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Tipografos para recordar

Erik Spiekermann GGL: el mejor de los disefiadores tipograficos desco-
nocidos, fue el tributo de Erik Spiekermann a
Gunter Gerhard Lange, con quien se formé en
la fundidora Berthold. Lange fue un gigante
del mundo del disefo tipografico. Su legado
consistio en garantizar la calidad mas que en
enfatizar el diseno de las tipografias que co-
mercializaba Berthold. Su Gnica contribucion en
materia de tipografia fue una fabulosa sans se-
rif llamada Imago, al estilo de Univers pero con
mayor contraste y personalidad. Spiekermann
se refiere al tipografo con gran afecto y descri-
be uno de sus métodos de trabajo, que consis-
tia en marcar rigurosamente las pruebas con
diversas notas tales como «eliminar ese gara-
bato», aunque muchas veces dejaba pasar al-
gunas correcciones «en aras de la paz».

La conferencia de Spiekermann fue fascinante,
ya que abordd aspectos como el negocio y la
historia de la tipografia. En la época en que
Lange trabajo para Berthold, la empresa tenia
caracter global y las ventas eran el objetivo pri-
mordial. Fue asi como encargé la creacion de
Helvetica para competir con Akzidenz Grotesk,
en si, una nueva version de un trabajo tipogra-
fico del siglo x1x. Cada una de estas tipografias
costaba alrededor de 10.000 délares, desde la
perspectiva del valor tipografico actual. Spie-
kermann senalé que los norteamericanos nun-
ca pudieron pronunciar correctamente el nom-
bre Akzidenz Grotesk y por ello fue muy inteli-
gente por parte de Berthold no llamar a la Hel-
vetica por su nombre de trabajo, Neue Hashe
Grotesk. Berthold impuls6 muchos cambios tec-
nolégicos en la composicion de tipos; con el
lanzamiento de «Diatype» (sistema por el cual
la imagen de los caracteres se forma a través
de reticulas de vidrio), la composicion tipografi-
ca se convirtio en un procedimiento distinto de
la impresion.

El siguiente trabajo desarrollado para Berthold
fue «Diatronic», que utilizaba compositores de
imagen de rayo laser similares a los que mas
tarde se acoplarian a las interpretaciones de
PostScript. Las primeras maquinas «Diatronic»
permitieron al operador una presentacion pre-
via de ocho caracteres (que posteriormente |le-
garon a veinte) y la diagramacion debia hacerse
sobre reticulas utilizando las coordenadas x-v.

A diferencia de los métodos de trabajo que nos
facilitan las herramientas actuales, «habia que
pensar antes de comenzar». Segin la conclu-
sion de Spiekermann, «si Lange hablara inglés
podria subirse al escenario y decir como hacer
las cosas mucho mejor».

Jakob Trollback también tuvo un papel desta-
cado dentro de las tematicas de la Conferencia
de Boston. La tipografia en movimiento basada
en el tiempo es una disciplina que aun des-
pués de 10 anos de «multimedios» no ha sido
encarada seriamente por los tipografos. Si bien
la Universidad Carnegie Mellon y el Laboratorio
de Medios del miT (representado en ATypl por
John Maeda y sus alumnos Ellie Co, Ben Fry y
Peter Cho) han producido trabajos interesantes
en ambitos como la tipografia «cinética», la
nica disciplina en la que se avanzo es el titu-
lado de peliculas.

En la presentacion de Tipografia en movimiento, descri-
be su trabajo como una actividad que se su-
perpone al lenguaije artistico, definiéndolo co-
mo un «comunicador emocional».

Ilustrd claramente las ideas al exhibir sus titulos
de cine preferidos, inclusive los de la pelicula
Bullit (disefiados por Pablo Ferro con misica de
Lalo Schifrin), en los que el uso de la tipografia
para efectuar la suave transicion entre las pri-
meras escenas es maravilloso. «Cuando necesi-
to inspirarme, me basta con mirar estos titulos.
Ya no sé cuantas veces los vi», senalando que
a veces los titulos para peliculas de cine son
simplemente grandes disefos en la pantalla.

La creacion de titulos para una serie de confe-
rencias de Richard Saul Wurman permitio a
Trollback analizar el uso de la tecnologia en
animacion de una manera entretenida, demos-
trando al mismo tiempo que la tipografia tridi-
mensional no necesita ser en relieve ni metali-
ca. Segun Trollback, «a menudo las cosas pare-
cen fantasticas la primera vez que se ven, pero
no cuando se vuelven a utilizar una y otra vez».
Indudablemente, ni siquiera la industria cine-
matografica deberia dormirse sobre los laureles.

Extracto del informe de Nico Macdonald sobre los principales
aspectos de la Conferencia realizada por Atypl en Boston.
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«Tipografia para la vida real» sera el tema del pri-
mer Encuentro Internacional de Tipografia organi-
zado por tipoGrifia, que se realizara el 14, 15 y 16 de
noviembre proximo. Este foro de intercambio se
propone revisar los distintos intereses relaciona-
nados con la funcion de la tipografia en nuestra
&poca, con vistas a los cambios metodolégicos y
tecnoldgicos y considerando que, de la mano de
la computadora, el proceso de diseio de tipogra-
fias también se ha masificado mas alla de los cen-
tros especificos de ensefianza y produccion.

El encuentro contara con la presencia de cinco in-
vitados internacionales: Matthew Carter, Lucas de
Groot, Rosemary Sassoon, André Giirtler y uno mas
a confirmar, que como reconocidos profesionales,
tipografos y docentes, desarrollaran conferencias
magistrales masivas. Junto a ellos, siete conferen-
cistas locales: Rubén Fontana, Pablo Cosgaya,
Diego Giaccone, Zalma Jalluf, Alejandro Lo Celso,
Emesto Rinaldi y Guillermo Stein, realizaran pre-
sentaciones acerca de la tipografia en los medios
editoriales, el packaging, Internet y los medios in-
teractivos, la identidad corporativa, el disefio de
fuentes, el diseiio de informacién y la educacion.

Una mesa redonda, coordinada por Jorge Frasca-
ra, permitira un intercambio directo entre los invi-
tados y el piblico. Se podra asistir a cinco reunio-
nes a cargo de los invitados internacionales con
grupos de trabajo reducidos. El plan de activida-
des se completara con tres workshops tematicos so-
bre: legibilidad y comprension en la Web, progra-
ma de digitalizacion de fuentes e introduccion a
los estilos (desde la caligrafia) y diez exposiciones
simultaneas, nacionales e internacionales.

El diseio y aplicacion de la tipografia fue histori-
camente un tema tratado por profesionales exper-
tos, pero la maravillosa masividad de su uso lo
convierte en el mas piiblico de los fendmenos co-
municacionales. Estadistas y estrategas, gobiernos
y hombres de letras, han manifestado desde siem-
pre su preocupacion porque una cultura de la letra
facilite el entendimiento entre los ciudadanos y su
contexto temporal y social. Para festejar los quin-
ce aios de la revista y la edicion nimero cincuen-
ta, tipobrifica invita a profesionales, estudiantes y
docentes a contactarse con especialistas interna-
cionales y nacionales a través de la informacion
mas avanzada en la materia.
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Exodos: La humanidad en movimiento

Durante seis anos, Sebastidao Salgado dedicé su
mm atencion a registrar el progresivo movimien-
to de reorganizacion de la humanidad. Exodos
es una serie de fotografias tomadas en 41
paises que documentan el fenémeno de la
migracién masiva y que, a la vez, constituyen
una reflexién sobre la condicién humana en
el contexto histérico del nuevo milenio.

SILVINA RODRIGUEZ

Las guerras, los desastres naturales, el explosivo
crecimiento de la poblacion, la degradacion del
medio ambiente y la creciente brecha entre ri-
cos y pobres han convertido a las migraciones
en un fendomeno que afecta cada aspecto de la
vida social, politica y cultural de la humanidad.
Este fenomeno ha derribado fronteras, creado
zonas marginales, campos de refugiados y pro-
ducido conflictos sobre los derechos civiles y la-
borales. Sin embargo, también ha ampliado los
horizontes de la gente, llevado nueva energia a
los paises receptores y contribuido a la creacion
de una cultura mas global. Por sobre todas las
cosas, el movimiento de las poblaciones presen-
'ta profundos desafios a las mas basicas nocio-
L% nes de nacion, cultura, comunidad y ciudadania.

| Bodos es un documento visual del desplaza-
miento de las poblaciones que se erige como
un tributo a las vidas de los millones de refu-
giados y trabajadores que, en una elemental
lucha por la supervivencia, debieron romper los
lazos que los unian con la tierra y la tradicion
para emprender una lenta y dolorosa marcha
hacia otros destinos. La obra intenta sensibilizar
a la opinion publica sobre la necesidad de
comprender que la familia humana sélo podra
ser construida sobre los cimientos de la solida-
ridad, facilita nuestro entendimiento del cam-
bio de la conciencia global y revela algunas de
las profundas implicancias de las politicas
adoptadas para un mundo en transicion.

©SEBASTIAO SALGADO | AMAZONAS IMAGES

«Refugiados kosovares en el camino entre el puesto
de frontera de Morini y Kukes en Albania», 1999.
De: Migrations: Humanity in Transition, editado por Aperture,
Nueva York, 2000.

La exposicion Exodos comenzo su itinerancia en
marzo de 2000 y seguira recorriendo el planeta
durante, al menos, otros tres afos. Entre no-
viembre de 2000 y enero de este ao, la Fun-
dacion Proa albergo en su casa de la calle Ca-
minito la escala portena de la muestra. El visi-
tante local tuvo entonces una excelente posibi-
lidad para reencontrarse con este inmenso tra-
bajo del reconocido fotografo brasilefo.

papel CREATOR SILK 135 g/m* | TORRASPAPEL

La obra de Salgado ha alcanzado renombre in-
ternacional y forma parte de la corriente de
«fotografia comprometida», si bien su estilo
marcadamente documental y su activo com-
promiso social le han otorgado un lugar desta-
cado dentro de este género. Salgado muestra
el mundo desde el lugar del economista y, por
esta razon, tanto los criticos como sus colegas
adn discuten si sus imagenes son trabajos ar-
tisticos o no. «Mis fotografias estan ligadas a la
economia», declard alguna vez, «son documen-
tos, no las veo como una pieza de arte». Sus
fotos no buscan emocionar, sino que quieren
sacudir al espectador y enfrentarlo a una reali-
dad que lo hace sentir incomodo. La obra de
este fotografo se caracteriza por su impulso
para promover (casi obligar) el inicio de la ac-
cion y el debate, antes que la mera contempla-
cion pasiva.

Como suele suceder a lo largo de sus traba-
jos, en Exodos Salgado prefiere dirigir su aten-
cion a la masa y pocas veces a la individuali-
dad. Rara vez sus personajes adultos tratan
de conmover al ocasional observador, sino
que mas bien eligen mostrarse y dejar entre-
ver apenas sus sentimientos. Sélo los nifios
parecen ocupar un lugar especial en ese uni-
verso reflejado por el autor. A ellos si se les
permite reafirmar su identidad y, a partir de
ello, establecer un emotivo dialogo con el ob-
servador. Por eso «Los ninos del éxodo» es,
tal vez, el capitulo mas intenso de la muestra
y el que, sin duda, deja una huella en el alma
de cada uno de los espectadores. A través de
esta nueva obra, Salgado consigue que tanto
sus retratos como sus imponentes fotografias
de multitudes en movimiento documenten las
mas profundas miserias humanas y las para-
dojas de una civilizacion globalizada de cara
al nuevo milenio.

£L HOMBRE. Sebastiao Ribeiro Salgado naci6 en
1944 en Aimores, Minas Gerais, Brasil, en el se-
no de una familia modesta. Es licenciado en
Ciencias Economicas por la Universidad de Sao
Paulo y la Vanderbilt University y doctor en
Economia por la Universidad de Paris. Ejercio
su profesion en el Ministerio de Finanzas brasi-
lefio y, hasta 1973, en la Organizacion Interna-
cional del Café, con sede en Londres. Ese ano,



La Fundacidn Proa alojo durante dos meses la
muestra del fotografo brasilefio Sebastiao Salgado.

©SEBASTIAO SALGADO | AMAZONAS IMAGES

durante un viaje a Africa, descubrio stbitamen-
te su pasion por la fotografia. Como fotografo
free lance empez6 a colaborar con la agencia Syg-
ma y, mas tarde, con Gamma. Posteriormente,
fue elegido como miembro de la cooperativa
internacional Magnum Photos y estuvo alli en-

tre 1979 y 1994,

Durante siete afos recorrio Latinoamérica, con
la intencion de conseguir imagenes para su li-
bro y exposicion de 1986 Otras Américas, una explo-
racion contemplativa de las sociedades campe-
sinas y de la resistencia cultural de los indios
americanos y sus descendientes en México y
Brasil. A mediados de los ochenta, colabord
con la onG francesa Médicos sin Fronteras en
la region africana de Sahel, afectada por una
gran sequia. De alli surgio Sahel: el fin del camino, un
documento sobre la dignidad y resistencia de

un pueblo sometido a los mayores padeci-
mientos. Entre 1986 y 1992 se centrd en Trabaja-
dores, un documental fotografiado en veintiséis
paises sobre el final de la mano de obra masi-
va. En 1997 publico Tera: a lucha de los sin tiema, un
registro sobre los que luchan por recuperar sus
tierras en Brasil. Exodos y Retratos de los nifios del éodo,
dados a conocer a principios de 2000, son has-
ta ahora sus altimos trabajos.

Sebastiao Salgado ha recibido premios y reco-
nocimientos por sus logros de parte de nume-
rosas instituciones de todo el mundo. En 1994
fundé su propia agencia de prensa, Amazonas
Images, que lo representa a él y a su trabajo.
Actualmente vive en Paris, con su esposa y
colaboradora Lelia Wanick Salgado, quien di-
send la mayoria de sus libros y con quien tie-
ne dos hijos.

«Estacion de Church Gate», Bombay, India, 1995
De: Migrations: Humanity in Transition, editado por Aperture,
Nueva York, 2000.
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Type Directors Club 4

El himedo verano neoyorquino del 99 nos tra-
- jo tres competencias. Una, la ya conocida, el
TDC 44, ofra no tan conocida, el triunfo de
las americanas en el tercer campeonato fe-
menino de fatbol, y finalmente una desco-
nocida, la competicion de disefio de tipo-
grafias llamada Toc2.

DIEGO VAINESMAN

Esta competencia de tipografias Toc2 fue presi-
dida por Paul Shaw y James Montalbano (mas
5 jurados) y abarcé toda la tipografia disefiada
desde 1990 hasta 1997. Fueron enviadas 348
candidatas de 11 paises y solamente 33 entra-
ron (9 de Rusia, Alemania e Inglaterra y 24 de
los Estados Unidos). Estas fueron las tipografias
galardonadas: Emilida, itc Golden Cockerel,
Electra, Fritz, Atlas, Journal, Hypnopaedia, Dog-
ma, ITc Woodland, iTc Braganza, itc Vintage, Pt
Margarit, Armenian, ove Kruglyh Cyrillic, Farer
Cyrillic, pr Kufi Arabic, Clifford Aol, Volgare, Nyx,
Phillidor Hillel, Phillidor Bell-Text, Unif, itc Bo-
doni, iTc Cancione, FF Meta Plus, Herculanum,
Showcard Gothic, HTF Knockout, iTc Bailey Sans,
1ITc Humana, Minion Multiple Master, Ex Ponto,
Bickham Script y Fenway. Ambos presidentes
coincidieron en que otras tipografias merecian
haber entrado pero que la eleccion del jurado
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reflejo el estado general del disefo de tipogra-
fias de la actualidad.

Con respecto a la segunda competencia, el par-
tido frente a China, se definié por penales, ante
una multitud de 88.000 personas [y varios mi-
llones mas por 1v) y las americanas se consa-
graron nuevamente campeonas.

Por Gltimo, nuestra ya conocida competencia, el
TDC 4, de la cual el presidente Richard Wilde di-
jo lo siguiente: «La definicion de excelencia ti-
pografica esta en expansion constantemente. Se
llegd al punto en el cual la ilegibilidad, una vez
considerada el beso de la muerte, es ahora nor-
mal. Esta forma sirve como contenido a la gene-
racion X. Con esto en mente, mi dificultad fue
seleccionar jurados capaces de apreciar esta es-
tética, asi como también la vieja, clasica, avant-gar-
de, tradicional, retro, etcétera, y que pudieran
aceptar las distintas opiniones de cada uno para
alcanzar la excelencia tipografica buscada.

El resultado fue un equipo de diversos profe-
sionales: Henrietta Condak, Stacey Drummond,
Michaek lan Kaye, Jeffrey Metzner, Hideki Na-
kajima, Richard Poulin y Neil Powell. La combi-

Las tipografias sans serif siguen ocupando el lugar principal
y las opciones variaron entre lo moderno y contemporaneo

a lo mas lasico y tradicional.
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EL CONCURSO ANUAL DEL TYPE DIRECTORS CLUB ELIGE LAS MEJORES PIEZAS DE DISENO Y TIPOGRAFIA

nacion de estandares fue tan exigente que el
ntmero de 168 entradas ganadoras fue el me-
nor en la historia del Toc. El estandar de estos
trabajos marcara el criterio por el cual se medi-
ra la excelencia tipografica».

Para la competencia en la parte editorial, Fred
Woodward, de la revista Rolling Stone, que siempre
arrasa con todos los lauros, tuvo una sola en-
trada y le paso el baston a David Carson, que
con 5 entradas fue el lider en este ambiente (4
para la revista Amani); nuevamente, y con 6 en-
tradas, Cahan & Associates siguen siendo lide-
res en lo que a memoria y balance se refiera,
la agencia Urban Ouffitters logr6 5 entradas en
piezas de promocion y Jennifer Sterling Design
subio al podio con 6.

La investigacion tipografica de esta competen-
cia nos indico que de las piezas que entraron,
las tipografias mas usadas fueron: News Gothic
5 veces, Meta s, iTc Officina 5, Avenir 7, Fran-
klin Gothic 8, Garamond 9, pin 9, Akzidenz Gro-
tesk 10, Futura 10, Helvetica 14 y Univers 15.
Como venimos mencionando desde hace tiem-
po, el sans serif sigue pisando fuerte.

Ultimo momento. Recibi un e-mail con la infor-
macion del Toc 45. La competicion del Toc 45
ha sido jurada. Este afio obtuvo el mayor nd-
mero de entradas, 3775 de 31 paises. El total
de piezas seleccionadas fue 261, 183 de los Es-
tados Unidos y el resto (78] de los siguientes
paises: Australia 2, Austria 4, Brasil 1, Canada 6,
China s, Inglaterra 6, Alemania 27, Japon 14,
Corea 1, Holanda 7, Sudafrica 1, Espana 2, Suiza
1, Taiwan 1 (30 9% de las piezas que entraron).

El presidente del jurado Adam Greiss (O De-
sign Group), del Toc 45, dijo: «Estoy muy orgu-
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La seleccion de piezas reflejo el estado general del disefio
y el uso de tipografias en la actualidad; la definicion confirmé
que la excelencia tipografica esta en constante expansion

lloso de que este ano el llamado de la compe-
tencia obtuviera el mayor nimero de entradas
de la historia del Toc. La jurada anduvo bastan-
te bien, y los jueces estuvieron fantasticos. La
seleccion vario de lo moderno y bastante con-
temporaneo a lo mas clasico. En general, el
show es un indicador bastante bueno de la al-
ta calidad del trabajo tipografico que se hace
hoy en dia». Este es el segundo afio en que
también se selecciona el trabajo de los estu-
diantes. El jurado estuvo representado por
Drew Hodges (Spot Design), John Korpics (En-
tertainment Weekly), Bill Oberlander (Kirshen-
baum Bond & Partners), John Parham (Parham
Santana), Stefan Sagmeister (Sagmeister De-
sign), Jennifer Sterling (Sterling Design) y Ni-
klaus Troxler (disenador gréfico suizo).

En la competencia para seleccionar las tipogra-
fias (Tpc2), el nimero de entradas fue bastante
menor: se recibieron 130 entradas de 11 paises.
Hubo 13 tipografias ganadoras de 3 paises, mas
los Estados Unidos. Alemania ¢, Rusia 1, Cana-
da 1, Estados Unidos 7. Las ganadoras fueron
iTc Silvermoon, ITc Japanese Gardens, Cutouts,
Zapfino, Asmik, Antoinette, Salome, Laika, Arial
Hebrew, Risso, The Sans Agrofont y The Antiqua
B. Los que presidieron esta competencia fueron
nuevamente Paul Shaw y James Montalbano.

Como es que en un ano entraron 168 y en el
siguiente 261, nadie lo puede entender. El look
tipografico post Web no ha cambiado. A fines
de los 8o el look de fotocomposicion era dnico,
a principios de los 9o se empezaba a forcejear
entre la fotocomposicion y la computadora, a
mediados de los 9o la pulseada la ganaba la
computadora, a fines de los 9o nos dedicamos
a navegar y para el 2001 esperaremos a ver
cual sera la odisea tipografica.
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[ ] catedra|UnA EFIcAZ HERRAMIENTA QUE RESULTA DE LA DOBLE SINTESIS: GRAFICA E INFORMATIVA

Catedra de Infografia

[

o~

Dos motivos principales nos impulsaron a pro-
m yectar y desarrollar esta catedra. La primera
necesidad era reunir y sintetizar la intensa
actividad infografica de casi dos aiios desa-
rrollada en el diario El (iudadano, que quedé
trunca por la venta del medio y la decision
de prescindir de esta herramienta informati-
va [hoy no posee seccion de infografia). Por
otra parte, la intencion de transmitir esta
experiencia, una disciplina muy importante
en los medios graficos que comienza a
expandirse hacia medios audiovisuales, que
no tiene aiin en nuestro pais su correlato en
las areas educativas. El curso esta dirigido a
disenadores de niveles avanzados, recibidos
0 en actividad. Su duracion es restringida
-alrededor de cuatro meses- y esta centrado
en cuestiones especificas, excluyendo los
aspectos que se encuentran exclusivamente
dentro del campo del diseio grafico y supo-
niendo ademas un manejo basico en progra-
mas de computacion. La eleccion de este tipo
de alumnos se relaciona con la definicion
que hacemos del instrumento infografico:
una herramienta multidisciplinaria didactica-
informativa cuyo acento esta puesto en el

JUAN MANUEL ALONSO, GUILLERMO BUELGA

La combinacion entre [a sinte-
sis de la linea y el recurso
fotografico permite definir y
jerarquizar distintos niveles
informativos.

Vela Olimpica y Judo Olimpico
son piezas deportivas, satu-
radas de contenido. El uso de
dibujos reiterados dinamiza la
pieza sin descuidar la unidad
visual a a que debe responder.
Infocerveza es un claro ejem-
plo de cdmo recrear un tema
utilizando la grafica conocida
sin caer en los clasicos esque-
mas de barras.

Estas piezas referidas al tiem-
po son frecuentes en todos los
medios de publicacion diaria.
Contemplan un lenguaje de
rapido acceso para ser com-
prendidas masivamente.
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aspecto visual. De esta manera, todas las
nociones informativas y explicativas deben
pasar por el tamiz de la imagen, y de alli la
preeminencia del factor grafico.

A pesar de esta tendencia pertinente a la info-
grafia, a lo largo del curso hacemos especial
hincapié en que una buena resolucion formal
no implica efectismo visual, disefio ingenioso

o deslumbrante; seran fundamentales los conte-
nidos informativos. Es decisivo familiarizarse con
conceptos periodisticos y con el manejo de la
escritura de los textos que integran los trabajos.
El objetivo basico es que disenadores graficos
habituados a resolver problemas visuales con
soluciones estrictamente visuales logren hacer
interactuar de manera funcional texto e imagen
con un fin dnico: la informacién.

El curso esta estructurado en dos partes. En la pri-
mera diferenciamos los fundamentos tedricos de
la infografia, los procesos que incluyen: sintesis
informativa, secuencias graficas, utilizacion com-
binada de textos e imagenes, trabajos de campo,
y los elementos propios del discurso infografico:
indicadores, sistemas referenciales, colores, ico-

A surfear la estela
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nografia. También se brinda una clasificacion
tipologica y sus consiguientes particularidades,
es decir, graficos estadisticos, tablas, ubicaciones
territoriales [cartografia), grafica de secuencias,
infografias complejas y un catalogo de aplicacio-
nes del sistema infografico en diferentes publica-
ciones. El objetivo de esta etapa es que los
alumnos comprendan los
principios a los que debe
responder una infografia,
cuando utilizarla, qué
se debe evitar, cual es
el repertorio con que
se cuenta al abordar el
trabajo, como definir las dimensiones y disposi-
cion del trabajo, cdmo se decide el grado de
autonomia que la infografia desarrollara respec-
to de la nota que la contiene.

Esta primera parte se desarrolla a través de char-
las con los docentes y los trabajos practicos ela-
borados por la catedra. Cada alumno desarrolla
diversos ejercicios de pertinencia y se enfrenta a
una noticia determinada donde debe incluir una
vasta serie de aspectos en la infografia. Se deci-
de cudles seran los elementos adecuados para su




CATEDRA DE INFOGRAFIA Escuela Superior de Diseio Grafico
INFOGRAFO Juan Manuel Alonso
DISENADOR GRAFICO, INFOGRAFO Guillermo Buelga

trabajo y cuales no, acercandose asi a las nocio-
nes de recorte y seleccion sobre el material de
trabajo y su consecuente adopcion desde un pun-
to de vista informativo, o bien didactico. En la
mayoria de los trabajos de esta etapa se propuso
la resolucion grafica a través de bocetos rapidos
a lapiz para ejercitar las presentaciones de las
propuestas en tiempos comparables a los exigi-
dos en un medio. En algunos casos se llega a la
presentacion final en grafica digital.

La segunda parte se apoya en la realizacion de
trabajos complejos propuestos por la catedra o
elegidos por los alumnos. Se trabaja sobre diver-
sas tematicas de la ciudad: el puente Rosario-
Victoria, el teatro El Circulo, el Monumento a la
Bandera, etcétera. Cada uno de los temas supone
tareas de investigacion y trabajos de campo, la
realizacion de grafica digital y la precision de los
datos obtenidos e incorporados al trabajo. Los
alumnos abordan un material miltiple, comple-
jo, que es preciso decodificar y ordenar antes de
proceder a la realizacion grafica. Se debe efec-
tuar un reconocimiento de la informacion, acce-
der a diversas fuentes —agencias, bibliografia,
entrevistas-. Todo esto nos permite poner de

Experiencia en el area infografica: a partir de 1994 Juan Manuel
Alonso junto a otros periodistas y disefiadores i la espe-

cialidad en el diario La Capital, de Rosario. Tal seccidn, que hacia po-
 co tiempo comenzaba a implementarse en otros diarios del pais,

no existia con anterioridad. Desde 1998, ambos docentes comenza-

ron a trabajar juntos en la seccion Infografia del diario El Ciudadano,

relieve las diferentes
fases de la investigacion,
los procedimientos mas
adecuados para la bis-
queda de datos, la impor-
tancia y los peligros de Internet, para no encon-
trarse supeditado solo a este medio. Nos interesa
especialmente que el mismo infografo lleve a
cabo sus propias investigaciones y consultas.

En esta etapa surge la problematica relacionada
con la dificultad que representa el logro de un
lenguaje integrado y funcional, donde el aspecto
visual debe ir a la par de la transmision de la in-
formacion y los elementos a relacionar son ma-
yores, ademas de que esas relaciones se presen-
tan en la infografia como estructurales, fundan-
tes, a diferencia de lo que pasa en otras especia-
lidades del disefio convencional. En este periodo,
basicamente a partir de clases de consulta, se
orientan los trabajos y se insiste en los presu-
puestos de orden y prolijidad que garantizan una
red de contencion para que no se desequilibren.

Otro detonante que a veces suele desanimar a
los alumnos es la escasa relacion que existe con

de la misma ciudad. La seccion, integrada por tres personas, realizd
una tarea de codificacion de los diversos elementos a utilizar y una
tipificacion de las intervenciones de acuerdo con un rango prede-
terminado de evaluacion informativa. Ademas de esta tarea hacia
el interior de la especialidad, desarrollaron una adecuacion del
estilo de los trabajos propios con referencia al resto del disefio del
diario y establecieron una normativa con respecto a la iconografia
a utilizar. Esta metodologia se aplico también a las infografias de
la revista que editaba el diario, que al tener una alta calidad de
impresidn, permitia trabajos mucho mas complejos.

el dibujo. El tipo de recurso necesario en infogra-
fia no debe estar bajo canones artisticos. Por eso
no necesitamos dibujar en ese sentido. Lo mas
importante es elaborar una imagen que pueda
mantenerse a través de los diferentes trabajos,
donde nos encontremos comodos, logrando una
imagen propia, de base, conformada con los ele-
mentos que son inherentes a la infografia.

Creemos que los recursos que brinda la infogra-
fia son aplicables a una gran cantidad de desti-
nos: en el corpus de los textos de ensefianza

en todos sus niveles, en la folleteria donde se
explican funcionamientos y aplicaciones tecno-
logicas (manuales técnicos y de usuarios). Por
eso pensamos que este tipo de cursos deben
realizarse con la expectativa de incorporar una
herramienta invalorable para luego utilizarla
dentro de un campo mayor de accion. El confi-
namiento actual en los medios informativos
graficos, inico lugar donde la infografia se
reconoce como tal y donde en algunas entida-
des periodisticas esta ampliamente auspiciada
y valorada, deberia ser superado para no aislar
este sistema de trabajo e investigacion que se
presenta como completo y versatil.
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CONSTRUIR SOBRE LO CONOCIDO

- El disenador, ¢autor?

El arte, en términos generales, presenta univer-
mm sos particulares que pertenecen al autor. En
«Pierre Menard: Autor del Quijote», Borges re-
pite una idea singular: un hombre reescribe
el libro de Cervantes pero lo transcribe, sig-
no por signo. El libro es entonces un libro
nuevo. De alguna manera, dice Borges, Pie-
rre Menard es «tan autor» del Quijote como
Cervantes. ¢A quiénes pertenecen las obras,
entonces?; y en el ambito del diseno, ¢a
quiénes los trabajos, si son respuestas a ne-
cesidades del mercado? ¢No existe una
apropiacion de los signos que circulan, la
renovacion constante de codigos de refle-
xion y critica? El disefio necesariamente de-
be construir sobre lo conocido. El arte se di-
rige a un espacio nuevo; el diseio, en cam-
bio, es presente: renueva lo conocido a tra-
vés de un mecanismo critico.

CECILIA KROPFL, GERARDO NAUMANN

FIRMAR con £L pEpo. En el dltimo tiempo el dise-
nador intenta mas que nunca ser escuchado.
Pone su firma, su gesto, sobre aquello que pro-
duce. En la década del 8o surgen escuelas co-
mo la Cranbrook, en California, donde la for-
macion profundiza en el desarrollo de un estilo
que identifique a los alumnos para consolidar
su identidad. Por esta época, David Carson edi-
fica su altar y difunde su aproximacion a las
practicas del disefio. En los go el disefiador ca-
nadiense Bruce Mau, creador del libro S,M, |, XL,
explica como incorpora en su equipo de traba-
jo la conciencia del vinculo que el autor esta-
blece con el mundo, traduciéndolo a una me-
todologia aplicable en el ejercicio del diseno.
En este contexto, los profesionales comienzan a
promocionar su produccion, poniendo especial
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interés en describir sus procesos de trabajo: re-
flexionar acerca de quién disefa y piensa: ha-
blar de si mismos. Producto de esta manera de
pensar el disefio es la publicacion |am almost always
hungry, del estudio Cahan & Associates, que es-
peculara sobre los diferentes acercamientos
que cada disenador le da a un mismo brief. Las
diferencias entre cada propuesta son el ele-
mento a capitalizar y se traducen en una oferta
mejor.

El disefiador busca recuperar un lugar para
proponer algo mas que soluciones a partir de
su conocimiento sobre las leyes del mercado.
Asimismo, no busca acercarse a la nocion de
autor para encontrar un espacio de expresion
personal —si bien la interpretacion de una de-
manda involucra este aspecto-, sino para tomar
una responsabilidad en el mundo de las ideas.

¢ouiEn wania? El concepto de autor es un tema
critico cuando se lo vincula con las practicas
del disefio. Las formas de decir nos remiten a
una subjetividad a veces condenada cuando es
percibida, por considerarla indtil o ineficaz a la
hora de «servir» a la l6gica del producto. Pero,
¢no es inevitable que como sujetos asociemos
las formas de una manera determinada? «Na-
die camina sobre el andén de una estacion de
trenes de igual manera y todos lo cruzamos»,
pensé Merleau-Ponty. Hay algo nuevo que se
hace para ser destruido. El disenador tiene eso
a su favor. Un logotipo cambia, la tipografia
cae en desuso. El disefo necesariamente debe
actualizarse. Es decir, hay algo que excede el
acto de creacion, lo limita.

LA FORMA ANTES QUE EL CONTENIDO. Ante |a inter-
pretacion de una demanda nos encontramos
frente a un acto de expresion de la propia re-
flexion. Segun el caso, existira una mayor
especulacion en la toma de decisiones que se
expresaran en una forma. Inevitablemente,
contemplamos el entorno de manera Gnica.
¢No es posible que muchos clientes elijan a
ciertos disenadores porque cristalizan la forma
en que quieren ver sus productos?

Se manifiesta una crisis entre el espacio de
produccion y desarrollo de la expresion perso-
nal que suele resolverse a través de acciones

rte de [a publicacion

a los diferen

independientes con menos condicionamientos
que los que impone el mercado. En ese plano,
el disefo se acerca a un espacio proximo al del
arte: publicaciones alternativas en las que el
cliente es el mismo disefiador, manifestaciones
en el campo del arte digital y que poseen la
marca personal de alguien. El arte, a pesar su-
yo, sigue «colgado» en el museo; el disefio go-
za de una inmediatez que el arte no posee.
¢No es posible pensar que el disefio esta
capacitado para formular un aparato critico del
sistema que le da origen? De esta manera
inaugura un espacio en el cual deja de existir
como herramienta del mercado para delinear-
se como obra que reflexiona sobre si misma y
sobre aspectos de la comunicacion visual.

HABLA PIERRE MENARD. Lo que le faltd a Borges
fue aclarar que una vez lista la nueva version
del Quijote, era necesaria otra, luego una nueva y
asi hasta el infinito. Es decir que los discursos
no son nunca suficientemente actuales. El arte
camina sobre una superficie nueva, traza tan-
gentes y se salva de la constante agonia de la
repeticion. El disefio, no. Necesita sobrevivirse a
si mismo una y otra vez. Tiene que reflexionar
sobre si mismo y volver a reflexionar sobre lo
reflexionado. Pierre Menard emprendio la em-
presa mas valiente que se pueda pensar: ser el
autor de algo que no habia escrito. jFestejo a
ese hombre! jSalud, don Pierre!
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La costumbre, la familiaridad, el uso cotidiano,
=|hacen que ya no los percibamos. Por ello estaria
bien divagar de vez en cuando sobre como seria
2 el mundo sin algunos desarrollos, extensiones al
& fin de la esencia humana, que a través de la his-
& toria han determinado la forma de la vida. Pen-

semos, por el solo hecho de ejercitarnos en la

imaginacion de lo imprescindible, en nuestra vi-

da sin aviones, sin autos o computadoras... difi-

cil, complejo.

Ahora bien, pensemos, mucho mas alla de los
medios de comunicacion de las dltimas décadas,
en aquellos que desde hace siglos han modifica-
do el caracter de la vida humana, no los de la ur-
be, aquellos ya incorporados a los genes de la
cultura general.

Como seria pues el acontecimiento del conoci-
miento y esa misma cultura sin el alfabeto,
sin los signos que permiten la escritura de las
ideas, que posibilitaron y dieron origen a la his-
toria, que fijaron la memoria; pensemos, por
'"eiemplo, un mundo como el que vivimos, pero
funcionando exclusivamente sobre la base de
la transmision oral...

|La escritura y su manifestacion formal, |a tipogra-
fia, impulsan, conducen las funciones elementa-
les de la sociedad; casi podemos relacionarlas
con los factores vitales de nuestro cuerpo: se es-
curren en todas nuestras acciones cotidianas, cir-
culan como la savia alimenticia de nuestro eco-
sistema social.

El desarrollo humano, en constante evolucion, si-
gue siendo lo que fue desde el principio: la per-
cepcion, el analisis, la seleccion, elaboracion y

i transmision de conocimientos, y en este momen-

B to del acontecer de la humanidad todo ello se
basa en la existencia de la cultura de la letra, el

8 alfabeto o simplemente la tipografia, término
luniversal que ya ha superado su gen y principio
técnico. Olvidemos méritos menos escandalosos
"en importancia: se trata del eslabon entre la so-
1cializaci6n y el conocimiento.

Barcelona Paris |
| Como el aire, como el agua, como el conocimien-
Nueva York Edmonton “ s " " ”
3 to mismo, como las ideas, la tipografia es un
Nuieva York e Vak Ibien social que iguala posibilidades entre la gen-

te. Un verdadero patrimonio de la humanidad.
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AMERICA SANCHEZ

Elautor del articulo es asesor en
diseio, imagen y comunicacian
radicado en Espaiia. Fue profesor
de Semiologia y Teoria del Disefio
en la Universidad de Buenos Aires.
Ex docente y jefe del departamento
de Pedagogia de esa Universidad.
Entre sus ibros se encuentran

La identidad corporativa

y El oficio de disenar.

Disedador grdfico, fotdgrafo .
pedagogo de [a imagen. Es asesor
de diversas empresas e instituciones
 fue galardonado con el Premio
Nacional de Disefio 1992 de Espaia.
Ha fotografiado y ordenado 1835
piezas de grdfica urbana barcelonesa,
inaugurando un nuevo campo

de estudio sobre (a cotidianidad.
Parte de ese valioso aporte cultural
se reproduce en este articulo.

| patrimonio

JOSE CAMPS, PINTOR. Don José Camps ha pintado su cartel:
sencillo, claro, honesto. Salo lo que hay que decir y bien dicho.
Delineado a mano con una perfeccion absoluta.



BN LA GRAFICA COMO PATRIMONIO CULTURAL. La pro-
duccion grafica ocupa un lugar privilegiado en
el corazon mismo de la cultura. Todas sus ma-
nifestaciones constituyen instrumentos especi-
ficos de transmision de mensajes, primera ma-
nifestacion no oral del lenguaje: hay culturas
que no escriben; pero no hay ninguna que ca-
rezca de algtn medio, siquiera rudimentario,
de expresion grafica.

Es legitimo, por lo tanto, localizar las practicas
graficas en el origen de todos los deméas géne-
ros de la comunicacion visual y, por consi-
guiente, considerar la produccion grafica como
pieza clave del patrimonio cultural, cualquiera
que sea su grado de desarrollo.

Dentro de ese universo, un conjunto bien dife-
renciado es la grafica urbana: un complejo re-
pertorio de medios dirigidos a legibilizar los
usos del tejido urbano y de sus unidades y a
canalizar los mensajes de los actores sociales.

En la grafica urbana confluye un elenco diverso
de emisores con sus diferentes modelos de
comportamiento comunicativo.

Protagonista principal de la comunicacion so-
cial, la grafica urbana es uno de los indicadores
del caracter de ciudad de una formacion urba-
na en tanto verbaliza el caracter social, no indi-
vidual, de la concurrencia a la plaza. Todo
agente de la grafica urbana es un comunicador
social en tanto asume la emision de mensajes
dirigidos a la sociedad. Por otra parte, este me-
dio constituye la forma de comunicacion gra-
fica mas longeva y universal y, para amplios
sectores de la humanidad, la tnica.

Sin embargo, esta jerarquia de la grafica no
suele reflejarse proporcionalmente en la con-
ciencia general sobre el patrimonio: la nocion
de patrimonio —difundida y asumida cuando se
refiere a las artes plasticas o la arquitectura—
no esta tan clara en el caso de la grafica. Solo

y Su recuperacion
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una mirada advertida observa un periddico o
un libro como quien observa un palacio o una
exposicion de pinturas.

La grafica, para el coman de la gente, forma
parte del mundo de los objetos consumibles:
signos utilitarios que perecen con sus usos sin
pena ni gloria. Y, dentro de ese universo, la gra-
fica urbana no constituye una excepcion: el rétu-
lo de una vieja camniceria va a parar al contene-
dor con los escombros de la demolicion y pocos
tendran, con ello, alguna sensacion de pérdida.

Esto explica que, en este campo, las acciones
de recuperacion o de simple documentacion
para archivo sean escasas o se limiten a algin
tema parcial de interés emblematico o historio-
grafico, tal como es el caso del cartel.

Y el escaso interés que se observa en la recu-
peracion documental se reitera en el ambito de
la produccion grafica: la utilizacion de lengua-
jes pretéritos o ajenos aparece casi exclusiva-
mente como ingenua conducta pasatista o co-
mo parodia, y con resultados generalmente in-
feriores al modelo imitado. No es facil hallar
gestos de una auténtica recuperacion, entendi-
da ésta como reconocimiento del valor patri-
monial y vigencia cultural de lo recuperado, su
efectiva contemporaneidad y, por lo tanto, la
legitimidad de su recreacion idonea.

Esta relacion deficiente con el patrimonio grafico
se acentda cuando quienes la entablan se sitdan
en un entorno cultural exterior y supuestamente
superior al material patrimonial. Esta actitud, que

miRiLLA. El modemismo, estilo grafico: como una riibrica, pero cuidado
samente dibujada, tallada, fundida y pulida. Todo solamente para ver
quién llama.

ESTADO VAMPIRO. La pintada anarquista actualizada: aerdgrafo y plan-
tilla. Contestacion centenaria y lenguaje de hoy. Tardia; pero en su Meca

oscila entre el desdén y la simpatia paternalista,
es frecuente en el ambito profesional del disefio.

El disenador adscribe, en forma mayoritaria, a
las actuaciones compulsivamente «moderniza-
doras» o de «puesta en valor»; niega asi el va-
lor de lo proveniente de sectores «legos» o
épocas pasadas y propone, aprior, el simple
descarte y la sustitucion.

Una segunda actitud, mas tolerante, esta repre-
sentada por las reivindicaciones tardias de lo
extraprofesional: un descubrimiento de algo
tematicamente préximo al mundo del disefo
pero muy distante de sus codigos graficos. Se
trata de aquellas «relecturas» de los géneros
chicos que hacen explosion en los 6o, década
decodificadora por excelencia, en la que se
mezclan el esnobismo y cierto sentimiento de
culpa. Bastante de esto esta presente, por
ejemplo, en el [lamado «pop-art», corriente pa-
rodica ya desde su propia denominacion.

La jerga intelectual documenta este interés por
lo ajeno en un profuso éxico: vernaculo, popu-
lar, folclorico, ingenuo, naif, kitsch, marginal, ét-
nico, etc. Lo ajeno interesa, pues satisface cierto
voyeurismo cultural: atrae lo raro, lo exético, lo
distinto; pero no para comprenderlo, aprender
de él e integrarlo como propio, sino para marcar
la distancia, es decir, senalar su caracter de ob-
soleto o ajeno. De alli que, al incorporar los esti-
lemas del patrimonio histérico o vernaculo, se lo
haga como mero pastiche, guifio, ironia o cita.

Un modelo de conducta opuesta, ajena al ego-
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centrismo profesional, puede encontrarse, por
ejemplo, en los estudios etnograficos serios,
tanto de la tradicion propia como de la ajena,
en los cuales se plasma la autoconciencia cul-
tural de una comunidad y, por lo tanto, la con-
ciencia de sus propios limites. Este abordaje no
adopta la mirada del expropiador ni la del co-
lonizador sino la del estudioso movido por una
auténtica apetencia de enriquecimiento cultu-
ral. Tal es el caso de la recuperacion de la ma-
sica antigua, uno de los géneros de mayor ac-
tualidad, en todo el sentido del término.

Poder observar el patrimonio grafico con una
mirada libre de los errores de interpretacion
senalados mas arriba supone, de algtin modo,
haber sometido a critica las condiciones que
han generado esos errores. Seguramente, ha-
bra que tener en cuenta al menos tres grandes
procesos de cambio relacionados con la pro-
duccion cultural, derivados de la saturacion in-
dustrialista de la sociedad, tales como:

m la pérdida de autosuficiencia
cultural de la poblacion y la sustitu-
cion de la capacidad productiva por
la capacidad de consumo de bienes
industrializados;

m la desaparicion progresiva de
los oficios artisticos y la hegemonia
del disefio sobre la produccion de la
cultura material en todos sus ambi-
tos y sus niveles;

m la cristalizacion e implantacion,
a través del disefio, de una estética
industrial rupturista, fuertemente
autorreferencial, sin anclajes histé-
ricos ni populares, que incentiva la
amnesia y la deculturacion.

INDUSTRIALIZACION CULTURAL Y DISENO. La profesio-
nalizacion de practicamente todas las activida-
des productivas va disolviendo la cultura sub-
jetiva de la sociedad, o sea, la capacidad de las
personas para la reproduccion y recreacion de
sus propios géneros culturales: el canto, el bai-
le, el juego, la comida, la fiesta. Fuera de las
ocho horas laborables en las cuales el ciudada-
no medio vende su actividad productiva, todas

sus demas actividades implican o consisten en
la compra de bienes y servicios en la cual rein-
tegra al mercado el dinero recibido por su tra-
bajo. La capacidad de autogestion ha quedado
minimizada, cada individuo sabe hacer s6lo
una cosa: su trabajo. La poblacion pierde capa-
cidad de autogestion y autoabastecimiento y
debe acudir al mercado a proveerse de la tota-
lidad de los bienes y servicios necesarios para
su alimento cultural: cultura y consumo son
hoy practicamente coincidentes.

La masica es obra de los compositores; la esté-
tica, de los plasticos; la arquitectura, de los ar-
quitectos; los objetos, de los disefiadores; la sa-
lud, de los médicos; la alegria, de los comicos;
la belleza, de los modelos. En el campo de la
grafica, la aparicion del disefiador ha transfor-
mado automaticamente en lego a toda perso-
na no diplomada que pinte un cartel.

Esta redistribucion de las practicas culturales no
implica solo una delegacion de roles, pues lleva
implicito un renunciamiento a unas idoneida-
des y la pérdida de unos habitos. Se trata de
una verdadera descapitalizacion subjetiva: con
cada encargo de «comida para llevar» muere
una receta en la memoria del consumidor.

Asistimos a un largo proceso —atn no conclui-
do- de reestructuracion del modelo sociotéc-
nico de la produccion cultural, efecto de la
generalizacion del proceso industrializador.

La totalidad de las actividades culturales y sus
productos ya han devenido mercancia, que-
dando asi sometidos a las leyes de la econo-
mia de mercado. Esto implica que toda activi-
dad cultural ha tenido que industrializarse y,
por lo tanto, ha debido ser asumida por el
tnico actor habilitado para ello: la empresa.

Se trata de una tendencia objetiva: el proceso
de deculturacion que va concentrando la pro-
duccion en la empresa, agente a cargo de la
oferta, y va transformando a la poblacion en
masa consumidora pasiva. Y esta tendencia es
confirmada por ciertos fenémenos paralelos
—aparentemente opuestos—, como la supervi-
vencia de algunos oficios artisticos a través de
artesanias, generalmente degradadas, o la
transferencia de sus estéticas, también degra-

dadas, a la industria. Poco queda de los géne-
ros populares en sentido estricto. Y pocos

oficios artisticos han sobrevivido a la industria-
lizacion y su modelo de produccion simbélica.

El desarrollo técnico y econémico objetivo im-
plica la inexorable marginacion del modelo ar-
tesanal y la degradacion cultural de los oficios,
que pierden referentes estilisticos por ruptura
de los vinculos técnicos y culturales con la tra-
dicion. Los nuevos artesanos no son los apren-
dices y herederos legitimos de las generaciones
anteriores, sino migrantes socioeconomicos im-
pulsados por la automarginacion cultural o la
simple desocupacion.

Reciprocamente, los oficios experimentan el
impacto de la hegemonia economica, ideologi-
ca y cultural del modelo industrial. Se nutren
de mano de obra abstracta, no orientada voca-
cionalmente, que pone en crisis la tradicion
cultural con sus intentos de «actualizarla» me-
diante la importacion de lenguajes y morfolo-
gias provenientes de la industria triunfante.

La hegemonia de la industria sobre toda practi-
ca productiva va concentrando la creacion sim-
bélica en un punto del proceso: la fase de di-
sefio. El disefio es ese instante de la concep-
cion, previo al nacimiento de todo bien social,
en que éste se carga de significacion. A partir
de alli, su destino simbélico esta marcado; s6lo
resta la practica resemantizadora de los usos.
Esta resignificacion comporta una suerte de
proceso digestivo, todavia inextricable, que re-
gula el sentido asignado al bien a los fines de
su metabolizacion social e individual: proceso
que constituye, quizas, el arquetipo de la prac-
tica «cultural» contemporanea.

Hoy, una parafernalia integramente disefiada
configura el paisaje de la cotidianidad, instala
los paradigmas simbdlicos y estéticos y los
mantiene constantemente vivos mediante un
trabajo de innovacion permanente. El disefio es
en la actualidad lengua y habla del discurso de
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413.7. La letra de fundicion de los mojones oficiales «privada de toda
pretension estética»; causencia de estilo?
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ANTIGA. Antigua; pero no tanto. Digna de una refinadisima bou-
tique de moda contemporanea. Fileteado y sombra. El pincel se ve
Y se olvida. Para que reine la letra

ELECTRICIDAD. ¢(Ddnde se pone el cartel de la tienda? jPues, en la
puerta! El valor poético de lo obvio. Y el afecto y la ilusion puestos en
una prolijidad que disimula las imperfecciones que la humanizan.
casA ALMIRALL. El perfecto dialogo entre arquitectura y grafica. Y
un posible testimonio histdrico de las peripecias del idioma: la «L»
ausente que habla por si sola: ;autorrepresion del catalan?
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los objetos, o sea, de la oferta industrial de bie-
nes de uso y comunicacion: disefio e industria
cultural tienden a ser sinénimos. Asi, la oposi-
cion entre «buen diseno» y «mal disefio» va
sustituyendo los codigos de valoracion cultural,
instalandose como tnico parametro critico.

En tanto el «instante del diseno» es el momen-
to clave para la culturizacion de la produccion,
la continuidad de la cultura de la cotidianidad
descansa en gran parte sobre las espaldas

del diseno. De ahi la importancia clave de que
tanto la disciplina como sus agentes profesio-
nales concretos asuman las herencias, se trans-
formen en sus depositarios y las incorporen a
la labor de recreacion de la cultura material.

En musica no puede haber revoluciones —soste-
nia Bartok-, sino evolucion. Lo mismo puede
decirse de cualquier género de la cultura. En
una entrevista a Milton Glaser, maestro del di-
seno grafico americano, se le pregunté qué opi-
naba de los nuevos lenguajes graficos. El res-
pondi6 sin inmutarse que «nuevo» y «lengua-
je» son términos incompatibles; si el lenguaje
es nuevo, la comunicacién no se produce.

El lenguaje evoluciona de una manera tan
lenta simplemente para dar tiempo al ejercicio
de la herencia. Lo mismo podria decirse de la
cultura culinaria, indumentaria o habitacional.
Pero algo ha ocurrido en el siglo xx que ha
sacudido la continuidad de la cultura.

DISENO, RUPTURA Y DESARRAIGO. E| surgimiento
del diseno como una nueva forma de sintesis
entre produccion industrial y produccion sim-
bélica, superadora del modelo de las artes apli-
cadas, no solo significd un cambio de metodo-
logia; implico, a la vez, una ruptura importante
en la continuidad de los paradigmas culturales.

La proliferacion de textos combativos contra la
herencia historicista y ecléctica del siglo x1x, la
eliminacion de la ensefianza de historia en la
Bauhaus, la denuncia del decorativismo y la or-
namentacion como practicas «degeneradas», el
culto a la abstraccion pura, la reivindicacion de
la forma atil como quintaesencia de la belleza,
cierta fijacion en la ortopedia sanitarista, el
funcionalismo, el racionalismo, se acumulaban
en la conciencia moderna como verdadera arti-
lleria ideologica de la ruptura y la inauguracion
de una época radicalmente distinta.

Esa nueva época desentranaria su lenguaje
formal de una experiencia humana supuesta-
mente pura y virgen, ahondando en la morfo-
logia abstracta, los modelos matematicos, la

biologia, la anatomia y la ergonomia, la fisiolo-
gia y la psicologia, las leyes de la percepcion, y
dandole la espalda a la tradicion.

Esta parafernalia ideologica, revulsiva en su
época, oriento efectivamente la produccion
material y origing, voluntariamente o a regana-
dientes, otra estética; una estética que identi-
ficaria al siglo xx con rasgos recurrentes que
oscilan entre el despojamiento funcionalista y
la abstraccion, con esporadicas licencias poéti-
cas de tipo metaforico, tales como las citas his-
toricas o guinos humoristicos de la posmoder-
nidad o las aventuras atectonicas del descons-
tructivismo.

Lo cierto es que, con el tiempo, la ruptura paso
de estrategia revolucionaria a estilo institucio-
nalizado. Marcado por sus origenes, el diseno
es asumido definitivamente como acto de rup-
tura: cada uno de sus productos pareciera estar
signado por el mandato de la originalidad.
Continuidad, herencia, tradicion, patrimonio son
conceptos incluidos en el saco de los tabdes.
La ilusion de la creacion exnovo atraviesa practi-
camente todo el siglo xx marcando tanto sus
escasos hallazgos como sus abundantes mise-
rias culturales.

Mas alla de las indudables aportaciones del
disefio moderno, un contexto decididamente
hostil al patrimonio lo ha enclaustrado en una
mania autorreferencial. Remastica sus propios
productos manierizandolos permanentemente,
privandose asi de la diversidad de alimentos
indispensables para satisfacer necesidades tan
dispares como lo son, en nuestro caso, las del
vasto campo de la comunicacion grafica.

Por esta via, el disefio, en vez de abstraerse co-
mo puro proceso productivo y abrirse a todo
posible recurso retérico, se ha transformado
mayoritariamente en un simple «estilo de épo-
ca» mas.

No es dificil detectar, entre las fuentes del pro-
ceso deculturador que se desata a partir de la
Segunda Guerra Mundial, la progresiva instau-
racion de una sociedad globalmente acelerada
que huye hacia adelante y que, por ello, mira al
patrimonio como una auténtica remora. Con
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ello, la tradicional soledad de las «vanguardias
del disefio» ha sido definitivamente superada:
la compulsion a la originalidad en los profesio-
nales, la competencia por la diferenciacion en

_ la oferta comercial, la apetencia de novedad en
la masa consumidora y las ansias de notorie-
dad del poder politico confluyen arménicamen-
te como pocas veces en la historia: todos se
benefician igualmente con la ruptura cultural.

Como efecto secundario de ese temple de épo-
ca, las profesiones a cargo de reproducir la cul-
tura se van enrareciendo al perder contacto
con ella: dialectos sectoriales, jergas iconicas
de pequenos grupos, se van imponiendo por
efecto del poder corporativo como formas uni-
versales de lo simbdlico: el equipamiento, la
arquitectura, la grafica deculturados van inva-
diendo el espacio social, legitimados por el
prestigio y reconocimiento social de sus auto-
res y de la disciplina que los gesta.

Con el correr de las décadas, la tendencia auto-
referencial del disefo —inicialmente, un com-

portamiento reactivo ante el pasado- ha deve-
nido amnesia y, de alli, identidad de la discipli-
na asumida hoy como género cultural autosu-
ficiente. Esto, lejos de ser sometido a critica, es
sinceramente reivindicado por el sector profe-
sional, tradicionalmente convencido de su rol
historico como lider cultural. Esta identidad es
la causa de su desarraigo, su empobrecimiento
simbalico y estético, que ha ido configurando
un entorno culturalmente estéril.

El taba del historicismo se ha ido transforman-
do en trauma estructural, origen de la impo-
tencia para recrear los géneros tradicionales
hasta el punto de que hoy es ya imposible re-
generar un drgano atrofiado por el desuso:
aquel que regula la continuidad de la cultura.

Una herencia rechazada por una rebelion ado-
lescente ha generado una inhibicion, un blo-
queo psicolégico que nos impide cantar las
canciones de nuestros padres. No se trata, en-
tonces, de desinformacion sino de una verda-
dera matriz de seleccion y valoracion de los

URINARIOS. Documento de [a sociologia de la vida cotidiana. Con
letra digna de un frasco de perfume. Y el testimonio de una técnica
modernista por excelencia: la recuperacion del mosaico veneciano.
SALIDA. Para el que no sepa leer: «este callejon va pa’ lla». El tipo
de carro ~inconfundible para quien haya visto los reales- no es
casual. Ninguna huella humana es casual

tpGa7 15



1694-1924. De Garamond al modernismo. Todo un manifiesto
del cambio con continuidad: género y estilo. El afio en la piedra
clave y el mismo buen hacer de los tallistas durante 230 afios.
ESTRUCH. Un «vulgar» comedor prodigando su abundancia.
Enorme trabajo artistico para un «simple» cartel comercial:
¢desproporcionado o indispensable?

s bienes culturales signada por el mandato om-
Mnimodo de la ruptura.

Observado lo anterior, resulta ineludible rela-
cionar la solidez de la tendencia rupturista del
®diseno con la deculturacion necesaria para la
stimplantacion de la sociedad del consumo: se
E%trata de dos formas de amnesia que en menos
de un siglo han confluido y se han fusionado
en un tnico fenémeno.

RECUPERACION GRAFICA Y RECULTURACION DEL DISENO.
El campo del disefio grafico no es, sin duda, el
“mas golpeado por el proceso deculturador,
quiza debido a su fuerte anclaje con un siste-
ma de evolucion lenta como es el lenguaje.
Por otra parte, respecto del fenémeno de rup-
tura, el diseno grafico presenta un cuadro tan

2 dispar como lo es su tematica.

En un extremo de ese cuadro podriamos colo-
car al disefio editorial, donde la cultura grafica
disfruta de una salud comparativamente sor-
& prendente. En el extremo opuesto podriamos
W colocar, por ejemplo, al disefio de sealizacion
marquitectonica y urbana, donde se encuentran
pocos ejemplos de una gréfica que realmente
supere la eficacia funcional y se integre armo-
nicamente en el entorno; situacion que queda
desesperantemente irresuelta en los entornos
histéricos o el paisaje natural.

LA SUPERACION DE LA AMNESIA Y EL ENRIQUECIMIENTO DE LOsSn duda, en estos ejemplos polares esta ope-
rando la polaridad de los propios programas.

RECURSOS GRAFICOS ES CONDICION SINE QUA NON PARA AMPLIAR ELPor un lado, la larga vigencia o supervivencia
de la practica de la lectura, pilar cultural indis-

CAUCE DE LA GRAFICA CULTA Y NEUTRALIZAR ASi LA CRECIENTECUtido; por el otro, la aparicion del control sig-
nalético de la circulacion, necesidad creada por

HEGEMONIA DE LA BARBARIE COMUNICACIONAL.'a masificacion de los comportamientos, o sea
la deculturacion.

El diseno grafico contemporaneo esta sometido
a demandas dificiles de satisfacer dentro del
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marco de la cultura, demandas que en épocas

anteriores eran mas débiles o francamente ine-
xistentes. Tal es el caso de la hipertrofia de los

factores ergonémicos promovida por la acele-

racion de los ritmos de informacion y la satura-
cion del entorno. Y también el caso de la com-
pulsion a la persuasion y la demagogia comu-

nicativa reclamadas por el marketing.

Ni la tematica propiamente cultural escapa a
estas presiones: la cuidadisima edicion del libro
pierde siempre calidad cultural en la portada
«vendedora» y los programas de mano de los
conciertos se precipitan sin pudor en el para-
digma de la folleteria comercial.

El disefo grafico parece agotar hoy todos sus
recursos en los esfuerzos por meramente civili-
zar la ingenieria visual y la estridencia comercial,
quedandole escaso tiempo y espacio para desa-
rrollar una grafica culta. Asi, el profesional se va
formando a imagen y semejanza de su tarea
mas demandada, y su perfil queda reducido al
de mero estilista yjo sistematizador de mensajes.

El deterioro cultural no s6lo se observa en los
productos sino en los propios productores que,
por deformacién profesional, tienden a identi-
ficar los bajisimos techos culturales del merca-
do con el modelo 6ptimo de la cultura grafica.

En el campo de la grafica arquitecténica, los
ejemplos de una correcta articulacion entre sig-
no y edificio no son hoy demasiado frecuentes.
Arquitectura y signalética, por lo general pen-
sadas y disefiadas de un modo inconexo y por
distintos profesionales, no logran el nivel de ar-
monia que seria de desear. La grafica aparece,
en la mayoria de los casos, como algo agrega-
do por razones de fuerza mayor, como una
yuxtaposicion agresiva.

Si algo caracteriza, en cambio, a los antiguos
letreros y senales —espontaneos o de oficio- es
el cuidado por una sintaxis compartida entre
arquitectura y escritura. Algo que el modernis-
mo —estilo grafico por excelencia— heredé de
los oficios con insuperable idoneidad. Pocos
estilos han materializado una coherencia tan
potente entre grafica, arquitectura y mobiliario:
en todos los campos la forma dibujada, ilustra-
da, escrita, pareciera nacer naturalmente «de la
misma pluman.

Sin duda, el modernismo no es la tnica co-

rriente que ha logrado esta comunion; pero
su recuperacion patrimonial, relativamente
reciente, nos brinda una buena coartada para
sumar a la revalorizacion de la arquitectura la
revalorizacion de la grafica que la ha acompa-
nado con mas respeto que el que caracteriza
a la grafica urbana actual.

La superacion de los dogmas y prejuicios de
la «contemporaneidad» y la «profesionali-
dad» parece condicion sine quanon para la recu-
peracion de la cultura. En el campo de la gra-
fica esto implica desarrollar una mentalidad
culturalmente abierta, no obcecada en la de-
fensa de supuestas «verdades de la época»
y dispuesta a aceptar que es licito conservar y
recrear libre de tabues todo lo valioso, venga
de donde viniere. Los estilos no tienen mas
obsolescencia que la del olvido a que sus
usuarios los condenan: en cultura no hay
posible objetividad.

Por ese camino podriamos desbordar el es-
trecho espacio del «estilo disefio» y recuperar
—como concepto y como realidad- una autén-
tica «cultura grafica». Por otra parte, esta con-
ducta ya tiene manifestaciones —minoritarias
pero significativas— no sélo en la gréfica sino
también en la arquitectura, la musica y la pin-
tura; y jamas ha perdido fuerza en la literatura.

En el ambito de la grafica urbana, son mas
de dos siglos los que se han acumulado en
nuestras ciudades y pueden ser consultados
no ya s6lo con fines historiograficos sino co-
mo fuente de aprendizaje. En ese patrimonio
se encuentran las soluciones a un sinnimero
de problemas de comunicacion grafica actua-
les: excelentes respuestas a la innovacion res-
petuosa de las tipologias historicas y estile-
mas culturales; criterios de incorporacion de
las referencias artisticas y poéticas sin deterio-
ro de las funciones puramente comunicacio-
nales; reglas morfologicas y sintacticas que
codifican y, por lo tanto, naturalizan, la inte-
gracion de la grafica en la arquitectura; mode-
los de incorporacion o agregacion de elemen-
tos nuevos que no lesionen los valores de los
preexistentes, etcétera.

Se trata de volver a mirar al patrimonio grafico
con una mirada mas sensible y mas inteligente
que la del simple pintoresquismo revivalista, y
francamente opuesta a la del elitismo profesio-
nalista despreciativo de toda produccion es-
pontanea. Un desafio tan grande como lo se-
ran sus réditos: revalorizar los bienes culturales
relegitimando su disfrute y devolver sustancia y
profundidad a la labor de producirlos. mm

APILLA ~

i
| DE LA

DORACICN

CAPILLA DE LA ADORACION, Un género intemacional de la
grafica exterior: la placa de chapa esmaltada bombé. Y otro
documento de la cotidianidad. Por aquel entonces los servicios
24 horas eran de otro ramo,

EI— a6

Barcelona Grafica

© 5l

Las fotografias y créditos del articulo pertenecen a America Sanchez
y son parte de su libro «Barcelona Grafica» (proximamente publicado
por la editorial Gustavo Gili) cuya tematica abre Norberto Chaves.
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m Sin hacer una critica cinematografica, bien
merece ser recomendado el filme Esarito en el cuer-
po, del conocido director, documentalista y pin-
tor Peter Greenaway. En su version original ha
sido titulado The Pillow Book, también llamado El libro
de cabecera o El libro de laalmohada. Este nombre se de-
be a que «Pillow Book» era un diario intimo, un li-
bro de sabidurias y vivencias cotidianas. Mil
anos mas tarde Peter Greenaway realiza una
version libre de este clasico libro japonés escri-
to en el siglo x por Sei Shonagon.

Esta obra de pura exquisitez visual no establece
la primacia del texto sobre la imagen. Funcio-
nan en forma simultanea y responden al senti-
do fundamental que tiene el cine para Peter
Greenaway que, como creador de imagenes, no
esta interesado solo en ilustrar textos. El caligra-
fo Brody Neuenschwander expreso su «inmensa
satisfaccion» como director de arte y encargado
de la imagen caligrafica de la pelicula. Su traba-
jo comenzo con la eleccion de las fuentes cali-

gréficas histaricas que luego fueron proyectadas
en paredes, pisos y cuerpos humanos. Ademas
de coordinar el grupo de caligrafos, realizo al-
unas de las ambientaciones y objetos como
abanas cubiertas de escritura, libros encuader-
ados a mano y textos caligraficos digitalizados
y trabajados por el equipo de edicion, cuidando
los minimos detalles, tamanos, colores y la elec-
cion del lugar para escribir los signos en cada
cuerpo. Greenaway elabora un juego de panta-
llas maltiples y define la caligrafia como «prota-
gonista». Percibida como algo tangible, adquie-
re presencia y reivindica lo corporeo, aspecto
que tanto le preocupara a lo largo del filme.
Ademas insinda su interés por el libro como un
objeto que perpeta la posibilidad de tocar y
hojear, consumirlo visceral y espiritualmente.

El sentido del placer y el pensar se conjugan
en las puestas caligraficas cuyo papel-soporte
seran los cuerpos de los protagonistas. En ellos
aparecen libros escritos por la heroina del fil-
me, Nagiko. La escritura tendra un doble senti-
do literario y manual; ella escribira con su cuer-
po y su mente.

Al comienzo de la historia se evidencian sena-
les dependientes de la cultura machista, resa-
bios de la herencia oriental: ella es el papel-so-
porte y los diferentes escribas seran el pincel
que entinta su cuerpo. Luego ella sera ese pin-
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| hie Book of Mysteries, de 1996, contiene textos de The Pillow Book. Es un collage
¥ realizado sobre papel de arroz y [aminas doradas con témpera y tinta

cel y escriba, actuando sobre los cuerpos de
sus diferentes amantes. La caligrafia que ejerce
es timida y dificultosa, pero a lo largo de la his-
toria completa con virtuosismo absoluto los li-
bros vivientes que portan una galeria de signos
orientales y occidentales. La referencia oriental
predomina en los diferentes estilos caligraficos,
formales e informales de acuerdo con la con-
notacion de cada texto.

En nuestra cultura, la palabra «caligrafia» nos
remite a la conocida imagen de los escribas
copiando textos antiguos, hermosas plumas,
tinta china negra, de colores o trazos bellamen-
te entrelazados. Este significado ligeramente
relacionado con lo estético puede resultar a ve-
ces peligroso y vacio de contenido.

El alfabeto occidental no requiere mas de cua-
renta caracteres, segun las lenguas; por lo
tanto, el hecho de escribir se convirtié en una
tarea mecanica, abortando la posibilidad de
un proceso de enriquecimiento en las formas
de escribir, a diferencia de otras culturas que
desarrollaron una caligrafia tnica y propia.

LA AUTORIDAD DE LOS TAMAWOS, LA TEXTURA DE LA TINTA, EL ESPiRITULa caligrafia oriental contiene una severa pro-
fundidad ideologica. Exactamente en China y

Y LA SENSIBILIDAD DEL GESTO DE BRODY NEUENSCHWANDER.)apon, el maestro caligrafo contempla la agu-
deza compositiva y estructural de cada signo,
donde no sélo importa su significado sino su
vitalidad estética, el deslizamiento del pincel
y la energia de los trazos. Se establece una
trinidad casi perfecta entre cuerpo, mente y
alma. Para estos paises la caligrafia se conside-
ra la mas venerada de todas sus artes. Las
maneras de escribir cobran un valor similar
al de su contenido, conservando esta forma
ancestral y original del lenguaje artistico.

Durante el filme se dispuso, como parte funda-
mental de la estructura, una sala especial para
desarrollar la caligrafia. Primero se bocetaban
los textos en papel y luego sobre los modelos,
que se marcaban y grillaban con lapiz blanco.
El arduo trabajo de pintar libros enteros lleva-
ba de tres a cuatrp horas. En muchas ocasiones
la caligrafia sobre los cuerpos se borraba y el
trabajo comenzaba nuevamente, variando la
SRA ANEE S . — calidad de la escritura en cada uno. Los caligra-
Ch ; . fos lo encontraron fascinante, ya que no traba-
jaban sobre superficies planas como las del
Imagenes de la pelicula The Pillow Book, de Peter Greenaway. papel, sino sobre personas vivas, animadas.

La mayor parte de los textos fueron escritos
por Peter Greenaway tomando las fuentes del
original, The Pillow Book. Se asignaban textos apro-
piados a cada parte del cuerpo, otorgandole un
aspecto simbdlico. El director preferia un estilo
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japonés, mas formal, en contraposicion con las
preferencias que Neuenschwander requeria pa-
ra llegar a un resultado mas expresivo. El guion
técnico se definid a partir de varios dibujos
que indicaban cémo debia estar organizado el
material visual.

El libro de la muerte se termind en cinco horas de tra-
bajo. Se eligio el cuerpo de un luchador Sumo
y para pintarlo utilizaron una escritura muy
densa, de textos emblocados, reservando el co-
lor rojo (color imperial) para la firma de la es-
critora y las palabras que hacian referencia a la
muerte. Alrededor de veinticuatro caracteres
dorados fueron trasladados sobre piel en El libro
del amante. Brody Neuenschwander realizo, ade-
mas, otras piezas caligraficas en diferentes so-
portes como piel de oveja (pardiment), para luego
encuadernarlas en papel de seda.

Cada cuerpo escrito se ajusta a un libro, a un
logograma, a un signo ahora viviente. Como
prodigio de una herencia que sigue en su mas
pura expresion, la caligrafia. La cultura oriental

es a veces no solo lejana en tiempo y espacio,
sino conceptualmente. Una cultura que enfati-
za su tradicion y categoriza —como lo hace
Greenaway en los cuerpos caligrafiados— a su
espiritu oriental.

Brody Neuenschwander tuvo la responsabili-
dad de darle forma a toda la gama de signos,
donde nada es al azar sino un azar mismo del
pincel deslizandose en la piel donde todo esta
puesto con significado. Es €l quien escribe el li-
bro pivote de toda la obra: Ellibro del amante. Los
doce restantes estuvieron al mando de la cali-
grafa japonesa Yukki Yaura junto a un plantel
de caligrafos; ella, dirigida por Neuenschwan-
der, hizo de esos libros vivientes un arte efime-
ro pero perdurable a través de las imagenes
que nos deja Greenaway.

Se plantea el placer de la carne y de la literatu-
ra como una constante, plena de imagineria
erdtica, en la que cada porcion de piel respon-
de de algin modo a la tinta y al pincel, donde
los cuerpos se envuelven en sabanas embebi-
das de tinta fresca llenas de poesia. m
Agradecemos a Brody Neuenschwander por el material grafico.
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La famjlia 4. .. 0

Por su naturaleza de multiplicidad estilistica, la familia tipografica serial nos
propone una manera particular de abordar el diseno de caracteres. Un repaso
sobre los disefios mas influyentes, considerados en su contexto histdrieo, deja
abiertos algunos interrogantes y controversias para la discusion.



El texto original de este articulo es parte del trabajo tedrico desarrollado
durante el curso de posgrado ma en Diseiio de Tipos, Departamento de
Tipografia de la Universidad de Reading, Inglaterra, aiio 2000. El autor
agradece el apoyo y las observaciones de Chris Burke.

BN LA FAMILIA SERIAL Y LA CLASIFICACION DE TIPOs. La
idea de abordar un grupo especifico de tipos
dentro del vasto universo de familias tipografi-
cas parece exigir una justificacion inmediata.
De hecho, el argumento podria entenderse co-
mo el artilugio esencial del acto —taxondmico
si los hay- de clasificacion de tipos: ¢(Como
agrupar especies comparando sus cualidades
constitutivas? Sin embargo, ya que esto puede
considerarse desde varios aspectos: historicos,
tecnologicos o (mas frecuentemente) estilisti-
cos, la clasificacion resultante termina involu-
crando también un criterio particular de aproxi-
macion al problema.

La historia de la clasificacion de tipos podria
pensarse de este modo como la historia de los
intentos sucesivos por organizar la variedad de
formas tipograficas desde un punto de vista
innovador. Se calcula en la actualidad entre
8.000 y 11.000 el nimero de tipografias conoci-
das. Es claro que la continua aparicion de nue-
vas familias en ambos campos, texto y display,
desestima la idea de una taxonomia definitiva
y mas bien nos lleva a pensar que la clasifica-
cion de tipos es algo vivo que reclama un es-
piritu de constante revision. Pero el titulo de

este articulo es también el resultado de un
discernimiento particular sobre determinadas
familias tipograficas de acuerdo con su perte-
nencia a un pequeno universo. Este universo

parece tocar preliminarmente conceptos como:

familia, subfamilia y superfamilia, interrelacion, declinacion, alterna-
cion, programa, serie. Seria posible decir, sin embar-
g0, que esos conceptos son inherentes al dise-
fo de toda tipografia, desde que cada letra in-
dividual es como una nota en armonia con el
resto de la melodia o, en palabras de Sumner
Stone, «una variacion sobre un paso de danza
basico». Aunque mas aparente, este aspecto,
sutil herencia de la mano de caligrafos y escri-
bas, es atn constitutivo del disefo de tipos en
términos de ritmo y uniformidad: cada signo
ha sido construido por la misma herramienta
0, al menos, existe un principio comin que
gobierna la consistencia formal de todo el al-
fabeto. Este aspecto sera tocado nuevamente
hacia el final.

«Seriales» es, de hecho, el nombre propuesto
por Muriel Paris en su Petit manuel de composition typo-
graphique (Breve manual de composicion tipografica, publicado
por la autora, Parfs, 1999) para referirse a estas
familias que contienen mas de un estilo. Se
trata en general de versiones a la vez serif y
sanserif, aunque algunas han introducido tam-
bién la idea de subfamilias intermedias. Asi,
por ejemplo, Otl Aicher desarrollé para su Rotis
uatro grupos: sans, semi-sans, serif y semi-se-
if. Por otro lado, Stone propone, ademas de sus
ersiones romana y palo seco, una tercera sub-
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ROMULUS CANCELLERESCA BASTARDA JAN VAN KRIMPEN, 1934
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BERNHARD ROMANA, ITALICA Y SCRIPT LUCIEN BERNHARD, 1930
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familia llamada Informal. Y el vasto programa
Thesis de Luc(as) de Groot contiene también tres
sistemas: TheSans, TheSerif y TheMix.

Intentamos aqui una breve discusion acerca de
esta nueva especie de fuentes, sin obviar el he-
cho de que cada caso, debido a su circunstan-
cia, resulta particular. Nuestro proposito ha si-
do, entonces, intentar hallar los argumentos
que han impulsado a los disefadores detras de
sus disefios y ensayar un analisis (breve dado
el presente formato) de las relaciones entre las
variantes formales dentro de cada familia. Si
bien se mencionaran varias tipografias, tan sélo
algunas de ellas han sido encontradas visual-
mente relevantes para esta discusion.

PRIMEROS PRECEDENTES: Lucien Bernhard y Jan
van Krimpen (1926-1934). Probablemente, la
idea mas temprana de concebir una tipografia
«serial» ha sido la ambiciosa familia Romulus,
creada por el célebre disenador holandés Jan
van Krimpen para las firmas Enschedé y Mo-
notype en los comienzos de la década de
1930. Pero, como ha sugerido el tipografo y
autor inglés Walter Tracy,’ muy presumible-
mente van Krimpen se vio influido por los ti-

ROMULUS ROMANA JAN VAN KRIMPEN, 1931

pos del notable disenador aleman Lucien
Bernhard, cuyo trabajo habia recibido un elo-
giosisimo comentario del influyente Stanley
Morison en la publicacion The Fleuron, hacia
1930 Aconsejado por Beatrice Warde (en ese
momento, ya responsable de publicidad de la
Monotype), quien lo persuadio de cambiar su
nombre original (jEpiphania/), van Krimpen empe-
26 la version romana de Romulus en 1932, basa-
do en los finos dibujos de su propia Lutetia
(1924). El primer miembro de la familia fue un
éxito, aunque debido a su falta de contraste
entre finos y gruesos, sus formas resultan
marcadamente mas armoniosas en cuerpos
grandes. De inmediato le siguié una romana
inclinada como compafiera, influido van Krim-
pen por una opinion de Morison —en ese mo-
mento, muy reveladora-, segun la cual una
companera mas l6gica para la romana debia
ser, en lugar de la historica cursiva, una roma-
na inclinada“ Mas tarde, cuando todo el mun-
do (incluido el propio Morison) coincidio en
desechar la idea de la romana inclinada, van
Krimpen estaba muy ocupado ya con el si-
guiente miembro de la familia: una tipo script
que él llamo Cancelleresca bastarda, una agraciada
fuente de espiritu amanuense que ha sido em-
pleada sin descanso en libros refinados, ase-
diados por bibliofilos desde su aparicion en
1937. Los siguientes colores en escena, una se-
mi-bold y una semi-bold condensada, han sido
mas criticados que aclamados, y realmente no
parece que ambas fuentes funcionen bien co-
mo companeras de los otros miembros de la
familia, aunque quiza nuestra perspectiva ac-
tual le exige demasiada consistencia estilistica
a un trabajo cuya concepcion no era, en aque-
llos tiempos, gobernada por la idea de serie que
abordamos aqui. Una vez mas, la similaridad
que van Krimpen imprimio en el tratamiento
de las formas de los dos alfabetos, griego y
romano, ha sido también muy criticada.

Pero entonces vinieron los disefios indudable-
mente originales de la familia: la serie Romulus
sans (light, normal, semi-bold y bold), que cons-
tituye el intento mas temprano de parangonar
una sans con una romana. El disefiador holan-
dés ha demostrado ser aqui realmente innova-
dor, a pesar de que la fundidora Enschedé no
deposito enteramente su confianza en él; de
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hecho, los cuatro colores sans fueron produci-
dos en forma péstuma. El dltimo miembro de
la familia Romulus fueron las Capitales huecas, bella-
mente trazadas por el famoso punzonista de la
Enschedé P. H. Raedisch, quien grabo una fini-
sima linea blanca en un cuerpo grande de la
capital romana.

PRIMERAS TIPOS SERIALES CONTEMPORANEAS: Gerard
Unger y Edward Benguiat (1976-79). Es razona-
ble, creo, imaginar que los disefiadores de
tipos han explorado siempre las posibilidades
formales de sus propios disefios, por ejemplo,
extrayendo o afadiendo serifas a sus dibujos
basicos o especulando con derivar alternativas
a partir de ellos (algo que devino en practica
natural con la aparicion de la Macintosh en la
década del 8o). Pero lo cierto es que no hubo
casos de tipos seriales en la declinacion «con-
y-sin-serifas» hasta el momento en que el
disenador holandés Gerard Unger desarrollo
su Demos para la empresa alemana Hell, en
1976. Sus formas redondeadas denotan la
adaptacion a la baja resolucion crr del entor-
no electronico del momento. Sin embargo, se
aprecia claramente la fuerte impronta del di-
sefiador que mas tarde se veria en disefos
como Swift, super exitoso en la prensa diaria.
Demos se desarroll6 en tres colores: medium,
medium italic y bold. Pero al afio siguiente
Hell manufacturaba la familia sanserif relativa
a Demos, [lamada Praxis, declinada en cuatro pe-
sos: light, medium, bold y heavy. En aquel
momento, una inclinacion electronica se sugi-
rié como alternativa italica, hasta que en 1980
Flora nacio como la cursiva genuina para Praxis.
Flora (bautizada por Unger con el homénimo
de su hija) posee dos colores, medium y bold,
y su ritmo cursivo esta inspirado, por un lado,
en la tipo Graphik de F. H. E. Schneidler (1934)

y por el otro, en las propias experimentacio-
nes caligraficas de Unger. Demos, Praxis y Flora no
fueron concebidas como una familia serial
desde su origen, pero se las puede considerar
como tal por tratarse del primer intento con-
temporaneo de interrelacionar fuentes estilisti-
camente diferentes.
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El segundo intento fue llevado a cabo inme-
diatamente por el disefiador neoyorquino
Ed(ward) Benguiat. Comisionado por la i1c

en 1978, Benguiat disefid un tipo muy perso-
nal en formas, con una ligera reminiscencia art
nouveau, que extendié en una variedad final de
doce colores tipograficos. En 1979 publicé una
version sans complementaria |lamada Benguiat
Gothic (con cuatro pesos) que consiste en una
tipo monolineal de terminaciones redondea-
das, casi como una estructura 6sea de la
version serif.

LA APROXIMACION TECNOLOGICA: Lucida (1984). La
familia Lucida (serif y sans) es el resultado del
trabajo de dos socios: Kris Holmes y Charles
Bigelow. Después de una profunda investiga-
cioén en el medio electronico de baja resolu-
cion, estos disefiadores perseguian un tipo
que se adecuara a las limitaciones de las im-
presoras laser.

El resultado se expresa en lucida en sus caracte-
risticas de robustez («serifas resistentes a la
erosion»), simplicidad (formas «poligonales»
para evitar las marcas residuales de la laser),
racionalidad (medidas modulares y predecibles
para facilitar la rasterizacion) y promedio de
proporciones (resistencia a las resoluciones de
pantalla). Hoy, estas cualidades le han hecho
ganar a ludda el favor de ser una de las fuentes
mas elegidas en el embedding de sitios Web para
impresion de documentos PDF.

El aporte de Bigelow (creador también de Apple
(hicago y Apple Geneva), profesor de tipografia digital
en la Universidad de Stanford, ha sido particu-
larmente valioso en articulos sobre tecnologia
tipografica durante la década del 8o, momento
en el cual los cambios tecnoldgicos sucedidos
casi sin intersticios hicieron un stop mas definiti-
vo con el arribo de la era digital. En términos
estéticos, Ludda es un interesante ejemplo para
analizar, ya que quiere ser el resultado de la
interaccion entre aquellas necesidades técnicas
y un propoésito especifico de los disenadores de
relacionar el tipo con casos historicos. Asi Kris
Holmes, cuando describe el color del texto de
Lucida, menciona como inspiracion el gusto sin-
gular de Jan Tschichold por los «ritmos abier-
tos» de los tipos de texto para libros del siglo
xvI. Y también recuerda los tipos cortados para
Aldus por el punzonista bolonés Francesco
Griffo, para sustentar historicamente el hecho
de que las capitales de lucida son ligeramente
mas bajas que los ascendentes? La familia ha
seguido desarrollandose hasta 1995 en mas de
cincuenta alternativas diferentes, incluyendo al-
fabetos matematicos, fonéticos y monoespacio.
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LA APROXIMACION ORGANICA: Stone (1987). Sumner
Stone desarrollo su familia serial de tipos sien-
do director de tipografia de Adobe en Califor-
nia entre 1985 y 1989, periodo durante el cual
la tecnologia de autoedicion se expandio rapi-
damente. En esta circunstancia, y también de-
bido a una marcada conciencia historica, pro-
bablemente relacionada con su maltiple for-
macion en caligrafia, matematicas y sociologia,
Stone ha sido uno de los mayores referentes
en tipografia digital durante los afios go. En su
conocido libro On Stone, the art and use of typography on the
personal computer, San Francisco, Bedford Arts, 1991
(Sobre Stone, arte y uso de [a tipografia en la computadora personal),
expone algunos puntos de vista interesantes
sobre la evolucion técnica e historica de la ti-
pografia (aunque quiza la seccion dedicada a
promocionar el uso de su propio disefno es le-
vemente insistente). La familia Stone, entonces,
el primer tipo original de Adobe, contiene tres
subfamilias: serif, sans e informal, en romana e
italica, a su vez declinadas en tres colores: me-
dium, semi-bold y bold. Esta primera idea de
superfamilia no puede ser, en el caso de Sto-
ne, sino el resultado de la naturaleza cuasi
biolégica de su aproximacion. Asi Stone habla
de «arboles genealdgicos de los signos», re-
cordando el subtitulo que el sabio impresor

americano D. B. Updike puso a su libro Printing
types: A study in survivals (Tipos para impresion: Un estudio sobre los
perennes, 2 vols., Cambridge, Mass,, 1937), lo cual
conecta con la idea darwiniana de la supervi-
vencia de los mas aptos. Los tipos nuevos vie-
nen de los tipos viejos, de un modo que re-
cuerda la relacion entre un hijo y su padre.
Quiza por esta razon, dice Stone, la historia de
la tipografia ha hecho uso tan frecuente del
lenguaje de la biologia.

La inmensa variedad de nuevos tipos que
aparecieron en los tardios 8o y en los 9o con
la introduccion de la Macintosh, y que se de-
sarrollo impetuosamente bajo un paradigma
mas irracional, asociado con palabras como
ilegibilidad, fusidn, metamorfosis, diversian, critica, ironia, escepticismo,
se ha visto comtnmente como la vuelta a una
tipografia (en vez de funcional) mas emocio-
nal o pictorica. Sin embargo, esto pudo ocurrir
s6lo en el campo de las tipos display. Otros
disenadores de tipos han mantenido sus es-
fuerzos en la lectura y alcanzado resultados
de calidad que, por otra parte, devinieron
muy populares en el mercado. Probablemente
una de las aproximaciones mas racionales se
ha llevado a cabo en Alemania: el polémico
programa Rotis.

STONE SERIF, SANS E INFORMAL SUMNER STONE, 1987

STONE abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
STONE abcdefghijkimnopqgrstuvwxyz
STONE abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
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ROTIS SANS, SEMI-SANS, SEMI-SERIF, SERIF OTL AICHER, 1988 R S T S,
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RroTis (1988): ¢Una filosofia de la austeridad?

«La crisis del moderismo reside en el hecho de que el pensamiento
y los criterios concemientes al hacer son reemplazados por una vision
estéticar (Otl Aicher).

Quiza nadie se ha desempenado en comunica-
cion visual con un pensamiento tan compro-
metido ideoldgicamente como el disefiador
aleman Otl Aicher. Los origenes de este com-
promiso se remontan a la etapa primigenia de
la Escuela de Diseno de Ulm (Hochschule flir
Gestaltung Ulm), de la cual fue miembro fun-
dador junto a Tomas Maldonado en los tem-
pranos 50. Sus puntos de vista extremadamen-
te contrastados, a veces obstinadamente polé-
micos, han sido reflejados en el famoso libro El
mundo como proyecto (México, Gustavo Gili, 1994, un
compendio de sus ensayos, ricos en opiniones
politicas y culturales. El libro fue desafortuna-
damente compuesto en su Rotis sans, sin mayas-
culas, sin pesos alternativos, sin italicas y sin
ningan tipo de jerarquia tipografica, lo que lo
convierte en un artefacto visual arido y de lec-
tura tediosa. Los motivos de esta idea definiti-
vamente «anti-funcional» deben encontrarse
en el respeto dogmatico que los editores die-
ron a la conocida preferencia de Aicher por las
mindsculas: «Quizas esto subraya su rechazo
por lo pomposo», sefiala de hecho su amigo
cercano Sir Norman Foster en el prefacio. Natu-
ralmente, seria muy dificil inscribir este caso de
diseno bajo la categoria de «tercer modernis-
mo» por el que Aicher luchd apasionadamente
toda su vida y cuyo eje conceptual contra el
«disefio cosmético y esteticista» puede apre-
ciarse no solo en su trabajo sino en la integri-
dad tan particular que le imprimio a su vida.*

El programa de Rotis fue manufacturado por Agfa Compugraphic
en 1988. Como caracteres distintivos en el disefio en general se
destacan la cy la e, esta dltima por su altisima cintura.

A mediados de la década del 8o, Aicher fue co-
misionado por los impresores Maack de Lu-
denscheid para desarrollar una familia tipogra-
fica que contemplara un mayor estandar en
«reconocimiento, legibilidad y velocidad de lec-
tura». El resultado de ese proyecto es bien co-
nocido, aunque desde mi punto de vista dificil-
mente seria posible adscribir su gran populari-
dad a ventajas reales y objetivas del disefio.

Quiza la conocida naturaleza metodica de la
aproximacion tan racional de Aicher, que resul-
t6 en una superfamilia de serif, sanserif y dos
tipos intermedios, constituyd de por si una rui-
dosa promocion para las fuentes”

Pero lo que resulta interesante es que la vision
tan polémica de Aicher sobre el mundo parece
tener un correlato instantaneo en las reacciones
curiosamente extremas que disefiadores y tipo-
grafos han manifestado ante su tipografia. Rotis
es acaso la mas polémica de las familias tipo-
gréficas contemporaneas y, lejos de la indiferen-
cia, muy dificilmente no ha despertado un cari-
N0so apego (¢reaccion grafica?) o un enconado
rechazo (¢reaccion tipografica?). El sistema ente-
Yo posee cuatro variantes: sans, semi-sans, serif
y semi-serif (Grotesque, Semigrotesque, Antiqua y Semiantiqua).

OTRAS FAMILIAS SANS Y SERIF CORRELATIVAS. Particu-
larmente Stone y Rotis han sido, sin duda, la ins-
piracion para diversas tipografias seriales. De
hecho instituyeron la practica (hoy natural
para nosotros) de interrelacionar tipos sans

y serif con el mismo criterio de diversidad ba-
jo uniformidad. La ventaja inmediata que se
desprende de esta innovacion es evidente:

la posibilidad de utilizar en una composicion
tipografica una variedad mas rica de formas
dentro de una misma familia, manteniendo asi
una coherencia estilistica. Pero lo cierto es que
los disenadores graficos suelen preferir el ar-
mado de sus parejas tipograficas de acuerdo
con sus propios criterios, y esto parece razona-
ble atendiendo a que a veces en algunos tipos
seriales la calidad de una variante no esta a la
altura de las otras. Por otro lado, familias co-
mo Rotis no parecen promover el uso de sus
fuentes en combinacion, siendo como es su
caja-de-x notablemente mas alta en la version
sans que en la serif (véase «Consistencia esti-
listica»). Probablemente, en estos casos, la in-
tencion de desarrollar una tipo serial esta mas
ligada al episodio de lo programatico en si
mismo que a la preocupacion por su uso pos-
terior. Los siguientes son solo algunos ejem-
plos mas de tipos seriales:

Quay (1985) e ITCQuay Sans (1990), disefiadas por
David Quay (Inglaterra).

Corporate ASE (1985-1989), disehada por Kurt Wie-
demann (Alemania). Como parte de un proyec-
to de identidad corporativa para Mercedes
Benz, Wiedemann desarroll6 tres familias inte-
rrelacionadas, y (quiza de una manera retérica
no muy feliz) asocié la naturaleza serial del
programa con los tres érdenes clasicos de la
arquitectura: dorico, jonico y corintio.
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B STONE SANS STANDARD W STONE SANS BOLD

B ROTIS SERIF Y

B ROTIS SERIF Y

W ROTIS SANSERIF REGULAR W ROTIS SANSERIF BOLD

CONSISTENCIA ESTILISTICA. Es interesante ver en la tipo serial que
el incremento de peso debe considerar, de manera consistente, las
diferencias de modulacion entre la forma romana (con mayor con-
traste de finos y gruesos) y la forma sanserif (mas monolineal).

papel CREATOR SILK 135 g/m® | TORRASPAPEL

SCALA Y SCALA SANS MARTIN MAJOOR, 1990 ¥ 1993
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abcdefghijklmnopqrstuvwxyz &!(".,;) {}
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)}
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Officina Sans y Serif (1990), disenadas por Erik Spieker-
mann junto a Just van Rossum (Alemania). Una
de las familias mas exitosas de la década del 9o
hasta el arribo y la posterior hegemonia de Mefa.

Scala (1990), Scala Sans (1993) y Scala Jewels (1996),
admirable diseno del agudo Martin Majoor
(Holanda). Aunque no de manera intencionada,
Sala ha sido igualmente popular en el diseno
de periédicos. Entre otros, fue tomada como ti-
po para texto en el rediseno del diario (larin de
Buenos Aires, aunque se la combind con otras
fuentes display (como Senator), de una torpeza
visual inigualable. Scala Jewels es un curioso pro-
grama de cuatro tipografias decorativas basa-
das en las capitales de la Scala bold. Incluye los
tipos Crystal, Diamond, Pearl y Saphyr.

Thesis (199¢4), el programa tipografico mas vasto
jamas concebido, fue compuesto entre 1989 y
199¢4 por Luc de Groot (disenador de la escuela
de La Haya, hoy director de tipografia de Meta-
Design Berlin). La familia esta dividida en tres
subgrupos: TheSans, TheSerif y TheMix, e incluye ocho

.colores diferentes, lo cual resulta en la suntuo-

sa cantidad de 144 fuentes. Los signos poseen
una cualidad ritmica lograda a través de un
énfasis hacia adelante, aunque cierta angulari-
dad estructural le confiere al texto un clima de
rigidez general.

Le Monde (1995), disefiada por Jean-Frangois Por-
chez (Francia), originalmente para el famoso
diario, pero luego expandida en mas alternati-
vas: Le Monde Sans, Le Monde Titre, Le Monde Livre, Le Monde
Livre Classic, etc. También la aplicacion que de ella
ha hecho el propio periodico deja mucho que
desear, pero las fuentes son de un disefo fino
y las variaciones dentro de la familia poseen
una sutileza pocas veces vista. Porchez es qui-
zas el mayor exponente de una naciente gene-
racion de tipografos franceses que siguen los

perdidos pasos de Ladislas Mandel y de José
Mendoza y Almeida.

Quadraat y Quadraat Sans (1992, disenadas por el
lacido punzonista, autor y disefiador de tipos
Fred Smeijers (Holanda).

Documenta (199¢4) y Documenta Sans (1996), creadas por
Frank Blokland (Holanda) para su propia fundi-
dora digital Dutch Type Library. La version italica
serif es de una armonia y originalidad notables.

Haarlemmer y Haarlemmer Sans (1995), también por
Frank Blokland, inspiradas en el disefio del
mismo nombre por Jan van Krimpen (1938).

conctusion. Seria dificil, naturalmente, registrar
todos los casos de tipografias seriales en la ac-
tualidad. Nuestra intencion ha sido dar aqui so-
lo una mirada sobre las mas representativas.
Como un pensamiento concluyente, podriamos
volver a enfatizar la idea de que el concepto
«serial» es inherente al disefio de tipos, funda-
mentalmente por dos razones.

En primer lugar, siguiendo nuestra especulacion
inicial, por el hecho de que los signos de un al-
fabeto deben moldearse segtin un criterio de
uniformidad, y los diferentes alfabetos que
componen una familia deben estar, a su vez,
interrelacionados. €l espiritu resultante que lla-
mamos «consistencia» constituye uno de los
parametros mas basicos para juzgar la calidad
de una fuente tipografica, sea ésta de texto o
display. Asi la idea de «serie» podria verse co-
mo un aspecto intrinseco, independientemente
de cual fuera la direccion en la que la serie pu-
diera ser expandida: diferentes pesos, con serif|
sin serif o versiones hibridas, condensadas/ex-
pandidas, signos ornamentales, pictéricos, ma-
tematicos, fonéticos, signos de notacion musi-
cal, caracteres alternativos, capitales cancilleres-
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cas, ligaduras; en suma, series desarrolladas a tra-
vés de todas las formas de cualidad tipografica.
De hecho, los disenadores de tipos tienen que
encarar hoy una enorme cantidad de signos. No
solo por las plantillas de caracteres estandares
cada vez mas vastas, debido a un fuerte incre-
mento en el intercambio cultural y, por ende,
lingUistico entre los paises centrales, sino tam-
bién porque pareceria existir una ley no escrita
respecto de qué alternativas debe ofrecer una
tipo. Hoy, una familia tipografica completa no es
tal si no incluye, ademas de mintsculas, mayus-
culas e italicas, también versalitas, nimeros de
caja alta y caja baja, y todos sus pesos corres-
pondientes (generalmente, no menos de cuatro
—algo que no es un gran problema desde la
existencia de algoritmos para interpolacion-).

Y aqui es donde se presenta el segundo moti-
Vo, en nuestra opinion, para explicar el éxito
del concepto «serial» en el disefo de tipos: las
posibilidades que ofrece la tecnologia digital.
Tomemos como ejemplo el programa Thesis. Es-
ta familia ha sobrepasado lo que podriamos
llamar el limite en cuanto a resistencia (fisica e
intelectual) de todo disefiador de tipos. 144 al-
ternativas diferentes en solo una familia no pa-
rece constituir un universo de relaciones facil-
mente manejables, teniendo en cuenta que pa-
ra sacar partido de la interaccion con semejan-
te variedad de formas, dificilmente el disena-
dor pueda llegar a conocer bien todos los es-
pecimenes. Pero o cierto es que semejante
vastedad, aun cubierta durante un periodo pro-
longado, seria inconcebible, en términos meto-
doldgicos, sin computadoras.

El medio Multiple Master, creado hace algunos anos
por Adobe (lamentablemente, hoy fuera de
moda) es otro claro ejemplo de «serializacion»
permitida por la tecnologia: como explotar, co-
mo herramienta de composicion tipografica, la
idea de una gran variedad de alternativas (en
peso, en estilo o, también, en cuerpos opticos),
aun cuando los limites sean previamente fija-
dos por el disenador.

La tecnologia computarizada ha ido cumplien-
do, entonces, un rol decisivo en este nuevo
concepto de superfamilias. Palabras como pro-
grama, serie, secuencia, matriz, son perfectamente com-
patibles con el universo logico de la computa-
cion, hoy completamente imbricado en el dise-
fo grafico y tipografico.® Sin embargo, esta
aproximacion al disefio de tipos, boom de los al-
timos quince anos, ¢se mantendra en el futuro?
¢0 sera recordado simplemente como una ca-
racteristica de nuestro tiempo? mm

CITAS

*Asi, el historiador de la tipografia James Mosley, en su
articulo «New approaches of classification of typefa-
ces» («Nuevas aproximaciones a la clasificacion de ti-
pos», The British Printer, 1960), subraya la necesidad de
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cion de tipografias, en pro de algo que pueda ser usa-
do mas eficientemente por disefiadores e impresores.
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dencia de todo intento pasado y presente.

*Tracy, Walter. Letters of redit: a view of type design (Letras
de crédito: una vision del disefio de tipos). Londres, Gordon
Fraser, 1986, p. 108.

>Morison, Stanley. «Type reviews: the Bernhard roman,
italic and script» («Tipo-critica; Bemhard romana,
italica y script»). The Fleuron, N® w11, 1930, pp. 189-190.

“Morison expuso sus ideas pormenorizadamente en su
famoso articulo «Hacia una itdlica ideal» («Towards
an ideal italic»), publicado en The Fleuron N° ', 1926,
pp.93-129

*Holmes, Kris. «Lucida: the first original typeface desig-
ned for laser printers» («Lucida: la primera tipografia
original disefiada para la impresora laser»). Baseline,

N 6,1986, pp. 12-13.

*Asi, cuando Aicher se refiere precisamente a los edifi-
cios de Foster, dice: «Hay una nueva clase de estética. Y
esto también puede entenderse. Estos edificios pueden
ser leidos, comprendidos, uno los descubre. Lo que se
ve es lo que es porque eso es mas razonable que el
camino inverso. Uno puede descubrir ideas, logica, in-
genio. Ello no es pura estética condescendiente o senti-
miento obtuso. Tampoco existe el ‘espiritu-del-tiempo’
[eitgeist) expresado alli, ni el sentido del mundo; uno
ve una de las mejores respuestas posibles a un grupo
de preguntas». (Traduccion propia,)

"En relacion con ese proyecto, nada realmente esencial
ha sido sefialado en su libro, excepto que &l era cons-
ciente de la imposibilidad de controlar dos factores
decisivos en toda composicion a futuro: distancia del
lector y espacio libre

8 Gente como Peter Karow, Charles Bigelow o Donald
Knuth, considerados autoridades en la escena de la
tecnologia tipografica, han tenido una aproximacion
matematica o computacional al disefio de tipos. Y, de
hecho, a incorporacidn de estos conocimientos parece
haber contribuido a un reciente fortalecimiento profe
sional del oficio.
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LOS PROCESOS CONCEPTUALES ESTABLECEN CRITERIOS UNICOS E INDIVIDUALES

Aprendizaje de
un diseno inteligente

La ensefianza implica disefiar, ya que ensefiar es sinénimo de comunicar. Las ideas
grdficas «son nombradas» y aplicadas a los argumentos verbales. La manera visual
de pensar el diseno y su aprendizaje responden a un lenguaje para el cual los
disenadores seran traductores de los contenidos verbales a los conceptos graficos.




«El objetivo era convencer de lo saludable que es
volver a poner los pies en la tierra y, desprendién-
dose de teorias e ideologias enrarecidas por la
falta de contrastacion, recuperar la frescura y la
sencillez del buen oficio y su sensato aprendizaje.»
Norberto Chaves. «Ensefiar a disefar o apren-
der a comunicar.» tipoGrafica (43).

m Me siento orgullosa de ser descendiente de
una familia de canteros, talladores de piedras y
constructores de casas; probablemente, la tra-
dicion ha dejado una huella casi indeleble en
mi genoma. Este oficio se ensefaba de un mo-
do sensato, pero he de admitir que en la ma-
yor parte de los casos se transmitia sin la mini-
ma posibilidad de critica al maestro y sus mé-
todos, por parte del aprendiz. No eran aconse-
jables las dudas. Un buen dia, con el desarrollo
de los nuevos materiales, la calidez de la pie-
dra dio paso a la rigidez del ladrillo y el hormi-
gon. Este hecho tuvo consecuencias nefastas
para la estética de mi pequeno pueblo. Sin em-
bargo, todos hemos de admitir que existen edi-
ficios maravillosos con estos y otros nuevos
materiales, sin duda porque los aprendices que
dudan del maestro o lo superan pueden anadir
innovacion a su oficio. Ni la duda ni la supera-
cion deben considerarse como desprecio al
maestro. El respeto nada tiene que ver con una
fe ciega y absurda en sus conocimientos.

Pero, ¢qué ha sucedido con el disefio? Los tip6-
grafos, impresores y otros artistas eran los arte-
sanos del diseno grafico. En unos anos esos
artesanos se convirtieron en disenadores. Sin
embargo, en la actualidad no alcanzamos a
comprender lo que ha sucedido en la evolu-
cion de nuestra disciplina. En algin momento
el término se ha contaminado. Alguien proba-
blemente ajeno al disefio comenzo a aplicar
esta palabra para algo desacertado, o los dise-
nadores mismos hemos propiciado estas nue-
vas y arbitrarias acepciones. También la pala-
bra anarquia parecia una palabra hermosa, con
un significado casi idilico relacionado con la
libertad del individuo, hasta que se comenzd

a asociar con su otro extremo, el desorden, la
incoherencia y la confusion.

Todos sabemos que este desprestigio del dise-
fio ha venido acompanado por la implantacion
abusiva y globalizadora de la sociedad basada
en el consumo y el marketing. Gran parte de
los nuevos productos y servicios adjetivados
«de diseno» son objetos frivolos, sin calidad
estética y funcional, en muchos de los cuales,
paradédjicamente, no han intervenido los dise-
fadores. Muebles de disefio, drogas de disefio,
incluso «ninos de diseno». Y chistes sobre el
diseno que aceptamos, como no podia ser de
otro modo, con humor. Los disenadores hace-
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gz mos lo que podemos para corregir el malen-

| tendido. Pero, o bien somos demasiado pocos
|0 demasiado individualistas, o sencillamente
no dominamos el lenguaje oral y escrito. Las
ideas graficas pueden «ser nombradas» y de-
ben aplicarse con argumentos verbales, antes o
después de expresarlas en un papel. Es proba-
ble que nuestra manera de pensar sea primor-
M dialmente visual y, por supuesto, preferimos
nuestro propio lenguaije.

Precisamente, nuestra labor consiste en cambiar
de idioma, traducir conceptos y contenidos ver-
bales a conceptos graficos. Aprender a traducir
no es facil y se puede ser mejor o peor traductor.

«APRENDER A DISENAR NO ES FACIL» Tanto el profe-
sor como el alumno estan inmersos en un uni-
verso particular de factores que determinan que
el aprendizaje sea un éxito o un fracaso. Ni
aprender a disenar ni ensenar a disenar es facil.

Aprender a distinguir diseno grafico de calidad
es una tarea ardua para algunos alumnos;

otros han nacido con la habilidad de organizar
contenidos, comunicar mensajes, transmitir las

PROYECTO. Dos variantes de pictogramas para

el ciclo vital de un embalaje de carton: fabricacion,
llenado, distribucion, comercializacion y reciclado.
Un ejercicio interesante para aprender a transmitir
conceptos verbales a través de una imagen.

ALUMNA. Minos Zariphopoulus (Erasmus, 1996-97). 2

PROYECTO. Logotipo «Enigma>.
El significado se expresa mediante la forma,
ALUMNO. José Maria Artundo (1994-95). 1

PROYECTO-CONVENIO de colaboracion con la onG
«Asociacion de lucha contra el Sida Tg».
Debian evitarse las referencias formales a la

1l e

enfermedad para mantener la confidencialidad de fibricaaéa
la correspondencia que llega al receptor. fabrication
ALumnAs. Sendoa Aizpurua, Nerea Garcia y Nerea L alh wenauu
Uralde (1998-99). €)1 llenado
bucion
com3rcializacion  $i%t1 pucion
distribucién
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debidas connotaciones que respondan a unos
objetivos, realizar la suficiente investigacion
experimental cuando sea necesaria, profundi-
zar en la relacion lenguaje-imagen, innovar a
través de la expresion de los recursos del len-
guaje grafico. Con este Gltimo tipo de alumnos,
el profesor Gnicamente tiene que «encender

la mecha» para que emerja su capacidad.

Suponiendo que el alumno pueda tener una
minima capacidad de aprendizaje en disefo,
lo verdaderamente importante para el profesor
es conseguir desarrollar en él un proceso crea-
dor de criterios, instrumentos que le permiten
valorar la calidad de un proyecto o si la solu-
cion que ofrece es digna. En definitiva, conse-
guir que presente alternativas que tengan sen-
tido, «con alma», que no sean necias o estén
vadias, frivolas ni maquilladas por el uso de la
computadora, conseguir que el alumno ofrezca
un «diseno inteligente».

«ENSENAR A DISENAR TAMPOCO 10 Es.» Suponiendo
una vez mas que también el profesor sabe lo
que es «disefio inteligente», ensenar a disenar
es una actividad muy compleja. Comprender
los fundamentos y aprender a percibir visual-
mente requiere tiempo. También lo requieren
la experimentacion y la «reflexion con y en la
practica», que son el nacleo de aprendizaje del
alumno de diseno y de su profesion futura.

Hay que anadir que cada alumno aprende de
una manera diferente y el profesor debe intuir
su modo de aprender para adaptarse a su pro-
pio raciocinio, formacion, intereses y madurez
intelectual. Ademas, se supone que el profesor
tiene el deber de ensenar con ilusion, transmi-
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Tulipack y Neptuno
PROYECTO. Vestir un cp.

Aprender a pensar en la produccion y en la manipulacion del embalaje por el usuario.
ALUMNAs. Leire Fernandez (Tulipack) y Elvira Roitegi (Neptuno) (1999-2000).

tiendo la emocion, la pasion y la importancia
de lo que pretende que se aprenda, cuidando
la exposicion pedagogica, presentando los
contenidos a partir del nivel de conocimiento
del alumno con términos totalmente inteligi-
bles y capaces de motivar la creatividad, la cri-
tica, el andlisis y la experimentacion propios
del oficio. A pesar de que cada vez es mas facil
entusiasmar a los alumnos porque han desmi-
tificado el sistema de formacion y su futuro, y
saben que solo se les va exigir ser un experto
alumno «photoshop».

Diseniando o ensefiando, vivimos en una época
que trata de superar al tiempo, dominada por
alumnos acelerados, por profesores con prisa,
con carreras comprimidas a cuatro afios, con
muchos alumnos en las clases para tutorizar
debidamente su trabajo, con asignaturas cua-
trimestrales en una disciplina que necesita
tiempo para madurar... Para un profesor, cada
alumno es un mundo y un interrogante que
apenas se es capaz de enunciar en el breve
transcurso de un ano académico.

No es facil. A menudo me pregunto si esta es-
pecie de disenadores, pedagogos, comunicado-
res, criticos, informaticos, detectives, psicologos,
animadores que, casi de un modo esquizofré-
nico, somos los profesores (en este caso, de
diseno grafico), no sera el resultado de algo
puramente vocacional en lugar de ser fruto de
la aplicacion de una serie de estudios sobre
teoria docente y practica profesional.

Todo buen profesor, de cualquier area, disena
cuando ensena, porque ensenar también es si-
nonimo de comunicar. Sin embargo, no sélo
programamos el aprendizaje. En disefo realiza-
mos una verdadera «gimnasia mental» para
resolver los variados trabajos de los alumnos,
lo que revierte a su vez en la mejora continua
de nuestra propia calidad profesional.

Ensefar-disenar puede ser un trabajo muy
agradecido, a pesar de que sabemos que tan
s6lo unos pocos de nuestros alumnos han
aprendido los mecanismos basicos que los ayu-
daran a «pensar el disefio» lo mejor posible
durante el desarrollo de su labor profesional.

“PERO SIEMPRE HABRA PROFESORES (Y ALUMNOS] QUE
RECORDAR.» Ser optimista es [a mejor solucion,
porque después de todo no queremos que el
diseno se desarrolle en las «academias de di-
seno por computadora» que florecen por todas
partes con la lluvia electronica. Tenemos que
aceptar que ya no existe el oficio puro de dise-
nador y debemos reconstruir el concepto co-

rrecto con lo que realmente tenemos en nues-
tras escuelas superiores, centros politécnicos o
facultades de Arquitectura o Bellas Artes. Al fin
y al cabo, siempre ha habido buenos profeso-
res y buenos alumnos, a pesar de las eternas
circunstancias adversas en cualquier época de
la historia.

Sin duda, todos recordamos a unos pocos
maestros y profesores a los cuales agradece-
mos interna y externamente sus ensefianzas.
Con independencia de teorias, ideologias, filo-
sofias, metodologias y otras muchas «ias», lo
esencial es la persona en concreto y no el mé-
todo que utiliza para ensefar o el programa de
estudios que lo sustenta, o el grado en la esca-
la de estudios. Es alguna cualidad o calidad
personal quizas inexplicable que tiene ese pro-
fesor, que probablemente esta fuera de toda
l6gica humana. Es algo que trasciende los limi-
tes de la explicacion verbal. Eran y son profe-
sores que tenian y tienen tiempo para el alum-
no. A los que cada alumno les producia y pro-
duce una curiosidad como persona y como es-
tudioso de la materia que trabaja, curiosidad
que suele ser reciproca.

Que admitian y admiten la duda y estan orgu-
llosos de que el alumno les pregunte. Nos
queda su esencia, casi el recuerdo omnipre-
sente durante nuestro trabajo profesional. El
oficio de maestro era y es consustancial con
ellos, tan natural como poner un pie después
del otro al caminar. Ni siquiera pretendian o
pretenden ensenar, porque sabian y saben
que lo primordial es que el estudiante desee
aprender. No se creen imprescindibles, «ense-
nan lo que saben» y, lo que es mas importan-
te, «ensefian lo que son». m
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DE LA PRODUCCION A LA PRESENTACION DEL CONOCIMIENTO

Estudidy fue docente en [a HfG de
Ulm. Se especializd en Human User
Interfaces y desde 1993 s docente
de la citedra de Interface Design en
a Universidad de Ciendias Aplica-
das en Colonia, Alemania. Publicd
varios libros como: Teoria e pra-
tica del disegno industriale,
y Del objeto a la interfase.
Coording un CD-Rom sobre disefio
deinformacion en 1994. Actual-
mente es consultor para empresas
de software.
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cognicion
El rol del disefo en el proceso de comunicacion lo define como una herramienta

que permite el acercamiento a una metodologia para abordar el conocimiento
y reducir [a complejidad cognoscitiva haciendo uso de los recursos audiovisuales.

= ABSTRACT. La utilizacion de medios digitales
para la presentacion sobre conocimiento en
educacion y empresas (gestion de conocimiento
—knowledge management—) plantea dos cuestiones: la
relacion entre diseno y conocimiento, y el rol
adn por inventar de la retorica audiovisual, con
la combinacion de recursos provenientes de di-
versas areas: sonido, masica, voz, tipografia, mo-
vimiento (animacion), imagenes. La cuestion resi-
de en la forma en que el diseno puede ayudar a
reducir la complejidad cognoscitiva y hacer mas
comprensibles los fenomenos complejos (Sachver-
halte). Se propone que una politica de investiga-
cion no sélo debe apuntar a la produccion de
conocimiento, sino también tomar en cuenta el
proceso de distribucion y asimilacion de éste.

En estas dos etapas de socializacion del cono-
cimiento el diseno puede asumir un rol decisi-
vo, estructurando y presentando el conocimien-
to de un modo tal que pueda ser absorbido en
forma efectiva haciendo uso de los recursos
audiovisuales, incluyendo la estética como do-

minio constitutivo y no simplemente como
agregado de la usabilidad.

Se utiliza un ejemplo de desarrollo de un soft-
ware para la educacion médica para demostrar
que el diseno desempena un rol catalitico den-
tro del proceso del metabolismo cognoscitivo.

DATOS, INFORMACION, CONOCIMIENTO. En el discurso
de la tecnologia de informacion y del disefio
de informacion existe una «cadena lingtistica
progresiva que va desde los datos, pasa por los
datos procesados (informacion) hasta la verifi-
cacion de datos (conocimiento) y llega a lo que
tal vez sea la informacion existencialmente
confirmada (¢sabiduria?)».*

Utilizo el conjunto de estas cuatro nociones co-
mo punto de partida para sefalar el rol que el
disefo puede desempefiar en este proceso. En
otras palabras, quiero dar respuestas tentativas
a la cuestion sobre como se involucra el diseho
cuando los datos, en esta cadena, se transfor-
man en informacion y cuando la informacion
se convierte en conocimiento.

El titulo de este texto contiene una postura
acerca del rol cognoscitivo crucial del disefio
para la vida cotidiana, el aprendizaije y el cono-
cimiento; un rol que se torna mas evidente con
la expansion de la tecnologia de informacion.
Realizaré este cuestionamiento mediante evi-
dencias y argumentos. En esta ocasion no
abordaré la cuestion filosofica final del cuarto
nivel, que se refiere a como el conocimiento se
transforma en sabiduria.

Sustentan mi exposicion escritos de diversas
fuentes clasificadas desde las que sefialan el rol
del conocimiento y el control del conocimiento
en las empresas hasta aquellas que tienen que
ver con el rol de visualizacion en el iluminismo
y la transicion desde lo verbal hacia la cultura
visual. A esto le sigue una estrategia ecléctica
para delinear el contorno del origen del disefio
en relacion con el conocimiento, un origen di-
bujado sobre la contribucion de disciplinas co-
mo la historia, la antropologia, las ciencias infor-
maticas y la psicologia cognoscitiva, entre otras.
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Rol de los diseiiadores en los medios digitales.

COCTEL DE LAS TEMATICAS

n entre disefio y ciencias.
Gestion de la informacion.
Reinterpretacion de la estética generativa.

Critica a la usabilidad de la ingenieria de la usabilidad fusability engineering}.

Audiovisualistica como retérica multimediatica.
Aportes de la visualizacion digital.

LA FALIA FUNDAMENTAL DE LOS PRC!GRAHAS
DE ENSENANZA DEL DISENO ‘V NO SOLO DE EllOS’

Orientacion/estructuracion de acuerdo con areas
del saber [disciplinas] y no con areas de problemas

(discipline-oriented en lugar de problem-oriented).

LEGITIMACION FUERTE DEL DISENO
El disefio serd una especie en extincion
si no conseguimos:
1 Conectar el disefio con los puntos neuralgicos
de la cultura actual.
2 Contrarrestar la banalizacion y frivolizacion
del disefio [design) y recuperar el sentido amplio

del provecrar. (El disenio no es el Viagia para estetizar
la vida de una pequefia burguesia pos-modemna.)

POSIBLES ROLES PARA DISENADORES DE LAS IT
(Information Technologies)

Cuidar de la eliminacion de la basura digital
(reducir entropia y ruido).

Cuidar de la gestion sensorial festética).
Aplicar recursos de la audiovisualistica para
|a presentacion de conocimientos y la gestion
de conocimientos.

Funcionar como catalizador en la preparacion
de informacion para su eficiente distribucion
y asimilacion.

papel CREATOR SILK 135 g/m* | TORRASPAPEL

Un simple ejemplo sirve para ilustrar el proce-
so de transformar datos en informacion e in-
formacion en conocimiento (til. Las tablas-ho-
rarios se caracterizan como listados de datos.
Es informacion en bruto —es decir, desordena-
da- sobre nimeros de trenes, horarios de sali-
da, horarios de llegada, rutas, etc, se transfor-
ma en informacién cuando se la estructura,
cuando pasa del estado de alta entropia al de
baja entropia. Ya aqui el disefio interviene pre-
sentando datos que pueden percibirse y reci-
birse. Una vez que la informacion esta organi-
zada, debe ser asimilada por un intérprete que
sepa qué son las conexiones de trenes y, en
mayor o menor medida, quién esta en una si-
tuacion en la cual éstas orientan a la resolucion
de una preocupacion o un problema de la pra-
xis cotidiana. El proximo paso, a saber, transfor-
mar estos bits de informacion en conocimiento,
se da cuando el usuario internaliza, interpreta y
utiliza la informacion, es decir, la traduce en
accion. Debe ser evidente que la forma en que
se presentan los datos y la informacion tiene
importancia crucial en lo que respecta a proce-
sar, comprender y facilitar una accion efectiva.

En la comprension cotidiana, el conocimiento
se considera un fenomeno propio de las perso-
nas (conocimiento localizado en el «cerebro de
las personas»), que puede ser también externa-
lizado y depositado al modo de documentos
de textos en bancos de datos, como en las bi-
bliotecas. Pero dos autores de las ciencias de la
administracion dan un paso mas y ofrecen la
siguiente caracterizacion:

«El conocimiento es una mezcla fluida entre
experiencias construidas, valores, informacion
contextual y perspicacia de experto que provee
una estructura para evaluar e incorporar nue-
vas experiencias e informacion. Eso se origina y
esta aplicado en la mente de los conocedores.
En las empresas se manifiesta a menudo no
s6lo en documentos y archivos, sino también
en rutinas organizativas, practicas y normas».*

Pese a que tengo mis reservas sobre esta defi-
nicion del conocimiento como mero elemento

instrumental u operacional —dejando de lado el
area de la hermenéutica—, enfoca otro aspecto
que tiene que ver con el disefo: el conocimento
como experiencia acumulativa debe ser comu-
nicado y compartido entre los individuos. El pro-
ceso de comunicar y compartir conocimiento se
relaciona con la presentacion del conocimiento,
y la presentacion del conocimiento es —o podria
llegar a ser- una funcion central del disefo.

Tal vez no resulta obvio a primera vista que la
presentacion del conocimiento requiere la inter-
vencion de acciones proyectuales (Entwurfshandlun-
gen). No obstante, sin la intervencion del diseno, la
presentacion del conocimiento y la comunicacion
simplemente no funcionarian, pues es necesario
que el conocimiento sea mediatizado por una in-
terfase que puede percibirse y asimilarse. De otro
modo, el conocimiento permaneceria abstracto y
no seria ni accesible ni experimentable.

Aqui se ofrece un punto de anclaje firme para
el disefio de la informacion como una herra-
mienta indispensable en el proceso de comuni-
car y, al mismo tiempo, revelar conocimientos.
Ademas, el dominio del diseno de informacion
esta ligado al dominio de la educacion y del
aprendizaje (y, como dijo R. S. Wurman [1999],
el aprendizaje y el diseno de aprendizaje pue-
den resultar el mayor negocio en la proxima
centuria). Esta es una buena noticia. Pero la
mala noticia es que hasta ahora no tenemos
una teoria coherente sobre la informacion.

«Hoy, en la era de la informacion, luchamos
por comprender la informacion. Nos encontra-
mos en la misma posicion en que, en la Edad
de Hierro, el hombre trataba de comprender el
hierro. Alli esta esa materia llamada informa-
cion y nos hemos vuelto extremadamente ha-
biles en cuanto a procesarla, pero no estamos
capacitados para decir qué es porque no tene-
mos un sustento cientifico-tedrico sobre el cual
basar una definicion aceptable.»?

INTERACCION. Aunque no contamos todavia con
una definicion inequivoca y diferenciada de
«informacion», tenemos sin embargo una prac-
tica profesional en diseno de informacion en la
cual la contribucion de la psicologia cognosciti-

PUNTOS A FAVOR DE LAS CIENCIAS

Las ciencias avanzan en un proceso continuo.

Las ciencias se desarrollan de acuerde con un
proceso acumulativo, basandose en fundamentos.
Las ciencias usan un método (el supuesto

método cientifico).

Las ciencias generan un cuerpo de conocimientos

en permanente crecimiento.

Las ciencias se manifiestan como proveedoras

de la base para el desarrollo tecnoldgico e industrial.
Las ciencias disfrutan de un status indiscutido

en las instituciones de ensenanza superior.

Las ciencias reciben fondos para la investigacion.

DESIGNERLY WAYS OF KNOWING? [NIGEL CROSS)
¢Existen maneras especiales del saber proyectual?
Una disciplina no se define por sus técnicas, sino

por los problemas que encara.




CICLO DE LA PRODUCCION Y DISTRIBUCION
DE LOS CONOCIMIENTOS O DEL SABER

1 Produccion del conocimiento explicito e implicito
[no verbalizable). Cientificos, administradores
(managers), el resto de las personas.

2 Preparacion de los conocimientos para su

distribucion controlada o abierta. Redactores,
ilustradores, disefadoresjas.

3 Asimilacion de los conocimientos. El pablico
especializado y general.

4 la iticajrespuesta [retroalimentacion).

5 Comienzo de un nuevo ciclo.

va, la lingUistica, la teoria de la percepcion, la
teoria del aprendizaje, la teoria de los signos
(semi6tica) y, en mayor o menor medida, el di-
seno visual, estan integrados. En una publica-
cion reciente sobre visualizacion encontramos
la siguiente definicion de diseno de informa-
cion: «Disefno de representaciones externas pa-
ra ampliar el conocimiento».

La visualizacion se entiende como el dominio de
las representaciones interactivas basadas en la
computadora. Podemos ir un paso mas alla y de-
cir que la visualizacion significa la transformacion
de procesos generalmente invisibles con el obje-
tivo de facilitar e incrementar la comprension.

Los diversos campos cientificos que he releva-
do se agrupan segun el concepto fundamental
de comunicacion, enriquecido con nuevas posi-
bilidades por el desarrollo tecnolgico; me re-
fiero a los medios digitales interactivos. El de-
safio que hoy se esta dando en el diseno grafi-
co tradicional y en otras disciplinas basadas en
la investigacion es la presentacion de la infor-

CADENA DE TRANSFORMACION DE DATOS: INFORMACION
Datos no estructurados.

Datos procesados (informacidn).
Verificacion de datos [conocimiento).
Sabiduria.

UNA DEFINICION DEL CONCEPTO “CONOCIMIENTO»

«El conocimiento es una mezcla fluida entre

experiencias construidas, valores, informacion
contextual y perspicacia de experto que provee
una estructura para evaluar e incorporar
experiencias e informacion. Eso se origina y esta
aplicado en la mente de los conocedores. En las
empresas se manifiesta a menudo no sdlo en
documentos y archivos sino también en rutinas
organizativas, practicas y normas.»

Davenport, Thomas H, y Prusak, Laurence. Working Knowledge.
Cambridge, Mass, Harvard University Press, 198, p.5.

macion interactiva. Por supuesto, también un
libro es una herramienta intelectual interactiva
cuya conveniencia ha sido probada durante si-
glos, pero la interaccion en su sentido mas res-
trictivo se refiere hoy a la presentacion de la
informacion mediante documentos digitales en
forma de medios interactivos.

Conozco los riesgos de apelar al uso de palabras
de moda, e «interaccion» es una de ellas. Pero
estoy usando el término en una forma prosaica.

Interaccion se refiere a una modalidad de pre-
sentar la informacion a una comunidad de
usuarios en una forma no lineal, como el hi-
pertexto o informacion en forma de estructuras
entrelazadas, compuestas por nodos semanti-
cos que permiten al usuario elegir cémo mo-
verse dentro de esta red de nodos. Aqui es
donde la presentacion cubre los recursos de
los diferentes canales perceptuales y puede ha-
cer uso de nuevas formas de presentar la in-
formacion, la cual permite un acceso selectivo
y un formato de dialogo simulado, sobre todo
informacion cientifica, que ha sido predomi-
nantemente texto, usando recursos impresos
estaticos (tipografia e ilustraciones).

Tratar con éxito con estos medios multicanales
-sonido, musica, voz, tipografia, imagenes, peli-
culas, movimiento- requiere diferentes compe-
tencias, que los llamados proveedores de con-
tenidos, es decir, personas con conocimientos
facticos sobre el tema en cuestion, represen-
tantes de la psicologia cognoscitiva, especialis-
tas en masica y sonido, ilustracion, programa-
cion, escritura y disefio interactivo, reinen en
equipos compuestos.

LA USABILIDAD DESDE UNA PERSPECTIVA DE DISENO.
Podemos preguntarnos como definir la respon-
sabilidad profesional del disefiador en los me-
dios digitales, tomando como punto de partida
un enfoque de trabajo en equipo para el desa-
rrollo de documentos y herramientas digitales.

Observando las numerosas y a veces conflicti-
vas interpretaciones sobre el disefio y sus dife-
rencias con la ciencia y con la ingenieria, pode-
mos percibir una serie de caracteristicas basi-

cas constantes: senalaré s6lo dos. Por un lado,
la relacion con el usuario, y por el otro, la cali-
dad estética.

Desde el usuario y sus intereses, desde una
perspectiva integradora, podemos acercarnos a
una caracterizacion del disefio. Difiere, en ese
aspecto, de otras disciplinas (incluyendo la er-
gonomia y las ciencias cognoscitivas); ademas,
un enfoque integrador del disefo no pone a la
estética en cuarentena pero acepta explicita-
mente la preocupacion por la calidad estética,
incluyendo la dimension de la representacion.

En este punto entramos en un area conflictiva,
pues el dominio de la funcion es reclamado
con fuerza por medio de conocidos represen-
tantes de las ciencias cognoscitivas relaciona-
dos con el diseno Web y portantes de la ban-
dera de los métodos de la ingenieria de la usa-
bilidad (usability engineering).

Para formular este reclamo de exclusividad en
el terreno de la usabilidad, se nos presenta es-
ta vision bastante limitada del mundo de la
Web. «Hay esencialmente sélo dos enfoques
del diseno: el ideal artistico de la autoexpre-
sion y el ideal de la ingenieria de resolver un
problema para el usuario.»*

El disefio ni siquiera entra en consideracion en
esta dicotomia entre arte e ingenieria, entre
una vision autocentrada o centrada en si mis-
ma y una vision basada en el cliente. Es sim-
plemente absorbido por la ingenieria de la
usabilidad. El diseno se vaporiza en la nada y
el know-how de los disenadores se descarta como
irrelevante para el proceso de hacer software
utilizable.

Podemos especular acerca de las razones por
las cuales ocurre esto. Tal vez la causa sea una
reaccion entendible y justificable contra el di-
seno de paginas col que son «hostiles», aun-
que estéticamente atractivas para el usuario,
llamadas también killer sites (sitios arrasadores).
Eso no dara motivo para divergencias, pero
una interpretacion acritica del uso merece ser
cuestionada, pues da por sentada esta com-
pleja nocion.

VISUALIZACION

«Disefio de representaciones externas para ampliar
el conocimiento.»
La visualizacion es el dominio de las representaciones
interactivas basadas en la computadora, para
posibilitar y facilitar la comprension de

conocimientos y narrativas (ej., video games).
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USABILIDAD
«Hay esencialmente solo dos enfoques del disefio:
el ideal artistico de la autoexpresion y el ideal de la

ingenieria de resolver un problema para el usuario.»

Nielsen, Jacob. Designing Web Usability.
Indiana, New Riders Publishing, 1999, p. 11.

LA MISTICA DE LA “CREATIVIDAD»
«El modo en que uno obtiene ideas proyectuales

apropiadas (y no sélo buenas ideas de diseios comunes
que nadie usa) es observar a los usuarios y descubrir
qué es lo que les gusta, qué es lo que les resulta facil
y dénde tropiezan con dificultades.»

Nielsen, Jacob. Designing Web Usabily.
Indiana, New Riders Publishing, 1999, p. 12.

TAREAS EN EL “WEB DESIGN? Y “EL CD-ROM DESIGN”
Encontrar informacion con pocos clicks;
comprender la informacion.

La informatica se ha concentrado de modo casi
unilateral en la primera tarea y ha descuidado
la segunda [que es la principal).

Hasta el momento ha predominado un enfoque
técnico-informatico que se revela también en el
lenguaje: necesitamos find engines y no search engines.

AUDIOVISUALISTICA

Una nueva disciplina de la era digital.

Utiliza recursos de diferentes dominios:
lenguaje (texto);

imagenes;

sonido;

misica;

movimiento;

interaccion.

La audiovisualistica es hoy lo que ha sido la retrica
en la cultura de los libros, es decir, la tecnologia
del imprimir: la era de Gutenberg.
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La usabilidad parece ser aquello que los méto-
dos de la ingenieria pueden cuantificar. Ningin
disenador negara la necesidad de testeos ex-
perimentales de los disenos, pero una interpre-
tacion de la usabilidad que excluye los aspec-
tos estéticos se convierte en una victima ciega
de las opciones estéticas que aparecen de to-
dos modos.

Un aspecto constitutivo del uso de la experiencia
diaria en el empleo de artefactos digitales es ex-
cluido por un proceso de autocensura. Este enfo-
que soslaya su propia relevancia y utilidad para
encarar proyectos de diseno en red. La preocu-
pacion por la calidad formal no puede descalifi-
carse como mero brillo superficial y desecharse
solo porque es dificil de encarar (probablemente
pasa por la gruesa trama de la red de criterios
que la emplea la ingenieria de la usabilidad).

La afirmacion de que «el modo en que uno
obtiene ideas proyectuales apropiadas (y no sélo
buenas ideas de disenos comunes que nadie
usa) es observar a los usuarios y descubrir qué
es lo que les gusta, qué es lo que les resulta
facil y donde tropiezan con dificultades»® no
es nada nueva; esto es lo que los disenadores
tratan de lograr dentro de su profesion.

Ademas, esto no explica de qué manera ocu-
rren las innovaciones apropiadas en disefio; es
constitutivamente conservador y antidinamico.
Dividido el mundo en dos ambitos opuestos,
eliminando con un simple golpe conceptual el
diseno, las soluciones innovadoras se explican
con referencia a un deus ex machina en forma de
«inspiracion» y «creatividad».

Mi critica final esta dirigida al interés unilateral
por encontrar rapidamente una informacién en
un sitio Web, pues la tarea central en el disefio
Web -y en el disefo co-Rom- es comunicar y
aumentar la comprension.

Por supuesto, se puede desear un acceso rapi-
do a la informacion, y los sitios lentos con ex-
ceso de componentes graficos y animaciones
que distraen constituyen un estorbo, pero la ra-
pidez no es un objetivo absoluto. En cambio,
una comunicacion efectiva si lo es, y esto in-
cluiria nociones de jerarquia, estructura y lo
que podria llamarse «gestion sensorial» (sensory
management), la experta eleccion de estimulos que
guian a los lectores y mantienen cautivas y
atentas a las audiencias.

AUDIOVISUALIsTICA. Una comunicacion efectiva
depende de la utilizacion de recursos que es-
tén conectados en forma intrinseca con lo esté-

tico. Pueden agruparse baijo la retérica (por su-
puesto, una retérica modernizada que refleje
las innovaciones tecnologicas).

Desde una modalidad clasica, la gramatica se
ocupaba de la formulacion de textos (discur-
sos) de acuerdo con reglas o convenciones for-
malizadas, mientras que la retorica se relacio-
naba con el embellecimiento (omamentus) y la re-
duccion del taedium; por ejemplo, la retorica co-
mo una caja de herramientas para evitar el
aburrimiento, llamando la atencion de la au-
diencia y manteniendo la curiosidad.

Una caracteristica del rol del disehador que di-
sena informacion puede residir en que su con-
tribucion trata de reducir la complejidad del
conocimiento, de producir claridad contribu-
yendo a la transparencia y a la comprension.
Esto se lleva a cabo por medio de una juiciosa
aplicacion de recursos de retorica visual o, co-
mo yo prefiero llamarlo, audiovisualistica.

DE LA PRODUCCION A LA DISTRIBUCION DEL CONOCI-
MIENTO. Antes de presentar y comentar un
caso ilustrativo que muestra el rol del diseno
como herramienta de conocimiento o como
tecnologia intelectual, quiero presentar un
texto de un especialista en estudios literarios
que hace —de acuerdo con mi punto de vista-
una seria propuesta.

Todos hemos escuchado ad nauseam los lamentos
sobre el desborde de informacion, sobre la an-
siedad de informacion, la explosion de la infor-
macion, la saturacion de la informacion en
nuestra también denominada era de la infor-
macion y las economias basadas en el conoci-
miento. Pero no cederemos a un mantra eufo-
rico de cr (revolucion de computadoras) ni
tampoco, en el extremo opuesto, a los antiuto-
pistas. El autor escribe: «[..] Yo afirmo que el
gran desafio intelectual de esta era de la infor-
macion no consiste en desarrollar una gran
teoria unificadora en la fisica o en descubrir los
origenes de la vida humana. El gran desafio
consiste en estar mejor servidos por medio de
lo que ya sabemos». (Destacado en el original.)’

Permitanme explicar por qué considero esta
propuesta audaz y por qué pienso que es par-
ticularmente relevante para el diseno. Reorien-
ta las prioridades de la investigacion cientifica
(los cientificos saben, y tal vez sufren las conse-
cuencias de la presion del rito para publicar
textos, consolidando asi su carrera y mante-
niendo su reputacion).

Nadie objetara la produccién de nuevos cono-
cimientos -y ésa es la principal tarea para la
ciencia y para la investigacion cientifica-, pero
se deberia tener en cuenta que este rito tiene
sus efectos negativos.



Los diferentes campos del conocimiento esca-
pan a cualquier intento de estar mas o menos
al dia. Por ejemplo, la Universidad de Harvard
esta catalogando sus suscripciones en mas de
90.000 periodicos. Los historiadores cuentan
ahora con 5000 revistas para llevar e informar
su trabajo. Por lo tanto, mas que investigar los
gigantescos recursos para producir nuevos co-
nocimientos, a un ritmo siempre creciente, de-
beriamos redistribuir algunos recursos para
hacer que el conocimiento existente sea acce-
sible. Richard Rorty es bastante claro sobre es-
to y recomienda: «[...] que los soci6logos y los
psic6logos deberian dejar de cuestionarse a si
mismos acerca de si estan obedeciendo a los
canones rigurosamente cientificos. Mas bien
deben empezar a preguntarse como pueden
sugerir aportes para que sus conciudadanos
puedan modificar sus vidas y nuestras institu-
ciones»®

Los disenadores deben ubicarse exactamente
en este punto, pues tienen —o se supone que
tienen— la experiencia de sintetizar la compleji-
dad del saber y ayudar a presentar la informa-
cion disenando la interfase entre la fuente de
informacion, los datos y el lector.

A este nuevo tipo de disefiadores se les aplican
diferentes rotulos, como arquitectos de la infor-
macion (un término que considero enganoso
porque es estatico) o ingenieros del conoci-
miento (que en mi opinion es aun mas enga-
noso por sus connotaciones machistas). Me pa-
rece mejor el término «diseno de informacion»,
que es el preferido en el discurso europeo. Su
objetivo es facilitar el metabolismo del conoci-
miento, es decir, la asimilacion del saber.

A los disenadores no se los conoce por produ-
cir nuevos conocimientos, salvo algunas excep-
ciones. Aunque la produccion de conocimiento
no es su especialidad, pueden desempefar un
rol importante en la presentacion del conoci-
miento. La tecnologia de informacion ofrece
perspectivas sobre el disefo grafico con las
que Otto Neurath, a quien se considera uno de
los padres del disefio de informacion en la dé-
cada del 20, jamas podria haber sofiado.

El disefo visual o de informacion puede
transformarse en una disciplina decisiva por
la llamada explosion de informacion y contri-
buir a la gestion de la informacion. Puede
convertirse en una disciplina de considerable
relevancia social, reemplazando al disefio gra-
fico, que ha sido superado por los desarrollos
tecnologicos.

mAPPINGS. (Cudles son los desafios epistemolo-
gicos e interpretativos que deben enfrentar los
disenadores cuando se ven involucrados en el
diseno de informacion?

UN CASO: SOFTWARE PARA EDUCACION MEDICA
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EL “KNOW-HOW” ESPE(_iFICD DE LA
DISENADORA/DEL DISENADOR EN LOS MEDIOS DIGITALES

Manejar los recursos de la audiovisualistica.
Ejecutar gestion sensorial (ex-estética).

Con el proposito de resolver esta cuestion, quie-
ro hacer uso de otro término de gran importan-
cia para el disefio de informacion: las nociones
de mapa y la actividad de realizar mappings.

Otra vez quiero citar una formulacion precisa
que clarifica qué es [y qué no es) hacer mapas:
«[..] el mapa es tal vez el dispositivo mas so-
fisticado para grabar, generar y transmitir co-
nocimientos»” Los mapas no representan una
realidad —no son instrumentos de mimesis—,
pero relevan o descubren una realidad. Los
actos de realizacion de mapas comprenden
«visualizar, conceptualizar, grabar, representar
y crear espacios graficamente».*® Pero no son
solo espacios fisicos sino también, y sobre
todo, espacios de informacion. El disefio en-
frenta, por lo tanto, una tarea cognoscitiva de
navegacion, por ejemplo, un acercamiento a
un banco semiestructurado de datos en forma
de textos, bocetos, videos, grabaciones de voz,
fotografias, ilustraciones, diagramas y anima-
ciones sobre un tema de educacion, a través
de una interfase que puede ser percibida, com-
prendida y manipulada por el usuario que
quiere aprender algo.

Por lo tanto, el disefio de informacion requiere
en primer lugar estructurar una masa de datos y
luego traducirlos a un ambito visual y auditivo

CONCEPTOS CLAVE PARA EL DISENO EN MEDIOS DIGITALES:
MAPA Y MAPPING Y DIAGRAMA

«El mapa es tal vez el dispositivo mas sofisticado
para grabar, generar y transmitir conocimientos.»
«lLos diagramas son el iltimo instrumento
de comprension.»

=

CONOCIMIENTO Y USO DEL CONOCIMIENTO

«Yo afirmo que el gran desafio intelectual de esta
era de la informacion no consiste en desarrollar una
gran teoria unificadora en la fisica o en descubrir
los origenes de la vida humana. El gran desafio

consiste en estar mejor servidos por medio de lo
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con un patron en forma de red para la navega-
cion. Podemos diferenciar entre buscar una infor-
macion y comprender esa informacion. En am-
bos casos los mapas pueden usarse como dispo-
sitivos de orientacion en una determinada area
de conocimiento. Sirven para dos propositos dis-
tintos, aunque mutuamente dependientes: facili-
tar el acceso al conocimiento y asimilar el conoci-
miento, lo que denomino metabolismo cognitivo.

Por un lado, los mapas proveen una vision pa-
noramica de la estructuracion de datos y herra-
mientas para encontrarlos, puesto que el surfer
esta mas interesado en encontrar que en bus-
car —necesitamos motores de «encuentro» (find
motors) y no motores de «basqueda» (search motors).
Por otro, los mapas son instrumentos para tra-
ducir el conocimiento en el espacio audiovi-
sual, es decir, un espacio perceptual-material
que hace tangible el conocimiento.

Deberia ser obvio que los recursos multicanales
ofrecidos por la tecnologia de la informacion
han aumentado de manera considerable nues-
tras posibilidades para acceder al conocimiento
y asimilarlo, y, por supuesto, transmitirlo.

El procedimiento tradicional para almacenar y
transmitir conocimiento es escribir e imprimir;
Jack Goody ha hecho hincapié sobre la impor-
tancia de la representacion grafica en el discur-
so para el desarrollo social y la educacion, y los
avances de la cultura oral comparada con la
cultura literaria (Goody, 1987, 2000). Pero en
los tiempos que corren tenemos a nuestra dis-
posicion recursos audiovisuales y no solo grafi-
cos. De este modo, ha aumentado la compleji-
dad de la presentacion del conocimiento, y
manejar esta complejidad es tarea del diseno.

Nuestros programas de estudio en educacion
primaria, secundaria y terciaria atin se basan
en el texto, aunque seguramente en el futuro
seran audiovisuales. No quiero decir con esto
que el texto haya perdido importancia —decidi-
damente, no comparto la opinion de quienes
vaticinan el fin de la cultura del libro—; lo que
defiendo es la practica del disefio audiovisual.

TEMAS PARA UNA AGENDA DE INVESTIGACION DE
piseNo. Quiero finalizar el viaje alrededor del
diseno y del conocimiento con una agenda de
investigacion. En comparacion con otros cam-
pos, el disefio se encuentra en una situacion la-
mentable. Es inadmisible que una tematica co-
mo la del disefo casi no haya sido investigada.
Me limitaré a mencionar tres areas que pueden
resultar fértiles para la investigacion del disefio.

1. HISTORIA DEL DISENO. En el contexto de mi pre-
sentacion, no comprendo una historia del dise-
no como una historia de héroes y heroinas, sino
como una historia de innovaciones (en la litera-

tura sobre las innovaciones, practicamente no
se considera al diseno industrial y al disefio
grafico como campos en los cuales se produce
innovacion, excepto por intervenciones margi-
nales en la superficie de los productos).

2. RETORICA AUDIOVISUAL (0 MEJOR: AUDIOVISUALISTICA).
Los estudios clasicos de retérica y semiotica se
limitan al texto y al lenguaje, que constituyen
un solo medio, al tiempo que la tecnologia
moderna ofrece multimedios, cubre los recur-
sos por multicanales y procura opciones para
moverse a través del espacio de la informacion
en forma interactiva. Vemos una nueva cultura
en el hacer, pero nuestras herramientas de
analisis y comprension de los aspectos del di-
sefio en esta nueva cultura son rudimentarias y
es preciso ponerlas al dia. En este sentido, hay
que poner un limite a la avalancha de una he-
terogénea masa de especulaciones rapsddicas
acerca de los «Nuevos Medios».

3. PRESENTACION, APRENDIZAJE Y MANE]O DEL CONOCI-
mienTo. El software comunicacional de empre-
sas analizado desde una perspectiva de disefio
que incluiria explicitamente el poder de la ret6-
rica audiovisual podria llevarnos a un mejor
fundamento del trabajo de disefo en este
campo en continua expansion.

Estos son algunos temas que podrian proponer-
se a nivel institucional para financiar una investi-
gacion rigurosa. Pero, en suma, ademas de fi-
nanciar necesitamos construir instituciones que
faciliten la investigacion en disefio. Me temo que
nuestras casas de altos estudios no estan prepa-
radas para encarar éstos, pues el desarrollo de
sus estructuras sufre las consecuencias de cien-
tos de anos de tradicion. Es evidente que la in-
vestigacion en disefio puede ser realizada con
grupos interdisciplinarios provenientes de distin-
tas fuentes. Probablemente observemos el feno-
meno de una «migracion intelectual»: los cienti-
ficos orientandose hacia el campo del diseno

y los disenadores trabajando en el campo de la
ciencia. Esto seria una perspectiva alentadora. s

Documento preparado para el Encuentro de Disefio, organizado
por la onpi, Oficina Nacional de Disefio Industrial, La Habana,
Cuba, junio de 2000.
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http://lwww.geocities.com/denisbrown?2/

La pagina del reconocido caligrafo irlandés cuenta con informacion
acerca de su obra, ademas de fotografias de sus trabajos realizados
sobre variados soportes con distintas herramientas. Como docente,

Denis Brown dicta clases y numerosas conferencias en Ee.uu.

y el mundo.

Thomas 11°4 re

http://www.thomasingmire.com|

El caligrafo de San Francisco presenta su workshop de caligrafia jun-

to a Monica Dengo desde el 13 hasta el 22 de septiembre de 2001

http://www.calligraphicarts.org|

Entre sus actividades, la asociacion intemacional de las artes caligrafi-
(as organiza una muestra itinerante llamada «Alphamark.
Recientemente se publico en su revista una nota sobre la historia y
los origenes de Caligrafos de la Cruz del Sur, realizada por una de sus
integrantes, Marina Soria.

http:|/www.societyofscribes.org|
Es una organizacion sin fines de lucro fundada en 1974 con sede
en la ciudad de Nueva York. Promociona el estudio, la ensefianza y

en Cittadella, Italia.

Durante la Gltima semana de abril tendran lugar en Pamplona, Espana,
los tres principales eventos del mundo de la infografia. Estos son:

DEL 24 AL 28

CONCURSO DE GRAFICOS MALOFIE] 2001.

¢VIA LIBRE O CALLEJON SIN SALIDA?

POR QUE LA INFOGRAFIA SOBREVIVIRA.

LuGAR Society for News Design, Espana.

Universidad de Navarra, Pamplona, Espana.

Se convoca a todos los periodicos de cualquier formato y
revistas del mundo, asi como a las agencias y servicios pro-
veedores de graficos, para que envien al concurso Malofiej
2001 sus mejores graficos periodisticos realizados en el ano
2000. Los trabajos se reciben hasta el 2 de abril de 2001.
DEL 24 AL 27

SHOW, DON'T TELL! N° 9.

Taller Internacional de Infografia para Profesionales.

Motivado por la bisqueda de nuevas formas de colaboracion,
entendimiento e intercambio, el Instituto Superior de Disefio
Industrial de La Habana (ispi) convoca a los estudiantes y
profesores de las carreras de Disefio a participar del 1 En-
cuentro Internacional de Escuelas de Disefio que tendra lugar
entre los dias 10 y 14 de julio de 2001, en la capital cubana.
El Instituto Superior de Diseno Industrial es el Gnico centro
universitario de su tipo en Cuba y ha acumulado una vasta
experiencia en la formacion de disenadores industriales e in-
formacionales. Mantiene convenios de colaboracion e inter-
cambio con mas de 30 instituciones de 13 paises de Latinoa-
mérica y Europa, ademas de ser miembro de las principales
asociaciones internacionales de disefio. Tomando en cuenta
los intereses y enfoques particulares de los temas relaciona-
dos con la ensenanza del diseno, y en el marco de este

Del 11 al 15 de junio de 2001 se celebrara en La Habana la
reunion regional para Latinoamérica de Icograda. Estas acti-
vidades se realizaran en la prestigiosa organizacion cubana
Casa de las Américas, que tendra como anfitrion al Comité
Prografica cubana, miembro de Icograda. A la reunion regio-
nal asistiran diversos representantes de asociaciones de dise-
fio, centros de promocion y personalidades e instituciones
destacadas del disefio grafico en Latinoamérica, que se reu-
niran juntamente con los miembros de Icograda durante dos
dias. Una oportunidad para que los disefiadores latinoameri-
canos intercambien experiencias, ideas y puntos de vista.

la practica de la caligrafia y las disciplinas relacionadas.

Universidad de Navarra, Pamplona, Espana.
Taller avanzado de infografia dirigido por dos de los mejo-
res infografos del mundo: John Grimwade, director de grafi-
cos de la revista norteamericana (onde Nast Traveler, y Juan Ve-
lasco, director de graficos del New York Times. Los participantes
podran someter sus trabajos a la critica de los expertos.

IX CUMBRE MUNDIAL DE INFOGRAFIA.

Universidad de Navarra.
Encuentro con los principales infografos del mundo para
examinar casos actuales de infografias exitosas y fracasa-
das, ademas de debatir sobre las actuales tendencias de la
infografia.

34 948 425 600
34 948 425 664
snd_es@unav.es

evento, se proponen dos encuentros paralelos estrechamente
vinculados: el Encuentro Internacional de Estudiantes de Di-
seno y el Encuentro Internacional de Ensenanza del Diseno.
El evento se ha organizado sobre la base de conferencias
magistrales de nivel internacional y conferencias tematicas
en las que se mostrara el modelo pedagogico del ispi, im-
partidas por los principales directivos del Instituto.

En el foro pedagdgico se debatiran los siguientes aspectos
de la docencia en diseno: humanistica, ciencias exactas, in-
formatica, formacion basica y disciplina integradora.

DR. Arq. Helicha Enriquez
537292784
537230798
rel-intern@ondi.cu

El calendario de actividades sera el siguiente: se iniciara el
11 de junio con la reunion regional de Icograda. El dia 13
se llevara a cabo el seminario de Icograda y finalizara los
dias 14 y 15 con la reunion de los miembros ejecutivos.
Ademas se desarrollaran diversas actividades colaterales
como exposiciones de disefo grafico, retrospectivas y un
homenaje a Jaime Vals, importante disefiador cubano de
la década del 30.

Héctor Villaverde.
villaver@cubarte.cult.cu
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TP e | [CIETIEI (S0 LA FOTOGRAFIA COMO UN HECHO CASUAL DESCUBRE LA INTENCION DE LA MIRADA

Despacio, profundo, solido, discreto

Los trabajos corresponden a la serie «Artistas» y «Mar del Plata» junto a las fotografias
censuradas por la Alianza Francesa.

Alberto Goldenstein es un fotografo no profesio-
nal. Carece de oficio y no lucra con una actividad
que podria hacerle ganar mucho dinero. Eligio
el camino mas dificil, abordar la fotografia como
arte pero gozando de las libertades del caso.

Entre sus composiciones encuentra interesantes
el retrato, el paisajismo del turista medio y la
documentacion, la pintura y el concepto. Toma
las fotos como quien no sabe hacerlo. Desarma
las composiciones, parece que se equivoca. Sus
imagenes tienen a la vez sutileza e intensidad.
Nos invitan a detenernos y reflexionar acerca
de wesas sombrillas cerradas sobre la playa» 0 a
ubicarnos en el lugar de esa casa tipo chalet de
Mar del Plata, ahogada por un presente de es-
peculacion edilicia. Esta ciudad llena de contra-
dicciones sera la que Alberto prefiera para su
segundo ensayo fotografico. El primero se dedi-
6 al retrato de pintores, escritores y poetas pa-
ra transmitir el mundo intimo de cada uno.

En 1999 expone en la Alianza Francesa y censu-
ran una de sus fotos, polémica porque muestra
semen en un cuerpo masculino. Desde princi-
pios de la década del go es curador de la foto-
galeria del Centro Cultural Rojas, donde tam-
bién ejerce su tarea como docente. Reconoce
como influencias a Walker Evans, Lartigue, At-
get, Stieglitz y Armold Newman. Despacio, pro-
fundo, sélido, discreto son mas palabras para
entender aquello que se ve.

papel CREATOR IVORY 170 glm‘ | TORRASPAPEL
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RUBEN FONTANA

Formd parte del equipo de disefio grafico del Instituto
Torcuato Di Tella. Socio fundador de la empresa, espe-
ializada en disefio e implementacian de programas de
identidad corporativa, Fontanadisefio. Fue titular de
la catedra de Tipografia en la carrera de Disefio Grdfico
de la UBA. Ha dado cursos y conferencias en distintas
universidades de América.

Paul Renner: 2en1

Asomarnos a ciertos personajes que con su ac-
tividad contribuyeron a nuestra vida contem-
poranea es en si un tema de particular interés.
A la vez, analizar una tarea significativa sin su
contexto resulta dificil, porque se pierden refe-
rencias de lo avanzado o audaz de la propues-
ta, al no comprenderse las relaciones que ésta
tiene con su entorno histarico.

Atendiendo a estos aspectos basicos, el libro Paul
Renner, maestro tipdgrafo, escrito por Christopher Burke
y editado por Campgrafic, nos permite compren-
der la obra de este tipografo a partir de un en-
foque que excede lo especificamente profesional,
para adentramos en los aspectos humanistas e
histéricos que actuaron como marco de su tarea.

CHRISTHOPER BURKE, EDITORIAL CAMPGRAFIC
VALENCIA, ESPANA, 2000
232 PAGINAS ILUSTRADAS

El libro es valioso porque de manera circular va
dibujando a un Renner inmerso en las cons-
tantes y variables de su existencia: por un lado,
la significativa preocupacion por la calidad de
las ediciones y el encomiable respeto por su
contenido, y por el otro, el medio y las circuns-
tancias en las que tuvo que desarrollar su tarea
que, a no dudar, forma parte indisoluble del
desarrollo historico de la tipografia.

Los personajes que lo acompanaron en sus
preocupaciones, su perseverancia en la forma-
cion de nuevas generaciones de profesionales,
las circunstancias que derivaron en un cambio
de habito en la edicion y escritura de textos
alemanes, el marco tecnoldgico y profesional
vinculado con sus disefios tipograficos (en par-
ticular con la Futura) y, basicamente, el conmo-
cionante momento historico en que desarrollo
su trabajo, son algunos de los aspectos vincu-
lantes con la obra de este tipografo, que el au-
tor del libro aborda con la encomiable voca-
cion de descubrirnos las razones y los porqué
de cada actitud.

Mérito aparte merece la Editorial Campgrafic,
no solamente por el cuidado de un libro que
se deja leer con comodidad, sino por comple-
tar la edicion con un segundo volumen, Elarte de
[atipografia, del mismo Paul Renner.

La idea es que ambos libros se complementen
para reconstruir la personalidad de uno de los
grandes tipografos del siglo xx. En este segun-
do titulo quedan expresados por el mismo
Renner todas las preocupaciones, analisis y
argumentos que desarrollo basandose en su
experiencia sobre el ejercicio y la ensefianza
del oficio tipografico.

Para obtener mas informacion: campgrafic@retemail.es

GYORGY KEPES, EDICIONES INFINITO
BUENOS AIRES, 1969
(PRIMERA EDICION EN INGLES, 1964)

SILVIA FERNANDEZ

Egresada de [a carrera de Disefio en Comunicacion Visual
de la UNLP. Durante 1998 y 1999 desarrolld el programa
curricular para el Polimodal en el drea de Arte, Disefio

y Comunicacian para el Consejo General de Cultura y
Educacidn de la provincia de Buenos Aires. Entre
1993-2000 fue cordinadora de |a carrera de Disefio
enel ISCI (La Plata).

Hay libros que saben estar en el lugar y a la
hora adecuada; «ésos son los imprescindibles».
Yo de ésos tengo varios. Si pudiera senalar
s6lo uno, elijo entonces El lenguaje de la vision, de
Gyorgy Kepes.

Su saber es constante, absoluto. Acepta el
caos como realidad dinamica, obliga al pro-
ductor visual a aportar armonia y claridad

a su obra y lo compromete a «una accion
social positiva». No s6lo expone principios de
organizacion visual sino, sobre todo, describe
al espacio-fondo como protagonista de la
composicion.

Es un texto valioso que pude leer por primera
vez a los veinte o veintiln afos.

Fue un hallazgo recomendado por la catedra
de Vision del arquitecto Roberto Doberti. Figu-
raba en su bibliografia y lo encontré, sin bus-
carlo, en una libreria de La Plata, Sigma, que
ya no existe.

Con ese libro entendi «sintaxis». Fue funda-
mental para preparar clases de taller y para
mi propia practica.

Lo reviso con frecuencia porque es rigurosa-
mente vigente. El universo visual contempora-
neo, creo, necesita mucho «Kepes».

No hay reemplazo. No existe otro tipo de libros. Me niego a dejar de sentir

el placer de un libro entre mis manos...

A lo largo de mi vida he leido mucho. Obras literarias de todo tipo, especi-
ficas de la disciplina y hasta comics y fancines. Pero debo decir que sdlo
un libro me dejé y sigue dejando —cada vez que lo vuelvo a leer, que ya
han sido y seran muchas veces mas- toda la fuerza y el sentido de la vida.
Gien afios de soledad tiene amor y sufrimiento. Tiene todo lo que significa «ser
latinoamericano» y llega a lo mas profundo de mi persona.

Es magico.

47 61



lOMAN CIESLEWICZ

Libertad, igualdad y fraternidad

«Casi tengo la certeza de que el diseiio grafico
no cambiara el mundo, pero si que es memoria
viviente de lo acontecido.»

Roman Cieslewicz

En las clases que daba en el Collége de France,

m el historiador de la Revolucion Francesa

& Jules Michelet destacaba insistentemente

la necesidad de la presencia del pueblo en

< la cultura: «La pasada generacion fue una

Z generacion de oradores; que la actual sea

- de auténticos productores, de hombres de
accion, de trabajo social. Sera la voz del
pueblo que habla al pueblo»:*

FLESL

Estas palabras signan la obra de Roman Ciesle-
wicz, y se torna inevitable trazar un puente
entre su formacion polaca y su desarrollo pro-
fesional en la capital francesa. El compromiso
social que exhibe en su obra esboza, en los
anos previos a la union europea, un fuerte
nexo entre Europa oriental y occidental.

Finalizada la Segunda Guerra Mundial, inicia
en Polonia sus estudios en la Academia de
Bellas Artes de Cracovia. Alli conoce a uno de
los hombres que mas lo influiran, su profesor
George Karolak, artista y disehador grafico que,
a través de su experiencia como disenador de
los afiches para el teatro de Cracovia, lo intro-
duce en esta actividad.

Al terminar sus estudios, Cieslewicz es contra-
tado por la agencia de publicidad wag, en Var-
sovia; alli produce una importante cantidad
de afiches politicos, sociales y culturales, todos
signados por la Escuela Polaca, donde el asce-
tismo y la abstraccion de otras escuelas, como
la suiza, quedan relegados por la intencion

de provocar al espectador y removerlo de su
complacencia.

papel CREATOR SILK 135 g/M* | TORRASPAPEL

A comienzos de la década del 60, Cieslewicz
siente la urgencia de visitar Paris. «Queria
dejar Polonia para ver como lucian mis afiches
bajo las luces de nedn. Yo sonaba con Paris.»
Su misterioso universo psiquico cautivo a Occi-
dente. Las ideas de este joven polaco y su ma-
nejo de la imagen tuvieron un efecto estimu-
lante e innovador en los principales periddicos
y revistas franceses.

Asi comenzo la extraordinaria escalada de
fama como grafico y fotomontajista. Su labor
como director de arte en revistas como Elle Vogue
y Opus Intemational sienta las bases de su trabajo
posterior, caracterizado por una mezcla de
espontaneidad, escepticismo, ironia y rigor. Ya
instalado definitivamente en Paris, continda
colaborando con su pais natal, creando afiches
para el cine, el teatro y la 6pera polacos.

La influencia en Occidente de la prestigiosa
Escuela del Afiche Polaco encuentra uno de sus
mayores exponentes en el hoy desintegrado Gra-
pus. Esta cooperativa de disefiadores graficos de
izquierda, fundada en 1970 por Pierre Bernard,
Frangoise Miehe y Gérard Paris-Clavel, se consti-
tuye a partir de las revueltas sociales de Paris del
68 y adopta una filosofia de disefio que, al igual
que su referente polaco, persigue un objetivo so-
cial. Dos de sus miembros, Pierre Bernard y Gé-
rard Paris-Clavel estudian con el gran afichista
Henryk Tomaszewski en la Academia de Bellas
Artes de Varsovia en 1964, hecho que incidira
claramente en sus disenos posteriores. La utiliza-
cion de letras hechas a mano y originales y agu-
das metaforas visuales seran los elementos prin-
cipales de trabajo para el Partido Comunista
francés y el sindicato parisiense. El efecto de la
escuela polaca en Grapus es también conceptual,
privilegiando un caracter independiente, libre de
las coerciones del mercado capitalista.

Este caracter auténomo acompana toda la obra
de Cieslewicz, quien jamas se involucré en pro-
yectos con los que no estuviera de acuerdo
ideologicamente. En los dltimos anos su trabajo
se centra en el fotomontaije, el cwllage y otras va-
riantes de la fotografia, creando una obra
inventiva, innovadora y hasta revolucionaria.

Su fascinacion por los efectos mediaticos y ma-
sivos lo lleva en 1986 a crear uno de sus traba-
jos mas politicos y filosoficos: «Pas de nouvelles-bon-
nes nouvelles.» (Que no haya noticias es una buena
noticia). En una serie de cllages en blanco

y negro, Cieslewicz aparece como un testigo
consciente de los problemas de la humanidad.
Se ocupa de mostrar el mundo que se esconde
detras de las imagenes del mundo. Con el
tnico recurso de la yuxtaposicion genera una
sintaxis carente de manipulaciones y trucajes.
Asi sintetiza el espiritu de toda su obra, en la
cual no existe la neutralidad. En la era de la
globalizacion, Roman Cieslewicz nos invita a
disenar desde la particularidad, desde la indivi-
dualidad, lo que por cierto es distinto del indi-
vidualismo. Nos sugiere un rol activo como
disenadores y ciudadanos capaces de tomar la
palabra y actuar por nuestros propios medios,
capaces de intervenir activa y permanentemen-
te en la sociedad.

Pareciera que hace tiempo que dejamos de ser
ciudadanos para convertimos en meros consumi-
dores, nimeros anénimos en estadisticas y estu-
dios de mercado. Quiza por eso el titulo de estas
notas resuene hoy como un eco en el vacio.

CITAS

* De Micheli, Mario. Las vanguardias artisticas del siglo XX.
Alianza Forma, 1995, p. 15.

2 Rouard-Snowman, Margo. Roman Cieslewia.
Thames and Hudson, Londres, 1993, p. 15.
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Roman Cieslewia nace en Lwow, Polo-
nia (actualmente Ucrania) en 1930.
En 1955 se gradiia en la Academia de
Bellas Artes de Cracovia.
Al finalizar sus estudios es contratado
por la agencia de publicidad wag, en
Varsovia.
En 1960 trabaja en la revista TyiJa,
donde genera un disefio basado en

4 revistas occidentales.
Después de una estadia en Italia, en
1963 se traslada definitivamente a Fran-
cia. A partir de entonces trabaja como
disefiador grafico para numerosas publi-
caciones, incluyendo libros y periddicos.
Desde 1964 hasta 1969 trabaja para la
revista femenina Elle como director de arte.
En 1966 confecciona junto con A. Kieffer
el layout para la revista Vogue.
También diseiia la imagen de revistas

5 como Opus Intemational, Kitsch y Cnac-archives.
En 1969 la floreciente agencia de publi-
cidad Mafia lo contrata como director
artistico y alli trabaja un aiio, hasta
que decide independizarse. A partir de
este momento, su obra se centra en la
fotografia, la realizacion de collages
y fotomontajes.
Desde 1956 Cieslewicz forma parte de
numerosas exposiciones grupales e indi-
viduales de disefio de afiches y fotogra-
fia. A la vez, gana numerosos premios
por sus afiches y fotomontajes, princi-
palmente en Francia y Polonia.
Desde 1975 hasta su muerte, ocurrida
en 1996, enseiia en la Ecole Supérieure
d’Arts Graphiques (EsaG), en Paris.

PROCES |

1 Scéne de chasse (Escena de caza), de la serie de collages para
«Pas de nouvelles-bonnes nouvelles..».

2 Tapas para la revista Opus Intemational de 1968.

3 Mona Tsé-Tung. El fotomontaje realizado en 1977, de colores
intensos, utiliza una seleccion de imagenes de diferentes siglos.

4 Procés Kafka, poster realizado en 1964 para el teatro polaco.

5 Amis! Protegez/ Cieslewicz utiliza un lenguaje expresivo y particular.
En sus pasters la asociacion de ideas sera una constante.

6 Unautre regard pour d‘autres rapports. Paster del afio 1981.
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mi nombre es Titivillus

LA HISTORIA DEL ALIADO FAVORITO DE LOS ESCRIBAS Y EL MEJOR CUIDADOR DE SUS IMPRESOS

El demonio patrono de la caligrafia

m Oftros oficios tienen sus maestros, otras artes sus santos
patronos, pero sélo los caligrafos pueden aseverar tener un
demonio patrono. El siguiente relato de Titivillus, ese singu-
lar diablo medieval, esta basado en exiguos registros escri-
tos, entrelazados con una cantidad de presunciones libres.

Titivillus fue creado en broma por los monjes medievales
para lograr un proposito serio. La naturaleza repetitiva de la
vida monastica era desgastante. Los monjes solian dejar de
prestar la debida atencion a su trabajo y entonces mutila-
ban o se les escapaban palabras, cometiendo errores orto-
graficos. Era necesario recordarles que la falta de atencion
era un pecado. La primera mencion escrita de Titivillus por
su nombre aparecio alrededor de 1285 en el Tractatus de Peniten-
tia, de John of Wales. Y el comentario que alli se hiciera fue
repetido a principios del siglo siguiente por Petrus de Palu-
de, el patriarca de Jerusalén, en un sermaon: «Fragmina psalmorum-
itivillus colligit horum», que, traducido libremente, dice que Titivi-
llus coleccionaba trozos de los salmos. Escurriéndose sigilo-
samente sin ser visto, registraba cada una de las barbarida-
des verbales que se decian durante los oficios religiosos.
Pero los monjes deploraban los errores en la copia y en la

escritura tanto como los que se producian en
la lectura y en los cantos litdrgicos, si bien no
existe ningun registro de su interés en los erro-
res de los escribas con anterioridad al siglo xv.
También se presume que bien puede haber
seguido a los monjes después de la celebra-
cion de la misa para interiorizarse de lo que
estaba fuera de regla en el aposento de los ca-
ligrafos.

Letra capitular de una pagina escrita entre 1497 y 1499,
decorada por Bartolomeo San Vito de Padova.
Bajorrelieve de 960-80, que muestra a San Gregorio

en su Scriptorium.

Interpretacion del diablito por Francesca Biasetton, 1995.
Imagen encontrada en la Devil's Bible de 1205. Se dice que
gracias al diablito la Biblia se completd en una sola noche.
De Civitas Dei, 1140.
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Lo que Titivillus hacia cuando escuchaba o veia un error fue
lo que le otorg6 su condicion demoniaca. La temprana des-
cripcion de John of Wales aportd otro dato: «Quacque die millejvi-
cibus sarcinat ille», corroborado en varios manuscritos (uno de
ellos llamado Arundel 506, folio 46, que se encuentra en el
Museo Britanico de Londres). Este explica que Titivillus esta-
ba obligado a encontrar diariamente suficientes errores pa-
ra llenar mil veces su bolsa, los cuales el Diablo bajaba al
infierno, donde cada pecado era debidamente registrado en
un libro con el nombre del monje que lo habia cometido,
para ser leido el Dia del Juicio Final.

Se podria pensar que la busqueda de errores por parte de
Titivillus era tarea facil. En The Cloisters Manuscript («El manuscrito
de los claustros»), como se lo conoce en la actualidad, pro-
ducido entre 1325 y 1328, quince santos fueron accidental-
mente omitidos en el calendario, y los nombres de mas de
treinta de ellos contenian errores de ortografia. Ya segura-
mente una bolsa llena.

No obstante, la presencia de Titivillus tuvo su efecto. Los
monjes rapidamente comenzaron a tener mas cuidado, y
alrededor de 1460 le era necesario merodear a hurtadillas,
con la bolsa casi vacia, alrededor del sitial del coro, en bus-
queda de algunos «janglers, cum jappers, nappers, galpers, quoque drawers,
momlers, forskippers, overenners, sic overhippers..» (los janglers y los jappers
hablan rapido o en broma, los nappers se quedan dormidos,
los galpers bostezan, los drawers no paran de hablar y los momlers
mascullan. Los forskippers miran a las cosas por encima, los
overenners No son otra cosa que forskippers mas rapidos, y los
overhippers sencillamente lo hacen con mas brio).
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Titivillus se habia quedado corto de pecados. Y para 1475
se habia tenido que rebajar a incurrir en las diabluras mas
deslucidas:

«Titivillus, the dvyl of hell
he wryteth har names see to tel.
As missam garulantes».

En otras palabras, ocultandose furtivamente en
las iglesias donde tomaba nota de los nombres
de las mujeres que chismeaban durante la misa.

Pero el diablo debe tener su merecido. En algiin momento
del siglo xv cayo en la cuenta de que un diablo astuto ten-
dria que poder seducir a los escribas para que duplicaran,
triplicaran y hasta cuadruplicaran sus errores. Y no perdio
tiempo en poner en practica su plan.

Al poco tiempo estaba embolsando tantos pecados como
en siglos anteriores. Los escribas, sobrecargados de trabajo
debido a las increibles exigencias de las universidades en
materia de textos, negaban toda responsabilidad por los
errores que aparecian en los manuscritos que tenian que
producir con la mayor premura. El diablo, afirmaban, los ha-
bia tentado para que cometieran errores. Y Titivillus, recono-
cido como el autor de sus erratas, se convirtio en patrono
mas que en una peste, ya que los absolvia de culpa y cargo.

Titivillus, una creacion de la era medieval en el amanecer
del Renacimiento, rehuso la luz de la razon y su nombre ra-
pidamente cay6 en el olvido. Pero nadie lo habia exonerado
de sus tareas diarias. A medida que aumentaba la populari-
dad de la imprenta y mermaba la riqueza de la caligrafia,
diversifico sus actividades.

El monje piadoso que edit6 el manuscrito Anatomy of the Mass (Ana-
tomia de lamisa) en 1561 tuvo que agregar al delgado libro de
172 paginas de texto una fe de erratas de quince paginas,
un récord en materia de errores en un trabajo tan breve. La
fe de erratas comenzo con una explicacion por parte del
monje a esta terrible situacion: indudablemente, era trabajo
del Diablo. El manuscrito de alguna manera se habia ensu-
ciado y empapado antes de llegar al impresor, quien, luego
de estudiarlo mientras lo sostenia con cierta repugnancia,

habia sido inducido misteriosamente a cometer esta cantidad
jamas superada de errores en una composicion tipografica.

Sixto v, papa desde 1585 hasta 1590, aparentemente desco-
nociendo a Titivillus, autorizd la impresion de la Biblia Vulgata
traducida por Jerome. No queriendo correr riesgo alguno, el
papa emitio una bula papal excomulgando en forma auto-
matica a cualquier impresor que le efectuara una alteracion al
texto. Ordend que la bula fuera impresa al comienzo de la Bi-
blia. Examiné personalmente cada hoja a medida que salia
de la prensa. No obstante, la Biblia Vulgata contenia tantos
errores que hubo que imprimir correcciones que fueron re-
cortadas y pegadas encima de los errores en cada ejemplar
de la Biblia. El resultado provoco un sinnimero de comenta-
rios irdnicos sobre la irregularidad de la infalibilidad papal, y
el papa Sixto no tuvo otra opcion que ordenar la devolucién
y destruccion de la totalidad de los ejemplares. No obstante,
segin se dice, uno fue preservado como testamento a la obra
de Titivillus. Desde el Renacimiento, los libros, y mas reciente-
mente los diarios, han abundado en errores tipograficos que
carecen de explicacion aparente. Pero es evidente en quién
recae la culpa. Quién mas podria haber hechizado con tanta
maestria a los editores del Oxford English Dictionary, que durante el
altimo medio siglo en cada edicion de este trabajo eminente
se hace una referencia incorrecta en la pagina -lo que no
sorprendera a nadie- donde se menciona a Titivillus.

El rebrote actual del interés por la caligrafia es indudablemen-
te del agrado de su demonio patrono. Titivillus debe estar
pensando que han vuelto los buenos dias de antano. ¢De qué
otra manera podriamos explicar los errores que cometemos?
Extraido del libro Medieval Calligra

y, de Marc Trogin, editado por Dover
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1A HISTORIETA ARGENTINA. UNA HISTORIA. Este recorrido deja traslucir los cambios LIBROS EN SERIE

La historicta
argentina

Una historia

De Judith Gociol y Diego Rosemberg, este &5

libro de Ediciones de la Flor contiene
unas mil ilustraciones y es una cabalgata
por el comic argentino. A partir de su pri-
mera realizacion, Las aventuras de Viruta y Chi-
charron, en 1912, hasta el ano 2000, analiza
mas de 300 historietas por sus conteni-
dos, su estética y su contexto sociopoliti-
co. Recorre las revistas y diarios de todo
el siglo xx, desde (aras y Caretas hasta Fierro
y desde (ritica hasta Perfil, pasando, por su-|
puesto, por las publicaciones de Columba,

Record, La Urraca y las miticas de Edito- |
]

rial Frontera.
En los trabajos analizados pueden verse
desde las obras clasicas de Oesterheld,

Pratt, Salinas y Breccia hasta verdaderas =58
. perlas desconocidas. ‘

Aparecen, entre muchos, Los ojos del Miron,
la obra surrealista de principios de siglo
de Radl Roux; los personajes unidimen-

 sionales de Lino Palacio, Adolfo Mazzone

‘1 y Guillermo Divito, las absurdas fantasias
 de Garcia Ferré y Héctor Torino, las sagas §
- populares de Robin Wood y el costum-

brismo de Trillo y Altuna en El Loco Chavez. §
Todo hasta llegar a los innovadores auto-
res contemporaneos como Carlos Nine,
Rep y Max Cachimba.

Entre las numerosas curiosidades se ad-
vierten los personajes de Don Salamito y §
Dona Toruga, un matrimonio asesinado
por sugerencia de los lectores; Sharon, la
(nica cow-woman argentina y un antece-

dente del Clemente de Caloi dibujado por S5

el periodista radial Julio Lagos para Tia Vi-
centa. El libro consta de dos partes: un de-
sarrollo cronolagico de a evolucion

del género en el pais y el analisis temati-

(o de las historietas.
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producidos en el pais y la sociedad. Pue- §
de advertirse como evoluciond el conflicto
inmigrantes-nacionalistas, como cambio
el modelo de hombre, el rol de la mujer y
el de los chicos.

«Después de leer las paginas de este li-
bro —escribio Pablo de Santis en el prolo-
go-, quedan flotando en nuestra memo-
ria cientos y cientos de personajes; los
grandes habitantes del mito pero tam-
bién los otros; la mayoria silenciosa, es-
condida en revistas perdidas y en el vasto
dommitorio sin despertador (asi llamo
Ambrose Bierce al olvido).»

REVISTA [BOX], DISENO Y SUBCULTURA

Esta publicacion trimestral dedicadaa la |
difusion de material vinculado con la teo-
ria del diseno y el mundo de la cultura es
un nuevo emprendimiento dirigido a es-
tudiantes, docentes y profesionales del
disefio. Ocupa un segmento vital y poco
explotado del mercado editorial, ofrecien-
do material inédito, novedoso y de valor
académico, desarrollando temas especifi-
cos como: diseno de marcas e identidad,
disenio editorial, disefio tipografico, dise-
fio interactivo, diseno en Internet, estu-
dios de disefo, produccion tedrica univer-
sitaria, investigaciones técnicas. La opi-
nion de intelectuales, figuras de prestigio
y diversas entrevistas se combinan con
una amplia cobertura en Barcelona, Bue-
nos Aires, Londres, Madrid, México, Mon-
tevideo, Nueva York y San Francisco. La
revista, realizada en la ciudad de Rosario,
tiene alcance nacional y se puede adqui-
rir en librerias especializadas.

Fundada en 1998, la editorial suiza GcE,
del editor Gabriele Capelli, desarrolla una
basqueda clara de calidad para los conte-
nidos especificos sobre arquitectura, dise-
flo grafico, arte y publicaciones infantiles.
Su actividad se centraliza en la serie de
libros «Directions», cuyo contenido corres-
ponde a diversos proyectos relacionados
con el disefio, las formas de pensarlo, sus
ejecuciones y el amplio campo de las co-
municaciones visuales.

No solo se presentan y exponen los tra-
bajos finales de sus autores, sino el pro-
ceso que han seguido y su progreso en
cuanto a lograr que los proyectos sean
trasladados a ejemplos reales. El desarro-
llo de una grafica actual contendra todo
el despliegue de contenidos. Otros dos li-
bros infantiles realizados junto al artista
Aol Huber Kono completaran la coleccion.
Proximamente, la editorial publicara una
serie de libros en los que profesores y ar-
quitectos teorizaran a partir de diversas
palabras y conceptos tales como sueos, |
realidad, tiempo, armonia, juego, espec- |
taculo y modernidad.

IMAGEN Y NUEVAS TECNOLOGIAS

El Centro de Nuevas Tecnologias para la
Creacion Audiovisual, Silicon Media Cen-
ter, inici sus carreras anuales de Anima-
cion 3D Profesional y PostProduccion
Digital y Disefo y Produccion de Video-
juegos, junto al curso cuatrimestral sobre
Disefio de Identidad en Television.
Mediante el uso de equipamiento profe-




ESTAT DE LA MAR

PRSI Lo

sional, se abordan programas de especia-
lizacion que enriquecen la formacion
practica, con un articulado plan de semi-
narios tedricos a cargo de profesionales
de reconocida trayectoria en el medio au-
diovisual.

Los cursos estan dirigidos a disefiadores, |
creativos, artistas, profesionales de me-

dios, realizadores audiovisuales, informa- |

ticos y estudiantes en general que espe- |
ran una formacion integral en produccion
de imagenes por computadora para di-
versas disciplinas como el cine, la publici-
dad, la television y el entretenimiento in-
teractivo.

Desde 1997, el Centro de Nuevas Tecnolo-|

gias para la Creacion Audiovisual ha sido §
pionero en Latinoamérica, brindando la
informacion necesaria para satisfacer las
expectativas del medio audiovisual.

TELEFONO
E-MAIL

SIGLO XXI CALIGRAFIA

CALIGRAFOS
RCRUZSUR

Caligrafos de la Cruz del Sur es un grupo
integrado por artistas de la caligrafia,
fundado a fines de 1997. Su formacion se
afianzé con la incorporacion de nuevos

miembros y el replanteo de sus objetivos,|

que se plasmaron en la muestra realiza-
da en una galeria de arte del barrio de
Palermo.

Para abril de este afio esta programada
ofra muestra acompanada por una charla
para los alumnos de Disefio y Comunica-

cion de la Universidad de Palermo y a

mitad de afio el grupo realizara su mues- =

tra anual en el Buenos Aires Design Cen-

ter. En septiembre tendran una participa- =58

cion similar en la Sociedad Cientifica Ar-
gentina, invitados por la Asociacion de
Encuadernadores Artesanales de la Re-
piiblica Argentina.

Proximamente publicardn su pagina Web, i

que contara con la informacion necesaria
para que cualquier visitante pueda descu-

brir y conocer mas acerca de esta discipli- £

na, actividades y obras de sus integrantes.
Entre los objetivos de los Caligrafos se
encuentra la difusion de su actividad a tra-
vés de la ensenanza, para lo cual dictan
regularmente cursos y seminarios. Para los
altimos meses de 2001 planean realizar un|
workshop de fin de semana en una estancia
cercana a la ciudad de Buenos Aires.

Poco tiempo atras la revista de la Asso-
ciation for the Calligraphic Arts (Aca), de

los Estados Unidos, se hizo eco de la exis-

tencia de la agrupacion y publicé «Los ca-|
ligrafos mas australes del continente
americano», una nota que describe los
antecedentes de la caligrafia argentina,
sus origenes y la actualidad de los Cali-
grafos, ademas de reproducir sus obras
mas recientes.

Los integrantes de Caligrafos de la Cruz

del Sur provienen de distintos ambitosy =

se encuentran comprometidos profesio-

nalmente con el arte caligrafico. Ellos son: i

Maria Eugenia Roballos, Fabian Sangui-
netti, Marina Soria, Nadine Youssefian,
Betina Naab y Maria Virginia Pujol.

CONTACTO
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TIPOGRAFIAS EN LA WEB
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FontShop International desarrolla nuevas
herramientas para mejorar los aspectos
de legibilidad y lectura de tipografias en
las paginas Web. Agrupadas como FF Web-
fonts, trece de las tipografias mas popula-
res de FontFont, inclusive un conjunto de §
simbolos, fueron llevadas minuciosamen-

te al formato TrueType para lograr la ma- &

xima claridad posible en la pantalla.

El empleo de FF Webfonts mejora la ima-
gen del texto y evita la edicion manual de;
los mapas de bits. Los disenadores de pa-|
ginas Web podran incorporar textos niti-

dos (que resultan del trabajo sobre los ta-|

maiios y estilos de los tipos) a los boto- |
nes de formato GIF y otros instrumentos |-
del diseno. A diferencia de muchas de las
tipografias comerciales, anuncia una evo-
lucion estimulante en lo que se refiere al "
disefio para Internet.

Continuando con el estudio tipografico,
actualmente la biblioteca digital de Font-

Font presenta el trabajo de los disenado- 5

res mas destacados e innovadores del

_.-J‘“S ‘2\32.!\ " lw

¥
ib.

mundo. Contiene mas de 1800 fuentes y
regulanmente presenta nuevas versiones.

En 1990, Neville Brody y Erik Spiekermannf

presentaron tipografias de vanguardia,
realizadas «por disenadores para disena-

dores», con el objetivo de producir nuevas =

instancias en materia de tipografia.

el
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La gréfica autoadhesiva de los frentes de los
mm quioscos amenaza con cubrirlo todo. Stic-

S kers de cierto porte, disefiados al grito de la
moda con una idea y una combinacién de
colores adecuadas, terminan formando en
las paredes de los negocios un mural ruido-
so y confuso. Nada de respetar contornos;
s6lo existen contrastes violentos y casuales.
Como una suerte de marchand involuntario,
Alejandro mira la entrada de su quiosco, en
las entrafas de Palermo, e identifica a los
afichistas urbanos: «Son los mismos corre-
dores los que pegan los calcos. Aunque
también hay empresas que tienen gente
dedicada exclusivamente a esto».

MARIANO DEL AGU

Ricky Martin, con un remolino a la espalda, su
pelo chorreando gel en el afiche, arenga a un
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muchacho en blanco y negro a tomarse una
gaseosa de la compania rival que, justamente,
su campana asegura que la imagen no es nada.

Las montanas de donde supuestamente baja el
agua mineral.. ahora estan a 0,75 pesos...

El Unico masticable con sabor a chicle globo se
reproduce como un mantra visual. Un leopar-
do, felino aristocrata si los hay, se muere por
jugar con las pelotas Caprichito. Bebidas hela-
das de nombres desconocidos aplastan en en-
vases gigantes a la mas tomada del mundo, en
sus botellitas bonsai.

El mundo de Fernando Crush... Diseno de tem-
poradas y ofertas. «En verano, ponen todos los
calcos de gaseosas. Y las cervezas. En invierno
vas a encontrar mas bien los de chocolates»,

o —

—— LAS PERIPECIAS DE UN STICKER EN LAS PAREDES DE UN QUIOSCO

FOTOGRAFIA LAURA ESCOBAR

agrega Ale. Las columnas son tierra de nadie, y
no hay reclamos. «Algunos vienen y tapan di-
rectamente a los de la competencia.» Y a veces
no. Una, dos, tres, cuatro cervezas distintas, con
sus precios sugeridos, comparten el espacio.
¢Cudnto vale disfrutarla?, pregunta el eslogan de
una, que puede referirse a cualquiera de ellas.

La muestra dura lo que el quiosquero decide.
«Cuando se forma una capa muy gruesa, los
arranco. También se despegan con la lluvia.» El
pegajoso cadaver exquisito de los quioscos co-
rre peligro. Primero, por su evolucion hacia los
maxi quioscos. Segundo, porque los frentes de
estos negocios auténticamente argentinos se
reciclan y sus bandejas quedan a la vista.
«Ahora todos tratan de que parezcan mas lujo-
S0S, No sé... Mas prolijos.»




Brillaran también en la Feria

Milton Glaser, Art is Work

Una profusa muestra de la produccién de los
tltimos veinticinco afios -desde piezas de dise-
fio editorial hasta posters, juguetes, proyectos
arquigrificos de identidad corporativa y cubier-
tas de CD- de uno de los disefadores mds
extraordinariamente versatiles y aclamados de
nuestro tiempo.

Glaser no sélo considera su propio trabajo en
el contexto de la escena actual sino también
argumenta, en una apasionada respuesta a los
intereses trivializantes de la tecnologia y el
comercio, que el arte y la vida creativa son tam-
bién un serio asunto.

A través de este volumen, el artista permite al
lector recorrer su obra y conocer, desde el
desarrollo de sus ideas hasta su implementa-
cién, con constantes referencias a ideas alterna-
tivas, influencias y temas recurrentes.

En este fascinante mar de imagenes y textos,
Glaser presenta aquellos principios fundamen-
tales y centrales del dix‘cﬁo, al Iicmp(» que se
abre a las nuevas oportunidades -y peligros-

que ofrece la tecnologi.

Muchos de los magnificos trabajos aqui presen-
tados permanecieron hasta ahora inéditos, y
estan acompanados por material suplementario,
como bocetos, conferencias y entrevistas.

272 paginas.

Visite nuestro Stand n° 417 en la Feria del Libro.

Documenta
Libreria y editora de arte y disefio grifico.

iAN OLIVER

Vaugham Oliver: Visceral Pleasures

Vaugham Oliver es uno de los disenadores
ingleses mds notables de las dltimas dos déca-
das. A los veintitrés afios, conocié a su cliente
ideal, Ivo Watts-Russell, fundador del sello
musical 4AD. Ambos compartieron una fandtica
devocién por el rock independiente.
Trabajando sobre 4AD, Oliver creé una serie
sorprendente de posters para grupos como
Cocteau Twins, This Mortal Coil, Pixies y
Lush, los que le ganaron devotos admiradores
en todo el mundo.

1

Esta monografia generosamente ilustrada, con

el comentario analitico del critico de disefio
Rick Poynor, es el primer libro que examina en
detalle las dos facetas de la carrera de Oliver, en
un principio bajo el nombre enigmitico de 23
Envelope, mis tarde bajo el nombre del estudio
v23.

En anos recientes, la idea de grafica de autor,
realizada a través del medio del diseno, ha sido

lCOI’iZJdJ con t‘ﬂ[USi.\SlﬂU en I.\‘ cscuclas L{L‘

diseno y debatida vigorosamente en la prensa
especializada. Vaughan Oliver: Visceral
Pleasures provee una evidencia convincente de
c6mo, en determinadas y precisas circunstan-

L‘i.lS, un A]lt) margen dL‘ cxprcsién LIL'] autor

S
posible, atin en el marco del disefio comercial.
He aqui, por primera vez en forma de libro, las
realizaciones de un explorador del disefio que,
persiguiendo sus obsesiones privadas, ha hecho
una duradera contribucién a las posibilidades
artisticas de la imagen grafica.

224 péginas.

SPD 35th Publication Design Annual

Una celebracién del mas destacado disefio edi-
torial producido durante el afio pasado, editado
por la spD, la Society of Publication Designers.
Presenta trabajos realizados en todas las dreas:
publicaciones corporativas, diarios, revistas
impresas y on-line, y suplementos dominicales.
Un total de 683 piezas, desplegadas en 272
paginas, que fueron elegidas entre 8000 piezas
internacionales por un jurado de notables.
Ademas, incluye las obras ganadoras del con-
curso anual Spots, que reconoce aquellas piezas
capaces de comunicar grandes ideas en peque-

flos espacios.
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