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Encuentro Internacional

Se abre un nuevo capitulo para pensar y anali-
zar los aspectos relativos a la funcion de la
tipografia y el diseno en América latina. Como
ya adelantamos, los dias 14, 15 y 16 de no-
viembre proximo se realizara en el Sheraton
Buenos Aires Hotel & Convention Center la
primera edicion de tipoGrdfica buenosAires, una
oportunidad ofrecida a profesionales, docentes
y estudiantes del disefio, la comunicacion y la
publicidad interesados en su desarrollo y creci-
miento profesional.

Esta iniciativa revive la impronta del festejo
realizado por los diez anos de la revista. Recor-
demos que ese festejo contd con la presencia y
el compromiso de destacados profesionales del
disefio y consolidé nuestra posicion en el ambi-
to internacional como sede latinoamericana pa-
ra la discusion del disefo. En definitiva, lo que
en estos quince anos hemos proyectado es un
espacio para la comunicacion, legitimado por la
comunidad del disefio y la grafica.

Si pudiéramos hacer una sintesis de este acon-
tecimiento, diriamos que fue una de las activi-
dades mas sobresalientes dentro del ambito del
disefio realizadas en la Argentina. El consenso
creado a partir de este primer encuentro gene-
16 la necesidad de proyectar nuevas y mejores
iniciativas para destacar el rol de la tipografia.

La contribucion de tipoGrdfica buenosAires a la
comprension de nuestra disciplina se realiza a
partir de la convocatoria para reflexionar sobre
aspectos donde la tipografia adquiere un ca-
racter socialmente necesario. Algunos de los
debates internacionales giraran en torno a la ti-
pografia en el espacio publico y privado, el di-
sefo tipografico en diarios y revistas, el disefo
de informacion, la tipografia para empresas, la
tipografia y la educacion, entre otros temas, (o
que generara una revitalizacion de la tipogra-
fia, evidenciando tendencias, tradiciones y esti-
los surgidos de nuestras diferentes culturas.

La practica tipografica nos obliga a participar
de la cultura visual de un pais y contribuir a
su desarrollo, y no sélo nos interesara mostrar
la produccion tipografica mundial sino, sobre
todo, destacar que la tipografia es un medio
insustituible y necesario en la vida cotidiana.

Este encuentro contara con la presencia de
destacados profesionales internacionales: Mat-
hew Carter (Inglaterra), Lucas de Groot (Holan-
da), André Gurtler (Suiza), Rosemary Sasoon
(Inglaterra) y Erik Spiekermann (Alemania). Asi-
mismo, se haran presentes reconocidos refe-
rentes locales: Rubén Fontana, Pablo Cosgaya,
Diego Giaccone, Zalma Jalluf, Alejandro Lo Cel-
so, Ernesto Rinaldi y Guillermo Stein, quienes
abordaran aspectos tipograficos como el idio-
ma de las letras, la tipografia para los produc-
tos de consumo masivo, la ensefanza y el
aprendizaje tipografico, el disefio experimental
y la tipografia on line.

Para finalizar el ciclo de conferencias, Jorge
Frascara coordinara una mesa redonda que
permitira el intercambio entre los invitados y
el pablico; de esta manera se abrira la posibili-
dad de participar de un ambiente de didlogo
directo. La instalacion de workshops tematicos
nos permitira abordar diversas inquietudes
tecnologicas: la legibilidad y comprension de
la tipografia en la Web y la digitalizacion de
fuentes; asimismo, la introduccion a los estilos
tipograficos a partir de la caligrafia.

Durante las semanas previas al encuentro, ten-
dran lugar en el Centro Cultural Borges exposi-
ciones publicas y gratuitas, nacionales e inter-
nacionales, cuyas tematicas seran retrospecti-
vas y de actualidad.

tipoGrafica buenosAires busca provocar interaccio-
nes, brindar informacion especifica, promover
propuestas de produccion, hacer del especta-
dor un receptor activo e informado que se vera
enriquecido en su practica profesional. En su
direccion de Internet, www.tpgbuenosaires.com, se
publica y actualiza toda la informacion referida
al Encuentro Internacional de Tipografia y Dise-
fio, con un amplio detalle de sus conferencias
y actividades.

tipoGrdfica invita a todos a seguir colaborando
con este espacio abierto a la tipografia, espe-
rando que el programa de actividades que
se desarrollara en noviembre préximo sea

un campo propicio para la reflexién y com-
prension del hecho racional y comunitario de
la tipografia.

OPINION JORGE FRASCARA

Nunca en la historia

Latinoamérica no tuvo adn un evento de di-
sefio gréfico con la riqueza de personalidades
que traera en noviembre tipoGrafica buenosAires.
La presencia de uno de los invitados extran-
jeros ya seria un acontecimiento. La presencia
de dos, seria algo extraordinario. Pero pensar
que Matthew Carter, Lucas de Groot, André
Grtler, Rosemary Sassoon y Erik Spieker-
mann estaran aqui, es sencillamente increible.

Nuestro medio necesita desarrollar la sensibi-
lidad y el conocimiento necesarios para al-
canzar la presentacion visual de textos en el
nivel de los paises que tienen una tradicion
milenaria de obsesiva bisqueda de calidad.
Desde la Biblia de Gutenberg hasta la sefali-
zacion del aeropuerto Charles de Gaulle en
Paris, Europa ha sido la cuna y el laboratorio
del desarrollo del arte de presentacion del
lenguaje visual.

Matthew Carter ha disefiado fuentes tipogra-
ficas que vemos diariamente en la revista Wi-
red o el diario La Nacion. Lucas de Groot, autor
de la tipografia usada por Volkswagen, es li-
der en la programacion e implementacién de
fuentes tipograficas. André Glirtler, compane-
ro de proyectos de Frutiger, es un referente
fundamental en la ensefianza de la tipografia.
Rosemary Sassoon nos trae una experiencia
especializada en el desarrollo y uso de tipo-
grafia para la ensefianza primaria. Erik Spie-
kermann, autor de la familia Meta y directivo
del estudio del mismo nombre, es un recono-
cido profesional en varios frentes de la gra-
fica y un orador excepcional.

Todos estos personajes manifiestan, ademas,
vocacion, tesén e inteligencia. Como decia mi
amiga Marijke Singer, secretaria general de
Icograda: Lo mds importante es trabajar con gente
de calidad, sean diseriadores graficos o cirujanos
veterinarios. Con gente de calidad siempre se goza y
siempre se aprende. En este caso, son disefado-
res graficos, como también lo son los desta-
cados profesionales argentinos que completa-
ran el programa de conferencias y workshops.

Como un dhico frente a la vidriera de una

confiteria, espero con impaciencia que llegue
noviembre. Sera una fiesta.
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Internet; Episodio 11, NAPSTER

Tiempo atras, en 1999, tuve la oportunidad de
m comentar cudles eran las cuestiones legales
que aparecian frente a la explosion del uso
de Internet.

Asi, citaba como ejemplo los conflictos en-
tre marcas y nombres de dominio, donde
frente al derecho de elegir y utilizar libre-
mente cualquier signo como nombre de do-
minio, se alza el derecho del titular de una
marca previamente protegida en los térmi-
nos que la ley establece, a utilizarla como
dominio y poder anunciar y comercializar
bienes y servicios en la Web.

MARCELO GARCIA SELLART

En ocasion de aquella nota (véase nota en tipo-
Grdfica nimero 41, p. 8), haciamos referencia a
un primer precedente judicial en la Argentina.
Hoy, ya contamos con mas de veinte, donde la
sana tendencia ha sido, mediante la aplicacion
de la legislacion marcaria, privilegiar los derechos
del titular de la marca frente a los del detentador
del dominio; se debe sefialar que en los casos
referidos, la tenencia de esos dominios idénticos
en marcas reconocidas por un tercero aparece
en principio como un caso claro de infracciones
a la ley de marcas. Y con algunas variantes, ésta
es la tendencia que también exhiben los tribuna-
les europeos y americanos, y el tribunal arbitral
de la omp1. Sin embargo, el objetivo de esta nota
no es hablar del tema de dominios, sino resca-
tarlo al solo efecto de senalar un aspecto de las
relaciones juridicas que se establecen a través de
Internet: si bien es cierto que atn se estan desa-
mollando los criterios que deben regir en estas
relaciones, hay un concepto que aparece como
punto de partida y que queda claro a partir del
ejemplo de los dominios, y es que la legislacion
del «mundo-no-digital» también tiene aplicacion
en el «mundo Internet». Y esto se confirma cla-
ramente con el caso NAPSTER.

Para decirlo brevemente, NAPSTER era un soft-
ware que se distribuia en forma gratuita y que
permitia a los usuarios del sistema compartir ar-
chivos de sonido en formato mp3. En conclusion,
los usuarios de NAPSTER se conectaban e inter-
cambiaban canciones libremente en este forma-
to, sin pagar ningn derecho por el uso de las
obras musicales que compartian. Esto motivo
una accion judicial por parte de la industria dis-
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cografica, que se llevo a cabo frente a los tribu-
nales norteamericanos, a la que adhirieron algu-
nos artistas, como el grupo de rock Metallica.

La resolucion final fue, como no podia ser de
otra manera, que NAPSTER infringia los derechos
de los autores de las obras comprometidas en
el intercambio. Obviamente, esto suena muy
antipatico, puesto que no faltan quienes pre-
tenden que Internet sea una utopia de alegre
anarquia, sin reglas ni normas que acatar. Pues
bien: no es asi.

Olvidense de lo lindo que era bajar albumes
completos de NAPSTER sin pagarlos. Dejen a un
lado la escasa adhesion que suscitan las gran-
des empresas discograficas y el volumen de
sus ganancias. Piensen en ellas como lo que
son: disenadores graficos e industriales, foto-
grafos, arquitectos. En definitiva, autores de
obras protegidas por la ley.

Pensemos qué molesto puede resultar disenar
un folleto y que después ese mismo disefio
sea utilizado en afiches, avisos para la via pu-
blica y medios graficos, y que ademas se trans-
forme en papeleria comercial. En esos casos,
ustedes piensan: a) qué horror, como han ido
transformando el trabajo para adecuarlo a ca-
da nueva aplicacion no prevista originalmente;
b) qué horror, de haber sabido que lo iban a
aplicar tan intensivamente, lo hubieran cotiza-
do de otra manera.

Bien. Eso, multiplicado al infinito, es lo que
acarrea la presunta «amable solidaridad» de la
comunidad de usuarios de NAPSTER. Siguiendo
el ejemplo del parrafo anterior, ustedes no en-
frentarian a un cliente infiel, sino a una legion
de usuarios no autorizados de su esfuerzo.

Metallica fue muy criticado por algunos sectores
por adherir a las acciones contra NAPSTER. Pero
no puede menos que reconocerse que todo
autor yjo intérprete vive de lo que recauda via
regalias por la venta de los compactos y por la
reproduccion en los medios de sus obras y eje-
cuciones. Si todos nos dedicamos a apropiar
gratuitamente el esfuerzo ajeno, no hay retri-
bucion para el creador, y en consecuencia di-
recta, no habra creacion.

El caso NAPSTER traza una linea: antes se duda-
ba de la efectiva posibilidad de aplicar las nor-
mas de propiedad intelectual frente a repro-
ducciones no autorizadas de obras en Internet.
Hoy ya no hay duda posible, y esto debe ser
una tranquilidad para cualquier creador. Foto-
grafias, disenos, tipografias indebidamente re-
producidas en la red encontraran su adecuada
proteccion bajo las normas de propiedad inte-
lectual. Seguramente, no sera sencillo perse-
guir a los infractores, tal como ocurre en el
«mundo-no-digital», pero al menos, ya hoy
queda claro que la justicia puede y debe pres-
tar su amparo al titular de derechos sobre
obras protegibles.

No obstante, NAPSTER también deja abierta una
puerta para el debate: frente a las nuevas tec-
nologias, que permiten un contacto directo en-
tre autores e intérpretes y su publico: ¢Qué fu-
turo tienen las editoriales musicales y graficas?
¢Cuanto tiempo podra sostenerse el actual sis-
tema de gestion colectiva de derechos de au-
tor, COMO SADAIC y ARGENTORES? Si bien la dis-
tribucion directa de masica por Internet y el e-
book parecen posibilidades bien concretas hoy,
entiendo que aun tendremos que convivir con
la industria discografica y grafica tal como la
conocemos hasta ahora; también es posible
que las sociedades autorales y la industria se
adapten y preparen sistemas de gestion colec-
tiva y de administracion de derechos de autor
adecuadas a estas nuevas tecnologias.

Adn estamos viendo la punta del iceberg. Pa-
sada la fiebre de las «dot.com» y la absurda
especulacion bursatil que motivaron, ahora vie-
ne una segunda ola de actividades en Internet
que, en definitiva, sera la que muestre la real y
concreta orientacion de la aplicacion de Inter-
net y la insercion de nuestras profesiones en el
mundo virtual.
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Distincion a Colin Brignall

Brignall nacio en Warwickshire, Inglaterra. Al fi-
nalizar sus estudios, trabajo en Fleet Street, Lon-
dres, donde como aprendiz de fotografo obtuvo
sus primeras experiencias en el proceso de dise-
no desde la perspectiva de la publicidad. En 1963
se incorporo al estudio tipografico Letraset Limi-
ted, pionero en productos para la grafica, en par-
ticular para la composicion mediante letras trans-
feribles en seco. Alli aprendio las habilidades del
diseno en las que sustento su carrera.

Su primer trabajo consistio en asistir a Fred
Lamert, y contratado por Letraset produjo las
primeras tipografias originales de la variedad
Instant Lettering, ademas de trabajar en tipo-
grafias display, para ser utilizadas en cuerpos
mayores de 18 puntos, condensadas para la
serie Compacta.

El estudio Letraset albergd disenadores suma-
mente capaces. Asi realizo disenos propios
basados en su linea de tipografias display de
Letragraphics. Muchos de sus alfabetos fueron
posteriormente otorgados, en forma de licencia,
para ampliar su utilizacion en la fotocomposi-
cion. Los disenos de Brignall tenian gran éxito,
y se destacaban las tipografias Aachen Bold
(1969) y Revue (1969). Para Letragraphics reali-
20 también las tipografias Countdown, Premier
Shaded y Premier Lightline, utilizada en el logo-
tipo de Letragraphics.

Durante su breve alejamiento de Letraset, Brig-
nall diseno tipografias corporativas, entre ellas la
tipografia publicitaria para la recientemente for-
mada British Airways. En 1974, regreso a Letraset
como disenador y realizo varias familias tipogra-
ficas para ser utilizadas en ambos campos, texto
y display. Asi resultaron las tipografias Romic,
Corinthian y Edwardian.

En 1975 Brignall disené la tipografia Italia, cono-
cida también como i7c Italia, adquirida por la In-
ternational Typeface Corporation como tipografia
para texto y display. En 1979, Letraset establecio
151 (Typographic Systems International] para la
comercializacion de sus propios disenos iniciados
con la edicion de la tipografia Romic de Brignall.

Durante 1980 Brignall fue designado director ti-
pografico de Letraset y asumio la responsabili-

Colin Brignall es un veterano miembro de Atypl
que recibio la preciada Medalla Toc entregada
por el Type Directors Club de Nueva York.

dad general del contenido creativo de todos los
productos de transferencia en seco. Su interven-
cion fue decisiva para la recuperacion de la ali-
caida serie Fashion de transferencia en seco,
rebautizada como Premier. Brignall superviso
una nueva corriente de diseios con su equipo
de trabajos. Muchos de ellos aparecieron mas
tarde como fuentes digitales para la serie Fonta-
nek de Letraset.

La importante variedad de tipografias Letraset
existente merecia una mayor difusion. La adqui-
sicion de International Typeface Corporation
(17c) por Esselte Letraset en 1985 les aseguro a
los disefios tipograficos de Letraset un piblico
mas amplio. En 1995 Brignall se traslado a la
sede de I1c para impulsar el desarrollo de tipo-
grafias comerciales display junto a la importan-
te coleccion de tipografias para texto. De esta
manera se realizaron significativos proyectos

de diseno tipografico, cuyos aspectos artisticos
estuvieron a cargo de Brignall. Se desarrollaron
dos nuevas tipografias basadas en los alfabetos
del disenador Charles Rennie Macintosh, de
Glasgow, y la tipografia Golden Cockerel de Eric
Gill, que fue regrabada y presentada en formato
digital. Ambos proyectos fueron terminados

en 1997.

La Medalla del Type Directors Club es un recono-
cimiento a las sobresalientes contribuciones des-
tinadas a la excelencia tipografica. La primera
medalla fue para Hermann Zapf, en 1968. Diver-
sas personalidades en el ambito del diseno y la
tipografia, como Herb Lubalin, Paul Rand, Aaron
Burns, Adrian Frutiger, Ed Benguiat, Lou Dorfs-
man, Matthew Carter y la revista Rolling Stone, ya
fueron reconocidas.

Emergence

Qué piensan y como ejercen el diseno grafico
los jovenes profesionales de Francia es el topico
de Emergence-French Young Graphic Design, una edi-
cion especial de la revista Etapes Graphiques. Con
una vision internacional, permite que el lector
comprenda los temas dedicados integramente a
plantear un panorama de las tendencias y pro-
cesos, los métodos de intervencion, las especiali-
zaciones y los estilos de los jovenes disenadores
graficos franceses.

A través del anlisis de los resultados de una in-
vestigacion realizada entre un grupo de estudios
y disefiadores independientes, se abordan temas
de gran interés para quienes transitan los prime-
ros afios de la profesion: la independencia, las
nuevas formas de trabajo, la relacion con los
clientes, el estilo, las tendencias, las problematicas
de los nuevos medios, el manejo del dinero, la
educacion, la importancia de la presentacion en
concursos. El informe se cierra con algunas consi-
deraciones sobre la necesidad de que en Francia
se establezca una definicion académica de qué
es el disefio grafico y su relacion con el arte.

Se pueden apreciar, entre otros, los trabajos del
estudio Beef y su packaging para L'Oreal, de
Etienne Mineur, pionero del «disefio grafico apli-
cado a la pantalla», y de Sylvia Tournerie, quien
trabajo para la marca de ropa japonesa AndA 'y
ejerce gran influencia en la edicion grafica de
los discos de miisica electronica.

Emergence es una revista-libro para coleccionar,
que se convierte en una excelente oportunidad
de conocer la situacion actual en el ambito del
disefio grafico francés y reflexionar acerca de ella.

Para mas informacion
http:/jwww.pyramyd.fr | http:/jwww.artdesign.fr
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COMBINACION DEL DISENO Y LO POLITICO

cQuieres

Jamie Reid es el reconocido diseniador que les
= puso el alfiler de gancho a los labios de la
reina Isabel 11 durante los actos del Jubileo
de 1977. Su influencia en el disefio britanico
fue profunda e intensa, ya que logré adap-
tar el espiritu de la ideologia punk a las po-
sibilidades técnicas de la grafica, democrati-
zando el proceso de autogestion y sortean-
do las divisiones que separan la destreza
expresiva de lo cotidiano. En ese momento,
todo lo que un joven necesitaba para expo-
ner sus ideales eran diarios viejos, tijeras y
deseos subversivos. Segun el propio Jamie
Reid, «el rol del diseno es el de liberar el
espiritu y la imaginacion para crear una
nueva contra-cultura».

AS LOPEZ

LUC

LA PRENSA EFECTIVA. Nacio en 1940 en el seno
de una familia de ideales socialistas. Su padre
fue editor de un diario de izquierda llamado
The Daily Sketch. En la escuela de arte del barrio
londinense de Croydon, Jamie Reid conoci6 a
Malcolm MclLaren, con quien organizo sentadas
y eventos de protesta, influidos por el movi-
miento situacionista francés, que contaba con
figuras europeas de vanguardia, arquitectos,
poetas y politicos que proponian una doctrina
de participacion e interaccion. La Internacional
Situacionista (is), organizada en 1957 por Guy
Debord, fue un grupo que obtuvo notoriedad
durante la revuelta del Mayo Francés, cuando
las consignas y esloganes alcanzaron su maxi-

ser Jamie Reic

ma difusion. Los referentes de la is eran los
surrealistas de la década del 20 y algunos
dadaistas como Hugo Ball y Tristan Tzara. La
estrategia de la 1s incluia el uso de gran canti-
dad de material grafico en forma de avisos,
comics, mapas de ciudades, graffiti y recortes
del tipo anarquico.

En 1973, Jamie Reid combin6 en sus mensajes
arte, politica y disefio en un diario comunitario
anarquista llamado The Suburban Press, donde
realizaba una fuerte critica a la planificacion
urbana de Croydon. Como parte de su protesta,
uno de los nimeros del diario entregaba un
sticker rojo con la siguiente leyenda: «Oferta
especial, solo esta semana, el local recibe rate-
ros», que era pegado en supermercados y ne-
gocios barriales. De espiritu combativo, The
Suburban Press fue el antecedente mas inmedia-
to de los fanzines, surgidos anos mas tarde en
el Londres del 77.

REBELIONES ESTABLECIDAS. Diversas ideas situacio-
nistas experimentadas por Jamie Reid en sus
dias de estudiante fueron reelaboradas para el
grupo de musica Sex Pistols —cuyo maximo
idedlogo fue el propio Malcolm McLaren, junto
con la disenadora de moda Vivienne West-
wood-, convirtiendo el nombre del grupo en la
palabra clave del incipiente vocabulario punk.
Para el escritor Greil Marcus, en su imprescindi-
ble libro Rastros de carmin. Una historia secreta del

FiIRST'SiNkLE ™

siglo xx, «la |6gica dadaista de absorber todo
lo trivial, los desperdicios y los residuos del
mundo y luego estampar un nuevo significado
sobre el ensamblaje —seglin una tipica glosa
acerca de la receta de Tzara para hacer poesia
dada (recortar palabras de un periddico, agitar-
las en una bolsa y pegarlas al azar sobre una
pagina)-, se encontraba tanto en la masica
punk como en sus atuendos. Era cierto que
habia canciones acerca de las colillas de ciga-
rrillos y en 1977 una chaqueta punk podia pa-
recer un collage dada del Berlin de 1918 [..]».

Como parte de una actitud radical, o de una
tactica de shock, Jamie Reid empujaba constan-
temente la estética de Sex Pistols al limite. Sus
ideas —dice Catherine McDermott en el libro
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X Pistols Mural», collage realizado en 1984 que exalta 1a t
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Street Style|British Design in the ‘80—, como cual-
quiera de las cosas que el grupo decia o hacia,
comenzaban a ser demasiado notorias. El pri-
mer disco del grupo, llamado Never Mind the
Bollocks, Here's the Sex Pistols (1977), cuya portada
era una imitacion deliberada de los avisos co-
merciales de jabon en polvo, fue varias veces
rechazado y enjuiciado por la corte de Notting-
ham debido a la utilizacion de la palabra «pe-
lotas» en su titulo. A pesar de tales prohibicio-
nes, se lo consider6 legal y sus ventas nunca
cayeron de los listados.

El primer single del grupo, Anarquia en el Reino
Unido, se promociond a través de un poster de
formato A3 que mostraba la bandera britanica
totalmente despedazada. Un acto vandalico de
contenido e imagen que le valié otra prohibi-
cién por parte de las radios y las cadenas de
disquerias. El disefiador Teal Triggs reflexiona,
en un namero de Emigre dedicado por comple-
to al movimiento punk en Inglaterra y en los
Estados Unidos, «el punk como lenguaije es
una manifestacion de rebelion contra las con-
venciones establecidas de autoridad».

El acto de intervenir fotos de la reina (como lo
hiciera Marcel Duchamp cuando le agreg6 bi-
gotes a la Mona Lisa) fue producto de la relec-
tura de un viejo volante situacionista de Mayo
del 68 que mostraba el dibujo de una momia
con un alfiler de gancho. Otras intervenciones
sobre la misma imagen, un célebre retrato de
la fotografa Cecil Beaton, incluian esvasticas y
recortes de letras. En la edicion del segundo
single del grupo, Dios salve a la Reina, estas ima-

genes fueron reproducidas en posteres, avisos
y volantes, generando problemas de censura.

estoGANEs. Los recursos utilizados por Jamie Reid
como director de la imagen para Sex Pistols in-
cluian grafica cortada a mano similar a mensajes
de rescate, elementos reciclados, papeles rasga-
dos y el constante uso del color. Pero su verda-
dero talento residia en su capacidad para lanzar
consignas y esloganes inquietantes que calzaban
a la perfeccion en la ética punk: «anarquia es la
clave, hazlo td mismo es la melodia», «dinero del
caos», «nadie es inocente», «nunca confies en un
hippie», «cree en las ruinas» o «la gran estafa
del rock and roll necesita de came joven». Este
altimo se convirtio en el titulo de otro disco del
grupo, cuando ya se habian separado. El eslogan
de un afiche disefado en el marco de una mues-
tra situacionista en 1989 decia: «La enfermedad
de los medios es mas contagiosa que el Hiv».

La influencia de Reid en la grafica fue funda-
mental para la generacion post-punk del dise-
fio, aquel combo britanico formado por Neville
Brody, Terry Jones —creador de la revista de
moda /D-, Peter Saville, Barney Bubbles y
Vaughan Oliver, definiendo un estilo efectivo
al alcance de todos, sin necesidad de costosa
tecnologia. En los agitados dias londinenses, el
diseno emergia del atelier y salia a la calle bajo
el lema que forma parte de la cultura britanica:
Do it by yourself* (hazlo ta mismo...).

1A DEcADA DEL 90. En un ensayo acerca de la si-
tuacion actual de los lenguajes visuales, Jamie
Reid afirma que a partir de los afnos 9o, éstos

La tapa del single «Dios Salve a la Reina», de los
Sex Pistols, fue elegida recientemente como la
mejor portada de discos de todos los tiempos.

NEVER MIND

HERE'S THE

se encuentran en un completo estado de para-
doja. «[..] Nunca existio tal profusion de infor-
macion visual, y nunca ese contenido ha sido
tan superficial y orientado al consumismo.
Como si todo fuese un constante aviso de Tv.
El matrimonio entre avaricia y estilo. De alguna
manera, la sociedad del espectaculo® ha llega-
do a su mayoria de edad. Los medios y la Tv
han reducido la politica, la religion y la cultura
al nivel de una telenovela, compartiendo la
misma cama medidtica [..].» Palabras visiona-
rias de un personaje incorregible.

CITAS
También conocido por la sigla piy.

* Titulo del emblematico libro de Guy Debord,

La sociedad del espectdculo.

al que llevo

Stickers como parte
adelante el diario Sub
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Diversos ejemplos de
los resultados graficos
realizados durante los
cinco anos del primer
nivel de Morfologia.

Sonido visual.

Caja de trasparencias.
Naipes.

Cifras.

Relato visual.
Senales.
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El ojo avizor

EN EL PRINCIPIO ERA LA GRAFIA.




PROFESOR TITULAR Enrique Longinotti
La materia Morfologia es anual y forma parte del primer y
segundo ano de la carrera de Diseito Grdfico de la FADU-UBA.
La catedra Longinotti nace en 1996 y continda trabajando en la
actualidad. El equipo docente estd integrado por: Elisa Strada,
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o sintactico produce un excedente

S
semantico, y ésta es la verdadera esencia de la reto-

puest

I rica visual. Ademas, sabemos que las imagenes en-

vejecen por lo que significan, pero perduran por la
energia y la sutileza de sus juegos formales.

Jna condicion

concrecion Ic

que debe

2ncontrar su

adecuada. Asi, no parece haber La produccion de imagenes es una oportunidad
para proponer una didactica de la mirada. El hin-
capié en el mirar desplaza a la representacion

10 retrato. No se trata de «dibujar» sino de

superficie visual que funcione como

os y resultados,

con

construir un

un ensamblado ¢

estimulos que figuran

un posible (y probablemente desconocido) signifi

t

entos de o

ras imagenes

y las tomas fotograficas experimentales nos apor-

tan el material necesario para operar a una dis-

Maria Delia Lozupone, Romina Urfeig, Matias Vigliano,
Mariel Pujol, Rocio Gonzales, Ana Wingeyer, Leticia Churba,
Mariano Rodriguez, Jimena Guida, Paula Petroni, Valeria
Maculan, Gabriela Spinetto, Mauro Pizzolato, Yanina
Szarkowicz y Yamila Kliczkowsky.

tancia suficiente del ilustrador, entendiendo que
el disenador hace uso de las imagenes, las hace
formar parte de una estrategia comunicativa sin
por eso ser su «autor», una nocion mas allegada

do del arte que al del disefo

Un aspecto clave es la concrecion de programas de
piezas, en los que se ponen en escena y en cues-
tion los alcances de éstos. Un programa es de al-
g nera una estructura de parentescos, una
decision global que rige no sélo la pertenencia de

n

cada elemento a la totalidad sino también, y esto
es mas interesante, la generacion misma de esos
elementos. Un programa es, desde el punto de
vista del estudio de la forma, la proyectacion pro-
gresiva de un conjunto. Disenar estados de la
forma bajo la idea de programa permite ver como
operan las decisiones parciales entre si y a nivel
del sentido visual que las unifica.

Finalmente, una nota sobre la tremenda energia
de los alumnos de la carrera, la capacidad de ac-
tuar como parte de un taller masivo que ofrece la
inusual oportunidad de pensar, hacer y evaluar
en un contexto estimulante y competente, en el
que hay decenas de ideas en flujo y cientos de
posibilidades de acierto y gratificacion. En estas
condiciones se desarrolla nuestra experiencia do-
cente, de la cual, por supuesto, somos los prime-

ros en aprender

tpG4s oy
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Ser periodista

Asi se definio a si mismo como profesional.
m Con esa claridad y precision, como cuando
escribia o disertaba. Pero, ¢qué temas no le
gustaban a German? Creo que ninguno de-
jaba de gustarle o, por lo menos, no le pa-
saban inadvertidos.

CARLOS FRESCO

Lo conodi en la revista Corsa; él tenia 19 anos.
Habia escrito una carta para ofrecerse como
redactor. En ella supo Radl Burzaco, director

y fundador de la publicacion, descubrir la valia
del postulante a pesar de su temprana edad.
Fue el lider natural de ese grupo juvenil, por
momentos irreverente, de redactores que im-
primi6 definitivamente ese «tono despeinado»
a esa revista de automovilismo que marcé
todo un estilo.

Ya en ese tiempo German traia bajo el brazo
sus gustos bien definidos por distintas especia-
lidades. Desde chico saboreaba de manera es-
pecial los viajes en tren. «Cierren las persianas
y pongan una toalla encima para que no entre
tierra. La orden de mi madre en un camarote
del vagon dormitorio del tren Sierras Grandes,
rumbo a Villa Dolores, Cordoba, en una noche
de verano de los afios cincuenta, era una ex-
presion repetida en aquellos inolvidables viajes
en tren por el pais... y el colmo del placer ferro-
viario de la época era ver y escuchar las maqui-
nas de vapor cuando se hacian los tradiciona-
les recambios en puntos clave como Junin,
Rufino o Villa Mercedes.» Asi contd el inicio

de su inclinacion por los ferrocarriles.

En aquella vieja redaccion de Corsa comparti-
mos muchas inquietudes, y no dejabamos de
mantener permanentemente el debate politico-
econdmico sobre nuestro pais en las épocas
turbulentas. En ese tiempo, comenzo sus estu-
dios de ciencias politicas en la Universidad de
El Salvador. Su agudeza en el raciocinio, su
fenomenal velocidad de lectura y comprension
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de textos se pusieron de manifiesto, y en poco
tiempo obtuvo la licenciatura.

Su espiritu independiente y pionero nos empu-
6 a sacar fotos en las carreras. Decia, con
acierto, que nadie mejor que el redactor para
fotografiar el detalle, la accion o el momento
justo de la definicion, ya que creia que el re-
dactor ve con otros ojos y obtiene el material
necesario para ilustrar su texto.

No conocia el cansancio, y ni el hambre ni el
frio fueron impedimentos para que terminara
rapidamente su tarea. Cuando se corrian las 24
horas de Le Mans, Sopefa viajaba desde Paris
en tren, sacaba fotos de la largada y de las pri-
meras vueltas. Una vez que tenia la imagen de
todos los participantes, volvia en tren a Paris y
llegaba al aeropuerto para buscar un pasajero
que viajara a Buenos Aires dispuesto a traer un
sobre con los rollos fotograficos. Desde alli me
llamaba por teléfono y me daba la descripcion
del pasajero para esperarlo en Ezeiza. German
volvia en tren a Le Mans y llegaba para ver la
altima parte de la carrera. Finalizada ésta, escri-
bia la nota en el télex, que recibiamos en la
editorial. De esta manera Corsa salia el lunes
con la nota y las fotos de la carrera, adelantan-
dose a todos los medios que utilizaban telefo-
tos de agencias. No conoci a ningln otro perio-
dista que hiciera semejante esfuerzo para or-
gullo de una publicacion.

Sus padres le transmitieron la pasion por la
misica y por los animales, la naturaleza. Su
madre era profesora de mdsica y pianista, su
padre, jefe de veterinarios del Jardin Zoolégico.
Cuando nacian algunos animales que reque-
rian un cuidado especial los llevaba a su casa
para criarlos. Por eso no era extrafio cuando
ibamos a su casa que al abrir la puerta apare-
ciera un cachorrito de ledn y atras un monito
que hacia piruetas. Su padre, sentado al piano,

supo reunir a los amigos de German en impro-
visadas orquestas de jazz junto a él, que toca-
ba la guitarra y cuya ejecucion perfeccioné
bajo la tutela de Oscar Aleman.

La estética y el diseho no escaparon a su agu-
da mirada. De gusto refinado, era un critico
permanente de la diagramacion de diarios y
revistas, siempre buscando la limpieza y clari-
dad en el disefio para facilitar la lectura. Tenia-
mos largas tertulias acerca de la pureza en las
lineas de los autos, sobre todo deportivos, de
época, y en especial de los aviones y las loco-
motoras de vapor.

Era secretario de redaccion de Corsa cuando
paso a trabajar como jefe de redaccion de la
revista Panorama Mensual. De alli fue a Europa,
donde estuvo como corresponsal de Editorial
Abril hasta 1984. Fue director de Siefe Dias y lue-
go jefe de redaccion del diario Tiempo Argentino.

En 1986 ingreso en La Nacion, donde comenzd
redactando notas de investigacion; poco des-
pués ocupaba la jefatura de la seccion econo-
mia. Cumpliendo largas jornadas, supo tener
el tiempo necesario para continuar con sus
grandes pasiones: los viajes, la trayectoria del
Perito Moreno, competir en las Mille Miglia con
autos de época, dar conferencias, escribir sus
libros La libertad es un tren y La patagonia blanca, y
la serie de notas que atrapaban a los lectores
de La Nacion.

Es éste un minimo y desordenado recuerdo
que permanentemente me asalta de este que-
rido amigo, companero y jefe con el que com-
parti tantas cosas. Un hombre muy especial,
con profundos sentimientos, aunque tratara de
ocultarlos. Que ya no tendremos mas a nuestro
lado. Al tomar conciencia de esto se anuda la
garganta, se siente esa pérdida irreparable y
las lagrimas traicioneras lo delatan.
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Rubén Fontana

Pablo Fontana
Marta Almeida
Lucas D'Amore
Fabiana Andreatta

Soledad Fontana
Zalma Jalluf

«... Como el aire, como el agua, como el conocimiento
mismo, como las ideas, la tipografia es un bien
social que iguala posibilidades entre la gente. Un
verdadero patrimonio de la humanidad.»

Esteban Ramirez
[bijgital»

Mariano del Aguila - .
Caligrafos de la Cruz del Sur Asi planteado, como un valor maximo, es bueno

Griselda Flesler tener en cuenta que la Gnica proteccion que
Maria Eugenia Roballos 2 N - ——
Silvina Rodriguez tiene este bien recae en la responsabilidad indi-
Alejandro Ros vidual del que asume diariamente la tarea de
optimizar los detalles estructurales de la letra:

Ferando Carballo el disenador de tipografias.
Carlos Fresco

Marcelo Garcia Sellart
Enrique Longinotti En esa cotidiana tarea trabaja sobre la intimidad

;,';:;tﬁf::“eﬁan de los signos, sobre aspectos que antes que él

transitaron quiza miles de otros tipégrafos en
el mundo, hallar la alquimia, el secreto de la
forma, que permita contar a través del vehiculo
de la letra, el discurso del hombre.

Marta Castro

Peggy Jones | Betty Schmoller

Porque en altima instancia la tipografia vale por
su forma, pero antes vale por como y para qué
fue concebida, cuales fueron los motivos que

Nicolas de la Fuente

Celeste Arroquy

Laura Escobar contribuyeron a su generacion, qué es lo que la
distingue en relacion con otras propuestas y otros
Silvia Fernandez muchos motivos que anteceden al resultado.
Pablo Cosgaya
Pero también vale por como se la utiliza.
Hugo Kovadloff
Félix Beltran Y en esta cadena de responsabilidades de los

que trabajamos para intentar la maxima calidad
de un texto es donde comienza a tener incidencia
la participacion de los otros actores, los que
ponen a prueba los signos tipograficos en la tarea
cotidiana, los que realizan la seleccion y aplica-
cion de la letra en su subordinacion al mensaje.

Diego Vainesman

Norberto Chaves | Oriol Pibernat

Juan Carrére

Noemi Herzovich
Es basicamente alli donde es necesario producir

un salto cualitativo.

Cuando los saberes de la tipografia sean mas
conocidos y universales entre los consumidores,
habran avanzado significativamente el disefo
y la calidad del mensaje.
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Es uno de los principales Las bases son el principio constructivo de todas las cosas. Esta
 referentes de a actualidad
en tipografia digital. Ha sido
director de Tipografia de
Adobe y miembro fundador

de Stone Type Foundry Inc,,

con una amplia y reconocida
experiencia en el disefio de

familias tipograficas.

familia tipografica se funda en el origen escritural, utilizando

referencias de un pasado remoto

;’-ﬂ‘cﬂf‘*WL" B ;: ; T v

B o

1. Ampliacion del boceto en lapiz de la «S» de Basalt
que aparece en la ilustracion 5.

2. Ampliacion del dibujo formal en lapiz que aparece
en la ilustracion 9.

3. Ampliacién del dibujo en tinta para la «S» de Basalt.
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m En la escuela primaria nuestra iniciacion

en la escritura se hacia a través del dibujo de
«circulos y palotes». Este aprendizaje comenza-
ba con la practica de letras mayisculas y conti-
nuaba después con las minasculas. Mediante
grandes caracteres de unos treinta centimetros
de alto, pegados sobre el pizarron a modo de
ejemplo, aprendiamos la escritura. En esa épo-
ca me agradaban esas letras porque me pare-
cian directas y sin complicaciones.

Cuando mis hijos asistieron a la escuela, tuve
la oportunidad de volver a ver letras en un
aula, y estos caracteres con los que ellos
aprendian se veian horribles. Mi actitud critica
se debe a que pasé mi vida adulta haciendo

y estudiando caracteres, y supongo que debia
comprender esta sensacion sin sorprenderme.
Sin embargo, comencé a pensar en qué habria
sucedido si de nino hubiese visto, como mode-
lo del alfabeto, letras hermosas sobre el piza-
rron. Me pregunté, entonces, cOmo serian estas
letras y cual seria su forma ideal.

Pensé en disenar letras para que los nifios
pudieran aprender. Hice algunos bocetos (ilus-
traciones 5 y 6), pero sabia que esto era poco
realista. Uno debe hacer algo mas que disenar
un alfabeto. Es imprescindible pensar en un
programa, un libro o un sistema. Aun asi, ello
es solo el comienzo. Creo que resulta necesario
reeducar y trabajar para quienes ensefian la
escritura, pero éste nunca fue el sentido de
mis propositos.

Estaba al tanto de un sistema muy eficaz para
la ensenanza de la escritura. Mucho después

Basalt

de mi formacion inicial, estudié caligrafia con
Lloyd Reynolds en mi paso por el Reed Colle-
ge. El sistema que él utilizaba para la ense-
nanza de la escritura italica se basaba en el
que Alfred Fairbank desarrollé para sus libros,
un método cuyas raices provenian del Renaci-
miento italiano. Las letras que proponia se
basaban en una interpretacion de la carolin-
gia en el estilo cursivo de los eruditos huma-
nistas italianos.”

El lapiz, segun Fairbank, resulta un buen instru-
mento para los ninos en la primera etapa del
aprendizaje de la escritura, ya que es una
herramienta de punta afilada que sirve en los
comienzos. Mas adelante estaran preparados
para utilizar la punta cuadrada.

Cuando aprendi la escritura italica con Rey-
nolds, comenzabamos con la pluma de punta
cuadrada, salteando por completo la etapa
previa de escritura con lapiz. La explicacion
consistia en que nosotros éramos estudiantes
universitarios y el lapiz estaba destinado a

UNA SANSERIF PARA LA SENALIZACION
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Ejemplo de las tipografias iTc Stone Serif Medium e iTc Stone Sans Medium.

OHU

Primeros bocetos de Basalt realizados entre 1994

y 1996 con lapiz nimero 2 sobre papel rayado en azul.
Mas bocetos iniciales de Basalt realizados durante el
mismo periodo. Estos son mas formales y de mayor ta-
mano. Se utilizaron papel y lapiz similares. Tamario real.

los nifos. Seguramente, Reynolds conocia
bien a sus alumnos, ya que para entonces
les habria ensenado a cientos, quizas a miles,
de estudiantes universitarios. Es innegable
que las formas sombreadas producidas por la
pluma de punta cuadrada tienen un atractivo
mayor, pero también supongo que Reynolds
queria alejar la escritura del contexto del
boligrafo, porque era un instrumento que abo-
rrecia. El criticaba duramente el sistema de
escritura que se ensenaba en las escuelas
estadounidenses.

Pese a que mi formacion se basé en el método
de Reynolds, a medida que me introducia en
el estudio de las letras, una y otra vez volvia

a la idea de las formas simples, monolineales,
como un aspecto fundamental del diseno de
letras en sus diferentes niveles.

El austriaco Rudolf von Larisch, al igual que
Edward Johnston, era maestro de caligrafia y
creacion de letras a principios del siglo xx.
Su sistema de ensenanza, con el que me fa-
miliaricé rapidamente, comenzaba a partir de
las letras monolineales. En las primeras etapas
del aprendizaje de la caligrafia, el énfasis
estaba puesto en las formales capitales roma-
nas. Segun el programa desarrollado en su
libro, consideraba necesario realizar diversos
ejercicios con herramientas de puntas afiladas
o redondas, antes de pasar a la pluma de
punta cuadrada.

El sistema me gusto y lo adopté como método
de ensenanza de la caligrafia. Tanto en la
pedagogia de Fairbank como en la de Von
Larisch, la forma monolineal constituye la pri-
mera etapa en el aprendizaje de letras cuyo
objetivo final es el trazado de letras formales
con una pluma de punta cuadrada. En el caso
de Von Larisch, sin embargo, la capacitacion
en el trazo de formas monolineales es tan
fuerte que se extiende a su trabajo mas for-
mal (ilustracion 7).

Mi fascinacion por las formas monolineales es
de larga data. A fines de la década del 70, des-
pués de adentrarme en el lenguaije de la com-
putacion, pasé algin tiempo trabajando en un
programa que utilizaba esqueletos monolinea-
les como punto de partida en la generacion de
formas mas complejas, con las variaciones de
finos y gruesos que se ven en los caracteres
tipograficos.?

A mediados de la década del 8o, disené la
familia de tipografias Stone (véase nota en
tipoGrafica nimero ¢7, p. 22) como parte de



un proyecto que consistié en hacer una tipo-
grafia sanserif con la misma estructura subya-
cente, el mismo esqueleto de la tipografia serif
(ilustracion ¢).4

A fines de la década del 8o, ya utilizaba formas
sanserif para disenar letras, y un ejemplo de
ello es una cita de la Biblia que disefié para un
libro de Donald Knuth (ilustracion 8).

Estaba realmente interesado en hacer una ti-
pografia, sin pensar un sistema de ensenanza
para la escritura o la creacion de letras. Mi
proposito era que las letras tuvieran formas
practicas y fueran sumamente legibles; por
este motivo comencé con el diseno de Basalt
(ilustraciones 1 a 3y 9 a 1¢).

Pensé en Basalt como en una utopia, y su
aspecto mas importante fue concebir una tipo-
grafia sanserif en si misma. Los origenes de la
sanserif estan envueltos en el misterio. En la
Grecia clasica, la letra monolineal formaba
parte de la cultura general, pero ocupaba un
lugar menor en la tradicion romana. En el Me-
dievo, sin embargo, se perdio en la historia,
para reaparecer fugazmente durante el Rena-
cimiento, y después permanecio inactiva. En
los comienzos del siglo x1x reaparecié como

parte de una serie de experimentos realizados
en el diseno de alfabetos impulsados por la
industria de la publicidad.

Las circunstancias de su regreso a la historia
son confusas. La sanserif, en su origen, podria
haber sido un tipo egipcio al que se le elimina-
ron las serifas. En esa época se la conocia con
distintos nombres, tales como gdtica o grotesca.
Sin embargo, el que mas ha persistido fue

el nombre francés sans serif (sin serifa). Se la
conoce por lo que le falta, es una letra humilde.

Las obras de Homero, Platon y Esquilo fueron
escritas originalmente en alfabetos griegos
sanserif, aunque actualmente el palo seco no
es la letra favorita de la literatura. Pero si es, en
su historia mas reciente, un estilo importante
en el ambito del comercio y la administracion.

La historia de la sanserif en los altimos dos-
cientos anos podria pensarse como la historia
«de la pobreza a la riqueza», y creo que no
seria errado llamar al siglo xx el siglo de la
sanserif. La presencia de la serif y la sans en
las computadoras en condiciones de igualdad
puede ser un buen ejemplo.

Gracias a su éxito, no es sorprendente que el
diseno de nuevas sanserif sea una actividad

popular. Sin conocer el namero exacto, pare-
ceria que en los dltimos diez anos se disena-
ron mas tipografias sans que en los primeros
noventa.

Debido a su historia con altibajos, se produjo
una cierta tension entre las versiones sanserif
del siglo x1x y las del pasado clasico lejano.
Disenadores de tipos sensibles a la historia de
las letras deben haber sentido esta falta de
continuidad a lo largo del siglo xx. El deseo

Tiene una amplia trayectoria como diseiador
de tipos. Es matematico, caligrafo, diserador
grdfico y docente. Su educacion en las artes
grdficas comenz6 cuando estudio caligrafia

con Lloyd Reynolds en el Reed College Portland,
Oregon. Ha ensefado tipografia, creacion de
letras y disefio tipogrdfico en distintas institu-
ciones. Ha escrito numerosas obras, como On
Stone, the Art and Use of Typography

on the Personal Computer (Sobre Stone,
arte y uso de la tipografia en la compu-
tadora personal), San Francisco, Bedjford Arts,
1991, y ha ofrecido un sinnimero de conferen-
cias en el ambito de la tipografia y el diserio.

A él pertenece la firma Stone Type Foundry
Inc, en Guinda, California. Es disefiador de las
familias tipogrdficas rvc Stone, Stone Print,
Silica, Cycles, Arepo y Basalt. Fue director de
arte y uno de los diseiadores de la premiada
17¢ Bodoni. Entre 1984 y 1989 fue director de
Tipografia de Adobe Systems, Inc, en Mountain
View, California, donde cred y desarrollo el
programa tipogrdfico de Adobe, incluyendo

los Adobe Originals,
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Dibujos formales en lapiz realizados en 1996 para

Basalt. Se utilizo lapiz sobre material plastico de dibujo.

de reinstaurarla en la cultura actual de tradi-
cién occidental se esta concretando. Varios
disenadores han asumido el desafio de hacer-
lo. El alfabeto de Edward Johnston para el
Underground Railway, el Futura de Paul Renner
y el Kabel de Rudolf Koch son ejemplos de los
intentos realizados a comienzos del siglo xx
por integrar las formas clasicas al legado de la
sanserif del siglo x1x. La Optima de Hermann
Zapf, la Syntax de Hans E. Meier y la Frutiger
de Adrian Frutiger son los ejemplos mas
recientes de tipografias sans en los que hay
influencias clasicas importantes (ilustracion 1s).

Es interesante observar la variedad de diferen-
tes signos en los ejemplos mencionados. No
existe un canon para las sanserif, a diferencia
de las formas serif que siguieron el modelo de
las inscripciones epigraficas de la Roma impe-
rial durante el Renacimiento y la época moder-
na. El problema de crear uno se asemeja al
que tuvo que enfrentar Virgilio al crear la histo-
ria mitologica de Roma.

Otro aspecto de mi suefio acerca de Basalt fue
crear un tipo palo seco de estilo romano clasi-
co. Por ello, como la Eneida de Virgilio, también
seria una ficcion. Me ilusionaba la idea de que
Basalt fuera la companera sanserif de la epi-

grafica romana formal, similar a la utilizada en
la tumba de Caecilia Metalla (ilustracion 16). Si
los romanos hubieran utilizado computadoras,
la Metalla y la Basalt habrian estado en todas
las pantallas.

Lo cierto es que Basalt es una fuente dibujada
en el siglo xx con lapiz y digitalizada para su
utilizacion en las computadoras personales ac-
tuales. El proposito para el que fue creada es la
sefalizacion o, para utilizar una denominacion
mas general empleada por Armando Petrucci,
la via pablica’

Hay muy pocas tipografias sanserif disefiadas
especialmente para la sefializacion; ya he men-
cionado los casos de las tipografias Frutiger y
Johnston. La mas reciente es la de Jean-Fran-
cois Porchez, para el Métro de Paris. Basalt se
aplico y utilizd por primera vez en la senaliza-
cion de las bibliotecas en la Universidad de
Stanford (ilustracion 17).

Desde que Reynolds me llevara a la «obsesion
por las letras», observé con detenimiento los
caracteres utilizados para la senalizacion, pero
el proyecto para las bibliotecas aguzo aun mas
mi percepcion.

Por su forma, las tipografias pueden dividirse
en dos grupos: con serifas y sin ellas (si bien
no abarcan a todos los caracteres, comprenden
la mayoria). Los tipografos también las dividen,
en relacion con su funcion, en las categorias
texto y display. En la primera categoria, el obje-
tivo es transmitir el mensaje con la menor
interferencia posible. Los caracteres deben
resultar invisibles para el lector promedio. Lo
mas importante es la legibilidad.

En la variedad display el objetivo es diferente.

Puntos de digitalizacion de la «S» de Basalt.
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Impresion laser de Basalt.
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Lo que se intenta es atraer la atencion. El im- Ejemplo de la tipografia Basalt compuesta
pacto visual de los caracteres constituye una €n un cuerpo de 148 puntos. .

parte importante del mensaje. La mayoria de D'btfm.s chilinta basados en o> d”?ulos IS
l . _ en lapiz realizados para la tipografia Basalt.

as nuevas tipografias pertenece a esta catego- e |

ra. Son tipos cuya finalidad es atraer la aten-

cion. Con frecuencia se los utiliza para crear un

clima o tono particular, es decir, cautivar al lec-

st s aacivo il ABCDEFGHIJKLM

Para mi, la senalizacion optima es la que re-
quiere tipos de texto, tal como la sefalizacion
de calles, sefiales de orientacion o de informa-

cion, recordatorios, inscripciones y dedicatorias. A B C D E FG H I K I_M
Estos son ejemplos claros del disefio de letras ~
para via publica.

o st el s ABCDEFGHIUKLM

publicos, como edificios, ciudades universita-
rias, parques, autopistas, etc, se producen
por una subserie distinta de la utilizada en
la industria grafica. La funcion es aqui funda- A B C D E F G H I K L M
mental y la claridad pasa a ser primordial; J

se frata de un asunto serio. Hay cuestiones

reales en juego; seria muy distinto perderse

que llegar a destino. Uno de mis sistemas

preferidos de senalizacion es el utilizado en A B C D E FG H IJ K LM
las montanas de Sierra Nevada, California,

donde para un cartel, sobrevivir al invierno

es un logro significativo. Este tipo de carteles

consiste en una plancha de acero en la que A B C D E F G H IJ K L IVI

las letras se cortan con soplete.

Quizas el serio mundo de la senalizacion no
parece ser un lugar propicio para los suenos. A B< D E F G H | J K L M
Aunque Basalt se haya inspirado en letras ima-

ginarias, desde el principio fue pensada como
una herramienta atil para los disenadores.

Muestras de las tipografias Johnston, Futura,

Al disefar esta tipografia, tuve presentes diver- Kabel, Optima, Syntax, Frutiger y Basalt.

sas cuestiones funcionales. La primera fue el
tema de la escala. Es preferible poder leer un
cartel tanto de lejos como de cerca. La lectura
que podemos hacer del material impreso no

15



suele ocuparse de este aspecto. La longitud
kel de distancia de lectura es estrecha en compa-
racion con el cartel. La distancia de lectura es
importante debido a su efecto sobre el tama-
fio relativo. Cuanto mas lejos esta el observador,
tanto mas pequenas aparecen las letras. El
*lector percibe una letra de unos diez centime-
tros de alto como un caracter de cuerpo seis

" cuando la observa desde la distancia apropia-
| _da, de modo que en ciertos aspectos el pro-

v?.blema es analogo al que enfrenta el disefo
de una tipografia utilizada exclusivamente en
cuerpos pequenos, por ejemplo, la empleada
L¥en la guia telefonica o en los avisos clasifica-
dos del diario.

No obstante, estas letras Gnicamente se obser-
van en tamano pequeno. No sera fundamental
que al ampliarse se vean feas o desproporcio-
nadas. En el caso de la senalizacion, sin embar-
go, también seran observadas en tamarno
grande y, en caso de que resulten feas o des-
proporcionadas, pueden causar una distraccion
similar a la que producen las que son dema-
siado hermosas o tienen formas caprichosas.
Las letras utilizadas en sefializacion deben ser
neutrales, legibles, y responder a un amplio
rango de tamanos (ilustraciones 20 y 21).

Digitalicé algunas letras, después de hacer
16 unos dibujos con lapiz, y asi comencé a disenar

carteles de prueba. Los distribui por las calles
" de la ciudad, los colgué y los miré desde dis-
tintas distancias.
Me pareci6 que los pesos normales de las
tipos sanserif disenadas para impresion eran
demasiado ligeros en funcion de la legibilidad
maxima cuando el cuerpo relativo de las letras
era pequeno. El color negro, o aun seminegro,
suele ser excesivamente fuerte. Esto se corres-
ponde con la idea convencional sobre el dise-
fio de tipos para tamanos pequenos. Basalt es,

CLAVER NIVRDIR SA S HIERTF 437

entonces, un tanto mas pesada que un color
regular o normal.

También comprobé que el ancho de caja de las
letras puede variar en cierto grado sin que ello
perjudique la legibilidad. Comencé a pensar
que una version mas angosta de Basalt podria
resultar ventajosa y dibujé una variante ligera-
mente mas condensada. No utilicé las normas
convencionales de condensacion, segin las
cuales cada forma es mas angosta, mantenien-
do aproximadamente la misma proporcion. No
queria que el alfabeto modificado pareciera
condensado, ya que podria utilizarse junto a
las formas anchas sin que los signos parecieran
apretados o conspicuos (ilustracion 23).

Ofra caracteristica de la tipografia Basalt es la
terminacion en angulo recto a la direccion del
trazo y no en angulo recto a la linea de escritu-
ra. Esta perspectiva fue utilizada por Hans E.
Meier en el disefio de la Syntax, y la adopté
para la tipografia Stone Sans (ilustracion 22).
Este rasgo es, de alguna manera, estilistico,
pero creo que también favorece la legibilidad
de todas las mayasculas en cuerpos relativa-
mente pequenos.

Durante 1996 llevé a cabo la mayor parte de

los dibujos de Basalt. El estudio exhaustivo de
las inscripciones que realicé luego en la Tosca-
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EARTH
IN A FEW PLACES
ONLY A MINIATURE WHITE MOUTAIN REMAINED
THE BEST STANDING WAS ON SUCH A MOUNTAIN
THE COOL WIND BLEW
AGGRESSIVE HIGH ENERGY

I STOOD IN THE WIND
BILL AND CORKY AND STRANGERS

WATCHED

SILENTLY
na y en Roma entre 1997 y 1998 fue una expe- I I A N
riencia reveladora, ya que encontré ejemplos

de letras romanas de palo seco que no cono-
cia. Observé un notable parecido entre estas
formas y la Basalt. Mi suefio estaba mas cerca
de la realidad de lo que habia imaginado (ilus-
traciones 18 y 19).

Fairbank, Alfred. A Handwriting Manual, Faber, Londres,
1978 (primera edicion, Dryad, 1932). Véase también
Clayton, E. «A History of Learning to Write.» Handwriting:
Everyone's Art, Museo Ditchling y The Edward Johnston
Foundation, Ditchling, 1999.

Von Larisch, Rudolf. Unterricht in ornamentaler Schrift, Elfte
Veranderte Auflage aus der Osterreich. Staatsdrukerei,
Viena, 1905, 193¢. Johnston, E. Writing and llluminating and
Lettering, Hogg, Londres, 1906.

Stone, Sumner. «Hans Eduard Meier's Syntax-Antiqua.»
Fine Print on Type, Bigelow, Charles, Hayden Duensing,
Paul, y Gentry, Linnea (eds.), Bedford Arts, San Francis- J
0, 1989.

Stone, Sumner. On Stone, The Art and Use of Typography on
the Personal Computer, Bedford Arts, San Francisco, 1991.
También publicado como Typography on the Personal
Computer, Lund Humphries, Londres, 1991.

Petrucci, Armando. La Scrittura: Ideologia e rappresentazione.
Einaudi, Giulio s.p.a. (ed.), Torino, 1980, 1986. Publicado
en inglés como Public Lettering: Script, Power and Culture, Muestras de las tipografias Basalt, Stone Sans y Syntax.
University of Chicago Press, Chicago, 1993
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+ Disenadora grdfica dhilena

 especializada en el disefio

e libros. Fue docente en
arias universidades y actual-
mente es directora de [a
carera en la Escuela de
Diseno de la Universidad
Diego Portales.

UNA MANIFESTACION POPULAR DE NUESTROS TIEMPOS

El otro diseno habita en los espacios urbanos de las zonas
populares. Pese a su denostada posicion en el design profesional,
esta grafica impone su identidad.
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Desde Santiago de Chile, a propasito de un proyecto
que rescata una expresion de la grdfica popular

Una de las vertientes de nuestra iconogra-
fia, si es posible hablar de «patrimonio grafico»,
la constituye un mundo de formas y colores,
signos y simbolos que circula, nace y muere en
forma espontanea en las calles y barrios popu-
lares de nuestras ciudades. En oposicion a lo
culto, podemos hablar de una grafica popular.

En nuestro campo del disefio recién estamos
entendiendo que el design profesional, esta joven
profesion de comienzos del siglo xx, que tuvo
que inventar «todo de nada», es necesaria-
mente reductiva y no abarca, mas bien deja
afuera, muchas de las manifestaciones de la
amplia y diversa cultura grafica de un pueblo.

Como muestra de «este otro disefio» podemos
nombrar piezas como la grafica ligada al circo,
ferias o fiestas nacionales y religiosas, la grafi-
cacion de valores, billetes, monedas y sellos, los
simbolos patrios, los escudos y emblemas de
ciudades y pueblos, los galvanos, timbres y con-

{ TRANSPORTES '

SANTIAGO - PUENTE ALTO
TRANSAPAL'0 8.4,

SUGERENCIAS & 2166114 CABA DE MONEOA 08 KL

decoraciones, la pintura y colores de la arqui-
tectura popular o de los carretones con caballo.

Tengamos en cuenta, en lineas generales, que
no existe buena predisposicion a considerar es-
tas muestras como parte del disefo, las mani-
festaciones editoriales o los disefos de imagen,
es decir, las llamadas marcas registradas, surgi-
das antes de que se instaurara el design en las
universidades; al menos, esto sucede en Chile.

Entre esta gran diversidad de manifestaciones
visuales nos ocuparemos de la grafica que se
recoge en la calle, la de los antiguos boletos de
«micros», las coloridas pinturas de niameros
de calles, los letreros de garages o camicerias
de pueblo que vinieron a reemplazar al pro-
ducto en venta que desde siempre se desple-
g0 en las veredas. Es el «otro diseno», barbaro
e incivilizado, relegado a la periferia y al con-
sumo de grupos populares, expresion de «la
otra cultura».

La grafica popular desde nuestra condicion de
latinoamericanos nos enfrenta a la siempre ac-
tual controversia entre la cultura oficial y la cul-

LTON.
CAL Y CANTO
“QUILICURA
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tura popular. Entre lo establecido, la norma, y
las reales practicas espontaneas que prevalecen.

También nos enfrenta a la pregunta, que nos
hacen jovenes disenadores, de por qué el dise-
no en nuestros paises s6lo se ha desarrollado
dteniendo como norte el Norte, es decir, el de-
sign internacional con sus canones y apostoles,
'y que no tiene una impronta de identidad pro-
pia para nosotros.

El problema de dilucidar qué es «lo propio» ha
sido desde siempre dificil para nosotros. Ya en
#1817 lo decia Bolivar en el Discurso de Angostura:
«Nosotros ni conservamos vestigios de lo que
fue en otro tiempo: no somos europeos, ni so-

i mos indios, sino una especie media entre los
aborigenes y los espanoles. Americanos por naci-
| miento y europeos por derechos, nos hallamos
en el conflicto de disputar a los naturales los titu-
los de posesion, y mantenemos en el pais que
nos vio nacer, contra la oposicion de los invaso-
res; asi nuestro caso es el mas extraordinario y
complicado».

Lo que nos paso, todos lo sabemos. Lo culto e
ilustrado era y venia de Europa, donde se dic-
taban las normas. Sobre el tema circula en
nuestro medio una anécdota muy ilustrativa:
un chileno adinerado -una especie de millona-
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rio que aparece en nuestro pais como producto
del auge de la mineria en la segunda mitad del
siglo x1x— viaja a Paris durante la construccion
de su mansion en Santiago; cuando ve las ten-
dencias de lo que «se llevaba», manda urgente
el siguiente telegrama a Santiago: «Detengan
la obra. Stop. Boten todo. Stop. Ya no se usa...
La moda cambio».

Con el tiempo fueron otros los centros, como
los Estados Unidos, los que instauraron sus
modelos y su cultura en nuestros paises llama-
dos periféricos.

Por el contrario, la grafica popular no observa
ninguna regla, no realiza ni le preocupa ninguna
teoria ni pretende tener ningtn discurso; es una
grafica que toma prestado y se apropia con des-
parpajo de cualquier manifestacion «novedosa»
que circule por ahi, desde las muy recurridas y
ya establecidas geometrias del art déco (moder-
nismo), los colores del pap, un efecto del arte
cinético o computacional, los comics estadouni-
denses o japoneses, o la grafica de los idolos

0 mascotas de turno. Quiza su persistencia y
riqueza se deban a esa capacidad de estar con-
tinuamente reinventandose en esta argamasa.

La grafica popular, expresion de la cultura no
oficial, es esencialmente anénima y esponta-



nea, se realiza en la calle y de ahi recoge en
forma ecléctica y natural el chiste, la chispa y la
sabiduria popular.

En Chile, la que encontramos en las calles, en
paredes, letreros, vidrieras y autobuses, se reali-
za con medios elementales, basicamente con
pintura y pincel; es obra de creadores anoni-
mos —letristas, pintores, ilustradores— cuyos lo-
gros y estilos pasan de mano en mano, depu-
rados por el tiempo y la técnica. Son dibujos

a veces bastante torpes, que cautivan por su
ingenuidad y sus inusuales coloridos y que
tienen el mérito de ser graficaciones directas y
eficientes de una abstraccién esencial. Asi tene-
mos una gran variedad de representaciones de
la cordillera de los Andes, de condores, hue-
mules y copihues (simbolos patrios), asi como
diversas calidades en la tipica ilustracion de
completos (salchichas con agregados), las cabe-
zas de vacunos vistas de frente o de perfil o el
caracteristico colorido de las sandias.

Tampoco la tipografia reproduce fielmente el
original. Son de uso habitual en pizarras co-
merciales de productos y precios las caligrafias
de «buena mano» de calidades diferentes. En
letreros comerciales y micros se instalaron ru-
das egipcianas con grandes serifas cuadradas
y filetes variados, ornamentos y sombreados.

Son populares también las tipografias sanserif
grotescas de fines del siglo x1x; dentro de ellas
distinguimos Franklin Gothic —o algo semejan-
te—, usada siempre en mayusculas y en varia-
dos niveles de condensacion.

En dambitos mas institucionales se destaca el
uso masivo de manuscritas goticas; quiza po-
demos hablar de la gética chilena, muy germa-
na e ilegible, usada en la mayoria de los ban-
derines deportivos de escuelas e instituciones,
e infaltable en todo diploma.

Es asi como podemos decir que tenemos nues-
tro propio pop circulando con total autonomia
en nuestras ciudades. Sera importante tener en
cuenta que el pop ya ha sido legitimado por
Warhol en Nueva York. Sin embargo, no ha si-
do una practica frecuente en el diseno grafico
nacional el integrar estas manifestaciones. En
cambio, es un tema para obras actuales de tea-
tro y masica, que al rescatar fuentes y expre-
siones populares autoctonas han logrado una
fructifera fuente creativa, produciendo intere-
santes obras que amalgaman la vertiente po-
pular también llamada «guachaca» en una es-
tética propia. Descontando a la literatura que lo
ha hecho desde siempre, donde autores como
Nicanor Parra «instalan» su lenguaje en una
aguda y ocurrente recreacion de lo popular,
por no nombrar a nuestros consagrados pre-
mios Nobel: Mistral y Neruda.
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Poder reconciliarnos con nuestra cultura es en-
tender que la creacion de lo nuevo —lo moder-
no- esta inevitablemente ligada a lo que fue y
a las maltiples expresiones que acompanan el
progreso, y no es solo una oposicion que todo
lo borra.

En palabras de un estudioso del tema, «el re-
conocimiento de nuestra identidad y el conoci-
miento de nuestro pasado pasa por reconocer
que éste esta constituido por una diversidad en
la cual también se amalgaman todas las mo-
dernidades que han irrumpido, desde afuera,
en nuestra sociedad, que han sido semiintegra-
das, deformadas y transformadas sumandose a
esta identidad»*

Tomar conciencia de esta realidad genera
vinculos de pertenencia y se materializa en un
sentido de identidad que, frente a la avasalla-
dora irrupcion de lo ajeno, pareciera muchas
veces hacernos falta.

En el campo del disefio grafico hubo proyectos
académicos de rescate tipografico como el que
se ilustra en este articulo, y otros de jovenes
profesionales formados en el rigor del design
(véase www tipografia.cl), los que sin prejuicios
ni complejos redescubren su ciudad, y en ella
lo popular. Son disefiadores que estan creando
a partir de lo propio, sin avergonzarse ni ensi-
mismarse en la queja o en la basqueda obsesi-
va de la identidad.

No cabe duda de que al rescatar estas expre-

siones, como una importante fuente iconogra-
fica, nos conectamos con un universo de signi-
ficados muy extendido socialmente y que, por
lo tanto, abre nuevos caminos para la comuni-
cacion social.

También pone en cuestion el tema tecnologico,
en el que constatamos c6mo, con la autoedicion,
los disefiadores hemos vuelto a ser protagonistas
y responsables de controlar el proceso total, co-
mo lo hizo un antiguo impresor renacentista, o el
mismo Morris, quienes realizaban desde la edi-
cion, el dibujo y grabado de tipos, y la fabricacion
del papel, hasta la impresion final de un libro.

Este tipo de proyectos instalan en la moderni-
dad —en un software gratuito de tipografias y
clips de imagenes- expresiones marginales y
perecederas. Al rescatar, reivindicar y poner en
el mundo expresiones tan locales, les dan una
nueva e inesperada vida y retinen formas, con
capacidad de influencia, que circulan de mane-
ra globalizada.

Este tipo de acciones de disefio posibilita el vati-
cinio de que las nuevas tecnologias permitirian
la comunicacion entre las personas de todas
partes del mundo. Estos nuevos espacios que se
abren son una oportunidad para decir y mostrar
-siempre que se tenga algo que aportar y mos-
frar-, y no seguir en la copia o mala copia de

lo que creemos esta de moda en Parfs. Aunque
siempre nos queda la opcion de hacer como un
singular y valioso pintor de letras de nuestro
pais, quien firmaba sus creaciones como «La-
irain, el pulso que asombro a Europa».

Este articulo se realizo a partir del trabajo de investigacion
Stgo. Tipografia y Grafica Popular Chilena.

Tejeda, Guillermo, y Foncea, Pepa. La aventura grdfica en
Chile. Propuesta para una investigacion, 1992.

Morandg, Pedro. «Problemas y perspectivas de la iden-
tidad cultural.» Diario £ Mercurio, 14 de octubre de 1990.
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s Jorge de Buen Unna y Pablo Cosgaya dialogan en
este articulo con José Martinez de Sousa, autor del pri-
mer diccionario de tipografia en espaitol- el Diccionario
de tipografia y del libro, aparecido en 197¢, Esta
entrevista serd una reflexion indispensable para quienes
dejan todo en manos de las nuevas tecnologias.

¢A qué huele una Macintosh? (O una pc? Es
posible que las computadoras tengan un olor
caracteristico, segtin el modelo, la marca y
otras variables; pero ninguno de los coautores
de este articulo —magquero uno y pecero el otro-,
después de haberlo constatado, podria a ojos
cerrados reconocer el olor de su computadora
hasta el punto de distinguirla de un televisor o
un hormno de microondas. ¢Y qué decir de los
programas? ¢(Quién podria distinguir a un Corel
Ventura o un QuarkXPress?

No han pasado muchos afos desde los tiem-
pos en que la tipografia era una industria alta-
mente sensorial, una actividad donde el oficial
ponia a trabajar no sélo la vista, sino el tacto,
el olfato, el oido y hasta el gusto. No es lo mis-
mo en el presente. La tecnologia aporto a
nuestra actividad muchos avances, sin embargo
gener6 una quebradura abrupta. Los cambios
han provocado fisuras en el moderno quehacer
tipografico.

Pocos pondrian en duda que los recientes
cambios tecnolégicos en la industria editorial
han sido los mas importantes de los altimos
550 anos. Los actuales disefiadores, aunque
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no sepamos como sera la tipografia del futu-
ro, si sabemos que nos toca preservar lo me-
jor de los mundos tipograficos y contribuir
para que la transicion al futuro sea lo mas
satisfactoria posible.

Entre lo mas antiguo y lo mas moderno (el
plomo y los pixeles), hay unos cuantos expertos
de la composicion manual que se han atrevido
a probar suerte con la autoedicion. Podriamos
decir que estan atrapados entre dos espacios;
sin embargo, estos profesionales son verdade-
ras bisagras que articulan y enlazan sélidamen-
te ambos mundos. Aquel poner las letras una
por una en el componedor, tan prolijamente
como les era posible —para evitar las asperas,
temidas, inevitables sesiones de reparacion-,
obligaba a los sencillos compositores tipografi-
cos a convertirse en gramaticos escrupulosos,

y entre estos expertos se destaca José Martinez
de Sousa. Es el mas notable de los técnicos edi-
toriales en espanol y, sin duda, uno de los mas
importantes del mundo. También se destaca
como especialista en ortografia, lexicografia,
ortotipografia, correccion tipografica y de estilo.

Cuando yo me inicié en el mundo de la tipogra-
fia, habia dos formas de hacerlo: como aprendiz
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o como alumno en un taller escuela. Los apren-
dices tenian la gran desventaja de que al menos
el primer ano, y a veces también el segundo,
ejercian de recaderos de los oficiales cajistas

y aprendian lo que podian fijandose en como
trabajaban ellos. Por el contrario, en un taller
escuela, donde yo empecé mi relacion apasiona-
da con la tipografia, lo primero que hacian era
ensenarte el lugar que cada letra ocupaba en

la caja, ponerte un componedor* de madera en
la mano izquierda y decirte: «Hala, ya puedes
empezar a componer».

Es muy distinta la realidad de un estudiante de
diseno hoy en dia, que con un buen programa
de autoedicion ya puede hacer diseno editorial.
Nosotros asistiamos a clases tedricas en las que
te ensenaban las bases de los conocimientos ti-
pograficos: sistemas de composicion e impre-
sion, la encuadernacion, después lo ponias en
practica componiendo textos que se corregian

e imprimian y que luego bruzabas para quitarle
a la letra de imprenta (el paralelepipedo tipo-
grafico) la tinta de la impresion; seguidamente
distribuias esa letra en la caja, la devolvias a su
respectivo cajetin’ para poder seguir componien-
do. Al mismo tiempo, te fijabas en como lo ha-
cian los oficiales y los demas especialistas del

taller: el compositor liniero (que sélo componia
texto seguido), el remendista (que confecciona-
ba los moldes complejos y dificiles), el platinero
(que imponia los moldes en la rama para que de
alli fuesen al taller de impresion). Y veias como
se imprimia, qué problemas presentaba la im-
presion, como funcionaba la maquina planocilin-
drica; y mas tarde, como se encuadernaba, hasta
que salia el volumen realizado oliendo a tinta y
a papel nuevo.

Asi empecé en el Taller Escuela Municipal de
Sevilla alla por 1950... jcuanto ha llovido desde
entonces!

jY cuantas cosas han cambiado en el oficio!
¢Podriamos afirmar que el paso de oficial cajis-
ta a filologo es una consecuencia l6gica para
alguien avido de conocimiento?

Cuando a uno le gusta la tipografia, algunas
aficiones nacen inmediatamente después de ini-
ciarse en ella. Uno no puede ser tipégrafo si no
le gusta la letra. Es casi una consecuencia. Si a
uno le gusta la letra, lo l6gico es que se preocupe
por saber como se escriben las letras. Una vez
que sabe esto, lo importante es saber qué lugar
ocupan en la palabra, las palabras en la oracion,
las oraciones en el periodo, los periodos en el
texto, los textos en el discurso, los discursos en

el libro... Casi no tiene fin. Es como las cerezas:
tiras de una y te salen un monton...

Quiza se trata de entender el conocimiento
como proceso. ¢Es posible ser un filologo desa-
pasionado?

Hay que tener en cuenta que si a uno lo que le
gusta es la matematica, la quimica o la fisica, lo
logico es que no le preocupe todo lo relacionado
con la tipografia. El amor por lo filolégico podria,
tal vez, no estar ligado al amor a la tipografia,

0 no necesariamente, pero a mi no me cabe duda
que el amor a la tipografia presupone, aunque
no se sea consciente de ello, amor a la filologia.
En mi caso fue asi: al tiempo que estudiaba y
practicaba tipografia, también me interesaba por
los conocimientos gramaticales, especialmente
los ortograficos porque la ortografia y la tipogra-
fia estan ligadas, que de la suma de una y otra
surge una especialidad imprescindible para

" “todos los comunicadores visuales, escritores y

correctores: la ortotipografia, tan dificil como
interesante y necesaria.

Un dia, por circunstancias que no vienen al caso,
decidi que me dedicaria a la correccion, tanto la
tipografica como la de estilo. Una vino de la ma-
no de la otra, y asi descubri cuanta era a la sazon
(finales de los anos cincuenta) la pobreza en
bibliografia ortotipografica del espaiol europeo



(después descubri que en Hispanoameérica pasa-
ba algo parecido). lrresponsable y atrevido, me
propuse escribir un libro que ayudara a mis cole-
gas a resolver los problemas con que se tropeza-
ban, que eran los mismos, o muy parecidos, que
me atosigaban a mi. Asi nacié mi primer libro:
Diccionario de tipografia y del libro. En €l se ence-
rraban todos los conocimientos que con el tiem-
po yo desarrollaria en estudios mas amplios

y monograficos.

Precisamente el Diccionario de tipografia y del libro
es el motivo que nos ha reunido en esta oca-
sion. A reserva de volver mas adelante con el
tema de sus obras, ¢como ve la transicion del
compositor tipografo al moderno disenador
grafico? ¢(Qué conocimientos de los composito-
res tradicionales deberian heredar los disena-
dores de hoy?

Aunque, al parecer, eso no sea prioritario hoy, el
conocimiento esencial, sin el cual no hay disena-
dor grafico, es la tipografia. El diseiador grafico
practica sobre todo la tipografia, aunque sea a
un nivel distinto que un tipografo clasico. De
hecho, y cada vez se ve mas claro, el tipografo
actual tiene mucho de disenador y el disefiador
grafico tiene, o debe tener, mucho de tipografo.
Después, naturalmente, estan las materias pro-
pias de un disenador, que en algunos aspectos
deben superar las del simple tipografo. Sin em-
bargo, como los «simples tipografos» practica-
mente ya no existen o quedan muy pocos, lo
que habra en el futuro inmediato seran disena-
dores graficos, aparte claro esta, de correctores,
comp es, compaginadores, etcétera. Sin
embargo, no debe perderse de vista que en el
disefio grafico, precisamente por ser disefio y por
ser grafico, lo preponderante es la tipografia. Y
tampoco se olvide la bibliologia: mal diseiador
grafico y mal tipégrafo sera aquel que no tenga
amplios conocimientos de bibliologia, que hoy,
segin la escuela francesa (Robert Estivals], se
define como la «ciencia del escrito y de la comu-
nicacion escrita».

Con ello tenemos una definicion inusual de
bibliologia, es decir, que se ocupa de asuntos
que van mas alla del libro.

Todo lo que sea grafico es también bibliologico
por definicion. Pero lo bibliologico comprende
ademas aspectos del libro que en si mismos no
son estrictamente graficos, como el formato, el
papel, la encuadernacion, etcétera. Esto también
debe tenerlo en cuenta el disenador grafico, aun-
que a primera vista pudiera decidir que no es
cuestion suya. En el documento asi producido, to-
do esta interrelacionado con la imagen, la letra,
la disposicion general y particular de cada ele-
mento grafico, etcétera. Decia McLuhan que en el
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mundo todo es informacion. Nosotros podemos
decir que en nuestro mundo todo es grafico y
bibliologico.

La verdad es que en las universidades, por lo
menos en Latinoameérica, esto no se ve mas
que superficialmente, si no es que se relega
del todo. Podria decirse de la ortografia que
es un conocimiento primario y que no hay
necesidad de ocuparse de ella ni siquiera
durante la formacion preparatoria. Pero, ade-
mas de que este postulado no se verifica, los
disenadores deberian tener un interés muy
peculiar en el lenguaje, que es su herramienta
de comunicacion; a pesar, inclusive, de las
ayudas informaticas.

Es necesario, me parece, que quede clara la idea
de que el mero conocimiento informatico no basta
para ser un buen disenador grafico o un buen
comunicador visual. Se necesita imprescindible-
mente el conocimiento tipografico, la historia del
devenir de lo grafico. Pero también, sin duda, el
conocimiento ortografico, el conocimiento ortotipo-
grafico, el conocimiento bibliolégico y, hoy, el co-
nocimiento informatico, y los demas conocimientos
sin los cuales no se es disenador ni grafico. Recuer-
do que para alcanzar el grado de oficial de primera
cajista habia que estudiar y practicar durante cinco
aios al menos. ¢En tan poco tiempo vamos a tener
al disenador grafico que se forme sin pasar siquie-
ra por un centro de formacion especifico?

Un disefiador grafico deberia servirse de ayudas
para sobreponerse a sus carencias; especialmen-
te de libros. ¢(Qué materiales de consulta deberia
tener una oficina de comunicacion visual?

No cabe duda de que en toda oficina de comuni-
cacion visual debe haber diccionarios generales
de lengua, como el de la Academia Espaiiola u
otro que se elija (el Maria Moliner, el Seco/An-
drés/Ramos), diccionarios de dudas como el de
Seco, diccionarios y obras especializados en artes
graficas y en comunicacion visual, obras sobre tipo-
grafia (Christopher Perfect y Robert Bringhurst) y
por supuesto, obras especificas sobre diseiio edito-
rial (Enric Satué y Jorge de Buen Unna).

De sus obras, ¢cuales recomienda para un
comunicador visual?

Supongo que entre las obras que un comunicador
visual deberia tener en su biblioteca podrian es-
tar el Diccionario de edicion, tipografia y artes grafi-
cas, que acaba de aparecer editado por Trea, de
Gijon (esta obra viene a sustituir a los ya agota-
dos Diccionario de tipografia y del libro y Dicciona-
rio de informacion, comunicacion y periodismo), y,
sobre todo, el Manual de edicion y autoedicion,
que puede resultar muy atil como fuente de co-
nocimientos especificos para quien decide hacer
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libros, es decir, escribir, corregir, componer, ilus-
trar y compaginar textos con destino a la edicion.

Pero ahora los disenadores pueden aducir que
les basta con los correctores ortograficos y gra-
maticales que vienen incluidos en sus progra-
mas de procesamiento de textos. (Qué piensa
de estos algoritmos, asi como de otras ayudas
técnicas que nos brindan los programas?

Esas herramientas tienen para mi poca utilidad.
Para lo Gnico que me sirven es para que me avi-
sen que he escrito acma donde queria escribir
cama; pero me avisa por la Gnica razon de que la
forma acma no existe como palabra en espanol
estandar, porque si existiera, no me avisaria, lo
daria por bueno. Por ejemplo, si escribo banco
donde queria escribir cama, el programa perma-
necera callado, y yo me habré equivocado grave-
mente. También a veces distingue con sus colori-
nes las formas solo y sélo, por poner un ejemplo,
pero el problema reside en que el escritor es
quien debe decidir si quiere dejar una forma o la
otra, y la pregunta es: ¢y si el escritor lo duda? En
este caso, el programita es absolutamente inatil.
Los comunicadores publicos deben conocer sufi-
cientemente la ortografia como para disipar esas
dudas por si mismos (con ayuda de textos especi-
ficos si es necesario) cuando tienen que disponer
textos en titulos u otros lugares.

DICCIONARIO

Por lo demas, personalmente maldigo de las fa-
cilidades que nos brindan programas como el
Word de Microsoft. Aunque uno puede desarmar
el programa para que escriba como uno quiere y
no como quiere el programa, lo cierto es que al
final, agotados, terminamos aceptando las solu-
ciones que el programa nos aplica, incluso contra
nuestra voluntad. A tal punto llega mi enojo en
estos casos, que mas de una carta las he escrito
con un programa compaginador (PageMaker,
QuarkXPress, etcétera).

Creo que no debemos confiar nuestros conoci-
mientos a un programa o una maquina: somos
nosotros los que debemos saber, y después utili-
zar las maquinas para nuestro provedo...

Componedor. Liston o regla de unos treinta centimetros
de largo, con un borde, una corredera graduable y un
tope en uno de los extremos; sirve para reunir una a
una las letras y los espacios que han de formar la linea
o renglon (José Martinez de Sousa: Diccionario de
tipografia y del libro, Madrid, Paraninfo, 1995, p. 50).
Cajetin. Cada uno de los compartimientos (cajoncitos)
en que esta dividida una caja de imprenta, en los cuales
se deposita el total de suertes de una letra o signo, y de
donde los toma el cajista para componer (ibid,, p. 27).
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_INVESTIGACIONES OPTICAS PARA EL DISENO DE SIGNOS

«[...] Funes, no lo olvidemos, era casi incapaz de
ideas generales, platonicas. No sélo le costaba
comprender que el simbolo genérico perro abar-
cara tantos individuos dispares de diversos tama-
nos y diversa forma; le molestaba que el perro
de las tres y catorce (visto de perfil) tuviera el
mismo nombre que el perro de las tres y cuarto
(visto de frente) [...]»

UN POCO DE HISTORIA.
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cibia y su circunstancia. Es decir que existen fac-
tores que determinan la percepcion inmersos en
el sujeto, ajenos a aquellos propios del objeto.

El giro producido en las lineas de investiga-
cion, que pasaron de considerar la sensacion
a interesarse por los procesos perceptivos que
incluyen reconocimiento e identificacion,
permitio, en los Gltimos 20 anos, elaborar
modelos no lineales con multivariables sobre
el funcionamiento del sistema visual y su res-
puesta. También explicar algunos fenémenos
considerados curiosidades fenomenologicas

o ilusiones.* Recientes investigaciones en el
campo de la neurofisiologia y la neurociencia
computacional han permitido ademas hipoteti-
zar sobre como las senales electrofisiologicas
se combinan para reproducir el mundo visible.

Esta renovada aproximacion a los procesos
perceptivos aporta nuevos datos al abundante
material de investigacion desarrollado en el terre-
no del diseno tipografico, en relacion con el pro-
blema de la legibilidad. Un disenador de la talla
de Adrian Frutiger, por ejemplo, no sélo adscribe
a estos principios, sino que considera que la
«investigacion optica» constituye un aspecto in-
separable del disefio tipografico. A la luz de estas
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Gltimas ideas, el campo sugerido por la palabra
«Optica» pareceria resultar limitado y requeriria
ser ampliado a todo el proceso perceptivo.

También, las palabras de Tinker sobresalen de
entre el legado de precursores que desde fines
del siglo xvr se dedicaron a la investigacion
sobre tipografia. Este autor, considerado por al-
gunos como el mas prolifico investigador de la
legibilidad, nos dice: «En alguna medida, perci-
bimos lo que queremos percibir», revelando
ya desde entonces el incuestionable poder, no
s6lo del sistema visual sino también de los me-
canismos de memoria que ayudan a fijar los
mensajes. La coincidencia de su pensamiento
con la idea mas reciente de valorizar los facto-
res dependientes del sujeto en los procesos
perceptivos resulta clara.

En este contexto, el problema del reconoci-
miento de caracteres tipograficos incluye en-
tonces el de la percepcion de la forma, la me-
moria y el aprendizaje, y postula la diferencia
entre ver y reconocer, subrayando la necesidad
de establecer jerarquias dentro de las repre-
sentaciones visuales con el fin de resolver sa-
tisfactoriamente el cimulo de senales que lle-
gan al sistema visual y perceptivo.

il

El tema aqui referido ha esta-
do dirigido preferentemente a la comprension
y verificacion de procesos de representacion
perceptiva como los mecanismos que permiten
la comparacion, decision y generacion de las
respuestas. Esta orientado a la particular pro-
blematica de reconocer caracteres alfabéticos
en manchas pixeladas arrojadas por el ordena-
dor (Carr, T, 1986; Gervais, M., Harvey, L, y Ro-
berts, ., 198¢4).

Como se sabe, frente a la semantica propia de
cada signo alfabético existen rasgos caracteris-
ticos que, si se mantienen inalterados frente

a distorsiones yjo desplazamientos de su caja,
garantizan el reconocimiento. Un caso particu-
lar de esto es el de la escritura manuscrita.

Por eso la experiencia realizada evité partir de
familias tipograficas existentes, con su particu-
lar eficacia de legibilidad, para hacerlo sobre
matrices aleatorias como las presentadas en
la figura 1, para llevar al limite el proceso de
identificacion. Es decir, se mostraron manchas
y los observadores reconocieron caracteres.

Resulto evidente que la precision en la definicion
de los rasgos, en lo que respecta a la legibilidad,
va mas alla de la idea de combinacion de for-
mas contrastantes, redondo y recto, ancho y an-
gosto, fino y grueso, etc En consecuencia, de no
ajustarse los rasgos en cada caracter, su recono-
cimiento puede derivar en situaciones ambiguas.
Frente a algunas «manchas» que ofrecian una
imagen muy alejada de signo alguno, pero que
presentaban indicios de estos rasgos estructu-



rantes, el observador «detonaba» su respuesta
identificando la letra, casi como siguiendo un
plano de ruta previamente construido. Esto que-
da ejemplificado en la figura 2. Entre los datos
recogidos, un ejemplo especial para comentar
fue el de signos facilmente confundibles, como
la Sy el 5. La mayor cantidad de modulos
negros en la linea superior de la matriz, a modo
de barra, determinaba el rasgo preponderante
del 5, frente al centro abierto de la S en el mis-
mo angulo. Un analisis similar también se realizo
sobre la E y la F, pero en relacion con el angulo
inferior derecho y la triple presencia de barras
horizontales en la E, como lo muestra la figura 3.

Para convalidar las conclusiones se limit6 la
calidad de la imagen, reduciendo la cantidad de
informacion en la imagen original® En las figu-
ras 4 y 5 se puede observar como, a partir de
esta nueva subdivision, se obtuvo una segmen-
tacion cuatro veces superior a aquélla. Sobre la
base de esta nueva matriz, se modifico la con-
formacion de la mancha sélo en dos modulos

o «pixels» sobre el total de sesenta, es decir, en
un 3,3 %. Esta modificacion fue realizada estra-
tégicamente, en algunos casos en los rasgos
caracteristicos y en otros fuera de ellos, y se ob-
servo que en el primer caso el reconocimiento
disminuyd entre un 70 a un 100 por ciento.’

Este alto porcentaje en el no reconocimiento de
los caracteres por haber afectado la imagen en
solo el 3,3 9 indica la pregnancia de los rasgos
caracteristicos. Como sabemos, el conocimiento
en profundidad de estos rasgos resulta sustan-
cial para el disenador, pues se sabe que la cali-
dad del disefio de tipografia se debe, entre
otros aspectos, al trabajo exhaustivo sobre cada
caracter en particular, evitando hacerlo con los
dos extremos de la fuente y extractando todos
los demas por extrapolacion automatica’ En la
figura 6 se observan ejemplos en los que la
ambigiiedad de lectura del caracter puede es-
tar relacionada con la desatencion respecto de
los rasgos del caracter que aseguren la «entra-
da» al circuito o mapa del «archivo» perceptivo
esperado. Nos referimos al uso de caracteres
aislados en marcas o isologotipos.

Por altimo, otro aspecto destacable fue que la
«caja» se independizo de la «mancha». En efec-
to, la figura 7 muestra ciertos casos en los cua-
les los observadores «corrian» los bordes de la
matriz un modulo por fuera de ésta, hacia arri-
ba, abajo o a los lados, buscando identificar un
caracter. En un primer momento este hecho nos
sorprendio, ya que no estaba considerado en la
instruccion, y ademas porque los observadores
tampoco lo explicitaron. Ellos simplemente lo
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incorporaron como estrategia inconsciente, en
su tarea de reconocimiento. Esta facilidad de
alternar la figura y su fondo, que nosotros con-
sideramos preatentiva (Wolf y Bennett, 1997),
habla del grado de independencia que puede
alcanzar el sistema visual al realizar una tarea
de reconocimiento. En efecto, los disenadores
preconizan el reconocimiento de los signos mas
desde la contraforma que por la forma. Si bien
este aserto no es convalidado estrictamente por
el experimento, se presenta coherente con él.

El tema del reconoci-
miento alfabético siempre ha estado fuertemen-
te ligado al reconocimiento automatico llevado
a cabo por redes neurales artificiales que expli-
can la percepcion. Como se sabe, éstas se han
inspirado en las redes neurales biologicas que
podemos definir como conjunto de neuronas
que procesan y transmiten sefales bioeléctricas.
Hoy esta perfectamente establecido que las si-
napsis o conexiones entre células pueden variar
las fuerzas de conexion de la red directamente
relacionada con la importancia de la estimula-
cion y de la atencion del sujeto. En nuestro caso,
la fuerza de conexion se correlacionaria con la
importancia asignada a los rasgos y a su poste-
rior aprendizaje. Estos rasgos se constituyen en
el «encendido» o entrada a una determinada
red neural o al «mapa» al que nos referimos al
inicio. Esta tarea es la que lleva justamente a la
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6. Algunos ejemplos de caracteres a considerar, de Brush Script, Concept One y Mistral.

identificacion de uno u otro caracter. Permitiria
también, por ejemplo, aprender alfabetos, reco-
nocer isotipos y, en general, fijar imagenes grafi-
cas. En este sentido, las senales de entrada a la
matriz seran «pesadas» segln la importancia
asignada a ellas, y por ende, su estudio diferen-
cial aportara nuevos datos al disefo tipografico.

Un modelo interesante sobre percepcion visual
ha sido desarrollado Gltimamente por Grossberg
y sus colaboradores, sobre la base de los traba-
jos electrofisiologicos de De Yoe y Van Essen de
1988. Este autor sefialaba tempranamente, al
avanzar en consideraciones neuronales, que
diferentes procesos basicos trabajando en para-
lelo se ponen en accion frente a un hecho
perceptivo. Estos serian: el condicionamiento
clasico, la atencion, la espera y la igualacion de
lo esperado con la imagen perceptiva. Estos pro-
cesos que son realizados por un sistema celular
no especifico, posteriormente se organizan para
cumplir dos tareas basicas: focalizar la atencion
sobre un evento y captarlo como una forma
nueva o esperada. La mayoria de los investiga-
dores de la percepcion visual reconocen hoy es-
tos principios (Treisman, Gove y Mingolla, 1995).

El trabajo demuestra la atencion que indudable-
mente los observadores tenian que mantener, la
espera o tiempo que tardaban en responder y la
igualacion de lo esperado con la imagen per-
ceptiva previamente inserta en ellos. Todo este
hacer se puso de manifiesto cuando las man-
chas se convirtieron en letras: la matriz fue corri-
da para poder probar los distintos «llenados» de
la imagen y asi poder reconocer el rasgo.

Entonces, los procesos que tienen que ver con
la percepcion son ejecutados por las areas cor-
ticales correspondientes al sistema visual y por
otras posteriores, relacionadas con sistemas de
memoria, que en definitiva son las que permi-
ten que los alfabetos adquieran pregnancia,
duracion en el tiempo, y puedan ser reconoci-
dos en condiciones variables de posicion, ilu-
minacion, entorno y/o tiempo de presentacion,
es decir que se constituyan en representacio-
nes invariantes.

Al respecto, de los maltiples problemas con los
que se enfrenta hoy el diseno de multimedios,
paginas Web y aquellas formas de comunica-
cion visual producidas en pantalla, el de la op-
timizacion del reconocimiento de caracteres ti-
pograficos debe ser uno de los principales. Esto
se debe al tiempo que tarda la imagen en con-
figurarse, frente a la velocidad de reconoci-
miento del sistema visual. Mejorar los rasgos
ayudarfa a paliar este problema’

Resumiendo, cada uno ve lo que sus archivos
le permiten. Entonces, los maltiples giros en

la evolucion del hombre que abren, cierran

o0 entornan puertas, nunca lo hacen en forma
definitiva, y aquella frase que Munari expreso |
en 1975, «[..] cada uno ve lo que sabe [..]» en- i
cuentra su convalidacion en este trabajo. '

Podemos citar las ilusiones de Ehrenstein, de Kanisza,
o las grillas de Hermann.

Herbert Spencer, The visible word.

Podemos citar, entre otros, a Anisson (1790), Hansard
y Babbage (1825 y 183¢), Cohn (1865), Javal, Messmer
(1903), Zeiter, Cattll (1885), Erdmann y Dodge (1898),
Korte, Pillsbury (1897), Huey, Vernon. A F i H
Emil Ruder, Tipographie. |
G. Sperling, T. Riedl y A. Vanderbeek, en «Limits of
visual communication: the effect of signal-to-noise ratio
in the intelligibility of American Sign Language», JOSA,
vol. 4, N° 12, diciembre de 1987, hablan de dos posibles
vias para limitar la calidad de la imagen necesaria, la
mencionada y mediante ruido o enmascaramiento.
Estos rasgos caracteristicos fueron detectados para
unos diez caracteres (A, Y, P, EF,S, 5 9 H,G.

Alessio Leonardi, en «Sulla carta, sui sassi», LineaGrafica,
N° 311, se refiere a esta dltima como practica corriente.
«El aprendizaje perceptual parece afectar a una varie-
dad de tareas psicofisicas, incluyendo la deteccion y
discriminacién de contraste, la segmentacion de textura
y la agudeza espacial» (Sagi & Tanne, 199¢4, A. Dorais

y Dov Sagi, 1997).
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La Bienal Internacional del Cartel (México)
es un espacio que contribuye a la formacion de
nuevas generaciones dedicadas a la produc-
cion de carteles, también llamados afiches o
posteres, y estimula el pensamiento y la opinion
de disefiadores graficos de todo el mundo. En
el marco de las disciplinas visuales, el cartel se
sitia en el campo del disefio. Como expresion
publica, forma parte de nuestra estética coti-
diana. No obstante, la explosion de nuevas tec-
nologias desato una opinion generalizada que
sostiene la idea de que el cartel no tiene gran-
des posibilidades de sobrevivir en nuestros
tiempos. Sin embargo, aunque las nuevas tec-
nologias y formas de reproduccion son avances
mediaticos importantes, el cartel siempre los ha
superado. Quiza para demostrarnos que debe-
mos dejar convivir a las tradiciones y los oficios
con la tecnologia digital y los nuevos soportes.
Aln estamos a tiempo de pensar en cuales
seran las nuevas expresiones del cartel en esta
era, que permitan su definicion dentro de la
cultura visual contemporanea, que reivindique
su continuidad y desarrollo.

El cartel tiene diversas funciones segtn sus
objetivos: informa, estimula, expone, explica,

provoca, motiva, convence en relacion con el
contenido del mensaje que transmite, y al mis-
mo tiempo desarrolla el sentido estético del
espectador, contribuyendo a la definicion de
una conciencia visual-cultural para su puablico.
Como medio de expresion visual, los carteles
muestran la evolucion del gusto estético desde
los tiempos del modernismo que lo vio nacer
como medio de comunicacion masiva, pasando
por los movimientos de vanguardia mas desta-
cados de este siglo, que lo han tomado como
una herramienta eficaz de representacion y
divulgacion de mensajes.

La sexta Bienal del Cartel en México, realizada
en agosto pasado, es un evento que redne

a importantes exponentes del diseno grafico
contemporaneo internacional. La serie de
exposiciones, cursos y conferencias permitio
observar el desarrollo técnico vy artistico en la
produccion de disefo grafico en la actualidad.
Las once reflexiones reunidas en este articulo
pertenecen a las figuras mas prestigiosas del
diseno contemporaneo convocadas como
jurados de la Bienal y podran ayudarnos a
develar el estado actual del cartel y su futura
supervivencia.
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FELIX BELTRAN

La historia del cartel muestra en todas
. sus etapas una constante, la persuasion.
s Corezon Se ha enfrentado al surgimiento crecien-
te de muiltiples medios, en los cuales se
aprecia la existencia de innumerables
influencias.

Dic.~
BENg ,,
B

Una de las etapas de mayor florecimien-
fo de este género grdfico se dio en la dé-
cada del 20, cuando el cartel de Europa
central tuvo enorme trascendencia sobre
otros medios, y como consecuencia de
sus propiedades y simplicidad constituyo
una especie de escandalo en las calles,
una exposicion de pintura para quienes
las transitaban.

En anos recientes, el desarrollo de nue-
vos medios ha obedecido al crecimiento
acelerado de las comunicaciones, asi
como a sus necesidades de expansion
para llegar a los lugares mds distantes
del mundo, como nunca antes a lo largo
de la historia. Frente a estos retos, el
cartel intenta trascender y entrar en los
espacios interiores. Tambien tratard de
acentuar efectos especiales por medio
de las variadas posibilidades y opciones
que ofrecen los procesos de impresion.

En estas condiciones de competencia
entre los medios impresos, el futuro del
cartel tendria que ser, en cuanto a sus
efectos especiales, mds atractivo, ade-
mds de acrecentar sus dimensiones,
para interesar a un piblico que puede
SuD resultar indiferente acosado por tanta
AN contaminacion provocada por la propia

Lukova, Luba
Sudan
USA

Ferrand, Emesto Katsui, Mitsuo
La muerte de un burécrata F, O, N, T, de la fuente
Cuba Morisawa

Japon
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competencia. El desarrollo antes men-
cionado seria insuficiente si el cartel
del futuro no estableciera una comuni-
cacion precisa que persuadiese a ese
pablico desinteresado sobre los concep-
fos que expresa.

TADANORI YOKOO

Quizas el cartel prevalezca sobre todos
los medios de comunicacion masiva.
Desconocemos como cambiara su papel
dentro de una sociedad que se inicia en
la era de Internet. El cartel, como medio
masivo, podra ampliar su campo aun
mds, gracias al desarrollo y constante
cambio de las ciudades, para luego cre-
cer en la conciencia de las personas.

KARI PIIPPO

Es facil explicar con palabras un buen
cartel, pero es mucho mds complejo rea-
lizarlo. Los carteles son simbolos indivi-
duales que se comunican de manera di-
recta o por medio de metaforas.

Un cartel exitoso es interesante, vistoso

y comprensible cuando alguna porcion

de la imagen se transmite al publico en
forma instantanea. En ese momento se

abren otras dimensiones para el espec-
tador, aunque solo suceda en unas po-

cas personas. Como diseniador de carte-
les, creo que existe el peligro de volver-
se excesivamente especializado. Por

ejemplo, cuando Einstein penso: «Dios
mio, este Universo con todas sus mara-
villas se resume en E = mc*», no se de-
fuvo a pensar si ese concepto luciria
mejor con la tipografia Futura o Anti-
qua. Si bien nuestras ideas resultan
mas sencillas que ésta, nos detenemos
en los matices para encontrar alguna
respuesta a lo largo de un proceso

de disero. La tipografia que se utilice
carecerd de importancia si realmente
contamos con una idea original, inge-
niosa e idonea.

En todo caso, un buen cartel respeta la
inteligencia del espectador y proporcio-
na una experiencia visual. El cartel se
expresa con su propia voz, en forma
breve y libre. Son parte de una cultura
visual y, como signos sumamente visi-
bles, moldean nuestro entorno y eviden-
cian algo acerca de su época. Aun asi,
son internacionales por su expresion y
pueden ser comprendidos en todo el
mundo. Un cartel recibe siempre la
atencion que merece.

% NIKLAUS TROXLER

De mis lapices de colores fluye una ina-
gotable vitalidad. De la misma manera
que los mdsicos tocan sus instrumentos
de viento a través de lengtietas, percuten
el tambor en las pieles o tarien las cuer-
das de tripa. Del mismo modo que los
logotipos, las figuras humanas o las cla-
ves de miisica sirven para estimular y
generar nuevas melodias, colores y soni-
dos variados.

Magallanes, Alejandro
xxv1 Concurso de creacion literaria
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Los colores blanco y negro de las teclas
del piano, el brillante saxofon con sus
amplios registros, son estandares que
despliegan la imaginacion y constituyen
medios para estimular constantemente
el diserio que realizo; de esta manera
me converti en disefiador de carteles.

KEN CATO

El espacio digital ha vuelto a definir
el papel que desempena el cartel. Las
carteleras del futuro seran electronicas.

LUIS ALMEIDA

Desde sus inicios, el hombre ha buscado
comunicarse por medio de imdgenes.

La pintura rupestre es una muestra clara
de esta bisqueda, lenguaje mediante

el cual se transmitieron conocimientos,
se efectuaron rituales o se invoco a las
fuerzas de la naturaleza.

La imagen es un proceso de lectura que
responde a un espectador, quien decodifi-
card su significado. Asi, los sistemas de se-
Tales internacionales, que deben ser inter-
pretados por diversas culturas, son prueba
de que la humanidad, sea cual fuere su
raza o credo, puede comunicarse de ma-
nera iconica. También existen imagenes
universales, como Marilyn Monroe, Mao
Tsé-tung, el Che Guevara, la explosion
atomica en Hiroshima, una paloma, efc,
que nos llegan desatando asociaciones de

“(:Qué Preste'

¢Qug future?

Pérez, Javier | Pérez, Marco
Medio Ambiente
México



L Matthies, Holger, Spurlos desaparece sin dejar huella, Alemania
o n M l n o 2 Pocs, Péter, La queseria de Tomas T. Nagys, Hungria.
2 Faldin, Alexander, Antifumadores, Rusia.
4 Saito, Makoto, Amanecer-Ocaso de Yusaku Kamekura, Japon.
& 5 Claude, Kuhn Mercado de pulgas en Aarberg, Suiza
‘TQ\\\‘ 6 Barrera, Eduardo, «México 1968-1998» Movimiento estudiantil ‘68, México.
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informacion social o cultural que confor- puedan colocarse; el hecho de que la disminuido para convertirse apenas en un
man al espectador de manera diferente, imagen esté impresa o se proyecte sobre elemento agregado y secundario que solo
ya que él es el que realiza su personal lec- una pantalla carece de relevancia. servird para otra clase de comunicacion...
tura de la imagen.

El proceso de globalizacion, que obliga

La imagen debe ser rapida y eficaz para ala difusion masiva, es el que plantea IVAN CHERMAYEFF
comunicar, emocionar o atraer nuestra algunos problemas. Ciertas empresas
atencion; es la materia basica del len- multinacionales presionan para que se
guaje del cartel. El manejo consciente de consuma el mismo producto (hecho que
la imagen define a su autor, diseriador, se incrementa ano tras ano) desarrollado Los carteles se volverdn cada vez mds
fotografo o ilustrador, un narrador por con una idea dnica para regiones diferen- escasos y solo seran una voz distante y
excelencia, que buscard proponer dife- tes. La verdadera incertidumbre frente a disminuida. A largo plazo, el futuro de
rentes lecturas. Esta bisqueda justificara este hecho es la continuidad del arte grd- este género grdfico sera sombrio. De
el esfuerzo de los «poetas visuales», que fico de autor, que solo puede sobrevivir todas maneras, en los carteles siempre
gracias a este medio se asemejan al si su audiencia subsiste, si mantiene una prevalecera la excelencia grdfica, y ello
hombre de las cavernas, para proyectar- forma que pueda escapar al estereotipo. resultara suficiente para que continden
se hacia nuevas etapas de comunicacion como género en un futuro previsible.
en un espacio cibemetico. El futuro del cartel esta relacionado con

el lugar que ocupa el individuo en la so-

ciedad. El acceso a nuevas herramientas o3 MIECZYSLAW WASILEWSKI
ALAIN WEILL plantea menos problemas para los me-

dios de produccion que constituyen los
elementos esenciales que los producto-

res y consumidores de imagenes debe- En esta época, los carteles creativos de
Es imposible prever con certeza el futuro ran tener en cuenta para proteger la Polonia no se encuentran en la calle;
del cartel. Podemos suponer, si nuestras identidad del cartel. con frecuencia se los puede ver en las
sociedades evolucionan en el sentido que galerias y museos. Las carteleras que no
se han propuesto, que la comunicacion vi- estan destinadas al comercio resultan

ALDO COLONETTI novedosos medios para desarrollar la
problematica social y conviven con pu-
blicidades que muchas veces resultan de
mal gusto. Por ello, si un cartel refleja si-

sual se volvera cada vez mas importante.

Serd similar el caso de una pieza grafica
que utilice el ldpiz o la computadora,

0 bien que el cartel se imprima sobre El porvenir del cartel serd eficiente para tuaciones importantes, que el autor sabe
papel o plastico. En estos casos el pro- ciertos tjpos de informacion. Segin la idea plasmar con identidad, éste permanece-
blema es el mismo, es decir, mostrar la de comunicacion que nos interesa, puede 1d vivo, presente.

expresion grdfica de una idea. Lo rele- ser todavia un medio de gran utilidad. Ello

vante para el cartel ser que existan per- dependera del lenguaje que utilice. Si no

sonas que lo consuman y espacios donde recupera su identidad, serd un lenguaje
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GRAFIA EXPERIMENTA!
2 meses, con clases de dos horas semanales.
405 personas por clase.
Marina Soria
4804 5731
marinasoria@sinectis. com.ar

CURSOS DE CALIGRAFIA
Introduccion a la caligrafia: Fundacional. Italica: Del humanismo
a lo contemporaneo. Unciales y ornamentos celtas.
o Fabian Sanguinetti
FONO 4583 6247
fsdg@arnet.com.ar

(BEYOND PRECONCEPTIONS. THE SIXTIES EXPERIMENT.» EXpOSicion de obras de
Joseph Beuys, Ligia Clark, Victor Grippo, Hélio Oiticica, Sol LeWitt, Cildo
Meireles y otros artistas.

7 Museo de Arte Modemo de Buenos Aires (Mamba) | Av. San Juan
350, Buenos Aires
) 4361 1121
| mambagjxinet.comar

0 Picasso A BARCELS. Obras de la coleccion del Museo Reina Sofia
de Madrid.
UGR Museo Nacional de Bellas Artes | Av. del Libertador 1473,
Buenos Aires

080 4803 881417

BLACK BOX RECORDER.» MUESTRA DE VIDEOS CREADOS POR ARTISTAS INGLESES
Mark Wallinger, Roddy Buchanan, Adam Chodzko, Mark Dean y Stephen
Murphy, entre otros.

UGAR Museo de Arte Moderno de Buenos Aires (wamba) | Av. San Juan
350, Buenos Aires

ELEFONO 4361 1121

&A1 mamba@xinet.com.ar

MUESTRA COLECTIVA DE OOH0 AUTORES EMERGENTES ARGENTINOS. FotoGaleria

del Centro Cultural General San Martin.

AR Av. Corrientes 1530, Buenos Aires
LEFONO 0800 333 5254
wes http:jjwww teatrosanmartin.com.ar

I ENCUENTRO INTERNACIONAL DE ESCUELAS DE DISENO
a Habana, Cuba
110 Ing. Hilda Maceira

La exhibicion
agrupa obras de Gerhard Richter, Louise Bourgeois, Jenny Holzer, Robert
Rauschenberg y Andy Warhol, entre ofros.

San Francisco Museum of Modem Art | San Francisco, California,
Estados Unidos
415 357 4037
http:/jwww.sfmoma.org

SHANA La mues-
tra esta dedicada a mostrar esta clase de esvandanes creados por el
pueblo fante, originario de la zona costera de Ghana. Las piezas se
caracterizan por sus vivaces representaciones pictoricas de la sabiduria
y el ingenio de la tradici6n oral.

The Textile Museum | 2320 s Street nw, Washington bc,
Estados Unidos

info@textilemuseum.org

http:jjwww textilemuseum.org

FIGHTING WORDS: PROVERBIOS EN L0S ESTAND)

WBETWEEN THE LINES: OBRAS CON PALABRAS POR ROLAND BERNIER.” Por més de
treinta afos este escultor y fotografo ha estado realizando trabajos con
técnicas mixtas, explorando como las letras individuales se juntan para
formar las palabras; su objetivo es hacer que los observadores vean a
ambas como formas étricas y no como de
# The Denver Art Museum | Denver, Colorado, Estados Unidos
& http:/jwww.denverartmuseum.org

“DIEz DISERADORES SUECOS.”» En 1970, diez disenadores textiles suecos se
unieron para crear su propia empresa y asi producir telas impresas con
una impronta arfistica. Esos materiales los usaron para renovar concep-
tualmente tanto el disefio de interiores y de mobiliario como la indu-
mentaria y una rica variedad de pequefios objetos funcionales.

347 Nationalmuseum | Estocolmo, Suecia
wee http:/www.nationalmuseum.se

MARIO PODESTA: FOTOGRAFIAS.
s Palais de Glace | Posadas 1725, Buenos Aires
TELEFONO 4804 1163

DANCING ON THE ROOF: FOTOGRAFIA EN LA BAUHAUS (1923-1929). Imdgenes crea-
das por Lazlo Moholy-Nagy, Lux Feininger, Umbo y otros, que reflejan el
dinamismo y la turbulencia de la época y el optimismo, la energia y las
libertades experimentales de la vida y el trabajo en la Bauhaus.
# The Metropolitan Museum of Art | Nueva York, Estados Unidos
6 http:[jwww.metmuseum.org

«roroias.» Exhibicion de proyectos de arte, arquitectura, indumentaria, di-
sefio grafico y msica electronica desarrollados por Torolab, el grupo de
artistas y disefadores establecidos en Tijuana desde 1995.

L Museum of Contemporary Art, San Diego | San Diego, California,
Fstados linidos

Muestra de obras de los integrantes de The Denver
Salon, el grupo de experimentacion fotografica formado en 1993
por Mark Sink
The Denver Art Museum ' Denver, Colorado, Estados Unidos
http:|/www.denverartmuseum.org

7 Tate Britain | Millbank, Londres, Inglaterra
http:|jwww.tate.org.uk

ABRI

0S DE L0S PESCADORES JAPONESES DE LA ISLA AWAJI. Estas prendas
representan la gloriosa tradicion textil que prosperd en la isla Awaji,
en Japon, hasta la primera mitad del siglo xx.
# The Textile Museum | 2320 S Street w, Washington bc,
Estados Unidos
info@textilemuseum.org
http:/jwww.textilemuseum.org

«DISERO DE LA X A LA Z: |ERRY HIRSHBERG Y NISSAN DESIGN INTERNATIONALY
# Museum of Contemporary Art, San Diego | San Diego, California,
Estados Unidos
info@mcasandiego.org
wis http:www.mcasandiego.org

DIDIER BEN LOU Lou. Fotografia contemporanea francesa.

LuGAR FotoGaleria del Centro Cultural General San Martin | Av. Corrientes
1530, Buenos Aires

ELEFONO 0800 333 5254

wes hitp:/www teatrosanmartin.com.ar

KATHARINA FRITSOA. EXPOSICION. Considerada como una de las mas impor-
tantes artistas europeas de los dltimos veinte afios, sus obras bordean lo
surrealista, pues combinan una singular vision interior con una precisién
material absoluta. Al mismo tiempo, esta interesada en la practicidad de
lo artesanal y en las tradiciones de los movimientos Bauhaus y Arts and
Crafts, y suele elaborar objetos en serie para que el piblico en general
pueda usarlos como adornos.

JGAR Tate Modern | Londres, Inglaterra

& http:ljwww.tate.org.uk

DESDE EL AMU DARYA HASTA EL POTOMAC: BOLSOS DE ASIA CENTRAL
1% The Textile Museum | 2320 S Street N, Washington oc,
Estados Unidos
L info@textilemuseum.org
wes hitp:fjwww.textilemuseum.org




AL12/8

DEL18

AL31/8

DEL20

AL30l9

DEL 30

ALy

TELEFONO 53 7 27 20 12
FAX 537271574
E-MAIL ispjae.edu.cu i du.cu

ANTONIO TAPIES. EXPOSICION.
uGar Centro Cultural Borges | Viamonte esquina San Martin,
Buenos Aires
4319 5359

141t ccborges@tournet.com.ar
wes hitpifjwww.ccborges.com

TYPECON 2001 TERCERA CONFERENCIA ANUAL DE LA SOCIETY OF TYPOGRAPHIC
AFICIONADOS (SOTA)
s Four Points Sheraton, Rochester | Nueva York, Estados Unidos
« info@typecon2001.com
wes hitp:|jwww.typecon2001.com

Pop 1MPACT! DE J0HNS A wARHOL. Obras provenientes del Museo Whitney
de Nueva York.

LuGAR Museo Nacional de Bellas Artes | Av. del Libertador 1473,
Buenos Aires

TELEFONO 4803 88147

“AUTORRETRATOS DE MORIMURA: UN DIALOGO INTERIOR CON FRIDA KAHLO."
Yasumasa Morimura ha ganado prestigio internacional por sus «autorre-
fratos», que consisten en reproducciones de famosas pinturas donde los
rostros de los protagonistas son reemplazados por su propio rostro. Este.
proyecto, cuya elaboracion demando diez afios, rinde homenaie a la
extraordinaria artista mexicana e incluye 40 fotografias en gran escala

y obras en video y técnicas mixtas.

LuGAr Hara Museum of Contemporary Art | Tokyo, Japon

e-mai harainfo@ka2.s0-netnejp

wee http:[jwww.haramuseum.orjp

Vence la recepcion de obras para participar en la 90" edicion del Salon
Nacional de Artes Visuales 2001. Arte textil, fotografia, instalaciones.
inFormEs Salas Nacionales de Exposicion, Palais de Glace | Posadas 1725,
Buenos Aires

TELEFONOS 4804 116314324 4805 4354

FAX 4801 9014

£-MAIL snc@cultura.gov.ar
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Inicio de cursos en Espacio Buenos Aires: disefio de interiores, vidrieris-
mo, disefio de espacios comerdiales, iluminacion y disefio de zapatos.
Florida 835, 3° piso, Buenos Aires
£r0NOS 4311 848318484, de lunes a viemes de 12 a 20 horas
1L espaciobuenosaires@ciudad.com.ar
http:|jwww.espaciobuenosaires.com.ar

0110 DIX. EXPOSICION
Rodin en la Argentina. Exposicion,

GAr Museo Nacional de Bellas Artes | Av. del Libertador 1473,
Buenos Aires
ELE 4803 88147
DRESS REHERSAL ORIGENES DE THE COSTUME INsTITUTE. Seleccion de piezas espe-
ciales de vestimenta y accesorios pertenecientes a la coleccion del museo.
Lucar The Metropolitan Museum of Art | Nueva York, Estados Unidos

& http:/jwww.metmuseum.org
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“CALIGRAFOS DE LA CRUZ DEL SUR EN EL DESIGN.» Muestra de caligrafia en el
Buenos Aires Design Center.

% Av. Pueyrreddn 2501 1° piso, Buenos Aires
10rARI05 lunes a sabado de 10 a 21 horas, domingo de 12 a 21 horas
¢ walL caligrafosgbigfoot.com

DEL2G
CURSO DE CALIGRAFIA CANCILLERESCA. Escritura cursiva del 1500.
Maria Eugenia Roballos

4832 5831

¢ MAIL m.eugeniaroballosgusanet

CONTA

L2110

ELEFON

oEL28
PHOTOFESTIVAL NOORDERLIGAT 2001

LucAR Groningen, Holanda c
£ malL info@noorderlicht.com

wee www.noorderlicht.com

AL30

Para mandar informat

CONGRESO DE ICOGRADA: CONTINENTAL SHIFT 2001
+ Johannesburgo, Sudafrica
Design South Africa
2711 408 3951
dsaglliberty.coza
http:/jwww.woza2001.coza

suirin neskAT. Exposicion de la obra de esta directora de cine y fotografa
irani, establecida en los Estados Unidos desde los 70. Neshat obtuvo re-
conocimiento mediante una serie de fotografias que cuestionaban el pa-
pel de la mujer en la cultura islamica. Desde fines de los go, ha realizado
varias peliculas y video instalaciones donde explora las relaciones entre
hombres y mujeres a través de los temas del exilio, la segregacion, el
aislamiento y la comunicacion.

j6a Irish Museum of Modern Art | Dublin, Irlanda

valL info@modernartie
wes hitp:|jwww.modemart.ie

“SURREALISM: DESIRE UNBOUND.” La exposicion esta concebida como un
estudio historico de la importancia del tema del deseo en el surrealismo.
Podran apreciarse obras iconicas de este movimiento creadas por De
Chirico, Duchamp, Max Emnst, Dali, Giacometti, Magritte y Man Ray,
entre ofros.

uGAr Tate Modem | Londres, Inglaterra

wes http:jwww.tate.org.uk

FERIA DEL MUEBLE
LUGAR IVAM Instituto Valenciano de Arte Modemo, Centre Julio Gonzalez
Guillem de Castro 118, Valencia, Espana

wes http:fwww.ivam.es

FIN DE SEMANA CAUGRAFICO. Workshop de caligrafia experimental en una
estancia en Gualeguay, a 290 km de Buenos Aires. 16 horas de clase,
charlas con diapositivas y video. Minibiblioteca y exhibicion de trabajos
de «Caligrafos de la Cruz del Sur.

Cupo maximo, 15 personas

Incluye alojamiento, comida y traslados

e-mall caligrafos@bigfootcom

acerca de cursos, conferer municarse por e-mail a infogipografica.com




Un lugar tradicional para comprar libros, herramientas, papeles y

fodo tipo de

3 North Second Street, Woodsboro, Mp 21798, UsA
info@paperinkbooks.bizland.com

iy

y editor

jales para la caligrafia. Es di

de la reconocida revista de caligrafia Letter Arts Review.

1833 Spring Garden Street, Greensboro, NC 27403 , USA

336 2726139 336 2729015
info@jJohnNealBooks.com
http:|\www.johnnealbooks.com

Tiene disponibles herramientas y libros de caligrafia. Los mate-

riales y catalogos se pueden solicitar a:

La muestra que se exhibio el afio pasado en Nueva York
y que redne las principales obras del padre del video arte
podra apreciarse hasta el 23 de septiembre en el Museo
Guggenheim Bilbao.

Nacido en Sedl, Corea, en 1932, Nam June Paik ha pasado la
mayor parte de su vida creativa en Europa y en los Estados
Unidos. Después de estudiar masica e historia del arte en la
Universidad de Tokio, Paik se trasladd a Alemania, donde tu-
vo oportunidad de conocer al compositor John Cage. Las
complejas inquietudes presentes en el pensamiento de Cage
encontraron un claro reflejo en la busqueda de Paik de un
nuevo planteamiento del arte. En 1963 present6 su primera
exposicion en solitario en Wuppertal, Alemania. La muestra
incluia televisores manipulados, asi como obras de video in-
teractivas que transformaron radicalmente la relacion de los

La Secretaria de Cultura y Extension Universitaria de la Fa-
cultad de Ciencias Sociales de la uBa anunci6 la realizacion
de las 1 Jornadas Fotografia y Sociedad. Su objetivo sera
brindar un ambito de reflexion en torno a la fotografia, en-
tendida como practica y producto cultural y, por lo tanto,
atravesada por maltiples relaciones sociales. En este senti-
do, son diversos los discursos y puntos de vista tedricos que
pueden dar cuenta de «lo fotografico»: la filosofia, la histo-
ria, la sociologia, la semiologia, la historia del arte, el psicoa-
nalisis, la economia, el derecho, entre otros.

En su primera edicion, las Jornadas articularon estos aborda-
jes a través de la intervencion conjunta de fotografos y pa-
nelistas provenientes de las distintas disciplinas, en mesas
redondas cuyos temas atravesaron los planos estético, hist6-
rico y politico. Para esta ocasion se sumara a los paneles la
presentacion abierta de los trabajos. Podran presentarse tra-
bajos de investigacion que supongan algin aporte original.

Hasta el 15 de julio podra verse esta exposicion que revisa
los desarrollos producidos en la fotografia urbana desde los
anos 50 con los trabajos de Robert Frank. Frank abandoné
la sugerencia aceptada hasta entonces de que el fotografo
era una presencia invisible que solo registraba un hecho
que estaba sucediendo. Sin insertarse dentro del marco, in-
corpor6 una autorreferencia implicita de la presencia del fo-
tografo como observador, un acercamiento que fue llevado
mas alla por la postura irdnica y, a veces, contestataria de

En este sitio se podrd encontrar todo tipo de herramientas para
la caligrafia oriental.
http:||www.houserice.com|japsumpainse.htm!

Un sitio donde se podran encontrar materiales para la caligrafia.
8 rue de Charenton, 75012 Paris, Francia
RCsParis B 418 141 651

espectadores con el medio. En 1964 se traslado a Nueva
York, donde prosiguio sus investigaciones con la television y
el video. A fines de los 60, Paik estaba al frente de una nue-
va generacion de artistas dedicados a la creacion de un len-
guaje estético basado en la television y las imagenes en mo-
vimiento. Durante las dos décadas siguientes trabajo tam-
bién como profesor, sin descuidar sus colaboraciones con ar-
tistas del renombre de Laurie Anderson, Joseph Beuys, David
Bowie, John Cage y Merce Cunningham. A pesar de haber
sufrido una apoplejia en 1996, con la ayuda de su esposa, la
artista Shigeko Kubota, continta desarrollando excepcionales
proyectos para la comprension de la imagen en movimiento.

Museo Guggenheim Bilbao Abandoibarra, 2
48001 Bilbao, Espana
http:/jwww.guggenheim.org|

Se admitira s6lo una ponencia por participante. El Comité
Académico, conformado por la Lic. Ana Longoni, la Lic. Silvia
Pérez Fernandez y el Sr. Daniel Ponce, se encargara de la se-
leccion y ordenamiento en paneles de las ponencias presen-
tadas. Los trabajos aceptados se editaran en un co-Rom que
sera distribuido en el transcurso de las Jornadas.

Las 1 Jornadas Fotografia y Sociedad se realizaran entre el
28 y el 29 de septiembre de 2001 y la asistencia sera abier-
ta y gratuita. La fecha limite para la presentacion es el 15 de
agosto, y el anuncio de la seleccion de ponencias y la con-
formacion de las mesas se hara el 14 de septiembre.

Facultad de Ciencias Sociales (ua), Direccion
de Cultura. Marcelo T. de Alvear 2230, 5° piso, oficina 509.
Mariela Alberghini y Ana Mangialavori.
4508-3800, int. 164 (de 11 a 18 h).
fotoysociedad@sion.com

William Klein, Nigel Henderson, Roy DeCarava y Garry Wino-
grad. Esto fue seguido por una nueva corriente de fotogra-
fia de moda —-manifestada en las obras de Richard Avedon-
que buscaba una espontaneidad al estilo de los paparazzi y
una reflexion autoconsciente hacia los vocabularios estable-
cidos de la fotografia urbana.

Museum of Modern Art, Oxford
http://www.moma.org.uk




Ricardo Panizza es el Gnico caligrafo arabe
en la Argentina. Alli inicio sus estudios de
caligrafia de manera autodidactica. Vivio
varios anos en distintos paises de Medio
Oriente y en sus primeros contactos con
las manifestaciones caligraficas decidio
reproducir esta técnica milenaria sin tener
formacion artistica. Panizza adhiere a los
principios de la Escuela Sufi.

Su relato recuerda las antiguas practicas
de los caligrafos medievales que alterna-
ban la vida religiosa con el oficio artistico.
Mientras explica las técnicas de la caligra-
fia arabe, nunca deja de mencionar su as-
pecto mistico, religioso y metafisico, esta
vinculacion inseparable entre arte y reli-
gion que sera esencial para comprender
los alcances de esta profesion.

¢Cudl es la importancia de la caligrafia para
la cultura arabe?

Es considerada el arte de mayor importancia
del Islam; la arquitectura se encuentra en se-
gundo lugar. Asi lo confirma el primer manda-
to coranico que comienza diciendo: «Lee».
Luego el texto continda: «en el nombre del
Seiior [...]. El que enseiié por medio del cala-
mo [...]. Enseiié al hombre lo que no sabia».
La escritura arabe es un arte sagrado porque
revela y difunde la palabra de uno de los li-
bros sagrados del Islam. El embellecimiento y

papel CREATOR IVORY 170 g/m* | TORRASPAPEL
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ornamentacion de la letra es para impactar:
primero, a la vista, por lo hermoso; segundo,
al intelecto, al leer el texto, y tercero, al alma
por el mensaje sagrado. Por motivos religio-
sos, los arabes no pueden representar image-
nes en sus templos. Esto seria un pecado de
asociacion, es decir, tomar una figura y trans-
formarla en Dios, olvidando al Dios verdadero
en el proceso. Para evitar este pecado la re-
presentacion de figuras esta formada por le-
tras y no por imagenes, permitiendo también
la lectura de un mensaje sagrado. En la tradi-
cion de los caligrafos arabes, cada maestro
elegira entre todos sus alumnos a uno solo
para que sea su sucesor.

¢Como se compone el alfabeto arabe?

Son veintiocho formas basicas, un fonema y
veintidos puntos. Se lo llama alfabeto lunar por
la asociacion entre la cantidad de letras y los
veintiocho dias en los que cambia la luna. A di-
ferencia del castellano, tiene sonidos guturales.
Las letras se dividen en dos grupos: las de la
mano izquierda y las de la derecha; ademas,

se agrupan en fuertes y débiles. Estas altimas
necesitan de puntos para ser reconocidas.

Las letras se reducen a una linea indivisible y
anica. La concepcion de veintiocho caracteres
se fundamenta en la idea de multiplicidad del
mundo, hacia una unidad divina, la primera le-
tra del alfabeto. Su nombre es Alif y constituye
una unidad impar e indivisible.

¢Cudl es la diferencia entre la caligrafia arabe
y la occidental?

En la caligrafia occidental, si escribo una pala-
bra cambiando de lugar el orden de las letras,
la palabra cambia su sentido, pasando a ser
otra palabra. En la caligrafia arabe esto no su-
cede asi, el orden de las letras no modifica la
lectura de la palabra. Por la estructura que tie-
nen estas letras uno sabe cuando una letra es
final, cuando es medial y cuando es principal.
Generalmente la dltima letra de una palabra
tiene trazos descendentes. Asi nunca pierden el
significado, permitiendo «jugar» con las letras
aun en los textos sagrados, llevandolas a extre-
mos que la caligrafia occidental no permite. Se
escribe de izquierda a derecha, de la mano de
la reflexion a la mano del corazén.

¢Cuales son los instrumentos que usualmente
se utilizan?

Los instrumentos de trabajo basicos son el cala-
mo o la caia y a veces el pincel. La caiia es el
mas usado y se lo asocia con la idea de hom-
bre: no puede ser demasiado rigida para que
no se rompa o inflexible en su desarrollo, ni
demasiado blanda para no acomodarse a todas
las circunstancias y no ser aplastada por ellas.

La cana tiene que tener un equilibrio con res-
pecto a la mano del caligrafo. Ni mas larga, ni
mas corta, su objetivo es mantener una armo-
nia en el texto. La ranura de corte en sentido
perpendicular a la punta de la cana tiene que
ser de la misma medida que el diametro de la
cana. Para realizar una letra se toma el calamo,
se lo moja en un tintero con una almohadilla

y se le da la cantidad justa de tinta. Asi se co-
mienza a escribir. Cada vez que se carga el cala-
mo para continuar con la escritura, para el cali-
grafo es un momento de reflexion.

¢Trabaja a partir de un diseno conceptual?
Nunca estudié nada de diseio; la letra misma
me va llevando. El diseiio aparece en mi mente
como una imagen. En el momento de decidir
qué es lo que quiero hacer puedo elegir entre
trescientos estilos caligraficos, una alegoria que
coincide con la gran expansion que el Islam
tuvo en el mundo. Hubo pueblos que adapta-
ron su idiosincrasia al islamismo y cambiaron
totalmente el aspecto de las letras, haciéndolas
parecer otro idioma.

Un estilo muy particular y muy ornamentado es
el llamado diwan, que se usaba para escribir
decretos y mandatos en las cortes de los sulta-
nes. Existe una escritura mas rapida, una espe-
cie de cursiva, en la que se utiliza el calamo,
distinta de la escritura monumental basada en
formas geométricas y que requiere un planteo
previo. De estos calculos geométricos resultan
letras dibujadas pero trabajadas con instru-
mentos de medicion. Excepto estas altimas, las
letras mantienen siempre una relacion entre el
ancho del calamo y la altura del cuerpo.

Ricardo Panizza no es arabe, sin embargo en-
sena su caligrafia, ya que para hacer letras
s6lo necesita «estar enamorado de ellas».



SALVAT .

Una odisea espacial 2001
ARTHUR CLARKE, BIBLIOTECA BASICA SALVAT
1970, 185 PAGINAS

Desde 1996 trabaja en el estudio Cases, en disefio de medios
COMO CLARN, OLE, EL OBSERVADOR DE MONTEVIDEO, LANCE! de
Brasil, 0 ESTADO DE SA0 PAULO, DIARIO SPORT de Barcelona, entre
otros. Actualmente reside en Barcelona y se dedica al disefio
en Internet y multimedios.

Vemos a Moonwatcher caminar por una saba-
na africana persiguiendo una presa millones
de afos después de haber visto el gran mono-
lito de estrellas; también lo hace en Bombay
en una espesa tarde de verano. Ahora toma
un taxi en la Nueve de Julio en direccion al
rio, después entra en un Banelco y compra el
diario en un quiosco de Belgrano. Moonwat-
cher también mira al cielo, quiere alcanzar

las estrellas y este pensamiento lo conmueve
profundamente...

Recuerdo haber visto el filme antes de leer el
libro, una noche clara en un autocine de la Pa-

Dot Line Pixel, Thought on Cross-Media
Design, de la serie Directions.

DIRECTIONS 1.

et Analégico y digital

I Q[yz

Los textos traducidos por Yves Zimmermann reu-
nidos en Analdgico y digital conforman una impor-
tante obra acerca del disefio y la arquitectura, al
tiempo que nos invitan a reflexionar sobre los di-
versos aspectos de nuestra vida. La compilacion
incluye diversos escritos filosoficos que serviran
para dilucidar la |6gica del disefo. Para Aicher la

namericana a la altura de Olivos en un 2cv ver-
de, cuando era muy chico. Habia quedado im-
presionado por las imagenes de Moonwatcher,
el hominido que inicia las primeras escenas del
maravilloso filme de Kubrick. Los Simpsons ha-
rian una salvaje y genial parodia de esas ima-
genes representando una escena cumbre del
género science fiction pos guerra fria, ya sin mar-
cianos de color ruso.

Luego, diez afos después, me llevé uno de
esos libros que estan en todas las bibliotecas
a un viaje por playas de Brasil, esos de la
coleccion Bss (Biblioteca Basica Salvat), esos
de implacable y rotundo diseio de portada
cuyas hojas se desprenden rapidamente de
los lomos. Siempre que descubras en alguna
biblioteca un libro de esa coleccion y lo en-
cuentres sin dafios es porque ese libro aguar-
da ser leido.

denominada «filosofia del hacer», inspirada en
pensadores como Ockham, Kant y Wittgenstein,
es el criterio basico al que debe responder todo
disefio. Asi, relata la experiencia de uno de ellos,
Wittgenstein, y la impronta decisiva que su paso
por la arquitectura dej6 en investigaciones filos6-
ficas posteriores, en las cuales el concepto de
«uso» adquiere una categoria filosfica.

La percepcion del mundo remitira a una serie
de complejas tensiones e influencias reciprocas
entre la mirada analogica y la digital. Lo «co-
man y corriente», lo concreto, lo que proviene

El libro de Clarke es una exquisita invitacion

al enigma pagina tras pagina, un gran secreto
que late subyacente dentro del relato, como
una fuerza oculta que ira creciendo dentro

del libro, provocando una forma de tension

de gran impacto. Nos ofrece, a la manera de
Verne o H. G. Wells, escenas de literatura de
vislumbre, es decir, esa capacidad de algunos
escritores de detenerse en el tiempo y ver mas
alla del mezquino circulo de lo cotidiano.

Contiene elementos de los policiales mas fre-
néticos, con asesino incluido, en los que la
trama atrapa de manera tan fuerte y abstracta
que es imposible ofrecer resistencia, pero po-
see a la vez —a pesar de su origen marcada-
mente cientificista— un interior tan perturbador,
tan inmenso, tan rico y tan antiguo como el
pensamiento y la bisqueda de los enigmas de
los origenes en el ser humano.

http:/jwww.directions.ch

de la cotidianidad, conformaran un aspecto
esencial de su pensamiento, cuya base es el
proceso del hacer y del proyectar sobre funda-
mentos racionales y solidos.

Otl Aicher es uno de los representantes mas
sobresalientes del disefio moderno, cofunda-
dor de la legendaria escuela de Ulm. Su aporte
como disefador se manifiesta en las imagenes
corporativas de empresas como Braum, Luft-
hansa o Erco. Es autor también de Sistema de
signos en la comunicacion visual y El mundo como
proyecto, publicado también por Gustavo Gili.

@



WALTER GROPIUS

Mas alla del bien y del mal

Demostrd una ética particular en la habilidad para reunir
a las diversas ideologias de su época. Un enlace que defi-
nid los lineamientos de la ensenanza del diserio modemo.

Es interesante analizar como a lo largo de la

m historia del disefio nos encontramos con fi-
guras que lograron conducir y encauzar dife-
rentes voces surgidas en los momentos de
grandes crisis. Walter Gropius se presenta
hoy como un hombre de la Alemania de en-
treguerras que esboza las primeras ideas de
la ensenanza de las disciplinas proyectuales.

GRISELDA FLESLER

Como miembro activo del Werkbund, una de las
primeras asociaciones para realizar proyectos
relacionados con la industria, se habia ocupado
de las problematicas de la arquitectura y la in-
dustria, interesado especialmente por la educa-
cién de los proyectistas. En el estudio de Peter
Beherens, donde trabajaba desde 1907, abordo
un nuevo concepto de arquitectura basado en
las ideas progresistas con respecto al hombre
y su relacion con la maquina. Para esta época
deline6 las bases de la construccion funcional,
que se consolidarian en la Bauhaus de 192s.

Una vez finalizada la Primera Guerra Mundial,
en 1919, Gropius fundé la Bauhaus de Weimar.
De esta manera continuaba la ruptura con el
academicismo iniciada a partir del movimiento
de las escuelas de artes y oficios del siglo x1x. El
ideal bauhausiano de la época se desarrollaba a
partir de los esfuerzos realizados en la Revolu-
cion Industrial y el Romanticismo, que intenta-
ban unificar la idea de la creacion con el mundo
del trabajo, quebrantada por la industrializacion
imperante. Esta unificacion permitiria utilizar las
actividades proyectuales como instrumento para
lograr la transformacion cultural y social. Existia
una confianza generalizada por la cual la reno-
vacion del arte industrial mejoraria las relacio-
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nes sociales, un impulso innovador que se ini-
ci6 con William Morris y continud con Gropius
medio siglo después.

En su enérgico manifiesto fundacional, Gropius
expuso que «la base indispensable para todo lo-
gro artistico es la formacion artesanal basica de
los estudiantes en estudios y talleres». Para Gro-
pius el trabajo artesanal constituia el método
ideal para integrarse a la realidad del trabajo y a
la accion coman en la industria. Esta «vuelta a la
artesania» se basaba en la idea de que «el arte
no era ensefable», sino que s6lo las técnicas ar-
tesanales podian ser ensenadas y aprendidas. Lo
que hoy llamamos pensamiento proyectual es
claramente un sucedaneo de esta problematica.

Ademas de reivindicar ciertos valores medieva-
les, el inicio de la Bauhaus estuvo marcado por
uno de los principales objetivos sociales de
Gropius: «una arquitectura del pueblo para el
pueblo». Sin embargo, este concepto es dificil
de constatar en la historia de la Bauhaus. Quiza
se deba entre otras cosas a la cautela politica
del primer director y a su firme conviccion de
que cualquier pensamiento partidario desmem-
braria la escuela.

Gropius vivié en la Alemania de la primera
posguerra, con sus contrastantes fermentos
ideologicos. No fue casual que para escoger
a los docentes de la Bauhaus no recurriera a
profesionales de impetuosa carga socialista o
bien a aquellos que tenian politicas mas radi-
cales de accion revolucionaria. En general, se-
gln Mario de Michelli; se trataba de figuras de
indiscutible valor pero mas «neutrales» que
«comprometidas». Este aspecto se puede es-
clarecer con un comentario que realizd Gro-
pius, anos mas tarde, en una carta dirigida a
Tomas Maldonado acerca de Theo van Does-

burg* «Me oponia a su entrada como profesor
porque consideraba [..] que era excesivamente
dogmatico y agresivo [..]. Me impuse particu-
larmente no vincular nunca al estudiante con
un sistema acabado o un dogma: queria que
fuese él mismo el que encontrase su propio
camino, aun a través de errores o callejones sin
salida.» Sin embargo, las diferentes posturas de
los integrantes del cuerpo docente generaron,
en los inicios, un conflicto estructural que en-
contrd dos férreos representantes: Johannes
Itten, director del curso preliminar, y el mismo
Walter Gropius. Se trataba de un conflicto entre
el apoyo a la expresion artistica del individuo
y la bisqueda de un lenguaje formal sobre

la base realista y consciente que considera la
necesidad de la produccion masiva de una
sociedad industrial altamente desarrollada. La
disputa finaliz6 en 1923 con el despido del
controvertido Johannes Itten.

A partir de este momento la Bauhaus inicio
una progresiva eliminacion del culto a la uni-
dad expresionista auténoma y generé un fun-
cionalismo riguroso y sobrio, enriquecido con
los aportes del constructivismo ruso y de De
Stijl. Este cambio en el programa conceptual
de la escuela orientd los esfuerzos para resol-
ver los problemas vinculados con el disefio. En
este sentido, el taller de tipografia y publicidad
a cargo de Herbert Bayer y sus mentadas ex-
perimentaciones tipograficas constituyen uno
de los ejemplos mas esclarecedores.

Diversas tendencias antagonicas se enfrentaron
y coexistieron en forma permanente durante
la historia de la Bauhaus. Quizas uno de los
mayores méritos de Walter Gropius fue haber
logrado mantener en constante equilibrio las
fuerzas heterogéneas y liberarlas de su cerrado
dogmatismo.



Vista del edificio de la Bauhaus en Dessau, de Gropius,
de 1926.

Cubierta realizada por Moholy-Nagy para el libro

Edificios Bauhaus, de Gropius, 1930.

Vista exterior y plano del edificio de la Bauhaus en
Dessau. Se observan los talleres y la entrada a la escuela.
Corredor de comunicacion del edificio de Dessau.

La ensefianza de la Bauhaus aparece representada en
este diagrama publicado en 1923 por Walter Gropius.

Se muestra una composicién concéntrica del desarrollo
de la estructura didactica realizada en tres etapas:
Ensefianza preliminar-Aprendizaje en el taller-Construccion.

ALBERT LaNGEN VERLAG / MORCHEN
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Walter Gropius nace en Berlin el 18 de
mayo de 1883. Una vez finalizados sus
estudios de arquitectura en las univer-
sidades de Berlin y Munich, ingresa en
1907 como asistente en el estudio de
Peter Beherens. En 1913, recibe en la
Exposicion de Amberes la medalla de
oro por el amoblamiento y decoracion
de interiores.

Iniciada la Primera Guerra Mundial,
presta sus servicios como soldado has-
ta 1918. Ese mismo aiio es llamado
para tomar la direccion del Instituto
Staatliches Bauhaus en la Repiblica
de Weimar. Durante los diez aitos de
su direccion, Gropius reiine a las perso-
nalidades mads significativas del movi-
miento artistico moderno.

En 1928 deja la direccion de la Bau-
haus y retoma en Berlin su profesion
de arquitecto.

Desde 193 Inglaterra es su refugio
obligado, a causa de la llegada de los
natis al poder, y alli trabaja hasta 1937.
En Norteamérica, a partir de 1937, di-
rige la cdtedra de arquitectura en la
Graduate School of Design de la Uni-
versidad de Harvard. Alli reanuda su
actividad profesional en colaboracion
con Marcel Breuer.

Deja la Universidad de Harvard en

1953 y recibe el Gran Premio Interna-
cional de Arquitectura en la Bienal de
San Pablo.
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1 De Michelli, Mario. «Los avatares de la Bauhaus: Gropius

y ‘sus’ artistas.» Bauhaus. Comunicacion, Madrid, 1971.
2 Maldonado, Tomas. «Otra vez la Bauhaus.» Bauhaus.
Comunicacion, Madrid, 1971.
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En 1955 pronuncia el discurso inaugu-
ral del nuevo edificio disenado por
Max Bill para la Hochschule fiir Ges-
taltung en Ulm, Alemania.

Muere en la ciudad de Boston en 1969.



EL CICLO DE LA VIDA

JARDINES PRIMITIVOS

Las formas libre

«La funcion de la conciencia puede ser definida,
m en términos generales, como un juego que
refleja el mundo en formas simbdlicas: ima-

genes, sefales, palabras, conceptos.» Esta

frase del /-Ching explica el sentido de los di-

bujos y grabados de Adrian Frutiger. For-

< mas simples realizadas con instrumentos
simples: papel, lapiz, tijeras, madera.

ROS
R(

EJANDRO

Frutiger dibuja espontaneamente, sin bocetos
ni estudios preliminares; la mano define una
idea sobre el papel. Hélices, arboles o semillas:
¢seria posible su explicacion? ¢(Podemos hablar
de una obra evocadora y universal? La referen-
cia tematica excede paises, religiones y cultu-
ras. Sin embargo, pertenece a todos ellos. Una
obra que ilumina y ensefa el camino de la sin-
tesis, del ser esencialmente universal.

Durante su carrera, el desarrollo constante de
un «sistema de lenguaje universal», tuvo la fi-
nalidad de vincular su expresion con infinitas
conexiones universales. Adrian Frutiger ha
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UN TRAZO CONTINUO QUE FLUYE CON EL EFECTO DE UN HILO VITAL

creado formas modernas y originales que se
caracterizan por la claridad particular y la defi-
nicion anica de cada una de ellas. El marco
atemporal de este trabajo integra lo perdurable
con lo existente: pasado, presente y futuro en
una obra sin tiempos ni espacios.

Al igual que los caracteres de un alfabeto, los
dibujos y grabados obedecen a un principio
estético fundamental, el de la forma y la con-
traforma. Tanto el contraste de blanco y negro
como la armonia del interior y el exterior seran
conceptos similares al que emplea para la ge-
neracion de letras, en su inagotable estudio de
la legibilidad. Su expresion libre se ajusta es-
trictamente a la bidimensionalidad, sin contra-
decirse con su obra tipografica.

La tan anhelada idea romantica del mundo,
la vision capaz de leer signos para revelar

la naturaleza de la existencia, permite en
estos profundos relatos visuales la interpreta-
cion onirica.

Las formas de Frutiger evocan la complejidad
del mundo, expresan la idea de un todo uni-
versal cuyo conflicto se resolvera armonica-
mente. Presenta, con simplicidad y fuerza, este
todo organico a la mirada de un observador
paciente que por medio de la abstraccion co-
herente y la reduccion de la forma podra leer
los fundamentos y las verdades de la existen-
cia humana. Las imagenes y episodios comple-
tos permiten comprender el ser en su devenir.

Comprender y hacer. Una unidad dual que de-

velara, en el proceso de reconocimiento de las

imagenes, la investigacion de los temas basicos
de la existencia humana. Alejada de sutiles se-
fales cripticas que anuncian un mundo hermé-
tico, las formas libres de Adrian Frutiger comu-
nican el conocimiento esencial, como auténtico
sustento y significado.

Los Jardines primitivos son formas abstractas referidas a
la naturaleza. La comprension del signo como figura to-
tal puede ser puramente asociativa o depender de

la intuicion del observador.



a unas aguas de ofras. 2 Jantense las aguas de debajo de los cielos en un solo lugar y aparezca el suelo seco. 3. Produzca la tierra pasto y hierbas

Serie de grabados en madera basados en la historia biblica, publicados en 1972. Estan ausentes las lineas rectas y los angulos. Su estructura interior
destaca la armonia de las superficies y la relacion entre el espacio interno y el extemno. 1. Haya un firmamento en medio de las aguas, y que separe
que den semilla segtn la especie de cada uno [..] 4 [..] y &rboles frutales que den sobre la tierra fruto con su semilla dentro.
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TIPOGRAFIA BRASILIS 2

FRASCARA Y MEURER EN OBERA
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EL PALIMPSESTO DE ARQUIMEDES
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Cartel animado, de hoy y de siempre

Cuadro por cuadro sin fin. El experimento seria
| el siguiente: si nos detuviéramos frente a

esos afiches callejeros durante un lapso
mas o menos prolongado, veriamos una
especie de animacion manual, que se rueda
cada dia sobre la piel de la ciudad. «Corte»,
dice un peaton que arranca un trozo mas
de afiche, y el fotograma cambia. Los perso-
najes se suman y las partes van desapare-
ciendo. Aflora un mensaje viejo, olvidado
una semana atras. Las tipografias se rom-
pen y sus huérfanos conforman una nueva
familia tipografica: un rasgo de Helvetica
con una Univers condensada, mezclandose
desprejuiciadamente.

El desanimo de la gente, anima. Carteles pegados
al azar, despedazados con distraido aburrimiento.
El transetinte se siente dueno como en ningan
lugar. Las calles del Primer Mundo también ten-
dran su comunicacion visual, pero sobrevivira
intacta, a salvo de ese axioma que los portenos
usan desde que los dejan jugar en la calle: «La
vereda es publica». Si esta en la calle, es de to-
dos. jjiZiiiippp!!! El gesto es tan furtivo como co-
merse las unas o tirar un papel. Tan inevitable
como explotar las burbujas en el envoltorio de
plastibol. Los afiches no tienen paz, y nuestros
ojos tampoco. Ofertas berretas, politicos de dudo-
sa honestidad, academias de cuarta. El zapping
del tiron incompleto fallara otra vez y el mensaje
se volvera cada vez mas ilegible.

Ese bordecito que se despego es el anzuelo y la
carnada. Es inminente: alguien va a pasar y a
arrancar su pedazo, como un souvenir desprecia-
do. jjiZiiiippp!!!. Un hombre con un maletin tira
al pasar y deja caer su parte. Una vez que se han
hecho las presentaciones de rigor, 1pG investiga:
¢Senor, por qué arranco ese cartel? «La verdad es
que no me di cuenta, ya estaba roto y..», inte-
rrumpe desconfiado, y pregunta nuevamente pa-
ra qué revista es. «Me molesta que haya tantos
carteles. Siempre paso por aca porque me bajo
del subte en la esquina, pero la verdad es que ni
los miro.» El hombre aprieta el paso y se aleja.
Los afiches van desapareciendo, la grafica se
vuelve confusa y monotona, como el ruido blan-
co que queda en el televisor al final de la trans-
mision... Hasta que un programa nuevo empieza.

FOTOGRAFIA LAURA ESCOBAR
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