon comunicativa literal.
La disyuntiva entre la objetividad y subjetividad se mira en voz de algunos disefiadores de
talla internacional que plantean puntos de vista que se confrontan. En el periodo posmo-
derno surge un tipo de pensamiento que rompe con los canones académicos y se hacen
propuestas deconstructivas donde la palabra ya no solo se ve como signo lingtiistico, sino
también como signo visual en el que se protagoniza la forma y se hace gala de la expresion
del tipo. Se presentan algunos casos que por su trascendencia en el desarrollo de la tipo-
graffa no se pueden omitir.

La tipografia gdtica, esplendor y ocaso

Laletra Textura pertenece al estilo tipografico gético en cuyos genes se encuentra el origen
de la tipografia, siendo “La letra Textura la primera en usarse como tipografia, se uso6 casi
exclusivamente para impresos religiosos y letras legales ya que era la mas formal del estilo”
(Martinez, 1990, p. 43). El primer libro impreso bajo el sistema de tipos méviles de metal
fue la Biblia de 42 lineas, llamada asi por que cada una de sus columnas de texto contuvo
42 lineas; el libro fue impreso por Johann Gutenberg en Maguncia a mediados del siglo
XV. Gutenberg de oficio orfebre realizé la letra Textura con la intencion de representar la
caligrafia hecha a mano por los escribas de la época. La palabra Textura tiene relacion
con la vision de la pagina completa de textos ya impresa, en tanto que al contemplar aque-
llas paginas dieron la apariencia de una mancha tipografica profusa en forma de textura
optica. Como se aprecia en la figura 1, la morfologia del estilo de letras alargado debido a
la altura X, de fustes angostos y la cercania entre caracteres que se tocan tangencialmente
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por ligaduras en forma de diamante tanto en la parte superior como la inferior, hacen
ver a los impresos desde dos perspectivas: la que comunica y difunde el conocimiento en
el sentido literario y la que muestra una visién subjetiva enlazada al lenguaje visual que
expresa algun tipo de sentimiento o emocion a partir de la expresion del estilo tipografico.
Esto se constata cuando se miran los interiores de los libros incunables de los siglos XV y
XVI. Al respecto, Adrian Frutiger aclara.

Los habitos de lectura hicieron que la gética de forma (Textura) se convirtiera
en la grafia tradicional de los libros religiosos y litirgicos; la Bastarda, en la del
comercio; y la Cursiva, en la de las actas notariales y administrativas (si bien
estos usos no eran exclusivos). (Frutiger, 2002, p.16)
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Figura 1. Tipo Textura, siglo XV. (Frutiger, 1990, p. 17)

Gutenberg tuvo que disefiar una fuente de 288 caracteres que incluian ligadu-
ras, letras combinadas, asi como variaciones de las mismas letras en diferen-
tes posiciones. [...] La clave de la invencién de Gutenberg fue el molde para
fundir cada letra, ya que cada caracter tenia que ser de la misma altura y ser
paralelo al mismo plano. (Martinez, 1990, p. 40-41)

El tipo gético no solo es parte del origen de la tipografia, también forma parte del espiritu
de la escritura caligréfica de la Edad Media que se trat6 de transmitir en los impresos de la
época del Renacimiento. El sistema que instaurd de Gutenberg perduré en los posteriores
cuatrocientos afios, lo que impacté en la difusion del conocimiento y la cultura de los pue-
blos. Gracias a los libros se transmitio la informacion de generacion en generacion y sabe
de una parte de la historia de la humanidad en donde el ser humano evolucion6 cambian-
do su forma de pensar y el modo de hacer las cosas. Gutenberg de origen alemdn, invent6
cuatro grupos tipograficos de estilo gotico: Textura, Rotunda, Schwabacher y Fraktur, los
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cuales se basaron en la escritura alemana del siglo XV (Martinez, 1990, p. 43). Los cuatro
grupos un tanto parecidos entre si significaron el inicio de un proceso que forjo el desa-
rrollo de la tipografia hasta tiempos actuales. El esplendor del tipo goético se mird en toda
Europa, de lo que Martinez apunta que para el afio 1500 hubo imprentas de esta técnica
en mas de ciento cuarenta ciudades (1990, p. 42). El tipo gético perdurd alrededor de cien
afios después de la invencién de la imprenta de tipos moéviles de metal, su decadencia se
acentud paulatinamente en los siglos posteriores debido a que el estilo evidenci6 proble-
mas de legibilidad por lo denso y cerrado de los caracteres. Otra situacion que influy6 en
su descenso fue que el tipo Romano gano terreno en desarrollo y popularidad entre los
impresores; un estilo tipografico que se finco en la escritura humanista propia de la Italia
del Renacimiento. “En la Italia del siglo XV, los escritores y sabios humanistas rechazaron
la caligrafia gotica a favor de la lettera antica, un estilo manuscrito clasico con formas mas
anchas y abiertas” (Lupton, 2011, p. 15).

El ocaso del tipo gotico se divisé6 inminentemente, pero su desaparicion no sucedié con
totalidad, el tipo siguié mirdndose como un simbolo de formalidad, distincién y estatus.
En la actualidad, se destacan soportes graficos del tipo gético de belleza singular en mar-
cas de productos y documentos de relevancia histérica, como los casos graficos de las
figuras 2 y 3 que a continuacién se presentan.

Ehe New Hork Times

Figura 2. Logotipo actual del periédico The New York Times.
Fuente: Logomyway, (09 de mayo de 2022)

La mirada del tipo gético puesta en el logotipo de uno de los periddicos mas influyentes del
mundo en la época actual es de resaltar. El origen del diario data del afio 1851 cuando hizo
su aparicion con el nombre de ‘New-York Daily Times. El logotipo ha tenido transforma-
ciones significativas a través de su historia, pero siempre conservando la formalidad del tipo
gotico. El creador de la tltima version estuvo a cargo del tipdgrafo estadunidense Ed Begian
a finales de la década de 1960 (Tentulogo, 09 de mayo de 2022). Al observar el logotipo del
prestigiado diario de la ciudad de Nueva York, se logra comprender la relacién del signo
tipografico con su significado, una vision de formalidad, fuerza, excelencia e historia. No
pudo ser de otra forma la expresion logotipica del diario estadunidense con la utilizacion del
tipo gotico y el cuidado que se imprimid en la construccion de cada caracter.
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Otro ejemplo que atisba al tipo gotico es la ‘Declaracion de Independencia de los Esta-
dos Unidos, uno de los documentos mas importantes de la historia de ese pais. Como se
puede apreciar en la figura 3, la cabeza de estilo gdtico a través de la expresion tipografica
enaltece la trascendencia del documento en el que se establece a las colonias del norte de
América como estados libres e independientes. En la época de 1776 el tipo gético ya habia
pasado sus afios de apogeo, sin embargo, la esencia del estilo tipografico marco la relevan-
cia del documento histdrico.
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Figura 3. Cabeza de la Declaracion de Independencia de los Estados Unidos de América.
https://www.ecured.cu/Declaraci%C3%B3n_de_Independencia_de_los_Estados_Unidos

A pesar del esplendor que surgi6 hace poco mas de quinientos afos del tipo goético, una
pequena luz se ha mantenido encendida en un ocaso que parece no culminar. En mu-
chas partes del mundo las expresiones del tipo gotico —aunque de forma escasa- se han
hecho presentes conservando la esencia de la escritura caligrafica de la Edad Media y su
particular expresion. El disefio de nuevas fuentes goticas que se han mantenido vigentes
como el caso de Fette Fraktur, disefiada por Johann Christian Bauer al alrededor de 1850,
la Wilhelm Klingspor Schrift, disefiada por Rudolf Koch en 1925, y en afios mas recientes
San Marco, disefiada por Karlgeorg Hoefer en 1991 (Bringhurst, 2008).

La mirada que pone en primera fila al tipo gético es la Biblia de 42 lineas, siendo el primer
libro impreso y para muchos el mas importante de todos los tiempos; un hecho histérico
de relevancia que marcé un punto de partida en la historia de la humanidad. En la actuali-
dad no es comun la utilizacién de fuentes goticas, sin embargo éstas se miran para sopor-
tes graficos con caracter de formalidad, seriedad, abolengo y relevancia: pergaminos de
titulos académicos, reconocimientos de logros de alto nivel, documentos institucionales y
textos de alta esfera de la iglesia catolica. En cualquier caso, siempre es un placer la mirada
al tipo gotico, en su inspeccion se puede ver el espiritu de Gutenberg, con su expresion se
despierta un sentimiento de alegria en el que también se contempla la retrospectiva de un
pasado glorioso.
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Fracaso y gloria de la Sans Serif

Al inicio del siglo XX se dieron cambios significativos que impulsaron la creacion del
disefio grafico como una disciplina que enlaza las expresiones graficas con los procesos
industriales “El disefio graficos como actualmente lo conocemos surgié a raiz de esos
cambios, ya que para los representantes del modernismo, el diseio y su impresion repre-
sentaba la unién entre el arte y la industria” (Martinez, 1990, p. 105). La modernidad con
el desarrollo tecnoldgico y los ideales de progreso, impulsaron nuevas formas de expresion
tanto en el diseflo como en la tipografia, un pensamiento racionalista que cuestiona y se
aleja del aspecto ornamental o decorativo.

La idea delo ‘decorativo’ habia abandonado la relacién histdrica de dichas artes
con el concepto de ‘decoro’ que habia dominado la vida social y cultural de
Occidente a lo largo de varios siglos para vincularse ahora principalmente con
la exhibicion social. (Sparke, 2010, p. 91)

El movimiento moderno se inici6 a finales del siglo XIX y fundamento la simplificacion de
formas en el diseino. Como parte de los cambios del nuevo siglo, el pensamiento postula a
la modernidad con la mirada de progreso. En esta época, la escuela alemana Bauhaus que
abre sus puertas en 1919, estableci6 un ‘principio general’ del diseiio basados en las formas
y colores basicos. “Gropius buscaba en sus conferencias un ‘denominador comun’ en la
arquitectura, en los talleres se tomaban como punto de partida formas y colores basicos”
(Droste, 1990, p. 57-58).

Se ha escrito mucho sobre el desarrollo del movimiento moderno primitivo en
arquitectura y disefio y sobre las ideas que sustentaron el proceso de simplifi-
cacion estética y racionalizacién que se dio en el mundo de la cultura material
y los entornos producidos industrialmente a finales del siglo XIX y principios
del XX. (Sparke, 2010, p. 93)

Una vision que prioriza la funcion legible, de formas claras y exenta de elementos deco-
rativos es el tipo Sans Serif, una tipografia sin remates en sus terminaciones, también lla-
mada de ‘palo seco’ por su apariencia de trazos homogéneos, se posiciona como un repre-
sentante de la modernidad en el disefio grafico. Al respecto Martinez establece que “Los
tipos Sans Serif en todos sus rangos de peso y proporcion fueron declarados la tipografia
moderna” (1990, p.121). El nuevo tipo sin patines fue un elemento que cambi¢ el discurso
del disefio grafico hacia una lectura clara y limpia, manteniéndose vigente todo el siglo XX
y hasta la actualidad. La Bauhaus fue una entidad que impulsé esta nueva tendencia en el
disenio. Lazlo Moholy-Nagy profesor de la escuela alemana declara “La tipografia es una
herramienta de la comunicacién. Se debe enfatizar en absoluta claridad y legibilidad. La
comunicacion no se debe deteriorar por una estética a priori” (Meggs, 1984, p. 332). Bajo
esta premisa, la Bauhaus centrd su atencion en crear una tipografia unica, con la vision de
solucionar las necesidades tipograficas de los disefiadores de todo el mundo. Sin duda, una

160 Cuaderno 172 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2022/2023). pp. 155 - 175  ISSN 1668-0227



G. Gémez La mirada de la comunicacion y la expresion en la tipografia

apuesta por demas ambiciosa, con un atisbo autoritario y antidemocratico que en aquella
época correspondio6 con el pensamiento aleman. Herbert Bayer académico y jefe del taller
de impresion y publicidad de la Bauhaus, fue quien tuvo el encargo la tarea de disenar
una tipografia racionalmente sencilla, clara y legible. Con base en las formas geométricas
bésicas, en 1926 cred la llamada ‘escritura universal, un alfabeto representado unicamente
en caja baja (minudsculas). Bayer intent6 con su propuesta, crear una escritura que fuera
comprensible y vélida internacionalmente y que también representara el espiritu de la
modernidad. (Droste, 1990, p. 149). En su argumento el tipégrafo detallé que “las letras
tienen un solo sonido, por lo que no deberia existir el alfabeto en dos formas diferentes,
refiriéndose a las mayusculas y minutsculas, que en disefio son incompatibles, siendo dos
signos diferentes ‘A’ y ‘@, pero que suenan igual” (Martinez, 1990, p. 119). En la siguiente
figura 4 se aprecia la propuesta de Bayer; una tipografia Sans Serif geométrica hacia las for-
mas del circulo, cuadrado y tridngulo. Definida con claridad pero carente de proporciones
equilibradas en su estructura, evidencié rapidamente problemas de legibilidad.

abcdefghi
JKImnopqr
STUVWXYZ

HERBERT BAYER: Abb. 1. Atfabet Seluplel eines' Zaishens,
9" Und k" sind noch ats n
unfertiy au betrachten Préxise optische Wirkuny

Figura 4. Escritura universal diseniado por Herbert Bayer en 1926. (Martinez, 1990, p.119)

La critica de la comunidad internacional no esperd en rechazar la propuesta de Bayer y
con ello el fracaso no solo del tipo Sans Serif, también del autor de la ‘escritura universal’ y
de la entidad académica que lo respaldé. Sparke sefiala que a pesar de los grandes ideales,
el movimiento moderno tuvo limitaciones en el momento de aplicar las propuestas a los
disenos, “Las limitaciones del movimiento moderno en el disefio radicaban, en tltima ins-
tancia, en su incapacidad para alcanzar el grado de universalidad al que aspiraba” (Sparke,
2010, p. 108). A pesar que el tipo universal resulté un fracaso, éste sirvio de inspiracion
para otros tipografos que aflos mas adelante se pronunciaron con nuevas fuentes tipogra-
ficas inspiradas en los conceptos establecidos por la Bauhaus.

La mirada puesta en el nuevo tipo Sans Serif se vislumbro desde finales del siglo XIX, y para
inicios del XX el entusiasmo de la modernidad pronto se pronuncié el en el entorno social.
Es el caso del tipo Railway disefiado por Edward Johnson en 1916 para uso exclusivo del
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‘Metro’ de Londres. Al igual que otros tipdgrafos de la época, Johnson se basd en las formas
clasicas y buscé la forma mas basica de cada letra (Martinez, 2010 p. 122-123). En la figura
5 se puede mirar la claridad y limpieza de las formas geométricas que conforman la fuente
tipografica, al observar la letra ‘0’ se constata que estd constituida con base en un circulo
exacto, siendo un referente para la construccion de las demas letras en caja alta y baja.

ABCDEFGHIJKLMNOP
QRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopq
rstuvwxyz

1234567890 &£

Figura 5. Tipo Railway disefiado por Edward Johnson en 1916. (Martinez, 1990, p.122)

Otro exponente que puso la mirada en el tipo Sans Serif en la década de 1920, fue Eric
Gill, —caligrafo, tipégrafo y diseiador- quien con apoyo de Stanley Morison de Monotype
Corporation, lanzé en 1928 el tipo Gill Sans en caja alta con un tnico grosor para ser
elegida como la tipografia estindar del ferrocarril ‘London and North Eastern Railway’
(Riggs, 2010, p. 145). Muestras del tipo en figura 6. Al paso de los afios, esta unica fuente
se convirtio en una familia tipografica de catorce variantes y una de las mds populares en
el gusto de los disenadores de la época.

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890

Figura 6. Tipo Gill Sans disefiada por Eric Gill. (Martinez, 1990, p.123)

Otra muestra de éxito de la Sanas Serif se mird en el tipo Futura disenado por Paul Renner
en 1927, posicionandose como una de las fuente mas populares de la primera mitad del
siglo XX. Renner, aunque no estuvo vinculado directamente con la Bauhaus, adoptd su fi-
losofia basandose en las formas geométricas simples, y con la ayuda de la oficina de disefio
de la Bauersche G. en Frankfurt (fundicion Bauer Type) cre6 durante los siguientes treinta
afos una familia de fuentes tipograficas con quince variantes en correspondencia con la
visién de modernidad. (Riggs, 2010, p. 145). Muestra del tipo en la siguiente figura 7.
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ABCDEFGHIJKLMNO
PQRSTUVWXYZ
abcd efghijklmnopgristuvwxyz

Figura 7. Tipo Futura disefiada por Paul Renner en 1927. (Martinez, 1990, p.124)

Uno de los tipos mas exitosos del estilo Sans Serif es el Univers del disefiador suizo Adrian
Frutiger. “El Univers fue el tipo basico mas racional de los tipos sin patines de la pos-
guerra’ (Martinez, 1990, p. 138). Frutiger fue un aplicado de las formas y proporciones
tipograficas, realizo estudios en la Kunstgewerbeschule (Escuela de Artes Aplicadas de
Zurich). Originalmente el disefio del tipo Univers const6 de veintitn variantes, lo que la
hizo muy versatil para el trabajo del diseno grafico. Ver figura 8.

Con esta familia Frutiger introdujo su convencion de nomenclatura de tipos
unica, basada en un sistema numérico metddico. En el sistema de Frutiger, el
primer digito en el nombre de una fuente (del 3 al 8) indica los grosores de lo
mas fino a mds pesados, mientras que el segundo digito especifica el ancho
e indica si una tipografia es redonda u oblicua. [...] En 1997, colaboré con
el equipo de disefio de Linotype para rediseiar y actualizar la Univers, cuyo
resultado fue una stper familia con mas de 60 fuentes. (Riggs, 2010, p. 201).

as a8 a7 a8 a9

univers | |univers | |univers univers s

53 55 56 57 58 59

univers univers | (univers | |univers | |univers | |univers

63 85 66 67 68

univers | |univers | |univers | |univers | | univers

7 % 6

univers | (univers| |univers

83

univers

Figura 8. Tipo Univers disefiada por Adrian Frutiger entre 1954 y 1957. (Frutiger, 2002, p. 59)
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Para la segunda mitad del siglo XX, la visién del estilo Sans Serif asumi6 un giro en rela-
cién con la tendencia de la primera mitad. Se comprende una revaloracién del tipo de palo
seco en el que se cuestiona a las estructuras con base en las formas geométricas basicas,
lo que suponia una letra més funcional. La legibilidad de la Univers en la década de 1950
pone de manifiesto una restructuracién del tipo Sans Serif. Al respecto Frutiger declara
que “sus formas no se basan en el antiguo cardcter lineal, ni poseen trazos ostentosos de
un tipo de letra que pretende revelarse con todo lo anterior. Al contrario: la creacion de
la Univers se basa en un conocimiento profundo de las formas de escritura del pasado
(2002, p. 60). La tendencia de formas geométricas de las décadas de los afios 1920 y 1930
se fueron agotando por lo que se mird hacia las bases de la escritura y de la primeras Sans
Serif del siglo XIX llamadas Akzidenz Grotesque. (Martinez, 2010 p. 89). Riggs aclara que
“pese a que el movimiento modernista de la década de 1920 hizo que las Sans Serif geomé-
tricas como la Futura estuvieran mas de moda, pero el estilo grotesco dominé gran parte
del siglo XX” (2010, p. 95). Esta 6ptica de retomar las bases historicas de la Sans Serif hizo
del tipo Univers una de las tipografias mads exitosas de la historia de la tipografia que sigue
gozando de la preferencia de los disefiadores graficos.

De forma paralela al desarrollo del disefio grifico de la década de 1950, las fuentes de
origen Akzidenz-Grotesque tuvieron un resurgimiento importante en nuevos disefos ti-
pograficos de la segunda mitad del siglo XX. “La Akzidenz-Grotesque fue publicada por
primera ves por la fundicién H. Berthold AG de Berlin en 1898” (Riggs, 2010, p. 95). En
otro caso de relevancia, surge el tipo Helvética —quiza el tipo mas exitoso de la historia de
la tipografia- redisefiado por Max Miedinger en 1957, cuyo origen pertenece a la version
Neue Haas Grotesk de la fundidora Haas Type Foundry en Miinchenstein, Suiza a finales
del siglo XIX. Miedinger quien trabajaba con Eduard Hoffmann perfeccion¢ las formas de
la fuente tipografica haciéndola neutral y clara.

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRS
TUVWXYZ1234567890

Figura 9. Tipo Helvética disefiada por Max Miedinger en 1957. (Riggs, 2010, p. 166)

El tipo Helvética es para muchos profesionales del medio de la publicidad, mercadotecnia
y el disefio grafico la fuente tipografica mas popular y exitosa de todos los tiempos a nivel
mundial, manteniendo su vigencia desde su creacion en la década de 1950 hasta la actua-
lidad. Surge en un contexto de posguerra bajo la mirada de los ideales de la modernidad,
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en donde nace la necesidad de letras racionales, es decir, una tipografia clara, limpia de
adornos, que cumpla con la funcién legible y que ademas se adapte a cualquier soporte
grafico. En el periodo posmoderno se vislumbré un sentimiento de replantear las cosas
hechas en la modernidad y aunque se pensoé que la tipografia debia ser expresiva, la Helvé-
tica se pronunci6 en apertura hacia la democratizacion, en tanto que fuese utilizada para
necesidades mas universales. Existen detractores de la Helvética que piensan que el tipo
es inexpresivo, ubicuo y sin cardcter de identidad. Por otro lado, los que estdn a favor de la
Helvética la conciben al grado de perfecta. Esta vison se puede observar en el documental
de Gary Hustwit sobre la Helvética en 2007, en una produccion de Swiss Dots con motivo
de la celebracion de cincuenta afios de permanencia en el mercado mundial. La pelicula
muestra una doble mirada que se cruzan y desafian a través de entrevistas de destacados
disenadores del medio profesional del disefio y la comunicacién visual, tanto por la parte
de conservadores como de liberales. A continuacion algunas de las posturas expresadas
en el documental:

Neville Brody: La eleccién de la tipografia es el arma mas importante en esa
comunicacion. [...] La Helvética es una insignia que dice que somos parte de
una sociedad moderna, que compartimos los mismos ideales. (Hustwit, 2007,
minuto: 00:40:35).

Massimo Vignelli: Helvética es una tipografia que fue generada por el deseo
de una mejor legibilidad, es una tipografia moderna, muy clara. Es buena para
todo basicamente. (Hustwit, 2007, minuto: 00:05:58).

Erik Spiekermann: La mayoria usa Helvética porque es omnipresente. (Hust-
wit, 2007, minuto: 00:02:27).

Matthew Carter: Una de las caracteristicas mas hermosas de la Helvética, son
las terminaciones horizontales de las a, ¢, e y g mintsculas. ; Cémo las mejora-
ria? Si estan perfectamente bien. (Hustwit, 2007, minuto: 00:17:02).

Leslie Savan: La Helvética tiene un balance perfecto entre sus letras. (Hustwit,
2007, minuto: 00:42:11).

Lars Miiller: La imagen de la Helvética como una tipografia contemporanea
la hizo ser llamada tipografia del capitalismo, con lo cual estoy en desacuerdo
ya que yo diria que es la tipografia del socialismo. (Hustwit, 2007, minuto:
00:43:08).

Durante las décadas de 1960 y 1970 se gestaron cambios sociales, politicos y culturales en
algunas partes del mundo, en donde algunas voces se pronunciaron en sentido de protesta
sobre las tendencias del disefo grafico. Rick Poynor —profesor, investigador y escritor en
materia de disefio- establece que especialmente en Norteamérica se empezaron a notar
reacciones en contra de la Helvética debido a que los disefiadores estaban comodos con
ese tipo de disefio aburrido que imperaba en el mundo. Asi que disefiadores radicales
cuestionaron fuertemente el modelo claro, limpio y legible utilizado en el disefio y la tipo-
grafia senalando que el disefio se habia convertido en una simple rutina, lo que provoco el
cambio (Hustwit, 2007, minuto: 00:45:05).
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Tanto simpatizantes como detractores de la Helvética siguen pronunciandose en la época
actual. Al parecer, la confrontacién de estas dos miradas no llegan al acuerdo. En una
perspectiva personal sobre este cruce de pensamientos, el que suscribe este articulo estima
que cada disenador tiene la libertad de eleccién sobre la forma de comunicarse y expre-
sarse a través del disefo y tipografia. Es imprescindible en todo caso echar un vistazo a
la historia de la tipografia y en especifico al tipo Sans Serif para conocer su origen, éxitos
y tropiezos que ha tenido a lo largo de su existencia, sin olvidar que “La Sans Serif evolu-
ciono durante cientos de afos y que la Helvética es su maxima expresion” (Hustwit, 2007,
minuto: 00:33:26).

El autor del presente texto estudio la carrera de disefio grafico en la Universidad Nacional
Auténoma de México en 1986, y vivié intensamente la disyuntiva entre acatar las normas
tipograficas como las que establece Rob Carter en su libro ‘Disefiando con tipografia 4’ en
donde la norma uno dice: Para una legibilidad dptima, elija fuentes clasicas y habituales
ya probadas (1998, p. 10). Carter enlista un grupo reducido de dieciocho fuentes en las
que incluye la Univers y la Helvética; o bien, elegir romper las reglas y hacer propuestas
mas libres. La década de 1980 fueron tiempos de confusion al no tener claridad en elegir el
camino “correcto’, si el de la comunicacion legible y directa o el del sentimiento personal
con la expresion del tipo visual. La mirada se aclaré con el paso de los afios y la experiencia
del trabajo profesional; se mir6 con una perspectiva hacia el equilibrio entre la objetividad
y la subjetividad, tomando en cuenta que cada proyecto tiene sus requerimientos que no
dependen del disenador, pero que en la medida de lo posible se busca una forma particu-
lar de expresar emociones y sentimientos a través del diseno y la tipografia.

La expresion del tipo posmoderno

Antes de entrar en materia de tipografia, se necesita hacer algunas precisiones sobre el
término ‘posmoderno, para posteriormente enlazarlo con la expresion del tipo. Se consi-
dera que el periodo posmoderno comenz¢ al finalizar la Segunda Guerra Mundial, como
consecuencia de lo sucedido en la modernidad, en donde predominé el discurso racional
y el ideal de progreso. Las expectativas que se tenfan de un mundo mejor se tornaron
en critica y depresion social (Jameson, 1996, p. 11). El periodo posmoderno abarca una
amplia gama de movimientos culturales, sociales, econémicos, filoséficos, politicos, del
arte y el disefio. Establecer una definicion resulta complejo debido a sus imprecisiones, su
naturaleza imperfecta, inexacta y la carencia de un marco teérico que lo respalde.

[...] la posmodernidad no es la dominante cultural de un orden social comple-
tamente nuevo (que con el nombre de “sociedad posindustrial” ha circulado en
los medios de comunicacién), sino solo el reflejo y la parte concomitante de una
modificacion sistematica mas del propio capitalismo. (Jameson, 1996, p. 12).
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Pensadores de las décadas de 1960 y 1970, establecieron una severa reflexion a partir de los
postulados de la modernidad. Friedrich Nietzsche es considerado como el precursor del
pensamiento posmoderno, pero también otros pensadores de éste tema como Jean Fran-
cois Lyotard, Jacques Derrida, Patl Virilio, Jean Baudrillard, influenciados por Marshall
McLuhan ademas de Roland Barthes y Lévi-Strauss, centraron su atencidn en replantear
las ideas del mundo moderno. Primero debatieron la disyuntiva de sila posmodernidad es
continuidad o ruptura con la modernidad, concluyendo que lo posmoderno busca ruptu-
ras (Jameson, 1996, p. 9). “La posmodernidad se presenta claramente como antimoderni-
dad,” (Habermas, Baudrillard, Jameson, 2002, p. 19) esta afirmacion ha penetrado hasta la
actualidad en todas las esferas de la sociedad. Al respecto, Eagleton establece:

[...]la posmodernidad es un estilo de pensamiento que desconfia de las cuestio-
nes clasicas de la verdad, razén, identidad, y objetividad, de la idea de progreso
universal o de emancipacidn, de las estructuras aisladas, de los grandes relatos o
de los sistemas definitivos de explicacion. [...] Contra esas normas iluministas,
considera el mundo como contingente, inexplicado, diverso, inestable, indeter-
minado, un conjunto de culturas desunidas o de interpretaciones que engendra
un grado de escepticismo sobre la objetividad de la verdad, [...] el consumismo y
la industria cultural, en el cual las industrias de servicios, finanzas e informacion
triunfan sobre las de manufacturas. (Eagleton, 1997, p. 10).

La posmodernidad ha dejado atrds un mundo moderno, refiere Gombrich, tal vez el tér-
mino posmodernidad no es totalmente adecuado porque refiere imprecisiones de sus al-
cances y no define el camino a seguir, en todo caso, lo tinico que dice es que los seguidores
de esta tendencia consideran a la modernidad como algo del pasado. (2007, p. 488).
Lyotard hizo un estudio sobre las transformaciones de la cultura a partir del siglo XIX,
proponiendo una crisis de los relatos y su conflicto con la ciencia, en tanto que no se re-
duce a la utilidad y lo verdadero, enunciando que “se deben legitimar las reglas del juego”
(Lyotard, 2008, p. 9) es decir, al legitimar el saber por medio de un metarrelato (mas alla
del relato) se consideran otros elementos que cuestionan la veracidad de la historia y de las
instituciones. De esta forma, la legitimacidn centra su punto de crisis en la filosofia meta-
fisica, las necesidades en materia de justicia social y la verdad cientifica. Por otro lado, el
criterio de validacién a través del consenso resulta insuficiente. El recurso de los grandes
relatos estd excluido; no se podria, pues, recurrir ni a la dialéctica del Espiritu ni tampoco
a la emancipacion de la humanidad para dar validez al discurso cientifico posmoderno
(Lyotard, 2008, p. 109).

Para acotar la comprension de lo posmoderno, se puede resumir que el movimiento mo-
derno sufre una ruptura ideoldgica a partir de la valoracion critica que caracteriza a la
posmodernidad y que de forma dialéctica, contrapone el pensamiento y los ideales de la
modernidad con un estilo de la innovacion no entendida del periodo posmoderno.

En la década de 1960, al disefio grafico en México no se conocié como tal, y la formacién
de disefiadores surgi6 con la carrera de dibujo publicitario en las academias de arte. Tam-
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bién era frecuente que la gente aprendiera el oficio de forma empirica, de tal suerte que
los dibujantes de aquella época conocieron limitadamente las normas tipograficas y los
fundamentos del disefio, habia poca informacion tedrica.

En la actualidad, a pesar de que ya se cuenta con mucha mas informacién y la ayuda de
los medios digitales el trabajo de ‘disenio grafico’ presenta una indefinicién establecida
tanto por los tedricos como por la gente que labora en el campo profesional, no solo por
la amplitud de su préctica, sino también porque no existe un consenso establecido que lo
defina oficialmente. Katherine McKoy senala que el problema del disefio comienza con la
propia definicién, sin embargo, existen algunas aproximaciones de definiciéon como la de
Alejandro Tapia.

Es una disciplina o como el proceso de elaboracién de un objeto. [...] cuando
se habla de proceso de hacer un disefio, se yerguen numerosas perspectivas
sobre la explicacion de qué es disefiar, y en ocasiones aparece como un acto
creativo del sujeto, una técnica, el resultado de un método, incluso como una
practica ajena a la teorfa. (Tapia, 2004, p. 18).

En la década de 1970, los productores graficos relacionados con el movimiento punk fue-
ron radicales que negaron cualquier sistema de orden y método del disefio grafico pro-
fesional (Poynor, 2002, p. 38). Jaime Reid, uno de los precursores de éste movimiento
comenz6 aplicando diversas técnicas de experimentacién con una maquina copiadora
fotostatica, empleando tipografia recortada —como titulares de periédicos— para poste-
riormente pegarlos en contextos diferentes y asi resignificar el mensaje, estrategia que
simplificd las ideas de los textos largos. Un par de ejemplos de aquella época son las por-
tadas de los discos que se presentan en las figuras 10 y 11, en donde se mira el trabajo
experimental de Reid en la busqueda de la expresion del tipo con un metalenguaje que
dice algo mas que lo nominal del texto literario.

NEVER MIND
THE BOLLOCKS

Figura 11. Never Mind the Bellocks
Figura 10. God save the Queen, Sex Pistols, Here s Pistols, the Sex, Jamie Reid,
Jamie Reid, 1977. (Poynor, 2002, p. 39) 1977. (Poynor, 2002, p. 40)
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En el atisbo de estos ejemplos, el uso emancipado del color, la expresion de la tipografia
con las novedosas técnicas de representacion, marcaron nuevos caminos en el desarrollo
del disefio grafico. El empleo de una tipografia tosca y recortada sobre un fondo amarillo
intenso (figura 11) constituyd la antitesis del disefio formal, lo que fue considerado una
imperdonable ofensa estética por muchos disenadores formados en la academia (Poynor,
2002, p. 40). El atrevimiento de los artistas de las décadas de 1960 y 1970 se enfocaron en
desafiar los paradigmas académicos de dibujo publicitario, principalmente en ciudades a
la vanguardia en las tendencias del disefio como fueron Nueva York, Londres y Paris. En
parte, fue un acto de rebeldia y protesta por los postulados de la modernidad en los que se
protagonizaron eventos bélicos de dos guerras mundiales, y también por la necesidad de
liberar una fuerte represion ejercida por gobiernos imperialistas.

La mirada se enfocd en las propuestas innovadoras del pensamiento posmoderno. Con
base en procesos de experimentacion y en la busqueda de la expresion del tipo, se empe-
26 a definir un estilo; se fotocopio, amplid y recorto letras que fueron pegadas de forma
manual, en unos casos se imprimieron en técnica de serigrafia y en otros se elaboraron
letras a mano alzada, el trabajo en si no tuvo mayores complicaciones. Las publicaciones
que mostraron estas creaciones ofendieron seriamente a los diseniadores profesionales,
quienes rechazaron estas técnicas argumentando que cualquier persona podia disenar
con minimos conocimientos de la disciplina. El estilo posmoderno se mird como anti-
tipografico lo que provocé confusion sobre lo permisible, por lo que se inicié una especie
de revolucion en el disefio grafico. Afios mas adelante, la técnica amplié sus recursos y
fortaleci6 el animo de la experimentacién tanto en disefiadores profesionales como en
empiricos. Algunos de los nuevos sistemas fueron: impresion con sellos de corcho, uti-
lizacién de maquinas de escribir, trazo con boligrafo, utilizacion de tipografia hecha en
fotocomponedora, fotocopias, montaje y collage. Bajo el desprecio por las normas del di-
sefo y de la tipografia, el estilo se torné ecléctico, a veces intuitivo, otras sistematico. Con
estrategias que quebrantaron las normas tipograficas, ilegibles, incorporando cualquier
fuente tipografica, variante, tamano, color, y despreocupadamente atrevidas, poco a poco
fueron ganando protagonismo y aceptacion por lo inédito y los niveles altos de expresion
del tipo. La deconstruccion fue otra de las estrategias utilizadas en el periodo posmo-
derno; procedente de la critica de textos literarios en la década de 1960, el disefio y la
tipografia la adopto con la vision de ver al signo lingiiistico mas como signo visual. Las
convenciones fueron abiertamente criticadas, no sélo por los profesionales, sino también
por el publico general debido a la incomprension de las propuestas. Para los creadores de
las décadas de 1970 y 1980, fue dificil entender y definir el término deconstruccién por
su complejidad e inestable significado “inclusive en los circulos filoséficos y teéricos, la
deconstruccion es un concepto tan controvertido como el mismo posmodernismo.” (Poy-
nor, 2002, p. 46). Jacques Derrida es el filésofo que proyecta el término deconstruccion en
el periodo posmoderno. El analisis que hace en su libro De gramatologia sobre la escritura
como forma distintiva de representacion, es quiza el texto de Derrida mas significativo
para los disefiadores gréaficos ya que se interesa por el disenio y tipografia como procesos
materiales, de tal forma que la deconstruccion se adopta como estrategia creativa (Lupton,
Miller, 2002, p. 103).
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En la década de 1980, se contemplaron las primeras muestras de lo se conocié como dise-
o deconstructivo de estilo totalmente experimental. En aquella época, las normas tipo-
graficas y del diseio no solo ya se conocian, también se percibieron muy rigurosas, asi que
la confrontacién con el nuevo estilo posmoderno generd posiciones que se confrontaron;
conservadores modernos, racionalmente bien estructurados y por otro, liberales posmo-
dernos, irreverentes. El punto de disrupcién se mira en el cumplimiento de las normas o
el rompimiento de éstas. Un factor contextual que surge en esta década, que se suma a este
conflicto y que cambid los procesos del disefio e inicid una nueva era, fue la transicion
de los sistemas andlogos a los medios digitales. La tecnologia digital y el surgimiento de
la primera computadora personal de Macintosh en 1984, abrié nuevas posibilidades de
desarrollo en la tipografia, el disefio y la comunicacion visual.

La mirada de la tipografia no solo enfoca a los textos como un medio de comunicacion,
también la contempla como de expresion. Con el estilo posmoderno, la tipografia tiene
la doble intencién de expresar alguna emocion, sentimiento o idea que va mas alla del
significado literal de la palabra, en este sentido, se potencializa el proyecto comunicativo.
Los diferentes sistemas experimentales centraron su atencion en la relacion texto, imagen
y significado, debido a que las propuestas de los creadores de la época abrieron nuevas
posibilidades de lectura visual. Asi que, la expresion del tipo adquirié protagonismo de
forma y contenido.

El disefio tipografico basado en palabras y textos, es quiza la extension visual
mas logica de la deconstruccion y argumentan que cuando el enfoque decons-
tructivista se aplica al diseflo, cada sustrato a través del uso del lenguaje y la
imagen es un actor intencionado de un juego deliberadamente lidico en el que
el espectador puede descubrir y experimentar las complejidades ocultas del
lenguaje. (Byrne, Whitte, 1990, p. 28).

En la década de 1990, Jeffery Keedy junto con Edward Fella, compaiieros de la Academia
de arte de Cranbrook, puntualizaron que la tarea mas importante de ese momento era re-
vertir el pensamiento rigido por otro mas eldstico, asi como los ya gastados esquemas del
enfoque moderno totalmente articulado, demasiado claro, estatico, soso, carente de gracia
y viveza. Asi, el estilo de disefio propuesto por Fella se basé en principios de incoherencia
e irregularidad (Poynor, 2002, p. 55). Los trabajos tanto de Keedy como de Fella fueron
intuitivos. Ver ejemplo en la figura 12. Se alteraron los espacios tradicionales de los textos
al grado de la incomprensibilidad, en donde no hay coherencia entre letras, palabras y
parrafos, el interlineado a veces sobrepuesto y otras abierto de forma desproporcionada,
la combinacién de textos impresos con letras trazadas a mano alzada, en otros casos, la
distorsion de la letra, el constante desprecio por la base horizontal del texto y la inestabili-
dad de la tipografia flotante, hicieron ver al tipo deconstructivo del periodo posmoderno
subversivo frente a las normas tipograficas y reglas .
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Figura 12. Jeffery Keedy. Fast Forward, ilustracion a doble pagina.
California Institute of the Art, E.U., 1993 (Poynor, 2002, p. 111)

Para algunos disenadores de fuentes tipograficas como Peter McCracken y Lucas de Groot,
el estilo propuesto por Keedy no fue tan malo, dijeron que “era una estrategia tipicamente
posmoderna para que un trabajo llamara la atencion hacia los errores y el artificio de su pro-
pia construccion” (Poynor, 2002, p. 57). Por lo que crearon intencionalmente fuentes tipo-
graficas de estilo imperfecto, esto se interpretd como el reflejo de aquella sociedad de finales
del siglo pasado, “el lenguaje imperfecto de un mundo imperfecto” (Poynor, 2002, p. 57).

El uso de la tipografia que se observé en las décadas de 1980 y 1990, estuvo enmarcado por
disefiadores como David Carson, Rick Poynor y Rob Carter, quienes fueron considerados
como antagoénicos de los sistemas establecidos por las academias y escuelas de disefio.
Infractores de las normas, revolucionaron la disciplina del disefio grafico mostraron al
mundo nuevas posibilidades de experimentacion tipografica en donde se visualizo la ex-
presion del tipo. El trabajo deconstructivo pretende la ilegibilidad y el rompimiento del
orden de textos de los que se estd habitualmente acostumbrado, en donde se renuncia a
la formalidad lingtiistica y a los sistemas de reticulas implementados en la normatividad
del diseno editorial. “El empleo de la reticula como sistema de ordenacion constituye la
expresion de cierta actitud mental en la que el disefiador concibe su trabajo de forma
constructiva” (Miiller-Brockmann, 1982, p. 57).

La figura de David Carson no pasa desapercibida, un protagénico del disefio posmoderno
que recibi6 una formacion académica de tan sélo quince dias en una escuela de diseiio,
de lo que declard ser suficiente para entender al disefio. Alcanzo niveles altos de popula-
ridad por su trabajo de experimentacion tipografica proyectandose en la esfera interna-
cional. Reconocido con éxito para muchos, polémico y desaprobado para otros, instaur6
un nuevo modelo de construccion a partir de la deconstruccion de textos, lo que atrajo
las miradas de corporaciones importantes como Pepsi Cola, Nike y Microsoft quienes lo
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contrataron para su publicidad, lo que se comprende como validacién, autentificacion del
estilo de disefio posmoderno.

El estilo de Carson adquirié la etiqueta de grunge, que se remite a tiempos del grafismo
sucio e irrespetuoso del punk de la década de 1970. “La diferencia entre el estilo punk y el
grunge es la tecnologia (Poynor, 2002, p. 62). Como se observa en la figura 13, la postura
de rechazo a las normas establecidas del disefio y la tipografia, torné al espiritu de altos
grados de libertad, emotividad, sentimiento y valores de expresion visual subjetivos. Car-
son describe su método asistematico de trabajo como:

Impreciso, intuitivo, un enfoque sin informacion formal. [...] Quiza a un nivel
inconsciente hago cosas para molestar a alguien. [...] no estoy en contra de la
formacion académica, pero cuando me empecé a interesar por el disefio, en
realidad no conocia esas normas y me senti muy atraido por explorar el aire y
la apariencia de un tema. (Blackwell, 1995, p. 96)
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Figura 13. David Carson, interior de la revista Ray Gun, 1992. Fuente: Gosling, 2019.

Conclusiones

La comunicacion y la expresion en la tipografia son dos elementos de funciones indepen-
dientes que se miran desde el disefio grafico como complementarios en la tarea comuni-
cativa. Es una sociedad simbidtica en donde el signo tipografico comunica el significado
literal de la palabra de manera clara y objetiva y al mismo tiempo se vale de la forma para
decir algo mds de su significado literal en un metalenguaje que expresa emociones, sensa-
ciones y pensamientos de libre interpretacion.

172 Cuaderno 172 | Centro de Estudios en Disefio y Comunicacién (2022/2023). pp. 155 - 175  ISSN 1668-0227



G. Gémez La mirada de la comunicacion y la expresion en la tipografia

Las normas tipograficas y las reglas del disefio pertenecen al disenio académico, su que-
brantamiento solo es véalido en tanto se tenga pleno conocimiento de la normatividad y se
realice de forma sistematica y como parte del proceso creativo. En la actualidad el gremio
del disefio grafico profesional mira con mejores ojos las propuestas del periodo posmo-
derno. La influencia del estilo deconstructivo impulsé la expresion del tipo, y la expe-
rimentacion tipografica fue determinante para posteriores generaciones de disefiadores.
La tecnologia digital de la década de 1980 fue un factor que cambi¢ la forma de hacer y
concebir el diseno; facilité los procesos acotando los tiempos tanto de ediciéon como de
produccion. Esto propicié que cualquier persona con algunos conocimientos en software
de disefio y sin fundamento académico presentara propuestas con el estilo deconstructivo,
sin embargo, la plasticidad del disefio posmoderno rompid paradigmas y abri6 fronteras
a la expresion del tipo.

Sobre la disyuntiva de si la tipografia debiera ser expresiva o solo cometer su funcién
lingtiistica, es una cuestion que depende del pensamiento de cada disefiador y de los li-
neamientos que se establecen en cada encargo de disefio. Adoptar el modelo rigido de la
modernidad tiene sus ventajas en cuanto se miran los signos tipograficos con claridad y
legibilidad, mientras que el estilo posmoderno abrié nuevas posibilidades de experimen-
tacion y de expresion donde letras, palabras y textos protagonizan en escena un discurso
visual que llega a evocar en las personas emociones. Estas miradas que se cruzan ponen
al descubierto la vulnerabilidad de las convenciones del disefio, estando unos a favor de la
comunicacion objetiva y otros del lado de la expresion del tipo.
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Abstract: Since the postmodern period, the dilemma has been opened about whether
typography should be expressive or limited to the nominal value of communicating its
linguistic meaning. Two postures that direct their gaze in opposite directions; the norma-
tivity represented by orthodox academics who defend the order, structure and legibility of
the letter, under the principles and foundations of design. And at the other extreme, the
postmodern liberals who break with all norms and focus their work on visual expression,
experimentation and deconstruction of texts. Every typographic manifestation in design
supposes some degree of communication and expression that in such cases will have to
be looked at from the point of view of the objective that is being pursued. Analyzing the
origins of the different typographic styles establishes the epistemological conception, its
symbolic function, and the understanding of its existence from the different events and
contexts of history. In the designer’s creative work, looking at typography is an inescapable
topic of graphic design that has a lot to say both in the sense of objective communication
and in the sense of subjective expression. In this article, some cases of fonts and typogra-
phic styles are presented with the vision of creating awareness of their communicative and
expressive character that, due to their historical relevance, came to mean a trend, someti-
mes controversy, but always as a fundamental part of the development of graphic design.

Keywords: look - expression - interpretation - typography - communication.

Resumo: Desde o periodo pds-moderno, abriu-se o dilema sobre se a tipografia deve ser
expressiva ou limitada ao valor nominal de comunicar seu significado linguistico. Duas
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posturas que direcionam o olhar em dire¢des opostas; a normatividade representada pelos
ortodoxos da academia que defendem a ordem, estrutura e legibilidade da letra sob os
principios e fundamentos do design, e no outro extremo os liberais p6s-modernos que
rompem com todas as normas e focam seu trabalho na expressao visual, na experimenta-
¢do e desconstrugdo de textos. Toda manifestacdo tipografica em design supde algum grau
de comunicagio e expressao que, em tais casos, terd que ser encarado do ponto de vista do
objetivo que esta sendo perseguido. Estudar as origens de alguns estilos tipograficos em
que se estabelece sua concepgio epistemologica e fun¢do simbolica da um olhar pessoal
para a compreensdo de sua existéncia atual, levando em consideragdo o contexto e os
fatos de sua historia. No trabalho criativo do designer, olhar para a tipografia é um tema
incontornavel do design grafico que tem muito a dizer tanto no sentido de comunicagio
objetiva quanto no sentido de expressio subjetiva. Neste artigo sao apresentados alguns
casos de fontes e estilos tipograficos com a visdo de analisar e conscientizar o caréter co-
municativo e expressivo que, por sua relevancia historica, passou a significar tendéncia na
época, as vezes controversa, mas sempre como parte fundamental do desenvolvimento da
tipografia e do design grafico.

Palavras chave: olhar - expressdo - interpretacédo - tipografia - comunicagao.

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por su autor]
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