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Ademas de comenzar, tener un de-
sarrollo y concluir, nuestra vida esta
naturalmente signada por otros ci-
clos, como los del aprendizaje, los
de la evolucion de nuestras ideas,
los de ratificacion y madurez...

Pero de todo lo que nos acontece
sin duda el acontecimiento mas
motivante y permanente es el del
conocimiento. La vocacion por saber,
descubrir y dar a conocer nos distin-
gue y particulariza; motiva el cami-
nar, el respirar y ver.

Y algiin estimulo quimico concurre
como desencadenante del saber:
cierta sensacion de fi ad. Aso-
ciamos saber con satisfaccion: si
aprendo, sé; si conozco, me doy
cuenta, siento gozo.

Algo de todo esto sobrevolé nues-
tras almas durante el encuentro que
a mediados de noviembre de 2001
festejo los quince anos de nuestra
revista: tipoGrafica buenosAires.

A los setecientos asistentes nos
dejo esa sensacion de quedarnos
cargados de felicidad porque habia-
mos aprendido.

Segiin sus propias expresiones,
aprendieron los maestros que nos
visitaron porque nunca habian sen-
tido en una audiencia el interés que
sobre el tema expresaba la sala.
Aprendieron los colegas argentinos
que los acompanaron, al encontrar
el contexto donde comunicar ideas
sobre una tematica nunca planteada
en nuestro medio. Aprendieron los
invitados extranjeros del piblico y

aprendimos los locales por la cali-
dad y cantidad de informacion e in-
quietudes surgidas.

La tipografia no sera la misma en
Latinoameérica; después de tanta
energia vertida es otro el ciclo que
se echa a andar. Universidades, ins-
tituciones, escuelas y personas, con
aquella misma generosidad y pa-
sion nos cuentan los proyectos surgi-
dos, haciéndonos coparticipes de su
reaccion. Que la epidemia se extien-
da y sea capaz de hacer evolucionar
nuestro gen de diseno.

Este co-Rom que estamos presen-
tando recopila una parte de ese en-
tusiasmo. La revista #pG sintio la ne-
cesidad de compartir con sus
lectores la experiencia del encuen-
tro, como una forma de documentar
tres dias memorables dentro de
quince anos de vida. Otras cosas
pueden pasar, esto queda.
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A los fines de optimizar el uso potencial de las disertaciones que tuvieron
lugar en el Encuentro Internacional tipoGrdfica buenosAires, realizado en

el Sheraton Hotel los dias 14, 15 y 16 de noviembre de 2001 y las mues-
tras desarrolladas en el Centro Cultural Borges desde el 5 hasta el 19

de noviembre del mismo ano, hemos disenado el cb-Rom que acompa-
fa esta edicion namero 51 de fipoGrdfica.

La edicion digital contiene el archivo completo de las doce conferencias
mas la Mesa redonda desarrolladas en el marco del encuentro, y resultan
un valioso documento que, una vez impreso, comprende ciento sesenta y
cuatro paginas destinadas a la lectura completa de las disertaciones.

DiserTacioN Mesa redonda en la usa
Este articulo aborda tematicas centrales de singular importancia
relacionadas con la legibilidad, el diseno actual y el rol del disefiador.

Este dossier contiene un pequefio manual de instrucciones para los
usuarios del cp-Rom, donde podran encontrar toda la informacion que
les permitira ingresar a las distintas secciones digitales. Estas son:

BREVIARIO

BIBLIOGRAFIA

DISERTANTES

GRABACION DE VIDEO
IMAGENES DE LA DISERTACION
PREGUNTAS DE LA AUDIENCIA
REFERENCIAS

SINOPSIS

SITIOS DE INTERES

TEMAS RELACIONADOS

TEXTO COMPLETO

v v vV VvV VvV Vv Vv v Vv v Vv

En el presente ndmero se integran a nuestra labor editorial los destaca-
dos disefiadores graficos André Gurtler e Yves Zimermmann.

Aprovechamos la oportunidad para saludar y agradecer a quienes

nos acompanan formando parte del Comité Asesor de fipoGrdfica: Félix
Beltran, Gui Bonsiepe, Norberto Chaves, Jorge Frascara, Victor Margolin,
Alexa Nosal y Martin Solomon.

SUSCRIPCIONES Y DISTRIBUCION tpG En Bania Bianca Escuela Superior de Artes Visuales (0291) 452 4146. En Buenos Aires Asunto Impreso |

EN TODO EL PAIS Editorial La Marca (011) 4383 6262, Clasica y Moderna (011) 4812 8707, Ediciones Universo | La U de Palermo
tipoGrafica (011) 4961 7298 | 4963 2458, Gandhi (011) 4374 7501, Libreria Documenta (011) 4325 8218, Libreria Técnica
Viamonte 454, 6° 12 €P67 (011) 4314 6303, Tower Records (011) 4788-9000. En Corpoea El Emporio Libros (0351) 424 5591.
€1053AB] Buenos Aires En Corrientes Color Jet (03783) 425329. En La Prara El Pasillo Libros (0221) 15 465 1780, Luis Raimundi
TEL (54 11) 4311 1568 (0221) 427 0996, Mercedes Filpe (0221) (84 0895. En Menpoza Cecilia luvaro (0261) 425 9245. En SAn Juan
FAX (54 11) 4311 6797 Gente de Mente (0264) 423 5642. En San Luis La Libreria (0265) 742 7100.

EXTERIOR DEL PAis EN BrasiL FAu Ebsco Brasil 55 21 224 0190. n Espaiia Binario Libros st 94 4242391. en Estabos
Unipos Ebsco Industries, Inc. (205) 991 123¢. En Francia RoweCom France 33 (0) 1 69 10 47 oo. en HolanDA Swets
Blackwell Bv 31 252 435111. EN PArRAGUAY Campus de la Universidad Catolica (Cepuc) 595 21 334 650/333 704.
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DISERTACION |

JORGE FRASCARA

ANDRE GURTLER
ROSEMARY SASSOON
ERIK SPIEKERMANN
GERRY LEONIDAS

Mesa redonda en la uBA

EL DIRECTOR DE LA CARRERA DE DISENO GRAFICO EN LA FACULTAD DE ARQUITECTURA, DiseNo Y URBANISMO DE LA UNIVERSIDAD DE BUENOS
AIRES, ARQUITECTO ENRIQUE LONGINOTTI, ACTUO COMO MODERADOR DE LA MESA REDONDA REALIZADA EN ESA SEDE ACADEMICA EL 13 DE

NOVIEMBRE DE 2001. COMPUSIERON EL PANEL DISENADORES DE DESTACADA TRAYECTORIA COMO JoRGE FRASCARA, ANDRE GURTLER, GERRY

LeoniDAS, ROSEMARY SASSOON Y ERIK SPIEKERMANN.
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InTRODUCCION. NOS encontramos aqui para
restablecer un dialogo, antecediendo en un
querido contexto el inicio de tipoGrdfica buenosAi-
res. Quiero contarles una pequena anécdota
que manifiesta el encuentro ineludible entre las
€0sas que nos interesan. Hace quince anos se
produjo en Buenos Aires un alumbramiento si-
multaneo: el nacimiento de la materia Tipogra-
fia en la Universidad de Buenos Aires y la apa-
ricion de la revista fipoGrdfica.

Fue en 1987 al comienzo del tercer ano de la
reciente carrera de Disefo Grafico cuando el
entonces director, Guillermo Gonzalez Ruiz, su-
girié que me hiciera cargo de una de las cate-
dras anuales de Diseno. Alli le comenté mi pro-
yecto de comenzar a editar ese mismo afo una
revista especializada, tipoGrdfica, que me exigiria
medir esfuerzos inmediatos. Y, con vistas a un
interés particular en desarrollar ciertos conteni-
dos, le propuse como contrapartida dictar Dise-
fo Editorial, una materia cuatrimestral que co-
menzaba ese ano.

Pero poco antes de comenzar el curso y ante el
compromiso de cubrir todas las electivas pre-
vistas en el plan de la carrera, Gonzalez Ruiz
volvio a requerirme para el dictado de una se-
gunda materia cuatrimestral. Invirtiendo la pro-
gramacion inicialmente propuesta, pensé en
dictar primero una «Aproximacion a la Tipogra-
fia», como preparacion de los alumnos para
una segunda etapa de «Diseno Editorial». El
curso comenzo en abril y la revista finalmente
aparecio en mayo.

Al final del curso, como una forma de dar a co-
nocer el trabajo de los alumnos, se expuso todo
lo realizado. La muestra de lo producido en
«Aproximacion a la Tipografia» generd en Gui-
llermo Gonzalez Ruiz la idea de que ese conoci-
miento debia extenderse mas alla de aquellos
primeros treinta y cinco alumnos.

En aquel curso inicial habia comenzado a ense-
far lo aprendido en una fugaz visita a la Escue-
la de Basilea, en 1971. Alli, André Gartler com-
partio generosamente conmigo el plan que ha-
bia desarrollado para la ensefianza de la Tipo-
grafia. En un principio traté simplemente de
imitarlo, pero a poco andar fuimos descubrien-

do que las necesidades particulares modifica-
ban el rumbo del curso para encontrar su pro-
pia idiosincrasia.

Fue necesario convocar un equipo docente que
atendiera la nueva solicitud: el dictado de la
materia Tipografia a un alumnado masivo. Se
requirio la colaboracion de los primeros egresa-
dos y se convoco a docentes particularmente
interesados en el tema. En ese ano, el Semina-
rio de Tipografia tuvo mas de cuatrocientos ins-
criptos. Se siguié adquiriendo experiencia, se
continud puliendo el programa oficial de estu-
dios y, ya en el tercer afo, los contenidos de Ti-
pografia se organizaron como materia obligato-
ria de curso anual, la segunda en carga horaria
de la carrera de Diseno Grafico.

Por todo ello, estos quince afios de fipoGrdfica,
los mismos quince de Tipografia en la FaDy,
son para mi verdaderamente significativos. Es-
tan unidos por un mismo interés: difundir los
conocimientos de la disciplina en el ambito
académico y también en el profesional.

El encuentro tipoGrdfica buenosAires, Tipografia
para la vida real, fue pensado para que los con-
ferencistas internacionales y locales actualizaran
el interés por una disciplina fundamental para
la comunicacion visual. Para conmemorar el
acontecimiento de tantos ciclicos encuentros, les
hemos solicitado a los invitados que hoy vengan
a dialogar con ustedes, nuevamente en la FADU.

Pensamos que la convocatoria deberia actuar
como «pateando el hormiguero», aspirando a
que este encuentro constituya un antes y un
después en la historia de la educacion tipogra-
fica en Latinoamérica. RuBén FONTANA

Masivo encuentro en la Fabu sobre disefio y tipografia.

Los invitados Mathew Carter y Luc(as) de Groot no pudie-
ron concurrir al encuentro Tipagrafos en la Fabu, la mesa
redonda que tuvo lugar el 13 de noviembre de 2001 en
la Universidad de Buenos Aires. Comunicaron a la revista
que por motivos personales estarian ausentes.
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ANDRE GURTLER.
El diseniador soy yo y no es la maquina la que tiene ideas.

GERRY LEONIDAS.

Un diseniador tiene que resolver un problema y en ese momento
encuentra un nuevo uso. Asi se producen lentamente los cambios;
si la idea es buena, avanza, si no, se muere.

papel CoATED 150 g/m* | WITCEL | ARGOWIGGINS
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EL I LA PRIMERA PREGUNTA ESTA RELACIO-
NADA CON LA EVOLUCION DEL CONCEPTO
DE LEGIBILIDAD. NOS GUSTARIA DETER-
MINAR SI EXISTE TAL CONCEPTO Y SI OCU-
RRIERON CAMBIOS, RUPTURAS O INNO-
VACIONES EN CASO DE QUE EXISTA.

RS I Somos personas creativas y recibi-

mos influencias de nuestro entor-
no. Historicamente, las primeras nociones de le-
gibilidad se remontan a los comienzos del siglo
xv en la Alemania de Gutenberg. Poco tiempo
después, surgieron en Inglaterra fabricas y ta-
lleres de fundicion tipografica. El aspecto de las
letras era bastante burdo, porque imitaban los
estilos caligraficos. En un principio, las letras es-
taban fuertemente influidas por la arquitectura
y las modas y manifestaban ciertas caracteristi-
cas nacionales. Los disefios de Caslon eran altos
y elegantes y sus letras se parecian mucho a las
vigas de madera de las casitas bajas inglesas.
En los quinientos anos posteriores hubo diver-
sas opiniones acerca de estas suposiciones.

Con mi equipo de estudio realizamos investiga-
ciones al respecto y fotografiamos casas antiguas
que tuvieran estas vigas en su estructura y luego
hicimos enormes letras con esos ejemplos. Las
personas creativas saben como utilizar los distin-
tos aspectos de su entorno, la msica, el arte.

ES Segln mi perspectiva, compren-
do esta pregunta como: cultura y

cambio. Existen dos motivos que rigen la lec-
tura, uno esta ligado a aspectos fisiologicos, al
sistema ocular y al cerebro. El otro esta supe-
ditado a la existencia de un codigo. Entonces,
si tomamos la respuesta de Rosemary Sas-
soon, podemos decir que existe un codigo
que fue evolucionando por cientos de anos,
cuya forma final se consolid6 con el desarro-
[lo industrial.

Podriamos hacernos otra pregunta: ¢Qué hici-
mos como tipdgrafos en estos Gltimos cien
anos? Fundamentalmente, incorporamos cam-
bios tecnoldgicos y debemos ser conscientes de
que en la actualidad leemos mas de lo que se
ha leido antes. Nuestro limite de atencion se re-
dujo y el porcentaje de lectores aumentd en el
mundo desarrollado. Es decir que la legibilidad
no ha cambiado, pero si se ha modificado la ca-
pacidad de lectura.

GL Tuve la oportunidad de leer un ar-

ticulo escrito por Jorge Frascara
donde explicaba que la practica del disefo no
trata de objetos sino del impacto que éstos
causan en la gente, Si ustedes, como futuros
disefiadores, se limitan a trabajar con las for-
mas, estaran obviando una parte importante
de la disciplina, que es cdmo los demas las ve-
ran y como éstas cambiaran las vidas de las
personas. Sera fundamental entender cdmo
piensan los demas y creo que ésta es la tarea
de los disenadores.

EL I ¢QUE OPINAN ACERCA DE LOS MOVIMIEN-
TOS EXPERIMENTALES DE LAS DECADAS
DEL OCHENTA Y DEL NOVENTA QUE COINCI-
DEN CON LAS TENDENCIAS DIGITALES?

AG I En principio, nada ha cambiado.

Desde la época de los romanos las
formas tipograficas han sido copiadas. Guten-
berg también ha copiado las formas manuscri-
tas y actualmente nos manejamos de la misma
manera. Para mi, nada ha cambiado todavia
porque seguimos copiando la historia. No obs-
tante, existe una buena razén por la cual recu-
rrimos al plagio y es que estamos acostumbra-
dos a las formas establecidas.

Lo que hacemos es «jugar» alrededor de las
formas estilisticas, pero los principios funda-
mentales no han cambiado en absoluto. Los
acontecimientos historicos demuestran que los
seres humanos aman las obras de su patrimo-
nio historico y se aferran a ellas.

ES Creo que el tema de la legibilidad

se impone como una problematica
amplia. Si alguien cambia las reglas sin «pedir
permiso», a todos les encanta, porque nos da-
mos cuenta de que por fin podemos modificar
algo. Los cambios en materia de legibilidad por
lo general han experimentado durante estos si-
glos procesos lentos. Pero luego aparece un
David Carson, que rompe todas las reglas. El
Gnico motivo por el cual pudo deshacerse de
ellas fue porque no conocia ninguna.

Quiero referirme a una imagen que puede gra-
ficar esta idea: existe un arbol donde habitamos
todos los disenadores del mundo. Alguien pa-
sea muy cerca de él y todos los pajaros se van
volando, revolotean un ratito y luego se vuel-
ven a posar, pero en ramas diferentes. Quiero
decir que finalmente las cosas sélo cambian de
lugar y es posible imponer nuevas tendencias.

AG I iSolamente los acentos no han

cambiado! Ni el arbol, ni la gente,
ni las circunstancias cambian, s6lo se modifican
los acentos en las ramas.

GL I Quisiera retomar la pregunta ini-
cial que se referia a los cambios

desarrollados en los altimos veinte anos. La
mayoria de estos cambios se debieron al inten-
to de la gente de utilizar nuevas herramientas y
luego volver a elegir aquellas que si funciona-
ban. En la actualidad, los medios electronicos
crecen y lentamente cambia la forma en que la
gente recibe la informacion. Este feedback inicia
un dialogo entre los usuarios y los disenadores,
que deben ser conscientes de los cambios y
elegir aquellos que seran los mejores.

I AUDIENCIA. ;(PIENSAN QUE ES POSIBLE
EL APRENDIZAJE TIPOGRAFICO SIN RES-
TRICCIONES DE NINGUNA NATURALEZA?

ES I Quisiera hacer una distincion entre

las letras y el disefio de letras. La
concepcion de la tipografia ha cambiado. Estoy
involucrado en un proyecto para Nokia que
lanzara en algunos anos la préxima generacion
de pantallas de maxima resolucién que nos
permitira trabajar con tipografias de mejor re-
solucion que las que obtenemos a través de la
impresion laser en el papel.

Estas tendencias indican que todos seremos ca-
paces de aprender de un nuevo soporte. Y ello
me demuestra que el cerebro humano es fan-
tastico en cuanto a su capacidad para adaptarse.

RS La pregunta fue diferente. Hay dis-
tinciones entre un nino que apren-
de y un adulto que ya ha incorporado el cono-
cimiento. Segun mis investigaciones, ningn ex-
perto en tipografias les habia hecho dos pre-
guntas esenciales a los nifos: ¢qué letra es mas
facil de leer?, y ¢qué letra te gusta mas? La res-
puesta de muchos nifos en Inglaterra —por el
concepto de la métrica de las letras- seria dife-

rente de otros paises. Estas preguntas pueden
ser fundamentales antes de que los ninos
aprendan a escribir, y para encontrar las res-
puestas hay que recurrir a la psicologia.

Se pueden percibir muchas cosas a partir de los
garabatos de los nifios. Por ejemplo, los infan-
tes ingleses hacen garabatos lineales; sin em-
bargo, los franceses los hacen mas ornamenta-
dos. Si pudiera escribir un libro que reuniera to-
das las experiencias que he tenido a partir de
mis investigaciones en materia de tipografia, lo
llamaria ¢Por diserio o por accidente? Nosotros dise-
fiamos letras para ninos porque nadie lo habia
hecho antes. De todas maneras, no esta todo
dicho en este campo, habra que ver qué sucede
dentro de diez afos con estas investigaciones.

IF I Quisiera agregar mi experiencia de
trabajo con ninos normales y con
problemas de aprendizaje de Canada, Chile 'y
Japdn. Estuve involucrado en el disefio de alfa-
betos especiales para ninos con problemas en
el procesamiento de la informacion visual. Tes-
teamos tipografias sobre diferentes fondos y
advertimos que los ninos de inteligencia nor-
mal no mostraron ninguna diferencia con res-
pecto a los que tenian problemas en la prelec-
tura y aprendizaje de las formas de las letras.

Para nuestra investigacion utilizamos todas las
familias tipograficas, con serifas y sin ellas, de
uso frecuente en el mercado. No hubo manera
de medir cuales eran mejor aceptadas por los
ninos, excepto en los casos donde los ninos
demostraban una invalidez diagnosticada. Pue-
de ser que exista alguna diferencia pero no
fuimos capaces de identificarla trabajando con
quinientos ninos.

pG[51(7
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Y por lo tanto no hallamos una diferencia en el
aprendizaje ni en la lectura de palabras sino en
la distincion de las letras. Esto nos permitio dis-
cernir qué es lo tipico de los elementos basicos
en la legibilidad de caracteres.

EL I ¢COMO CONSIDERAN LA IDEA DE PER-
MANENCIA Y LA IDEA DE CAMBIO O
DE LO EFIMERO? COMO DISENADORES
DE TIPOGRAFIAS (ENTIENDEN COMO
UNA OPCION VALIDA EL DISENO DE LO
EFIMERO? (CREEN QUE UN DISENO
CON ESTAS CARACTERISTICAS ES CONSI-
DERADO UN ANTIVALOR O ES UNA OP-
CION ESTILISTICA?

ES I Seguramente la vida profesional

nos plantea un trabajo efimero.
Nos encontramos rodeados de objetos efime-
ros, desde la publicidad hasta los periodicos.
Hay algunos proyectos para los cuales si vale la
pena cambiar el mundo. Y posiblemente nues-
tro trabajo en ese caso se supedita a ello. Si leo
el mapa de los subtes de Buenos Aires no op-
taré por hacer un disefio efimero, haré un dise-
fo tradicional que sea efectivo.

Para los disefiadores lo efimero puede ser di-
vertido, como por ejemplo encontrar la letra
perfecta para un packaging. Pero lo importan-
te en este caso sera encontrarla por primera
vez. A algunas personas les interesa disenar

objetos sin que el pablico se entere de lo que
han hecho.

Creo que la mayoria de los disefiadores serios
lo hacen. ¢A quién le interesa el nombre del pa-
nadero si el pan es bueno? Nosotros hacemos
ladrillos, no edificios. Nuestro trabajo consiste

en dar respuestas a ciertas necesidades, enton-
ces ¢por qué necesitamos miles de fuentes?

AG I S6lo necesitamos cinco.

ES Yo tengo unas veinte corbatas y si

quiero comprar una nueva, inten-
taré ir a un negocio que venda quinientas, asi
puedo encontrar la que mas me guste.

RS Creo que la respuesta de Erik no
corresponde a la pregunta. Debe-
mos establecer la diferencia entre un disefio
trascendente y el que no lo es. Para muchos di-
senadores, el diseno de una tipografia puede
resultar el disparador mas grande del ego.

EL ¢POR QUE PODEMOS PENSAR QUE TIPO-
GRAFIAS cOMO Boboni, BASKERVILLE 0
GARAMOND PASARON A LA ETERNIDAD?

ES I Sencillamente, lo que hizo Gara-

mond fue crear. Tenemos un
cliente con un problema que quiza no sea un
gran problema para la humanidad. Todas las ti-
pografias que disené resolvieron un problema,
y si ese disefio sobrevive a mi no me importar3,
porque lo hice para satisfacer las necesidades
de un proyecto.

GL Mi suegra estaba contenta por-

que yo ensefiaba en la facultad,
pero se desilusiond al enterarse de que ense-
faba disefio, porque pensaba que era mejor
que fuera cientifico nuclear. Todo el campo
del disefio conlleva cierta culpa, porque no es-
tudiamos una ciencia, y mucha gente lucha
para demostrar que el disefio debe ser valora-
do tanto como otras ciencias. Ustedes son
personas que resuelven problemas y disfrutan
en resolverlos. Trabajan para cubrir necesida-
des y la mayoria no sera recordada por ello.
En disefio no hay que preocuparse por la pos-
teridad. Siéntanse felices si pueden hacer algo
que disfrutan y no se preocupen por lo que
digan las suegras.

EL I ANDRE GURTLER {PODRIA ESTABLECER
UNA COMPARACION ENTRE LA EPOCA EN
LA QUE TRABAJABA JUNTO A ADRIAN
FRUTIGER Y LA ACTUAL?

AG I Con los medios actuales la gente

puede disenar lo que quiere. Sin
experimentacion no se puede hablar de los
problemas tipograficos. Una comparacion entre
el trabajo que hice con Frutiger y el actual es
que los medios electronicos me ayudan a pro-
ducir la tipografia mas rapido. El disehador soy
yo y no es la maquina la que tiene ideas.

Lo que cambid es la técnica y no el aspecto cul-
tural. O tengo conocimiento de la historia de la
tipografia o no lo tengo. La maquina no tiene
nada de esto. Entonces lo que cambio es el la-
piz y nada mas. Por eso tenemos buenas tipo-
grafias de lectura como hace treinta anos y
también tenemos lo que se denomina efimero.
En el siglo x1x habia efimeros que desaparecie-
ron. La pregunta para mi es ¢por qué todavia
trabajamos con Bodoni o Garamond?

Sera fundamental el conocimiento de la historia,
no para copiarla sino para conocer lo que es un
estilo y tener una cultura de la forma. El diseno
se hace con las manos, con el lapiz y con el pin-
cel, y después toma su forma. Actualmente se
producen alfabetos con el mouse y hace cuarenta
y cinco anos lo haciamos a mano. Lo que puede
cambiar es el concepto de lo que es la calidad. Si
hago una comparacion, puedo diferenciar la cali-
dad de la basura, lo efimero de lo permanente.

EL PARA TERMINAR, UN ULTIMO TEMA: HA-
CE VARIOS ANOS QUE LOS TEORICOS AME-

ROSEMARY SASSOON.

Para muchos disenadores, el diserio de una tipografia puede
resultar el disparador mds grande del ego.

ERIK SPIEKERMANN.

Seguramente la vida profesional nos plantea un trabajo efimero.
Nos encontramos rodeados de objetos efimeros, desde la publici-
dad hasta los periadicos.

NAZAN CON EL FIN DE ALGO. LAs IDEAS
SOBRE EL FIN DEL LIBRO VIENEN IMPRE-
SAS, CURIOSAMENTE, EN LIBROS. SE NOS
HA AMENAZADO CON EL FINAL DE LA LEC-
TURA Y LA COMPROBACION NOS DEMUES-
TRA LO CONTRARIO. {(QUE OPINAN ACER-
CA DE ESTAS POSTURAS?

ES Tengo mucho temor a la estupidez

humana. Por ejemplo, aprendi que
en la Argentina hay que ir a votar. También
aprendi que en la Gltima eleccion la mitad de
los votos fueron en blanco. Ahora, entonces,
nos queda la estupidez de los politicos. Esa es
la Gnica prediccion que puedo dejar.

Pero para quienes estén preocupados por un
disefio permanente, tengo un consejo: haganlo
tan aburrido que dentro de veinticinco afios va
a seguir siéndolo.

RS Creo que es un gran problema des-

cartar al libro antes de entender a
la pantalla de la computadora, que también fun-
ciona como un espacio de almacenamiento. Aun
no hemos empezado la verdadera investigacion
acerca de cuales son las distintas formas en las
que asimilamos la informacion de la pantalla. Lo
mas estipido serfa tirar el libro a la basura.

GL No es tarea del disefador decidir
si el libro seguira existiendo en los
proximos anos. Es una pelea inatil. Heidelberg,

la empresa mas grande en produccion editorial,
estima que dentro de veinte afos mas del cin-
cuenta por ciento de los impresos van a ser en
offset y deja el otro cuarenta y nueve por ciento
restante para las pantallas.

Sea en la pantalla o en un impreso, nosotros te-
nemos que continuar resolviendo el problema
de la gente. La manera no cambia. Un diseha-
dor tiene que resolver un problema y en ese
momento encuentra un nuevo uso. Asi se pro-
ducen lentamente los cambios; si la idea es
buena, avanza, si no, se muere.

ES I Los que me conocen saben que

me gusta tener la dltima palabra.
Creo que en primer lugar es impresionante que
trescientas personas hayan asistido a esta reu-
nion. Quiero agradecerles por estar aqui y dar-
les una palabra de aliento a todos los alumnos.
Generalmente se acepta que el hombre tiene
tres necesidades basicas: alimento, techo y pro-
creacion, o lo que nosotros llamamos sexo. Una
cuarta necesidad que no se incluye es la cultu-
ra, que es lo que impide que estemos en guerra
constantemente.

No importa lo que piensen acerca del trabajo
de los disefiadores, nosotros le aportamos cul-
tura al mundo, por eso no llegara nunca el fin
de la masica pop, de la 6pera, del libro impreso
o de la Tv, porque se necesita tanto como el ali-
mento, el techo o el sexo.

pG|519
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LA TIPOGRAFIA EN EL ESPACIO PUBLICO Y PRIVADO
(LA CALLE, EL TRANSPORTE Y LA ARQUITECTURA)

EL IDIOMA DE LAS LETRAS

Los ROMANOS ESCRIBIERON, PERO NO EN ALEMAN, NI TAMPOCO EN MAYA
FUNCION DE LA TIPOGRAFIA EN EL PACKAGING DE GRANDES MARCAS
RITMO, LENGUAJE Y TIPOGRAFIA; TODO AL SERVICIO DE LA DIFERENCIA
EL DISENO TIPOGRAFICO PARA DIARIOS Y REVISTAS

LA OTRA MIRADA, DISENO EXPERIMENTAL

TIPOGRAFIAS PARA PRODUCTOS

LA TIPOGRAFIA COMO IDENTIDAD, EL DISENO COMO INFORMACION
ENSENAR TIPOGRAFIA EN LA UNIVERSIDAD DE BUENOS AIRES
TIPOGRAFIA Y EDUCACION: RESPONSABILIDAD Y OPORTUNIDADES

LA TIPOGRAFIA ON LINE

TIPOGRAFIA PARA LA VIDA REAL
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Erik Spiekermann

LA TIPOGRAFIA EN EL ESPACIO PUBLICO Y PRIVADO
(LA CALLE, EL TRANSPORTE Y LA ARQUITECTURA)

Es uno de los mayores exponentes del di-
seno y la tipografia contemporaneos. Naci-
do en Alemania, complet6 sus estudios de
arte en Berlin mientras trabajaba activa-
mente en tipografia e impresion. En 1979
se incorpora a MetaDesign, de Londres, y
cinco afos mas tarde funda una oficina de
la misma empresa en Berlin. Es uno de los
miembros fundadores de FontShop Interna-
cional y colaboré con la publicacion de
FontBook, la mayor recopilacion editada de
tipos digitales. Ha escrito varias obras refe-
rentes a la tipografia y el diseno, y ha desa-
rrollado las familias Officina Sans y Serif,
Berthold Block, Berliner Grotesk y Meta,
entre ofras.

Las principales areas de su desempeio
profesional estan relacionadas con el dise-
fo interactivo, la identidad corporativa y el
diseno de informacion.
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LA TIPOGRAFIA EN EL ESPACIO PUBLICO Y PRIVADO

(LA CALLE, EL TRANSPORTE Y LA ARQUITECTURA)

PRESENTACION. Aunque no conozco el resto
de la Argentina, debo decir que Buenos Ai-
res es una ciudad maravillosa y un hermo-
so lugar, con personas calidas y amables.
Al llegar a un pais extranjero conozco a
muchos disenadores que son siempre mis
amigos, aunque haya en cierto modo una
competencia.

Aunque intenté resistirme por tratarse de
un viaje largo, quiero agradecer especial-
mente a los organizadores por invitarme

a venir a Buenos Aires. A quienes todavia
no han visitado la muestra realizada en el
Centro Cultural Borges, les recomiendo esta
exhibicion de grandes dimensiones, con
trabajos significativos y obras de todos no-
sotros y de muchos de ustedes, que son un
aliciente para seguir trabajando en este
sentido. La calidad de los trabajos confirma
que América latina ya no forma parte del
tercer mundo en materia de tipografia. No
hay nada que los norteamericanos, los in-
gleses o los alemanes puedan hacer mejor
que ustedes.

InTrRODUCCION. (1Y 2) El material que debo
abarcar en mi exposicion es extenso (3 4).
El coordinador de este encuentro me pidié
que hablara acerca de la tipografia en el
espacio publico y privado. No sé exacta-
mente qué quiere decir esto, pero de todas
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maneras tendré que explicarlo. Pensé en
desarrollar algunas generalidades antes de
entrar en detalles, es decir, cubrir un campo
amplio del disefio para abordar después el
conocimiento especializado. (5) Por lo tanto,
tengo que hablar de todo. Por eso me per-
miti cambiar el titulo de mi presentacion y
la denominé: Titulo a confirmar.

(6) Mas tarde podremos definir cual ha sido
el verdadero sentido de mi charla, pero ba-
sicamente hablaré de lo que me gusta
hacer. (7) A los dieciocho afos tenia una
fuerte vocacion por la masica. Afortunada-
mente, me di cuenta de que iba a ser un
mUsico mediocre y gracias a Dios no conti-
nué con esa vocacion. Ahora soy tipografo
y disefiador, lo cual es suficiente. En la
actualidad mi vida profesional se desarrolla
tanto en Berlin 8y 9) como en San Francis-
o, y lo que me gusta en particular de

la ciudad alemana son sus semaforos (10)
ya que, segin el pictograma que indica
cuando debe cruzar la gente, s6lo los hom-
bres pueden hacerlo: las damas no cruzan.
iNo tienen su propio semaforo!

{11) Un aspecto que advierto cuando dise-
fio una tipografia es que se pasa a formar
parte de un establishment. El uso que una
empresa como McDonald's hizo del disefio
de mi tipografia Meta para sus campanas

2 > Erik Spiekermann
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(4)

Erik Spiekermann:
Titulo a confirmar

(s)

Erik Spiekermann:
Titulo a confirmar.

(despues)

7

(8)

(9)

(10

(12)

(13)
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LoType 1979

Berliner Grotesk 1980
Block 1980

FF Meta 1985

FF Meta Condensed 1998
¢ Officina Sans 1989
11¢ Officina Serif 1989
FF Info & Info Text 1997
FrInfo Office 1998
Glasgow 1922
Heidelberg Gothic 1999
Officina Display 2001
Nokiasans & Nokiaserif
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publicitarias demuestra como se puede in-
gresar facilmente al establishment a partir
de la implementacion de un diseno tipo-
grafico. McDonald's también usa carme ar-
genting, asi que ustedes también forman
parte de él.

Los contenidos que desarrollaré en esta pre-
sentacion no contemplan los detalles del
diseno tipografico, porque estoy seguro de
que los demas oradores van a explicar en
profundidad como se disefia una tipografia.

(12) Mi trayectoria en el diseno de fuentes
es lo suficientemente amplia como para
autodenominarme disefador. Uno comien-
za por los bocetos de miles y miles de ca-
racteres o signos, que necesariamente de-
bemos disenar, y esta actividad a veces es
un poco aburrida. De alguna manera, es
como ser un burdcrata que pone sellos:
todos los dias sellando lo mismo; eso no
era para mi.

MeraDEsIGN. (13) Hasta hace muy poco
tiempo mi actividad profesional se desarro-
llaba en el estudio de diseno MetaDesign,
integrado por cincuenta personas en San
Francisco, cuarenta en Londres y doscientas
en Berlin (aunque no resulta aconsejable
trabajar con mas de cuarenta y nueve per-
sonas). Fue mi propia compania durante
veintidds anos, pero cuando comencé a
aburrirme y todo se habia reducido al dine-
ro, decidi abandonarla.

Es importante la pregunta inicial acerca de
por qué trabajamos, y las respuestas pue-
den ser muchas: por el dinero, para hacer-
nos famosos o para dejar una impronta.
Para mi lo mas importante es trabajar con
la gente,

(14) Durante mi trabajo en el MetaDesign de
Berlin, habitualmente inaugurabamos nue-
vas oficinas, disenabamos nuestros propios
muebles, comprabamos nuevas computado-
ras, teniamos un taller de disefio tridimen-
sional y nos cocinaban nuestros propios
chefs. Por lo general asistiamos a tantas reu-
niones diarias que llamabamos a MetaDe-
sign: meeting design. No estaba dispuesto a
pasarme la vida de reunion en reunién, aun-
que fue muy bueno mientras duré.
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(14)

You don’t do design,
you live design.

BRUCE MAU

(15)

(16)

(17)

Design produces objects
for mental application.

MAX BILL

(18)

(15) Segin el disenador de Toronto Bruce
Mau, el diseno no se hace, se vive. Coincido
con la perspectiva de la mayor parte de

los buenos disenadores: el trabajo es la
gente. (16) Aqui podran ver una breve pre-
sentacion que realizamos para las personas
que ingresaban a MetaDesign. Mientras
estuve alli, nos divertimos mucho vy, si bien
ya no trabajo mas para la compania, con-
Sservo a mis antiguos amigos y trabajo con
ellos en Londres. (19) Actualmente trabajo
junto a mi novia, Susanna, en San Francisco
y Berlin, en un estudio de diseno en donde
desarrollamos pequenos proyectos.

VER NO ES LO MISMO QUE ENTENDER. (18) ES posi-
ble abordar el diseno desde un aspecto filo-
so6fico. Max Bill dijo: «El disefio produce ob-
jetos para la aplicacion mental». {19) A partir
de ello, y seglin mi perspectiva, el diseno es
una actividad intelectual. Si bien gran parte
de nuestro rendimiento se limita a una acti-
vidad manual, decididamente es lo contra-
rio. Jamas dejamos de pensar, y aunque
muchas veces no llegamos a aprovechar ple-
namente nuestras capacidades, guardamos
un registro de todo lo que hemos visto des-
de pequenos y hemos almacenado esta in-
formacion como en una computadora.

(20) Como mi naturaleza alemana lo indica,
tengo preparadas algunas definiciones para
exponer. La primera de ellas es considerar
al disefo como un sustantivo. El disefio es
un sustantivo, es aquello que hacemos y sus
pedazos constituyen finalmente el resultado.

(21 y 22) Sabemos que un logotipo es sdlo
la punta de un iceberg. La mayor parte de
la gente se pregunta acerca de la funcion
de los disenadores: ¢qué es lo que hacen?
Podrian pensar que nos limitamos a dise-
fiar tapas de libros y cubiertas de discos
compactos. Tal vez entiendan lo que signi-
fican un logo y una identidad corporativa,
pero en cuanto a la tipografia, nunca traten
de explicar qué es el disefio tipografico:
se torna incomprensible.

(23) Lo sustancial del disefio considerado
como una actividad profesional es enten-
derlo ademas como a un verbo: disenar. Lo
que hacemos es un proceso que involucra
a otras personas, a la comunicacion, al
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cliente y, fundamentalmente, al aprendizaje.
(24) Existe un factor que debemos recordar
y que es importante: disefar no es una
cuestion de vida o muerte. Es cierto que
resulta peligroso no respetar las senales de
transito de los caminos, pero de todas ma-
neras creo que el disefio es bastante ino-
cuo. Es algo efimero. Y muchas veces tal
vez no vale la pena guardar la mayor parte
de lo que hacemos.

(25) Considero importante hacer dos distin-
ciones. Existe una gran diferencia entre
aquello que es legible y la legibilidad (en
inglés legible es distinto de readable). Si
bien no hay una palabra exacta para hacer
esta distincion entre ambos conceptos,

la legibilidad es el arreglo técnico de las
letras sobre una pagina, es decir, las diver-
sas especificaciones segln su uso: la canti-
dad de caracteres por renglon, el tamano
de la tipografia, el tipo de tipografia que
elijamos —Helvetica o un tipo mas legible,
siempre que no sea Rotis-. Legible signi-
fica que si queremos feer, podamos hacer-
lo. Esta es una distincion importante, ya
que lo que tenemos que hacer es lo que
la gente quiera consumir,

(26) Tenemos que preocuparnos por aque-
llo que la gente quiere y necesita, no por
lo que nosotros pensamos que debe recibir.
Ver no es lo mismo que entender y debe-
mos preocuparnos lo suficiente por saber
qué es lo que la gente percibe, qué quiere
y cuanto tiempo tiene. En este contexto,
sera fundamental cometer errores. Sélo se
aprende de los errores y a partir de ellos
podemos garantizar que no se repitan. Me
alegra saber que la gente se equivoca.

(27) Como podran ver en esta imagen,
compré este autito porque tenia un error y
me gustd mucho por ello. Se puede obser-
var en la parte trasera la palabra inglesa
mal escrita felevition en vez de television (28).
Quiza sin saber que cometia un error, algu-
na persona de Hong Kong, China, escribid
mal la palabra. Es fantastico poder cometer
errores y, como lo expuse anteriormente,

lo que hacemos simplemente es efimero.
Nadie muri6 por haber cometido este error,
pero en Japon probablemente se hubieran
hecho el harakiri.
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Designis first and foremost
an intellectual activity.

ERIK SPIEKERMANN

(19)

1. Designis a noun.

Itis whatwe do.

(20)
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legible # readable

(25)

legible # readable

seeing # understanding

(26)

2. Design is a verb.

Itis howwe do it.

(23)

(28)
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(29) A los alemanes también nos gusta de-
terminar las reglas. Los paises, asimismo,
también trataran de imponerles las suyas a
las empresas. En el siglo xv1 se tratd de im-
poner reglas para construir el alfabeto ro-
mano y aquellos que estudiaron la historia
de la tipografia sabran que no existen las
proporciones geométricas para describir
una letra hermosa. Incluso en la pantalla
de la computadora se ven curvas diferentes
de las que se observan en el papel. Final-
mente, seremos nosotros los que hagamos
y definamos el diseno.

(30) Los alemanes vy los suizos han sido los
mejores y los peores en el disefio de alfabe-
tos. Ejemplos como los de Univers o Futura
seran siempre el paradigma de todos los
alfabetos. Ellos pensaban que serfan los Gni-
cos tipos que la gente usaria en toda su
vida, pero esta idea de perfeccion es justa-
mente la que impide que este paradigma
sea real. Es importante recordar que las co-
sas que sabemos del disefio, y principal-
mente de la historia del arte, las incorpora-
mos a partir de reproducciones, y en general
aprendemos de ellas con absoluto descono-
cimiento del original. Compramos libros por-
que no todos podemos ir a los museos de
Amsterdam o Londres para verlos. Lo mismo
sucede con la historia de la tipografia.

(31 y 32) Si observamos dos cartas escritas
por El Lissiztky el 15 de marzo de 1925, diri-
gidas a un miembro del partido socialista y
a Kurt Schwiters, advertimos que hay dos
maquinas de escribir diferentes, porque las
copias son distintas. {33 y 34) Hay un para-
metro que todos conocemos acerca de las
maquinas de escribir por el cual cada letra
tiene un mismo ancho. En la primera de las
cartas, si comparamos una linea de texto
debajo de la otra, podemos suponer que es-
ta falsificada. Por tratarse de una maquina
de escribir monoespacio, se evidencia que
los anchos asignados para cada letra no son
los mismos pero en el segundo ejemplo po-
demos suponer que los espacios estan bien.
Entonces, ¢cual es la carta verdadera?

No lo sabemos, y realmente no es impor-
tante, porque lo que trato de decir es que
debemos ser cuidadosos con aquello que
miramos, y eso se aplica especialmente a
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You cannot not communicate.
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nuestro trabajo. Por definicion el disefo se
percibe a través de reproducciones y por
ello debemos ser verdaderos ingenieros,
cuidadosos, y no confiar nunca en lo que
nos puedan decir los demas, y.. jtampoco
crean nada de lo que les digo!

Exposicion. (35) Segin Paul Watzlawik,

es imposible no comunicarse. Este axioma
es una ley y todo lo que digamos sera ver-
dadero por el solo hecho de comunicarlo.
Nosotros estructuramos nuestro pensamien-
to a partir de codigos. (36 y 37) Aunque

el codigo morse parezca muy complejo, si lo
aprendemos notaremos que realmente es
muy facil leerlo. (38 y 39) Y es sumamente
dificil para la mayoria de nosotros compren-
der el lenguaje de las manos que emplean
los sordos o el idioma arabe.

(40) Los carteles callejeros me interesan es-
pecialmente por las distintas formas en las
que comunican sus mensajes. {41) Cuando
veo este cartel siempre me hago la misma
pregunta: ¢por qué hay dos pilas de escom-
bros y un «hombrecito» en el medio? En
esta imagen no queda claro si el «hombre-
cito» esta terminando su tarea o recién la
empieza. jSe podria pensar que todavia le
queda mucho por hacer!

(42) Como todos los paises nérdicos, Suecia
esta organizada a partir de reglas bien esta-
blecidas y su buen funcionamiento permite
que «todo sea correcto». Esta senal de la
calle nos indica los horarios permitidos para
estacionar y en la superficie del cartel ob-
servamos que la indicacion esta escrita tres
veces de la misma manera. A simple vista
la informacion es redundante, pero segura-
mente algln burdcrata sueco tiene en su
administracion un libro que dice: todos los
dias de la semana, los fines de semana y
los feriados esta prohibido estacionar de 11
a 6 hs. Como el manual lo indica, ellos de-
cidieron poner las especificaciones corres-
pondientes a cada dia, pero nosotros sabe-
mos que es un error, una redundancia. No
es necesario explicarlo tres veces de la mis-
ma manera.

(43) En un bar de Nueva York el cartel de la

puerta de entrada a los banos tiene mas de
cuatro formas distintas de indicar lo mismo:
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and contentis the inside
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And above all;

be poets,

but whatever happens,
never admit it.

LE COURBUSIER
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bano para hombres. Aunque resulte diverti-
do verlo, es otro caso de reiteracion de la
informacion y la redundancia es la muerte
de la comunicacion.

(44) En diseno hay una palabra que duran-
te los anos ochenta no se podia usar y que
sin embargo es muy importante: estilo. Ha-
ce unos afos se la consideraba como una
palabra efimera, que no tenia permanencia.
Por este motivo me gusta citar a Jean Luc
Godard, que se refiere a la necesidad de te-
ner un contenido que siempre esté dentro
de las cosas. Por fuera esta el estilo, que
no se puede evitar, y sera necesario buscar
uno bueno para que la gente quiera llegar
al contenido.

(45) Me gusta mucho una cita de Le Corbu-
sier donde afirma que los disenadores te-
nemos que ser poetas. Sin embargo, cuan-
do me dicen: «jSpiekermann, usted es

un artistal» siento que es lo peor que me
pueden decir. Creo que tenemos que ser
artistas y poetas a la vez, pero nuestro tra-
bajo debe ser «silencioso», sin estridencias.

(46) Es bastante peligroso no advertir que
la percepcion de nuestras ciudades esta
determinada por los objetos que nos ro-
dean. Los arquitectos denominan como
arquitectura secundaria al trabajo que los
disenadores realizamos sobre el entorno.
Ellos consideran que hacen la arquitectura
primaria y seglin esta afirmacion creen
que son los dioses del diseno y nosotros
sus esclavos.

{47y 48) Si observamos cualquier ciudad del
mundo, advertimos en sus calles que han te-
nido diferentes generaciones de amobla-
mientos. Este es un mal ejemplo de lo que
hacemos los disefiadores y a alguien debe-
mos culpar. Quiza quien lo disefid no sabia
demasiado, pero alguien le pago por el
trabajo. El principe Felipe de Inglaterra decia
que «lo que Dios no habia hecho, lo habia
hecho un disefiador». Los burdcratas y las
municipalidades, con sus decisiones acerca
del aspecto de las ciudades que conducen,
también son disenadores, pero no lo saben.

(49) Se puede rastrear la historia del disefio
en la Argentina caminando por las calles de

9 > Erik Spiekermann
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Buenos Aires. Estas paradas de transito de
mediados de los ochenta ponen de ma-
nifiesto cierta moda que esta presente en
el entorno de la ciudad. 50 a 52) Sorpren-
dentemente, las sefiales perduran en el
tiempo y nos gusta ver los carteles cuando
se vuelven rasticos y oxidados, y como son
ajenos a nuestro tiempo y contexto pensa-
mos que son lindos.

(53) En los espacios publicos de la ciudad
de Buenos Aires me propuse buscar alguna
identidad y encontré que la sefializacién no
me gusta demasiado (54). Sin embargo,
funciona porque siempre podemos encon-
trar el lugar adonde queremos llegar. Con-
sidero que estas sefales no son muy lindas
para Buenos Aires. Esta ciudad se merece
algo un poco mas elegante, aunque sabe-
mos que es muy dificil trabajar para la
ciudad y los burécratas, ya que por lo ge-
neral es complicado trabajar con personas
incapaces de tomar decisiones.

(55) Los colectivos Mercedes Benz tienen
pintados a mano los nimeros de cada linea
y creo que se debe a la fuerte tradicion ar-
gentina del fileteado (56 y 57). Este recurso
me recuerda una tradicion similar que exis-
te en Inglaterra, con la diferencia de que en
la Argentina si saben pintar carteles. En el
barrio de la Recoleta pude advertir otra
costumbre por la cual los arquitectos inscri-
ben sus nombres en los edificios (por cier-
1o, s6lo en los lindos). {58 a 60) Algunos
ejemplos son: Guillermo Avena, ingeniero

y arquitecto, Pablo Pauwels, constructor, y
Alejandro Bustillo, arquitecto.

(61) Los nombres de los arquitectos tam-
bién deberian inscribirse en los edificios
horribles, como en el caso de la Biblioteca
Nacional, para que todos puedan ver quién
hizo el edificio mas feo de América latina.
Aunque la arquitectura puede resultar inte-
resante, en realidad deberia estar en un
museo o bajo el agua. A este tipo de arqui-
tectura se la denomina opresiva. Para mi
esto es muy opresivo.

(62) También encontré una pequena moda
en Buenos Aires, en la utilizacion de la tipo-
grafia Myriad, como demuestran algunas de
las senales del Aeropuerto de Ezeiza (63).
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Quiza se deba (aunque muchos la confun-
den con Frutiger) a que la tecnologia de es-
ta tipografia es de Multiple Master y resulta
bastante versatil (64), ya que puede dar
variedad de pesos, desde los mas ligeros
hasta los ultra negros.

ALGUNOS PROYECTOS

1. SISTEMA DE SENALIZACION PARA EL SUBTE
DE BERLIN. Cuando redisehamos la tipo-
grafia Frutiger para el sistema de transito
de Berlin, advertimos que teniamos que
desarrollar diferentes senales, es decir,
carteles transiluminados [negativos) y car-
teles que recibirian luz de frente (positi-
vos). (65) Necesitibamos una tipografia
que tuviera siempre la misma apariencia.
Entonces redisefiamos la antigua version
de Transit (una version de Frutiger con
licencia de Linotype).

(66) Luego la llamamos Transit Front Pos,
blanco y negro para la luz de frente y Tran-
sit Front Neg, negativo transiluminado. Los
dos tipos, pese a su iluminacion, tenian que
tener la misma apariencia; por eso se utili-
z0 una version mas bold para los carteles
positivos, con el fin de equilibrar el grosor
con las tipografias mas delgadas que son
transiluminadas. (67) Es asi como ambas ti-
pografias optimizaban la lectura en los car-
teles transiluminados y en los que recibian
luz de frente, y de esta manera los usuarios
tenian la posibilidad fisica de leer. Nueva-
mente, ver no es tan solo entender.

(68) El proyecto de sefializacion de bajo
presupuesto que realizamos para los subtes
y trenes de Berlin tenia que convivir con las
estaciones existentes, es decir, habia que
lograr un nuevo sistema de senalizacion
para las viejas estaciones (69).

(70) Por tratarse de un lugar oscuro, el
cliente preferia carteles claros, calidos y
«amigables». Primero pensé que el blanco
era comin y evalué la posibilidad de reali-
zar una propuesta en negativo. Un ejemplo
de la utilizacion de carteles negros y grises
es la del subte de Nueva York, que, por ser
un lugar tan oscuro, evidentemente necesi-
ta un sistema diferente. Después de diez
anos de finalizado el proyecto debo admitir
que nuestro cliente de Berlin tenia razon.

8 > Erik Spiekermann
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Lo interesante de este trabajo es que tuvo
lugar en 1990. Como seguramente recuer-
dan, en 1989 se produjo el colapso de Ale-
mania oriental y cay6 el muro de Berlin.

El resultado fue la reunién de las dos Ale-
manias. [71) Si observamos el mapa de
Berlin oriental en ese momento, se distin-
guen ambas partes; la parte occidental
contaba con dos millones y medio de habi-
tantes y en la oriental habia tan s6lo un
millon. Los habitantes de Berlin oriental no
tenian la posibilidad de pasar a Occidente
debido al muro que dividia la ciudad en
dos y cuando Alemania se unifico los habi-
tantes de Berlin no sabian cémo ir de un
lado al otro.

(72) Los mapas de Berlin occidental, que uti-
lizabamos hasta la caida de Alemania orien-
tal, s6lo indicaban donde estaba localizado
el muro y el sector oriental. Este sector no
tenia mayor importancia en el mapa, ya que
los de la parte occidental no podian viajar al
este; s6lo podian atravesarlo con el subte.
Las estaciones que figuraban en blanco indi-
caban que la gente no podia bajar de los
coches. Solo algunos de nosotros, los aliados,
los britanicos, norteamericanos o franceses,
podiamos bajar en las estaciones que co-
respondian a la parte vedada de Berlin.

Después de la reunificacion surgio la nece-
sidad de disefar un nuevo mapa. El resul-
tado de nuestro proyecto original {73) fue
un mapa muy bueno (74), que alin contem-
plaba la localizacion del muro, representa-
da con una linea fina. Esta marca era im-
portante, ya que determinaba que las
tarifas eran diferentes para los habitantes
del este (mas reducidas) que para los del
oeste, que pagaban mas para subvencionar
a la otra parte.

La linea que se observa en el medio del
mapa es sélo una via que no tiene mucho
transito, pero es politicamente importante
y por ello en nuestro diseno reforzamos esa
fina linea con cuatro lineas mas. Nosotros
queriamos poner en evidencia que Berlin
era una ciudad unificada y eso tenia que
estar reflejado en los mapas. (75) Lamenta-
blemente, con el tiempo otras personas
redisenaron este mapa y la excesiva diferen-
ciacion de colores utilizada lo hizo deficiente.
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(76 y 77) Trabajamos a partir de estos viejos
carteles y pensamos en mejorar la calidad
de lectura para los usuarios. (78) Luego, en
nuestro redisefio utilizabamos la tipografia
Transit porque tenia las formas redondea-
das y mas «amigables».

(79 a 81) Como disehadores, tenemos que
crear reglas, abastecer e instruir acerca de
como utilizar las sefales. (82y 83) Como
parte del redisefio del sistema de transpor-
tes logramos que los burdcratas decidieran
repintar los autobuses. Su color original, uti-
lizado durante quince anos, era el beige:

el no-color que le gusta a la burocracia; pa-
ra mejorarlo nosotros elegimos el color
amarillo para unificar a todos los medios
de transporte de Berlin (84 a 87).

2. Aupl. (88) Cuando comenzamos a traba-
jar para Audi en 199¢ la empresa trataba
de convertirse en una marca premium, me-
jorando la calidad de sus autos a través de
un disefo superior. {89y 9o) El trabajo con-
templo todos los aspectos del disefio cor-
porativo, desde el logo hasta la folleteria
(91 y 92), el rediseno de la informacion in-
terna y externa, la publicidad, la bibliogra-
fia de la empresa y, por supuesto, un
manual de normas (93) para instruir a las
agencias acerca de la utilizacion correcta
del diseno.

MetaDesign era una agencia lider y tenia a
su cargo la coordinacion de doscientas
ochenta agencias de disefio y publicidad en
todo el mundo. (94) Para realizar con éxito
la tarea, colocamos toda la informacion que
habiamos producido para Audi en Internet,
y de esta manera logramos una implemen-
tacion uniforme a través de la distribucion
electronica de la informacion (95).

(96) También disenamos todo el programa
para otra importante compania de fabrica-
cion automotriz. Implementamos en un
sitio de Internet toda la informacion que
habiamos desarrollado para Volkswagen.
(97 y 98) El concepto fue que los usuarios
de las agencias podian ingresar a Internet
y obtener toda la informacion necesaria. (99
y 100) Existen muchos manuales de normas
pero, por lo general, para estas grandes
empresas resultan indtiles. En Internet el
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look debe tener estrecha relacion con el di-
seno y la publicidad impresa.

(101) Como ya dije, el gran proyecto corpo-
rativo de Audi contd con el disefio de una
nueva tipografia para la empresa {102);
cuando nosotros comenzamos a trabajar,
utilizaban Univers, Univers extended vy Ti-
mes New Roman, y fue dificil convencerlos
de que necesitaban una nueva tipografia.
(103) En esta oportunidad disenamos Audi
Sans, con una italica correcta. El motivo
fundamental por el que disenamos una ita-
lica y no una oblicua estaba determinado
por la comunicacion de la empresa, que
siempre requeria de dos idiomas: holandés
y danés o francés y espafiol. Un idioma
estaba destinado a la romana y el otro a

la italica.

(104) Inicialmente tuvimos que trabajar con
dos versiones diferentes de Univers, una de
Adobe y otra de Berthold, y si las analiza-
mos, observaremos que no son exactamen-
te iguales. {105) La version de Adobe es
bastante mala, tiene formas feas y la obli-
cua no es satisfactoria; la version de Bert-
hold no tiene suficiente contraste. Realmen-
te necesitabamos disefar una nueva
tipografia. Me comuniqué con Frutiger para
mostrarle el proyecto de Audi Sans y tam-
bién él coincidié en que era preciso desa-
rrollar unas italicas, pero &l no las hacia.

Finalmente, le dimos un nuevo nombre al
redisefio de Univers; lo llamamos Audi
Sans y esto facilito la utilizacion correcta de
la tipografia dentro de la identidad corpo-
rativa. (106) Cuando terminamos con el di-
sefio de Audi Sans salié una version muy
buena de Univers realizada por Linotype y
si hubiera salido a tiempo seguramente la
habriamos usado.

3. AEROPUERTO DUSSELDORF INTERNATIONAL.
(107) Normalmente en Alemania no se
construyen mas aeropuertos y por lo tanto
no es frecuente trabajar en su diseno. {108)
A raiz de un incendio que se produjo en el
aeropuerto de Disseldorf, la mayor parte
de las terminales quedaron destruidas.
(109) Practicamente se habian quedado sin
un edificio y de la noche a la manana de-
bian improvisar un sistema de sefalizacion,

12 > Erik Spiekermann
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y en esa oportunidad nos llamaron para
que redisendaramos toda la senalizacion en
apenas dos semanas (110).

(111) El sistema de carteles anterior tenia el
fondo amarillo con letras negras. Para po-
der distinguir el nuevo del anterior, decidi-
mos cambiar el color y utilizamos verde,
blanco y negro (112). En muy poco tiempo
logramos disenar y producir dos mil qui-
nientos carteles para colocar en lo que que-
daba del edificio {113). Como el presupues-
to era bajo, los hicimos en madera, lo que
daba como resultado una construccién muy
primitiva (114).

Curiosamente, el sistema de senalizacion
del aeropuerto nunca mas se modifico
(115). Quizas eso signifique un elogio para
nuestro disefio {116 y 117). A menudo los
burdcratas creen que todos los carteles de
Alemania tienen que estar escritos en Din
(118) y segiin sus requerimientos nosotros
les aseguramos que usariamos esta tipo-
grafia, pero no fue asi. Utilizamos nuestro
propio tipo llamado Info f119) y nunca se
enteraron. Habia disefado esta tipografia
antes de comenzar el proyecto de Dussel-
dorf International. La caracteristica mas visi-
ble de esta fuente es que tiene las esquinas
y los bordes redondeados para evitar la ra-
diacion de la luz en los bordes en los carte-
les transiluminados. Otro de los motivos
por los cuales elegimos Info fue la particu-
laridad de sus bordes, ya que la tipografia
se podia cortar facilmente con los plotters
de corte de pvc. Si los bordes son rectos, la
cudhilla realiza dos movimientos de corte;
si son redondeados, puede seguir cortando
y de esa manera nos ahorramos una sema-
na de trabajo. Finalmente, siempre existen
razones externas que definen las caracteris-
ticas de cada proyecto.

(120) Tuvimos que utilizar la tipografia de

la misma manera que para la sehalizacion
de Berlin. Arriba observamos el peso mas
bold en positivo y abajo la version normal
de la tipografia en negativo. Lo que hicimos
fue usar el peso normal y mas liviano en el
negativo y en el positivo el peso mas gran-
de (121), para equilibrar la diferencia de pe-
sos producida por el aumento del grosor
en tipografias transiluminadas.
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4. HEIDELBERG. (122) Cuando comenzamos
con Heidelberg, redisefnamos toda su iden-
tidad menos el logo (123) y tardamos sélo
medio ano porque debia estar listo para

la feria de Drupa. (124 a 126) El trabajo para
Heidelberg era un proyecto de grandes di-
mensiones, porque se trataba de una de las
empresas de impresion mas importantes
del mundo {127).

La primera condicion que nos pusieron con
respecto al trabajo era que su color era el
violeta (128). Aparentemente, la decision la
habian tomado consultores que hicieron un
proyecto de investigacion para la aplicacion
de la marca que cost6 dos millones de
marcos. El color me parecia horrible, y en
esa oportunidad pensé: «Los impresores en
su mayoria son hombres, y no conozco a
ningn hombre que use un overall violeta».
Cuando les expuse mi diferencia a los di-
rectores de Heidelberg les dije: «¢Violeta?
Me niego a hacer el trabajo». Por fin nos
pusimos de acuerdo y usamos los colores
azul, rojo y gris 129y 130). Por supuesto
que disefiamos otra tipografia para ellos
basada en la News Gothic (131).

5. THE EconomisT. (132) El trabajo para The
Economist implicé el rediseno completo de
la revista. Comenzamos por cambiar el co-
lor, y fue facil hacer las modificaciones por-
que s6lo utilizaban blanco y negro {133).
Después de nuestra intervencion, la revista
incrementd sus ventas porque debido al
color y a la tipografia resultaba accesible y
facil de leer.

(134) Dedicamos muchos esfuerzos a redi-
senar la tipografia de manera que nadie se
diese cuenta de que lo estabamos hacien-
do. Tratamos de eliminar el desorden de las
paginas originales y buscamos especial -
mente un tipo que no fuera estridente y
que no tuviera muchos detalles. Hicimos al-
gunos cambios, pero la mayoria de los lec-
tores no notaron las modificaciones, lo cual
era precisamente lo que queriamos. (135)
También modificamos algunas cuestiones
técnicas, como el uso de las versalitas, que
se combinan con las cifras de estilo antiguo
y el resto de los signos en la forma normal
y no podiamos distinguir el «1» de la «|»
mayuscula; entonces, para diferenciarlos los
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hicimos un poquito mas grandes de lo que
eran. Ahora se puede leer la revista en
cuerpo 9 y no hay confusiones, mientras
que anteriormente era dificil distinguir «IM»
de «1M»,

6. GLASGOw 1999. {136) Hicimos la tipografia
para la ciudad de Glasgow, que estuvo vi-
gente durante un ano. Fue la primera vez
que con MetaDesign competiamos por un
proyecto en el que no habia dinero destina-
do para pagar el trabajo. (137) Por supues-
to, ganamos el concurso y disefiamos un
tipo modular de tres pesos y algunas pala-
bras especificas de uso frecuente en el idio-
ma inglés. Les voy a mostrar una pelicula
de como presentamos la tipografia y de c6-
mo ganamos el concurso (138).

ConcLusion. (139) Durante toda mi exposi-
cion no he podido hablar de la teoria que
subyace en el trabajo de disefo. (140) Deci-
di no abordar el tema del marketing o el
enfoque comercial, porque no lo encuentro
interesante. Tampoco les hablé de lo que
actualmente esta haciendo MetaDesign
(141), ni acerca del diseno en la Web, ni
acerca de FontShop (142), aunque podria
haberlo hecho porque sigo involucrado

en ese proyecto. En la muestra del Centro
Cultural Borges vi tipos interesantes que
me gustaria publicar y tampoco pude ha-
blar de eso, ni del disefio de Meta (143)
porque las otras conferencias abordaran los
temas de la digitalizacion de fuentes.

Pero si me tomaré unos minutos para ex-
plicar mi teoria de cémo tiene que ser una
verdadera oficina [144). Asi es mi edificio
favorito para el futuro. Yo estaria ubicado
en el centro, rodeado por las personas que
hacen el trabajo administrativo y las maqui-
nas de café, impresoras y fotocopiadoras.
En el Gltimo circulo que rodea el centro se
encuentran los disenadores trabajando

en salas muy silenciosas, con grandes ven-
tanales. Los tres sectores comprenden el
trabajo de diseno integral: el pensamiento,
el trabajo y las conversaciones.

(145) Para terminar quisiera simplemente
decirles algo que aprendi a lo largo de mi
vida: la respuesta esta siempre contenida
en el problema. Si el problema parece
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(144)

And finally:
The answer
is always

in the problem.

(145)

realmente terrible y engorroso, y pensa-
mos que no podremos resolverlo, simple-
mente hay que mirarlo nuevamente, leerlo
y detectar sus partes, e inmediatamente
encontraremos la solucion. Este es un ejer-
cicio sencillo que nunca me lleva mas de
media hora, y estoy seguro de que permite
hallar las respuestas dentro de los proble-
mas. Nunca se preocupen si les parece
que no van a poder resolverlos: siempre
es posible, sélo se trata de diseho grafico.
Muchas gracias.
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EL IDIOMA DE LAS LETRAS
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nos Aires, donde por espacio de diez anos
fue titular de la catedra de Tipografia. Dictd
cursos, conferencias y maestrias en distintas
universidades de América y Europa. Actual-
mente es director del Estudio Fontanadise-
no y de la revista tipoGrdfica.

Ha disefiado, entre otras, la fuente Fonta-
naND para la revista tipoGrdfica y es el re-
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que Internationale (ATypl) en la Argentina.
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EL IDIOMA DE LAS LETRAS

InTRODUCCION. La aparicion en el mercado
de la Macintosh, en el afo 198¢, permitid
concretar la posibilidad real de disenar y
producir fuentes tipograficas para la com-
posicion de textos en paises descentraliza-
dos como la Argentina.

Aquel aho marca un antes y un después en
la posibilidad de materializar proyectos que,
hasta ese momento, estaban reservados
para los disenadores tipografos de paises
con determinado grado de desarrollo tec-
noldgico y cultural.

Para los que abrazamos la vocacion de pro-
fundizar en la experimentacion y desarrollo
del conocimiento de la letra, la informacion
sobre experiencias realizadas con tecnolo-
gia digital era muy importante y comenzé a
llegar lentamente; asi se acercé el momento
de entender que disefar fuentes desde aqui
también era posible. Aprender consumi6 al-
go mas de tiempo. Desde hace unos pocos
anos, comenzaron a aparecer en nuestro
pais las primeras experiencias.

El trabajo que quiero compartir es el desa-
rrollo integral de un sistema tipografico
disenado para la revista fpG. En verdad,
mostraré el resultado de un rediseno. Res-
ponde a la evolucion de la primera fuente
proyectada hace ya algunos afos y es
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consecuencia de las revisiones surgidas a
partir del uso y de la evaluacion del rendi-
miento espacial y formal de aquel ensayo.

Este trabajo comprende, entre romanas, ita-
licas y versalitas, treinta alternativas de uso
que son la consecuencia de objetivos y
conceptos que antecedieron a lo formal.

La fuente se basé en las necesidades de la
publicacion como parametro funcional y

en la idea de enfatizar la identidad sin mar-
ca de la revista tipoGrdfica como motivador
ideolégico. Las que siguen son las conside-
raciones sobre las que se baso la idea para
realizar este trabajo.

GENERALIDADES

EL DISENO TIENE POSIBILIDADES DE CUMPLIR CON
SU ROL FUNDAMENTAL, SI SE ENCUADRA EN ARGU-
MENTOS UTILITARIOS. A [0 largo de sus quince
anos de edicion ininterrumpida, #pG se
caracterizd por sus cambios en el disefio
editorial. Cada ano la revista se refunda, ca-
da ano revisa su propuesta tipografica. Sin
embargo, el desarrollo de sus contenidos
ha mantenido un aspecto constante: la

no subordinacion del texto a las imagenes.

Por distintas razones, la revista fipoGrdfica,

dedicada a tratar temas de disefio y tipo-
grafia, no podia crecer en cantidad de pagi-
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nas, por lo que, en funcion de exponer la
mayor cantidad de texto posible, necesitaba
utilizar una fuente cuyos signos optimizaran
el rendimiento, para incorporar mayor can-
tidad de informacion en el mismo espacio
sin reducir cuerpos de lectura ni condicio-
nes de legibilidad.

Fue entonces el momento oportuno para
enfatizar la identidad de la publicacion.
Acorde con ciertos ideales de legibilidad y
para que los textos tuvieran mayor presen-
cia en la pagina, se partio de la idea de
generar un color tipogréafico para la palabra,
mas oscuro que un light tradicional.

Por la tematica de la publicacion, y en virtud
de la experiencia recogida en los anos pre-
cedentes, se decidio la conveniencia de dise-
nar cifras de caja baja en sintonia con la
palabra, para que los niimeros no se singu-
larizaran por su tamano dentro del texto.

Las italicas debian diferenciarse de la ver-
sion romana, no sélo por la inclinacion y la
caracteristica formal de algunos caracteres
sino también, y respondiendo a criterios
historicos, por tener un ancho menor, para
utilizarlas en secciones de la revista en

las que la densidad de la informacién nece-
sita un rendimiento aun mayor de la pagina.

Otro de los obijetivos perseguidos fue el de
diferenciar morfolégicamente los signos pa-
recidos, tema que, contenido por las con-
venciones de uso, es de preocupacion recu-
rrente en el disefio de tipografias.

La estructura modular del diseio se organi-
z0 teniendo como base la cifra siete y sus
maltiplos, en los que se apoyan la modula-
cion, las proporciones, los espacios y las
inclinaciones.

Un alfabeto no existe si no existe en la pa-
labra y en el texto. Por ello, dentro de la
disponibilidad de tiempo que imponian
las tareas centrales de la revista, la fuente
debia poder evaluarse y corregirse cada
vez que se detectaran deficiencias en su
funcionamiento.

Para estas correcciones no se establecié un
limite de tiempo, dado que en una primera
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instancia no se pensaba comercializar la
fuente y ésta seria de uso especifico para la
revista tipoGrdfica.

En 1995 s6lo se desarrollé una parte del
programa general de disefno de la familia
proyectada. Teniendo en cuenta aquella
primera experiencia, en 1998 comenzo a
desarrollarse este programa, que es el que
utiliza actualmente la revista.

Aunque estaban muy prefigurados los al-
cances Yy los limites del programa, lo que
hubiera permitido desarrollar el trabajo en
Multiple Master, se priorizo el diseno parti-
cularizado de cada una de las variantes.
De esta manera se podian adecuar sensi-
blemente las formas de los signos al grado
de condensacion y también a las necesida-
des de adaptacion al color, e investigar

en uno de los aspectos mas interesantes
del trabajo: recorrer y reconstruir un méto-
do para el disefio de una tipografia.

LAS IMPLICANCIAS DEL IDIOMA

LA PRINCIPAL CONDICION DEL DISENO TIPOGRAFICO
ES LA CONVENCION DEL IDIoMA. Como contexto
natural y cultural, desde el comienzo del
proyecto, la intencion fue la de desarrollar
un disefo que partiera del conocimiento
del idioma espanol que utilizamos en la
Argenting, trabajando sobre la base de

la configuracion particular de sus palabras
y sonidos.

En el espaiol, como sucede con los idio-
mas de extraccion lating, la conformacion
de las palabras tiene una mayor proporcion
de vocales que en el inglés o el aleman.
Esto determina que existan palabras con
caracteristicas formales mas blandas, aspec-
to que, si es considerado por el diseno,
puede colaborar con la singularizacion de
la escritura del idioma.

El idioma que utilizamos tiene, ademas, sus
particularidades: como ejemplo, basta se-
fnalar el signo «fi», que no esta presente en
otras lenguas.

También se acenttan sus vocales con la til-
de ortografica, aspecto éste que singulariza
la palabra en relacion con otros idiomas
que no la poseen.
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Calchaqui Chorote
Comechingdén Chulupies
Chana-Timba  Mapuche
Chané Mataco wichi
Charrda Pehuenche
Chiriguano Puelche
Chonoteca Quechua
Tehuelche
(1)
Che=yo, mi, mio
significado en lengua guarani
Che=gente
significado en lengua mapuche
(2)
p / [ Q ©
[
3)
(4)
NS> N
(5)

Segln las reglas de la escritura de nuestro
idioma, las palabras se acenttan tanto si
son escritas en mindsculas como si lo son
en maydsculas. Para el comin de la gente,
este aspecto es casi desconocido, entre
otros factores, por las limitaciones de su
puesta en practica, dado que muchas de las
fuentes tipograficas que utilizamos no con-
templan esta posibilidad.

A partir de la despiadada conquista espa-
fiola (y a pesar de ella), la lengua castellana
fue influida por los sonidos de las lenguas
nativas de América, que la enriquecieron y
proporcionaron notables cambios en la
forma de la palabra. Un ejemplo es el del
vocablo «che», que tiene frecuente inciden-
cia en la caracteristica de la palabra.

(1) Este sonido esta presente en la mayoria
de las lenguas nativas que se hablaban an-
tes de la colonizacion. De uso habitual en
la escritura cotidiana, no es representado
por un signo y hasta fue recientemente
descartado para la clasificacion de las pala-
bras por la Real Academia Espanola de

la Lengua.

> Calchaqui,

> Comechingdn,
> Chana-Timbg,
> Chang,

> Charraa,

> Chiriguano,

> Chonoteca,

> Chorote,

> Chulupies,

> Mapuche,

> Mataco widhi,
> Pehuenche,

> Puelche,

> Quedhua,

> Tehuelche.

(2) En el siglo xv1, las culturas originarias
del actual territorio argentino registraban,
ademas, este sonido en muchos de sus
nombres.

> Che = yo, mi, mio. En lengua guarani.
> Che = gente. En lengua mapuche.

Y es seguramente de la lengua guarani yjo
de la mapuche que los argentinos hereda-
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mos el particular checheo. «Che» es un vo-
cablo indigena que el argentino antecede a
cualquier pregunta u oracion dirigida a un
interlocutor conocido.

Las fuentes que utilizamos en los paises
de habla hispana para la composicion de
textos de lectura fueron, generalmente, di-
senadas por alemanes, suizos, franceses,
ingleses, norteamericanos, holandeses o
italianos. Estos disefadores de tipografias,
que hasta no hace mucho tiempo tenian

el monopolio del disefo y produccion de
tipos, no percibieron las particularidades
senaladas pues, precisamente, disefan des-
de otros idiomas.

Ahora que la computadora personal demo-
cratizd la tecnologia y tenemos la posibilidad
de disefiar y producir fuentes tipograficas,

es cuanto menos interesante involucramos
en la problematica de la letra desde el dise-
no de los signos, para que aquélla no sélo
actGe como traductora del idioma que ha-
blamos sino que se comporte en funcion de
interpretar nuestros sonidos, costumbres y
habitos culturales.

MEtopo

PARA HACER UNA COSA SE PUEDE RECORRER

EL CAMINO DE LO CONOCIDO O AFIRMARSE EN LA
BUSQUEDA A PARTIR DE LA IGNORANCIA.

(3) PrRIMEROS DIBUJOS. Previo al trabajo de
digitalizacion se realizo un dibujo a escala
reducida para establecer en términos gene-
rales los lineamientos del nuevo disefio.

{4) PRIMEROS DIBUJOS.

(5) DiBUJOS DE LA VERSION ACTUAL. Una vez
probado el sistema, se profundizo en el
delineado de algunos signos para definir la
proporcion y el estilo y, a partir de ello, se
disenaron entonces los signos directamente
sobre la pantalla, utilizando el programa
Fontographer 4.1.2.

(6) ELECCION DEL coLoRr. La basqueda del co-
lor se realizd por comparacion. Por un lado,
con la tipografia Frutiger light, que ademas
de ser un parametro natural de nuestra
época, se uso en la revista hasta la aplica-
cion de la fuente creada especialmente
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d d d

Frutiger Bght Fortana media Frankdin Book

(6)

ddd

Frutiger Bght Fonfana media Stempel Garamond

7)

(8

HUHUHo o,

HuHuHuful
Hu HuHuHuHu

(9)

HUHU Hu Hu Hu
HUHU Hu Hu mu

HuHUHUHUHu

(10)

para ella. Por el otro, con la Franklin book,
cuyos trazos poseen un color tipografico
acorde con los fines buscados.

(7) AscenDEnTEs. Para la eleccion de la altura
de ascendentes y descendentes se tuvieron
en cuenta las proporciones en una misma
altura de «x» de la Frutiger, originalmente
disefiada para senales, y la Stempel Gara-
mond, tipografia que desde su origen fue
proporcionada para resultar eficiente en la
lectura de textos. Dado que el uso previsto
de esta fuente era la edicidn de textos de
una revista, se adoptaron medidas interme-
dias en relacion con estos parametros.

{8) ESTRUCTURA MODULAR:

Altura de «x»: 14
Ascendentes: 7
Descendentes: 7
Total: 28

El espacio de trabajo se dividio en unida-
des. La modulacion surgio del analisis

de las proporciones que, por comparacion,
fueron consideradas como ideales.

{9) DESARROLLO DE LAS PROPORCIONES. Una
de las basquedas que mas incidieron sobre
las caracteristicas del trabajo tuvo que ver
con la proporcion y condensacion de las
variantes. Consistio en el desarrollo de

un sistema de proporciones y de colores
tipograficos progresivos que enfoca el pro-
blema de una manera no tradicional.

Se partio del disefio de la version «Media
o», pensado desde su origen como el color
y la proporcion ideales para los fines bus-
cados, esto es, la composicion de textos, y,
tomando como testigo la letra «H» mayQs-
cula, se procedio del siguiente modo:

La «H» maydscula se redujo al tamano de
la altura de «x»; en esa reduccién perdio
proporcionalmente ancho y alto. Mante-
niendo el ancho de la reduccion, se estira-
ron los signos hasta alcanzar nuevamente
el alto de la maydscula; las proporciones
quedan, como es l6gico, mas angostas.
Repitiendo sucesivamente el mismo proce-
dimiento, se fueron obteniendo el resto

de las proporciones. Después de haber deci-
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dido por este método la medida del ancho
del ojo tipografico, se le aplicd a los trazos
de todas las proporciones un mismo grosor.

(10) DESARROLLO DEL coLoR. Con ciertas mo-
dificaciones en la interpretacion para gene-
rar la escala de proporciones, se utilizé el
mismo procedimiento para la determina-
cion de los colores. En este caso, en cada
reduccion se completd el espesor de los
signos de la version «Media o0» sin modifi-
car el espacio interior. Hecho esto, todas

las reducciones crecieron a una misma altu-
ra, quedando asi constituida la gama de
espesores. La intencion del uso de este mé-
todo fue la de obtener una gama escalona-
da cuya proporcion de cambio surgiera del
mismo sistema.

(11) FuncionaMIENTO. El esquema de fun-
cionamiento de los grosores es como se
evidencia en la imagen. Cada estilo man-
tuvo el ancho interno para toda la serie.
En todos los casos, los grosores se aplica-
ron progresivamente hacia afuera del
blanco interno.

Los nameros: «o, 2, ¢, 6, 8», sirven para ca-
talogar y responden al grado de cierre del
espacio interno de las letras.

{12) DIFERENCIAS DE ASCENDENTES. Las ver-
siones, seglin su color y posible utilizacion,
tienen distintas alturas para los ascenden-
tes y los descendentes. De esta manera, la
palabra, sobre la base del uso que se le
dar3, puede cumplir mas eficazmente con
su funcion.

{13) MAPA DE VARIANTES Y CLASIFICACION:

Clara 02 ¢
Media 0246
Morena 2 468
Oscura 4 68
Ultra 68

Los nombres de las variantes se establecie-
ron sobre la base de definiciones del idio-
ma espanol: Clara, Media, Morena, Oscura y
Ultra; responden a un orden alfabético en
concordancia con el orden de color tipogra-
fico para facilitar su rapida identificacion en
el encolumnado del orden de fuentes.
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(11)

(12)

clara a a
media a a
d

morena

[«) MV RSNV

oscura

d
d
da
- |

(TN V-V

ultra

(13)

| | B | alAla]
EEEEEE BN

(14)

ORDEN DE REALIZACION 1. Mindisculas
2. Nidmeros de caja baja
3. Signos mudos
4. Maydsculas
5. Niimeros de cafa alta
6. Versalitas
7. Signos extraitos al idioma espariol
8, lidlicas

(15)

La intencion de no proyectar variantes
expandidas fue decidida desde el comien-
zo. En los cinco colores se comenzd por
lo que se considero la proporcion ideal
para escribir textos. A esta proporcion se
le disefaron las alternativas redondas, ver-
salitas e italicas.

A partir de éstas, se siguid hacia las variantes
condensadas, de utilidad para usos secunda-
rios de la publicacion, que en su version para
textos se compone de redondas y versalitas.

Las versiones disenadas para titulo se com-
ponen sélo de redondas, salvo la Ultra, que
también posee italicas.

(14) Mapa general sefialando texto y titulo.
En el mapa del sistema quedan en eviden-
cia las variables pensadas para actuar como
texto, diferenciadas de las previstas para
usar como titulo. Estas dltimas se distin-
guen de las primeras por tener espacios
internos y externos mas cerrados, y ascen-
dentes y descendentes mas cortos, lo que
hace posibles palabras compactas y de
mayor fuerza.

Al margen de todas estas basquedas, posi-
blemente el mayor problema que se en-
frento fue el de otorgarles cierta calidad
formal a los signos. La voluntad de emplear
la menor cantidad posible de puntos gene-
ratrices y también la de sostener ciertas ca-
racteristicas en el enlace de curvas y rectas
significo un fuerte desafio, pero a la vez
resultd ser una parte principal de la carac-
teristica de la fuente.

(15) ORDEN DE REALIZACION:

1. Mindsculas

2. Nimeros de caja baja

3. Signos mudos

4. Mayusculas

5. NGmeros de caja alta

6. Versalitas

7. Signos extranos al idioma espanol
8. ltalicas

El orden seguido para la resolucion de todo
el alfabeto en cada uno de los colores y va-
riables fue como se percibe en la imagen.

Las mindsculas, por su caracteristica decisi-
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va para la legibilidad, fueron las primeras
en disenarse y se desarrollaron las dieciséis
variables al unisono.

Por las caracteristicas del sistema elegido
que, como se explica en la imagen de fun-
cionamiento, consistid en sostener un mis-
mo ancho interior para cada conjunto de
variables, cada letra iba determinando

la posibilidad o no de seguir con el sistema.
Esta etapa consumio mas de la mitad del
tiempo total del diseno.

El desconocimiento de su sonido y funcién
determiné que los signos extranos al idio-
ma espafiol se resolvieran observando las
soluciones aplicadas en otras fuentes de
origen europeo.

(16) Sonipos. Estos son los sonidos que utili-
zamos para escribir nuestra lengua y que se
tuvieron en cuenta para realizar el trabajo:

> Las vocales se valen por si mismas al
nombrarlas, es decir, se las pronuncia
sin la necesidad de agregados.

> Hay un segundo grupo, el mayorita-
rio, que necesita del apoyo de otros
signos para ser nombrado.

> Lo mas singular que expone este ma-
pa es comprobar que hay letras en
las que, al nombrarlas y escribirlas, no
participa el signo que las origina.

DESARROLLO

LA TIPOGRAFIA, COMO CUALQUIER SISTEMA CON-
VENCIONAL, SE APOYA EN LA NO CONVENIENCIA DE
MODIFICAR SU CODIGO ESTRUCTURAL; EL TRABA]O
DE DISENO QUEDA ENTONCES LIMITADO A PEQUE-
NOS PERO A LA VEZ INFINITOS DETALLES.

(17) FUENTE cOMPLETA MEDIA. La imagen ex-
pone los signos de la fuente en la version
«Media o». Para cada una de las versiones
se han disefhado doscientos treinta y dos
signos. El sistema completo implico el desa-
rrollo de unos siete mil signos.

(18) ComPARACION DE RENDIMIENTO. Un mis-
mo texto compuesto en idéntica altura

de «x» proporciona una idea del rendi-
miento logrado en la pagina. La compara-
cidén nuevamente se realiza con la Frutiger
y la Franklin.
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{19) ANGULOS CRITICOS: LETRAS «3, d, g, 1, p, .
En las terminaciones criticas, los angulos se
abrieron para mejorar la reproduccion y
legibilidad en cuerpos de lectura de textos.

(20) LA coNTRAFORMA. La legibilidad se apo-
ya en los espacios internos y externos de
la letra. Un alfabeto es la forma y la con-
traforma, es el signo y el espacio que lo ro-
dea, y las dos cosas determinan la calidad
de la palabra.

(21) LA FORMA DE LA CONTRAFORMA. Las con-
traformas internas fueron estudiadas para
que no se repitieran en forma espejada, es
decir, que la parte superior se comportara
de manera diferente de la parte inferior y
también de un lado a otro.

{22) SIGNOS PARECIDOS: LETRAS «0-Q, M-W,
n-u, p-g». Los signos que ponen en crisis la
lectura veloz son los que se asemejan es-
tructuralmente. Para contrarrestar estos pa-
recidos, se intentd una resolucion formal
diferenciada. A veces se trata solamente de
detalles de terminacion; en otros casos,
como los de la «O» y la «Q», se eligié una
diferenciacion mas radical.

{23) ASCENDENTES Y DESCENDENTES: LA LETRA
«f», La imagen presenta la convivencia de
signos con ascendentes y descendentes en
relacion con la altura de «x». Para expresar
la letra «f» se optd por la forma que define
a este signo en la escritura cursiva manus-
crita, es decir, que excede por encima de la
linea superior de la altura de «x», pero
también por debajo de la linea de base.

(24) LA LETRA «g»; gurl. Aligual que la «f»,
la «g» surgi6 de la interpretacion de la for-
ma manuscrita del signo. En la «cola»
abierta en la parte de atras se aprecia esta
caracteristica.

(25) VocALEs con AcenTO. Respondiendo a la
estructura del idioma, se disefiaron vocales
con acento para mayusculas, versalitas y
minusculas. La imagen expone las diez for-
mas del mismo sonido con acento y sin

él. La idea de disminuir el tamano de las
vocales mayuisculas acentuadas se debe a
la intencion de aumentar el énfasis de la
tilde sobre la letra.
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nanau

(26)

JIRAFA
jirafa

(27)

Aguila

(28)

NEUQUEN
EEEEE

(29)

QKRXZ

abcchdefghijklmnn
opqrstuvwxyz

(30)

(26) LA LETRA «fi»; NANDU - handa. El fun-
cionamiento de la letra «fi», signo singular
de nuestro idioma, se confronta con dos
caracteres formalmente parecidos en esta
palabra: la «n» y la «u» con acento. En la
version de caja alta se aplicé el mismo
criterio de las vocales maydsculas acentua-
das, es decir que el signo es presionado
hacia abajo por la tilde, para enfatizar su
cualidad distintiva.

(27) LAs LETRAS «j» e «I»; JIRAFA - jirafa.

La necesidad de distinguir la «j» de la «i»
en el remate superior partié de que su con-
juncion es muy frecuente en nuestro idio-
ma y el parecido estructural puede confun-
dir la lectura.

(28) LA MAYUSCULA ACENTUADA. La vocal ma-
yascula acentuada actuando como inicial.

(29) ACENTUACION EN MAYUScULAS. Funcio-
namiento de las vocales acentuadas en
una palabra compuesta en maydsculas

y las distintas tildes para la escritura de
otros idiomas.

{30) TERMINACIONES DE LAS LETRAS: «], Q, K,
R, X, Z». A algunos signos de caja alta se
les incorporaron terminaciones que acom-
painen con mayor naturalidad a la caracte-
ristica mas blanda de las mindsculas.

(31) Dos signos: «Q» y «Ch». Dos de los
signos disenados fueron observados de
manera particular, la «Q» y la «Ch». La
controvertida «Q» fue observada por apar-
tarse del estilo estructural elegido para la
resolucion general de la fuente. La «Ch»,
por tratarse de un signo formalmente ine-
xistente. En este caso, en la union de la
«C» y la «H» se optd por la forma mas
convencional posible, con la intencion de
hacerlo facilmente legible para el comin
de la gente. En ambos casos, la decision
de sostenerlos en este trabajo derivo de

la ausencia de conflictos en la interpreta-
cion que evidenciaron las pruebas de texto
realizadas en cuerpo de lectura a las que
fueron sometidas.

(32) ResoLuciON DE LA «Ch», Y LAS COMBINA-
CIONES «2e», «ce», Decidida la incorporacion
de la «ch», Gnico sonido que en nuestro
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idioma se compone de dos letras diferen-
tes, se tuvieron en cuenta otros signos, en
este caso ajenos a nuestro alfabeto,

como «a&» 0 «e», que remiten a la necesi-
dad de solucionar problemas similares.

(33) CiFRAS EN UN TEXTO. LoS signos para las
cifras fueron disefiados para actuar como
una palabra mas dentro del texto. Son
ndmeros de caja baja porque en el texto
de lectura las cifras no deben destacarse.

(34) NUOMEROS MENORES Y MAYORES. Para
necesidades que excedan la funcion de
las cifras incorporadas en el texto, se dise-
nd una segunda version de ndmeros en
caja alta. Todos los signos numéricos man-
tienen el mismo ancho de caja en las

dos versiones.

(35) EL CERO Y LA «0». Para la resolucion de
la cifra «cero» se optd por aplicar el criterio
historico de invertir la posicion de los grue-
sos y finos, de modo de evitar confusiones
con la letra «o».

(36) NUMEROS ROMANOS. Con la misma in-
tencion de no identificar con una altura
diferenciada los signos que no exigian ser
incluidos en la caja alta, se elaboraron na-
meros romanos que también se incorporan
al texto con criterio de mindsculas.

(37) SicNos MONETARIOS. Para los signos
monetarios se optd por el mismo criterio
que se empled en la resolucion de las
cifras y nimeros romanos, es decir, que
funcionen como letras de caja baja y
adoptando ademas la inclinacion de los
signos sin sonido.

(38) SigNos MmuDoOs: ¢pregunta?, (paréntesis),
jideal Los signos mudos funcionales, co-
mo los de pregunta, paréntesis, admira-
cion, etcétera, se diferencian de las letras y
los nimeros por tener una inclinacion de
siete grados. Esto se hizo para que el ojo
reconociera con facilidad los signos de
apoyo utilizados para la entonacion de la
palabra o los nimeros y permite que en
casos como el de la palabra «idea», el sig-
no de admiracion que antecede a la «i»
se despegue de un posible parecido con
la letra inicial.
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(39) Signos sin soniDo. Imagen de la totali-
dad de los signos mudos.

{40) LA INCLINACION DE LOS SIGNOS MUDOS.
Estos signos mudos mantienen una mis-
ma inclinacion tanto cuando acompanan
a las italicas como cuando lo hacen con
las romanas. Este recurso no se pensd
COMO un gag estético, sino como una ma-
nera de que el ojo distinguiera con facili-
dad la categoria de los signos en el mo-
mento de la lectura.

(41) INTERACCION. En la imagen queda ex-
puesta la interaccion de nimeros de caja
baja y alta, italicas, versalitas, y mayulsculas
y mindsculas. Tanto si actdan con redon-
das o con italicas, los nimeros no modifi-
can su inclinacion.

(42) ITALICA. Para el disefio de las italicas
también se optd por el criterio historico de
hacerlas mas compactas. Tienen catorce
grados de inclinacion y aproximadamente
siete por ciento de ganancia en su rendi-
miento en relacion con la version derecha.

(43) RoMANAS E ITALICAS. En la version itali-
ca se modificaron formalmente algunos
signos para enfatizar la impronta de la le-
tra cursiva. En esta imagen queda expues-
ta esa diferencia de disefio, para signos
de igual sonido.

(44) LA ARROBA. La arroba se diseno con el
criterio de signo descendente para acompa-
fiar las direcciones del correo electrénico.
Fue pensada en esta posicion al decidir que
en su estructura se utilizaria la «a» romana
y no la cursiva. La intencion fue, entonces,
no modificar la posicion habitual de ésta en
la linea de texto.

(45) AMPERSANDS. Resolucion del ampersand
en las versiones romana, versalita e italica.

(46) S1GNOS ENCAPSULADOS. Se encapsula-
ron los signos del copyright y marca regis-
trada, con el objeto de lograr una facil
identificacion.

(47) FLEGHAs. También se disenaron flechas

en ocho posiciones, para que convivan en
armonia con las palabras.
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(41)

(46)

manuscrito
manuscrito

- Derecha
™ Arriba

N Bajar

< lzquierda

K Subir

(42)

(47)

aegkmnqvw
aegkmnqvw

ABCOHDEFGHIJKL
MNNOPQRSTUVWXYZ&
abcchdefghijkl
mniopqrstuvwxyz
ABCUHDEFGHI]JKL
MNNOPQRSTUVWXYZE
ABCCHDEFGHIKL
MNROPORSTUVWXYZ
[[..:;xabcchdefghijki»¢2i!])
mniopqrstuvwxyzer
1234567890 1234567890

(43)

(48)

info@jtipografica.com

ABCHDEFGHIKL
MNNOPQRSTUVWXYZ&
abcchdefghijkl
mniiopqrstuvwxyz
ABCGHDEFGHI]KL
MNNOPORSTUVWXYZE
12345678901234567890

(44)

(49)

Perro & Gato
BLANCO & NEGRO
Queso & Dulce

ABCHDEFGHITKL
MNNOPQRSTUVWXYZ&
abcchdefghijkl
mniopqrstuvwxyz
ABCOIDEFGHIJKL
MNROPORSTUVWXYLE
1234567890 1234567890

2

(45)
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ResuLtADO

LA MANERA SINGULAR DE RECORRER UN MISMO CA-
MINO ES LO QUE PRODUCE LOS MAYORES INCENTI-
VOS Y SATISFACCION EN EL TRABAJO DE DISENO.
Las dieciséis imagenes que siguen expon-
dran con criterio de catalogo el resumen
del trabajo. Cuando, dentro del mismo color
y estilo, la fuente se compone de mas de
una variante de uso, éstas fueron incorpo-
radas en una sola imagen.

> (48) Clara o

> (49) Clara 2

> (50) Clara ¢

> (51) Media o

> (52) Media 2

> (53) Media 4

> (54) Media 6

> (55) Morena 2

> [56) Morena ¢

> (57) Morena 6

> (58) Morena 8

> [59) Oscura 4

> (60) Oscura 6

> (61) Oscura 8

> (62) Ultra 6

> (63) Ultra 8

> (64) Creciente de color, uno, dos, tres,
etcétera. Esta imagen expone, en un
grado creciente de color, las treinta
posibilidades actuando juntas.

(65 a 69) RevisTa. Como se ha dicho, la
fuente fue experimentada en la revista G
(tipoGrdfica) y de su implementacion surgie-
ron una cantidad de necesidades y correc-
ciones que fueron conduciendo al resultado
que estamos viendo.

ConcLusION

Asi como LAs MAC DESMONOPOLIZARON LA
PRODUCCION DE LA TIPOGRAFIA, ES DESEABLE QUE
ENCUENTROS COMO EL QUE NOS REGNE EN ESTE
MOMENTO SIRVAN PARA DESMONOPOLIZAR EL CO-
nocimMIENTO. (COmo seria el hecho del cono-
cimiento sin el alfabeto? La costumbre, la
familiaridad, el uso cotidiano, hacen que no
reparemos en la trascendencia que tiene el
alfabeto sobre la vida diaria.

El desarrollo humano, en constante evolucion,
sigue siendo lo que fue desde el principio: la
percepcion, el analisis, la seleccion, la elabo-
racion y la transmision de saberes. En este
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relacion con la tipografia y a partir P
dizafe desarrollé mis principios pedagbgicas. Pa-
1a poder ensefiar tipografia en Basilea era obli-

P po
cion en tipos de metal. Queria diferenciarme de
1a forma en que Ruder ensefiaba para alejame
de su estricta vision tipogrifica e Impulsa la tipo-
grafia hacia el diseio grafico.

¢Qué pensaba Emil Ruder de la relacion entre
el disefio y la tipografia?

Su actitud era positiva. Ruder y Hofmann eran
personalidades muy sabias, pero acusadas de
cierto dogmatismo. No obstante, resultaban muy
abiertos en muthos aspectos. Intuian el potencial

dad A menudo arri
siado rapido a los resultados. Es una tendencia
que va en aumento.

(Por qué piensa eso?
Por a época en que vivimos. A causa de Intemet,
en el futuro nadie mas concurrira a las bibliotecas.
Los ale

q
do. Probablemente no tengamos automviles
Seria maravilloso. Otro de mis suefios es trabafar
con un grupo de docentes y estudiantes intema-
cionales. Explicar algo en el taller de fipografia

ante cuatro CAMAras, on Una transmision simulta-

nea por Internet. Anteriomente, teniamos que
hacer el esfuerzo de i hasta la biblioteca para

¥ los ape
Ya tenia una visién clara de lo que queria que

i6n sabre Jan Tschichold. Esta la-
M:pndn llevarmos medio dia, o hasta uno ente-

ro. Ahora escribir en sus

plan. Comenzar a ensefiar i iesgo,

la cama. Sin embar-

(66]

Explorar la letra

Basilea

La computadora y sus consecuencias

= o

(69)

momento del acontecer de la humanidad, to-
do ello se basa en la existencia de la cultura

de la letra, el alfabeto o la tipografia: se trata
del eslabon entre el conocimiento y la sociali-
zacion de éste; entre la historia y lo por venir.

Asi planteado, como un valor maximo, es
bueno tener en cuenta que la Gnica protec-
cion que tiene este bien recae en la res-
ponsabilidad individual del que asume dia-
riamente la tarea de optimizar los detalles
de la letra: el disenador de tipografias.

En esa cotidiana tarea trabaja sobre la inti-
midad de los signos, sobre aspectos que
antes que él transitaron quiza miles de
otros tipdgrafos en el mundo, para hallar la
alquimia, el secreto de la forma que permi-
ta contar, a través del vehiculo de la letra,
el discurso del hombre.

Como sociedad en estado critico, es impres-
cindible abrir el campo de nuestro conoci-
miento, es importante aprender mejor. Cre-
cer en el desarrollo de la disciplina s6lo
puede rendir beneficios comunes. Nos ayu-
dara a elevar la funcién de la palabra.

Como el aire, como el agua, como el co-
nocimiento mismo, como las ideas, la ti-

pografia es un bien social que iguala po-
sibilidades entre la gente. Un verdadero

patrimonio de la humanidad.
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entusiasmo y la ensefanza del programa.

Quiero agradecer también a quienes han
aportado con su mirada: Juan Carlos Distéfa-
no, Martin Solomon, Gerard Unger y Christo-
pher Burke. Y a quienes colaboraron con este
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mamente esta fuente.
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André Girtler

LOoS ROMANOS ESCRIBIERON, PERO NO EN ALEMAN, NI TAMPOCO EN MAYA

Estudio diseno tipografico, caligrafia e
historia de la tipografia en la Escuela de
Diseno de Basilea, actualmente denomina-
da Universidad de Diseno y Arte. Trabajo
como disenador de tipos en la Corporacion
Monotype, de Inglaterra.

Fue integrante del equipo que desarrollo,
con la coordinacion de Adrian Frutiger, los
dibujos para la tipografia Univers. Desde
1965 ha desarrollado una exhaustiva activi-
dad docente a través de la ensenanza de

la historia, la caligrafia, los fundamentos ba-
sicos de la letra y el diseno de tipos de im-
prenta en la Escuela de Diseno de Basilea.
Ha disenado las tipografias Egyptian 505 y
Lino Letter, y ha participado del disefio de

la Haas Unica. Es autor de los libros Experi-
ments with Letterforms and Calligraphy y History
of the Development of the Newspaper.
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21 letras latinas clasicas

ABCDEFG
HIKLMNO
PQRSTVX

()

André GUrtler

LOS ROMANOS ESCRIBIERON, PERO NO EN ALEMAN, NI TAMPOCO EN MAYA

PRrIMERA PARTE. La Italia de la Edad Antigua,
es decir, entre los siglos vir y 1 a. C, fue
poblada por una multitud de comunidades
autdctonas. Cada una de ellas hablé un idio-
ma distinto, con alfabetos diferentes. Estos
tenian raices comunes en el alfabeto que
fue usado por el Imperio Griego occidental,
al sur de la peninsula italica. En la actuali-
dad, la paleografia distingue por lo menos
doce alfabetos de la Italia antigua que se
nombran como alfabeto etrusco, alfabeto
véneto (de Venecia), alfabeto messapiche, al-
fabeto siculo, etcétera. La cantidad de letras
que tenia cada uno variaba entre diecinueve
y veintiséis signos, segin el nimero de fo-
nemas existentes en cada idioma.

Al sur del Imperio Etrusco existia la region
de Latium, donde la gente hablaba latin,
un dialecto de la Italia meridional. Para es-
cribir su lengua los latinos adoptaron y
adaptaron la mayor parte de los signos del
alfabeto etrusco y algunos del griego, com-
pletando asi su propio sistema de escritura
fonética. De este modo, la supremacia lati-
na impulsd poco a poco la desaparicion
de los alfabetos regionales, imponiendo la
escritura latina como Gnico medio de co-
municacion escrita. {1) La extension del
Imperio Romano divulgé el idioma y la es-
critura latina a través de todo el continente,
y hasta el siglo x1v el latin fue el lenguaje
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y la escritura universal del clero y de los
ambitos universitarios, juridicos, literarios y
de personas de gran cultura. Las clases ba-
jas que no tenian acceso a la lectura y a

la escritura del latin continuaron hablando
en su idioma o dialecto.

(2) El alfabeto latino antiguo consistia sola-
mente en veintiuna letras, lo cual fue sufi-
ciente para escribir textos de todo tipo.
Para la presentacion de palabras o nombres
griegos con fonemas diferentes del latin, los
romanos utilizaron, por ejemplo:

(3) Los fonemas griegos «chi», «fhi», «thi» en
los nombres KLOE, FILEMON Yy TESTOR, que

se pronuncian con una articulacion fricativa.
Para leer correctamente anadieron una «H»
a la letra inicial con el fin de lograr una
lectura cercana al idioma original: CHLOE,
PHILEMON, THESTOR. La «Y» griega y la «Z»
fueron utilizadas Gnicamente para palabras
griegas, por ejemplo en zEUS O TYRANNIS.

Otra particularidad fonética se observa con
la letra «V», que servia para la vocal «U»
y para la consonante «V», por ejemplo en
LATIVM Y VENVS, que se lefan correctamente
segn el significado de la palabra.

(4) Durante las diferentes épocas del Impe-
rio Romano se intentd introducir nuevas le-
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X e XAOH CHLQE
@ riemon  eianMEeNn  PHILEMON
O e GEXTOQP THESTOR
Y  wranns  TwpPaNNIE TYRANNIS
Z  zeus ZEWE ZEVS
V  usv VENVS
(3)
| larga J
M \Y
V .+ 4
Y +
BSPS D
(4)
66 fonemas alemanes
a d g m o I y
a: d3 h m o1 t yi
v e i n @ ts ¥y
v e: it n @ 4] Y
a € i n e u z
a: e: I o )Y u: 3
ai £ ] o: p u
au &1 k 0 pf U
b R) I o r v
¢ f | ) s X
(s)
] Jjaque = Schact
Il lluvia Regen
nn Ma nn hombre
ss Strasse calle
B Stra_BRe
vV VvV warten esperar
(6)

tras para diferenciar mejor la lectura fonéti-
ca. Inventaron, por ejemplo:

> una «i-» larga lj para extender la
pronunciacion de la «I»;

> cuando la consonante «M» estaba al
final de una palabra y extinguiéndo-
se, le quitaron la vertical derecha,
formando la letra «V»;

> para la consonante «V» invirtieron
la «F» normal;

> para sustituir la «Y» griega crearon
el signo «I»;

> para los sonidos consonantes «ps»
y «bs» invirtieron la «C» maydscula.

Estas letras se ven utilizadas en algunas
inscripciones romanas, pero con el tiempo
su uso fue abandonado. Asi, el alfabeto
romano clasico de la época imperial man-
tuvo sus veintiuna letras.

En la actualidad, la lengua latina sigue exis-
tiendo como base de un grupo de nueve
idiomas neolatinos, entre ellos: el espafiol,
el catalan, el italiano y el retorromano;

este Gltimo se habla en algunos valles de
los Alpes suizos y es considerado como

el cuarto idioma nacional suizo. En refe-
rencia con el latin, todos estos idiomas
neolatinos han cambiado poco en su mor-
fologia y vocabulario; los cambios los en-
contramos en la sintaxis y en la caracteris-
tica de los sonidos.

Suponiendo que los romanos hubieran
hablado en aleman, habrian creado un al-
fabeto con una imagen grafica adecuada
a la pronunciacion de los fonemas de

ese idioma. En realidad, los romanos no
tuvieron verdaderos problemas fonéticos;
su alfabeto de veintiuna letras era sufi-
ciente para la escritura de todos los fone-
mas latinos.

Los problemas comenzaron cuando el alfa-
beto latino tuvo que ser adaptado para la
escritura de las lenguas y dialectos europeos
durante el siglo x1v, fecha que marca el ini-
cio del Humanismo y, un poco mas tarde,
del Renacimiento. El legado de estas corrien-
tes de pensamiento fue, sobre todo, la divul-
gacion del saber y los conocimientos a tra-
vés de la imprenta, es decir, por volantes y
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libros de texto grabados en madera. Tales
impulsos mentales e intelectuales disemina-
dos por copistas, maestros de la escritura y
por una nueva técnica, la imprenta de letras
moviles, exigieron una adaptacion de las
situaciones fonéticas y gramaticales de las
lenguas regionales y nacionales.

En la actualidad contamos con alrededor
de ciento ochenta fonemas diferentes, con-
siderando los lenguajes con mayor canti-
dad de hablantes en el mundo. (5) Por
ejemplo: el aleman tiene sesenta y seis
fonemas. En este caso, los romanos ha-
brian tenido un alfabeto con sesenta y seis
letras, una para cada fonema. Para el
espanol y el italiano, los mas cercanos al
latin, hubiese bastado un alfabeto de apro-
ximadamente treinta y dos letras. El inglés,
cuya articulacion fonética es bastante
dificil, con reglas complicadas y con una
multitud de excepciones, no tiene ningdn
signo auxiliar para una notacion fonética
adecuada. Esta lengua se escribe con una
ortografia incomprensible, sobre todo para
nosotros, que somos extranjeros a ella.

(6) Para resolver los inconvenientes de es-
tas situaciones fonéticas, los letrados se
ayudaron de diferentes maneras:

> sustituyendo una letra latina fonéti-
camente indtil y disponible, usandola
para un fonema que no tenia una
letra para representarlo en la lengua
respectiva. La jota («]») no existia
como «j-» larga en espanol. Se la
tomo para escribir el fonema actual
que en Espana y México se articula
en forma fricativa velar sorda.

\'J

Otra manera fue doblar una vocal o
consonante, como se ve con la elle
(«ll») en espafiol, que indica un fone-
ma muy distinto del de la «I», 0 con
una doble consonante «nn» en la
palabra alemana Mann (hombre) para
acortar la vocal «a» precedente. El
sonido «s» fuerte en aleman se escri-
be con doble «s» como Strasse (calle).
En la Edad Media esta consonante
doble se expresaba a través de un sig-
no especial, «B», que nos indica que la
vocal «a» precedente se articula de
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c+h kochen = cocinar
c+k Nacken nuca
S+C+h SChU'e escuela
n+g singen cantar
P+ f Pfad sendero
t+s+c+h deutsch aleman
(7)
a aadaadaa 8

Espariol ¢ é in C ui 7

Aleman a0 u
Francés r\la%éééei\la)ill’.\lu 13
ltaliano aeiiou 6
toeco AACdETIIMOOFISLUUYZ 10
(8)
Diptongos
ai KaISE'I’ = emperador
au glauben creer
ei Bein pierna
eu Freund amigo
au Mause ratones
(9)
Vocales Nasales
ai laine mismo sonido mismo somdo
au laurier
eau  peau & e in vin
ei pleine ai aigre ain