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EDITORIAL

EDuUCACION
AHORA

ZALMA JALLUF

a cultura es un acto proyectual, de preser-
I. vacién del patrimonio y desarrollo de la
memoria colectiva, un acontecimiento dina-
mico de la identidad. En los tltimos tiempos
ha comenzado a sorprendernos la exigencia
social por los derechos culturales como nece-
sidad para la subsistencia, tan concreta co-
mo el derecho a la salud y a la alimentacién.
Pero, ¢qué tipo de ausencias crénicas mani-
fiestan estos reclamos? ¢Qué reclamamos al
reclamar cultura? ¢Quiénes estan en condi-
ciones de percibir la cultura como derecho?

A diferencia de otras construcciones que
deben ser previstas por el Estado y ampara-
das por la sociedad bajo una forma modela-
da, la cultura es una posibilidad abierta, que
rescata la existencia del individuo como tal.
Por lo tanto, lo que una comunidad debe
proveer es el acceso, la permanencia y el li-
bre transito de las personas a través de las
manifestaciones de la cultura. No es posible
preestablecer los limites de ese gran espacio
de actuacién, sélo participar de su construc-
cién. No se trata de promover a los mejores
escritores, sino de que los libros encuentren
en cada sociedad a sus mejores intérpretes y
criticos lectores. La educacién ha sido siem-
pre uno de los puentes para acceder a la cul-
tura, y la cultura, uno de los mecanismos pa-
ra contener excesos de poderes y sistemas.

La Argentina abandoné desde hace un
tiempo la tradicién educativa que en el pasa-
do la defini6 como una sociedad capaz de
generar cultura, de poseer las herramientas
para modelar su herencia. Primero, las dic-
taduras frenaron ese transcurrir imponiendo
otras culturas; después, las tiranias de mer-
cado sustituyeron, simplemente, necesida-
des culturales por el apego a un consumo de
primer mundo. Para atenuar la responsabili-
dad de los Estados, siempre se nos quiso de-
mostrar la relacién entre el abandono de la
excelencia educativa y la incapacidad de
contar con los recursos econémicos para ad-
ministrarla. Pero demasiados argumentos
verifican que tal relacién es incierta. Se trata
de decisiones, de planes, de la ideologia de
los gobernantes y de los gobernados.

Las economias estan sometidas a vaivenes
demasiado impredecibles y vulgares como
para entregarles la responsabilidad de plani-
ficar el destino de la educacién. A la cultura
de nuestro pais le urge retornar a una cuali-
dad educativa que pueda regular la ferocidad
de un mercado que sigue cobrandose victi-
mas de exclusién. La educacién es lo Gnico
que puede promover la superacion en de-
mocracia, pues, afianzado el sistema, ahora
es necesaria una mayor representatividad.
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Diseno NORMAS 1SO 14.000

ESTANDARES AMBIENTALES

CRiSTINA CALDERARO

a Organizacién Internacional para la Es-
I. tandarizacién (150), es un organismo con
sede en Ginebra que nace luego de la Se-
gunda Guerra Mundial. Se encuentra consti-
tuido por mas de cien agrupaciones y paises
miembros de la organizacién. Su funcién
principal es la de buscar la estandarizacién
de normas de productos y de seguridad pa-
ra las empresas u organizaciones a nivel
mundial. Como se trata de un organismo no
gubernamental y no depende de ninguna
otra entidad, no posee autoridad para impo-
ner sus normas a ningin pais y la imple-
mentacién de éstas es voluntaria.

En la década del noventa, en considera-
cién a la problematica ambiental, muchos
paises comenzaron a implementar sus pro-
pias medidas ambientales, que variaban de
un pais a otro. De esta manera, era necesario
tener un indicador universal que evaluara
los esfuerzos de una organizaciéon por alcan-
zar una proteccién ambiental confiable y
adecuada. En este contexto, 1so fue invitada
a participar en la Cumbre de la Tierra, orga-
nizada por la Conferencia sobre el Medio
Ambiente y el Desarrollo en junio de 1992
en Rio de Janeiro. A partir de ese encuentro,
ISO se comprometid a crear normas ambien-
tales internacionales que luego se conocerian
COmO ISO 14.000.

Las normas estipuladas por 1so 14.000 no
fijan metas ambientales para la prevencion
de la contaminacién, ni tampoco se involu-
cran en el desempeno ambiental a nivel
mundial, sino que establecen herramientas y
sistemas enfocados sobre los procesos de
produccién dentro de una empresa u orga-
nizacién y los efectos destructivos que és-
tos puedan provocar en el medio ambiente.
Un ejemplo de ello es la norma 1s0 14.001,
que especifica los requisitos de un sistema de
gestion ambiental de este tipo. Ha sido re-
dactada para todos los tipos de organizacio-
nes posibles y para adaptarse a sus diversas
condiciones geograficas, culturales y socia-
les. Este sistema permite establecer y evaluar
los procedimientos para desarrollar una po-
litica y objetivos ambientales, alcanzar la
conformidad con ellos y demostrar la con-
formidad a otros. El objetivo general de esta
norma es apoyar la proteccién ambiental y la
prevencion de la contaminacién en equilibrio
con las necesidades socioecondémicas.

SISTEMA DE GESTION AMBIENTAL (sGA). Es una he-
rramienta que permite medir y controlar
de manera sistematica el nivel de desempe-
o ambiental de la organizacién. Se trata de
un proceso ciclico y dindmico de mejora-
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El cuidado ambiental se sustenta en el delicado equilibrio entre los agentes naturales y los que agreden al medio.

miento continuo, que integra los siguientes
principios: 1) compromiso y politica; 2) pla-
nificacién; 3) implementacién y operacion;
4) medicién y evaluacion, y 5) revisién y me-
joramiento. Su objetivo es respaldar la pro-
teccion ambiental y prevenir la contamina-
cién equilibrando estos factores con las ne-
cesidades econémicas.

El sGa, que es una parte del sistema de
gestion global de la institucion, incluye la
organizacion, planificacién, responsabilida-
des, practicas y procedimientos para imple-
mentar y mantener la politica ambiental. La
prevencién de la contaminacién contempla
el uso de procedimientos, productos y mate-
riales que evitan o reducen la contamina-
cién, a la vez que promueven el reciclado y
el uso eficiente de los recursos.

La comunicacién, en los programas de me-
dio ambiente, esta enfocada sobre el cam-
bio de conductas del publico en general y so-
bre las personas involucradas como profe-
sionales, empresarios, politicos y docentes.
La comunicacién, el proceso mediante el cual
hay un intercambio de informacién entre
dos personas para llegar a una comprension
y un entendimiento mutuos, tiene el propo6-
sito de lograr un cambio de actitud permanen-
te con respecto al cuidado y que se entienda
que el problema parte de los usuarios.

150 14.001. El documento 150 14.001, llamado
Sistema de Administracién Ambiental, es el
mas importante en la serie 150 14.000, dado
que esta norma establece los elementos del

sGA exigidos para que las organizaciones
cumplan con el fin de lograr su registro o
certificacion. En otras palabras, si una orga-
nizacién desea certificar o registrarse bajo la
norma Is0 14.000, es indispensable que dé
cumplimiento a lo estipulado en 1s0 14.001.
Para ello, hay que tener en cuenta que el sga
debe incluir las nociones de Planificacién,
Responsabilidades, Procedimientos, Procesos
y Recursos que permitan alcanzar, revisar y
poner en practica la politica ambiental.

Los controles que aseguran la permanen-
cia en el tiempo de la implementacién de
las normas 1so comprenden una serie de ac-
ciones relacionadas con un compromiso
decisivo hacia la politica ambiental que esté
integrado por procesos, practicas, procedi-
mientos y lineas de responsabilidad. Las 1so
14.001 pueden aplicarse universalmente en
cualquier tipo de entidad, sean cuales fueren
su tamailo, especificidad o ubicacién geo-
grafica. Esta concepcién macro y la imple-
mentacion de las normas 1so permitiran
asegurar el cumplimiento de obligaciones
ambientales y, por supuesto, la proteccién
del medio ambiente.

REFERENCIAS

-AAWV. Guia 150 14,000, McGraw Hill, 1996.

-Carta de las empresas para un desarrollo sostenible, Camara
de Comercio Internacional, abril de 1991.
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ConTEXTO LA FALTA DE ETICA EN LOS TIEMPOS DE GUERRA

IMAGENES DE
HORROR Y BARBARIE

MonicA GRUBER

ace unos meses, la aparicion de las foto-
H grafias de la prisién iraqui de Abu
Ghraib, en Internet y en diversos medios de
comunicacion, sacudi6 a la opinién putblica.
La circulacién de videos y fotos tomadas por
soldados estadounidenses indigné, sorpren-
di6, impact6. Lo no visible se materializo.
Ser testigos. Ver. No olvidar...

Un poco pE HisTorIA. Desde el siglo xtx la foto-
grafia ocup6 un lugar importante en nues-
tras vidas. Con la llegada de la cdmara porta-
til Kodak, hombres y mujeres se lanzaron a
la calle para captar el mundo que los rodeaba.
El retrato fotografico de las clases burguesas
se convirtié en un simbolo, en una conquis-
ta de clase, otrora reservado sélo a la nobleza,
capaz de costear un artista plastico que los
inmortalizara en el lienzo.

Con los anos, la fotografia formé parte de
la vida cotidiana. La fotografia se convertia
en un documento indiscutible de tipo social:
fotos de reuniones, de viajes, recuerdos de
personas ausentes. La inmovilizacién de un
momento, de un instante fugaz, como «[...]
una forma de detener con gesto divino y fue-
ra de lugar, lo que no se detiene [...]».*

Numerosas fueron también las denuncias,
a lo largo de la historia, de montajes realiza-
dos en las fotografias de guerra. El camino ha
sido largo desde los primeros cronistas béli-
cos, que no dudaban en acomodar los cuer-
pos para elegir las poses mas adecuadas a
efectos de lo que deseaban transmitir, hasta el
fotégrafo de guerra que simplemente se con-
vertia en «testigo». Ya en época del nazismo
existi6 por parte del régimen un incompren-
sible intento de documentar los hechos co-
metidos. Documentar, fotografiar y hasta fil-
mar, como si fuese necesario que de todo el
horror quedasen testimonios. Al respecto
Hannah Arendt’ sefialé: «es curioso advertir
la peculiar pasién con que los nazis se entre-
gaban a formar museos para perpetuar la
memoria de sus enemigos».

Los cAMBIOS EN LA CONCEPCION FOTOGRAFICA. Tal co-
mo subraya Susan Sontag, «las fotografias su-
ministran evidencias».’ De ello no hay dudas.
En relacién con esto, algunas consideraciones
me parecen pertinentes. En primer lugar, si
en las guerras anteriores era el corresponsal
aquel que se convertia en testigo de lo suce-
dido —como memoria de su tiempo—, los cam-
bios propuestos por las nuevas tecnologias
se hicieron visibles recientemente. Si bien la
camara portatil existia en tiempo de guerras,
aun debia revelarse el rollo y quiza por este
motivo técnico, el soldado simplemente se li-

mitaba a pelear y no a fotografiar. Ademas,
pese a que las imagenes eran importantes,
no lo eran tanto como en la actualidad. Hoy
en dia, las camaras digitales y la inmediatez
de Internet desbordaron toda expectativa.
Los soldados se comunican por este medio
con familiares y amigos, para mostrarles a
qué se han dedicado a la distancia, posando
junto a sus «obras». Muchas de estas image-
nes evocan al cazador blanco en el Africa Co-
lonial junto a su trofeo de caza, y en este sen-
tido a su estereotipo, rifle en mano, sonrien-
do, con el pie sobre el leén muerto.

Siguiendo este analisis es preciso pregun-
tarnos en qué momento perdimos la integri-
dad de valores; las fotografias que hace
unos meses se hicieron publicas en los me-
dios mostraban a seres humanos posando
junto a seres humanos: unos como victimas,
otros como victimarios, luciendo los tltimos
los elementos utilizados para martirizar a
sus prisioneros y «posando» con una sonrisa
junto a los cuerpos mutilados, torturados.

En segundo lugar, la imagen de la mujer: si
estas representaciones iconicas nos sacuden,
lo hacen mas aun por el inusual hecho de que
la protagonista pertenezca al género femeni-
no. La misma mujer soldado que posé abra-
zada junto a un nifo iraqui es quien se mues-
tra sonriente en varios planos: junto a un
cadaver amordazado y con los ojos vendados
(y como si fuera poco, ella eleva su pulgar en
sefial de triunfo), junto a un hombre tortura-
do (ella sostiene en este caso el bisturi con
el que lo ha torturado) y por altimo, en me-
dio de cuerpos desnudos que yacen apilados.
Quiza lo que resulta mas pregnante es el he-
cho de que la mujer en este caso no es la vic-
tima, sino quien detenta el poder. Cabe pre-
guntarnos ¢qué explicacién podra sostener
esta joven frente a sus (futuros) hijos?

En tercer lugar, no debemos perder de
vista el componente erdtico que caracteriza
estas fotografias. Muchas de estas represen-
taciones parecen sacadas de un catalogo sa-
domasoquista: el hombre en cuatro patas
que es sostenido por su captor mediante una
cuerda atada a su cuello o los cuerpos apila-
dos como en una orgia.

LA PREGUNTA POR EL PODER. ¢Qué es lo que subya-
ce detras de toda esta miseria moral? ;Qué
sucede a nuestro alrededor que por momen-
tos se dificulta la decodificacién racional de
lo que vemos? Poder y fuerza parecen ser las
claves de todo. Ejercer el poder sobre el
otro, flagelarlo, humillarlo... «La fuerza que
mata es una forma sumaria, grosera de la
fuerza. Mucho maés variada en sus procedi-

mientos y sorprendente en sus efectos es la
otra fuerza, la que no mata; es decir, la que
no mata todavia. Matara seguramente, 0 ma-
tara quiza, o bien esta suspendida sobre el
ser al que en cualquier momento puede ma-
tar; de todas maneras, transforma al hombre
en piedra. Del poder de transformar a un
hombre en cosa matandolo procede otro po-
der, mucho mas prodigioso aun: el de hacer
una cosa del hombre que todavia vive. Vive,
tiene alma, y sin embargo es una cosa»,’ asi
reflexionaba Simone Weil en su ensayo, al re-
ferirse al destino de los hombres durante la
Guerra de Troya, en La Iliada, de Homero. Sin
embargo, a la distancia, sus reflexiones tras-
cienden el poema homérico y la contienda
bélica y parecen cobrar una actualidad inusi-
tada. ¢Esos hombres no son acaso cosas para
sus verdugos? Derechos humanos, jconven-
ciones de guerral, cosas que pasan en grises
circunstancias como ocurre en situaciones
de conflicto internacional. Desgraciadamente,
de ambos lados la pregunta sigue siendo: ¢Por
qué? Nuevamente resuenan: poder, fuerza.

Vivimos en un mundo en el que la imagen
es protagonista. Desde las estampas en
nuestra vestimenta, en los productos, en los
carteles de la via publica, en la televisién e
Internet. Nos saturan las imagenes, a tal
punto que nuestra memoria se basa en lo ya
visto. Recordamos por medio de fotografias.
Este tipo de incidentes nos enfrenta con
problemas éticos y morales. Ver para saber
qué ocurre y recordar como una forma de
exorcizar estos incidentes para que no se re-
pitan. ¢Es acaso factible? La exposicién
constante a este tipo de testimonios visuales
puede producir un efecto contrario. Puede
anestesiar nuestra sensibilidad. Necesita-
mos ser testigos atentos, para no repetir los
mismos errores.

Nortas

* Fresan, Rodrigo. «Fotos de guerra», en Pdginaj12, contra-
tapa, 1 de abril de 1999.

* Arendt, Hannah. Eichman en Jerusalén. Un estudio sobre la
banalidad del mal, Lumen, Barcelona, 2001.

3 Sontag, Susan. Sobre la fotografia, Edhasa, Barcelona,
1996, p. 15.

4 Weil, Simone. «La lliada o el Poema de la Fuerza» en La
fuente griega, Sudamericana, Buenos Aires, 1961.
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EnTREVISTAS TYPO BERLIN 2004

1YPo Berlin es el acontecimiento europeo para los dise-
nadores de la comunicacion. La edicion 2004 tuvo lugar
entre el 13 y el 15 de mayo y recibio aproximadamente
mil trescientos visitantes. Su sede tradicional es la Casa
de la Cultura en la ciudad de Berlin.

Instantaneas de 1vpo Berlin 2004: Erik Spiekermann, su
habitual anfitrion, junto al inglés Peter Saville.
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ALGO MAS QUE DISENO

RALPH SCHIEL

a novena Conferencia Internacional de Dise-
I. 110 y Tipografia, TYPO Berlin 2004, que anual-
mente organiza FontShop, gird en torno a la es-
critura. A continuacion, tipoGrafica ofrece las en-
trevistas especialmente realizadas por Ralph
Schiel a Jonathan Hoeflery los grupos House In-
dustries y Underware.

La tipografia es el medio obvio de nuestra
vida cotidiana, analégica y digital; por ello,
la impronta que las nuevas tecnologias tienen
sobre ella impone revisitar el tema de la es-
critura. TyPo Berlin convocé a importantes
disenadores graficos y de medios, tipdgrafos
y académicos que reflexionaron durante tres
dias acerca de las posibilidades reales de
existencia de la tipografia en el futuro. El
tedrico de los medios Vilém Flusser ya habia
profetizado, en 1989, el fin de la escritura
enfatizando que se hundirfa en la embriaguez
de las imagenes; David Carson también
anunci6 en 1995 el fin de la palabra impresa;
incluso Platon consideraba que la escritura
dafiaba la memoria y aumentaba su falta
en aquellos que escriben. Sin embargo, nun-
ca se ha escrito tanto como ahora.

JonATHAN HOEFLER

Tipografo nacido en Nueva York en 1970. Trabaja con Tobias Fre-
re-Jones en Hoefler Type Foundry. Obtuvo el Prix Charles Peignot
2002 otorgado por ATypl. Disenid Knockout para The New York
Times Magazine y The Proteus Project para Rolling Stone.

¢Qué proyecto te gustaria desarrollar?

Basicamente, nos dedicamos al disefio
tipografico en un estudio en Nueva York. Ha-
cemos trabajos por encargo para periédicos y
revistas, y desarrollos de identidad corporativa
para museos como el Guggenheim.

Hemos tenido clientes interesantes, dise-
nado muchas tipografias y trabajado para la
revista Rolling Stone y para varias de las pu-
blicaciones importantes. La mayoria de nues-
tros trabajos estan disefiados para perdurar,
de modo que nuestros clientes no vuelven
demasiado seguido. El trabajo que requiere
disefiar una nueva tipografia es tan elabo-
rado que muchas veces resulta dificil explicar-
le al cliente los costos. Dibujar una ilustra-
ci6én puede llevar una tarde, pero disefiar una
tipografia nueva puede tardar seis meses.

Muchos de nuestros trabajos se basan en
la resolucién de problemas. Los periddicos
necesitan mas rendimiento, letras que en-
tren en una columna o revistas que requieren
una forma de tabular datos.
¢En general se trata de aspectos técnicos?

Son problemas técnicos que intentamos
resolver estéticamente. Tratamos de que la
solucién perdure. A veces un periddico decide
imprimir en un papel de otro tamaiio, en-
tonces acuden a nosotros en busca de cam-
bios sistematicos y tecnoldgicos.
¢Qué hace especial a una tipografia?

Cualquier tipografia que estén desarro-
llando mis disenadores favoritos es especial.
Siempre estoy ansioso por conocer formas
nuevas. Me cansa trabajar con una sola tipo-
grafia durante mucho tiempo.
¢Podrias nombrar algtin trabajo que te inte-
rese en particular?

Creo que los mas gratificantes son los que
parten de instrucciones imprecisas y que lo-
gran que uno se desespere. Por ejemplo, la
revista GQ, nuestro cliente, simplemente nos
pidi6 que disefidramos algo geométrico y
moderno. Nosotros pedimos ejemplos de lo
que les gustaba. Luego nos reunimos y ellos
colocaron en el suelo una serie de fotogra-
fias color. En una esquina habia unas image-
nes grotescas y mas alla, fuentes de mapas
de bits y material de la década de 1980. En-
tramos en panico. (COémo se empieza un tra-
bajo asi? De esta manera terminamos dise-
nando una nueva tipografia que quedo real-
mente bien, y por ultimo, el resultado de la
revista fue fabuloso. Mas adelante vimos
nuestra tipografia en muchos otros lugares
en contextos diferentes.
¢Qué opinas de la tipografia multimediatica?

Yo estoy mas familiarizado con la impre-
sion, pero he visto muchas cosas interesantes
en programas multimediaticos de tipogra-
fia. Siempre me interesa examinar parame-
tros nuevos. De hecho, hace un par de afios
disefié una tipografia para una placa con-
memorativa en una iglesia. Fue un proyecto
raro, pero divertido. No siempre podemos
explorar otros temas. Hace unos aiios disefia-
mos algunas tipografias para la American Di-
sability Association, y alli debiamos prestar
suma atencion a estos otros temas; por ejem-
plo, si se esta confinado a una silla de ruedas
es esencial que las letras puedan percibirse
desde cierto nivel respecto del suelo; si uno
tiene una discapacidad visual, se deben sentir
las letras tactiles en los puntos adecuados.

Con Internet se ampliaron las posibilida-
des. Los disefiadores tipograficos siempre
dependemos de los ingenieros que nos dicen
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qué podemos hacer y qué no. Un ejemplo de
ello es OpenType, con sus complejas reglas.
Los disenadores siempre tratan de apro-
vechar la tecnologia al maximo.

¢Como se advierte la calidad de un trabajo?

Es dificil de advertir. Martin Garcia dice
que cuando uno disena un periédico, recibe
cientos de cartas de protesta por el nuevo
diseno. Supongo que si no hay quejas, signi-
fica que el disefio es bueno. En los dltimos
aflos hemos tenido resultados muy satisfac-
torios. Desde el punto de vista del cliente, es
dificil cuantificar si algo ha tenido éxito o no.
¢Cuales creés que son las expectativas para
la préxima década?

Seguramente habra muchos cambios tec-
nolégicos. Pero lo que vemos hoy es que en
los tltimos afios los Estados Unidos han que-
dado rezagados respecto de Europa en deter-
minados aspectos y en las nuevas tipografias.
Inclusive, actualmente existen tipografias ciri-
licas y griegas, y esta tendencia aumentara
cada vez mas. En unos afos estaremos utili-
zando otros alfabetos ademas del latino.

En el ambito profesional, ¢cuando te sentis
incémodo con un trabajo?

Con la industria tabacalera, por ejemplo, o
con organizaciones politicas. Si el presidente
acudiese a nosotros, no aceptariamos el tra-
bajo. Recientemente vendimos una tipografia
a una empresa que no conociamos y cuando
visitamos su sitio Web vimos que se dedicaba
a la planificacién politica para organizacio-
nes conservadoras. Si bien hemos visto nues-
tras tipografias hasta en sitios pornograficos,
en este caso nos sentimos molestos.
¢Utilizan sus tipografias ilegalmente?

Si. En nuestra oficina tenemos un colega
que se ocupa de este tema todos los dias. Es
normal, pero no nos quita el sueno.

HousE INDUSTRIES

Es una fundicion independiente de tipografia y un estudio de
ilustracion y diserio grafico. Fundado en 1993, con base en
Yorklin, Estados Unidos, House Industries estd integrado por
Adam Cruz, Ken Barber, Rich Roat y Andy Cruz.

¢Cuantas veces se presentaron en Typo Berlin?
Participamos en 1999 y 2001, y ésta fue
nuestra tercera presentaciéon acompanada

por un nimero musical. En los encuentros
anteriores el acompafiamiento fue sélo vo-
cal, mientras que en éste hubo también ele-
mentos digitales y multimediaticos. Tam-
bién celebramos nuestro undécimo aniver-
sario; con TYPO Berlin comenzamos una gira
de presentaciones que incluyen visitas a
Barcelona y a Londres, un circuito europeo
para difundir el aniversario.

¢Cual fue la peor maniobra que realizaron?

Desde el punto de vista econémico, alma-
cenamos unas obras de arte Ginicas en un
depésito que suele inundarse y que por su-
puesto se inund6. Aunque pudimos salvar la
mayoria, lo bueno fue que la humedad del
rio y el barro cubrieron unas transparencias
que habiamos dibujado con una linda pati-
na sobre las obras, cuyo resultado incluimos
en el libro que pronto se editara a propésito
de nuestro aniversario. Lo malo fue que tu-
vimos que conseguir mucho dinero para jun-
tar los escombros.
¢Qué idea tienen del éxito?

Para nosotros es hacer lo que queremos.
Trabajamos por la mafiana, escuchamos mi-
sica, producimos con nuestros amigos, nos
divertimos. Nos juntamos para trabajar por
las mafianas y generalmente terminamos a
las cinco de la tarde. Estamos malcriados.
Si bien no ganamos mucho dinero como
podriamos hacerlo en otro lado, nos dedica-
mos a lo que queremos. Somos felices, vivi-
remos y moriremos pobres pero nos habre-
mos divertido. Aun asi el trabajo es duro,
practicamos todos los dias y no podemos to-
marnos un descanso para jugar al fatbol
(antes soliamos hacerlo). Ahora tocamos to-
dos los dias.

Los plazos con los clientes son muy irri-
tantes. Tratamos de aclararles que trabaja-
mos de determinada manera y que queremos
seguir haciéndolo. Por primera vez en
mucho tiempo, cuando estabamos preparan-
do el libro tuvimos que llevarnos el trabajo
a casa, algo que no haciamos desde hacia
ocho afios. Esta es una buena idea: que no ha-
ya distancia entre el éxito y la pereza.
¢Su planteo formal es atemporal?

Muchas personas creen que no, pero pa-
ra nosotros si lo es. A veces miramos algu-
nos de nuestros trabajos y nos preguntamos:
¢En qué estdbamos pensando cuando hici-
mos tal o cual? En general tienen algo de ar-
tesanal y en un determinado momento eran
importantes, nos definian.
¢Como piensan que sera la tipografia en los
proximos anos?

Espero que mejore, también la nuestra.
Es complejo, cuando se considera el adelan-

Tercera presentacion de los misicos, tipografos e ilustrado-
res de House Industries. En esta oportunidad el grupo hizo
un show en vivo con Rich Roat como vocalista.

El recital de House Industries conté con elementos digi-
tales y multimediaticos, una puesta en escena diferente
de la de los espectaculos pasados.

0405



Sin duda, la propuesta mas provocativa del evento 2004
fue la de Underware, relacionada con el diseiio de tipo-
grafias basadas en voces humanas.
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to tecnoldgico, y a la vez tan facil: se consi-
gue un programa, se escribe a, b, ¢ y uno es
un disenador tipografico. Cualquiera hoy
puede ser un tipdgrafo y esto genera una te-
rrible inflacién del disefo tipografico. Con
suerte, la gente puede distinguir entre lo
bueno y lo malo.

¢Un trabajo de calidad?

Debe estar bien disefiado. No hace falta
que tenga una forma o una tipografia deter-
minadas. Nosotros realizamos muchos tra-
bajos de programacién con OpenType y no
tratamos de trabajar con un estilo defini-
do, sino con una idea que funcione. Si a esto
se le agrega el factor moda, las cosas se
vuelven mas complicadas.

Andy Cruz, si s6lo quedase una tipografia
en el mundo, ¢cudl te gustaria?

Si ya no quedase nada en el mundo, po-
dria escribir a mano con un lapiz y no me
interesaria la tipografia. Ya no harfan falta
las letras. Cuando mis hijos aprendieron a
escribir en la escuela, me pregunté si la es-
critura no estaria en decadencia. Hay adul-
tos que apenas pueden escribir sus nombres
(puedo nombrar a unos cuantos, inclusive
algunos pertenecen a House Industries). Si
no queda nada en el mundo, a quién diablos
le interesara la tipografia.
¢Como reaccionan frente al robo de sus
tipografias?

No reaccionamos. Simplemente llamamos
a nuestro abogado. Pasa lo mismo que con
cualquier otra cosa; si alguien te roba te sien-
tes halagado y enfadado a la vez. Si alguien
utiliza algo tuyo como base para hacer algo
realmente bueno, no tengo objeciones.

En una ocasién una empresa copi6 nues-
tras ideas e imagenes. Eso fue muy frustran-
te. Es cierto que nosotros también lo hace-
mos, ya que es inevitable que ciertas cosas
influyan sobre nosotros, aunque siempre
pretendamos poner algo nuestro y presentar-
lo de manera novedosa. No se puede pro-
poner algo completamente nuevo, es una si-
tuacién que no tiene solucién.

Para ganarnos la vida vendemos tipogra-
fias y alcanzamos algunas formas de contro-
lar su uso, pero no podemos controlarlo to-
do. Esto también tiene su lado bueno, por-
que vemos nuestros trabajos utilizados de
maneras que nunca se nos hubiesen ocurri-
do. Vemos nuestras tipografias en situacio-
nes y contextos que nunca habiamos pensa-
do. Es duro, pero lo aceptamos.
¢Para qué revista les gustaria trabajar?

Para Vogue. Su tipografia es realmente ma-
la. Pero aunque muchas veces vemos revis-
tas con malas tipografias, preferimos dise-

har nuestra propia revista y no arreglar la
de otros. Cuando comenzamos nos frustra-
ba que los clientes no nos dejaran ser mas
plasticos, pero como habia que pagar las
cuentas, no teniamos la oportunidad de ele-
gir qué tipo de trabajo queriamos hacer.
Sabemos que cuando se trabaja con clientes
también hay que lidiar con muchos niveles
de diplomacia y politica. Eso es, principal-
mente, lo que nos desanima al aceptarlos.
Nuestra forma de ser es algo compulsiva y
posesiva. Podemos arreglarnos solos. A ve-
ces es dificil y un poco egoista, pero nos gus-
ta trabajar asi. Ahora estamos disefiando una
linea de ropa porque nos cansamos de ver
cémo otras personas ganaban dinero usando
nuestras tipografias en remeras de mala cali-
dad; por ello decidimos eliminar a los inter-
mediarios y venderlas nosotros mismos.
¢A qué otras actividades se dedican?
Pintamos, aunque nadie ha visto nues-
tras obras todavia. Son muy personales, pe-
ro en algin momento tendran su lugar en la
galeria. Entre House Industries y nuestra
vida privada no nos queda mucho tiempo
para otras actividades; House Industries es
nuestra vida privada.

UNDERWARE

Es un estudio de diseno grdfico especializado en el desarrollo
de fuentes. Fue establecido en 1999 por Akiem Helmling, Bas
Jacobs y Sami Kortemdki con la incorporacion de Hugo Caval-
heiro en 2002. Tienen sedes en Amsterdam, La Haya y Helsinki.

¢Qué es el programa radiofénico Radio Tyro?

Vinimos a Typo Berlin para jugar al fut-
bol y, de paso, para que la gente pueda co-
nocer el contenido de un libro sin leerlo. Es
una oportunidad para que aquellos que no
pueden ver conozcan la tipografia.

Actualmente, en algunos casos utilizamos
el sitio Web de Radio TyPo para hacer trans-
misiones. Debemos editarlo, por el espacio
limitado que ofrece Internet, aunque no esta-
mos limitados por ningtin Gran Hermano,
no hay censura.
¢Qué otros experimentos han realizado con
la tipografia multisensorial?

Estamos elaborando un cp que contiene
un proyecto relacionado con el disefio de ti-
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Imagen promocional del programa radiofonico Radio
1vPo, editado por Underware.

pografias basadas en la voz de las personas.
Un generador convierte la voz de un usuario
en una tipografia personal; es una tipografia
individual que depende de la voz de cada
uno. Tenemos otro proyecto, en el gue uno
escribe unas palabras en un programa y lue-
go mueve el mouse: crea una nueva relacién
entre lo escrito, el movimiento del mouse y
la fuente. En nuestros talleres no tenemos
por objeto crear nuevas tipografias; sélo
queremos experimentar, combinar tipogra-
fias con sonidos, ésa es la base para generar
nuevas tendencias.

¢Los aspectos técnicos limitan de alguna
manera el disefio de fuentes?

Sélo plantean problemas menores. Es
completamente diferente disefiar tipografias
en un taller experimental que por computa-
dora. El taller influye al trabajo por computa-
dora de modo que al final un concepto se
transmite claramente. Es como conducir un
super auto como el Auto Fantastico, querés
sentir la potencia y la emocion, pero tenés
que ser realista y estar atento a conducirlo.
¢Tienen proyectos no comerciales?

Estamos organizando talleres para dictar
en todo el mundo. Creamos tipografias ba-
sadas en plantillas y sombras, o volcamos
las tipografias sobre las baldosas de la vere-
da. Una vez instalamos un faro y la gente
podia escribir mensajes que se proyectaban

en una enorme pared de casi veinte metros.
También realizamos un proyecto en el que
unas personas contaban sus ideas sobre tipo-
grafia a otras que pasaban por la calle. En
Arnheim, una conservadora ciudad holande-
sa, tuvimos la idea de producir afiches du-
rante un dia y cubrir la ciudad de tipogra-
fias durante la noche. Casi no nos alcanzo el
tiempo para empapelarla.

¢Como son esos talleres?

Lo mas interesante es que se juntan per-
sonas de distintos campos e intereses. Los es-
tudiantes se mezclan con otros de origenes
distintos y de esta manera surgen nuevas
ideas. Los participantes contintian en contac-
to y luego trabajan juntos. Algunos siguen
entusiasmados después de mucho tiempo. Es
interesante relacionar a las personas en
cualquier campo, aunque no sea el de la tipo-
grafia. Nunca se sabe qué va a pasar en un
taller; no es como un taller caligrafico, en el
que se trabaja a partir de un modelo y se sa-
be cudles van a ser los resultados después de
tres dias. En el nuestro, el lunes no sabemos
cudles seran los resultados del viernes...
¢Existe alglin proyecto en el que creen que
no participarian?

La industria de la guerra, por ejemplo.
Cuando se publica una fuente y se vende, es
dificil controlar quién es el comprador. No
nos gustaria trabajar directamente para
quienes utilizan nuestras fuentes; la mayoria
de nuestros trabajos no son para clientes.
Por ejemplo, MacDonald’s deberia acudir a
House Industries (risas), quieren dominar el
mundo y abrir una subsidiaria en cada pais.
¢Sus trabajos se aplican inadecuadamente a
contextos para los que no fueron pensados?

Si, generalmente podemos ver nuestras
fuentes publicadas en revistas que intentan
tener una estética elegante y juvenil que no
logran. A veces les decimos qué es lo que
han hecho mal; no obstante, el comprador de-
be sentir que las puede usar libremente.
Nosotros no sentimos la necesidad de decir-
les a los usuarios lo que pueden hacery lo
que no. Lo mas importante es reconocer el
mérito de los demas. No atribuirse el traba-
jo de otros sin mencionarlos. Compartir el
éxito es muy importante. Conectar a las per-
sonas nos enriquece y es mas gratificante
haber creado algo en conjunto. Asi que, a
pasar el tiempo con amigos y, por supuesto,
jugar al fatbol.

RALPH SGHIEL

Disenador grafico aleman. En 2003 establecio el estu-
dio de disefio y comunicacion coNACTOR (mas infor-
macion en www.conactor.com).

En el marco de 1ypo Berlin, Gerrit Terstiege, editor de
la revista alemana form, entrevisto a Peter Saville
frente a la audiencia (arriba, izquierda). El tipografo
norteamericano Jonathan Hoefler junto a Erik Spieker-
mann (arriba, derecha).
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Parisine,
una tipografia para
el Métro de Paris

Ensena Tipografia en Ensad, Francia, y en la Universidad
de Reading, Inglaterra. En 1994 disend la tipografia del
periddico Le Monde. En la actualidad desarrolla ti-
pografias para RATP (empresa de transporte piblico de
Paris), Peugeot, Costa Crocieres y France Telecom.
Recientemente finalizd una nueva version de Sabon, una
adaptacion de la Garamond de Tschichold.
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(p. 09) Primer uso generalizado de Parisine en la nue-
va linea 14 del Métro de Paris, en 1998 (arriba). En la
superficie del mapa, se pueden ver algunos ejemplos
de usos tempranos de las tipografias Parisine Bold y
Bold Italic de 1996, que impulsaron la idea de am-
pliar la familia Parisine en 1999. Las letras a responden
a tres modelos basicos de la familia de 1999, que
sirvieron como Unicos patrones para la interpolacion
de todos los demas pesos (abajo).

3

1. Tipografia de David Poulard sobre el estudio de viejos carteles ceramicos de estaciones del Métro.
La idea de disenar la Guimard se basé en este trabajo de su época de estudiante. 2. Tipografia de
David Poulard para el centenario del Métro en 1999, evocando el estilo de Hector Guimard. Pou-
lard disefi6 algunas ligaduras como letras especiales. 3. Estacion disenada por Guimard con letras
originales en una tipica bouche del Métro (boca del subterraneo).
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xisten dos enfoques habituales para disenar

tipografias. El primero consiste en disenar
una nueva tipografia segiin el gusto personal,
siguiendo reglas y restricciones propias, y distri-
buirla a través de un distribuidor de tipos o en
forma directa. El segundo es trabajar por en-
cargo para un cliente, Esta situacion brinda ma-
yor seguridad financiera y la oportunidad de
disenar tipografias de acuerdo con instrucciones
de disefno precisas, sugeridas por el cliente o
determinadas por sus necesidades. Es dificil
concebir las consideraciones técnicas, historicas
o de diseno cuando se desarrolla una tipogra-
fia para uso personal.

DirerenciAs. Después de haber disefado tipo-
grafias para periddicos, elaborar una tipografia
para la sefalizacion, para un medio que no
fuese el papel, parecia un desafio interesante.
A diferencia de las tipografias disefiadas para
ser utilizadas en tamanos pequefios, en pape-
les de mala calidad o con impresion deficiente,
factores que obligan al disefiador a reforzar de-
terminadas partes de las letras, los caracteres
de las tipografias para la senalizacion deben
presentar formas claras y minimas. Se necesita
pureza de expresion.

Las tipografias renacentistas disenadas para li-
bros siguen siendo el arquetipo para la mayo-
ria de las fuentes cuyo medio final es el papel.
La pureza de las inscripciones romanas y grie-
gas, por el contrario, se considera histéricamen-
te apropiada para la senalizacion. Las contra-
formas abiertas, las proporciones y la simplicidad
de las mayUsculas griegas son esenciales al dise-
far tipograffas para inscripciones monumentales.

INSTRUCCIONES DE DISENO. La forma en la que co-
menzo el Métro en Francia tuvo una fuerte
influencia en la sefalizacion de las estaciones.
En sus comienzos, varias empresas comerciales
operaban las distintas lineas y ésta es una de las
razones por las cuales las inscripciones varia-
ban tanto entre si, desde placas de metal esmal-
tadas hasta grandes placas de ceramica con el
nombre de la parada. Para la senalizacion de
gran tamano por lo general se utilizaba el palo
seco, y en los vagones se pintaban las letras
en un estilo compatible con el disefio de los va-
gones. Al principio se utilizaron formas art nou-
veau. En ese momento, los trabajadores ferrovia-
rios realizaban manualmente la mayoria de los
procesos del transporte, desde la venta de pa-
sajes individuales hasta el cierre de las puertas
semiautomaticas. Mas adelante, la red nacional
de ferrocarriles, la rATP, asumi6 el control.

Sin embargo, recién en la década de 1960 la
RATP tom0 en consideracion la cuestion de la
sefializacion. Después de la Segunda Guerra
Mundial, durante el periodo de la gran prospe-
ridad industrial y la automatizacion, la red se
extendi6 a los suburbios y la sehalizacion se

pG 64

convirtio en un elemento clave. Lo mismo ocu-
1rié con los autobuses. La mayoria de los carte-
les en ambos lados de los autobuses eran pin-
tados por letristas, siempre en mayusculas y en
diferentes palos secos condensados. Este uso
en los autobuses continué hasta fines de la dé-
cada de 1970, cuando se lo reemplazo por la
tipografia Helvetica.

A principios de la década de 1970, la RATP es-
tablecié un grupo de estudio en el que partici-
po el tipdgrafo suizo Adrian Frutiger. En esa
oportunidad, se le pidio que disenara una «ver-
sion especial» de su tipografia Univers. La
adaptacion se lanzo en 1973 para reemplazar
los veinte alfabetos utilizados con anterioridad
en la red. Mas adelante Frutiger escribio: «El
encanto especial del Métro de Paris es que no
tiene una estética uniforme. En muchos casos
aln estan presentes las formas de expresion de
los Gltimos cien anos, como los hermosos por-
tales art nouveau. En lo posible, debe preservar-
se esta diversidad, ya que enriquece el entorno.
Juntar elementos tipograficos para crear un
nuevo orden armonioso fue una tarea que re-
quiri6 cierto grado de moderacion en cuanto a
la creacion de nuevas formas».

Su recomendacion fue seguir utilizando mayus-
culas para no desentonar con los carteles exis-
tentes y las raices histdricas del Métro. El nuevo
alfabeto se utilizo s6lo cuando habia que ac-
tualizar el texto o renovar el aspecto visual de las
estaciones. Poco tiempo después, entre 1973
y 1975, Frutiger cred Roissy, una version prelimi-
nar de la tipografia llamada Frutiger, para el
nuevo aeropuerto Charles de Gaulle. Esta vez, sin
limitaciones histéricas que lo determinaran,
utiliz6 maydsculas y mindsculas, en lugar del
alfabeto compuesto enteramente por maydscu-
las que habia disefiado para la raTp. Al respec-
to, escribid: «Rechazamos la idea de una tipo-
grafia alargada y condensada a causa de la
pérdida de legibilidad. El parecido de las for-
mas de todas las letras, debido al alargamiento
vertical central, tiene un efecto negativo». Un
recuerdo claro de mi infancia es el sorprenden-
te efecto contemporaneo que tenia el nuevo ae-
ropuerto, con su sefnalizacion amarilla.

Recién a comienzos de la década de 1990 la
RATP comenz0 a utilizar maydsculas y mindscu-
las en su sefalizacion, lo que permitié obtener
mejores formas de letras y mayor contraste. Se
adoptd esta formula con el fin de mejorar la le-
gibilidad. Con la idea de que en el futuro todo
el sistema de transporte de la capital francesa,
desde el Métro hasta los autobuses, utilizaria
una misma familia tipografica, el presidente de
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la raTP decidi6 elegir una de las familias ya uti-
lizadas por la RATP. Entre éstas estaban la tipo-
grafia en maydsculas de Adrian Frutiger basada
en la Univers; la RER, la tipografia de maydscu-
las delgadas y redondeadas disehada por Al-
bert Boton a fines de la década de 1970 para el
nuevo Métro rapido; la Gill Sans, usada en anos
recientes para la identidad empresarial y las
comunicaciones oficiales, y la Neue Helvetica,
elegida por el disenador Jean Widmer, usada
para el sistema de sefalizacion de los autobuses
desde 199¢,.

La elegida fue la Neue Helvetica, por su dispo-
nibilidad general y su compatibilidad con va-
rios programas de computadora. Esta aparente
ventaja en realidad ocasiond problemas. Por
error, los usuarios potenciales utilizaron la Hel-
vetica en lugar de la Neue Helvetica. Debido a
los distintos anchos, pesos y formas, nunca se
pudieron poner en practica en forma exitosa
las pautas empresariales. Al comienzo del pro-

4. Métro de Frutiger (1973) basada en Univers. Com-
puesta solo en mayusculas y disenada el mismo afo
que la primera Roissy (conocida luego como Frutiger,
tipografia 6ptima para la sefalizacion). 5. Paneles de
prueba en Helvetica realizados en condiciones reales
de uso que sirvieron para convencer a la RATP de que
Helvetica no era la tipografia apropiada.
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6. Antes: palabras compuestas en Helvetica, condensadas al 9o%. Después: el re-
sultado, las mismas palabras en Parisine.

PARISINE

Eric Gill wrote in its An Essay of typography, comparing two
type displays, one in quite square narrow heavy letters, the
other in purely ‘Gillesque’ various caps: ‘A return to mere
legibility seems desirable even if the effect be less striking. To
this end it is necessary to study the principles of legibility-
the characters which distinguish one letter from another, the
proportion of light and dark in letters and spacing.’ Later, he
wrote also: ‘many engineers affect this style of letter, belie-
ving it to be devoid of that ‘art-nonsense’ on the absence of
which they pride themselves. The style of letter he refer is
close to what represent Helvetica to my eyes. | have for long
in mind this idea of contrast who help legibility. Humanity is
key when you design typefaces, particularly true for public
signage like that, where, no special marketing effect is
needed, as you don’t communicate any brand values. Just a
service to the public. Mandel Ladislas Mandel perceives type-
faces as cultural items, he say ‘Our first glance of any written
work is always cultural. If the perceived forms are contained in
our cultural references, we recognize them, we do them ‘own,’
like the reflection of our own image and we open large the
doors to their intelligence.” Like Gill, Mandel and Frutiger
seems to share in various ways similar concerns, such the
perception has key factor.

PARISINE PLUS

Eric Gill wrote in its An Essay of typography, comparing two
type displays, one in quite square narrow heavy letters, the
other in purely ‘Gillesque’ various caps: ‘A return to mere
legibility seems desirable even if the effect be less striking. Te
this end it is necessary to study the principles of legibility-
the characters which distinguish one letter from another, the
proportion of light & dark in letters & spacing. Later, he
wrote also: ‘many engineers affect this style of letter, belie-
ving it to be devoid of that ‘art-nonsense’ on the absence of
which they pride themselves. The style of letter he refer is
close to what represent Helvetica to my eyes. | have for long
in mind this idea of contrast who help legibility. Humanity is
key when you design typefaces, particularly true for public
signage like that, where, no special marketing effect is
needed, as you don’t communicate any brand values. Just a
service to the public. Mandel Ladislas Mandel perceives type-
faces as cultural items, he say ‘Our first glance of any written
work is always cultural. If the perceived forms are contained
in our cultural references, we recognize them, we do them
‘own,’ like the reflection of our own image & we open large
the doors to their intelligence.” Like Gill, Mandel & Frutiger
seems to share in variows ways similar concerns, such the
perception has key factor.

9. Muestras de Parisine presentadas por Porchez para explicar la filosofia de una ti-
pografia que ocupara el mismo espacio pero que fuera mas legible que la ante-
rior. Se redondearon las formas para contrarrestar la estrechez que producen las letras
cuadradas. Los ndmeros son mas anchos por ser claves del sistema de informa-
cion. 8. Una caracteristica importante de Parisine son sus terminaciones segtn el
peso de los caracteres. Black tiene terminaciones mas abiertas, mientras que en
Extra Light estan mas juntas para equilibrar las contraformas. 9. Pruebas entre Hel-
vetica (al 9o de ancho) y Parisine.
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ceso de prueba, los integrantes del equipo pro-
venian de diferentes areas (la senalizacion,
desde etiquetas basicas hasta cajas iluminadas
o las clasicas placas de metal esmaltadas, ne-
cesitaba métodos de produccion muy diversos)
y las personas ajenas al campo de la tipografia
no podian comprender las consecuencias de ele-
gir una version incorrecta.

(POR QUE UNA TIPOGRAFIA EN PARTICULAR? Las per-
sonas a cargo del sistema de sefalizacion com-
prendieron rapidamente que la Neue Helvetica
no era la tipografia adecuada, a causa de su
ancho y su espaciado estrecho estandar. El nom-
bre de la estacion «Champs-Elysées Clémen-
ceau» es claramente mas largo que el nombre
de la estacion «Nation». Historicamente, las
placas tenian un tamafo acorde con el largo del
nombre de la estacion o con el estilo de ésta.
En estaciones donde era necesario exhibir mucha
informacion (numerosas combinaciones y sali-
das), el espacio para el nombre era mas pe-
quefio que en estaciones donde se exhibia me-
nos informacion. Después de varias pruebas
realizadas en condiciones reales bajo reglas es-
trictas, el sistema modular final permitié un
modesto nivel de adaptacion del tamao de las
placas; un verdadero problema en Francia, que
se resiste con terquedad a la estandarizacion.

Debido a los problemas descriptos, surgié la idea
de una tipografia especifica para la RATP con
algunas caracteristicas de la Helvetica y la mis-
ma legibilidad, pero mas estrecha. La red ferro-
viaria pidi6 a varias de las fundidoras mas impor-
tantes cotizaciones por una Helvetica «(nica»
para la RATP, con el fin de evitar las maltiples ver-
siones de su senalizacion. Querian entregar esa
tipografia a los proveedores de una manera u
otra. Sin embargo, los disefnos tipograficos son
propiedad intelectual. La rATP utiliza la Neue
Helvetica, asi como lo hacen muchos otros. No
podia comprar y distribuir la licencia de una
fuente o pedirle a un disehador que crease una
«Helvetica RATP»; es justamente lo que llama-
mos pirateria.

La mayoria de las empresas respondieron con
cotizaciones basadas en licencias para malti-
ples usuarios de grandes empresas, sin tener en
cuenta los problemas de disefio puntuales que
presentaba este proyecto. En esa oportunidad
intenté convocar una reunion con el equipo de
senalizacion de la RATP para analizar algunos
datos tipograficos. S6lo habia disefiado dos
placas para los nombres de las estaciones, direc-
tamente en lllustrator, como hacemos cuando
disenamos un logotipo o letras, y desarrollé al-
gunas comparaciones invertidas con la Helveti-
ca (la sealizacion por lo general esta disenada
en blanco sobre colores oscuros). Salimos a un
pasillo oscuro, coloqué dos muestras A4 sobre
la pared, pedi que el pasillo estuviese lo mas
oscuro posible y luego comencé a hablar sobre
la legibilidad de las tipografias abiertas, las
aberturas horizontales y los distintos anchos. El
equipo de la RATP se sorprendi6 por los resulta-
dos y se mostrd muy interesado. Decidimos
«vender» el proyecto a la empresa como una
version de la Helvetica porque, aunque no lo es
en absoluto, a muchas personas ajenas a la ti-
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10. Presentacion de la tipografia Parisine en todas sus
variables. 11 v 12. Estacion con la tipografia Métro
disefiada por Frutiger. Antiguos carteles ceramicos de
principios del siglo xx.

pografia esta nueva version podria parecerles
similar. Esta decision entusiasmo al equipo a
cargo de la sefalizacion. Se utilizo la tipografia
y se eliminaron los supuestos vinculos con las
familias de la Helvetica poco tiempo después de
que se aprobo la idea. Parisine, un nombre
creado por el equipo de la RATP, naci6 en el vera-
no de 1995. El diseno de una negrita y una
verdadera italica tardo un par de meses y en
enero de 1996 se presentaron a la RATP las
dos versiones.

En agosto de 1995 participé en la organizacion
de la Conferencia anual de Rencontres Interna-
tionales de Lure, en el sur de Francia. Uno de los
oradores a los que invité, Sumner Stone, dise-
fiador norteamericano de tipografias digitales, me
visito en el Malakoff en Paris antes de los Ren-
contres. Hablamos sobre el proyecto Parisine y
pareci6 agradarle su toque humanistico. Sumner
esta muy interesado en las inscripciones y la
caligrafia. Ha tenido a su cargo el departamen-
to de tipografia de Adobe y ha liderado los
proyectos Trajan, Lithos y Myriad, entre otros.
Discutimos apasionadamente sobre la importan-
cia de las mayusculas en las inscripciones, su
espaciado y el problema de combinarlas con las
mindsculas. Me contd sobre sus experimentos
en el tema, que me parecieron sumamente en-
riquecedores y confirmaron algunas de mis
propias opiniones. En esa época, él estaba pen-
sando en una tipografia de palo seco en ma-
yasculas para la Biblioteca Cecil H. Green, de la
Universidad de Stanford, que mas adelante lla-
mo Basalt (véase nota en tipoGrdfica nimero 48,
p. 11). (Sumner Stone reconocio las alusiones a
Parisine en una muestra de su trabajo en el Mu-
seo Ditchling en Sussex, Reino Unido, en 2000.)

Concepto. En un ensayo de Eric Gill sobre la dis-
ciplina tipografica en el que comparaba dos
ejemplos display, uno de letras cuadradas, es-
trechas y pesadas, y otro enteramente com-
puesto por maydasculas, «Gillesque», afirmé:
«Conviene regresar a la mera legibilidad aunque
el efecto sea menos impactante; con este fin es
necesario estudiar los principios de la legibilidad;
los caracteres que distinguen una letra de otra,
la proporcion entre lo claro y lo oscuro en las
letras y el espaciado». Mas adelante, agrego:
«Muchos ingenieros prefieren este tipo de letra,
porque creen que carece de esas ‘tonterias ar-
tisticas’, ausencia de la que se enorgullecen».
Desde mi punto de vista, el estilo de letra al que
se refiere esta muy relacionado con lo que re-
presenta la Helvetica. Durante mucho tiempo he
pensado en la idea de que el contraste aporta
legibilidad. Lo humano es fundamental cuando
se disefian tipografias, mas aun en relacion
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abcdefghijklmnopagrstuvwxyz
abcdefghijkimnopgrstuvwxyz
ABCDEFGHIUKLMNOPQRSTUVWXYZ
€0123456/89&!7«,"éaducfifik§y
abcdefghijkimnopgrstuvwxyz
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
€0123456789€&!7«,”éaducfifiIR§g

abcdefghijkimnopqrstuvwxyz
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
ABCDEFGHUKLMNOPQRSTUVWXYZ
€0123456789&€012345678971ifIR§Y

abcdefghijklmnopqgrstuvwxyz
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
ABCDEFGHUKLMNOPQRSTUVW
€0123456789&€0123456789fiflR§Y

abcdefghijkimnopqrstuvwxyz
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHUUKLMNQRSTUVWXYZ
€0123456789&!?«,.”éadii¢fiflIB§Yg
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz
ABCDEFGHJKLMINQRSTVWXYZ
€0123456789€&!?«,.”édiicfiR§g

ABCabcdeffighiklmnopgrstuvexyz
ABCabcdefghiklmnopgrstuvwxyz
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz ctsts
abcdefghijRlmnopqrstuvwxyz ctst
ABCDEFGHIJKLMNOPORSTUVWXYZ
€0123456789&fIfffIEAFThLELRCOY
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz ¢tst
abcdefghijkimnopqrstuvwxyz ctsts
ABCDEFGIJKLMNOP9QRSTUVWXYZ
€0123456789&ffIffIiEAFTRIEILSY
ABCabcdefghjklmnopqrstuvwxyz
ABCabcdefigjiklmopqrstuvwxyz
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con la sefalizacion, donde no se trata de lograr
algln efecto especial de marketing, sino sim-
plemente de brindar un servicio pablico. El tip6-
grafo Ladislas Mandel considera las tipografias
elementos culturales, y sostiene: «Nuestra pri-
mera mirada de cualquier trabajo escrito siempre
es cultural. Si las formas que percibimos estan
incorporadas en nuestras referencias culturales,
las reconocemos, son ‘nuestras’, como el reflejo
de nuestra propia imagen, y abrimos las puertas
a su inteligencia». Al igual que Gill, Mandel y
Frutiger estan interesados en el acto de percep-
ciéon como un factor fundamental.

CARACTERISTICAS. La Parisine, intencionalmente, es
mas abierta con el fin de contrarrestar la reduc-
cion de las zonas de las contraformas que cau-
sa la condensacion. Teniendo en cuenta las ca-
racteristicas de la Helvetica y el modo en que
cambian a causa de la distorsion electronica,
intenté suavizar y redondear las formas, hacer-
las mas humanas. Las partes horizontales son
levemente mas pesadas para contrarrestar la ver-
ticalidad acentuada debido a la leve estrechez
de Parisine, sobre todo en las letras mindsculas.
La forma especifica de cada caracter ha sido
cuidadosamente optimizada para diferenciar las
letras entre si de modo uniforme, para mante-
ner el color general de la tipografia. Las termi-
naciones de los caracteres se alinean mas con sus
puntas que con la vertical, como en la Frutiger,
0 que con la horizontal, como en la Helvetica, ya
que moldea mejor las formas.

Las contraformas de b, d, 0, p y g son todas di-
ferentes. La g es muy especial, en honor a la ti-
pografia de Edward Johnson para el Under-
ground de Londres. La fy la f son mas anchas
que lo normal con el propdsito de limitar la
verticalidad de la tipografia. La R tiene una cola
diagonal fuerte, para diferenciarla de la B. Las
mayusculas son mas pesadas que lo que se
acostumbra en la actualidad, para reforzar las
palabras compuestas con maydsculas y minas-
culas. Las proporciones de las mayasculas, basa-
das en inscripciones romanas, son mayores en
comparacion con las de las mintsculas. Los na-
meros también son anchos y abiertos, con el fin
de mejorar la legibilidad cuando se los usa por si
solos; se utilizan mucho para referencias sepa-
radas del texto en el Métro y las lineas de auto-
buses. La primera version tenia solo dos series,
una negrita y una italica, de acuerdo con las
necesidades del sistema de sefalizacion en 1996.

La italica se utiliza en particular para traduccio-
nes e informacion turistica. Sus formas devie-
nen de su uso; sobre todo son mas condensadas,
un tanto mas cursivas y livianas. No se eligio la
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13. Comparacion entre Parisine y Helvetica (arriba). Las contraformas de Parisine son suficientemente diferentes
para distinguir entre aby ad 0 ao. Ademas, la fy la t son mas anchas para limitar la verticalidad. 14. En el panel
escrito en Helvetica (arriba) la palabra Chevreuses ocupa mas espacio.

forma inclinada italica simple debido a que no
contrasta visualmente con la romana. Al mismo
tiempo, la forma italica pura plantea el grave
problema de que se puede confundir la a con la o.
Aunque no resuelve este problema por com-
pleto, el trazo final contribuye a la visibilidad. La
e es mas redonda, como en las italicas con seri-
fa. Después de algunas pruebas, se disend la f
sin el trazo descendente caracteristico de la ita-
lica, presente en las formas con serifa tradicio-
nales, que son demasiado cursivas para usarlas
en tamanos grandes.

UNA CONCLUSION PRELIMINAR. Al principio no se
utiliz6 mucho la nueva tipografia (en especial
por razones de presupuesto), pero las nuevas

lineas del Métro, como la linea 1¢, sacaron pro-
vecho de la nueva sefalizacion producida con
la Parisine. Poco tiempo después, el equipo de
sefializacion de la RaTP comenz6 a utilizar la
Parisine para ofras cosas, como mapas. Esto su-
cedi6 principalmente porque hay informacion
intermedia entre los mapas y la sefializacion,
como los mapas de lineas locales dentro de los
vagones, por lo que surgié en seguida la idea
de reproducir el efecto de la Parisine en mapas
pequefios de papel. Asi se pudo comprobar
que los principales usuarios habian comenzado
a apropiarse de la nueva tipografia para otros
usos. Comenzo a aumentar la necesidad de
una familia mas grande, y en 1999 el equipo a
cargo de los mapas solicitd que se agregaran
una version normal y una italica a las versiones
negrita y negrita italica.

FAMILIA AMPLIADA. Este nuevo pedido fue una
continuacion del viejo suefio de 1996 una
gran familia para una amplia gama de material
informativo y de comunicacion de la Ratp. Pro-
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15. Por pedido de RATP Parisine resurgié en 200¢, con
una variacion llamada Parisine Office, para uso corpora-
tivo y netamente informativo. La nueva familia fue
realizada en OpenType con un importante juego de gli-
fos y ligaduras. Su altura de x es menor.

puse una familia de seis pesos acompafnados
por sus correspondientes italicas. Expliqué que
pronto serian necesarios mas pesos, COmo una
version extra bold y una extra light, ambas im-
portantes para su uso en mapas. Otros usos de
la familia se convertirian en un importante ele-
mento de la identidad global. Preparé dos coti-
zaciones; una mas elevada que lo habitual, que
contenia una version normal y otra italica, y
una segunda cotizacién muy econémica por una
familia de seis pesos. Mi objetivo era incentivar
a la raTP por el aspecto econémico para que eli-
giese la segunda solucion.

Siempre consideré que las versiones light y ex-
tra light de las tipografias de palo seco abiertas
y humanisticas, como Frutiger o Thesis, eran
demasiado abiertas y los pesos en su version
black, demasiado cerrados. Pensé en Gill y en
como habia logrado que su Kayo fuese tan di-
ferente de los pesos mas livianos. Esto formaba
parte de su bisqueda de contraste, equilibrio y
legibilidad. Sin embargo, yo desaprobaba el ra-
cionalismo plasmado en tipografias como Uni-
vers, donde se disefian de la misma manera
veintiuna series para todos los trabajos graficos,
desde senalizacion hasta texto de libros. Ladis-
las Mandel tiene opiniones muy firmes sobre
esta cuestion: «[los tipégrafos] confundieron la
arquitectura modular con el disefio tipografico y
eliminaron toda referencia a la caligrafia que
pudiese hacernos recordar nuestras raices cul-
turales [..] eligieron la desnudez del palo seco
poco atractivo [..] y disefiaron veinte alternati-
vas 0 mas partiendo de una forma basica tni-
ca, pretendiendo responder a todas las necesi-
dades de la tipografia».

Como las terminaciones de la version en negri-
ta original estaban en diagonal, se me ocurrié
una idea. Disefié una version extra light con
terminaciones mas juntas, y una version black
con terminaciones mas abiertas; los demas pe-
sos incluidos entre estos pesos extremos y la
negrita original fueron creados en la computado-
ra, gracias al software tipografico de interpola-
cion. También quise probar, por lo menos a mi
mismo, que no es por medio de una termina-
cién, como a veces indican los libros sobre ti-
pografia, como podemos reconocer el estilo de
una tipografia; se trata mas bien de una cues-
tion de disefio global.

Al disefiar los pesos intermedios, el método de
ensayo y error me ayudo a ajustar el peso de
cada serie. En 1999 utilicé Fontographer 4.1,
debido a su rapidez, su capacidad de ajustar fa-
cilmente formas preliminares y sus funciones
de ayuda en la métrica y el kerning. Pero era
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Hah

Parisine

Hah

abcdefghijkimABCDEFGHIJKLO1234

Parisine Office 2004 in OpenType format

abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
abcdefghijklmnopgrstuvwxyz
ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
0123456789& 1 ?alEKAfIf ctlent ThDMEVA

menos Gtil para tareas tediosas, como la nece-
sidad de permitir distintos porcentajes de inter-
polacion para x e y, el control global de las
identificaciones, la propiedad intelectual, la co-
dificacion y las sugerencias. Robofog y FontLab
demostraron con rapidez que estaban mas ac-
tualizadas para estas tareas; Robofog para scrip-
ting y FontLab, porque es el Gnico programa ca-
paz de construir fuentes maestras profesionales
para los sistemas Macjos y Windows. Este Gltimo
aspecto era esencial para mi, ya que la RATP uti-
liza plataformas diferentes de acuerdo con el uso
y los usuarios, por lo que un proyecto puede
comenzar con Adobe Illustrator en Macjos y ter-
minar con Freehand en Windows. Debido a la
compatibilidad entre plataformas, se resolvio la
cuestion de los nombres por medio de tres sis-
temas de nombres de sub-familias: Parisine
Clair, Parisine y Parisine Sombre. Cada uno in-
cluye cuatro series basicas; normal, italica, ne-
grita y negrita italica.

PaRisINE PLus. La Parisine Plus comenzo como un
juego mientras disefiaba la Parisine. La version
Plus me divertia y me ofrecia la oportunidad
de jugar con formas raras que no podria incluir
en la version estandar. De hecho, al comienzo
tenia muchas dudas acerca de la originalidad de
la Parisine y tomé algunas formas de la version
Plus. Fue muy interesante disefar la italica de
la version Plus debido a las diferentes caracte-
risticas que normalmente se utilizan s6lo en
fuentes con serifa.

En la actualidad, no sélo la raTP utiliza la familia
tipografica para senalizacion, mapas y comunica-
cion, sino que todas las versiones de Parisine es-
tan disponibles para el pablico. AGn me resulta
extrano que la version estandar de Parisine sea la
mas exitosa de todas mis tipografias. Esta sensa-
cion de extraieza surge porque siempre he
cuestionado su originalidad. ¢Por qué la Parisine
es tan apreciada? ¢Sera tal vez porque es una sin-
tesis entre una Germanic Helvetica y el estilo de-
masiado latino de su creador? m

Este texto fue presentado en la Sequnda Conferencia Anual
de los Amigos de St. Bride Printing Library en octubre de 2003,
con el titulo de Hidden Typography (Tipografia Oculta).
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16. El afiche para la exposicion que Porchez presento
a principios de 2004 incluye una comparacion entre la
Parisine (en blanco) y la Parisine Plus (en amarillo).
19. Comparacion entre Parisine y Helvetica (arriba). La
italica para la senalizacion es mas complicada que la
romana, ya que el disefio debe ser suficientemente
cursivo y mas liviano, aunque no demasiado, para lo-
grar un efecto relativamente estatico cuando se usa
en cuerpos mas grandes.
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Riesgo en la sociedad
del confort

Apuntes filosoficos sobre el problema
de asegurarse la existencia

En la actualidad, es uno de los pensadores europeos
mas innovadores. Su Critica de la razon cinica (1983) fue
reconocida por Jirgen Habermas como el aconteci-
miento mas importante en la historia de las ideas des-
de 1945. Es profesor de Estética y Filosofia y rector de
la Hochschule fur Gestaltung, Karlsruhe, la universidad

alemana que retoma la tradicion de la Escuela HfG Ulm.
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TRADUCCION DE MARIANA SANTANGELO Y DANTE BARANZELLI

entro del curso de las reflexiones que aho-
D ra voy a presentarles quisiera especificar
un teorema que considero el mas apropiado para
caracterizar la esencia de la modernidad, o sea,
de nuestra forma de vida. Sostiene que la co-
yuntura moderna se distingue por el hecho de
que los hombres disuelven estructuras de in-
munidad que son imprecisas y las reformulan
en una inmunidad de tipo exacto. Con esto para-
fraseo un teorema con el que todo contempo-
raneo esta familiarizado de modo muy natural;
el axioma afirma que nosotros vivimos en un
movimiento civilizador que, progresivamente,
conduce a los hombres en su vida cotidiana
(si bien no necesariamente en sus autodescrip-
ciones) desde formas de vida religiosas y ritua-
les hacia formas de vida técnicas y pragmaticas
—formas de vida en las que la seguridad o la
inmunidad son fabricadas, mientras que en las
vagas condiciones de inmunidad concebidas
religiosamente, la seguridad sélo podia obte-
nerse por medio de actos de fe-. En condicio-
nes de vida religiosas, los hombres creen estar
aliados con un principio asegurante, un dios o
un suprapoder. En la época moderna, en cam-
bio, debemos representarnos al asegurador
empiricamente y volverlo accesible bajo coor-
denadas terrestres.

En este sentido, el negocio modemo de la segu-
ridad se relaciona con la operacionalizacion del
servicio que antes solo correspondia a Dios y a
sus representantes terrenos. Cuando ya no con-
tamos con los catorce santos auxiliadores que
respaldaban a los viejos catélicos europeos, ne-
cesitamos compaiias de seguro y de reaseguro
(por cierto, las companias de reaseguro son teo-
l6gicamente superiores, pues en la jerarquia de
los prestadores de seguridad ocupan un nivel
mas alto que los agentes de seguro corrientes).
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Quisiera permitirme, en o que sigue, describir con
un poco mas de detalle algunos rasgos de aque-
llo que, a mi modo de ver, constituye el panora-
ma de las condiciones de seguridad modernas.
En esto parto, ante todo, de los tiempos de la
temprana modernidad, cuando se dieron los
primeros pasos hacia el descubrimiento de las es-
tructuras de inmunidad modernas, tecnologi-
camente entendidas. Los fildsofos no son gene-
ralmente conocidos por dialogar con los
agentes de seguro, aunque es un error creer que
esta falta de comunicacion corresponde a una
falta de conexion en los hechos. En verdad
fueron los fildsofos, antes de que las asegura-
doras entraran en escena, junto con sus colegas,
los tedlogos, los pioneros en el terreno de las
técnicas de la certeza y la seguridad, por el
simple motivo de que la filosofia (antes de
modernizarse, es decir, antes de que se pudie-
ra permitir apostar a la inseguridad, a la falta
de respaldo, al abismo) estaba obligada a jus-
tificarse afirmandose como una actividad que
colocaba a la vida humana sobre el mas seguro
de los fundamentos: sobre el fundamento de
los fundamentos, el buen fundamento del to-
do, sin importar si éste era presentado como el
Dios de los filésofos, que todo lo comprende y
sostiene, o como el cosmos, del cual los hom-
bres de ningin modo pueden escapar. La filo-
sofia en su forma clasica era un ejercicio de
optimismo absoluto.

Por tanto, el fildsofo clasico es un colega del
asegurador moderno, con la salvedad de que la
seguridad que la filosofia podia ofrecer era ad-
quirible s6lo por medio de estrategias optimis-
tas, por medio del ejercicio permanente de una
determinada forma de vida o de una ascesis
que requeria de los hombres la capacidad de
desplazar su punto de vista para poder acceder
a una ventajosa interpretacion de su posicion.
Estar en el cosmos significa estar en un lugar en
el que yo como funcion local del todo siempre
ocupo un puesto. Quien lograra realizar sistema-
ticamente esta posicion en su propia vida habria
conseguido aquello que los antiguos llamaban
sabidurfa. El sabio es el hombre que ya no puede
ser sorprendido por ningln derrumbe de la se-
guridad. En la antigliedad, esta firmeza ante lo
inesperado se consideraba sabiduria y se practi-
caba por medio de un optimismo metddico.

El asegurador moderno desarrolla su sabiduria
por el camino opuesto: él siempre calcula lo mas
terrible o imagina el worst case, razon por la cual,
para él siempre es importante distinguir entre el
pesimismo metddico de su profesion y el pesi-
mismo existencial de su propio estado de animo.
El asegurador, creo, debe ser mas optimista en
su existencia privada que en su trabajo, de lo
contrario corre el peligro de sucumbir a las de-
formaciones profesionales de un negocio siste-
maticamente pesimista.

Para el metédico, por no decir desaforado opti-
mismo del fildsofo clasico, que a cada cosa le re-
conoce su pertenencia a lo mejor, no existe
ejemplo mas adecuado que la siguiente anécdota
—probablemente del siglo xv-. Un bello do-
mingo un clérigo pronuncia un sermén sobre las
magnificencias de este mundo. Observa cuan
asombrosamente ha sido todo dispuesto y de qué
manera, en cada detalle del Universo, puede
leerse la perfecta sabiduria del Creador. (Es casi
imposible defender mas explicitamente una po-
sicion leibniziana y, en ese caso, uno no puede
dejar de asombrarse de que provenga de un
palpito.) Al terminar la misa, un terrateniente se
acerca al parroco y le dice que estas declaracio-
nes lo habian asombrado mucho porque en
medio del pablico, delante del orador y a la vista
de todos, estaba sentado un hombre lisiado, un
jorobado. ¢(Como pudo atreverse a hablar de la
perfeccion de la creacion en presencia de una
criatura semejante? A esto el clérigo contestd fria-
mente: «Si, en efecto es jorobado, pero como
jorobado ha quedado estupendo». A quien no
puede ni quiere enredarse en tal nivel de cinis-
mo metafisico, es bueno aconsejarle, en lugar de
esto, pedir un préstamo a la mentalidad del ase-
gurador, que desde un punto de vista practico es
sin duda mucho mas afable y realista.

Quiero ahora ofrecer algunos argumentos a favor
de la tesis sefalada de que la vida moderna se
destaca por haber transformado una inmunidad
que era imprecisa en exacta. Los hombres son,
en todas las formaciones sociales, buscadores de
seguridad, y su existencia depende por doquier
de la disponibilidad de estructuras de seguridad
vitalmente indispensables, o, como también
podria decirse, de estructuras inmunes. Debe ob-
servarse que los europeos, en su transicion hacia
estilos de vida modernos, hacen simultanea-
mente dos cosas relacionadas con la arquitectura
de su seguridad existencial que a primera vista
parecen excluirse entre si. Pues, por un lado, se
embarcan en acciones de riesgo que se agravan
permanentemente —mejor conocidas bajo el
nombre de «comercio mundial» o «descubri-
miento del mundo»-, pero quieren, por otro lado,
sentar las ganancias de estos riesgosos proyec-
tos sobre bases cada vez mas seguras. El primer
aspecto de esto es trivial, o parece serlo, ya que
indica la conexion inseparable entre la navega-
cion y la moderna cultura del riesgo. El segundo
aspecto surge, sin embargo, inevitablemente
del primero: pues donde hay peligro, crece tam-
bién el auxilio, y donde hay riesgo, comienza a
florecer el negocio de los seguros.

Por consiguiente, nos enfrentamos con una dia-
|&ctica real entre el aumento y la reduccion del
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riesgo. Por una parte, los hombres modernos no
omiten esfuerzos para hacer su vida mas comple-
ja y aventurera; pero, por otra, bajo presion llegan
a convertir en calculables y tolerables los pro-
gresivos riesgos. La teoria de sistemas habla en
este contexto de la transformacion de peligros al
formato de riesgos; y precisamente este mecanis-
mo de reduccién se muestra como una técnica
que asume contornos matematica y econémica-
mente mas sélidos desde el siglo xvi, desde la
época de Pascal, de Meré y Fermat, quienes pue-
den ser considerados los padres fundadores de
la moderna matematica de probabilidades (des-
de luego que algunas cabezas del temprano
Renacimiento italiano los habian precedido).

Desde este punto de nuestras consideraciones,
volvamos la vista hacia la vida antigua. Asi ob-
servaremos en seguida que el hombre antiguo se
distingue del moderno en un punto fundamen-
fal: él no ha aprendido todavia lo que nosotros
damos por supuesto, es decir, a considerar las in-
munidades como derechos exigibles y a consu-
mir las prestaciones de seguro como servicios
que se nos deben. Entre los antiguos las expecta-
tivas de seguridad estan en su totalidad codifi-
cadas religiosamente; no pueden ser disfruta-
das como una posicion de derecho juridificada
—precisamente porque no hay todavia ni segu-
ros ni pélizas en un sentido moderno-. Todo lo
que los hombres antiguos esperan para su pro-
pio bienestar y seguridad esta contenido en un
impreciso horizonte de inmunidad, es decir,
dentro de formas religiosas. Por eso las cuestio-
nes relativas al bienestar, a la salvacion, a la
seguridad y a la proteccion deben ser negociadas
con los dioses caso por caso y siempre de nue-
vo. Un dios es, en la antigliedad, una direccion
postal para rogar y lamentarse —a ninguno de
estos dos modos de comunicacion se le agrega
la posibilidad de exigir compensaciones-. Por
ello, el hombre antiguo oscila en el intervalo
psiquico que va de la gratitud a la resignacion,
ocasionalmente con el agregado de cierta ter-
quedad (que, sin embargo, generalmente se ca-
racteriza como reprochable, como una actitud
que no corresponde a los hombres). Apenas es
necesario decir que ambas actitudes, la resigna-
cion y la gratitud, han sido reducidas en la
economia afectiva del hombre moderno a fené-
menos mas bien marginales.

Hay en Memorias del subsuelo, de Dostoievski, una
expresion fuerte: «El hombre es un animal bipe-
do desagradecido» —una frase que se vuelve
progresivamente mas verdadera en un mundo
en el que cada vez mas cosas, para las que anta-
fo la gratitud era la respuesta adecuada, han
sido formuladas como exigencias—. Apenas pue-
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do imaginarme, por ejemplo, que alguna vez
un asegurador reciba de parte de sus clientes
muestras de agradecimiento luego de haber co-
brado el seguro. ¢(De qué manera lo que des-
pués de todo era un regalo se convirtié en una
exigencia? Aquello que antes habia sido una
funcién inmunitaria prestada s6lo por medio de
la gracia es hoy reproducido por medios socio-
técnicos. Un asegurador moderno no recibe de
sus clientes un agasajo, sino cartas de reclamo
0 amenazas de juicio. Esto no significa que los
hombres modernos se hayan vuelto mas malva-
dos o descomedidos que sus antepasados, sino
que tiene que ver con que hoy tenemos ante
nosotros a un hombre para el que ya esta am-
pliamente extendida la transformacion de las
vagas y religiosas expectativas de inmunidad en
exactas exigencias de inmunidad. Los asegura-
dores de hoy en dia no conceden ningln favor,
sino que cumplen promesas de servicio contrac-
tualmente convenidas, y los asegurados no expe-
rimentan, al menos en su vivencia subjetiva, nin-
guna ayuda milagrosa, sino, en el mejor de los
casos, el cumplimiento de sus incuestionables
derechos a recibir el servicio en caso de siniestro.

Por lo demas puede también observarse un fend-
meno analogo en el campo de la salud, que no
sin motivo se ha convertido en toda una especia-
lidad dentro de la l6gica del seguro. También
en las cuestiones de la salud la vieja actitud re-
ligiosa, que se encontraba entre la gratitud y la
resignacion, ha sido reemplazada en el trans-
curso de una revolucion cultural de varios siglos
por una nueva conducta de los pacientes, quie-
nes para nada piensan en hacerle honor a su
nombre, es decir, en tener paciencia (patientia).
Homo patiens debid alguna vez significar esto: el
hombre es un ser que debe tener paciencia
mientras sufre. El paciente moderno, en cambio,
es un «im-paciente». Y asi, como impaciente, se
comporta en su papel de cliente de las presta-
ciones de seguridad y salud en un sistema
donde las viejas actitudes esenciales, gratitud y
resignacion, fueron sistematicamente suprimi-
das. Lo cual, por supuesto, no quita que también
hoy en dia podamos dar muestras de gratitud a
un médico que contribuyd a la recuperacion de
nuestra salud. Pero casi nadie incluira en seme-
jantes arranques de afecto al seguro que se hi-
zo cargo de los gastos. Por tanto, en lo esencial
puede observarse en el terreno de la salud la mis-
ma transformacion psicohistérica que debe pre-
suponerse en el terreno de los restantes servicios
de inmunidad de toda sociedad moderna: la
sustitucion de la religion por la técnica o de la in-
munidad simbélica por otra de caracter operativo.

El sujeto moderno es un reclamador de seguri-
dad, un cliente y un impaciente demandante de
derecho, no una persona que toma agradecida
ventajas que son impredecibles. El inconvenien-
te de Dios como asegurador es que &l es ex-

traordinariamente trascendente. Los te6logos,
mientras estuvieron en el poder, fundaron todo
en sefialar el alto grado de imprevisibilidad de
la personalidad del mas grande de todos los
aseguradores, de modo tal que entre los creyen-
tes nunca pudiera presentarse la idea de res-
ponsabilizar a este elevadisimo inmunizador por
una vida fracasada. Dentro del esquema religio-
so estamos compelidos a encarar nuestra vida
de un modo en el que debemos estar agradeci-
dos por todo y buscar, en caso de evidente fra-
caso, la culpa en nosotros mismos. En la época
moderna, por el contrario, el derecho a la com-
pensacion y a la indemnizacion es formulado
con axiomatico rigor, y por eso el asegurado
puede ser, en el mejor de los casos, un cliente
satisfecho, pero nunca un cliente agradecido.

En este contexto, es interesante notar que en
los tiempos antiguos también debian ser asegu-
radas por medios religiosos la inmunidad y la
seguridad vital del que actuaba, y no sélo las
del que padedia. Los actores del viejo teatro mun-
dial eran en cierto modo dependientes de un
sistema de sefales divinas, que los ayudaba co-
mo una suerte de consultor trascendente antes
de que pudieran pasar a la accion. De alli la
enorme importancia del oraculo en Grecia y en
Roma. No puede entenderse el mundo antiguo
si no se advierte que los expertos consultores
de los poderosos de entonces eran los sacer-
dotes del oraculo, los augures, los arlspices y de-
mas. Ellos ayudaron mediante informaciones
trascendentes a una clientela de hombres que
estaban obligados a actuar.

Permitanme pasar del ejemplo del oraculo a
un segundo modelo de pensamiento que es to-
davia actual. llustraremos cdmo los hombres
antiguos conseguian desembarazarse de la in-
certidumbre. El filésofo platonico Boecio, que
vivio en el siglo v1 d.C, escribi6 un tratado sobre
la suerte —De remediis utriusque fortunae- (traduci-
do usualmente como Remedio contra la buena y la
mala suerte), en el que aparece en persona la
diosa Fortuna. La caprichosa diosa explica, diri-
giéndose al lector, qué significa su rueda de la
fortuna sobre la que todos los hombres estan
invitados a viajar. Nos encontramos en su dis-
curso con la primera cristalizacion de lo que en
términos modernos seria denominado conciencia
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de la cultura del riesgo. La rueda de la fortuna
conoce cuatro posiciones: Dominar-Descender-
Yacer-Ascender. Se puede estar arriba, se puede
caer por la pendiente (hacia el este de la rueda,
con la cabeza hacia abajo). Se puede yacer o se
puede ascender, apareciendo por el oeste de la
rueda (notese que la rueda de la fortuna giraba
en el sentido de las agujas del reloj, es decir, en
contra del Sol). A partir de estas cuatro posi-
ciones Boecio desarrolla una casuistica general
de la vida humana. A todos aquellos que se deci-
dian a viajar sobre la rueda Boecio les daba, por
boca de la Fortuna, el siguiente consejo: quien
participa debe saber lo que hace y no debe vana-
gloriarse cuando gana ni lamentarse cuando
pierde. Este es un intento de dominar por me-
dio de una retérica filosofica de la serenidad
las pasiones que aparecen con los movimientos
de la rueda de la fortuna.

A comienzos de la edad moderna Maquiavelo
retoma el discurso sobre la Fortuna y su rueda.
La Fortuna aparece en escena como la interlocu-
tora historica de todos los hombres, quienes
ahora deben aceptar los riesgos o bien asegu-
rarse contra ellos. Maquiavelo afirma que la For-
tuna tiene las cualidades de una auténtica muijer
y que ama a aquellos que saben tomarla con
un solo golpe de mano. Con otras palabras: la
Fortuna ama al empresario. Ella, como auténtica
dama -siguiendo con esta retérica machista-,
esta entusiasmada con este modelo de hombres
que saben aprovecharse de ella. No anda con
aseguradores, nada entretenidos para ella, pues
se ponen melancélicos cuando piensan en la
fortuna. A ella le encanta el otro modelo de hom-
bre, el hombre activo que reconoce y aprovecha
la opportunita. El empresario moderno en el
fondo no es otra cosa que la transformacion del
bandido y buscador de aventuras en el aprove-
chador de oportunidades, que ya no marcha al
campo de batalla por el honor y por suefios de
prestigio aristocraticos, sino que ha desarrollado
el sentido para la occasio, \a opportunita, es decir,
para los buenos negocios. Y él, como favorito de
la Fortuna, toma la oportunidad por sus cabellos.
Maquiavelo elogia, por consiguiente, a un modelo
de hombre que, como un violador literal y meta-
forico, aborda con tanta fuerza a mujeres y opor-
tunidades que ellas raramente pueden negarse.

Casi no hace falta decir que estos hombres son
los adversarios naturales del asegurador, y, a
la inversa, el asegurador es desde el principio
el adversario natural de aquel modelo de hom-
bre agil, vivaz, frivolo y deseoso de aventuras,
que gira sobre la rueda de la fortuna, sobre esa
calesita cuyos pasajeros ya no quieren entregar
su destino a la antigua resignacion y que de aho-
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ra en adelante leen sus chances en el periddico y
en la observacion del globo y de los mapas antes
que en la interpretacion del viejo oraculo.

En la moderidad entra en escena un nuevo tipo
de hombre que quisiera ilustrar en pocas pala-
bras por medio de un personaje de Shakespeare
que tiene profunda relacion con el métier de uste-
des. Surge asi un tipo de hombre que no encuen-
tra su suerte ni en la actitud de la resignacion ni
en la conversacion con los dioses, sino que ha
comprendido que vivimos en un tiempo en el que
los mayores bienes —esto es una idea muy im-
portante- ya no se adjudican por medio de la he-
rencia, sino que son merecidos. Esta es una revo-
lucion cultural de los bienes que ha calado hondo
en la construccion de las viejas sociedades y de
las orientaciones de sus valores y deseos.

Me refiero a Hamlet, principe de Dinamarca, el
escéptico y vacilante, que como tal tiene dere-
cho a manifestarse como verdadero sefor de su
dominio. Hamlet es, visto histdrica y tipologica-
mente, la encarnacion del hombre indeciso; por
ende, del individuo para quien aquello que inhibe
la accion llega a ser mas profundo que lo que la
impulsa. El representa un prototipo que a ustedes
les deberia resultar a priori simpatico, porque no
pertenece a los que corren riesgos indtiles y lue-
go presentan reclamos por danos. Por el contra-
rio, arriesga demasiado poco, pues —como se sa-
be- debia vengar a su padre y conducir a su tio a
su merecido castigo, pero no se ve en condicio-
nes de realizar por si mismo lo que resulta indis-
pensable y debido. Esta en tal medida inhibido
para la accion, tan paralizado por las dudas y los
impulsos de autoobservacion, que él mismo se
abstiene de eso que deberia hacer segln un fuer-
te imperativo moral. Hamlet es, pues, una figura
clave de la modernidad desde el punto de vista de
que los hombres modernos, por su creciente con-
ciencia del riesgo, recaen facilmente en la actitud
del titubeo crénico. Pero Hamlet es no sélo el
irresoluto patoldgico, sino también aquel que en
los juegos de riesgo apuesta a la posicion de la
espera. En todas las situaciones de juego es mas
0 menos sensato realizar la movida después
que los otros, puesto que en un mundo histérica-
mente fluctuante podemos partir de la base de
que en un momento mas avanzado dispondre-
mos de mas informacion que nos oriente en la
accion que al principio, de manera tal que el que
actia mas tarde, visto desde la teoria del juego,
corre con ventaja. Por ende, un camino condu-
ce desde Hamlet hacia la cultura racional del
riesgo vy, eo ipso, hacia el arte de asegurar ade-
cuadamente a los agentes. Quien rie Gltimo, rie
probablemente mejor, y quien actda altimo, actiia
quiza de modo mas apropiado. Hamlet es, por
eso, una figura central de la modernidad a la que
no se debe subestimar —en el futuro habria que
tenerlo mas en cuenta para la remodelacion de
los vestibulos en los palacios de la seguridad.

Para los europeos las cuestiones de seguridad
se volvieron desde el siglo xvir hasta la actuali-
dad coextensivas con las cuestiones sobre la
conduccién racional de la vida y con las cues-
tiones de la técnica racional de inmunidad. Tan
pronto como la inmunidad se transfiere del im-
preciso campo religioso al técnico surge la pre-
gunta: ¢cuanto riesgo es todavia racional acep-
tar para un empresario? Y la respuesta a este
interrogante se deduce del desarrollo de la téc-
nica para reducir riesgos. Los navegantes del si-
glo xvr sabian sin excepcion que no se logra fa-
bricar un barco completamente impermeable.
Por supuesto, estariamos interesados en un
barco sin ninguna permeabilidad, pero la reali-
dad no pone a nuestra disposicion barcos que
no hagan agua en absoluto. Se puede ir mas le-
jos al decir que lo real siempre tiene una filtra-
cion. La pregunta, por consiguiente, no dice
¢como conseguimos el barco que no hace agua
en absoluto?, sino, ¢cuanta permeabilidad se
puede tolerar?, ¢cuantas filtraciones puede so-
portar un sistema viviente o un sistema técnico?
Los navegantes desarrollaron la respuesta prac-
tica adecuada: la técnica nautica de bombeo. No
necesitamos barcos absolutamente impermea-
bles mientras que aseguremos que dia y noche
la quilla pueda ser desagotada. El rendimiento
de la bomba determina con cuantas filtraciones
puede vivir un sistema.

El argumento de la filtracion es en general pa-
radigmatico del modo de pensar del pragmatismo
moderno. Mientras que la filosofia metafisica-
mente comprometida ofrece atin un racionalis-
mo hipocondriaco y le habla a un modelo fobi-
co de hombre que necesita un fundamentum
inconcussum (fundamento inconmovible) y exige
una certeza absoluta —ésta es la neurosis conti-
nental par excellence, representada por Descartes
y la oficina administrativa del racionalismo fran-
cés [y sobre todo por el pensamiento aleman del
absoluto)-, el racionalismo del common sense in-
glés se dirige a un modelo menos aferrado, mas
bien pragmatico, que aprende a vivir con las
probabilidades y no insiste con el fundamentum.
No seria dificil mostrar, por lo demas, que la
oposicion entre el pensamiento de la probabili-
dad y el pensamiento del Gltimo fundamento
(lo mismo podria decirse del pragmatismo y la
metafisica de la evidencia) puede ser en gran
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medida interpretada a través de la antitesis en-
tre la mentalidad maritima y la terrena. Pues
mientras que los hombres de tierra tienen mas
bien un alto concepto de la imagen (agro-metafi-
sica) de la tierra firme y de las bases seguras, los
miembros de los pueblos de mar se orientan
en cambio por conceptos nauticos y se cuidan por
esto de tocar fondo. No en vano los ingleses,
buenos para la navegacion, que supieron mover-
se como nuevos némades por los océanos,
también desarrollaron lo mas pronto posible una
forma de pensar apropiada para encontrar un
modus vivendi en una realidad que hace agua.
Ellos desarrollan por primera vez una cultura que
esta marcada por la racionalidad de la probabili-
dad, una cultura de los riesgos admisibles; y,
principalmente a través de la anglinizacion y
americanizacion del resto del mundo, sus con-
temporaneos también se convierten por do-
quier en miembros de una cultura global cada
vez mas consciente y calculadora de los riesgos.

Como cierre de mis consideraciones quisiera
bosquegar, con la intencion de hacer un diagnés-
tico del momento, un par de perspectivas psico-
sociales generales que no deberian faltar en
un cuadro de las tendencias y corrientes relevan-
tes para la seguridad. Vivimos en un tiempo
en el que los resultados psicosociales de la revo-
lucién antropolégica del siglo xvir se han vuel-
to patrimonio pablico. El modelo de hombre
que empezd a aparecer en nimero creciente en
aquel entonces, el empresario, casi loco de ava-
ricia y osadia pero que al mismo tiempo busca un
maximo de seguridad y de minimizacion de los
riesgos, ha decantado hoy en el ciudadano me-
dio. El pensamiento de la seguridad ha puesto en
un amplio frente fuertes trabas al pensamiento
del riesgo. Queda fuera de duda que nosotros
prohibiriamos hoy practicamente todo lo que los
héroes de los siglos pasados han hecho para
establecer la vida moderna. Nada de lo que los
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hombres de los siglos xv1, xv, xvIm y x1x han
llevado a cabo corresponde a las normas de se-
guridad del xx, y esto no puede olvidarse ni un
instante cuando se observa nuestro propio pa-
sado. Quedaria prohibida toda nuestra historia
cultural si adoptaramos los estandares actuales.
Con otras palabras: hemos ingresado en una si-
tuacion en la que los aseguradores han logrado,
frente a los que corren riesgos, una primacia
muy problematica para el conjunto de la cultu-
ra. Mientras el siglo xv1 representa a nuestro
modo de ver una época de psicopatas empresa-
riales, que estaban lo suficientemente locos
como para dar la vuelta al mundo con capital flo-
tante, nuestra propia época se caracteriza princi-
palmente por los controladores.

El Gltimo punto de vista que quisiera abordar nos
lleva a uno de los grandes nombres de la mas
temprana matemadtica de la seguridad, Daniel
Bernoulli, miembro de una dinastia basilense
de genios matematicos cuyas decididas contri-
buciones sirvieron al desarrollo del modermno
negocio de los seguros de vida. Bernoulli formu-
16 una ley que permite deducir la utilidad de-
creciente de los bienes en general y, asimismo, de
los bienes y prestaciones de seguridad en pro-
porcion con el patrimonio ya existente, asi co-
mo también con el stock ya existente en bienes
de seguridad. La utilidad de los nuevos valores o
de los nuevos bienes de seguridad es inversa-
mente proporcional a la extension del bienestar o
del patrimonio y/jo estandares de seguridad ya
existentes. Estamos aqui en un terreno en el que
se constata algo asi como una utilidad marginal
decreciente de la seguridad. Esto repercute, desde
una perspectiva psicosocial, en aquella siempre
continua actitud de la impaciencia, tratada mas
arriba. De ello deriva: ofrecer prestaciones de
seguros se vuelve, por un lado, un negocio siem-
pre mas grande, pero, al mismo tiempo, siem-
pre mas «ingrato» —y esto en el mas amplio sen-
tido de la palabra—. Realmente vale la pena
continuar con el negocio de la seguridad, pero
se vuelve ingrato en el sentido de que los ahora
mas extensos incrementos en la oferta de segu-
ridad probablemente no tendran mucha impor-
tancia en vista de los niveles de seguridad ya al-
canzados. Nos dirigimos hacia una situacion
cultural en la que debemos tener en cuenta una
juridizacion que se expande progresivamente
sobre todas las relaciones interpersonales. Para
las relaciones de pareja esto vale hace tiempo,
y puede uno imaginarse que un dia todas las re-
laciones seran pensadas bajo los aspectos técni-
cos del seguro. Existe una reveladora frase de
Sigmund Freud, en una carta a un amigo con el
que se escribia sobre la evolucion de sus ideas
psicoanaliticas: «Cada vez me acostumbro mas a

la idea de examinar todo asunto amoroso como
una cosa entre cuatro personas». Se referia na-
turalmente a que cada companero de la relacion
aporta a sus affaires el modelo interiorizado del
progenitor del sexo opuesto. Hoy deberia am-
pliarse la frase con la tesis de que todo asunto
entre hombres modernos es también una cosa
entre cuatro, porque cada uno tiene siempre ya
sentado en el borde de la cama a su jurista o,
dicho mas exactamente, a su agente de seguros
[y quiza también a su asesor bancario).

Déjenme terminar con un pensamiento macro-
tedrico que concierne al clima social: cada vez
mas grupos sociales compiten hoy por el privi-
legio de poder presentarse a si mismos como
victimas. Parece que hubiéramos reformulado
en términos victimizantes el contrato social. Somos
una sociedad de victimas; es mas, nos presen-
tamos como los campeones de la victimizacion,
participamos en el certamen del arte de apare-
cer como los mas desfavorecidos. Por eso
arriesgo el pronéstico de que todo lo que en el
futuro tenga que ver con el estado inmune de
las sociedades complejas debera cada vez mas
saldar cuentas con este fundamental sentimiento
victimizante de la sociedad. Entre los cirujanos
existe un buen dicho, en circulacion desde los
tiempos de las facultades medievales de medicina
hasta los comienzos de la modernidad: Vulne-
randus sanamus (lastimando, sanamos). Hoy, analo-
gamente, deberia decirse de aquel que ofrece se-
guridad: «Perjudicando, indemnizamos». Y el
banquero anadiria: «lmpidiendo, posibilitamos».

Para concluir, traigo a la memoria una pequefa
historia que Peter L. Bernstein contd en su fa-
moso libro sobre el negocio de los seguros y el
arte de correr riesgos: una anécdota de la Se-
gunda Guerra Mundial cuenta que el ejército
aleman habia comenzado su avance sobre Mos-
ca, volando desde posiciones orientales en ata-
ques nocturnos por encima de esa ciudad. En
aquel entonces vivia en Moscl un célebre espe-
cialista en estadistica —un actuario— que nunca
iba con los demas al banker antiaéreo esgri-
miendo el siguiente argumento: «Hay 7 millones
de moscovitas y yo, ¢por qué deberian encon-
trarme a mi?» Sin embargo, al dia siguiente
aparecio en el refugio. Cuando sus companeros
lo miraron interrogantes dijo: «Hay 7 millones
de moscovitas y un solo elefante en el zooldgico.
Ayer por la noche le dieron al elefante». m

Esta conferencia acerca del riesgo en la sociedad moderna se
llevé a cabo por primera vez en 1999 en el contexto de una reu-
nion anual de compaiiias de sequros alemanas.

En esta oportunidad, tipoGrafica ofrece la primera publica-
cion en esparnol. Titulo de la edicion original en lengua alema-
na: Risiko in der Komfortgesellschaft, Philosophische
Anmerkungen zum Problem der existentiellen Siche-
rung. Todos los derechos reservados al autor, profesor doctor
Peter Sloterdijk.
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Diseno de informacioén
sobre medicamentos

Es asesor en Disefio de la informacion en Bélgica. En
la mayor parte de sus proyectos esta abocado a la
investigacion destinada a la industria farmacéutica.
Asimismo, es moderador de InfoDesign-Café y de las
listas de discusion y debate de InfoDesign.
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(p.23) En Europa, desde fines del afo proximo sera
obligatorio incluir ademas el nombre del medicamento
en braille en la parte exterior de la caja. Algunos me-
dicamentos ya lo han incluido en su linea de produc-
cion, pese a que aln no se sabe cudnto beneficiara a
los pacientes con dificultades visuales ni cuanto perju-
dicara a aquellos que no las padecen.

1

1. Cuadro ubicado en la pared de una sala de tratamien-
to de un hospital pediatrico en Bruselas (Bélgica). ¢(Ha-
bran sido las instrucciones originales provistas con la
adrenalina tan malas como para que este cuadro las
haya mejorado?

A INFORMACION ES ESENCIAL. En [as Gltimas dos
décadas, cada vez es mas comin que los
pacientes quieran participar activamente en las

decisiones sobre el cuidado de la salud* La
profesion médica tiene conocimientos sobre
enfermedades y formas de curar; los pacientes
conocen los sintomas y como sobrellevar de-
terminadas situaciones durante su vida cotidia-
na. Juntos pueden elegir y seguir un tratamien-
to adecuado. En la actualidad, la lucha por
lograr una relacién mas equilibrada entre la pro-
fesion médica y los pacientes se denomina
«concordancia». Para lograrla es esencial que los
pacientes se informen sobre los medicamentos y
las curas posibles, y que los sistemas de cuidado
de la salud aprendan mas acerca de sus pacien-
tes. En este proceso, la informacion comprensi-
ble desempena un papel fundamental.

Brindar informacion sobre los medicamentos no
es una actividad nueva. Hace ya varios siglos
que los farmacéuticos ofrecen etiquetas para
cajas de pildoras. Histéricamente, siempre se ha
percibido que la informacién contenida en los
envases de medicamentos es dificil de compren-
der para los pacientes. Por cierto, el lenguaje
de los médicos y los farmacéuticos estuvo des-
tinado s6lo a una audiencia idonea, y por ello
todavia hoy se prefiere el uso del latin o de la
terminologia latinizada en la jerga profesional.

Una etiqueta de farmacia para pegar en una botella de vidrio para pildoras contra
«el reumatismo, la bronquitis, el asma, la influenza, etc.». Las instrucciones que figu-
ran en la etiqueta indican tomar «de 3 a ¢ por dia». Bélgica, comienzos del siglo xx.
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S6lo hace muy poco tiempo, en 1991, la profe-
sion médica reconocid oficialmente, en una de-
claracion llamada The Toronto Consensus Statement,
que la comunicacion esta directamente vinculada
con los resultados para la salud de los pacientes.

La Comisidn Conjunta para la Atencion de la
Salud de los Estados Unidos afirma que los pa-
cientes bien informados permanecen menos
tiempo en el hospital, sufren menos las complica-
ciones y el estrés causados por el tratamiento
y estan mas satisfechos con el cuidado que se
les brinda. Otro efecto positivo que conlleva la
buena informacion es que los pacientes hacen
mas preguntas y que la calidad de éstas es su-
perior. También se ha demostrado que se sien-
ten mas satisfechos cuando manejan mas co-
nocimientos acerca de los medicamentos que
consumen. Los posibles efectos negativos de
brindar informacién a los pacientes, como el au-
mento del uso inadecuado de remedios o de la
cantidad de efectos secundarios mencionados,
no parecen producirse en la practica.

Cabe mencionar que no siempre es posible dar
informacién comprensible en todos los casos.
Las situaciones de emergencia y la atencion
hospitalaria son las principales excepciones en
las cuales los profesionales del cuidado de la
salud deben tomar decisiones sin consultar de-
masiado al paciente de antemano. Otra excep-
cion es el desarrollo de nuevos tratamientos para
los cuales simplemente atin no existe informa-
cién pertinente. Sin embargo, en la mayoria de
las situaciones es probable que se combinen in-
formaciones con el fin de elegir y poner en practi-
ca el tratamiento mas adecuado, y que esta com-
binacion redunde en beneficio para el paciente.

La necesidad de dar a conocer informacion
comprensible a las personas no sélo existe en
la esfera de la medicina, sino también, por
ejemplo, en relacion con las finanzas, las leyes,
los impuestos, los seguros y los alimentos. En
algunos paises se ha dado un caracter oficial a
esta necesidad por medio de leyes que estipu-
lan que las personas tienen el derecho a «estar
informadas». Tanto el aumento de la necesi-
dad de participar en el cuidado de la salud co-
mo el derecho a estar informado hacen que
sea fundamental brindar a los pacientes la in-
formacion adecuada.

LA INFORMACION ES CADA VEZ MAS PERTINENTE. E| al-
cance de esta cuestion esta representado por
cuatro grupos de estadisticas: los cambios en el
uso de medicamentos, los prondsticos financie-
ros, la eficacia de los medicamentos y las estadis-
ticas sobre errores médicos.

Hay una fuerte tendencia que indica que en un
futuro cercano las personas consumirdn mas
medicinas. Existen varios motivos que la expli-
can. Las personas de edad avanzada utilizan gran
cantidad de medicamentos. El grupo de perso-
nas mayores de 65 anos, que representa entre
el 10y el 20 por ciento de la poblacién, con-
sume entre el 40y el 50 por ciento del total de
medicamentos. Tanto la cantidad de personas
de edad avanzada como su esperanza de vida
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estan en incremento. Otro motivo es el creci-
miento de la «medicina preventiva», relaciona-
da con el uso de medicamentos que se toman
para evitar posibles problemas. Estas situacio-
nes indican que el consumo de remedios au-
mentara de manera significativa durante las pro-
ximas décadas.

Asimismo, los prondsticos financieros indican
que el precio de los medicamentos también se-
ra cada vez mayor. En la actualidad, el aumen-
to promedio anual es mas o menos de un 10
por ciento, porcentaje que varia levemente se-
gln el pais. También esta aumentando la pro-
porcion del presupuesto de los sistemas de sa-
lud destinado a la compra de medicamentos.
Deben calcularse los beneficios economicos del
uso de remedios en comparacion con los cos-
tos, para ofrecer una perspectiva financiera
equilibrada. Hasta que esto se logre, el aumen-
to de los valores preocupa a los gobiernos y a
las empresas de seguros médicos.

El tercer grupo de estadisticas es el de la profe-
sion médica. La Organizacion Mundial de la Sa-
lud explica que el 50 por ciento de los medica-
mentos para enfermedades cronicas no se
utiliza en forma adecuada. Aunque los calculos
varian sustancialmente y el debate sobre meto-
dologia y exactitud no es decisivo, resulta alar-
mante que se utilicen de modo inadecuado
tantos medicamentos. (Como comentario al mar-
gen, los invito a pensar en su propio botiquin:
¢Cuantos medicamentos tiene? ¢Cuantos no ter-
mind de utilizar? ¢Cuantos no usé nunca? ¢Cuan-
to pago por ellos?)

Un cuarto indicador cuantitativo es el nimero
de fallecimientos causados por el uso incorrec-
to de medicinas. Se calcula que sélo en los
hospitales de los Estados Unidos mueren entre
44 mil y 98 mil pacientes por ano debido a
errores médicos evitables. Un porcentaje signi-
ficativo de estos errores se relaciona con la fal-
ta de informacion visual adecuada’

En este articulo se describiran estos cuatro gru-
pos de estadisticas para indicar la necesidad
cada vez mayor de prestar atencion al papel que
desempena el conocimiento sobre los medica-
mentos. Es probable que la informacion ejerza
una influencia positiva sobre su uso adecuado
y reduzca la cantidad de errores médicos que po-
drian prevenirse. A su vez, esto frenarfa el au-
mento de los costos. Sin embargo, es improba-
ble que un solo factor, como la informacion,
resuelva todas las cuestiones. Este es solo uno
de los numerosos factores que deben conside-
rarse; sin embargo, es muy importante.

Ev uso ActuAL. Como primer paso, vale la pena
estudiar el uso actual. Si la informacion visual
influye en el empleo adecuado de los medica-
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2. El farmacéutico lee la receta y debe buscar el me-
dicamento en un armario. Tiene que verificar el nom-
bre, la concentracion y el nimero de dosis para ga-
rantizar que sean los correctos. ¢Es posible diferenciar
estos tres elementos en estas cajas?

mentos, entonces se tendrian que detectar si-
tuaciones en las que éstos no se utilizan de
manera 6ptima debido a la falta de informacion.
También habria que hallar ejemplos en los
que la informacion visual aumente el riesgo de
errores médicos. A continuacion, se describen
seis de estas situaciones.

SITUACION 1. INYECTAR ADRENALINA. La figura 1
muestra un cuadro en la pared de una sala de
tratamiento en un hospital de Bruselas (Bélgi-
ca). El cuadro describe como debe prepararse la
adrenalina antes de ser inyectada. Alli, los mé-
dicos diferencian entre nifios que pesan menos
de 10 kilos y aquellos que pesan mas de 10
kilos. La adrenalina (cuyo nombre internacio-
nalmente aprobado es «epinefrina») debe inyec-
tarse luego de un shock anafilactico, una reac-
cion alérgica intensa a, por ejemplo, la picadura
de una abeja o una avispa. Un shock de esta
naturaleza causa graves dificultades para respi-
rar y una peligrosa caida de la presion sangui-
nea. La epinefrina aumenta la presion sanguinea
y abre las vias respiratorias. Esta es la descrip-
cion médica de cdmo y por qué funciona.

La descripcion de la experiencia que vive un pa-
dre es muy diferente. Es muy probable que uno
0 ambos padres, muy alarmados, hayan lleva-
do con urgencia a un nifo casi inconsciente a
la sala de emergencias. Se lo traslada rapida-
mente a una sala de tratamiento y el médico de-

2

be atenderlo en forma inmediata y tomar me-
didas urgentes. Hay muy poco tiempo que per-
der. Y en esta delicada situacion, debe consul-
tarse el cuadro en la pared para preparar la
inyeccion. ¢Son tan malas las instrucciones del
envase original de la epinefrina que este cua-
dro puede resultar indispensable?

SITUACION 2: ELEGIR LA CAJA CORRECTA. La segun-
da situacion comienza cuando el paciente con-
sulta a su médico, que le prescribe un medica-
mento. Concurre con la receta a una farmacia
a comprar esa medicina en particular. El farma-
céutico lee la receta y debe buscar el medica-
mento en un gran armario de poca profundidad.
La receta dice el nombre, la concentracion y, a
veces, el nimero de dosis requeridas. Existen
varios problemas potenciales en esta situacion,
como la dificultad de entender la letra de los
médicos, la similitud entre los nombres de las
drogas y el uso de distintos nombres para el
mismo tipo de medicamento. Los farmacéuticos
estan entrenados y suelen prestar atencion a
estos problemas, pero hasta que eligen una ca-
ja en especial de un estante, la tarea puede re-
sultarles bastante dificil. El diseno visual de las
cajas expuestas en la figura 2 confirma la difi-
cultad de diferenciarlas entre si. Una mirada mas
atenta muestra que la cantidad de pildoras y
su concentracion varfan. Los farmacéuticos son
conscientes de esta posible confusion y verifi-
can la concentracion y el nimero de dosis del
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3. Instrucciones para un paciente escritas en el exterior de la caja del medicamento. ¢Sigue sien-
do practico depender de instrucciones manuscritas?

4. La etiqueta del frasco del inhalador incluye las instrucciones en una ilustracion muy pequena. El
texto correspondiente esta en tres idiomas y no guarda relacién alguna con la ilustracion. Es muy
probable que la instruccion no sea eficaz: es demasiado imperceptible, su ubicacion es inadecuada y
no guarda relacion con el texto.

5. Una madre ha preparado este programa de medicamentos para su hija de 4 afos. La lista in-
cluye los medicamentos, las dosis y la frecuencia. La lista, ¢cayuda o conlleva un alto riesgo de co-
meter errores?
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medicamento varias veces antes de vendérselo
al paciente. ¢No seria mas efectivo destacar las
diferencias entre las cajas modificando su dise-
fo visual?

SITUACION 3: SEGUIR LAS INSTRUCCIONES. Luego
de ir a la farmacia, el paciente vuelve a su casa
y, para tomar el medicamento, necesita leer las
instrucciones. La figura 3 muestra un buen
ejemplo de las instrucciones en una caja escritas
a mano por el farmacéutico. La segunda linea
dice «después de la comida», pero la primera li-
nea es muy dificil de leer. Lamentablemente,
esto ocurre con frecuencia.

Un segundo ejemplo se advierte en la figura 4,
donde el paciente debe seguir instrucciones
ubicadas en el frasco de un inhalador. Una
ilustracion diminuta (10 mm x 10 mm) muestra
como utilizar el inhalador. El texto junto a la
ilustracion dice en tres idiomas: «Recipiente a
presion. No perforar ni quemar. Protéjase del
sol y del calor». Ninguna de estas leyendas
contribuye a que el paciente pueda utilizar con
facilidad el inhalador.

Por supuesto que estas instrucciones visuales
s6lo deben complementar las que el médico y
el farmacéutico han impartido verbalmente. En
la practica, es improbable que el paciente re-
cuerde completa o correctamente los consejos
verbales. Ademas, puede ocurrir que las ins-
trucciones que dieron el médico y el farmacéu-
tico y aquellas impresas en el envase del medi-
camento no sean exactamente iguales. Este
método de tres pasos para impartir instruccio-
nes, combinado con la mala calidad visual,
puede desorientar al paciente.

SITUACION 4: PROGRAMAR LA TOMA DE MEDICA-
MENTOS. La figura 5 muestra la pequena esque-
la de una madre que debe administrarle a su
hija seis medicamentos diferentes. La madre
pego esta lista en la pared de la cocina, incluyd
las dosis, las frecuencias de cada una y las fe-
chas correspondientes. Cuando terminaba un tra-
tamiento, tachaba el nombre del medicamento.
La combinacion de medicamentos es frecuente
en los tratamientos de la salud, y es probable
que muchos padres hagan este tipo de listas. En
la actualidad no se brinda a los pacientes infor-
macion coordinada sobre la combinacion de
medicamentos. Es factible que en estas situacio-
nes se cometan errores.

SITUACION 5: CONTROLAR LOS EFECTOS SECUNDA-
RI0s. Muchos envases de medicamentos inclu-
yen un «prospecto». La figura 6 muestra el
prospecto de un remedio para el tratamiento
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de alceras duodenales. El disefio grafico de es-
te texto no ayuda demasiado al paciente a en-
contrar las interacciones con otros medicamen-
tos o a verificar si produce efectos secundarios.
Hace mucho tiempo que estos prospectos in-
cluidos en los envases constituyen un problema.
Walter Modell declaré en 1967 que «los pros-
pectos por lo general se imprimen en tipografia
liliputiense sobre papel biblia» y que «son difici-
les de usar y su lectura es complicada».” Esta
situacion no ha mejorado en los Gltimos treinta
y siete anos..

SITUACION 6: ELEGIR EL MEDICAMENTO ADECUADO.
La figura 7 muestra una coleccion de inhalado-
res usados por un nino de 14 anos. A veces se
siente bien y no necesita usarlos, y durante
esos periodos, almacena sus inhaladores en un
armario. Cuando sufre un ataque de asma, eli-
ge uno de los inhaladores, pero como no tiene
instrucciones claras que indiquen cual seria el
mas adecuado o favorable, debe tomar una
decision sin contar con informacion. Tiene que
basarse s6lo en su experiencia. Si uno de los
inhaladores no logra el efecto deseado, probara
con otro. El método de ensayo y error podria
no ser el mas adecuado.

Estas seis situaciones tienen dos cosas en coman.
Por un lado, es evidente que la calidad del di-
seno visual no es adecuada en las situaciones de
uso, y por el otro, estas situaciones, sin duda,
ocurren con frecuencia.

Afortunadamente, las situaciones mas alarman-
tes relacionadas con la informacion visual defi-
ciente son menos comunes. Consideremos, por
ejemplo, lo que ocurre con la vincristina, un
medicamento para enfermos de cancer que debe
inyectarse en una vena. Inyectar vincristina en

la columna vertebral es fatal, pero ocurre perio-
dicamente. Desde 1975 hubo por lo menos cator-
ce casos en el Reino Unido; todos los pacientes
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murieron.’ En todas las investigaciones sobre
estos incidentes se demostro que la mala calidad
de la tipografia del texto en la ampolla era
una de las causas principales. Impreso en la di-
minuta ampolla de vidrio dice claramente «no
apto para uso intratecal», pero esta escrito en le-
fra tan pequena, y solo en maydsculas, que facil-
mente pasa inadvertido. A pesar de toda la
atencion que han merecido estos casos, alin no
se ha modificado el etiquetado de las ampollas.

Por desgracia, es facil encontrar otros ejemplos
de etiquetas mal disenadas que conducen a
accidentes fatales. El cloruro de sodio (la solucion
salina comun) y el cloruro de potasio (un pro-
ducto quimico fatal) tienen envases muy pareci-
dos, lo que causa varias muertes por afo, la
mas reciente en Calgary, Canada. El parecido
visual es la principal causa de que se ingiera el
liquido equivocado. Los errores graves con los
medicamentos son poco comunes, pero vale la
pena mencionarlos porque demuestran que el
disefio visual de la informacion en los temas de la
salud tiene importancia fundamental.

La figura 8 muestra un ejemplo de informacion
visual mal disenada que aumenta los riesgos
en forma innecesaria y, a la vez, disminuye la efi-
cacia de los medicamentos. En términos médi-
cos, la informacion visual de mala calidad es
«maligna», y esta situacion negativa empeorara
si no se toman medidas al respecto.

APRENDER DE LA EXPERIENCIA. Luego de leer este
articulo, se puede pensar que las situaciones
practicas descriptas indican que todos los pros-
pectos estan mal disefiados. Esto no es asi. Exis-
ten varios ejemplos de buen disefo, faciles de
comprender y de utilizar correctamente. Sin em-
bargo, centrarse en los ejemplos de peor disefio
deja ver las formas en que se puede mejorar la
informacion visual contenida en los medicamen-
tos. En este analisis, vale la pena considerar las
cuatro actividades siguientes.

ACTIVIDAD 1: ELABORAR DIAGRAMAS BASADOS EN
LA EXPERIENCIA DE LOS USUARIOS. Antes de disenar
informacion nueva, es fundamental verificar
c6mo las personas usan los medicamentos, sim-

6. Prospecto de un medicamento que se utiliza en el
tratamiento de Glceras duodenales. La tipografia pare-
ce no tener en cuenta ni las normas tradicionales so-
bre el largo de linea, el espaciado y el tamano de las
letras, ni la necesidad basica del usuario de poder
buscar la informacion pertinente. Las letras son de-
masiado pequenas, las lineas, excesivamente largas,
y no hay suficiente espacio entre lineas. El contraste
entre los titulos y el texto es insuficiente. El largo origi-
nal de las lineas es 95 mm.

9. Este grupo de inhaladores pertenece a un nifio de
1¢4 anos. Cuando tiene un ataque de asma, debe ele-
gir cudl utilizar. No dispone de informacion que facilite
su decision y debe basarse en su memoria para elegir
cual es el mas apropiado.

8. Cara trasera de una caja de analgésicos de venta li-
bre. La informacién parece no tener relacion entre si.
Hay cuatro anchos de columna y advertencias en ma-
yasculas, maydsculas en italica y una combinacion de
mayusculas y mindsculas que parecen no seguir ningu-
na regla tipografica. No es clara la diferencia entre las
advertencias «No exceda la dosis recomendada» y «No
tome mas de 8 pildoras en 24 horas». Probablemente
esto confunda a los pacientes. La informacion en la caja
esta regulada estrictamente por la legislacion vigente y,
por lo tanto, es bastante dificil lograr un equilibrio entre
las necesidades normativas y las del paciente.

26| 27



9. La parte mas pequefa de esta caja de carton brin-
da asistencia sobre qué hacer en caso de una sobre-
dosis accidental. El titulo «para su botiquin» no es til,
ya que no indica «sobredosis». Incluso, si los pacientes
encuentran esta informacion, es improbable que anoten
el ndmero de teléfono correspondiente en el pequeiho
espacio disponible.

10

10. La parte externa de esta caja incluye la ilustracion
de una pildora. El farmacéutico deberia anotar el nd-
mero de pildoras que debe tomar el paciente por dia.
En este caso no se tiene en cuenta el hecho de que
muchos farmacéuticos utilizan etiquetas preimpresas.
La palabra Posologie debe interpretarse como «dosis»,
pero es redundante: el titulo Utilisation|gebruik/ge-
brauch es suficientemente claro.
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plemente observando a los farmacéuticos, en-
fermeros y pacientes y formulando preguntas.
Por medio de estas observaciones, queda claro
que existen distintos «tipos de contacto con la
informacion visual» y distintos pasos en cada
caso. Estos contactos con la informacion pueden
volcarse en un «diagrama basado en la expe-
riencia de los usuarios». Este tipo de diagrama
muestra cuando y como se necesita informa-
cion. Su objeto es mejorar cada encuentro indi-
cando donde brindar informacién adecuada
para apoyar la actividad de los pacientes, en-
fermeros y farmacéuticos.

Una vez que se han completado los diagramas,
es posible estudiar cada actividad en detalle. La
realizacion de pruebas de la informacion exis-
tente entre los usuarios puede ayudar a indicar
los niveles de éxito actuales de cada actividad.
Los resultados de las pruebas se utilizaran como
parametros para futuras mejoras. Sin un dia-
grama basado en la experiencia de los usuarios, y
sin datos cuantificables, es dificil establecer pa-
rametros adecuados o verificar el progreso.

Por ejemplo, un farmacéutico elige medicamen-
tos de un armario ordenado alfabéticamente.
Reconoce el nombre del medicamento, el nom-
bre del ingrediente activo y la marca del fabrican-
te. Los pacientes identifican sus medicamentos
de manera muy diferente. Los nombres o las
marcas no les importan demasiado, y se refie-
ren a los medicamentos como «mi inhalador
para el asma», o «mis pildoras para la pre-
sion». Los diagramas basados en la experiencia
de los usuarios demostrarian que la «identifica-
cion de los medicamentos» no es una activi-
dad homogénea. Por lo tanto, resultaria venta-
joso elaborar informacién para ambos tipos
de identificacion.

ACTIVIDAD 2: INCLUIR LA PARTICIPACION DE LOS PA-
CIENTES, MEDICOS Y FARMACEUTICOS EN EL PROCESO
DE DIsENO. Es fundamental que todos los inte-
resados participen en la elaboracion y el disefo
de la informacion. Se debe preguntar a los pa-
cientes, farmacéuticos y enfermeros si pueden
encontrar la informacion y si la pueden utilizar
en una situacion concreta. La participacion de

estas personas es fundamental por lo menos
en tres etapas del diseno:

antes del proceso de identificacion de los pro-
blemas actuales y la definicion de los parametros;

durante el disefio, cuando deben evaluarse
los prototipos (su participacion es necesaria pa-
ra verificar y controlar que el nuevo disefio «es-
ta bien enfocado»);

después de que se haya completado el dise-
fo, al realizar las pruebas necesarias para con-
firmar que la presentacion visual es superior a
la anterior. Los resultados de las pruebas del
nuevo disefo pueden compararse con los re-
sultados de las pruebas de los datos recopila-
dos para los diagramas basados en la expe-
riencia de los usuarios.

Las nuevas reglamentaciones de la Comunidad
Europea (Directiva 2004/27/ec] establecen la obli-
gatoriedad de realizar pruebas, y es probable
que la Food and Drug Administration de los Es-
tados Unidos adopte medidas similares. Este es
un paso muy importante en la direccién correcta.

ACTIVIDAD 3: PARTIR DE LAS MEJORES PRACTICAS.
Una tercera actividad que ayudaria a mejorar
la calidad de la informacion visual sobre medi-
camentos es recopilar ejemplos de las mejores
practicas. Actualmente, cada laboratorio disefia
su propia informacion visual. La mayoria se ba-
sa en pautas que no han sido evaluadas y no
brinda buenos ejemplos a seguir. Sin embargo,
estos ejemplos existen, como el reciente Code of
practice: General requirements for labels for medicines
(Cédigo de conducta. Requisitos generales para
las etiquetas de los medicamentos), que se ha
puesto en practica en Australia. El Communica-
tion Research Institute of Australia (criA, 200¢4)
indica como disenar exitosamente la informa-
cién sobre medicamentos.
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11. La caja de este antibidtico liquido incluye una ilustra-
cion que puede utilizarse para programar la toma del
medicamento. Este debe tomarse cuatro veces al dia du-
rante seis dias. Puede punzarse un circulo cada vez que
se toma una dosis. Este tipo de herramientas puede ser
muy atil para los pacientes.

ACTIVIDAD 4: INCLUIR LA PARTICIPACION DE TODOS
Los INTERESADOS. Con el fin de lograr una mejo-
ra en la informacion sobre medicamentos, es
necesario fomentar la cooperacion entre los prin-
cipales interesados. Estos son la industria far-
macéutica, los médicos, los farmacéuticos, los
pacientes, los organismos reguladores vy las
personas que verifican las solicitudes de regis-
tro. Todos los interesados se retinen regular-
mente, y es probable que estos encuentros se
traduzcan en informacion de mayor calidad.

Si se puede aprender algo del pasado es que, en
la practica, las propuestas hechas por un solo
interesado tienen pocas oportunidades de per-
durar. Por ejemplo, una comision que investigo
un incidente relacionado con la vincristina ob-
tuvo como resultado una etiqueta. La figura
12 muestra la propuesta de esta etiqueta en la
que no participaron representantes de la indus-
tria, ni organismos reguladores ni pacientes.
Por lo tanto, fracaso.

Concusiones. El disefio de informacion visual ade-
cuada para medicamentos constituye una tarea
compleja. Es probable que una mejor informa-
cion reduzca la cantidad de errores de medica-
cion y fomente la concordancia. Las cuatro acti-
vidades que hemos descripto indican como
elaborar la informacion apropiada en el marco
de las reglamentaciones actuales.

Sin embargo, no es suficiente sélo mejorar la in-
formacion visual. Es necesario ademas adoptar
una perspectiva holistica basada en las activi-
dades de las personas. Esto significa que cam-
biaran tanto el alcance como las actividades de
los disefiadores graficos en este ambito. Igno-
rar este cambio no es una opcidn; simplemente
no se toleraran por mucho mas tiempo las
consecuencias de un disefio visual deficiente
en relacion con la salud. m

Nortas

*Meryn, S. «Improving doctor-patient communication.
Not an option, but a necessity» (Mejorar la comuni-
cacion entre paciente y médico. Una necesidad, no
una opcion), British Medical Journal, vol. 316, 1998, pp.
1922 a1930.

2Sabaté, E. (ed.). Adherence to long-term therapies. Evidence for
action (Adhesion a las terapias de largo plazo. Eviden-
cias a favor de la accién), Organizacion Mundial de la
Salud, Ginebra, 2003. Mas informacion: www.who.int/
chronic_conditionsjadherencereport/en|

3Institute of Medicine (1om). Committee on the Quality
of Health in America (2000). To err is human: building a
safer health system (Errar es humano. Por un sistema
de salud mas seguro), National Academy Press, Was-
hington. Mas informacion: www.nap.edu/books
/0309068371 /html|

“Modell, W. «How to stuff a stuffer and cook a wolf», Cli-
nical Pharmacology Therapeutics, 8 (6), 1967, pp. 775 a 781.

5 Calvert, R. Report to the Committee on Safety of Medicines
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12. Una de las recomendaciones incluidas en un informe sobre un incidente relacionado con la vincristina, en el
que fallecié un paciente de 18 afos, es la de utilizar una etiqueta en cada medicamento (Calvert, 2001). Esta
placa brindaria la informacién minima necesaria para aplicar el medicamento de manera segura. El disefo ti-
pografico de la etiqueta propuesta no tiene en cuenta la experiencia practica y su eficacia no ha sido probada.

Por lo tanto, es probable que su utilizacion fracase.

13. Las instrucciones sobre la utilizacion de los inhaladores figuran en la parte mas pequeha de la caja de car-
ton. Hay diferencias entre las instrucciones de la izquierda (epigrafe en holandés y en aleman) y las de la dere-

cha (epigrafe en francés). ¢Acaso los pacientes de habla alemana u holandesa deben utilizar el inhalador de

manera distinta?

from the Working Group on Labelling and Packaging of Medi-
cines (Informe del grupo de trabajo acerca del etique-
tado y el envasado de los medicamentos que fue
presentado ante la Comision sobre la Seguridad de
Medicamentos), 2001.

REFERENCIAS

- La Directiva 2004/27/ec enmienda a la Directiva 2001/83
[ec del Codigo comunitario relativa a los productos
medicinales para el consumo humano. Publicacion ofi-
cial de la Comunidad Europea. L 136/34, 30 de abril
de 2004,

- CRIA. Labelling Code of Practice: Designing usable non-pres-
cription medicine labels for consumers (Codigo de practi-
ca de etiquetado. Disefio de etiquetas adecuadas
para consumidores de medicamentos de venta libre),
200¢4. Mas informacion: www.communication.org.
aufhtml/papers_to_read.php#11 | www.tga.gov.au
[docs/htmljtgojtgo69a.htm
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(p-31) Objeto de disefio anénimo disefado para sujetar
la sombrilla a la arena contra el viento en la playa. Su
simple sistema se adapta a diferentes diametros y re-
sulta de una resistencia extraordinaria. Este objeto es
una pequena innovacion funcional que ofrece un nue-
VO servicio.

OBRE LOS LiMITES DE LA CIENCIA DE DISENO. En el
s ano 1848 se publico un pequefio libro con un
titulo aparentemente provocador: La nimiedad de
la jurisprudencia como ciencia. E| autor fue el enton-
ces conocido jurista aleman Julius Hermann
von Kirchimann. En su conferencia, analiza el pa-
pel de las ciencias juridicas para el mejoramien-
to de la practica del derecho. Llega a un resul-
tado no particularmente agradable para los re-
presentantes de la profesion. Para prevenirse de
antemano contra la sospecha de querer iniciar
s6lo una polémica infructifera, comienza su tex-
to con la siguiente frase: «El tema de mi confe-
rencia podria facilmente motivar a la suposicion
de que me interesaba en primer lugar formular
una frase picante, sin pensar en la verdad mas
profunda del asunto»*

El explica la ambigledad del titulo, que puede
significar, por un lado, que la jurisprudencia des-
de ya es una ciencia, pero una ciencia que care-
ce de influencia sobre la practica cotidiana; por
otro, que la jurisprudencia no es una ciencia, ya
que ella ~como el autor escribe- no alcanza «al
concepto verdadero de la ciencia».

¢Por qué esta referencia a las ciencias juridicas y
a la practica del derecho? ¢(Qué tienen que ver
ambas con el tema aqui tratado sobre la relacion
entre la actividad proyectual y la investigacion
proyectual? Ahora, a pesar de toda diferencia se
pueden establecer paralelos. La figura de pensa-
miento de la frase de Kirchmann, aplicada al dise-
no, puede significar: que la ciencia del diseno por
cierto es una ciencia, pero sin influencia sobre la
practica del disefio o, en cambio, que la ciencia
del disefio no es una ciencia ya que —en términos
filosoficos— no alcanza al concepto verdadero de
ésta. La tarea de la ciencia es «entender su objeto,
encontrar sus leyes, inventar conceptos corres-
pondientes, reconocer la afinidad y la relacion de
las diversas manifestaciones y, por fin, formular
una sintesis en forma de un sistema simple»

Falta saber si hoy en dia los cientificos, incluyen-
do a los representantes de la ciencia del disefio,
aceptarian sin reservas como objetivo de su ac-
tividad formular una sintesis de sus conoci-
mientos en un sistema simple. Aqui se trata, por
lo pronto, de crear un espacio para la reflexion,
para liberarse de adscripciones apresuradas de
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lo que son investigacion proyectual y ciencia del
disefio y lo que deberian producir.

Design v ProYECTO. Conviene tener cierta cautela
en el uso de la importacion lingUistica design,
cuyo desgaste ha afectado también al término
«disefio»? Parece mas adecuado hablar en
cambio de «proyecto» y «proyectar». Hay que
admitir que esto es mas incomodo que el uso
de la palabra mas fluida design. La distancia hacia
el concepto design tiene su razon. En el proceso
de popularizacion de este término en inglés du-
rante la década pasada, en el proceso de su di-
fusion inflacionaria, se transformd en una mo-
neda corriente que se desacopld de la categoria
del proyecto, y hoy en dia lleva una vida inde-
pendiente y propia: hair designer (disefiador de
cabello), nail designer (disefador de unas), food
designer (disefiador de comidas), photo designer
(disenador de fotos), fashion designer (disehador
de modas), designer-architect (disenador-arquitec-
to0), architect-designer (arquitecto-disenador), artist-
designer [artista-disenador), designer-artist (dise-
fador-artista), event designer (disefiador de even-
t0s), life-style designer (disenador de estilo de vi-
da), emotion designer (disefiador de emociones),
service designer (disenador de servicios), screen
designer (disenador de pantalla), experience designer
(disenador de experiencia), y web designer (di-
senador de paginas web).

Todos pueden atribuirse la denominacion «di-
senador|designer», sobre todo cuando, de acuerdo
con el sentido comn, disefo es aparentemente
lo que se ve en las revistas life-style. Pero no to-
dos van a arrogarse la denominacion «proyectis-
fa», ya que ésta tiene una connotacion de profe-
sionalidad que el término «disefio» ha perdido.
Por lo tanto, en este articulo se usaran los con-
ceptos «proyecto» y «proyectar», recurriendo a
veces a design cuando en determinados contex-
tos las distinciones semanticas lo recomienden.

Si se observa la relacion entre ensefianza del di-
sefio y ciencia del diseno, se constata que sur-
gen casi simultaneamente en los afos veinte
del siglo pasado, en el movimiento Stijl y en la
Bauhaus. Después de la Segunda Guerra Mun-
dial, la ciencia proyectual comenz6 a consolidarse.

En el afio 1981 Bruce Archer, conocido por su
publicacion Systematic Methods for Designers (Mé&to-
dos sistematicos para disehadores), caracterizd
a la investigacion en materia de diseno (design
research) como «el estudio sistematico que tiene
por objeto obtener conocimientos de, o sobre, la
concretizacion de la configuracion, la composi-
cion, la estructura, el propdsito, el valor y el senti-
do de objetos y sistemas creados por el hombre».

Esta definicion esta claramente orientada al di-
seno industrial, y no se refiere al disefo grafico.
El autor la explica y termina con una afirmacion
obvia: «La investigacion en materia de disefio
es la busqueda y adquisicion sistematica de infor-
macion relacionada con el disefio y la actividad
proyectual». Sobre este punto no habra divergen-
cias, pues se trata casi de una tautologia.

Sobre todo en el mundo anglosajon, los princi-
pales representantes de la investigacion de di-
sefo provenian del campo de la ingenieria y de
la arquitectura. Por lo tanto, el interés se orientd
hacia el desarrollo de métodos racionales de di-
sefno y de evaluacion de obras y productos. El
diseno grafico quedd al margen. Por eso no de-
be asombrar que los congresos sobre métodos
de disefo y ciencia de disefio fueran considera-
dos por la mayoria de los profesionales como
juegos esotéricos del mundo académico protegi-
do contra las presiones de la vida profesional,
sin influencia significativa sobre la practica pro-
yectual. Sobre el discurso de disefo cay6, con
razon o sin ella, una luz dudosa en tanto que
surgio la impresion de una infiltracién por con-
ceptos e intereses distanciados de la practica
proyectual. Esta impresion pudo surgir porque
las investigaciones se hicieron bajo los auspi-
cios de ingenieros de sistemas, cientificos de la
computacion, especialistas en investigacion
operacional e ingenieros mecanicos cuyos con-
ceptos y categorias no tocan al disefo industrial
y al disefio grafico. Ademas, ellos a veces no dis-
ponian de experiencia proyectual o sélo la tenian
de manera limitada. La metodologia, en particular,
experimentd un proceso de distanciamiento de
la practica profesional; lo llevo a Christopher Ale-
xander (1971) a separarse temprano de tales ini-
ciativas, ya que habian fallado u olvidado lograr
su objetivo: llegar a mejores disefios.

¢Por qué el tema de la investigacion de diseno y
de la ciencia de diseno adquiri6 tanta importan-
cia? Hay dos razones: Primero, hoy en dia los
problemas complejos no pueden ya enfrentarse
sin investigacion paralela o previa. Segundo, la
consolidacion de la ensefanza de disefo en las
universidades presiona para lograr la adapta-
cion a estructuras y a tradiciones académicas.
Quien se decide por una carrera académica esta
obligado a adquirir emblemas de acreditacion en
forma de un titulo de master o de doctor. Si no
se posee este «capital simbolico» (Bourdieu), se
veta el acceso a determinadas posiciones de po-
der en instituciones jerarquicamente organizadas.

Se registra, por lo tanto, un motivo arraigado en
la practica profesional y otro arraigado en la
practica académica para el surgimiento de la in-
vestigacion de diseno. Con esto se indica una
relacion tensa que lleva —y puede llevar- a con-
troversias y divergencias.
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Este esquema representa el potencial que tiene, en la
actualidad, la economia del disefio en Suiza compara-
da con la industria de los relojes. Los servicios de disefo
llegan a un volumen anual (8,8 billones de dodlares)
cercano al de la fuerte industria relojera (10,4 billones
de dolares).

A primera vista el disefio existe independiente-
mente de la existencia de la ciencia de disefio.
Pero esta existencia libre tiene caracter provisorio.
Puede ser que en el futuro la practica del dise-
fio dependa de manera creciente de la existencia
de una ciencia de disefio. En otras palabras,
puede ocurrir que la ciencia de diseno se transfor-
me en precondicion de su practica. Obviamente,
esta tendencia tendra considerables consecuen-
cias para los actuales programas de disefio.

CIENCIA Y PROYECTO. En general se diferencia en-
tre actividad cientifica y actividad proyectual,
pues en ambos casos se trata de diferentes con-
figuraciones de intereses frente a la realidad. El
disenador observa el mundo desde la perspecti-
va de la proyectualidad. El cientifico, en cambio,
lo observa desde la perspectiva del reconoci-
miento. Se trata de diferentes maneras de ver, con
contenidos propios de innovacion: el cientifico,
el investigador, produce nuevos conocimientos.
El disefiador producejposibilita nuevas experien-
cias en la vida cotidiana de la sociedad, expe-
riencias en el manejo de productos, signos y ser-
vicios, incluidas experiencias estéticas que a su
vez estan sometidas a una dinamica sociocultural.

Aqui se revela la tension entre actividad orienta-
da a la cognicion y actividad orientada al proyec-
to; pero hay que destacar —para evitar posibles
malentendidos- que la actividad proyectual, de
manera creciente, estara imbricada cognitiva-
mente. Se aborda el problema de la mediacion
entre estos dos dominios que con diferente gra-
do de éxito se realizo desde los arios veinte del si-
glo pasado. La hoy inminente e inevitable revi-
sion y actualizacion de programas de ensenanza
se ve confrontada a la pregunta de como se
puede fomentar la competencia cognitiva de los
estudiantes de disefo. Esto lleva al rol del len-
guaje para y dentro de la ensefanza del disefio.

A pesar de la diferencia entre disefo y ciencia,
hay una afinidad subyacente y una similitud es-
tructural en el procedimiento del cientifico inno-
vador y del disefiador innovador: ambos reali-
zan lo que el filésofo americano Kantorovich lla-
ma tinkering (experimentar). Ambos experimen-
tan de acuerdo con el lema: vamos a ver lo que
pasa si se hace tal o cual cosa. (Hay que recor-
dar que gran parte de los cientificos en el ambi-
to universitario no estan involucrados en inno-
vacion cognitiva, y mas bien se dedican a la trans-
mision de conocimientos.)

Una mirada a las tematicas proyectuales deja ver
que las exigencias cognitivas han crecido de

modo considerable. Por eso, ni la ensefianza del
disefio ni su practica pueden sustraerse a las cien-
cias y a la investigacion. Si un disehador indus-
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trial obtiene hoy un contrato con un cliente para
desarrollar un envase sustentable de leche, dificil-
mente pueda evitar recurrir a conocimientos cien-
tificos sobre perfiles energéticos y las llamadas
«huellas ecoldgicas» (ecological footprints), asi como
a experimentos sistematicos con combinaciones
de materiales para obtener una base confiable
para su proyecto. Tal tarea no se puede enfrentar
de manera intuitiva. Si un disenador grafico quie-
re disenar la interfaz para un software educacio-
nal, no podra prescindir de una investigacion te-
maticamente relacionada. Quien quiere depender
s6lo de su emocion y su supuesta creatividad, ra-
pidamente caera bajo las ruedas y fracasara.

REFLEXION: TEORIA Y DISENO. En |a ensenanza uni-
versitaria se requiere de programas que fomen-
ten la capacidad de reflexion de los estudiantes.
Estos, en consecuencia, deben aprender a pen-
sar una exigencia que suena evidente, pero que
no por eso se cumple. Un disefador grafico
americano escribe al respecto: «En el disefio no
existe ni una tradicion de critica ni una acepta-
cion de ésta. Los programas de estudio de dise-
flo siguen enfatizando la articulacion visual, y
no la verbal ni la escrita. La meta es vender una
idea al cliente yjo al destinatario hipotético. Po-
cas veces se encuentra el disefo relacionado
con la cultura y la sociedad» s

Por comportamiento reflexivo se entiende un
pensamiento discursivo, es decir, un pensamien-
to que se manifiesta en el lenguaje. El enfoque
de incluir el lenguaje en los programas de ense-
fianza de diseno tiene sus inicios en los afos
cincuenta del siglo pasado, pero en general exis-
te aln considerable demanda acumulada con

respecto al lenguaje y a los textos en los progra-
mas de ensenanza, sobre todo en el campo de la
comunicacion visual, pues la tradicion antidiscur-
siva y la predisposicion antidiscursiva en la en-
senanza de diseno tienen una larga tradicion. Se
debe admitir que la imagen del disefo|design
suele atraer al tipo errado de estudiantes. Hipy
hap y cool son atributos a los cuales, por suerte,
el diseno no puede ser reducido.

¢Qué significa reflexionar? Significa tomar distan-
cia frente al propio quehacer, tematizar sus en-
tramados y contradicciones, sobre todo de ca-
racter social. La teoria mira mas alla de lo inme-
diato. Por eso deberia reservarse un espacio li-
bre para la actividad tedrica, pues el que mira
s6lo a la aplicabilidad directa sufre de estrecha-
miento del horizonte y marchitamiento de la
conciencia especulativa. Gadamer menciona, en
su texto Elogio de la teoria, «\a afinidad de ésta
con el puro juego, con el simple mirar y contem-
plar con asombro, lejos de toda utilidad y de
negocios serios».*

La actividad tedrica en el campo del disefio no
significa el otorgamiento de una carta libre para
una desenfrenada especulacion sobre disefo,
que a veces sirve a disciplinas cientificas como
vehiculo para perfilarse académicamente me-
diante el disefio como objeto de investigacion.
La tentacion para esto es grande, ya que la te-
matica del disefio, con sus amplias ramificacio-
nes y entrecruzamientos, constituye un campo
virgen. Pero es facil olvidar que hablar sobre un
tema requiere un minimo de conocimiento fac-
tico que no puede sustituirse por estudios espe-
culativo-tedricos, por bienintencionados que
sean. Si tales contribuciones, lejos de la realidad
y a menudo mezcladas con interpretaciones es-
quematicas preconcebidas, se presentan de ma-
nera normativa, ha llegado el momento de con-
tener tales ambiciones usurpadoras.

Disefio cOMO OBJETO DE LA CRITICA. Durante décadas,
el diseno quedd fuera del discurso cientifico. Era
un no-tema. A pesar de su presencia en la vida
cotidiana, casi no provoco el interés de las discipli-
nas cientificas. Pero debido a su entrada en los
medios la situacion cambid de tal manera que
hoy no faltan debates criticos. De las publicacio-
nes relevantes se toma como ejemplo el libro re-
ciente del tedrico de arte Hal Foster, cuyo titulo
es Design and Crime (Diseno y crimen). Ya el titulo,
con su alusion al libro notoriamente conocido
de Adolf Loos, Omamento y crimen, es revelador.
Foster escribe: «El viejo debate (sobre la inyeccion
de arte en el objeto utilitario) adquiere una
nueva resonancia en este momento en que lo es-
tético y lo utilitario son no s6lo refundidos sino
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también practicamente subsumidos en lo comer-
cial, y todo —no sélo los proyectos arquitectoni-
cos y las exposiciones de arte sino absoluta-
mente todo, desde jeans hasta genes— parece
ser visto como simple diseno».”

Lo Gnico que cabe responder es: todo esto es di-
sefio. Continda: «[...] el antiguo proyecto de re-
conectar el Arte y la Vida, avalado de diferentes
maneras por el art nouveau, \a Bauhaus y muchos
otros movimientos, fue finalmente logrado, aun-
que no asi, segln los dictados espectaculares
de la industria de la cultura, las ambiciones li-
beratorias de la vanguardia, y en nuestros tiem-
pos, el diseno es uno de los principales resulta-
dos de esa perversa reconciliacion»® Aqui se
encuentra un claro ejemplo para una concepcion
errada del disefio (arte aplicado). Ya hace tiem-
po que éste no tiene nada que ver con elevar la
vida cotidiana a la categoria de arte. El disefio
no se capta con conceptos de la historia del ar-
te, sino que constituye una categoria propia. Co-
mo se encuentra en el cruce entre industria,
mercado, tecnologia y cultura (practica de la vi-
da cotidiana), se presta con facilidad para ejer-
cicios de la critica de la cultura. Foster acepta en
forma acritica el teorema formulado por Baudri-
llard en el que el disefo se limita a la dimen-
sion signica de los objetos, a la «economia poli-
tica del signo». Con esto, el diseno se desmate-
rializa y se diluye al valor signico (sign exchange
value). Justamente, posiciones que se entienden
como anticonformistas revelan una extrana
tendencia a envolver al disefio en una sospecha
totalizadora de ser nada mas que ideologia. Hu-
bo periodos en los cuales existia una mutua esti-
ma entre posiciones de la vanguardia filosofica y
de la vanguardia proyectual (por ejemplo, el
Circulo de Viena). Hoy en dia, esto se buscara en
vano. El disefio funciona hoy como un punching
ball para |a critica a la sociedad de la mercaderia,
para la critica al pancapitalismo.

INVESTIGACION DE DISENO. Se puede distinguir en-
tre dos tipos de investigaciones de disefio: Pri-
mero, investigacion endégena de disefo, es de-
cir, investigacion iniciada desde el campo de
proyecto mismo. Parte preferentemente de la
experiencia proyectual concreta y muchas veces
es involucrada en el proceso de disefio, y en
consecuencia marca sobre todo un interés ins-
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trumental. Pero se debe esperar que en el futu-
ro también se lleve a cabo una investigacion
endogena que vaya mas alla de la aplicacion
inmediata. De esta manera se puede generar
un capital de conocimientos de disefio que hoy
en dia falta. Este tipo de investigacion deberia,
de todos modos, envolver a los disehadores pa-
ra evitar el peligro ya mencionado de que se
desvirtde la investigacion de diseno. Si la profe-
sion de los disehadores se cierra frente a esta

exigencia, colocara su propio futuro en cuestion.

Es bien posible que la profesion del disehador
industrial y del disenador grafico pertenezca a
una especie en extincion.

Segundo, investigacion exdgena de diseno, que
toma el disefo como objeto de investigacion
por parte de otras disciplinas, casi como metadis-
curso. Aqui, sin embargo, es conveniente tener
cierta cautela. Pues cuando mas se apartan los
textos exdgenos de la experiencia concreta con
el disefo y sus contradicciones, paradojas y
aporias, tanto mas éstos corren el riesgo de per-
derse en juicios generalizadores.

Podemos distinguir entre tres orientaciones de
la investigacion de diseno: 1. Investigacion
orientada al enriquecimiento del savoir faire
(proyectar). 2. Investigacion orientada al enrique-
cimiento del saber sobre el diseno. Investiga-
cion orientada al enriquecimiento del saber
cientifico general (que contribuye a nuevos en-
foques sobre la realidad, sirviendo como esti-
mulo para las ciencias).

En lo que se refiere a los contenidos de la investi-
gacion, se puede disenar un mapa rizomatico
para visualizar la amplitud de las tematicas. Como
es obvio, esta clasificacion tematica contiene,
como toda clasificacion, momentos subjetivos y
obedece en primer lugar a criterios practicos. El
mapa se divide en seis grupos tematicos: Histo-
ria, Técnica, Forma|Estructura, Medios, Disefar|
Practica cotidiana, Globalizacion/Mercado. Cada
una de estas areas esta a su vez subdividida en
una serie de subtematicas.

Se podria establecer en el marco de una inves-
tigacion histérica una linea de tiempo para las
tematicas del discurso proyectual. Esta linea de
tiempo permite visualizar el surgimiento, la du-
racion y la caida de determinadas tematicas.
Algunas desaparecen del discurso, surgen nue-
vas, reviven otras viejas, bajo conceptos cono-
cidos o bajo nuevos conceptos. La investigacion
tendra frente a si un campo de gran riqueza. Se-
ria interesante verificar como la dominancia de
tematicas del discurso se ha traducido en los
programas de ensefianza.

Década del 60
Metodologia
Productividad
Industrializacion
Ergonomia

Debate del funcionalismo

Década del 70
Lenguaje/semantica del producto
Tecnologia alternativa

Teoria de la dependencia

Década del 80
Diferenciacion del producto
Gestion de diseno

POMO (posmodernismo)
Diseno ecolégico

Década del 9o

Marca de identidad (branding)
Cognicion y disefio
Sustentabilidad

Globalizacion

Identidad cultural

Nuevos medios
Interactividad

INNOVACION Y DISENO. Las ciencias economicas dis-
tinguen entre diferentes estrategias de las empre-
sas para competir en mercados internacionales:
1. A través de innovacion tecnolégica (estrategia
intensiva en capital y conocimientos).

2. Precio barato (estrategia intensiva en el uso
de mano de obra barata, energia barata, mate-
ria prima barata, legislacion ambiental blanda).
3. Plazo de entrega, puntualidad (estrategia in-
tensiva en el uso de recursos logisticos).

4. Calidad, terminaciones, durabilidad (estrategia
intensiva en el uso de TQM - Total Quality Manage-
ment, 0 sea, Gestion Integral de la Calidad).

5. Design (estrategia intensiva en técnicas pro-
yectuales).

6. Marca de identidad nacional (estrategia inten-
siva en el uso de técnicas de marketing y de co-
mercializacion a nivel nacional).

¢Como se manifiesta ahora la innovacion en el
campo del disefio industrial y del disefio grafico?
¢Como se distinguen las innovaciones en el
campo de las ingenierias, de la gestion y de las
ciencias aplicadas? En otras palabras, ¢qué es in-
novacion en disefio? Antes de responder a esta
pregunta conviene definir la caracteristica central
del proyectar, es decir, introducir una novedad a
través de un saber no-proposicional, y esto des-
de una perspectiva integral. Se presentan ocho ti-
pos de innovacion de diseno:

1. Innovacion en la mejora de calidad de uso de
un producto o de una informacion.

2. Innovacion en forma de un nuevo producto yjo
nuevas asequibilidades.

3. Innovacion en la mejora del proceso de fabrica-
cion de un producto.

4. Innovacion en la mejora de la sustentabilidad.
5. Innovacion en forma de acceso a un producto
(disefio socialmente inclusivo).

6. Innovacion en la aplicacion de nuevos materia-
les y tecnologias o de viejos materiales a nuevos
productos (reciclaje).

7. Innovacion en el campo de la calidad formal-
estética.
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8. Innovacion en la oferta de una empresa (di-
seno estratégico para empresas).

Obviamente, existe una relacion entre la com-
petitividad de una economia y el ranking de di-
sefio a nivel internacional. Una investigacion del
Foro Mundial Econdmico muestra que aquellos
veinticinco paises que son lideres en competiti-
vidad econdmica también se encuentran en el
grupo de los veinticinco lideres en diseno. A pe-
sar de las reservas que uno puede tener frente a
los criterios originados principalmente en el
marketing, el diagrama es revelador.

DE DISCURSOS A VISCURsO0s. Desde hace algunos anos
se habla del giro icdnico (iconic tum) en las cien-
cias. Con este concepto se marca una nueva
constelacion epistemoldgica. En ella se quiebra la
primacia de la discursividad como espacio privi-
legiado del conocimiento. El giro icnico significa
reconocer la visualidad como dominio cognitivo
en oposicion a la tradicion secular del verbocen-
frismo. Ha sido posibilitado por innovaciones
tecnologicas, sobre todo las técnicas digitales,
que permiten nuevos procedimientos para gene-
rar imagenes. Sobre este punto, un texto aclara:
«En el uso de imagenes no se trata simplemente
de una reproduccion replicativa, pasiva, ilustrati-
va o representativa de una realidad existente.
Mas bien se trata del originalmente activo llevar-
a-la-presentacion, de un transportar-a-lo-visible»

La competencia de llevar-algo-a-lo-visible se
encuentra en el centro de los programas de en-
sefanza del disefo grafico yjo de la comunica-
cion visual. Gracias al giro iconico en las cien-
cias y gracias a la tecnologia digital, hoy en dia
puede explotarse el potencial cognitivo del di-
seno grafico, es decir, el rol indispensable del
disefio para procesos cognitivos. Con esto se
abre un nuevo y fascinante campo de actividad
proyectual y de investigacion para el diseno
grafico o de la comunicacion visual. El profundo
preconcepto contra las imagenes en buena
parte de las disciplinas cientificas se revela en el
hecho de que a menudo se las rotula como na-
da mas que «bellas». En esto se manifiesta una
desconfianza visceral contra todo lo que tenga
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siquiera un leve matiz estético. La actitud an-
tiestética, o por lo menos la indiferencia estéti-
ca, de la tradicion de las ciencias fijadas al len-
guaje es conocida. La parabola de la cueva de
Platon ha contribuido durante siglos a menos-
preciar la visualidad y a ponerla casi en cuaren-
tena, ya que esta ligada a las apariencias. A la
constelacion epistemoldgica hostil contra las ima-
genes corresponde la tradicion proyectual pe-
gada s6lo a lo visual, hostil contra el lenguaje.
Abel GUnter caracteriza el saber visual de la si-
guiente manera: «El saber no-verbal significa
un saber no-proposicional que uno puede tener
sin disponer de predicados verbales y concep-
tos y sin haber aprendido éstos»

La tecnologia digital llevara a profundos cambios
en las tradiciones epistemoldgicas. Posibilitara
un nuevo rol para el diseno visual. En este con-
texto, un cientifico de los medios escribe: «Por
cierto, la escritura y la lectura no perderan inme-
diatamente su significado; pero en el espectro
de las performances culturales seran relegadas a
una posicion menos central». Y continta: «La
idea de que sélo la monografia impresa repre-
sente el estado del arte de una disciplina cienti-
fica se asigna hoy generalmente al territorio de
los ‘mitos de la cultura de los libros'»*

Si es verdad que hoy en dia no se puede ya di-
sefiar como hace una o dos generaciones, tam-
bién lo es que ya no se puede hacer investigacion
como hace una o dos generaciones, es decir,
orientada exclusivamente a los textos. Esta nue-
va tendencia puede sintetizarse en cuatro pala-
bras: De discursos a viscursos. Al giro iconico de
las ciencias corresponderia un giro cognitivo en
las disciplinas proyectuales.

Post scripTum. Desde el fin de los afos ochenta,
cuando el concepto globalizacion entr6 en las
ciencias sociales, el disefio también esta obligado
a reconsiderar su rol en el marco de este proceso.
Por cierto, hay que usar este concepto con caute-
la. No se trata de la alternativa simplista entre
globalo-euféricos y globalo-fobicos, como injusta-
mente se ha estigmatizado a los criticos en me-
dios conservadores. En una entrevista reciente,

Kenneth Galbraith critico el uso ingenuo de este
concepto, desenmascarandolo como maniobra
para camuflar el proceso de subordinacion de la
politica econdmica mundial a los intereses hege-
monicos de los Estados Unidos. No obstante, por
simples razones de practicidad discursiva, no se-
ra viable evitar su uso. Si uno orienta la mirada a
las consecuencias negativas de la globalizacion,
no se puede dejar de constatar una tendencia
hacia la exclusion social y un pillaje implacable
de los recursos de este planeta. Si uno coloca el
diseno en este contexto, debe preguntarse por
practicas proyectuales que contrarresten este pro-
ceso y no se subordinen piadosamente.

¢Como seria una practica proyectual que ofrecie-
ra una alternativa al diseno excluyente, es decir,
una practica de disefio que no se limitara al 10 o
al 20 por ciento de la poblacion mundial en los
paises centrales y los enclaves en la periferia? La
respuesta a esta pregunta no sera unanime, so-
bre todo porque es un tema muy conflictivo, que
tiene, inevitablemente, un caracter politico. Aqui
una investigacion de disefio que se interese por
la disminucion de la brecha entre las sociedades
y dentro de ellas tendria un tema muy relevante,
si después de todo se pensara que tal empeno es
justificado y tiene sentido, y no es una mera con-
tinuacion del statu quo de un sistema de valores
considerado sin futuro, un sistema que requeriria
una renovacion radical y un giro de fondo. m

Notas

*Von Kirchmann, Julius Hermann. Die Wertlosigkeit der Juris-

prudenz als Wissenschaft (1? ed., 1848), Manutius Verlag,
Heidelberg, 2000, p. 7.

2 |bid, p. 12.
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cual los intereses de promocion del disefio son domina-
dos por el deseo de producir resonancias mediaticas. Es
sintomatico que en los diarios el tema del disefo indus-
trial y del disefno grafico se trate en la seccion o suple-
mento cultural, y no en la seccion de economia.

4 El diseno grafico y el disefo industrial pertenecen a lo

que se ha denominado «conocimiento socialmente pro-
ductivo». Por lo tanto, si las politicas de educacion no re-
velan interés en la formacion de estas -y otras— compe-
tencias productivas, sino que, por el contrario, favorecen
competencias de consumo con las actividades profesio-
nales conectadas con el consumo vy la distribucion, una
economia se autolimita, perjudicando las bases para ga-
nar una mayor autonomia. Es notoria la indiferencia y
hasta el desprecio de la cultura letrada contra el mundo
de la produccion y el mundo del comercio.

5 FitzGerald, Kenneth. «Quietude», Emigre 64, invierno de

2003, pp. 15-32.
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La senalética
del reverendo Dodgson

Es socidlogo. Se especializa en comunicacion urbana y
grafica y se dedica a la edicion de publicaciones cienti-
ficas. Fue secretario académico de la carrera de Cien-
cias de la Comunicacion y profesor titular de Sociologia
en la carrera de Disefio Grafico de la uBA.

ILUSTRACIONES Y FOTOGRAFTAS: FRANCISCO BAGGIANI
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(p. 37) Elementos tomados de la publicidad y una de
las fotografias con las que Baggiani documentd el
caos senalético en el estudio La comunicacion urbana en
el drea central de la Ciudad de Buenos Aires (FADU|SPU-GCBA,
2000 conviven sin desentonar en la imagineria de
Lewis Carroll.

a mayoria de los estudios, analisis y publica-
I- ciones sobre disefno grafico y, por lo tanto,
también los que hablan acerca de las sefales,
enuncian y enfatizan que toda comunicacion vi-
sual implica tres dimensiones relevantes: la se-
mantica, la sintactica y la pragmatica, de las cua-
les depende la fuerza o debilidad de cada senal.

Morris enuncid por primera vez estas categorias
como dimensiones de la semiosis, del siguiente
modo: «Las relaciones de los signos con los
objetos a los que esos signos se aplican constitu-
yen la dimensidon semantica [..]. La relacion de
los signos con los intérpretes constituye la di-
mension pragmatica [..]. La relacion formal de
unos signos con otros constituye la dimension
sintactica de la semiosis»*

Con frecuencia, esas dimensiones se ignoran u
obvian al implementar sistemas sefaléticos
concretos, con el resultado de que se instauran
sefnales que resultan inatiles para quien espera
disipar su incertidumbre gracias a ellas.

El objetivo de este articulo es, justamente, mos-
trar la importancia de considerar esas y otras ca-
tegorias semidticas en el momento de generar
algln sistema de senales, asi como poner en evi-
dencia la multiplicidad de factores que confluyen
para el éxito o el fracaso de cualquier indicacion.
Para ello examinaremos tres situaciones que nos
plantea el reverendo Dodgson y, también, un par
de casos tomados de una sefalética instaurada
en la Ciudad de Buenos Aires.

Er Reverenpo Dobeson. Charles L. Dodgson, ade-
mas de diacono de la iglesia anglicana, era
profesor de Matematicas en la Universidad de
Oxford. Si bien escribi6 varias obras sobre esa
materia, su principal interés se centraba en la
vertiente logica de las matematicas, sobre la
que también publicd varios libros, algunos de
los cuales firmd con el seudonimo de Lewis
Carroll, el mismo que us6 en los dos libros
que, de hecho, lo llevaron a la fama: Alicia en el
Pais de las Maravillas y Alicia a través del espejo,
en los que la l6gica y el sinsentido se vinculan
intimamente.

Si bien mucho se ha escrito y especulado acer-
ca de las motivaciones afectivas que llevaron al
clérigo y académico a crear esas obras aparente-
mente disparatadas, hay que reconocer que en
los textos pensados para la nifia Alicia Liddell,
Dodgson subvierte las estructuras logicas y
conceptuales de la realidad y del lenguaje co-
mo sé6lo puede hacerlo un riguroso profesor
de l6gica simbéblica que tiene un profundo co-
nocimiento de esas estructuras.
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Dodgson|Carroll vivié entre 1832 y 1895 v, si bien
es muy probable que nunca hayan oido hablar
el uno del otro,* fue contemporaneo de Charles
Sanders Peirce (1839-1914), quien, del otro la-
do del océano, también se ocupaba de matema-
ticas y, sobre todo, de l6gica, en cuyo contexto
desarrollo su famosa teoria del signo.

Si elegimos tres de los casos de indicacion que
Carroll describe en los libros de Alicia, es por-
que nos dan en pocas lineas y con una frescu-
ra inimitable la posibilidad de descubrir cémo
juegan en las senales tanto la l6gica como las
tres dimensiones mencionadas.

ALGUNAS PREMISAS CONCEPTUALES. Antes de entrar
en tema, y para orientar al lector, vamos a ex-
poner, con caracter axiomatico, algunos de los
conceptos que sustentan el analisis desarrolla-
do en este articulo. El lector mas versado podra
observar que esos conceptos provienen tanto
de autores que pertenecen a distintas tradicio-
nes semioticas —Peirce, Morris, Prieto— como
de diferentes disciplinas -la semi6tica y la teo-
ria de la comunicacion-. Sin embargo, si cree-
mos poder emprender el estudio de las sefales
desde tan diversos enfoques sin caer en eclec-
ticismos, es porque estamos convencidos de
que tales puntos de vista corresponden a distin-
tos planos de abordaje (niveles ldgicos) de un
mismo fenémeno, la indicacion:

1. Un signo es algo que esta para alguien, por
algo, en algiin aspecto o disposicion.®

2. La senal puede definirse como un hecho que
suministra una indicacion y que ha sido produci-
do expresamente para eso.

3. Las indicaciones son una clase de signos que
muestran algo acerca de las cosas por estar
conectados de manera fisica con ellas. Por
ejemplo, el poste indicador que senala el ca-
mino a tomar.*

4. Toda indicacion presenta necesariamente, jun-
t0 con su aspecto positivo, un aspecto negati-
vo. Esto resulta del hecho fundamental de que
el indicio indica siempre la clase de posibilidades
a la que pertenece aquella que se realiza. Es
decir, que la eliminacion de las posibilidades que
constituyen el complemento de la posibilidad
que se realiza acompana necesariamente al su-
ministro de la indicacion.s

5. Se distinguen dos objetos del signo: el obje-
to dinamico y el objeto inmediato. El primero
es exterior al signo, es la realidad que de algu-
na manera contribuye a determinar al signo
para su representacion. El objeto inmediato es
interior al signo, es el objeto tal y como es repre-
sentado por el signo.*

6. Todo signo debe estar relacionado con un
objeto previamente conocido con el fin de pro-
porcionar alguna informacion adicional sobre él?
7. Para que una indicacion pueda tener lugar,

es condicion previa e indispensable que exista
cierta incertidumbre en cuanto a un hecho: es
preciso que haya respecto de este hecho diver-
sas posibilidades, de las que se ignora cual se
realiza efectivamente®

LA SENALETICA DEL REVERENDO DoDGsoN.

En EL PAis DE LAs MARAVILLAS

1° SENAL. Después de haberse precipitado a las
profundidades de la madriguera del Conejo
Blanco, Alicia se halla en una sala sobre cuya
mesa «encontrd una botellita que tenia una eti-
queta colgada del cuello, con la palabra BEBEME,
primorosamente impresa en grandes letras».
«Estaba muy bien decir ‘bébeme’, pero la pru-
dente Alicia no iba a hacer eso precipitada-
mente. —Primero miraré a ver si estd marcada
‘veneno’ o no —porque habia leido varias his-
torias de nifos que fueron quemados vivos o de-
vorados por bestias salvajes y muchas otras
cosas desagradables, sélo porque no quisieron
recordar los sencillos preceptos que sus ami-
gos les habian ensenado. Por ejemplo, y ella
nunca habia olvidado eso, que si uno bebe de-
masiado de una botella marcada ‘veneno’, es
casi seguro que, tarde o temprano, sera perjudi-
cado.» «Pero este frasco no estaba marcado
‘veneno’, de modo que Alicia se atrevio a pro-
bar su contenido. Encontrandolo muy agrada-
ble [...] muy pronto lo termind.» «-jQué sensa-
cion extranal —dijo Alicia-. jMe debo estar ce-
rrando como un telescopio! -Y asi era, por
cierto: ahora s6lo media veinticinco centimetros
de altura [...].»°

Si, como vimos, la indicacion es un signo que tie-
ne una vinculacion fisica con su objeto,* no
cabe duda, entonces, de que la etiqueta consti-
tuye una indicacion y que la botella (o mejor
dicho, su contenido) es el objeto de esa indica-
cion. Pero el objeto de la indicacién no se ago-
ta en la botella. El signo esta para alguien y
ese alguien es, también, su objeto. El caracter
imperativo de esa indicacion, asi como el hecho
de que, en el wonderland que describe Carroll, tal
indicacion tuviera por objeto a la mismisima Ali-
cia, nos introduce al aspecto pragmatico del pro-
ceso comunicativo que se inicia con el hallaz-
go de la botellita y de su rétulo.

Justamente, el caracter imperativo de la indica-
cion despierta la desconfianza de Alicia, quien
cuenta con el bagaje cultural constituido por
«|os sencillos preceptos que sus amigos le ha-
bian ensefiado» y que la lleva a cerciorarse de
que no se trata de un veneno.

Al decir que el frasco no estaba marcado «vene-
no», Lewis Carroll expone el mecanismo semanti-
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co que llevo al resultado pragmatico de que Ali-
cia bebiera de la botellita. Ya que toda indicacion
presenta un aspecto positivo, constituido por la
posibilidad que se realiza, y otro negativo, dado
por el conjunto de las posibilidades eliminadas
por aquélla,* la posibilidad conocida y temida
por Alicia se hubiera realizado si la botella hu-
biese dicho «veneno». Pero la posibilidad que
tiene lugar es, en cambio, la ausencia de tal in-
dicacion, lo cual, desde el punto de vista se-
mantico, elimina la posibilidad de que el conte-
nido fuera veneno.

La ausencia de la leyenda «veneno», entonces,
constituye una indicacion concreta tanto a nivel
semantico como pragmatico, por cuanto disipa
la incertidumbre de Alicia acerca de la veneno-
sidad de aquello que se le indica beber.

En realidad, la etiqueta tampoco decia nada acer-
ca del poder de la bebida para reducir el ta-
mano. Pero como ese hecho no estaba entre los
riesgos acerca de los cuales habia sido preve-
nida Alicia, tampoco podia ser fuente de incerti-
dumbre para ella y, por lo tanto, el silencio del
rotulo a ese respecto no le significaba indica-
cion alguna.

DETRAS DEL ESPE]O

27 SENAL Como les suele suceder a los persona-
jes de los cuentos, Alicia esta perdida en el
bosque pero, en este caso, se encuentra con dos
senales indicadoras.

«-Y ahora ¢cual de esas dos indicaciones ten-
go que seguir? ¢Por donde tengo que ir? —no
era una cuestion demasiado dificil de resolver,
pues sdlo habia un camino por el bosque y
ambas sefiales apuntaban, con los indices de sus
manos indicadoras, en la misma direccion-. Lo
decidiré -se dijo Alicia- cuando se bifurque el
camino y se sefialen distintas direcciones.

Pero aquello no tenia trazas de suceder. Siguid
adelante, andando y andando durante un
buen trecho y, sin embargo, cada vez que el ca-
mino se bifurcaba, siempre se encontraba con
las mismas senales que apuntaban en la misma
direccion. Una decia: a casa de Tarari y la otra:
a casa de Tarara.c

—Estoy empezando a creer —dijo Alicia al fin- que
viven en la misma casa. ¢(Como no se me ha ocu-
1rido antes? ..Pero no tengo tiempo para entrete-
nerme [..] pediré que me indiquen el camino.»*

Nuevamente, la incertidumbre es la condicion
pragmatica que hace posible la indicacion: al ver
los dos carteles, Alicia, que no conoce el bos-
que ni sabe quiénes son Tarari y Tarara, manifies-
fa su incertidumbre preguntandose cual de esas
indicaciones tiene que seguir. En este momen-
to del viaje de Alicia, Carroll se apresura a
aclarar que ésa no es una cuestion demasiado
dificil de resolver, pues sdlo hay un camino y
ambos carteles lo indican.

Esta circunstancia configura la dimension seman-
tica de la situacion, ya que el poste indicador que
senala el camino cumple su funcién por estar
fisicamente articulado con él El camino, que
es exterior al signo, constituye el objeto dindmico
de la indicacion, la realidad a la que ésta se refie-
re y con la que hace un par organico.

LA SENALETICA DEL REVERENDO DODGSON FRANCISCO BAGGIANI

El objeto inmediato es el objeto interior al signo,
tal y como es representado por él. En el caso
que nos ocupa, el objeto inmediato de cada
uno de los carteles es, también, el camino, pero
esta vez representado en forma implicita por las
leyendas que se refieren a él indicando que lle-
va «A casa de Tarari» y «A casa de Tarara». Sin
embargo, la coexistencia de dos indicaciones po-
ne también en juego la dimension sintactica de la
situacion: el objeto inmediato de una de ellas
es, como vimos, el camino que lleva a la casa
de Tarari, en tanto que el de la otra es el camino
que lleva a la casa de Tarara. No obstante, am-
bas senales indican un Gnico camino, es decir
que tienen un Gnico objeto dindmico.

Podemos considerar que el objeto dinamico de la
indicacion, o sea la realidad (que para Peirce es
lo que determina al signo), es, necesariamente, la
posibilidad que se realiza y por la cual queda eli-
minado el conjunto de todas las posibilidades
que no se realizan. En consecuencia, el cartel que
indica «A casa de Tarari» elimina la posibilidad
de que la casa a la cual conduce el camino sea la
de Tarara y, viceversa, la indicacion «A casa de
Tarara» excluye la posibilidad de que la casa a la
que se refiere sea la de Tarari.

En la practica de la sefalética vial, tal situacion
no es andmala siempre que se resuelva, como
lo espera Alicia, cuando en algin punto donde
se bifurque el camino las sefales indiquen dis-
tintas direcciones. En tal momento se producira la
necesaria articulacion de cada objeto inmediato
con su correspondiente objeto dinamico.

Esa expectativa de Alicia responde a las reglas
sintacticas® que se refieren a la relacion entre
distintas senales. Por lo tanto, supone y espera
que las indicaciones que ella sigue obedezcan
a la logica de una secuencia en alguna de cuyas
instancias se disipara su incertidumbre.”

Pero aquello no tiene trazas de suceder, ya que
cada vez que el camino se bifurca ambos carte-
les siguen indicando en la misma direccion. Aqui
aparece un concepto importante, especialmente
trabajado por Gregory Bateson: el de que «lain-
formacion esta en la diferencia»,* lo cual no signi-

fica que la falta de diferencia no constituya, por
si misma, una fuente de informacion.

Y esa informacion que surge del «no cambio»
en la relacion de las indicaciones entre si 'y con
su objeto constituye, a su vez, el signo que pro-
cesa Alicia® y que la lleva a la conclusion prag-
matica de que Tararf y Tarara jviven en la mis-
ma casal Pero, si eso es asi, queda en descu-
bierto el sinsentido constituido por la existencia
de dos indicaciones mutuamente excluyentes
para un mismo objeto. Este sinsentido, a su vez,
constituye un nuevo signo” que conduce al
efecto pragmatico de prescindir de esas indica-
ciones: Alicia, tal como lo haria cualquiera de
nosotros en similares circunstancias, piensa, «no
tengo tiempo para entretenerme]...] pediré que
me indiquen el camino».

3° SENAL. Por uno de esos avatares del ajedrez,
al alcanzar la Gltima fila de casillas Alicia-pedn
se vio convertida en reina y «se encontro fren-
te al arco de una puerta sobre la que estaba
escrito ‘REINA ALICIA’ en grandes caracteres; a
cada lado del arco se veia un llamador de
campanilla: bajo uno estaba escrito, ‘Campani-
lla para las visitas’, y bajo el otro, ‘Campanilla
para la servidumbre’. Ante esto, Alicia reflexio-
na: —Sonaré la campanilla de.., de... ¢pero cual
de las dos? —continu6, muy desconcertada por
ambos carteles—. No soy una visita y tampoco
soy de la servidumbre. En realidad lo que pasa
es que deberia haber otro que dijera «Campa-
nilla de la Reina [..]»

En este caso Lewis Carroll expone en forma expli-
cita el mecanismo de la indicacion, al estable-
cer las dos clases a las que pueden pertenecer
los usuarios de los llamadores: la servidumbre
y las visitas. Entonces, no sélo cada una de esas
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clases constituye el complemento de la otra
-lo que las hace mutuamente excluyentes-, si-
no que exceptia a cualquiera que no sea parte
de una de esas dos clases, incluso a la mismisi-
ma Alicia Reina, titular del palacio.

Peirce sostiene que el signo representa al objeto,
pero no en todos sus aspectos, sino por referen-
cia a una idea que es el fundamento del signo.®
En este caso el objeto de cada una de las senales
es el respectivo llamador, pero no en tanto objeto
material, sino en tanto «llamador para la servi-
dumbre» o «llamador para las visitas». Las indica-
ciones estan para alguien, el usuario de los llama-
dores, y crean en su mente otro signo, que Peirce
denomina interpretante, que es el que percibe e in-
terpreta Alicia: ese nuevo signo es la indicacion
de que no hay llamador para quien no pertenez-
ca ni a la servidumbre ni a las visitas, es decir, que
no hay llamador para ella.

DELANTE DEL ESPE]O

47 SENAL. Estos sinsentidos no sélo se producen
detras del espejo. En Buenos Aires, la Linea E de
subterraneos se extiende entre las estaciones Bo-
livar, ubicada en el centro de la ciudad, y Plaza de
los Virreyes. A partir de esta Gltima se inicia el re-
corrido de una linea de superficie denominada
Premetro, a la cual los pasajeros del subte acce-
den por trasbordo. Es decir que Plaza de los Virre-
yes es, al mismo tiempo, estacion terminal de la
Linea E y estacion inicial del Premetro que, de este
modo, configura una continuacion de la Linea E.

En la entrada a la estacion de cabecera Bolivar,
el viajero se encuentra ante dos diferentes car-
teles, uno que tiene por objeto la linea que va
a Plaza de los Virreyes y otro cuyo objeto es la [i-
nea Premetro (foto 1).

Debido a que ambas indicaciones son mutua-
mente excluyentes el viajero espera, una vez
bajadas las escaleras, encontrar las dos lineas a
las que se refieren las senales. Sin embargo, s6-
lo encuentra una, la que conduce a Plaza de los
Virreyes. Del mismo modo que en el bosque una
Unica sefal que dijera «A casa de Tarari y Tara-
ra», es decir que conjugara ambos objetos, hu-
biera disipado la incertidumbre, aqui lo hubiera
hecho un cartel que simplemente indicara «A
Plaza de los Virreyes y a Premetro».

5% SENAL. Dos lineas de la red de subterraneos, la
Cy la E a la cual acabamos de referirnos, se cru-
zan en un punto del subsuelo urbano donde

también se hallan las respectivas estaciones, am-
bas designadas con igual nombre: Independen-
cia, a las que, para mayor claridad, designaremos
como Independencia C e Independencia E.

papel CoATED BTE. 130 g/m* | ARJOWIGGINS | WITCEL

Se puede acceder a cualquiera de esas estaciones
indistintamente desde dos entradas, distantes
mas de cien metros una de la otra, ubicadas en
las veredas opuestas de la Avenida g de Julio, «la
mas ancha del mundo», permanentemente reco-
rrida por un intenso transito. Sin embargo, las in-
dicaciones de uno de esos accesos s6lo se refie-
ren a la estacion Independencia de la Linea C,
mientras que las del otro sélo remiten a la esta-
cion Independencia de la Linea E (fotos 2 y 3).

De acuerdo con el mecanismo observado por
Alicia cuando se encontrd ante los dos llamado-
res, la senal cuyo objeto es la estacion Indepen-
dencia E excluye cualquier posibilidad de que
desde tal acceso el usuario pueda llegar a la es-
tacion Independencia C e, incluso, de que tal
estacion exista en ese lugar. Lo mismo sucede,
con igual rigor pero a la inversa, con la senalé-
tica de la otra entrada que sélo tiene por objeto
la estacion Independencia C.

ConcLusion. En este pequefio muestrario de situa-
ciones senaléticas, lo primero que salta a la
vista es la aparente obviedad de los razonamien-
tos que guian nuestro analisis.

Sin embargo, pensamos que precisamente el
hecho de desechar como verdades de Perogru-
llo tales razonamientos puede ser una de las
causas que explican la presencia en las calles de
tantas senales que no alcanzan el requeri-
miento minimo de disipar la incertidumbre que
justifica su instauracion.

El tipo de analisis que aqui presentamos, basa-
do en paradigmas esencialmente semidticos,
también puede descartarse a causa del precon-
cepto de que la semidtica aplica, sin mas, el
modelo linglistico saussureano, sin capacidad para
alejarse de sus definiciones y diagramas para ingresar
al mundo corriente de la accion y la produccion >

Lo que, en cambio, hemos querido mostrar en es-
te articulo es la posibilidad de proceder a la inver-
s, es decir, de ser nosotros quienes nos acerca-
mos activamente a esas herramientas conceptua-
les para descubrir su utilidad en, por lo menos, al-
g0 tan concreto y tan propio del disefiador como
lo es la implementacion de senales. m

Nortas

ASi bien es posible que Dodgson y Peirce, a pesar de
sus comunes intereses, nunca hayan oido hablar el
uno del otro, al revisar la bibliografia para cerrar este
articulo descubrimos una coincidencia que, si bien no
pasa de ser anecddtica, vale la pena recoger. En las
notas a su traduccién de ¢Qué es un signo??> M* Uxia Ri-
vas deja constancia de que al elaborar ese texto Peir-
ce estaba trabajando con el Greek-English Lexicon, de
Liddell y Scott. Ahora bien, el lexicografo Henry
George Liddell era el decano de la Universidad de
Oxford, donde ensefiaba Dodgson, y padre de Alicia,
su musa inspiradora.

BEl lector podra observar que un mismo paragrafo de
Peirce (el cp 2.228) esta referenciado para dos dife-
rentes textos (Ref. 2, ]. Magariiios de Morentin, y Ref. 17, M*
Uxia Rivas). Esto es asi por cuanto hemos recurrido a
la traduccion que mas se adecuara a los conceptos
que quisimos expresar en cada caso, dando por sen-
tadas la validez y excelencia de ambas traducciones
que, sin embargo, representan distintas posiciones
frente al mismo texto.

¢ Tweedledum y Tweedledee en el original.

®Seglin Magarifios de Morentin, el analisis de este tipo
de situaciones «requiere tener en cuenta las situacio-
nes que estan en juego, su encadenamiento secuencial
y los lugares entre los que se producen las respectivas
sustituciones».*

EF Este nuevo signo es lo que Peirce denomina «el inter-
pretante».

¢ Suponemos que el escepticismo acerca de la posibili-
dad de articular el pensamiento semiético con el dise-
o grafico que se desprende del articulo Signos, escritu-
ra, tipografia, publicado recientemente en tipoGrdfica,
proviene de que Robin Kinross identifica tal pensa-
miento exclusivamente con el de Ferdinand de Saus-
sure, sin tomar en consideracion la pléyade de auto-
res y escuelas que, desde antes de la publicacion del
Cours de linguistique générale en 1916 y hasta la actuali-
dad, han ido enriqueciendo el campo y expandiendo
los [imites de la semidtica.
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BAUHAUS ARCHIV BERLIN

Tarjeta en forma de collage realizada por Herbert Bayer
para el cumpleaiios nimero 44 de Walter Gropius, 1927.

ANIVERSARIO Y CONCURSO INTERNACIONAL DE DiSENO GRAFICO

HASTA EL 9 DE ENERO DE 2005

FELIZ CUMPLEANOS: LOS OBSEQUI0S DE LA BAUHAUS
25 ANIVERSARIO DEL BAUHAUS ARCHIVE DE BERLIN
El museo Bauhaus Archive fue diseiiado por Walter
Gropius y su edificio, inaugurado en diciembre de
1979. Este moderno espacio arquitectonico cons-
tituye hoy, después de veinticinco anos, un hito
en el paisaje urbano de Berlin. El archivo almace-
na la mayor cantidad de obras y documentacion
de los tres estadios de la escuela: Weimar (1919-
1924), Dessau (1925-1932) y Berlin (1932-1933).
Para dar cuenta del festejo de su inauguracion, el
archivo presentara por primera vez una exhibicion
inusual con un catalogo de los objetos que han si-
do intercambiados como obsequios entre los
maestros y los estudiantes de la Bauhaus. El mues-
trario incluye regalos inspirados en acontecimien-
tos diversos, como los cumpleanos, la Navidad,
las bodas y las despedidas, entre otros. Muchos
de los objetos que se incluyen en esta exhibicion
han sido pintados a mano, dibujados, cortados y
pegados y, de alguna manera, lucen como pro-
yectos hibridos posicionados en algiin intersticio
entre el arte y la artesania.

Los obsequios presentan distintos abordajes; algu-
nos son ironicos o absurdos y otros, tan tontos
como kitsch. No obstante, en el conjunto se podran
advertir trabajos artisticos que conllevan el poten-
cial creativo de la Bauhaus. A pesar de la fragilidad
de muchos de ellos, el archivo ha logrado preser-
var un nimero sorprendente y la mayoria esta in-
cluida como parte de la mas preciada coleccion
estable del Bauhaus Ardhiv, ya que ofrecen una
aproximacion inédita a la mitica escuela de diseno.
Ademas, aportan una divertida manera de acceder
al mundo privado de algunos de sus profesores.
Casi cualquier acontecimiento podria inspirar un
pequeiio presente, por ejemplo, cuando Frau Gro-
pius superé exitosamente una operacion de
apendicitis, o cuando su marido, en alguna oca-
sion, se habia roto el tobillo.

El eje de la exposicion se inspira en los obsequios
que se le hicieron anualmente a Walter Gropius, el
primer director de la Bauhaus, cada 18 de mayo
durante las celebraciones de sus cumpleanos. Un
presente especial es el famoso portfolio realizado
por los maestros de la Bauhaus para su cumpleanos
de 1924. Debido a la naturaleza personal de los
objetos, la mayoria de ellos nunca han sido presen-
tados en publico, y se pueden encontrar mas de
cien trabajos pertenecientes a Josef Albers, Herbert
Bayer, Marianne Brandt, Lyonel Feininger, Wassily
Kandinsky, Paul Klee, Gerhard Marcks, Laszlo

Moholy-Nagy, Georg Muche, Xanti Schawinsky,
Oskar Schlemmer, entre otros. Varios artistas que
trabajaban fuera de la Bauhaus, Max Ernst y Kurt
Schwitters, también participan de la exhibicion.

Como un «obsequio perfecto», el archivo ofrecera
un catalogo a propésito de la muestra con 240
paginas ilustradas, que estara disponible en el mu-
seo. Asimismo, la muestra incluira diversas activi-
dades, como visitas guiadas, investigaciones cine-
matograficas y talleres.

ConTAcTO Barbel Mees: b.mees@bauhaus.de
PARA MAS INFORMACION www.bauhaus.de

HASTA EL 1° DE MARZO DE 2005

CONCURSO BINACIONAL PARA EL DISENO DE LA
IDENTIFICACION VISUAL DE LA CAMARA DE COMERCIO
ARGENTINO-BRITANICA

La Camara de Comercio Argentino-Britanica cum-
ple noventa anos de trayectoria institucional; por
ello, invita a participar del concurso para el diseno
de sus signos de identidad visual. Su objetivo sera
promover e incentivar el desarrollo de nuevas
oportunidades de intercambio profesional y jerar-
quizar el campo de las industrias culturales. El
concurso brindara al ganador oportunidades para
obtener contactos estratégicos para desarrollar
experiencias de indole profesional con el fin de
afianzar emprendimientos personales.

El concurso esta dirigido a disenadores y creativos
con experiencia laboral que residan en la Argen-
tina o en el Reino Unido. El ganador obtendra un
viaje al Reino Unido o a la Argentina, segiin su
procedencia, con una agenda de trabajo acorde con
sus intereses y una contribucion para cubrir parte
de los gastos de estadia.

El jurado esta compuesto por miembros del Direc-
torio de la Camara, un miembro de la Embajada
Britanica, uno del British Council y otro del diario
Herald. E| jurado técnico estara integrado por
Adrian Lebendiker (Centro Metropolitano de Dise-
no), Rubén Fontana (FontanaDiseito) y Norberto
Chaves (1+c Consultores). El ganador se comprome-
tera a adaptar su propuesta a los requerimientos
de los organizadores si fuera necesario.

Las obras finalistas seran expuestas en el sitio Web
de la Camara de Comercio Argentino-Britanica a
partir de abril de 2005.

E-maiL info@ccab.com.ar
PARA MAS INFORMACION WwWw.ccab.com.ar

Caligrafos de la Cruz del Sur
EDICIONES ILUSTRADAS

Un breviario de las mejores publicacio-
nes caligrdficas desde su aspecto ex-
perimental hasta el uso de los materia-
les, el trazo y el signo.

AnDRE GiRTLER. Experiments with
Letterforms and Calligraphy, Niggli
AG, Suiza, 1997.

Aborda la caligrafia como una de las
bases para el estudio de la tipografia.
A través de la creacion de herramientas
de escritura poco convencionales, se
experimenta con el trazo y el signo so-
bre diversos soportes y medios. El re-
sultado son nuevas formas que expan-
den las posibilidades de la disciplina.

MARTIN ANDERSOH. Tracce, segni, ca-
ratteri, Ulisse Edizioni, Turin, 1989.

Es un manual de ejercicios de analisis
del signo y del trazo, de experimenta-
cion con alfabetos caligrdficos y la in-
terpretacion de textos, realizados por el
caligrafo alemdn durante veinte anos
de ensenanza.

THomas InemiIRE. Codici 1.

Es la primera de una serie de reflexio-
nes sobre la caligrafia moderna, que
aborda diferentes cuestiones referen-
tes a la exploracion contempordnea. Es
el resultado de los aitos de ensenanza
experimentados por Ingmire. Contiene
trabajos de alumnos, asi como obras
propias y el andlisis de éstas. El libro se
consigue directamente contactando al
autor en http;/|scriptsf.com

Hans-JoAdiim BURGERT. The
Calligraphic Line, Thoughts on the
Art of Writing, Berlin, 1989.

Esta edicion, traducida por Brody
Neuenschwander, salo se consigue co-
mo version fotocopiada directamente
contactando a su autor: H.-]. Burgert,
Lassen Strasse 22, 14193 Berlin, Alema-
nia. Su manifiesto puede considerarse
controvertido al plantear de manera cri-
tica preguntas emblematicas como {qué
es la caligrafia? y ¢qué es la escritura?
En el libro describe como las personas
utilizan formas graficas para transfor-
marlas en simbolos que representan sus
propias experiencias a traveés de para-
metros de ritmo, contraste y sintesis.
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TALLERES DE UN DIA. A cargo de Maria Eugenia Roballos y Betina Naab.
Los talleres se desarrollaran en un solo dia de ¢ horas de duracion.
Su obijetivo es el conocimiento y la aplicacion de distintas técnicas
relacionadas con la caligrafia, asi como la experimentacion con nue-
vos instrumentos. Los temas seran, entre otros, la preparacion de la
pluma de oca y el pergamino, las costuras japonesas para resolver
encuadernaciones, los secretos de la escritura. Consultar telefonica-
mente para confirmar los dias de cursada.

CuRrsos EN EMPRESAS. Este taller se planea de acuerdo con un progra-
ma especial, en donde los distintos temas estan integrados en forma
de esquema que se ajusta a las necesidades particulares de una
empresa o estudio.

E-maIL info@roballosnaab.com.ar

TELEFONO 4821 0937

TALLERES DE DIBUJO DE REPRESENTACION. A cargo de Héctor A. Romero,
dirigidos a estudiantes, disenadores graficos, de indumentaria y ope-
radores de computacion. Los temas —entre otros— estaran relaciona-
dos con las nociones de la linea, el espacio, los planos, los volame-
nes, el valor y la exaltacion de elementos expresivos de un objeto o
grupo de objetos. La duracion del taller es de 8 clases.

INFORMES 4362 6587

E-maIL haromero@/fibertel.com.ar

BIENAL LETRAS LATINAS 2004, MENDOZA. América escribe sus signos por
primera vez e inaugura un dominio que comenzo en la primera ex-
hibicion Letras Latinas 2001, destinada a la tipografia en 2001. En
este sentido, la Bienal Letras Latinas 2004 supo traducir una idea
originada en Buenos Aires que rapidamente adoptaron Brasil, Chile y
México. Este encuentro de profesionales contd con la participacion
de ciento sesenta y cuatro autores latinoamericanos: sesenta y cinco
de la Argentina, veintisiete de Brasil, veinticinco de Chile, uno de Co-
lombia, veintisiete de México, dos de Paraguay, tres de Uruguay y
catorce de Venezuela. La exhibicion en la ciudad de Mendoza es par-
te de un ciclo de exhibiciones itinerantes por el interior del pais. El
dia sabado ¢ de diciembre se organizaron dos charlas a cargo de
Rubén Fontana y Dario Muhafara, en la Facultad de Artes y Diseno
de la Universidad Nacional de Cuyo.

LuGAR Eca, Espacio Contemporaneo de Arte, Avenida 9 de Julio es-
quina Gutiérrez, Ciudad de Mendoza

Rep Dot AwARD: EL Diseiio DE COMUNICACION 2004. Con 4 mil participa-
ciones internacionales de cuarenta paises, Red Dot Award es una de
las competencias de disefio mas relevantes del mundo. El concurso
se divide en dos apartados: el diseno de producto y el comunicacio-
nal. El premio consiste en el sello internacional de calidad para el di-
sefio sobresaliente y representa su aceptacion en el campo empre-
sarial estratégico.

LuGar Essen, Alemania

PARA MAS INFORMACION www.red-dot.de

CIERRA EL PLAZO PARA EL 1% conCURsO WoRLD Woor AwARD. El certamen
esta orientado a jovenes profesionales de 18 a 35 anos interesados
en el area textil y de indumentaria. El ganador sera premiado con un
viaje a Australia para participar en el Congreso Internacional Anual
de la Lana organizado por la organizacion Wool Textile. El objetivo
de este evento es posicionar a la lana en el mercado exaltando sus
valores técnicos, &ticos y de confort. También intentara promover y
apoyar la educacion en el sector textil y aumentar el conocimiento
de las caracteristicas Gnicas de los productos de la lana.

PARA MAS INFORMACION WWW.iwt0.0rg

9° TRIENAL INTERNACIONAL DEL PésTER Potitico. La trienal tendra como
objetivo comparar y exhibir la produccion de los mejores disenado-
res politicos del cartel de varios paises para alentar la expresion a
través del afiche como un arma o testimonio en la compleja escena
politica mundial.

LuGAr Munadeum, Mons, Bélgica

Contacto Henri.cammarata@lemanege-mons.be

6° ConFERENCIA INTERNACIONAL DE DisENO INDUSTRIAL AsiSTIDO POR ORDE-
napor v Disefio Concertual. Cierra el plazo para la presentacion de in-
vestigaciones. Los trabajos aceptados se publicaran en las actas de
la conferencia y la seleccion de escritos sera recomendada para la pu-
blicacion en distintos medios.

LuGAr Universidad de Tecnologia, Delft, Paises Bajos

PARA MAS INFORMACION www.io.tudelft.nl/caidcd2005

TRIENAL INTERNACIONAL DEL POsTER EN Hong Kone. Esta exhibicion se lle-
vara a cabo en el Museo Heritage de Hong Kong, China.

Contacro triennial@lcsd.gov.hk

PARA MAS INFORMACION www.heritagemuseum.gov.hkjenglishjedu
_sel_others.htm
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CONFERENCIA CUMULUS: CIERRA EL PLAZO PARA ENVIAR PONENCIAS. Esta con-
ferencia esta destinada a los investigadores y docentes de Arte y
Disefio. cumMuLus es la Asociacion europea de Universidades y
Colegios del Arte, Diseno y Medios. La conferencia intentara indagar
en la articulacion entre ciencia, arte y disefio. Tendra lugar el 26 y el
29 de mayo de 2005.

LUGAR IADE, Lisboa, Portugal

PARA MAS INFORMACION www.iade.pt/cumulus

CAMBIO MASIVO: EL FUTURO DEL DISENO GLOBAL. Este evento se propone una
reflexion acerca del poder y la responsabilidad del disefo. El presti-
gioso diseiador canadiense Bruce Mau sera el curador de la exhibicion,
cuyo eje conceptual consistira en considerar el futuro de la cultura del
diseno y las elecciones verdaderas que debemos hacer para su desa-
rrollo. La exhibicion analizara las dltimas innovaciones en los campos
del disefio urbano, el transporte, el diseno de informacion, entre otros.
LuGAR Vancouver Art Gallery, Vancouver, Canada

PARA MAS INFORMACION www.vanartgallery.bc.ca
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PROGRAMACION Y Disefio DE IDENTIFICACION InsTiTucionAL. El Centro Metro-
politano de Disefio (cMD) organiza y convoca a la primera edicion en
Buenos Aires del Curso Superior de Programacion y Diseno de Iden-
tificacion Institucional, que sera dictado por la Catedra Chaves, Fontana
y Belluccia. Los interesados en participar podran encontrar las fechas
y descripcion detallada del curso en el sitio Web del cmb.

PARA MAS INFORMACION www.cmd.org.ar

CaLIGRAFIA: FRESCOS CURSOS DE VERANO. A cargo de Maria Eugenia Roba-
llos y Betina Naab. El objetivo sera proponer temas simples que no
requieran una formacion previa y que sirvan de introduccion para
los cursos que se dictaran durante este afo. Estos talleres se organi-
zaran en ¢ clases de 2 horas cada una distribuidas en dos semanas,
cursando 2 veces por semana. La programacion anual de los cursos
semanales de caligrafiajos ya esta disponible.

Contacro infogroballosnaab.com.ar

[TipiTos ARGENTINOS], «PERCEPCION TIPOGRAFICA». A menudo, las perso-
nas interesadas en disenar una fuente tipografica, ingenuamente,

- AL1
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Concurso BinAcIONAL PARA EL DISENO DE LA IDENTIFICACION VISUAL DE LA
CAmARA DE CoMERCIO ARGENTINO-BRITANICA. El ganador del concurso via-
jara a Inglaterra con una agenda de trabajo segtin sus intereses profe-
sionales, que incluira contactos estratégicos con estudios, institutos y
empresas. El jurado técnico esta integrado por: Adrian Lebendiker (di-
rector del Centro Metropolitano de Diseno), Rubén Fontana (FontanaDi-
seno) y Norberto Chaves (i+c Consultores).

PARA MAS INFORMACION www.ccab.com.ar

DESCUBRIENDO LA HISTORIA DEL DISENO. Este ciclo de seis clases introduc-
torias permitira descubrir y saber mas acerca del desarrollo de la his-
toria del diseno moderno.

Contacro talks@designmuseum.org | education@designmuseum.org

DiseNo DE cOMUNICACION: ERAOS. CIERRA EL PLAZO PARA ENTREGAR RESUME-
NES DE INVESTIGACION. Los disenadores del mundo estan invitados a
participar del simposio de diseno de comunicacion £raos sobre el tema:

8 s6lo desean conocer los programas (softwares) con los que plasmar el papel cambiante y los desafios que debe asumir el diseno. El con-
sus ideas. No obstante, se requiere de un gran caudal de conoci- greso explorara distintos aspectos de la comunicacion, su valor indus-
= REUNION PLENARIA DE LA UDGA. Espacio abierto para abordar los temas mientos que preceden a la propia confeccion de la fuente digital. Es- trial y como éstos pueden participar de los desafios sociales futuros.
de la practica profesional en el campo del disefio grafico desde una te sera el eje conceptual del curso: inicialmente debemos abocarnos Eraos espera resimenes de investigacion con enfoques renovados que
perspectiva orientada hacia las cuestiones legales y académicas. a conocer como funciona nuestra percepcion y como reacciona aborden los temas de la responsabilidad social y la resolucion de pro-
Horario: 10.30 h. nuestro intelecto al esquematizar lo que el sistema ocular percibe. blemas de manera innovadora. El evento estara organizado por dieci-
LuGAr A confirmar en la pagina Web De este modo, hay que comenzar por un conjunto de ejercicios que séis instituciones de disefio de Dinamarca, Finlandia, Noruega y Suecia,
PARA MAS INFORMACION www.udga.com.ar permitan, gradualmente, ir tonificando nuestra «mirada», esto es, y se llevara a cabo del 22 al 28 de septiembre del corriente afio en los
lograr una optimizacion paulatina de nuestra interpretacion sobre la paises nordicos.
[E| AL9 Diseio Suizo 2004. La exhibicion presentara los recientes trabajos base de lo que percibimos. Este tipo de conocimiento es, al mismo PARA MAS INFORMACION www.icograda.org/webnews.shtml
ganadores de la competicion de disefio suizo en disefio grafico, tiempo, anterior a cualquier abordaje tipografico y contemporaneo a
industrial, textil y de modas y fotograffa, entre otros. las fases de aprendizaje posteriores: lo que se aprenda en un inicio [ 1 CONFERENCIA NORDICA DE INVESTIGACION DE Disefio: CIERRA EL PLAZO PA-
PARA MAS INFORMACION www.museum-gestaltung.ch inexorablemente acompanara a la futura aprehension de conceptos RA LA PRESENTACION DE RESOUMENES DE INVESTIGACION. La conferencia invita
tipograficos mas complejos. a estudiantes de bellas artes y disefiadores a confrontar las diversas
DEL 12 ConTACTO cursos@jtipitosargentinos.com.ar voces en investigacion de disefio y compartir conceptos de la etno-
PARA MAS INFORMACION Www.tipitosargentinos.com.arjverano2005 grafia al arte y a la ingenieria del marketing. Los resimenes pueden
I Hemmrextie. Es una feria internacional de textiles para el hogar y de abordar enfoques experimentales o bien investigaciones en el marco
uso comercial celebrada en Frankfurt. DEL1 historico, estudios culturales o filoséficos. Todos los trabajos deben
PARA MAS INFORMACION www. heimtextil messefrankfurt.com estar escritos en inglés, y seran publicados en el sitio Web antes de
I EXPERIMENTANDO EXPLORACION DEL TRAZO. A cargo de Maria Eugenia Ro- la conferencia que se celebrara el 29 y el 31 de mayo proximos en
13 ballos y Betina Naab. Destinado a todos los niveles, este curso pre- Copenhague.
tende una busqueda y experimentacion con variados instrumentos, PARA MAS INFORMACION Www.nordes.org
= ExTREME: CREANDO ESPACIOS EN CONDICIONES EXTREMAS. En el marco del >oa algunos mas formales, otros muy caseros; con distintos medios y
Congreso Mundial de Arquitectura, a realizarse en julio de 2005 en soportes. Se trabajara con textos que inspiren la exploracion de trazos 2y4
Turquia, la International Union of Architects (uiA) ha organizado el con- para la creacion de signos que luego se conjugaran en una pieza ca-
curso internacional para estudiantes. Este apunta a que los futuros ligrafica final. Aquellos que dominen alguna caligrafia formal, po- o DisENO EDUCACIONAL: TRADICION Y MODERNIDAD. El Instituto Nacional de
arquitectos puedan tener la oportunidad de enfrentarse al desafio de dran integrarla en esta etapa. Diseno de Ahmedabad, India, organiza la conferencia sobre disefio
disenar espacios extraordinarios desde el punto de vista de su Conrtacro info@roballosnaab.com.ar educacional orientada a indagar en el modo en que los cambios
implantacion geografica, topografia, flora y clima, asi como también de econémicos impactan en la educacion proyectual. Se abarcaran las
sus condiciones sociales y politicas. 5 practicas y las direcciones a desarrollar en cuanto a los temas educa-
PARA MAS INFORMACION Www.Uia2005istanbul.org cionales en el campo del diseno.
= REUNION PLENARIA DE 1A UDGA. Espacio abierto para abordar los temas PARA MAS INFORMACION http:/nid.edu/download|cALL_FOR_PAPERS
m s FeLiPE TABORDA: 100 PosterEs. Exhibicion retrospectiva de la obra del de la practica profesional en el campo del disefio grafico desde una _perM_Workshop.pdf
disenador brasilefo Felipe Taborda, invitado al Festival Internacional perspectiva orientada hacia las cuestiones legales y académicas. Ho-
de Disefio y Artes en México. rario: 10.30 h. 5
LuGar Biblioteca de México, Ciudad de México LuGAr A confirmar en la pagina Web
PARA MAS INFORMACION www.udga.com.ar o REUNION PLENARIA DE 1A UDGA. Espacio abierto para abordar los temas de
DEL 17 la practica profesional en el campo del disefio grafico desde una pers-
10 pectiva orientada hacia las cuestiones legales y académicas. Horario:
Bl  ".23 MM coloGNE: FERIA INTERNACIONAL DEL MUEBLE. La feria permitira la pre- 1030 h.
sentacion de nuevas tendencias. El alcance global de este evento en o 1 CONGRESO DE LA ASOCIACION ARGENTINA DE SEMIOTICA: Discursos CRiTICOS. LuGARr A confirmar en la pagina Web
los medios masivos lo posiciona como uno de los certamenes mas Cierra la prorroga para el envio de inscripciones y abstracts. La Aso- PARA MAS INFORMACION www.udga.com.ar
importantes de la industria del mueble. ciacion Argentina de Semi6tica convoca a su vI Congreso Nacional,
PARA MAS INFORMACION www.imm-cologne.de para el que se ha elegido el tema general de los discursos criticos. El DELQ
Congreso se realizara los dias 12 a 15 de abril de 2005 en el Centro
- AL 30 EXHIBICION DE LA 8° BIENAL INTERNACIONAL DEL POSTER EN MEXICO. Cultural General San Martin, Ciudad de Buenos Aires. - AL11 CONFERENCIA INNOVACION[O5: 9 CONFERENCIA INTERNACIONAL DE DESIGN
ConTacTo tramavis@prodigy.netmx ConTAcTo congresoAAS@jiuna.edu.ar Manacement. Se propone reflexionar sobre el papel del diseno en la
PARA MAS INFORMACION www.bienalcartel.org.mx economia de la innovacion y si este campo tiene una oportunidad de
DEL 15 transformarse con el desarrollo econémico. Se abordaran las siguientes
- AL31 PREMIOBRAUN 2005: CIERRA EL PLAZO PARA LA PRESENTACION DE PROYEC- preguntas: (Qué papel desempenara el disefio para promover una in-
TOS PARA PARTICIPAR EN EL CERTAMEN INTERNACIONAL DE DISENO INDUSTRIAL. | M UNCcIALES. LA ANTECESORA DE LAS MINOScULAS. A cargo de Maria Eugenia novacion responsable? (Como se articula el pensamiento del disefo en
El objetivo de este evento es promocionar a disefiadores noveles Roballos y Betina Naab. Por su simplicidad, la uncial es una de las el proceso de innovacion en cuanto a las nuevas tecnologias, condu-
industriales de todo el mundo, ademas de estimular el trabajo de caligrafias ideales para iniciarse en la practica de la escritura con ciendo a mejoras significativas en la calidad de los usuarios? Estos se-
los centros de ensenanza y profundizar en los aspectos y criterios de pluma ancha. La mayor parte de las letras de esta escritura tienen la ran algunos interrogantes del planteo y los ejes de INNOVACION[o5 que
la creacion de productos. Los participantes podran elegir una misma altura y sélo algunas suben o bajan anticipando la llegada estaran acompanados por actividades paralelas como workshops, diser-
tematica libre, y la premisa para la presentacion de proyectos sera de las mindsculas romanas. Es un curso pensado para los que quie- taciones y talleres.
desarrollar conceptos innovadores y ayudar a los usuarios en su ran aprender una nueva escritura. LueAr Kensington Marriott/Royal College of Art, Londres, uk
vida cotidiana, es decir, considerar el hogar, la vida laboral, el deporte Contacro infogroballosnaab.com.ar PARA MAS INFORMACION www.dmi.org/dmijhtml/conferencejeurope
y el tiempo libre, asi como el ambito de la salud y el cuidado cor- os/conference.htm
poral, como los posibles contextos en donde debera inscribirse el - AL27 GNIEZNO. ENCUENTROS CON POSTER — 6° ENCUENTRO: DINAMARCA. Integra-
proyecto. Se entregara un premio de 12.000 euros 0 una practica ran la muestra una seleccion de pdsteres daneses de la coleccion del DEL 10
remunerada de seis meses en la Division de Disefio de Braun y tres Museo Nacional de Poznan, Polonia. Como una actividad comple-
premios de 2.000. mentaria de a exhibicion se presentaran piezas del disenador grafico B A2 200% Disefio Mosci 2005. Diseno Mosci ofrece un espacio novedoso

PARA MAS INFORMACION Www.premiobraun.com

REFERENCIAS B BECAS Y BIENALES C CONCURSOS CC CURSOS D DISERTACIONES Y CONFERENCIAS E EXPOSICIONES P PUBLICACIONES S SEMINARIOS T TALLERES W WORKSHOPS

Peter Gyllan.
ConTACTO muzeum@muzeum.gniezno.pl
PARA MAS INFORMACION Www.muzeum.gniezno.pl

en cuanto al disefio de objetos para el interior habitacional, mue-
bles, iluminacion, cocinas, banos, pisos, accesorios e instalaciones
arquitectonicas.

PARA MAS INFORMACION www.100percentdesignmoscow.co.uk|

Para mandar informacion comunicarse por e-mail a info@tipografica.com | Para acceder a la informacion actualizada de la agenda visitar www.tipografica.com



crados en la representacion de su eleccién—
para que puedan memorizarla rapidamente.
También se necesitan herramientas de gran
volumen, como pinceles de brocha gorda, ro-
dillos, escobillones, escobas y plumeros vie-
jos o en desuso, témpera blanca y negra.

Para esta etapa no hay mesas ni sillas en el
aula, sélo el gran espacio del piso en el que
se acomodaran los alumnos para empezar a
llenar tiras de papel provenientes de una pe-
quena bobina, a modo de precalentamiento,
para luego ir a los afiches blancos y negros
que cuelgan de las paredes. Nuevamente se
prueban los distintos instrumentos y se busca
componer la frase combinando para cada letra
distintos trazos que la acerquen a la version

5

Tramas compuestas desde la linea, el punto y el trazo para
expresar constantes y variables ritmicas producidas por
Maria Clara Sorrequieta (imagen 2), Melina Biglia (ima-
gen 3) y Eric Boldt {imagen 7).

Presentacion de los alfabetos trazados por Maria Emilia Garassino para caja baja {imagen 4), y por Cecilia Garavelli para

caja alta (imagen 5) y para caja baja (imagen 1y 6).

convencional del propio signo, pero que No
se le parezcan. La practica ira sosteniendo al-
gunas de las propuestas y descartando otras,
apuntando a un pequefio sistema de trazos
compuestos.

Una vez resuelta la propuesta, es imperio-
so rehacer una y otra vez cada trazo, de mo-
do que desaparezcan las muletillas y los li-
neamientos excesivos para dar lugar al gesto
propio del caracter, y para memorizarlos y
reproducirlos sin pensarlos, casi como si se
tratara de la costumbre inveterada de produ-
cirlos siempre. Primero en forma aislada, uno
por uno y casi de manera simultanea, aplican-
dolos al contexto de donde surgieron. Luego
seguiran las ligaduras y los desenlaces y, fun-
damentalmente, el estudio del espacio. Una
vez introducidos en el ductus, se plantean al-
ternativas de espaciamientos diferentes a tra-
vés de la repeticion del texto en forma conti-
nuada, prescindiendo tanto de las interpala-
bras como de las interlineas y variando la al-
tura de la caja de x en las diferentes lineas.

El final se plantea a través de la composi-
cién del texto para una trama heterogénea y
para otra homogénea, con distintos puntos
de tensién que jerarquizaran el todo o una
parte del sistema logrado y que se implemen-
taran en cada uno de los soportes blanco y
negro. El altimo despliegue caligrafico se
promueve a través de un didlogo entre alum-
nos que en forma indiscriminada trazan en el
marco de un papel, recreando los tonos de la
conversacion a partir de los nuevos signos
caligraficos que cada uno ha desarrollado.
Aqui, los alumnos intuyen el segundo dispa-

rador para disenar el préximo sistema alfa-
bético caligrafico.

En la tercera clase, con la versién acotada
de unos pocos signos —los necesarios para ar-
mar la frase elegida—, y ahora con cierta pre-
dileccién por el trazado de alguna de las he-
rramientas probadas, nos disponemos a tra-
bajar en el proyecto del alfabeto, que incluye
signos de caja alta y baja, nimeros y algunos
signos de puntuacién basicos.

El arduo trabajo realizado hasta esta etapa
no determina necesariamente la impronta
del alfabeto caligrafico final; es s6lo un punto
de partida que probablemente encuentre al-
gunas complejidades en la solucién de todos
y cada uno de los signos en relacion con el
sistema que los retne. Este tltimo ejercicio
se presenta a fin de afio con la aplicacién del
sistema en un pequefio texto compuesto en
la pagina y con su utilizacién comercial en un
logotipo. Las clases sucesivas exigiran nuevas
entregas, hasta que se logre configurar un
sistema de signos caligraficos.

Con esta practica paulatina se intenta de-
sarrollar en los alumnos un mejor conoci-
miento del signo y sus posibilidades, y su re-
lacién con los otros signos. Profundizar en
el «<andar caligrafico» para proyectarse en lo
tipografico desde una lectura mas minuciosa
del caracter, de la familia, de sus relaciones y
de sus aplicaciones. Pensar en la convivencia
tipografica para resolver cuestiones de dise-
flo que requieran de un ductus, pero que no
seran necesariamente caligraficas. Por alti-
mo, tendran mas y mejores opciones para
optimizar el funcionamiento de las letras.
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EXPRESIVOS DESDE EL AULA

VirGiInIA PujoL

n el segundo cuatrimestre del afio, en la
E cursada de la materia Tipografia 1 del
primer afio de la carrera de Diseno Grafico
e Iustracion del Instituto Superior Comuni-
cacion Visual de Rosario, se desarrolla un
ejercicio fundamental basado en la experien-
cia caligrafica articulada con lo tipografico.

En el inicio, los docentes solicitamos una
lista de materiales que, en si misma, consti-
tuye el primer disparador del ejercicio, y en
este marco son bienvenidos aquellos mate-
riales que puedan dejar una huella en el pa-
pel. En este desarrollo se incluyen herra-
mientas no convencionales, como listones de
madera balsa, tarjetas telefénicas, pinceles
y pinceletas —en desuso también son ttiles—,
cinta plastica de embalaje, tiras de foam-
board, etc. Obviamente, se consideran en es-
pecial las tradicionales plumas géticas de
metal, las de ganso y las cafias tacuara. Una
buena pesquisa en los cajones de la abuela y
el hallazgo de elementos interesantes esti-
mulan la inquietud por hacer ¢caligrafia?
En efecto, aun en estos tiempos, la sola pa-
labra resulta desconocida. Es todavia mas
dificil imaginarse que ellos mismos —los
alumnos- tendran que realizar signos (bellos
signos): «<EL» signo, y no cualquier letrita.

Si bien la carga horaria limita el espacio
del aula y la extensién de la practica, de to-
dos modos alcanza, al menos, para comen-
zar a incursionar en el empleo de los instru-
mentos, los papeles y los signos, y, por qué
no, para despuntar el vicio. En tres clases
de dos horas cada una se intenta, entre
alumnos y docentes, ponernos a «tono cali-
grafico», para que luego ellos contintien la
practica por si solos. Paralelas a los otros
temas programados para la materia Tipogra-
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fia 1 durante dos meses se desarrollan prac-
ticas caligraficas fuera del aula.

Los estudiantes, en la mayoria de los ca-
sos, siempre reciben poca informacion hasta
que comienzan a desarrollar su propio duc-
tus —en forma casi inconsciente, aunque na-
tural-, pero sobre todo hasta que logran ge-
nerar sus propias formas y las pueden ver.
La idea de este analisis es que estén lo mas
desprovistos posible de la convencionali-
dad de los signos alfabéticos y su ortodoxo
desarrollo. En otras palabras, virgenes, en
lo que respecta a las formalidades tipogra-
ficas y sus relaciones caligraficas.

Asi bosquejada la idea inicial, la consigna
del primer dia intenta que los estudiantes se
familiaricen con las distintas herramientas y
con los primeros trazos a partir de un par
de acotaciones: siempre ir con la pluma de
arriba hacia abajo —-nunca a contrapelo del
papel-y de izquierda a derecha, en el sen-
tido de las agujas del reloj. Y un dato mas es
la posicion de la pluma, que predetermina la
ubicacién de los trazos finos y anchos.

De esta manera se avanza en el desplie-
gue de trazos rectos y curvos, cortos y lar-

gos, anchos y angostos, verticales y horizon-
tales, también diagonales. Luego se pasa a
los circulos y los 6valos, todo en un ambien-
te sonorizado y con ritmo dinadmico. Inme-
diatamente, se prolongan los trazos en li-
neas mas largas y se generan acentos gra-
duando los anchos en la propia linea, y tam-
bién ajenos a ella, a través de circulos u 6va-
los pequefios y grandes, tratando de rela-
cionar la intensidad de las variables pro-
puestas con los cambios de ritmos musicales.

A continuacién se interpretan compases,
silencios, agudos, coros, secuencias instru-
mentales, a través de distintas propuestas
musicales que se plasman en la caracteriza-
cién e interpretacion de las supuestas lineas
de un parrafo. Para incrementar la tensién
de la composicion se pueden plantear dife-
rentes direccionales y combinar todas las al-
ternativas. Hasta esta etapa nunca se hace
referencia al signo, mucho menos a la letra.
De hecho, estos ejercicios experimentales
no deben parecerse a otros, ni contener ras-
gos conocidos. Por ello, para prescindir de
todo elemento ornamental y de caracter ab-
solutamente decorativo, se realiza una tlt-
ma practica a velocidad para no detenerse
en el dibujo de articulaciones caprichosas.

Demas esta decir que todos los alumnos
deberan contar con una suculenta pila de
papeles para ensayary, si es posible, duran-
te el transcurso de la practica no sélo pro-
baran instrumentos, sino también distintos
soportes: mas asperos, satinados, brillantes,
mate, texturados, para observar como se
desliza la tinta y qué efectos produce en el
trazo. La ejercitacién debera continuar en
casa, para lograr un buen afianzamiento en-
tre la mano y la herramienta, y los distintos
trazos que ya de manera incipiente comien-
zan a generarse.

Para la segunda etapa, la clase siguiente,
los alumnos concurren al taller con —amén
del pilon de papeles trazados— una frase
corta que representa su manera de ser, pen-
sar o actuar —de modo que se sientan involu-
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POLITICAS DE LA REPRESENTACION

SiviA PERez FERNANDEZ

.'Il’ onenelarie reaile ullad C € AC CIl- uperiore de la UT er dad de bueno Al-
sayos sobre temas de arte escritos por res, en el que investiga y dicta seminarios.
Oscar Masotta entre los afios 1965 y 1968, que[ " |Su cargo termina cuando es declarado cesan-
fueron publicados en sus libros El pop-art, te por la dictadura de Ongania.

appenings y Conciencia y estructura, entre los Las reflexiones de Masotta sobre el arte
aflos 1967 y 1969. Sélo el ultimo de ellos pop, los happenings, el arte de los medios, la
fue reeditado, en 1990. El libro cuenta, ade- \desmaterializacién, recuperadas en Revolu-
mas, con un exhaustivo estudio preliminar cion en el arte, no constituyen un abordaje

de Ana Longoni, que constituye una valiosa " \con aspiraciones de erudicion ni se sitdan a
ayuda para quienes se inician en la lectura partir de perspectivas tedricas clasicas, sino
de Masotta, o en las discusiones en torno a lasiique pretenden comprender y dar cuenta de
novedosas propuestas artisticas que se des- [estas nuevas corrientes del arte a la luz de
plegaron hacia la segunda mitad de los ailos fimetodologias y marcos conceptuales como la
sesenta, y su vinculacion con el contexto po- [ isemiologia, el estructuralismo, la antropolo-
litico y cultural. gia estructural y los estudios de la comuni-
El trabajo de Longoni sitta al lector en
distintas coordenadas relativas a espacios
intelectuales y del arte, las que habilitan una
primera tarea, de ribetes desafiantes: clasi-
ficar a Masotta en algin lugar preciso dentro
del contexto de modernizacién cultural de la
década larga en Buenos Aires. Entrar al uni-
erso del autor requiere el trabajo y el es-
fuerzo de liberarse de algunos preconceptos,
con la intencién de superar infructuosas
discusiones a las que a veces conduce la de-
bilidad por las taxonomias. En él se resu-
mian las figuras del intelectual, el artista, el
militante, el critico, el gestor y el productor
cultural (y la lista podria calificarse, tal vez,
de incompleta). Pero cada uno de estos rétu-
los no hace mas que prolongar la captura
del personaje: pecaba de cierta falta de ri-
gurosidad para algunos intelectuales, toda

ez que apelaba a la manipulacién de distin-
tos cuerpos teéricos que, a modo de herra-
mienta, le permitiesen dar cuenta de los
multiples objetos que lo increpaban. Era fri-
olo para quienes entendian, como Grego-
rio Klimovsky, que la realidad social necesita-
ba de otro tipo de praxis, que tendiera a
solidarizarse y dar solucién a problemas ur-
gentes como el hambre, antes que propo-
nerla como espacio para la experimentacion
pequeioburguesa. Y, desde la izquierda, no
era precisamente el militante organico en el
que pudiera reposar la politica cultural de
partido; tampoco su obra se consideraba
comprometida, y mucho menos lo era su in-
terpretacion del marxismo, que estaba lejos
de tener un caracter instrumental y ortodo-
amente dogmatico, por lo que se convertia,
casi, en herética. Respecto de su insercion
institucional, antes de su vinculacién con el
Instituto Di Tella, funda en 1964, junto al ar-
quitecto César Janello, el Centro de Estudios

tante con las vanguardias histéricas (sobre
todo, dadaismo y surrealismo), fuentes de ex-
perimentacién practica y de desarrollos
tedricos a las que Masotta interpela para pen-
sar el arte de la época. Existen varios pla-

tento de comprender y explicar estas nuevas
formas artisticas desde los prismas de las
disciplinas y modelos antes mencionados; se-
gundo, la descripcion e interpretacion de las
obras de artistas (como Warhol, Lichtenstein
Jim Dine, entre otros) a las que conoce
por referencias y a las que s6lo tardiamente
tiene acceso directo; tercero, la pregunta
por el devenir del arte, en el marco del nue-
o rol social que desempeiian los medios de
informacioén. Si el happening (<arte de lo in-
mediato») suponia la experimentacién con
nuevos materiales innobles, el arte de los
medios («arte de las mediaciones») transfor-
ma radicalmente la concepcién tradicional,
produciendo un desplazamiento desde la
obra hacia el medio.

Sin embargo, hay un cuarto momento,
central, presente a lo largo de todos los ensa-
os: la preocupacion constante de Masotta
por ligar las reflexiones sobre los hechos ar-
tisticos que tienen lugar en paises centrales
(Estados Unidos y Francia, mayormente) a
la situacién, posibilidades y perspectivas de
los artistas y del arte argentinos. En este
sentido, se torna en pensador privilegiado
que hace un uso complementario de ideas de
distinta procedencia tedrica y geografica,
ejercicio a través del cual aborda simultanea
criticamente la generalidad del fenémeno
artistico y la particularidad que conlleva su
extension hacia realidades como la de nues-
tro pais, de Buenos Aires, mas precisamen-
te. Tal como es recuperado en el estudio pre-
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cacion. Desde alli establece un dialogo cons-

nos/momentos en su analisis: primero, el in-

Masotta, Oscar. Revolucion en el arte, Edhasa, Buenos Aires,
2004. Estudio preliminar de Ana Longoni.

minar, Masotta emerge entre cruces y dile-
mas, en tanto «sujeto construido por la cultu-
ra de Buenos Aires» (Osvaldo Lamborghini).

¢Por qué leer Revolucion en el arte hoy?
arias podrian ser las respuestas: para apro-

imarnos al arte de una época; para sumer-
girnos en su comprension e interpretacion, de
la mano del analisis que no escatima una
pizca de dialéctica... Pero tal vez la actitud
desde la que Masotta escribe permite situar
su lectura, ante todo, como necesaria. En
dos sentidos: porque estamos frente a un in-
telectual que (nos) expone sinceramente sus
certezas y dilemas teéricos y junto a ellos,
también, cierta angustia que lo invade en tan-
to productor de arte, cuando la ética y la mo-
ral se entrelazan con lo ideoldgico y se ponen
en juego con las bisquedas estéticas. ¢Es co-
rrecto que el artista utilice a pobres de carne y
hueso como materia prima de su obra? ¢Son
éticas las tensiones que derivan de ese acto?
Yo cometi un happening son las palabras que
Masotta utiliza para sintetizar la complejidad
del lugar en donde se ha situado para elabo-
rar un «acto de sadismo social explicitado».

Pero ademas es bueno leer a Masotta pa-

ra todo aquel que se interese en compren-
der y pensar el arte actual. Pasaron cuarenta
anos desde la escritura de los textos que nos
ocupan, y podriamos arriesgar que pocas
novedades tedricas y artisticas han desvela-
do desde entonces. Pero tal vez lo que con-

ierte al texto en imprescindible es que,
frente a la actitud de ciertos artistas, criticos,
productores, intelectuales y gestores de
nuestros dias, nos encontramos con alguien
que permanentemente piensa en voz alta las
idas y vueltas de sus preocupaciones; alguien
para quien la cita es la referencia permanen-
te de sus dialogos (e, inclusive, de sus co-
pias); alguien que no tiene inconvenientes
(mas bien, lo contrario) en recuperar a quie-
nes estan parados en otra vereda, para ar-
gumentar a favor de la complejidad antes
que de los simplismos.
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LEJOS DE LA NORMA

CeuiA Rios

d ‘:.I.I‘ d posmmodernidad 1nos en- punk sentaror d DASE para ur
frentd al mundo con una situacién innova-
dora: la pérdida de la confianza en los ideale
progresistas que defendia el movimiento mo-
derno heredero de la fe ilustrada del siglo
Xv1IL, que creia en el progreso humano a través
de la razén y la ciencia. Dos guerras mundia-
les después y bomba atémica mediante, sur-
€i6 la resistencia ante todo axioma que pre
sente solo una respuesta posible ante cual-
quier pregunta. A partir de esta perspectiva,
el disenador britanico Rick Poynor desarroll6
el primer analisis critico que estudia los
cambios de los tultimos afios, en el ambito de
disefio gréfico, abriendo seis puertas para
comprender esta «extraiia» cuestion.

El analisis comienza situando la aparicio
del término posmodernidad en la década del
setenta, tomado del libro de Charles Jencks
El lenguaje de la arquitectura posmoderna

ontinua- ViSta coInercial, a d dva d
da ofensiva contra los métodos y las conven+da, la tendencia al reciclaje es puesta en duda
ciones del disefio que no satisfacian sus nece4 |por algunos observadores. Disenadores de
sidades. La aparicion de la desconstruccion todo tipo echan la vista atras con una mezcla
—término introducido por el recientemente [de envidia y nostalgia hacia una época (la mo-
desaparecido Jacques Derrida, que consistia i |dernidad) en la que las invenciones parecian
en una estrategia para revelar las capas de desbordar la mesa de dibujo.
sentidos subyacentes en un texto que habian La llegada de la Macintosh en 1984 confir-
sido suprimidas o asimiladas con el fin de mo la tendencia hacia el retrofuturismo de
que el texto adoptara su forma actual- en el ' algunos disenadores, mientras la profesién
ambito del disefo grafico alude a la descom- [“se esforzd por descubrir si la computadora
posicion de algo para decodificar sus partes |\ lera una herramienta o un medio de comuni-
de manera que actiien como informadoras cacion. Su irrupcion alter6 el proceso de di-
de ese algo o de cualquier suposicién o con-Isefio de un modo fundamental. La funcién
viccion relacionada con ello. El ejemplo masfSundo y la facilidad de eliminacién otorgan
significativo es la portada de Sex Pistols, na calidad provisional. La generacién ilimi-
God save the Queen, disefiado por Jaime Reid. | jtada permite tener en cuenta mayor nimero
El punk trat6 la forma visual con la misma i de opciones y variaciones. Para los disefia-
libertad con la que abordé la musica, pero el [Hdores interesados en la relacién entre imagen
publico al que estaba dirigida era la sociedad texto, el ordenador puso fin a todas sus
(1977), donde se define el estilo posmoderno ["{en su conjunto. Desde la tendencia denomi- |jerarquias, barreras y restricciones, y ma-
como un estilo hibrido, de c6digo doble, ba- nada «desconstruccionista» o «desconstructi-=|nifest6 la aparicion de una cuestién no me-
sado en dualidades fundamentales que impli-*{vista», las convenciones del disefio grafico nor, la autoria.
can la yuxtaposicion de lo viejo con lo nuevo [ profesional se cuestionan y rechazan de ma La imagen del disenador como autor es
o0 el uso de lo viejo de una manera ingeniosa.fnera deliberada. A principios de los noventa, na de las ideas clave del disefo grafico pos-
En el campo del disefio grafico, este término [Fla legibilidad seria uno de los temas domi- moderno. Constituye también uno de los
se utiliz6 por primera vez en la Postmodern nantes del debate sobre las tendencias des-|planteos mas controvertidos, ya que la nocién
Typography Recent American Developments, de [|construccionistas del disefio. Iniciados los de autor como autoridad, cuya validez es da-
la Ryder Gallery de Chicago, y su exponente [ ochenta, comenz6 la denominada «era de la da por su obra artistica, es obsoleta, conser-
por antonomasia fue el cartel de Willi Kunz S apropiacién», que hacia el final de la década [ jvadora y reaccionaria. Roland Barthes postu-
para la exposicion fotografica de Friedrich se nombra como «la era de la parodia». 16 en su obra La muerte del autor (1968) que
Cantor. Hoy en dia, este disefio no nos toma- Cuando todos los estilos ya han sido in- n texto es un tejido de citas que esta en deu-
ria por sorpresa, como si lo hizo en los se- ventados, el resultado es la extenuacion y, da con la escritura que lo ha precedido. Es
tenta, afios marcados por el estilo corporati- i por lo tanto, el tnico objetivo posible es la n espacio multidimensional en el que una
vo que borraba toda marca personal, centra-f N imitacién. Por eso, en el tercer apartado deliSserie de escritos se mezclan y colisionan entre
do en el mensaje del cliente. En esta época libro, Poynor incluye la caracterizacién de la [\si. Eliminado el autor, es el lector quien deci-
surgi6 la idea por la cual el disefio se conside-|"|parodia y del pastiche, que suponen una mi- ["de el significado de las maltiples citas que
ra una forma de arte, posicion que es am- mesis de los tics y manierismos de los estilos [ f{componen un texto.
pliamente rechazada por los diseniadores de - muertos. En la parodia, se manifiestan las pe Todas estas ideas, como era de esperarse,
mayor experiencia. culiaridades del original para mofarse de fueron combatidas en algunos niveles del di-
La aparicién de la nueva ola en los Estadosf " ellas, efecto que depende de una sensacién [ isefio. A esto, Poynor dedica el Gltimo capitulo
Unidos y en Gran Bretaia marc6 el punto de 5 compartida con el ptblico de que el original del analisis, ofreciendo los argumentos de
inflexion. El disefio grafico se transmuté en es, de algtin modo, excesivo y parte de la nor+*Haquellos que definieron el «disefio de lo ho-
una subcultura, una herramienta que los masfiima aceptada. Sin embargo, si la sociedad rrible», la puesta en duda de la ideologia cen-
jovenes utilizaron para comunicarse, aplican-|{posmoderna esta compuesta por una multi-=Sitrada en el disefiador y una exhortacién a fa-
do sus codigos especialmente en las portadasfiiplicidad de grupos independientes que ha- or de la decodificacién y la desconstruccién
de los discos. En el periodo posmoderno se blan un lenguaje privado o idiolecto, entoncest"de los disefios que se presentan al piblico
desafian las ideas restrictivas y normativas, i deja de existir una norma para reconocer el para favorecer una vision critica.
con el argumento de que el Ginico principio efecto cémico de la parodia. Es aqui donde Asistido por una infinidad de ejemplos, ci-
que favorece al progreso es el «vale todo». Se i aparece el pastiche que, en cambio, no pre- tas bibliograficas y fotografias, Poynor otorga
cuestionan los limites entre las formas valio{ tende ridiculizar ni desvalorizar el original. na excelente herramienta para analizar los
sas y bajas de la cultura, senalando la facili- Esta obsesién por el pasado convierte al itltimos afios del disefio grafico mundial, de
dad con que el pablico pasa de una experien-{Siiretro, durante los ochenta, en uno de los esti- [|referencia inevitable para comprender y pen-
cia a otra sin detenerse a reflexionar si este los dominantes. Cualquier estilo pictdrico es i ivi
paso inadvertido es aceptable o no. valido, y aunque, en muchas ocasiones, los Poynor, Rick. o mds normas. Diseiio grdfico posmodeno,
Los artistas graficos relacionados con el Eflresultados son ingeniosos desde el punto deSSZ[{tHiE avo Gili Barcelona. 200
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EL DISENO ES TODO LO QUE ACONTECE

GRISELDA FLESLER

Juan AnDpRALIS (1928-1994)

Nacio en El Pireo, Grecia, en 1928. A los cinco anos viajo
ala Argentina.

Luego de pasar por la Escuela de Bellas Artes, en 1947
ingresé en el taller del pintor Battle Planas. En 1951, a
los veintitrés anos, se instalé en Paris, donde se vinculo
con algunos de los integrantes del movimiento surrea-
lista, como André Breton y Benjamin Péret.

Sus estudios acerca de la alquimia y el origen del simbolo
lo acercaron al budismo y se convirtié en discipulo de
Szoun Wou-Koung, figura que influiria en él de por vida.
En la fundidora Peignot colaboro en el desarrollo del
alfabeto Univers, de Adrian Frutiger; a su vez, el disena-
dor suizo lo contactd con Cassandre.

A fines de 1964 regresé a Buenos Aires por razones fa-
miliares. Desde su vuelta continué con un extenso tra-
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bajo de divulgacion de los principios surrealistas junto a
Mario Pellegrini. De ese periodo datan, entre otros, Car-
ta a los poderes, de Artaud, y Didalogo entre un sacerdote y
un moribundo, de Sade.

A su regreso a la Argentina, participo en el Departa-
mento de Diseiio Grafico del Instituto Torcuato Di Tella,
fundado en julio de 1958. Un aio después del golpe
militar de 1966, Juan Andralis abandono el Instituto,
antes de su cierre definitivo en 1971.

Desde entonces trabajo como editor en su imprenta ar-
tesanal El Archibrazo, ubicada en la calle Mario Bravo.
Desde 1987, y por espacio de siete anos, desempeiio
una férrea labor como curador de la revista tipoGrafica.
A causa de un accidente doméstico, Andralis fallecio
prematuramente en 1994.

Rubén Fontana y
Juan Andralis en el festejo del séptimo aniversario de
revista tipoGrdfica. Con tal motivo se invitd a destacados
disenadores nacionales e internacionales para que dise-
naran una tapa conmemorativa. En esa ocasion se reci-
bieron ciento noventa y dos propuestas.
Tapa presenta-

da por Juan Andralis.

Estamos
en visperas

de una

REVOLUCION

15, Rue de
Grenelle

N SURREALISTAS

estd abierta todos los dias de 16.30 a 18.30 hs.

a lectura acerca de la vida de Juan Andralis
I. se convirtié en un viaje sorpresivo. Empe-
zar a escribir su articulo suponia hacerlo des-
de los primeros datos, los conocidos, aque-
llos ligados a su paso por el mitico Departa-
mento Gréfico del Instituto Di Tella y a su ta-
rea como tipégrafo e impresor. Sin embargo,
multiples capas, niveles, afloran de la vida de
este griego de El Pireo que desembarcé en
Buenos Aires alla por los afios treinta.

Editor, tipografo, disefiador grafico, escri-
tor, pintor: Juan Andralis no es un hombre
facil de aprehender. Aun asi, los que lo cono-
cieron hablan de un hombre simple, de un
inmenso conocimiento y una enorme gene-
rosidad. Andralis decia que la nocién del don,
de la generosidad, aparece a través de su
abuelo, de quien también hereda su nombre.

Estos recuerdos pertenecen a sus prime-
ros aios en Grecia, de los que atesora ima-
genes y sensaciones imborrables. Luego, a los
cinco afios viajaria junto a su madre un
mes en barco hacia Buenos Aires, al encuen-
tro de su padre, a quien no conocia.

Su lengua materna le permite aprender el
castellano rapidamente e ingresar al colegio
sin mayores dificultades. Al concluir su bachi-
llerato ingresa en la Escuela de Bellas Artes.

En el afio 1947, impresionado por una ex-
posicién en una galeria de la calle Florida,
Andralis se contacta con el pintor Juan Batlle
Planas, quien, seducido e influido por el dis-
curso psicoanalitico, sera el iniciador del
movimiento plastico surrealista en la Argen-
tina. Su paso por el taller y la lectura del li-
bro Surrealismo entre viejo y nuevo mundo, de
Juan Larrea, marcan de manera definitiva su
modo de entender el arte.

En 1951, a los veintitrés anos, se instala
en Paris. Alli toma contacto con algunos de
los integrantes del movimiento surrealista.
Se relaciona con André Breton, Benjamin
Péret y Tristan Tzara, al tiempo que expone
su obra plastica con Marcel Duchamp, Max
Ernst y Wilfredo Lam, entre otros. Ademads, se
apasiona con la poesia de Artaud y con el
Teatro de la Crueldad.

Para Andralis el surrealismo es fundamen-
talmente participacion politica. Ser surrea-
lista es tener un pie en la realidad politica,
cotidiana, y otro en el mundo de los suefios.
Quiza también sea una metafora de su per-
sonalidad. Su vida siempre estuvo ligada al
arte; aun cuando no pintase durante afios,
su forma de ver el mundo fue la de un pintor.
Su trabajo como editor, su imprenta artesa-
nal, su tarea como disefiador, siempre estu-
vieron sostenidos de un lado por el suerio, y
del otro, por el suelo.
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En Paris su actividad también se relaciona
con el mundo de la tipografia. En la fundi-
dora Deberny & Peignot colabora en el pro-
yecto del desarrollo del alfabeto Univers de
Adrian Frutiger. En 1957 el disefiador suizo
toma contacto con él para que trabaje en el
estudio de A. M. Cassandre. Alli se forma
fuertemente en el campo de la tipografia, no
s6lo por su trabajo en el estudio sino tam-
bién por las largas noches de lectura en la fa-
mosa biblioteca del afichista ucraniano.

A fines de 1964 retorna a Buenos Aires
por razones familiares. Desde su vuelta sigue
trabajando en la difusién del surrealismo
junto a Mario Pellegrini, hijo de Aldo Pellegri-
ni, principal difusor del movimiento en la
Argentina. Publican, entre otros titulos, Carta
alos poderes, de Artaud, y Didlogo entre un sa-
cerdote y un moribundo, del Marqués de Sade.

Al poco tiempo de llegar a la Argentina,
ingresa en el Departamento de Disefio Gra-
fico del Instituto Torcuato Di Tella. El pro-
yecto a cargo de Juan Carlos Distéfano mar-
caria un hito en la historia del disefio gra-
fico argentino. Era una época de efervescen-
cia cultural, politica, artistica, y el Instituto
Di Tella actué como una caja de resonancia.

3

En la revista zipoGrdfica nimero 3, en un
articulo sobre el Instituto, Andralis explica
claramente de qué se trat6 la tan mentada
aura del Di Tella y cuenta como se pasé dias
enteros junto a Mario Pellegrini apostado
en la puerta del Instituto, repartiendo pa-
nfletos contra el espectaculo Artaud 66 por-
que traicionaba el espiritu del poeta al que
Andralis tanto admiraba. Lo curioso de la
historia es que Andralis se habia encargado
cuidadosamente de dibujar las letras y dise-
nar el programa.

Andralis deja el Instituto en 1967, unos
afios antes del cierre definitivo. Después del
golpe de Ongania de 1966, ni el Di Tella ni la
Argentina volverian a ser los mismos. Desde
entonces trabajo, hasta su repentina muerte
en 1994, en su imprenta artesanal y editorial
El Archibrazo, de la calle Mario Bravo, en la
que disenod e imprimio6 libros como Los sia-
meses, de Griselda Gambaro, El [ibro de Mone-
lle, de Marcel Schwob, Carta a los poderes, de
Antonin Artaud, E/ Congreso, de Jorge Luis
Borges, Estado de alerta y estado de inocencia,
de Edgard Bayley, Escrito para nadie, de Aldo
Pellegrini, y Los manifiestos del surrealismo,
de André Breton.

JORGE LUIS BORGES

EL CONGRESO
T :

EL ARCHIBRAZO EDITOR

3. Por primera vez se presentaba en la television argen-
tina la serie de Batman. En esa oportunidad las calles de
Buenos Aires estaban empapeladas con sus afiches. Esta
fotografia reproduce el sentido del humor de Juan An-
dralis que espera apostado en la esquina de Maipi y Cor-
doba la llegada del superhéroe.

4. Diseno para la cubierta del long play de la sonata
opus 106 de Beethoven.

5. Juan Andralis en Paris junto al pintor cubano Wilfredo
Lam en la década del cincuenta.

5

6. ArRTAUD 66. Programa del estreno de la obra de teatro
realizado por Juan Andralis en 1966.

7. LA IMAGINACION AL PODER. Libro disenado y editado por
Juan Andralis. La compilacion y las notas de la primera
edicion de 1968 estuvieron a cargo de Mario Pellegrini.
8. E1 ConaReso. Libro de Jorge Luis Borges editado por El
Archibrazo en marzo de 1971.

9. ABecepARI0 MEpico Canton. Libro de Dario Canton
producido en los Talleres Graficos El Archibrazo en agos-
to de 1977.
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Bush Bull shit, de Alain Le Quernec, y I'm here, de David Tartakover.

Desde 1992 se desarrolla en Mosci
uno de los eventos mds significati-
vos de la agenda internacional.
Golden Bee es la bienal internacio-
nal de disenio grdfico que reiine a los
mds destacados representantes del
disero. Este evento se propone pro-
mover y profundizar los temas de la
solidaridad internacional, e intenta
ampliar la posicion cultural del di-
seno grdfico en la escena contempo-
rdnea. Durante estos afios, el objeti-
vo de la bienal fue exhibir la ten-
dencia de la cultura visual moderna.
En 2004, el israeli David Tartako-
ver obtuvo la mdxima distincion
con su serie I'm here (Estoy aqui),
que aborda, como es recurrente en
toda su obra, el conflicto israeli-pa-
lestino y sus efectos sobre la comu-
nidad. También fueron premiados
los posteres de Alain Le Quernec
(Francia), Andrey Logvin (Rusia),
Gerard Paris-Clavel (Francia),

Troxler Niklaus (Suiza)y Paula
Scher (UsA), entre otros importantes
diseniadores internacionales.

Golden Bee 2004 privilegio la
reflexion orientada a denunciar las
consecuencias de la delicada esta-
bilidad mundial. La pieza de Alain
Le Quernec, parte de un trabajo
realizado para el diario Le Monde
que pone de manifiesto la compleja
trama del mapa politico actual, cri-
tico publicamente a la actual ad-
ministracion Bush. En esta linea de
accion grdfica que exhorta a la so-
ciedad a través de misivas grdficas,
Tartakover explico de la siguiente
manera parte del concepto de su
trabajo: «Los retratos del horror son
verdaderos, la chaqueta es verdade-
ra y mi participacion también, lo
demds es Photoshop>».

PARA MAS INFORMACION
www.posterpage.ch (winners)

CONVOCATORIA

La UDGA es un proyecto que crece
constantemente. Fue creada hace
un ano por un grupo de disefiadores
autoconvocados en la Ciudad de
Buenos Aires y desde entonces, a tra-
vés de proyectos comunes, charlas,
participaciones en eventos y listas
de correo, se ha consolidado como
uno de los grupos mds activos de la
ciudad en materia de diserio.

Hace un ano que aunamos volun-
tades, conocimientos, ganas. Un ario
en el que se aprendio el hecho enri-
quecedor de vincularnos y aprender
de los demds para debatir ideas y em-
prender proyectos comunes.

Como consecuencia de este creci-
miento, hoy la UDGA desarrolla un
nuevo proyecto: UDG Buenos Aires,
una agrupacion que funcionard co-
mo un nodo dentro de una red. E/ 0b-
Jjetivo inmediato serd constituirnos
legalmente como una Asociacion Ci-
vil sin fines de lucro, con miembros
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de la Capital Federal y del Gran Bue-
nos Aires. Para ello, se abre una ins-
tancia de preinscripcion en nuestro
sitio Web, para quienes quieran per-
tenecer a la UDG Buenos Aires e inte-
grar la primera nomina de socios.
Los requisitos serdn: ser diseniador
grdfico egresado, idoneo o estudiante,
yresidiro trabajar en la Capital
Federal o en el Gran Buenos Aires.

Invitamos a todos los interesados
que quieran formar parte de esta no-
vel organizacion a concurrir a las
proximas asambleas que funciona-
rdn los primeros sabados de cada
mes (lugar a confirmaren la pdgina
Web). Ese serd el espacio propicio
donde se debatirdn temas fundamen-
tales para el desemperio y el mejor
funcionamiento de nuestra agrupa-
cion. Los esperamos.

PARA MAS INFORMACION
www.udga.com.ar

DE NOVELES EDITORES

En agosto de 1999 Leopoldo Kulez se
topd con el libro Leyendo a Eucli-
des, de Beppo Levi. El manuscrito de
Levi, del ario 47, habia sido escrito
en Rosario, la ciudad que fuera su
residencia luego de viajar a la Ar-
gentina escapando del fascismo ita-
liano. El contenido del libro impre-
siond a Kulez, quien, luego de reco-
rrer sin éxito algunas editoriales, de-
cidio editarlo. Su hermano Octavio
armo la primera edicion en sep-
tiembre de 2000 y Leyendo a Eu-
clides se agotd inmediatamente.
Fue entonces cuando se establecio
ElZorzal, una editorial indepen-
diente inspirada en aquella que diri-
4ia Pierre Bourdieu en Francia en
los arios setenta, que incluye una
cuidada coleccion de pequenos en-
sayos de actualidad.

Los primeros titulos de El Zorzal
fueron El terror como politica
exterior de Estados Unidos, de

Noam Chomsky, y Dolor Pais, de
Silvia Bleichmar. En la actualidad
el catdlogo cuenta con mds de cin-
cuenta titulos y autores como James
Petras, Immanuel Wallerstein,
Frangoise Dolto, Ivonne Bordelois y
Alicia Dujovne Ortiz, entre 0tros.
Como parte de su reconocimiento
internacional, su editor, Leopoldo
Kulez, ha sido distinguido con una
beca otorgada por la Feria de
Frankfurt con el objetivo de presen-
tar El Zorzal en el marco de las edi-
toriales de habla hispana en el esce-
nario europeo.

El Zorzal también realiza proyec-
tos conjuntos con casas editoras la-
tinoamericanas. Su coleccion estd
formada por temas de psicoandlisis,
cultura y sociedad, comunicacion y
educacion, y narrativa.

PARA MAS INFORMACION
www.delzorzal.com.ar

El reciente libro del diseniador Fa-
bidn Carreras, especializado en
estrategias de comunicacion, es una
mirada acerca del disefio contempo-
rdneo. Expresiones como el rock, la
poesia, el humory la ilustracion son
los abordajes posibles para anali-
zar el tema, condensado en ciento
veintiocho paginas.

Segun Carreras, <existen pensa-
mientos y simbolos que quedan re-
gistrados en pequenias anotaciones,
escritas en servilletas de papel y li-
bretas de bolsillo, documentando el
trabajo cotidiano de un diseniador
grdfico»; porello, las imdgenes y los
textos de Sobre diseno remiten a
sus cuadernos escritos entre 1994 y
2004. Estos borradores fueron reu-
nidos ahora en este pequeno libro de
bolsillo editado por Asunto Impreso.

PARA MAS INFORMACION
www.carrerasdcv.com/sd
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Las presentaciones de America Sanchez y Vicente Ros en el Centro Cultural Recolefa.

LETRADAS PRESENTACIONES CON ELLAS Y SIN ELLAS

El bimestre septiembre-octubre se
ofrecid particularmente generoso,
los convocantes tuvieron la posibili-
dad de ser participes no de dos, sino
de tres excelentes presentaciones. En
la primera de ellas el fileteador Al-
fredo Genovese realzo con cuidado-
sas pinceladas su gran conocimien-
to respecto del origen, evolucion y
contexto actual de la actividad que
desarrolla, desde un enfoque técni-
co, estético y profesional. En esa
ocasion también aprendimos un in-
teresante enfoque acerca del dico-
tomico «arte-oficio»: el fileteado alli
es un trabajo que permite combi-
nar pasion, placery oportunidad pa-
ra ganarse la vida.

Los primeros dias de octubre,
Juan Carlos «<America» Sanchez
presento la inmensa cultura grdfica
que le ha proporcionado su oficio.
En una primera instancia compar-
ti0 una amplia introspeccion por
medio de la revista barcelonesa arte-
grafica, para luego ilustrar su pe-
culiar vision amanuense a través de
diserios de marcas y aplicaciones
corporativas.

Y'si, de pretensiosos no mds, pidié-
semos vastas muestras de los prime-
70s pasos de las casas editoras na-
cionales, el biblidfilo Vicente Ros vi-
no a galera para compartirlas con
nosotros con el fervor de aquellos que
poseen ese afanoso deleite coleccio-

FOTOGRAFIA: LEONARDO SPINETI'OIMARTA ROSA FELIZ

nista. Por medio de numerosos ejem-
plos, imprimic en los alli presentes
una distinguida resenia de las casas
Colombo (trabajos conjuntos con la
Sociedad de Biblidfilos Argentinos),
Kraft, Coni, Viau, Peuser y Elvira S.
Arteaga de San Martin.

Pareciera que nuestra actualidad
tipogrdfica nacional se muestra, co-
mo minimo, innovadora y audaz a la
hora de socializar conocimientos de
un modo prolificamente colectivo.
Celebro las muy idoneas presentacio-
nes que estd organizando este grupo
horizontal de convocantes.

PARA MAS INFORMACION
www_t-convoca.com.ar

Acipo SURTIDO EN LA ALIANZA FRANCESA

Festejando su tercer ario de edicion,
Acido Surtido organizé durante el
mes de noviembre, en la Alianza
Francesa de Buenos Aires, AS+AF,
UNA MUestra retrospectiva con tra-
bajos de Alejandro Kuropatwa, Nora
Lezano, Edgardo Giménez, Alejandro
Ros, Paul Grigygs, Adriana Lestido,
Marcelo Birmajer, Jorge Alderete, Ja-
na Daedelow, Pablo Bernasconi y
Marcos Lopez, entre otros.

AS+AF abarco un recorrido por
la historia de Acido Surtido, una
suerte de revistalaficheldesplegable
que reunid, en su superficie de 1 mx
70 ¢m, a treintay dos autores que en
forma paralela plantearon un de-
sarrollo grdfico a partir de un mismo
eje conceptual. La revista estd a
cargo de Diego Cabello, Lucas Lipez
y Mauro Lopez, y desde sus comien-
20, a fines de 2001, intentd aportar

una reflexion visual frente a la crisis
social y politica que vivio el pais.
Acido Surtido ha editado nueve nii-
meros con la participacion de mds
de doscientos artistas y diseniadores
nacionales e internacionales.

PARA MAS INFORMACION
www.acidosurtido.com.ar

Portada de AS y promocionales de AS+AF.
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El tipégrafo britanico Christopher
Burke ha editado recientemente su
nueva tipografia Celeste Sans, una
companera a medida para la serif FF
Celeste publicada en 1992. ¥F Celes-
te Sans, al igual que su complemen-
taria, es una tipografia hibrida. La
version con serifas es un intento deli-
berado de atemperar una tipografia
moderna (Didone) con elementos
mds antiguos (Garalde); de combi-
nar lo que los tipdgrafos tedricos
suizos han llamado los principios
«estdticos» y «dindmicos» de la
construccion de letras. Si bien esta ti-
pografia se inspira en una tradi-
cion historica, Celeste Serif podria
interpretarse como una tipografia
retrospectiva «de transicion».

Segiin Burke, «el enfoque para el
diserio de una companera sanserif
para Celeste no era obvio. Una sanse-
rif netamente ‘humanista’ no pare-
cia del todo apropiada. Finalmente,
me di cuenta de que mi propio apre-
cio por el género gotico de tipogra-
fias sanserif me indicaba el camino».
Siguiendo este andlisis, las tipogra-
fias grotescas andnimas del siglo
XTIX comparten algunos de los prin-
cipios de las tipografias modernas
comunes de ese periodo, y algunos
escritores sostienen que surgieron de
esa tradicion.

«En Celeste Sans, intenté crear
una letra grotesca atemperada
por el dinamismo de la sans huma-
nista. El resultado quizd se incline
demasiado hacia lo grotesco, en
otras palabras, Celeste Sans difiere
de la Serif en algunos detalles de
su articulacion (aparte de las dife-
rencias obvias)», comenta el autor.
Sus trazos pesados y finos no ofre-
cen mucho contraste y se diferencia
de Celeste Serif en cuanto al color,
pero a la vez mantienen un pareci-
do de familia. Sin duda, Celeste
Sans y Serif dan cuenta del armonio-
so contraste entre tipografias con
serifas y sin ellas.

PARA MAS INFORMACION
www.hiberniatype.com



De Curto RODOLFO WALSH Y UN OFICIO SECRETO

| ECTURAS CRIPTOGRAFICAS

Lucas LoPEz

ABRiL DE 1961. <Fue Rodolfo Walsh quien des-
cubri6 que los Estados Unidos estaban en-
trenando exiliados cubanos en Guatemala
para invadir a Cuba por Playa Girén en abril
de 1961. [...]. Rodolfo Walsh se empeii6 en
descifrar el mensaje con la ayuda de unos
manuales de criptografia recreativa que con-
sigui6 al cabo de muchas noches insomne,
sin haberlo hecho nunca y sin ningin entre-
namiento en la materia, y lo que encontré no
s6lo fue una noticia sensacional para un pe-
riodista militante, sino una informacién pro-
videncial para el gobierno revolucionario de
Cuba.»* En efecto, el descifrado de los cables
secretos norteamericanos enviados desde
Guatemala por el jefe de la c1a a Washington
hizo posible que el gobierno cubano comen-
zara sus preparativos de defensa y posterior
derrota de la invasion norteamericana, gra-
cias a la tarea paciente del periodista argen-
tino Rodolfo Walsh, quien descubri6 datos
acerca del reclutamiento y entrenamiento de
milicianos «contras» o «gusanos» (sobre to-
do cubanos) en una hacienda llamada Reta-
lhuleu, al norte de Guatemala, con el objeti-
vo de invadir la isla.

Considerada una cien-
cia aplicada, la criptografia se relaciona con
otras ciencias, como la estadistica, la teoria
de los numeros, la teoria de la informacién y
la teoria de la complejidad computacional.
La criptografia, del griego krypros (ocultar) y
grafos (escribir), representa una forma de
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proteccion en los procesos de almacenamien-
to y transmisién de la informacién a partir
de cifrados (o transformacién criptografica)
realizados a un texto original. Estas transfor-
maciones estan determinadas por un para-
metro llamado clave que, en el conjunto de
sus posibles valores, se denomina espacio de
claves K. En términos de algoritmos, la fami-
lia de transformaciones criptograficas se lla-
ma sistema criptografico T={Tk/k K}. El dise-
flador suizo Karl Gerstner, en su reciente
Compendio para alfabetos, sistemdtica de la es-
critura, sentencia: «En la escritura secreta, la
notacién nada debe tener en comun con la
lengua hablada; no debe ser entendida de
manera general, sino ser sélo accesible a
quien tiene una clave especial. Sin duda, hay
que entender el modo de escribir desde la
codificacion, pero en especial como una eso-
terizacién de la codificacién».

Trabajando como di-
rector del Departamento de Servicios Espe-
ciales en la Agencia Prensa Latina, que ayu-
dé a fundar junto al argentino Jorge Ricardo
Masetti, Rodolfo Walsh recibié de éste una
serie de teletipos en clave. Segtin se detalla
en el articulo «Rodolfo Walsh en Cuba», de
Enrique Arrosagaray, Walsh, que poseia una
notable erudicién, tuvo interés y capacidad
para encriptar y descriptar mensajes, gene-
rando una serie de claves con combinaciones
de ntimeros y letras que sirvi6 a todo el
equipo de Prensa Latina. Su afan de lectura e
investigacion lo llevo en una oportunidad, en
Buenos Aires, a estudiar japonés para tradu-
cir unas leyendas escritas en algunas estam-
pas niponas que decoraban su departamen-
to. Las horas que trabajaba Walsh en Prensa
Latina eran interminables; su tinico afan era
producir informacién para el régimen cas-
trista. Aflos después, crearia la Agencia Clan-
destina (ANCLA), que emitiria denuncias con-
tra el gobierno militar utilizando el mismo
sistema de cifrado.

La Teoria de la Infor-
macion, iniciada por Claude Shannon a tra-
vés de un articulo publicado en el Bell System
Technical Journal en 1948, es una rama de la
matematica orientada a la probabilidad y a
la estadistica que estudia la informacién y
todo lo relacionado con ella, por ejemplo, la
criptografia. Gracias a otro articulo, «La teo-
ria de las comunicaciones secretas» (1949),
del propio Shannon, se sabe que la cripto-
grafia desarroll6 el sistema DES o Encriptado
de Data Standard, que posibilité regular y
estandarizar la técnica del cifrado en los Es-
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tados Unidos. Histéricamente, desde los
griegos y los persas hasta los romanos y los
nazis,’ el hombre ha intentado ocultar men-
sajes para que lleguen a destino. En Elesca-
rabajo de oro (1843), de Edgar Allan Poe, se
llega a un tesoro a partir de un mensaje cifra-
do, que se obtiene con tinta invisible a la luz
de las llamas. Las traducciones de cuentos
policiales del joven Rodolfo Walsh para la
Editorial Hachette y sus propios relatos para
la revista Leoplan sin duda lo involucran en
una saga detectivesca que da a luz obras fun-
damentales del periodismo ficcional y de
investigacién como Operacion Masacre (1957),
¢Quién maitd a Rosendo? (1969) y El Caso Sata-
nowsky (1973).

En Variaciones en rojo (1953), Walsh escri-
bia: «[...] seguramente todas las facultades
que han servido a Daniel Hernandez en la
investigacion de los casos criminales eran fa-
cultades desarrolladas al maximo en el ejer-
cicio diario de su trabajo: la observacién, la
minuciosidad, la fantasia (tan necesarias pa-
ra interpretar ciertas traducciones y obras
originales), y por sobre todo esa rara capaci-
dad para situarse en planos distintos, que
ejerce el corrector avezado cuando va aten-
diendo, en la lectura, a la limpieza tipografica,
a la bondad de la sintaxis y a la fidelidad de
la versién». El nombre de Daniel Hernandez
en verdad funciona como el alter ego del pro-
pio Walsh y la sintesis, que prologa a Varia-
ciones, define de manera precisa la tarea y la
psicologia del escritor.

Horas después de redactar y
enviar la reveladora y atin vigente «Carta
abierta a la Junta Militar», Rodolfo Walsh en-
cuentra una muerte violenta en una esquina
de Buenos Aires. Asi como la militancia revo-
lucionaria, la perseverancia al servicio de la
investigacion y la agudeza en sus escritos po-
liticos quedan como testimonio de su vida, el
fragmento dedicado al analisis de mensajes
secretos, a través de la criptografia, permite
descubrir en Walsh un interés genuino por la
informacion en sus multiples soportes.

Notas
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