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RESISTIR EN LA CULTURA

Destino reiterado y ciclico el de
nuestra tierra. En la rueda que ha
de traer el pasado al presente vuel-
ven, como tantas veces, como hace
quinientos ainos o como hace ape-
nas diez, el abuso de la apropiacion
de las vidas, el futuro, sustentado
sobre su mas crénica base, la indig-
nidad de la desmemoria.

La historia ni siquiera es original;
una vez mas los vandalos vernacu-
los se asocian con sus similares de
afuera para privilegiar la mezquin-
dad. Y no paran de violar una y
otra vez la voluntad de los pueblos.

Desde que escriben su historia, des-
de que inducen y llevan el registro
de sus acontecimientos como si

no les fueran propios, esta América
latina sigue eternamente colonizada.

Con leves variantes formales, con
mayor o menor nimero de victi-
mas, con mas o menos escandalo-
sas entregas; cinco siglos después
la tragedia sigue siendo la misma.
Los sistematicos golpes militares de
los anos setenta, la invasion de te-
ritorios con excusas varias y el
actual golpe economico-financiero
exceden los dramas del pueblo
argentino. Manifiestan los proyec-
tos de la cultura imperial dominan-
te para el establecimiento definiti-
vo de un subdesarrollo sustentado
y programado. Apenas nuevos
espejitos de colores para un viejo
repertorio de atropellos.

Pero las situaciones y momentos

excepcionalmente criticos genera-
ron, también ciclicamente, circuns-
tancias de resistencia que posibili-

taron sortear la desventura. La posi-
bilidad siempre existio, aunque no
tuvo la fuerza necesaria para con-
cretar los objetivos.

Existe, detras de este argumento, la
necesidad de apoyarnos para soste-
ner como anica salida posible a
nuestro alcance una actitud que tien-
da a la ampliacion de la base cultural
de nuestra sociedad. Sera la cultura
la que nos permitira la decision.

Con la mirada instalada en la infor-
macion y la educacién, con un
espiritu de solidaridad hacia el es-
clarecimiento de la sociedad. Todos
estamos involucrados en esto; como
disenadores, tomemos la posibili-
dad de facilitar las comunicaciones
para el mas rapido entendimiento
y comprension de la realidad en
todo el espectro social.
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EnIGMA, primer premio.
Aurtor Giotto Diseno.

Portada del co Changez tout, de Otto.
Medalla de Oro en la categoria Portadas para cp.
Auror Ricardo Fernandes y Tempo Design.

CuARTA BiEnAL DE Diseno GRAFICO SEXTA BIENAL DE DISENO GRAFICO

BIENALES I ADG EcuADOR

Antonio Mena, coordinador de la Bienal

Exhibicion de la Cuarta Bienal de Diseno Grafico, Ecuador.

La Asociacion de Disenadores Graficos de Ecuador
(ApG) se establecio en 1989 con el objetivo de
agrupar al gremio de los profesionales abocados
a esta disciplina. Si bien en un principio manifes-
to un desarrollo, tanto por la cantidad de sus in-
tegrantes como por la variedad y calidad de los
trabajos que nucleaba, la asociacion se hallaba
dispersa y sin objetivos mancomunados en el
plano legal, econdmico y tecnologico. Pronto fue
necesario que una profesién como el disefo gra-
fico, enmarcada fundamentalmente en la comu-
nicacion visual, tuviera una estrategia precisa-
mente visual, que permitiera comprender el esta-
do y la dinamica del diseiio ecuatoriano para
contribuir a su desarrollo y proyeccion.

Esta razon motivo a la ApG a organizar la Primera
Bienal del Afiche en 1994. Paralelamente se llevo
a cabo la «Semana del Diseio Grafico», que in-
cluia seminarios, talleres y mesas redondas, con
la participacion de destacadas personalidades del
diseno grafico ecuatoriano, latinoamericano e in-
ternacional. Dicken Castro, Lex Drewinski, Alain Le
Quernec, Xavier Bermiidez, Kari Piippo, Roberto
Garcia Balza, David Bishop y Javier Alcaraz, entre
otros, han contribuido decididamente al éxito de
las diferentes bienales.

La entusiasta respuesta de los participantes, asi
como el respaldo de los medios de comunicacion
y las empresas privadas, impulsaron a repetir la
Bienal en una segunda version en el aio 1996,
que todavia estaba destinada al afiche.

La grave crisis politica y econdmica que atrave-
sara Ecuador entre los anos 1998 y 2000 inte-
rrumpio la realizacion de la Bienal. Sin embar-
g0, esta pausa permitio replantear los objetivos
y lanzar la Tercera Bienal en mayo de 2000, con
una dinamica de participacion mas especifica.
Se ampliaron las categorias de las principales
areas de la profesion, como Diseno editorial,
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Logotipos y Nuevos medios electrénicos: diseino
de sitios Web y cp-Rom.

La Cuarta Bienal de Diseiio Grafico desarrollada
durante 2002 continué con la mecanica de la Ter-
cera, agregando la categoria de Packaging y de
Afiche inédito. La participacion de disenadores de
todo el pais y la asistencia masiva de profesiona-
les no residentes en la ciudad de Quito al ciclo de
conferencias confirmaron que la Cuarta Bienal fue
el evento mas importante en materia de diseio
grafico en Ecuador.

Mas alla de los premios otorgados a los mejores
trabajos, sobre la base de criterios y objetivos
rigurosos, el estimulo fue la confrontacion del
trabajo individual con el de los otros diseiado-
res. El reconocimiento de figuras destacadas
internacionalmente por su calidad y criterio fue
un factor decisivo que motivé el interés de los
disenadores por participar de la Bienal. Cada
nueva version manifesto una calidad mayor, tanto
en lo formal como en lo conceptual.

Sin embargo, el objetivo primordial de un en-
cuentro de estas caracteristicas no podia limitarse
a un mero evento de exhibicion y premios. Debia
centrarse en el dialogo abierto y, por supuesto,
en el reconocimiento de los aspectos débiles y
las falencias, en el plano personal. Asimismo, en
la perspectiva general del diseio grafico que
puede considerarse el resultado de un momento
determinado y de una realidad econémica y so-
cial particular.

Con respecto a esta tematica, la globalizacion cul-
tural y tecnolégica incidio directamente en el area
plastica y dinamica, como también en la proyec-
tual. La Cuarta Bienal, antes que dar respuestas a
este fenémeno, motivo interrogantes acerca de

la realidad de un diseno que deberia responder a
las necesidades de un pais latinoamericano tipico,

THEY?MIGRAZION, tercer premio en la categoria Afiche.
Auror Daniel Alvarez.

como Ecuador. Ante un mundo de imagenes agre-
sivas pero neutrales, difundidas ampliamente

por los medios de comunicacion y originadas basi-
camente en los Estados Unidos y Europa occiden-
tal, se presenta la realidad de una sociedad hete-
rogénea y desigual. La avalancha de imagenes
hedonistas no se corresponde con la realidad
amarga de la mayoria de los paises de América la-
tina, y al respecto debemos reconocer que el dise-
o grafico de estas latitudes ha hecho muy poco.

Sin dejar de lado el valioso aporte de las grandes
figuras del diseio internacional que aportaron

su criterio y su trabajo, creo que el futuro de la
Bienal ecuatoriana, asi como el de cualquier
evento de naturaleza similar organizado en Lati-
noamérica, no podra dejar de hacer una intros-
peccion acerca del potencial que tienen el diseio
y la comunicacion visual como factores importan-
tes en el desarrollo integral de sus paises. La
originalidad y el reconocimiento del diseiio lati-
noamericano en el plano internacional no depen-
den ya de su apego a los modelos tradicionales
sino, precisamente, de sus enfoques particulares,
delineados, por supuesto, por la dinamica cosmo-
polita y las interrelaciones establecidas con todos
los centros del mundo. Este sera un reto vital
tanto para los diseiadores como para la Bienal.

ADG BRAsIL

Giovanni Vannucchi, Director de la Asociacion de Disenadores Graficos

La Sexta Bienal de Diseio Grafico organizada por
ADG Brasil {Asociacion de Diseinadores Graficos
de Brasil) es una clara muestra de la madurez, no
solo de la Asociacion, sino también del diseno
grafico brasileno.

Hace doce aios, en la primera edicion de la Bie-
nal, solo se expusieron noventa trabajos, mien-
tras que en la actualidad hubo un incremento de
mas de trescientos trabajos seleccionados entre
mil setecientos; esto demuestra una gran evolu-
cion en el campo del diseno grafico. Gracias al
reconocimiento que los profesionales tienen de
ADG Brasil, fue significativa la apertura de las
inscripciones para los no asociados y su alcance
nacional, sumandose a esto el perfeccionamien-
to de los criterios de los jurados. Es indudable
que la Sexta Bienal de Diseio Grafico es el
ejemplo mas significativo de lo mejor que se ha
producido en materia de diseio en el pais en
los altimos dos anos.

Aunque la mayor parte de los trabajos provenian
del eje formado por las ciudades de San Pablo y
Rio de Janeiro, se evidencié una expansion ma-
yor en relacion con los demas centros urbanos
con mayor desarrollo economico. Esta apertura
reforzo una de las principales sensaciones que se
registraron durante la exposicion: el diseno grafi-
co forma parte integral del dia a dia de |a socie-
dad urbana brasilena. La conciencia de que el di-
seno grafico es la base solida para la informacion
y comunicacion eficaz se impuso en los diversos
campos de la actividad.

Un buen ejemplo de ello son los finalistas de la
categoria de identidad corporativa. En este caso
un pequeiio y tradicional restaurante de San
Pablo (0 Gato que Ri) y uno de los mas grandes
grupos econdomicos de Brasil (Votorantim) tuvie-
ron sus identidades visuales perfectamente re-
sueltas. Las soluciones graficas, en toda su am-
plitud, responden a las complejidades especifi-
cas de cada empresa. El dibujo del gato, con
toda su expresividad y excesos, es tan eficiente
como la sintesis y el rigor del rediseio de la
marca de Votorantim.

La diferencia en el lenguaje visual que presenta-
ron estos dos proyectos también represento lo

que se pudo percibir durante toda la Bienal, qui-
zas el resultado de la multiculturalidad de la for-

macion de la sociedad brasilena. El diseio grafi-
co brasileno actual manifiesta la necesidad de
utilizar diversos lenguajes y por ello no existen
dogmas a seguir.

Los disenadores graficos de Brasil estan a la altu-
ra de sus contemporaneos mundiales y demues-
tran una maduracion suficiente como para discer-
nir frente a los eventuales modismos de las revis-
tas internacionales. Sin embargo, la ponencia de
David Carson conté con una gran acogida, princi-
palmente por parte de los estudiantes.

La madurez profesional se reconoce también en
el uso de la computadora. Finalizo la etapa del
deslumbramiento que anos atras homogeneizo el
lenguaje grafico general con el abuso de los fil-
tros del Photoshop o similares. La maquina ahora
se usa en la medida adecuada a cada proyecto.
Si la solucion adoptada exige una superposicion
y excesos de imagenes, como en la tapa del cp
de Otto, entonces todas las posibilidades de la
computadora estaran materializadas. Pero si el
impacto del trabajo radica exclusivamente en

el uso de una clasica tipografia con serifas impre-
sa en colores fosforescentes, como en la portada
del libro Noites tropicais, el ordenador se constitu-
ye solo como una herramienta.

En Brasil también se manifiestan los mismos
problemas habituales que se dan en otras par-
tes del mundo acerca de la actividad del diseno:
la poca valoracion de la disciplina, el desconoci-
miento que gran parte de los clientes tienen

del proceso de diseio, los plazos cada vez me-
nores para desarrollar los proyectos, una compe-
tencia salvaje entre los disenadores, que aun asi
contindian «en busca de caminos nuevos». Este
podria considerarse el tema central de la Sexta
Bienal de Diseio Grafico.

Trabajar con clientes grandes o pequeiios, clien-
tes vinculados con una accion de marketing o con
una esfera cultural, desarrollando trabajos para
medios electronicos o para ser impresos, pudien-
do actuar no solo en el ambito bidimensional
sino también en el tridimensional, en proyectos
de senalizacion o ambientacion, seran todas op-
ciones que el campo del diseno grafico brasileio
ofrece en la actualidad a los profesionales y que
cada uno podra escoger en funcion de su propia
historia, formacion, posibilidades y vocacion.
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UNA NUEVA ETAPA EN LA INDUSTRIA DEL PAPEL

CONTEXTO I ESPECIALIZACION Y PROPUESTA

Cristina Calderaro

La empresa lider en papeles especiales de
Argentina, Witcel, inicia una nueva etapa en su
amplia trayectoria. Actualmente, constituye la
filial argentina del grupo ArjoWiggins y renueva
su estrategia empresarial. Toda su linea de pa-
peles especiales esta destinada fundamental-
mente a los profesionales del disefio, graficos
especializados y usuarios en general. En el con-
texto actual, la propuesta de calidad nacional
que ofrece Witcel, se impone en el mercado.

REsPETO AL MEDIO AMBIENTE. La filosofia de Witcel
se compromete con el desafio que plantea la
conservacion del medio ambiente. Para ello
implementa métodos aprobados internacional-
mente que aseguran que sus procesos indus-
triales y sus productos cumplen con los requisi-
tos de preservacion de la naturaleza.

El papel es un medio fundamental en la comu-
nicacion, lo utilizamos en nuestras casas y traba-
jos. El papel esta acorde con el medio ambiente
porque es biodegradable, reciclable y esta reali-
zado con recursos naturales renovables, como
los arboles. La mayor parte del consumo pape-
lero se recicla para generar productos como el
cartdn o el papel de diario. El restante, finalmen-
te, se degrada por los efectos de la naturaleza.

Si consideramos la cantidad de madera consu-
mida a nivel mundial, el cincuenta y dos por
ciento se quema como combustible; el veinti-
cuatro por ciento sirve para realizar muebles,
puertas y ventanas; el diecisiete por ciento se
utiliza para la produccion de papel y carton

y el siete por ciento restante tiene otros usos
industriales. De todos los usos posibles, la in-
dustria papelera es la Gnica que invierte en el
crecimiento de bosques para su propio consu-
mo. Las otras industrias utilizan maderas duras
de los bosques tropicales que generalmente
no son renovados. La industria papelera supera
las posibilidades de reciclado, a diferencia de
la industria textil, la del vidrio y la del plastico.

RecicLapo. Existen tres formas de reciclar pape-
les. En el reciclado pos-consumo se procesa el
papel que cumplio el ciclo vital y que ha sido
descartado y posteriormente recolectado. El be-
neficio es la disminucion de la acumulacion

de basura. El reciclado pre-consumo se realiza
con materiales que han sido impresos, pero des-
cartados antes del uso final (recortes y refiles).

El reciclado industrial se lleva a cabo con los
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papeles que no cumplen con los requisitos de
calidad de fabrica y se reciclan en la misma
planta. El reciclado de papel consume energia y
agua en la produccion de fibra virgen, que debe
ser blanqueada y a veces destintada. Estos pro-
C€50S SON COStOSOS y Sse encarecen aun mas
cuando se trata de papeles finos. El reciclado de
papel no es una solucion definitiva a la crecien-
te demanda mundial de papel y carton, pero
tiene un importante rol que cumplir.

Si bien la pulpa de madera constituye un com-
ponente imprescindible del papel, la industria
papelera se esfuerza por conservar los bosques.
La adecuada provision de materia prima es
esencial, por ello la mayor preocupacion es su
preservacion y reforestacion. Witcel se abastece
de pulpa procedente de bosques racionalmente
explotados y ademas utiliza una proporcion de
fibras de algodon (linter de algodon) en la ela-
boracion de papeles como el coNQUEROR.

Nueva ipenTipAD. Witcel, una firma establecida en
1961, se ha planteado reformular de manera in-
tegral su identidad e imagen corporativa real-
zando su pertenencia al grupo Arjowiggins. Con
el objetivo de lograr una participacion creciente
en el mercado local e internacional, Witcel se
basa en su amplia experiencia y en el privilegio
de la especializacion y el servicio. Gracias a ello,
asegura la calidad de sus materiales avalados
por su sistema de fabricacion bajo estandares
y normas 1s0 9000, certificadas desde 1997.

Planta de produccion de papel.

UNA VISION INTEGRAL DE MARCAS. ArjoWiggins ha
desarrollado exclusivamente para los disefia-
dores, impresores y usuarios una forma de
simplificar y clarificar las lineas de papeles es-
peciales con una vision amplia y de avanzada
de todos sus productos.

The Curious Collection es la nueva coleccion de
papeles exclusivos, que presenta una mayor di-
ferenciacion en cuanto al uso de tecnologia en
la generacion de papeles. Se evidencia una
calidad original y novedosa, la distribucion es
exclusiva y de alta especializacion. Esta linea de
papeles se caracteriza por la inclusion de meta-
lizados, iridiscentes y trasltcidos, entre otros.

CONQUEROR, Fl arte de la comunicacion, es la linea
de papeles ampliamente difundida en el mer-
cado argentino y se establece como una mar-
ca lider y reconocida mundialmente. Se pre-
senta como un papel particular y apropiado
para las comunicaciones integrales. Se trata

de un papel con historia y personalidad. Esta
linea de papeles ofrece una amplia respuesta
en el uso corporativo.

ArjoWiggins Impressions es una completa linea
de papeles elaborados especificamente para la
impresion, que permite destacar el disefo y
las comunicaciones creativas. Dentro de la va-
riada seleccion de papeles se presentan el
Color Spot, Econatural, Evenglow y Linhaplus,
entre otros.

La diversa posibilidad de papeles de gran ver-
satilidad y calidad local e internacional esta
respaldada por el asesoramiento, servicio y
soporte al consumidor que ofrece la renovada
firma Witcel en su nueva etapa.

Dibujos realizados para los story boards y tomas finales del filme Pollitos en fuga.

UTOPIA EN LA GRANJA

ANIMACION I LARGOMETRAJE INFANTIL CON MIRADA ADULTA

Moénica Gruber

Nada es imposible, al menos para Ginger, la galli-
na protagonista del filme Pollitos en fuga (Chicken
Run), de los directores Nick Park y Peter Lord. La
pelicula, realizada en el aiio 2000, es el primer
largometraje de animacion desarrollado con plas-
tilina de la productora Aardman Animation.*

El filme esta ambientado en una granja-campo de
concentracion, donde las gallinas viven bajo las
presiones de un régimen seudomilitar liderado por
la familia de los Tweddy. Las reclusas son gallinas
confinadas en barracas, que estan sometidas a las
exigencias de produccion, cuyas cifras son controla-
das rigurosamente a diario. Ginger, una de las
reclusas, encarna el «espiritu de la libertad» y tra-
tara de recuperarla a cualquier precio. Todos sus
intentos por escapar tienen el mismo y desastroso
final: el sometimiento a la celda de aislamiento.

La llegada de Rocky, el «gallo volador», traera es-
peranzas renovadoras a las confinadas. Este gallo
seductor ha caido, literalmente, «del cielo» y sera
el encargado de entrenar a las gallinas para que
aprendan a volar. Pero existe una amenaza inmi-
nente por la cual las reclusas pueden convertirse en
un «pastel de pollo», y esto sera el desencadenante
necesario para acelerar los planes de evasion.

Luego de las distinciones
que obtuviera Nick Park por sus trabajos 7he wrong
trousers y A close shave, ganadores del Oscar de la
Academia de Hollywood, comenzo la idea de reali-
zar un filme sobre pollitos. Este proyecto demoro
en concretarse alrededor de cinco aios. Primero, se
generé material para rodar un corto, pero luego
crecio lo suficiente como para obtener la forma de
largometraje. Una vez finalizado el guion escrito
por Karey Kirkpaticky, como en todo filme de ani-

macion, antes de comenzar con el proceso de fil-
macion se procede a la grabacion de las voces.

Mel Gibson encama la voz de Rocky Rhodes, el ga-
llo americano. Julia Sawalha’ interpretd a Ginger,
la Gnica reclusa capaz de no ceder —al menos ini-
cialmente- a los encantos del plumifero. Iniciada
la grabacion de las voces se logrd una quimica o
«magia» que aporto el clima necesario para que la
relacion entre los protagonistas de plastilina fuese
creible. Esta «“magia» no devino del guion ni del
trabajo del director, sino de la estrecha relacion del
equipo de trabajo de Aardman.

Como es usual en cine, television y publicidad, se
trabaja con el story board. Es decir, un grupo de
dibujantes plasma por medios graficos cada una
de las escenas del futuro filme, basandose en el
guion, los tamanos del plano e iluminacion que
se utilizaran. En todo filme, el set es uno de los
aspectos mas importantes, y en este caso, el seu-
do campo de concentracion de los Tweddy se
ambientd en una granja de los aios cincuenta
de Yorkshire, norte de Inglaterra. El set fue cons-
truido en un almacén y en sus alrededores se
montaron los diversos departamentos de arte:
iluminacion, camara, etcétera.

Un grupo de
cuarenta personas trabajo en cada una de las es-
cenas que se rodaron. Recordemos que la anima-
cion manual requiere camaras que posibilitan
fotografiar cuadro a cuadro y, dado que en un
segundo se suceden veinticuatro fotogramas, uno
puede realizar hasta veinticuatro movimientos
distintos por segundo. Esto posibilita una amplia
cantidad de variantes para cada personaje. Se
pueden abarcar movimientos corporales, de bra-
zos, de piernas, de ojos, de cara, etcétera.

Durante los altimos aios, la manera de trabajar

de Aardman se ha modificado, dado que proyectos
de este tipo implicaron la incorporacion de gran
cantidad de personas. El proyecto siguiente se cen-
tro en la adaptacion de la fabula de Esopo La liebre
y la tortuga. Para ello, se formé un equipo de traba-
jo aun mayor: ciento setenta y dos personas. Sin
embargo, en julio de 2001 los medios menciona-
ban el despido de noventa personas del plantel y
la suspension del rodaje por seis meses porque el
material rodado hasta la fecha no satisfacia las exi-
gencias de calidad de la firma.

Pollitos en fuga fue distribuida por Dreamwork en
los Estados Unidos y la compaiiia Pathé en Europa,
y contd con productores de la talla de Steven Spil-
berg, entre otros.

Combinando elementos pro-
pios de la comedia, el melodrama y el suspense,
este filme para chicos encierra algunos guinos pa-
ra el cinéfilo. Las citas nos remiten a filmes tales
como La lista de Schindler, o los conocidos de cam-
pos de prisioneros como /nfierno 17 y El escape,
entre otros, asi como a otras diversas tematicas
abordadas en Corazon valiente, Fiebre de sabado por
la nodhe e Indiana Jones.

Esta pelicula emociona tanto al piblico infantil
como al adulto y nuevamente un filme de Aard-
man Animation nos demuestra que el trabajo de
equipo, el esfuerzo y el profesionalismo dan como
resultado un producto de calidad inmejorable.

*Para mas informacion acerca de Aardman Animation y la
técnica de animacion utilizada, véase nota en tipoGrdfica
namero 50, p. 5.

*Protagonista de la comedia de la BBc «Absolutely Fabu-
lous». Julia Sawalha fue seleccionada como mejor actriz
femenina por la Royal Television Society.
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IMAGINERIA Y FORMALIZACION

CATEDRA
Silvia Pescio

Hay quienes proponen que el hombre, gracias a
las primeras puestas en forma o imagen, ha sido
capaz de generar procesos de simbolizacion tales
como el habla. Estas concreciones, estos primeros
rasgos o rayones sobre la piedra, luego registros
de animales o de escenas, remiten a una imagen
interior impulsada, o tal vez mejor expulsada por
la emocion, constituyendo actos de sustitucion.

Es asi como el hombre del paleolitico se encontré
frente a un nuevo objeto. Algo se desplego. Esta
sustitucion no fue reflexiva sino espontanea y
compulsiva, y este acto, acto de arte que se reite-
10 a lo largo de la historia, siguid posibilitando
nuevos procesos de conceptualizacion. Vemos,
por ejemplo, que moldear una vasija o generarla
a través de generatrices y directrices —varas

de mimbre- le permitié construir procesos de
abstraccion geométrica y aprehender la nocion
de forma. Del mismo modo, los bailes rituales por
los cuales el dios mutaba de la version antropo-
zoomorfica a la presencia incorporea le conce-
dieron la dimension de lo espiritual y la nocion
de trascendencia, y pudo pasar, por ejemplo, de
la magia a la religion.

También la progresiva aproximacién constructiva
a espacios fisicos como la béveda o la ciipula ha-
bilité la nocion de espacialidad en un sentido per-
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LA FORMA EN SU DIMENSION COMUNICACIONAL

ceptivo, estético y metafisico. Asimismo, la trans-
formacion que los retratistas, de Rembrandt en
adelante, llevaron a cabo en su esfuerzo por pene-
trar la «“mascara» y desintegrar paulatinamente la
imagen exterior del personaje preanuncio la con-
ciencia del yo y la aparicion del psicoanalisis.

En el mismo sentido, ante estas puntualizaciones
historicas encontramos etapas en las cuales el
exceso de racionalismo da paso a la repeticion, a
la «formula» o, en todo caso, al mero refinamien-
to que, lejos de buscar, obtura el impulso interior.
Lo que se exterioriza recibe a cambio, muchas
veces, la bendicion de lo aceptado, pero no es
funcional al hombre en términos de desarrollo in-
telectivo. Esto es lo que ocurre, por ejemplo, en

la época del arte helenistico, caracterizado por el
estereotipo, o durante el Renacimiento, cuando
el valor de la perspectiva concentro la atencion
hacia un espacio cientificamente construido diso-
ciandolo de la sensibilidad del espacio sustancial
del artista. También encontramos este fenémeno
en etapas del cubismo que nada conservaban de
la hondura de las biisquedas de Cézanne.

La referencia a estas ideas, en las cuales se enco-
lumnan pensadores tales como Cassirer, Piaget,
Collingwood, Bergson y Read, remiten a algunos
aspectos centrales tales como, por un lado, la

presencia de la imagen y la forma: la imagen
interior del sujeto que produce y la forma exte-
riorizada en el rasgo, el rito, la construccion y la
danza. En definitiva, la obra visual de cualquier
tipo en términos de imagineria interior y formali-
zacion exterior. Por otro lado, el valor de esta
formalizacion como posibilitante de procesos de
tipo intelectivo, es decir, aquellos procesos que
incluyen el razonamiento del sujeto y su involu-
cramiento emocional.

Entonces, el hombre es un ser esencialmente ha-
cedor y encarnador. Traduce en actos, mas que
visibles, visuales, su impulso interior y esto le
permite construirse a si mismo.

Por lo antedicho, una materia como Morfologia,
de cualquier disciplina relacionada con lo visual,
involucra el problema de la forma en su tangibili-
dad y como exteriorizacion de imagenes interio-
res. Es decir, el de la formacion de sujetos cuya
natural capacidad de simbolizacion resulta un
aspecto protagonico de su actividad de servicio
al estar atravesada por el eje comunicacional.

Paralelamente, y ante estos factores complejos de
por si, el dictado de una materia como Morfologia
de Diseiio Grafico implica proponer al alumno

un proceso pedagogico que compatibilice una

formacion basica en el manejo de los problemas
de comunicacion a través de formas, y a su vez
pueda constituirse en tierra fértil y potenciar una
vanguardia. En la Facultad de Arquitectura, Dise-
o y Urbanismo (FApu) esto esta directamente
relacionado con articular una educacion masiva
con una individual. Una educacion masiva res-
ponde a una realidad que es inflexible. Debe ser
objetiva, verificable, pablica y programada. Una
educacion individual implica capitalizar las po-
tencialidades de cada uno, acotando pero nunca
restringiendo un camino previamente eshozado.

A su vez, estos aspectos estan afectados por otras
diferencias tales como las caracteristicas del alum-
nado del primero y segundo curso, dando lugar
no solo a distintas tematicas sino también a estra-
tegias didacticas cualitativamente diferentes.
Mientras que el alumno del primer curso necesita
comprender de qué trata el problema y capacitar-
se para poder formular preguntas en relacion con
él, el alumno del segundo curso tiene necesidad
de decir y aunque cuenta, en general, con poca
disposicion receptiva, su voluntad expresiva suele
ser mas independiente. Ambos necesitan tanto un
proceso claro, sin hermetismos y autonomo para
poder construir un lenguaje visual propio, como
también un acompainamiento docente diferente y
adaptado a sus particulares caracteristicas.

Por eso, en el primer curso la catedra propone
una aproximacion a los temas basicos de la for-
ma, esto es: el desarrollo de los conceptos de
unidad y de tension, de organizacion de la forma
y su relacion con el proceso perceptivo, del todo y
la parte, del reconocimiento del espacio plano

y, a través de recursos como la fotografia o como
técnicas elementales de grabado, lograr que ca-
da alumno pueda armar su potencialidad percep-
tivajrepresentativa.

La deteccion de signos y seiales de la calle para
conformar un cierto alfabeto urbano, la interpre-
tacion de una forma de alto valor emocional,
significativo y expresivo como el propio rostro,

la transformacion de una improvisada caja negra

en una usina de imagenes a ser registradas, son
algunas de las actividades que la catedra suele
proponer en este primer curso.

Teniendo en cuenta este acento en el decir del
alumno del segundo nivel, en los dltimos aiios la
catedra ha centrado el curso en la idea del relato
visual, reconociendo al signo como elemento
caracterizado dentro de la organizacion comuni-
cacional y reconsiderando, con esta presencia, los
conceptos de estructura y de sistema.

Asimismo, a medida que avanza el curso se in-
crementa el criterio experimental de la ejercita-
cion en contextos que posibiliten una mayor
apertura expresiva, como por ejemplo, la tridi-
mension, con diferente cualificacion de tiempo y
movimiento. Recurriendo a la fotografia, al cine
y a una mini-performance, concretada en una
caja cinética, se construyen objetos de diferente
intencion comunicacional.

El sentido de estas elecciones se relaciona con las
primeras ideas. El hombre ya no se encuentra en
una oscura caverna; esta en un mundo sobrecar-
gado de informacion visual, de estimulos y de
codigos. Tiene de todo, menos silencio. Sobra la
dispersion. Pero aun asi habra que dar al alumno
la posibilidad de ponerse en contacto con sus
imagenes interiores y de poder exteriorizarlas en
forma, pues sin esta conexion el proceso cogniti-
vo no se lleva a cabo.

Pensar en una didactica pertinente es disenar
una ejercitacion que posibilite este fenémeno. Un
ejercicio no es un tema, es un camino, que tiene
un orden pero que a su vez debe tener muchas
puertas por donde entrar o al menos asomarse.
Debe permitir el movimiento y abras por donde
expandirse. Esta es la dinamica de una catedra,
propuesta fundamentalmente por los actores de
la experiencia, el equipo docente y el mismo
alumnado, lo que permite, como en este caso,
que bajo el mismo tema los ejercicios hayan
girado, se hayan contorneado, se hayan abierto
a nuevas puertas dentro de su propio orden.
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Morfologia 1 y it de Disefio Grafico
PROFESORA TITULAR

Silvia Pescio

PROFESORES ADJUNTOS

Diego Cabello y Quique Gurevich
JEFES DE TRABAJOS PRACTICOS

Eduardo Bermudez y Claudia Ciancio

Morfologia de Disefio Grafico, en la
FADU, UBA, €5 una materia anual y se
dicta en los dos primeros anos de grado
de la carrera.

La catedra inicio su dictado en 1986

con el primer grupo de egresados y
desde entonces lo ha realizado en ambos
turnos, mafiana y noche.

SecuenciA. Fernando Caneda.

IMAGEN CAJA NEGRA. Natalia Gardia.
EQuiLiBRIO, COMPOSICION. Matias Lentini.
SISTEMA DE SIGNOS, MANCHA TIPOGRAFICA.
Susana Betolaza.

FIGURA Y FONDO, COMPOSICION CON
TIPOGRAFIA. Roberto Goljevscek.
EQUILIBRIO, ALFABETO VISUAL. Daniela Tallis.
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SILVIA FERNANDEZ

Es disenadora grafica de la Universidad Nacional de La
Plata (untp), docente y consultora de organismos piblicos.
En 1991 establece el estudio sr Diseiio, donde desarrolla
programas de imagen y comunicacion pablica.
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FOTOGRAFIAS: ARCHIVO DE TIPOGRAFICA

I «lLas sociedades pobres tienen increiblemen-
te mas conciencia de grupo que las socieda-
des ricas.» Henri Laborit.

Ameérica latina es una bomba de tiempo (finan-
ciera y politica). El Fmi, el BM y la omc lo saben. La
UE también y tratara de sacar las Gltimas ventajas.

México y Chile creen que se salvan porque hoy
juegan las relaciones carnales con ellos, pero su
deuday las posibilidades de un comercio adverso
a los productos que exportan son una realidad.
Rigen las leyes del imperio, «divide y reinaras».

Venezuela afirmé la democracia con un movi-
miento popular, devolviendo el gobierno a Hu-
go (havez, el presidente electo.

Uruguay esta al borde del default. Paraguay, Bo-
livia, Perd, Ecuador, Colombia, Nicaragua, Gua-
temala y El Salvador son estados débiles con
grandes economias extraoficiales y pobreza ge-
neralizada. Un riesgo que puede correr toda La-
tinoameérica.

Cuba sigue condenada al bloqueo comercial,
por presunta transgresion de los derechos hu-
manos, acusada por Uruguay, seguido por otros
paises latinoamericanos.

Brasil, la gran amenaza para los Estados Unidos
junto con China (por su superioridad poblacio-
nal y su potencial capacidad de produccion),
también es un gran deudor. La estrategia de los
Estados Unidos al invitar a los paises latino-
americanos a unirse al Area de Libre Comercio
de las Américas (ALca] fue interpretada por Fer-
nando Henrique Cardoso como la liquidacion
del Mercosur para el aislamiento de Brasil *

Si la tendencia del voto se confirma, Lula da Sil-
va sera el nuevo presidente y por lo tanto habra
un gobierno de centro izquierda. En la actuali-
dad hay inversores que se estan retirando del
pais. Las sanciones estan siendo mayores.

A los neoliberales locales y extranjeros nunca
les importo el procedimiento para retener el
poder y aprovechan estos tiempos para desa-
creditar a la democracia.

América latina sufrié otras 6rdenes imperiales
en los Gltimos cuarenta afos. En la década del
sesenta, después de la guerra fria, Europa y

los Estados Unidos alteraron las condiciones de
comercializacion de las exportaciones.

Economias basadas en la explotacion del suelo
(agropecuaria y mineral) debieron reorientarse
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hacia politicas de sustitucion de las exportaciones
y de desarrollo de la industria, tanto en gobier-
nos socialistas como liberales y conservadores.

La Argentina sufrid un bloqueo de commodities
(carnes, cereales, etcétera) por la Comunidad
Europea (cE) y la reaccion fue el desarrollo de
productos industriales para cubrir el mercado in-
terno y generar exportaciones? No importan aho-
ra las criticas al gobierno desarrollista de Arturo
Frondizi, porque lo cierto es que esta politica fue
la Gnica que incluyd el disefio en programas de
desarrollo nacional. Surgieron en esos anos las
primeras instituciones de diseno: el cipy, las ca-
rreras universitarias en Cuyo y La Plata, el Institu-
to de Disefio Industrial (ip1) en la Universidad del
Litoral, el Instituto Di Tella, y la Escuela Paname-
ricana de Arte se reoriento al disefio grafico.

La mayoria de los paises latinoamericanos tu-
vieron el mismo proceso. La hfg ulm (Hochschule
fiir Gestaltung, Escuela Superior de Disefio de
Ulm) fue el modelo, por su perfil pragmatico,
factual, vinculador del proyecto con los proce-
sos industriales y que descartaba toda especu-
lacion artistica o decorativa sobre el concepto
de diseno, poniendo el énfasis en el compromi-
so social y el ambiente,

El final es conocido. Un importante sector de la
generacion universitaria, obrera e intelectual
entendi6 que el camino para la profundizacion
del proyecto era posible desde el socialismo.

Sin embargo, este proceso fue abortado por una
operacion conjunta entre los servicios secretos,
los Estados Unidos, las fuerzas militares y las
politicas conservadoras locales (los empresarios
y sus gerentes). El resultado fue la muerte, sin
juicio, de miles.

Los gobiernos consecutivos impusieron politicas
basadas en la privatizacion de empresas del Esta-
do, en el fuerte crecimiento del capital financiero,
en el desmantelamiento del aparato productivo,
generando un alto indice de desocupacion y una
marcada diferencia de ingresos per capita.

El disefio se adapto al mercado y redefinio el
perfil. La demanda exigio la especializacion en
identidad e imagen corporativa y estrategias de
comunicacion, homologando la imagen de las
grandes empresas internacionales que impusie-
ron nuevos estandares. Asimismo, se profundizd
el conocimiento en presentacion de productos y
comunicacion multimediatica.

El branding, la identificacion, la diferenciacion, la
competencia, la eficiencia, el impacto, el presti-
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Imagenes registradas en la ciudad de Buenos Aires
durante los Gltimos siete meses, en distintos
escenarios publicos.

gio y el poder fueron los argumentos que sopor-
taron el discurso del diseno en la globalizacion.

En la década del noventa el nimero de cen-
tros de ensefanza crecié en forma desmesura-
da (principalmente en el ambito privado, co-
mo empresas educativas). La oferta estuvo
centrada, salvo excepciones, en multimedios,
gestion y marketing.

Las universidades publicas, en general, queda-
ron atrapadas entre la burocracia académica,
que hace prevalecer los pos-titulos sobre la
competencia proyectual, y una produccion tedri-
ca repetitiva y escolastica, que se retroalimenta.

ARGENTINA. Hoy no somos mas globales, ni si-
quiera nuestros vecinos quieren saber de noso-
tros,; apestamos a fracaso. Todos se despegan
del perdedor. Somos excluidos {aunque ya se
esta sintiendo el malestar regional).

Catastrofe. Quiebra econémica. Robo. Que se
vayan todos. Destruccion. Devolucion de los
ahorros. Desesperacion. Ladrones. Angustia y
desolacion. Razones politicas, histéricas, socio-
l6gicas, psicoldgicas, culturales, econémicas,
juridicas, financieras, karmicas. Responsables
nacionales, internacionales. La catastrofe sigue
aqui. Traicion de la clase politica. Mas clasistas
que los militares. Sehalamiento pablico. Pro-
activos y deprimidos. Esperanzados o apoca-
lipticos. Rutinarios o emprendedores. Analistas
o violentos.

La sociedad tomo el disefio para ejercer la nue-
va grafica de la bronca. También tomé la mdsi-
cay la convirtio en cacerolazos. Tomo las calles
y las transformo en piquetes y en asambleas
participativas.

La energia social se direcciona: coloquios de
democracia participativa, talleres de audiencias
pablicas, clubes de trueque, libre acceso a la in-
formacion, presupuestos participativos, defen-
sorias y municipios independientes. Todavia no
alcanza. No es una gran mayoria la esclarecida.

Alain Touraine subrayé en un foro, los prime-
ros dias de mayo en Paris, que el pueblo ar-
gentino no tiene suficiente formacion civica
para cambiar la realidad —el francés si, torcio
la tendencia ganadora de Le Pen con acciones
publicas masivas-. ¢El pueblo venezolano te-
nia la formacion adecuada?

El gobierno de Duhalde se extiende hasta el re-
cuerdo del gobierno de Isabel Peron y da mie-
do. Cabe pensar que el deseo para que la iner-

cia se acabe apareje mas horror, como sucedié
con el golpe militar en 1974 Avanzamos hacia
la nueva historia por un campo minado.

Los medios de comunicacion no colaboran. O
colaboran con el imperio (y sus representantes
locales), salvo excepciones. Pocos se atreven a
expresar abiertamente el reclamo social y dejar,
sin censura, el estallido del cambio. Es decir,
multiplicar y amplificar el mensaje de la mayo-
ria. Los medios mienten, encubren, disuaden,
distorsionan, persuaden.

Con hiperinflacion, con el délar «disparado»

—situaciones que con facilidad pueden desen-
cadenar los operadores locales de los organis-
mos internacionales, dada la debilidad del go-

bierno y del Tesoro Nacional- y con los medios
colaborando con el miedo.

Si hay elecciones ganara el que asegure mayor
«orden», También puede no haberlas y el can-
didato que promete el «orden» alcance la
presidencia de todas maneras. Si sélo se trata
de un cambio de leyes, pero antes querran lle-
narnos de horror.

También puede pasar que la incipiente nueva
participacion social se alinee y encuentre una
nueva dirigencia, que ponga a la ciudadania en
el centro, sin distinciones clasistas. Que admi-
nistre politicas justas y sin exclusiones. Que ac-
tive los mecanismos que permitan la practica
de una democracia participativa. Que direccione
la capacidad productiva por consenso. Que le-
gisle e informe con transparencia.

Los INTELECTUALES. Hace un tiempo, en una reu-
nion social en Italia, me preguntaron con ver-
dadero interés qué sucedia en la Argentina.
Yo explicaba exhaustivamente. Uno de los in-
terlocutores me preguntd: ¢Qué hacen los in-
telectuales argentinos?

La respuesta no estuvo a la altura.

OTRO DISERO Es POSIBLE. ST es posible otro mundo.
Otro mundo, en una vision mezquina, serfa otra
Argentina. En un sentido unicista, América lati-
na como una comunidad, como la sonaron los
grandes humanistas.

«Para Pedro Henriquez Urefa, América llegd a

ser una realidad; asi como ayer pensabamos en
términos de Buenos Aires o de tal o cual pro-
vincia, mafana pensaremos en términos de
América, y alguna vez, del género humano.»

Pero también el imperio piensa en América lati-
na. Los Estados Unidos, hegeménico de poder
(cuarenta y ocho por ciento de las empresas

y bancos mas importantes del mundo son
estadounidenses), que comparte con la Unidn
Europea (treinta por ciento) y Japon (diez por
ciento), tiene serias dificultades para sostenerlo.
El costo militar es una de ellas. «Es decir, a
medida que el imperio crece, la ‘repablica’ se
hunde en una crisis mas profunda.»®

Si los Estados Unidos monopolizan el mercado
latinoamericano, con el ALca —e invaden Irak-,
se garantizan recursos vitales, capturan sectores
financieros y comerciales interesantes y redu-
cen el déficit comercial®

Esta estrategia se opone a los intereses de la
UE. Habra que ver cual de las dos Américas
se consolida.

La idea de mundo que proyectan los grupos
anti-globalizacién y a la que se suman, casi
sin saberlo, sociedades como la argentina, sin
tanta claridad ideolégica pero con mas prag-
matismo, exige una revision de cada actividad
productiva y su funcién social.

Con el mercado desmantelado, la sobreoferta,
la falta de demanda, el costo de los insumos
importados, la aversion al consumo, la devalua-

cion del honorario y la inflacion creciente, el di-
sefo corporativo pierde sentido.

La cultura corporativa fue el modelo de indivi-
dualidad y competencia. En la actualidad, en el
allanamiento de las diferencias (todos empo-
brecidos), el modelo es el de la solidaridad.

La valorizacion de la alteridad. El otro, no co-
mo diferencia sino valorado por lo que tiene
en coman con los demas y por su integracion
potencial. Una comunidad sin competencia
pero competente.

Para recomponer el tejido social se necesita co-
municacion: municipalidades, hospitales, escue-
las, oficinas de tramites, ong, transporte pabli-
co, comedores comunitarios, clubes de trueque.
Informar, para que la gente sepa sus derechos y
lo pablico asuma sus responsabilidades.

Pero mucho mas, el apoyo a la nueva industria
nacional, genuina, la del trabajo. La posibili-
dad de una nueva especialidad proyectual: el
disefio comunitario. m

Notas

*Verbitsky, Horacio. Bajo bandera, www.pagina12.com.ar,
12 de mayo de 2002.

* Pasquini Duran, José. Olas, www.paginai2.com.ar,
18 de mayo de 2002.

* Godio, Julio. £/ mundo en que vivimos, Corregidor, Buenos
Aires, 2000.

“Pitol, Sergio. Un americano universal, Pedro Henriquez
Urena, op. cit, Jorge Luis Borges, La Nacion Cultura,
6 de enero de 2002.

s Petras, James. ¢Quién gobiema el mundo?,
www.paginai2.com.ar, 5 de junio de 2002.

¢ Petras, James, op. cit.
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Es directora del Departamento de Disefio de Comunicacion Jan van Toorn actualmente es profesor
de la Facultad de Arte de Massachusetts, Boston (Estados de la Escuela de Disefio de Rhode Island
Unidos). Dirige el estudio Elizabeth Resnick Design, en (Estados Unidos).

Chestnut Hill, Massachusetts. Ha publicado articulos en las

revistas Eye y AIGA Journal.
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I Jan van Toorn, disenador grafico y docente

holandés, estudio en el Instituto de Artes
y Oficios de Amsterdam, mas tarde denomina-
do Academia Rietveld. El programa de estu-
dios de este instituto estaba inspirado en la
mitica escuela de la Bauhaus, donde las artes
aplicadas tenian una fuerte incidencia en el
contexto social. Este principio ha guiado pro-
fundamente el trabajo y la filosofia didactica
de Jan van Toorn, primero en la Academia
Rietveld y Rijksacademie de Amsterdam, y
después como director de la Academia Jan
van Eyck de Maastricht, un reconocido centro
holandés de posgrado en Disefo, Bellas Artes
y Teoria del Disefo.

Desde 1988 es un destacado profesor del pro-
grama de graduados de la Escuela de Diseno de
Rhode Island, en Providence (Estados Unidos),
donde continda su labor docente alentando

a los alumnos a reflexionar de manera critica
sobre la practica y el pensamiento profesional.

En Holanda, la ensenanza del disefio recibe
subsidios sustanciales para su financiamiento.
¢Como funciona el sistema educativo?

La enseiianza privada en Holanda tiene princi-
palmente bases religiosas e ideolagicas: catélica
apostolica romana, protestante y todas sus va-
riantes. Todas las universidades y las escuelas de
arte reciben fondos piblicos que les otorga el
gobierno, y como la educacion esta remunerada
por el Estado, no se tiene en cuenta el origen de
los contribuyentes.

¢Todos los nifios en edad escolar, independien-
temente de su origen social, pueden asistir a
cualquier escuela?

Si, inclusive a una escuela piiblica, judia o de
cualquier otra indole. A las escuelas que no son
piblicas las llamamos privadas y su enseiianza
tiene un enfoque diferente. Existen también
diferencias entre las universidades y los colegios
universitarios, pero todos estan subsidiados
por el gobierno. Naturalmente, hay financiacion

adicional para algunas escuelas, pero la idea es
que el gobierno pague todo. Sin embargo, esto
ha cambiado en los dltimos veinticinco aios.
Hacia mediados de la década del setenta comen-
zaron a desarrollarse los primeros cambios y asi
fue como se necesitd una mayor financiacion de
los sectores privados.

Inglaterra y otros paises de Europa también su-
frieron enormes recortes en educacion que causa-
ron dificultades para mantener la calidad de la
enseianza del arte y el diseiio en las escuelas de
arte. Una respuesta a ello fue la insercion de la
educacion avanzada en las universidades y es-
cuelas secundarias. En este sentido, los laborato-
rios de posgrado son la iltima novedad. En los
Paises Bajos contamos actualmente con catorce
academias de arte.

¢No son muchas las academias para paises tan
pequenos?

En la década del sesenta la gente tenia otra opi-
nion al respecto, porque la educacién era posi-
ble para todos los sectores de la poblacion y en
todos los paises europeos se debatia acerca de
lo mismo. Se estaba desarrollando una nueva
sociedad y la educacion permanente se conside-
raba un instrumento muy importante, no sélo
para educar a la gente joven sino también para
preparar a los mayores en los cambios culturales
y tecnolagicos ligados a la produccion.

Era importante educar a la poblacion para un fu-
turo con una propuesta de trabajo distinta y una
menor cantidad de trabajo que afrontar. Por lo
tanto, con mas tiempo libre dedicado a las activi-
dades culturales.

Usted es reconocido por sus solidas ideas acer-
ca del arte y del disefo y su relacion con la so-
ciedad. ¢Podria desarrollarlas?

Cuando se necesitan equipos de fitbol de pri-
mer nivel, segiin lo que recuerdo de los argu-
mentos de la década del sesenta, se requiere
una poblacion con muchos jovenes que jueguen
al fatbol en la calle. Si pensamos en una pirami-
de social, el nivel mas bajo debe recibir la in-
version cultural mas fuerte, fundamentalmente
para que las personas estén capacitadas para la
evolucion futura en materia de trabajo y cultura
y no sdlo preparadas para el mundo actual or-

ganizado predominantemente por la economia
y el pragmatismo. Esta fue la idea que impero
en las escuelas de arte holandesas de la década
del sesenta.

El neoliberalismo de Margaret Thatcher y Ro-
nald Reagan provocé serias reducciones presu-
puestarias, es decir, menos maestros, menos
servicios y recortes en los programas de estu-
dios. En principio, el sistema empleado en las
escuelas de arte es el mismo aunque no se pre-
para a los estudiantes para responder a las
necesidades del mercado.

Por lo tanto, por primera vez en la historia de
Holanda se necesitan cursos avanzados de maes-
tria e instituciones de posgrado, y cuanto mas al-
to se haya llegado en el sistema educacional,
existen mas dinero y medios para unos pocos
afortunados. He dictado clases en la Academia
Rietveld durante dieciocho aiios y renuncié por-
que la escuela ya no estaba en condiciones de
ofrecer un verdadero programa de estudios con
un nimero reducido de profesores y una canti-
dad de alumnos cada vez mayor. Cuando comen-
cé a ensenar alli habia sélo diez alumnos por
clase, pero en la actualidad la cifra se encuentra
entre los veinte y los veinticinco.

En caso de considerar que la cifra de veinticin-
co alumnos es elevada, ¢como lo justifico la ad-
ministracion de la escuela?

Por la ambicion de educar a la gente y de eman-
ciparla prestando atencién al conocimiento y a
la capacitacion profesional en combinacién con
la comprension del contexto social y cultural.
En la actualidad la Gnica salvacion para que las
escuelas mantengan su nivel es teniendo un
nimero pequeiio de estudiantes talentosos o
con buena formacion.

Se han abierto cursos de maestria en conjunto
con escuelas inglesas, pues los holandeses no te-
niamos experiencia en este tipo de posgrado ni
en los niveles internacionales requeridos.
Muchas veces los alumnos y los profesores van
desde una escuela en Inglaterra a otra en Holan-
da; no obstante, cada una tiene experiencias e
ideas diferentes. De todas maneras, considero
que estos cursos de maestria no tienen progra-
mas de estudio realmente interesantes porque
estan basados principalmente en una interpreta-
cion vulgar de las «ideas modernistas» en mate-
ria de enseinanza del diseno.

¢A qué se refiere cuando dice una «interpreta-
cion vulgar de ideas modernistas»?

En este caso, «vulgar» es una nocion ingenua de
lo que la educacion artistica modernista era en
las escuelas como Bauhaus o Ulm, y muchas ve-
ces termina siendo un concepto inmaduro con
una adaptacion pragmatica al mercado y a la
nueva tecnologia.

Tres afiches de una coleccion de siete [lamados «Hom-
bre y medio ambiente», realizados para el Centro Cultu-
ral DeBeyerd, Breda.

1. EL ESFUERZO CONSTANTE, 1984,

2. SIGNOS + IMAGENES, IMAGENES + SIGNOS, 1982.

3. JE NE CHERCHE PAS, JE TROUVE, 1986.

Ejemplos de dos afiches realizados para el museo Van
Abbemuseum, Eindhoven.

4. BELLAS ARTES DE LA COSTA OESTE DE LOS ESTADOS UNIDOS,
19809.

5. MAESTROS FAMOSOS EN LA COLECCION, 1971.
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¢Existen nuevos programas de estudios?

Lo que realmente existe es mucha gente talento-
sa que sigue recibiendo una educacion basada
solamente en un criterio estilistico, distinto de las
tradiciones reflexivas y los medios de cultura vi-
sual. Son autodidactas y esto significa que los
conceptos acerca del rol del disenador, el arqui-
tecto o el artista de Bellas Artes sean algo con lo
que estan familiarizados iinicamente en funcion
de los medios de comunicacion de masas.

Lo que la gente escucha en la radio, ve en la tele-
vision y lee en los diarios puede darnos una idea
muy limitada de lo que son la cultura, la econo-
mia y nuestra relacion con estos campos como
disenadores y ciudadanos. La forma europea mas
liberal en materia de educacion, heredada del
siglo x1x, considera que si obtienen educacion
unos pocos privilegiados, la mayoria también se
beneficiara, y creo que éste es el peor sistema
que uno pueda imaginar.

Hay lugares en Holanda, como el Departamento de
Diseio de la Academia de Arte Saint Joost de Bre-
da, que obtienen su éxito aunque carecen de fon-
dos, porque tienen un cuerpo docente muy bueno
y dedicado. Otro ejemplo es la Academia Rietveld
de Amsterdam, una escuela que esta muy vincula-
da con el ambiente artistico actual. Pero las nuevas
perspectivas en el programa educativo estan orien-
tadas a conocer como es la cultura mediatica.

¢Considera que existen diferencias significativas
en los contenidos de los programas de estudio
de diseio de Holanda y de los Estados Unidos?
Si, creo que si. Las academias de arte de los Esta-
dos Unidos tienen un nivel mas elevado de refle-
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Xion [no diria reflexion critica) y un enfoque mas
conceptual respecto del diseiio. Tienen progra-
mas mas pragmaticos y profesionales. Esta es la
diferencia principal entre las dos culturas.

La cultura de la imagen en pintura e impresion
tiene en Holanda varios siglos de antigiiedad.

A principios del siglo xx, el diseno se desarrollo
en las escuelas de artes y oficios como el Institu-
to de Artes y Oficios de Amsterdam. Estas escue-
las han tenido una tradicion de innovacion
cultural relacionada con la idea de que las in-
venciones cientificas y artisticas deben bene-
ficiar a todos. En este momento, la vanguardia
vio en esto la oportunidad de contribuir al tan
necesario bienestar colectivo. Muchos intelec-
tuales y dirigentes de movimientos politicos
liberales, protestantes, catélicos y socialistas,
compartieron estos lineamientos.

¢El Instituto Rietveld, en el cual usted estudio,
fue rebautizado en honor del arquitecto Gerrit
Rietveld, perteneciente a la vanguardia de Stijl?
El miembro mas importante, que fue el presi-
dente del Instituto, fue Will Sandburg, que era
director del Museo Stedelijk de Amsterdam y
que tuvo una fuerte influencia en cuestiones
culturales. Will Sandburg queria que Gerrit
Rietveld fuera director de la escuela en el ano
1948, pero por razones politicas fue imposible.
Mart Stam era un arquitecto holandés que
habia trabajado con Lissitzky en la década del
veinte y que habia sido el director desde 1948.
Luego se fue a la Repiiblica Democratica Ale-
mana y Gerrit Rietveld, en 1967, construyo

la nueva academia y recién en 1968 se le dio
su nombre al Instituto.

Tapa y doble pagina del libro design beyond Design (Disefio
mas alla del disefio). Una reflexion critica respecto de la
comunicacion visual, editado y disenado por Jan van Toorn

y publicado por la Jan van Eyck Akademie, Maastricht, 1998.

¢Podria describir qué formacion recibié en ma-
teria de disefio?
Asisti a la escuela nocturna y tuve como profeso-

res a los discipulos de Piet Zwart, Paul Schuitema

y Hajo Rose. Eran jovenes prometedores que so-

brevivieron a la guerra o formaron parte de la re-

sistencia. Ellos compartian la idea del diseno co-

mo un instrumento artistico y socioeconémico. La
escuela no tenia permitida la enseianza de arte,

porque sélo era concebido como una actividad
artistica personal; por consiguiente, era una es-
cuela de artes aplicadas. Yo habia recibido for-
macion en artes e impresion, pero también en
diseno y tipografia.

Nuestros profesores nos hablaban de los ideales
de la Bauhaus y después de la Segunda Guerra
existia una fuerte esperanza de justicia social y

de una sociedad mas democratica. Fue la primera
vez en mi vida en que las ideas sociales y cultura-

les me fueron presentadas de manera esclarece-
dora. Mis padres provenian de una region agro-

pecuaria y emigraron a la gran ciudad antes de la

guerra. Fui educado en el cristianismo, pero sin

ser practicante. Creci con una vision popular de la

cultura, ibamos al Rijksmuseum y estabamos fa-
miliarizados con Rembrandt y Vincent van Gogh.

Comencé a trabajar en una imprenta a los dieci-
siete anos. Alli dibujabamos vacas y ovejas para

libros infantiles y flores bonitas para calcoma-
nias de azulejos. En ese momento empecé a te-

ner intereses politicos. Recuerdo conversaciones
con compaiieros de estudios, quienes argumen-

taban que las artes aplicadas eran mas impor-
tantes que las bellas artes porque contribuian
a mejorar las condiciones de vida de todos. En

aquel tiempo, mi trabajo era completamente
comercial, me sentia totalmente condicionado
por la distancia entre los sueos y la utopia y la
realidad que experimentaba. Creia profunda-
mente en mis ilusiones pero, libre de dogmas,
tenia la esperanza de que se producirian mejo-
ras sociales. La esquizofrenia de este pensa-
miento pragmatico sigue siendo basica en mi
trabajo y en mi vida.

¢Se sentia preparado para comenzar la practica
del diseno?

Debo culpar a mis profesores porque me brinda-
ron una formacion profesional demasiado teori-
ca. Tuve que aprender en la practica y todavia si-
go resentido con ellos. Mis profesores eran muy
idoneos para educar a las personas en un sentido
cultural, pero nunca nos ofrecieron las herra-
mientas para defendernos en el mundo real. En
el aio 1957 comencé a trabajar por mi cuenta, si-
guiendo los canones de la moda. Gané mucho
dinero, pero tenia la necesidad de hacer un tra-
bajo que me planteara mayores desafios.

Tuve una oportunidad que se presenté en 1959,
cuando un editor llamado Mart Spruijt me pidio
que hiciera un calendario. Por primera vez me
habian encomendado un trabajo donde podia
reflejar mis ideales. Estaba seguro de que no cam-
biaria el mundo por hacer un buen diseiio, pero
entiendo que también es una contribucién.

¢Cuando comenzo su labor como docente?
Comencé a enseiiar en 1963 en la ciudad de Den
Bosdh, en el sur de los Paises Bajos. Cuando em-
pecé a ensenar crei que no cometeria el mismo
error que mis profesores al no preparar a los estu-
diantes para la practica profesional. Pensaba que
muchos docentes tenian una idea algo limitada
de lo que la profesion realmente era y traté de
enseiarles lo que habia tenido que aprender de
manera autodidactica.

¢Podria describir su filosoffa de la ensefanza?
Segiin mi experiencia, cuanto mas se objetivizan
las realidades del mundo, mas interesante sera
nuestra mirada en todos los aspectos. Es decir
que, como docentes, tenemos la obligacion de
ayudar a los alumnos a encontrar las herramien-
tas practicas para avanzar y superar la confusion
que este enfrentamiento desencadena. No pue-
de haber aprendizaje si no tenemos las herra-
mientas para ejercer nuestra disciplina. El moti-
vo por el que me encuentro mas interesado en
la educacion son los alumnos, ya que se aprende
muchisimo de ellos.

También podemos aprender de los cambios que
se producen a lo largo del tiempo. Es triste ver

Tapa y dos dobles paginas del libro y ensayo visual Cultiver notre jardin (Cultivar nuestro
jardin), disefiado para Rosbeek Printers, Nuth, 1999.
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Cuatro paginas del calendario semanal Gente, realizado para
Mart.Spruijt Printers, Amsterdam, 1992 y 1993.

Cuatro paginas del calendario semanal realizado para Mart.Spruijt
Printers, Amsterdam, 1977 y 1978. Evoca las distintas festividades de
las diferentes culturas de los Paises Bajos.
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que las escuelas de arte han perdido de vista el
objetivo de invertir en la renovacién de nuestro
capital cultural. Quienes fueron mis profesores
y mas tarde mis colegas se propusieron el desa-
fio de la mentalidad del momento y su empleo
del lenguaje. Tal vez fueron dogmaticos respecto
del buen o mal diseio. No obstante, tenian una
vision que les permitia actuar en un nivel que
trascendia lo meramente pragmatico y estilisti-
co. Segiin mi perspectiva, es sumamente impor-
tante que la gente encuentre su propia forma de
enfrentarse con los aspectos mas complejos de
la sociedad.

La semiética me ha resultado una herramienta
sumamente valiosa para demostrar que la cul-
tura es una estructura social y simboélica que nos
permite intervenir de manera significativa. Uni-
camente tres personas del Departamento de Di-
seno de la Academia Rietveld estaban de acuer-
do con esto. A principios de la década del
ochenta, la enseiianza del diseio se habia con-
vertido en una maquina de recaudar dinero pa-
ra mantener intacto el sistema, y fue por ello
que decidi abandonarla.

Un aio y medio mas tarde comencé a enseiar
durante jornadas parciales en la Rijksacademie
de Amsterdam y después me pidieron que asu-
miera la direccion del Departamento de Multi-
medios. La escuela habia sido reorganizada y

habia menos estudiantes y mas dinero para
contratar profesores con la misma filosofia. In-
mediatamente, todos los miembros de la Aca-
demia Rietveld me acusaron porque suponian
que me habia trasladado a un lugar donde reci-
biria mas remuneracion. A partir de ese mo-
mento comprendi que ya no seria posible traba-
jar en educacion en la forma en que lo deseaba,
invirtiendo en los niveles bajos e intermedios
de la piramide social.

En 1994 usted era el director de la Academia
Jan van Eyck de Maastricht. ¢(Qué diferencia hay
entre esa institucion y las demas donde usted
ha ensefiado?

La Academia Jan van Eyck es una institucion de
posgrado equivalente a la Rijksacademie situa-
da en el sur del pais, con una extensa trayectoria
en materia de bellas artes. El Ministerio de Cul-
tura obligé a la Academia a establecer un pro-
grama de diseiio. Nunca habia habido un institu-
to de enseiianza superior del diseno en los Pai-
ses Bajos. Hubo programas de posgrado en ar-
quitectura y bellas artes, pero no en este campo.

En 1990 se lleg a un acuerdo con el objeto de
combinar diseiio y arte. El Ministerio les pregun-
to a varias personas si estarian interesadas en
elaborar un programa de estudios. Al principio
rechacé el ofrecimiento porque habia dejado de
confiar en el gobierno. {Por qué habria de volver

a participar de algo asi? El gobierno insistio y
realicé un diagndstico.

Esperé mucho tiempo para dar una respuesta fa-
vorable, pero algunos meses mas tarde me lla-
maron por teléfono para decirme que estaban
dispuestos a satisfacer mis condiciones con abun-
dante financiacion. Acepté la propuesta y debo
reconocer que han cumplido sus promesas a lo
largo del tiempo. Fue una oportunidad inica el
poder pensar un programa de estudios que en-
tendiera la cultura visual como un todo. Cabe
destacar que agregué un departamento de teoria
para complementar los departamentos de bellas
artes y de diseno.

Me parecié que un mayor discernimiento critico
podria ayudar a los otros dos departamentos y a
los propios tedricos a recuperar el ejercicio de su
profesion en circunstancias nuevas y modernas.
Consideré importante crear un medio propicio pa-
ra un dialogo practico e intelectual permanente
que enriqueciera a los participantes e instructores
en su labor y su pensamiento. Esto dio lugar a
tres departamentos independientes, arraigados en
sus propias historias y tradiciones en estrecha rela-
cion con el mundo externo como espacio piiblico.

Entiendo que usted se ha alejado de su cargo
como director de la Academia Jan van Eyck en
Maastricht. ¢Qué planes tiene para el futuro?

He vuelto a ejercer la profesion. Sigo interesado
en el diseiio de la comunicacién como periodismo
visual. Esto significa entender el diseiio como
disciplina integral, vinculando los aspectos cultu-
rales, simbolicos y econémicos de la practica con
el mundo social.

¢Qué opina de los nuevos medios y las nuevas
posibilidades digitales? (Como los incluye en su
ensenanza?

Los medios electronicos, como anteriormente lo
han sido el cine y la television, ofrecen oportu-
nidades de comunicacion sin precedentes. Estas
oportunidades se abren a nosotros junto con la
promesa de un mayor acceso al conocimiento

y a la informacion, de mejores oportunidades
para la formacion independiente —aunque
también de la manipulacion- de la opinion y,
en consecuencia, mayor democracia en la socie-
dad. En realidad, el poder de los intereses pri-
vados corporativos domina el lenguaje visual a
escala mundial. En respuesta a estas imagenes
«controladoras», mis alumnos y yo trabajamos
sobre formas y métodos para un lenguaje visual
multidimensional que pueda aplicarse a ensa-
yos y opiniones.

¢Cree usted que el diseno grafico sobrevivira co-
mo una forma de comunicacion en el siglo xx1?
Tengo la esperanza y la intencion de que la co-
municacién visual recupere la imagen y otras for-
mas de comunicacion no verbal con sus propieda-
des cognitivas y formales concretas, asi como su
especificidad descriptiva y normativa frente a la
realidad. Deberiamos liberarnos de nuestras limi-
taciones como especialistas y mostrar —como lo
expresara Edward Said- «como se construyen to-
das las representaciones, con qué propadsito, para
quién y con qué componentes».

¢Qué le aconsejaria a un alumno para su desa-
rrollo en el campo profesional?

Mantenerse interesado en las relaciones dinami-
cas del mundo real. La inspiracion y la motiva-
cion nacen alli. Creo que es imprescindible desa-
mrollar destrezas y métodos de edicion y agudizar
la articulacion de los idiomas visuales y otros, en
relacion con ese interés. Fundamentalmente,
opino que no debemos dejarnos confundir por
las contradicciones entre las ideas abstractas y
sus formas practicas. m
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HISTORIA I

ENRICSATUE

Es disefiador grafico, profesor de la Universidad Pompeu
Fabra y de la Escuela de Arquitectura, ambas de Barcelo-
na, e historiador del disefio. Su altimo libro es £/ paisaje
comercial de la ciudad. Letras, formas y colores de la rofulacion
de comercios de Barcelona, editado por Paidos.
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I DE LA IMAGEN. La exposicion del pintor mo-
dernista Ramon Casas, que tuvo lugar en
Barcelona del 31 de enero al 1 de abril de 2001
en el Museo Nacional de Arte de Catalufia, brin-
dé la oportunidad de contemplar a gusto un ra-
ra avis —todavia vigente en las fachadas de unos
pocos establecimientos de ultramarinos— cuyo

original ha pasado un siglo escamoteado a la
contemplacion pablica. Me refiero al cartel que
pintd para el concurso Anis del Mono, pieza an-
tolégica del cartelismo comercial espanol.

Ahora cumple arresto domiciliario en un alma-
cén de Osborne en Puerto de Santa Maria, una
vez cumplida la pena previa —en una salita de
la destileria que los propietarios habilitaron en

la Badalona modernista (ciudad de la periferia
barcelonesa)- y vista la imposibilidad de expo-
nerlo en casa «porque era demasiado grande y
no cabia en ningdn sitio», seglin la confidencia
de una heredera del fabricante fundador.

Contemplado hoy, aquel espléndido cartel pin-
tado en 1898 —no podemos, en rigor, llamar a
esa operacion disenar- sigue siendo antolégico
porque es el primer cartel espaiiol moderno
con el fondo monocromo, liso y vacio de figu-
ras u objetos. El primero en el mundo fue, se-
guramente, el que Henri de Toulouse-Lautrec
(dos afios mayor que nuestro cartelista) dibujo
para la bailarina May Milton en 1895, Inspirado
en las pinturas japonesas de Utamaro y Hoku-

sai, conmovib a Casas y a Picasso (quince anos
mas joven que el pintor barcelonés), a juzgar
por el cuadro La habitacion azul, de 1901, en el
que inmortalizd a la vez estudio y cartel.

El segundo fue el que pintd Jules Chéret (inven-
tor del cartel comercial y treinta afnos mayor
que Casas) dos afos después del de May Milton
y uno antes del concurso Anis del Mono. Dedi-
cado al Folies Bergére, es una de las mejores
obras del cartelista pionero que, después de
cuarenta anos de practica amanerada, pinté por
primera vez, justamente entonces, un fondo
monocromo Y sin figuras.

El tercero pudo haber sido el de Casas [y el
cuarto, quizas, uno de Leonetto Cappiello, el
cartelista italiano nueve afios menor que Casas
que se establecio en Paris el ano del concurso),
ya que visitaba Paris anualmente y hay que su-
ponerlo al tanto de las novedades que emitia
el centro neuralgico del arte de aquel tiempo.

Quiza su talante cosmopolita fue el responsable
de la paradoja de un cartel fechado en pleno
modernismo cuya figura —una «chula» espanola
que sale de paseo con un mono y un manton
de Manila- no puede incluirse, en modo alguno,
en el estilo practicado con tanta excelencia en
Cataluna. No obstante, el entusiasmo de la criti-
ca se desbordé hasta el punto de saludar con

el sensacionalista titular «jYa tenemos carteles
espanoles!» la inauguracion, el 1 de abril de
1898, de la exposicion de carteles en concurso.

Llevado por su euforia, el critico amigo de
Casas olvidé puntualizar que se referia a carte-
les comerciales, porque si habia un cartel ge-
nuinamente espafiol era el taurino, tnico en su
género. Precisamente, en aquellos tiempos an-
daban enzarzados en acidas polémicas y Casas
tercié en una de ellas a favor de dos cartelistas
humillados por la prensa: «A mi me gustan

las corbatas de colores que detonan sobre el
pecho y las mulas empomponadas y los coches
que suenan con los cascabeles, y creo que es-
tan muy bien los carteles chillones de Marcelino
de Unceta y Daniel Perea».

Sin duda, el cosmopolitismo del portentoso car-
tel es fisico y metafisico. Quienes facilitaron la

El cartel original que Ramon Casas presento
al concurso Anis del Mono en 1898.
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Henri de Toulouse-Lautrec, cartel May Milton.
Pablo Picasso, La habitacion azul.
Hokusai, £/ monte Fuji.
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innovacion de Casas fueron los cartelistas fran-
ceses de fines del siglo x1x, especialmente Tou-
louse-Lautrec. Pero los carteles para Milton,
Bruant, Eglantine y Avril se inspiraban en el arte
japonés que admiraban los impresionistas, so-
bre todo en la depurada caligrafia de la linea y
el tratamiento del color, con grandes zonas lle-
nas de tonos planos, sin matices.

El mas influyente fue Hokusai, cuya magistral
técnica, visible en £l Fuji rojo (una de las laminas
mas celebradas de |a serie Las treinta y seis vistas
del monte Fuji, que empez0 en 1813, al cumplir
setenta anos), indujo al arte occidental -y al
cartelismo en particular— a un uso innovador
del color. No en vano, antes de concentrarse en
esos admirables grabados xilograficos practico
la caligrafia, el cartelismo de teatro y la ilustra-
cion de novelas populares.

Asi pues, Lautrec aprendio de los japoneses el
tratamiento de la figura, la composicion y el color,
como ha podido verse en el Museo Maillol, de
Paris, que ha expuesto sus carteles desde febrero
hasta mayo de 2002, en homenaje al centenario
de la muerte del artista. Pero de las artes tipogra-
ficas no pudo aprender nada, y tal vez por eso,
los carteles del pintor del Moulin Rouge contie-
nen letras pintorescas, rotuladas en la piedra lito-
grafica con la torpeza del diletante y la gracia de
unas facultades pictdricas muy poco comunes.

No sé si han pensado alguna vez en la indiferen-
cia con que muchos disenadores graficos con-
templamos, en general, el disefio japonés. Quizas
echemos en falta las referencias tipograficas, por-
que la excelencia de una comunicacion visual ra-
dica, precisamente, en el arte de elegir la tipogra-
fia'y disponer con armonia letras, imagenes y co-
lores. Con frecuencia, la calidad de una obra de
diseno grafico la marca el factor tipografico, que
logra aunar conocimiento, imaginacion, rigor y
coherencia formal. En cambio, el diseno grafico
japonés no se rige por esos parametros, porque
alli la tipografia, tal y como la entendemos noso-
tros, no existe. Emplean una suerte de ideogra-
mas en los que el tipo, peso, cuerpo, espaciado,
interlinea, composicion en bloque o bandera y
distribucion, no guardan la mas remota relacion
con nuestra tipografia quintocentenaria. Admira-
mos las imagenes japonesas (sobre todo las mul-

timediaticas), pero el hermetismo de su peculiar
«tipografia» nos impide apreciar las virtudes o
defectos de un diseno grafico cualquiera. Y como
las letras representan, aproximadamente, el cin-
cuenta por ciento, en el analisis critico del diseno
japonés nos quedamos siempre a medias.

DE LA TIPOGRAFIA. En fin, aquel cartel de Casas
salio a la calle a abrirse paso como obra de ar-
te, y a esa accion la denominaron los criticos de
la época «el arte en la calle» (s6lo diez anos
después del concurso, los carteles de Anis del
Mono se vendian en los mercados de Londres y
Paris a precios de coleccionista, y los franceses
solos compraron doscientos ejemplares). Sin
duda, el talento pictérico de Casas contribuyo
al éxito de tan espléndida imagen, aunque no
pueda decirse lo mismo de la tipografia por-
que, a la vista del original y la copia impresa
que ha mostrado ahora la exposicion antologi-
ca, puede afirmarse que nos hallamos ante una
obra ciertamente malograda.

Todos los disefiadores sabemos que la tipo-
grafia no es una partitura facil, y tal vez para
superar las dificultades intrinsecas a su correc-
ta interpretacion, otro contemporaneo de Ca-
sas, el poeta Stephane Mallarmé (veinticuatro
anos mayor), cantd en verso ese arte quizas
alarmado por la malversacion de esa potencia
estética de primer orden, que planted como
un laberinto en su antolégico poema Un coup
de dés jamais n’abolira 'hasard, publicado un ano
antes del concurso de carteles.

Creo sinceramente que, desde un punto de vis-
ta poético -y, por supuesto, también desde

un punto de vista pragmatico—, toda la teoria
del disefio grafico se resume en esos dos genia-
les mandamientos del poeta: «jQue las image-
nes hablen y que las palabras sean imagenes!»

Desde luego, la primera parte del verso pueden
tomarla prestada los cartelistas de todos los
tiempos, porque las imagenes de muchos carte-
les historicos (como el de la «chula» y el mono)
«hablan» con la suficiente elocuencia como pa-
ra delegar la retdrica mas secundaria de la re-
presentacion a las leyendas escritas.

Aunque para que las palabras sean imagenes,
se requiere algo mas que lo que habitualmente
se daba. Veamos, si no, otro contemporaneo de
pluma bien afilada, el arquitecto vienés Adolf
Loos (cuatro anos mas joven que el cartelista),
que vertié en su obra mas famosa, Oramento y
delito, amargas quejas dirigidas a los disenado-
res de tipos modernistas. Exactamente el afo en
que Casas pintaba el cartel antologico, escribid:
«Debido a la abundancia de carteles se ha im-
puesto a los artistas una nueva tarea: resolver el
problema de que las letras, las verdaderas letras
tipograficas, puedan unirse de tal manera a las

ilustraciones que ambos factores (letras e ima-
genes) constituyan una obra de arte perfecta».

«Pero no es una tarea facil. Aunque en el ambi-
to del arte grafico la unién de dos técnicas tan
diferentes parezca imposible, al menos ahora
se consigue anadir letras a las imagenes. Y,
naturalmente, eso es mas facil para los litogra-
fos. Pero aunque Chéret, el litografo por exce-
lencia, haya ensefado a dibujar figuras huma-
nas para la litografia, lo cierto es que hasta hoy
nadie se ha preocupado por los tipografos.»

Cien anos después de tan certera observacion
puede afirmarse, sin pecar de exagerados, que
la preocupacion por la tipografia no ha mejora-
do mudho. Como consecuencia de ello, los
disenadores graficos seguimos componiendo
letras con grandes dificultades, y a veces con
una irresponsabilidad semejante a los tiempos
del primitivo cartelismo comercial.

Sin embargo, para los virtuosos de la tipografia la
letra encierra unas posibilidades de representa-
cion y expresion fabulosas, como establecio el
arquitecto aleman Peter Behrens (dos afios mas
joven que Casas), responsable entre 1907 y 1914
de la imagen integral de AEG de las «ciudades
obreras» a los productos y la marca, disehiador de
una tipografia schrift (caligrafica), una medieval
(romana) y otra antiqua (de palo), pionero de la ar-
quitectura moderna y maestro de Walter Gropius
(fundador de la Bauhaus) y Mies van der Rohe:

«El tipo es uno de los medios de expresion mas
elocuentes de cada época o estilo. Proximo a la
arquitectura, proporciona el retrato mas carac-
teristico de un periodo y el testimonio mas se-
vero del nivel intelectual de un pais».

Con mayor o menor acierto, los disenadores
tratamos de proyectar la potencial capacidad
expresiva de la tipografia sobre formas caracte-
risticas de nuestra civilizacion, dando asi forma
a libros, diarios, revistas, etiquetas para envases,
estuches, cajas, carteles, anuncios, cartas, tarje-
tas de visita, marcas, logotipos, créditos de peli-
culas, cabeceras de programas de television,
webs, etcétera, aunque el disefio tipografico
evoluciona con tal sensatez que su aplicacion,
por mas diversa y caprichosa que sea, siempre

acaba pareciendo el resultado de una estrate-
gia colectiva planificada minuciosamente,

En el voluminoso libro Tipografia, cudndo, quién,
como, editado por Konemann, los disenadores
graficos Fried|, Ott y Stein contabilizan mas de
setecientos tipografos, grafistas, caligrafos, dise-
fadores y artistas que, segin ellos, «han marca-
do desde 1450 hasta nuestros dias la vision

de las letras» con un arte que ilustra a la per-
feccion el lacido teorema (mitad teoria, mitad
poema, ademas de proposicion que afirma una
verdad demostrable) que Mallarmé nos legé

a los disefadores: «jQue las imagenes hablen

y que las palabras sean imagenes!»

Esta claro que la desafortunada peripecia tipo-
grafica que experimento el cartel de Anis del
Mono tuvo lugar en un cambio de siglo todavia
alejado del disefio grafico disciplinar. Hoy, en
plena vigencia de la era del disefo, y tras los
continuados atropellos a la tipografia, podemos
seguir diciendo que la letra de imprenta es la
Cenicienta de la cultura visual. Pocos la tienen
en cuenta, menos todavia la ven y casi nadie la
mira (y admira), por mas que sea evidente que
informacion y conocimiento se transmiten, en su
mayor parte, mediante repertorios tipograficos.

La revolucion informatica ha contribuido a esa
ceremonia de la confusion menospreciando la
clasificacion establecida historicamente por las
formas tipograficas en funcion de las astas (ro-
manas, neoclasicas y egipcias) o de su ausencia
(palo) y mezclando todo en un archivo promis-
cuo con nombres que ni siquiera conservan las
resonancias historicas que nos han venido recor-
dando con precision que utilizamos, por ejem-
plo, tipos contemporaneos, como la Helvetica;
de los anos veinte, como la Futura; del siglo xx,
como la Bodoni; o del xv1, como la Garamond.

En fin, la nueva y genial paradoja es que en ple-
na confusion tipografica, y gracias a la informati-
3, una ingente cantidad de usuarios domésticos
se esta familiarizando con la tipografia. En efecto,
por primera vez en la historia perciben que las
letras de imprenta tienen formas variadas y que
resulta gratificante elegir tipos distintos para el
informe del trabajo, los deberes del instituto o la
invitacion a la fiesta familiar, aunque se haga de
un modo completamente caprichoso.

Esa positiva dinamica ha generado la aparicion
de tipos nuevos que tratan de satisfacer las ex-
pectativas de los que pronto se hartan del reper-
torio comun. Tal comportamiento no es nuevo en
el mercado: en tiempos modernistas los tipos Au-
riol, Grasset y Eckmann sencillamente arrasaron y

4 Lamina de dibujo de una escuela primaria de Japon
en los anos cincuenta.

5 El cartel de Ramon Casas para Anis del Mono, tal
como sali6 a la calle una vez impreso.
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6 Stephane Mallarmé, Un coup de dés jamais n'abolira
[hasard, 1897.
7 William Bradley, cartel.
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cuando el dominio de los tipos transferibles, en
los anos sesenta y setenta, las empresas Letraset,
Mecanorma y Zip-a-tone hacian lo mismo que las
actuales FontShop o Type-o-tones: poner al al-
cance de los mas impacientes tipos tan inéditos
como efimeros. Lo malo es que restos de esas
modas, tan brillantes como fugaces, naufragan
adheridas a rétulos de establecimientos comer-
ciales o0 a la tipografia de marcas, certificando con
su pervivencia la frivolidad de preferir en su dia
un tipo de moda a un auténtico pedigree.

Quisiera decir con la mayor vehemencia, casi
por alusiones, que los disenadores graficos so-
mos los ciudadanos mas sensibles a las viola-
ciones de la tipografia, simplemente porque es
el lenguaje mas genuino de cuantos maneja-
mos. Las imagenes, formas y colores son ele-
mentos que compartimos indiscriminadamente
con toda clase de creadores, de los artistas a los
productores de multimedios. En cambio, la tipo-
grafia distingue claramente nuestro territorio
del de nuestros vecinos y, por cierto, sus inago-
tables valores culturales, simbélicos y formales
ya fueron advertidos por las revolucionarias
vanguardias artisticas del siglo xx.

LA TIPOGRAFIA, CENICIENTA DEL CARTELISMO. Regrese-
mos al cartel antologico para poner de relieve
sus mas pintorescas caracteristicas. Primero, des-
de la consideracion tipografica mas benévola, el
cartel de Ramon Casas para Anis del Mono es
de una vulgaridad aplastante. Segundo, al citar
ese cartel aludimos a una entelequia, puesto que
en realidad hay dos carteles. ¢A cual nos referi-
mos al decir «el cartel de Ramon Casas»? ¢Al de
su propia mano o al que hicieron luego a cuatro
0 mas manos, que fue el que se imprimié?

Si es evidente que lo que marca la diferencia es
el tratamiento tipografico, constatemos para em-
pezar que uno de los carteles mas emblematicos
del modernismo catalan no utiliza, sorprenden-
temente, tipografias modernistas. No hay rastro
de Auriol, Grasset ni Eckmann. Las letras del
original, pintadas presumiblemente por Casas
(son idénticas a las del cartel Codorniu del con-
curso del ano siguiente y parecidas a las que hi-
0 para cigarrillos Parfs, el famoso concurso con-
vocado en Buenos Aires en 1902), son de una
tipologia romana apdcrifa, demasiado fina y
condensada y con las tres palabras del producto
(Anis del Mono) dispuestas en una composicion
muy discutible, en forma de escalera descenden-
te. En cambio, la del impreso es de un palo grue-
so y pesado, poco agraciado si se compara con
las prestaciones que la tipografia de la época
brindaba ya a los cartelistas europeos y america-
nos, un arte del que William Bradley (dos anos
mas joven que Casas) conocia todos los secretos.

Loos, en un ramalazo de admiracion —poco
frecuente en tan inflexible critico—, dedico esta

glosa al buen uso de la tipografia que hacia
en sus carteles:

«Bradley es el prototipo de tipdgrafo estricto
que no consiente que se hagan florituras con las
letras de imprenta. Para él, no hay bromas

que valgan ni caracteres tipograficos que sean
mejores que otros. Sus letras no bailan por el
impreso... Todo lo ve desde un punto de vista
primario. Sélo tiene presentes dos colores y la
ausencia de color que para él significa el papel
blanco. Tiene bastante con dos tintas. Pero con
esos dos matices saca mucho mas partido que
nuestros pintores con sus obras a nueve colores.
Ciertamente, el suyo es un mundo reducido,
limitado, como en un tiempo lo fue el del arte-
sano. Pero en este mundo es un rey».

Por su parte, y abusando de sus poderes, el
fabricante se autoerigio en el Gnico miembro
del jurado del concurso e impuso, ayer como
hoy, sus condiciones. Por ejemplo, con el legiti-
mo proposito de mejorar la eficacia comercial
del cartel ganador, trastoco hasta tal punto

el proyecto que después del fallo puede hablar-
se objetivamente de dos carteles distintos: el
original y el que vio la luz como impreso.

Por lo que atane al dibujo, hizo anadir al artista
una botella del producto anunciado bajo el
brazo del mono, en un efecto que sin duda me-
jord el conjunto influyendo en la popularidad
que alcanzé el simpatico cartel, mandando
también cambiar el tosco vaso tabernario por
una estilizada copa burguesa. Por lo que res-
pecta a la tipografia, hizo ensanchar y ampliar
con letras de palo el nombre del licor, situando-
lo a la cabecera del cartel y renunciando a las
filiformes letras romanas que Casas habia dis-
puesto, demasiado discretamente, al pie.

Desde su condicion publicitaria, el impacto del
cartel impreso sobre el original es obvio. No
obstante, a juzgar por las cicatrices, la opera-
cion fue traumatica. Si observamos atentamen-
te el original veremos que la castiza figura llena
con su exuberante presencia el cartel, hasta el
punto de que la cabeza invade el espacio reser-
vado a las letras que rotulan la leyenda secun-
daria que el autor dispuso, incomprensiblemen-
te, en la banda superior y principal del cartel.

Como la reforma inspirada por el cliente trastoco
la composicion original de la parte superior, el
rotulista optd por reducir la figura para no inter-
ferir las letras de la cabecera. Como resultado de
la operacion, la «chula» empequefecid, y quién
sabe si avergonzada por ello desvié la mirada
que en el original fija, altanera, en el espectador.

Desgraciadamente, la historia del cartelismo es-
ta llena de obras con letras que no fueron rotu-
ladas por los autores de las figuras. De hecho,
en los talleres litograficos habia letristas profe-
sionales que se ocupaban de esas tareas, de
modo que la cojera tipografica cronica que vie-
ne arrastrando esa especialidad grafica tiene
causas mas que justificadas.

UnA soLucion FINAL. La vision del original confir-
ma que al cartel antolégico del concurso Anis
del Mono le falla estrepitosamente la tipografia.
Luego, teniendo en cuenta la apécrifa opera-
cion de retoque que se llevé a cabo, hay que
admitir que cualquier intervencion que se pro-
ponga reintegrar el ejercicio tipografico al am-
bito del arte habria de ser bienvenida.

Con todo, poner letras a un cartel ajeno disena-
do hace cien anos no parece empresa facil.
¢Como combinar las letras contemporaneas con
el estilo belle époque del dibujo? ¢Donde y como
disponerlas? ¢Qué medida y distribucion son las
mejores? ¢Qué colores son los mas indicados?

Por fortuna, y a pesar de que en el libro de
Fried|, Ott y Stein, Tipografia: cudndo, quién, como,
no figuran ni espanoles ni argentinos, algunos
compatriotas de ambos lados del Atlantico
saben disponer artisticamente las letras como
el que mas (porque la tipografia es su principal
fuente de inspiracion), como es el caso de
Mario Eskenazi. Y por eso le he pedido una so-
lucion final (bueno, y también porque va con
la revista —es argentino, aunque viva y trabaje
en Espana-, porque es Premio Nacional de
Diseno, porque disen6 la cubierta de mi dltimo
libro y porque es amigo mio). Cien anos des-
pués del «jManos arriba, esto es un atraco!»
perpetrado por el fabricante del mejor anis
del mundo y por un artista moderno y atrevido
que, por desgracia, sabia muy poco de tipogra-
fia, Mario ha hecho justicia, fiel a su estilo.m

Muestras de las cabezas de serie de la tipografia:
Garamond (romana, siglo xv1); Bodoni (neoclasica, siglo
x1x); Clarendon (egipcia, siglo x1x); Futura (palo, siglo xx).
El historico cartel de Anis del Mono rotulado por Mario
Eskenazi en una inédita version.
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El universo grafico de Paula Scher se percibe
como una propuesta original frente a los recurren-
tes programas de identidad visual desarrollados
para instituciones culturales.

THE DIVA Is DIsMISSED. Afiche para el Public Theater.
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PAULA SCHER

Ha desarrollado disenos para sistemas de identidad y
branding, materiales promocionales, grafica ambiental,
packaging y publicaciones para un amplio rango de clientes.
Es miembro de la Alliance Graphique Internationale.
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Afiches realizados para el Public Theater de Nueva York entre los afos 1995 y 1998.
SiMPATICO, DANCING ON HER KNEES, HENRY ¥, HAMLET, PERICLES. Los Gltimos tres corres-

ponden al Summer Shakespeare Festival.
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El Festival de Teatro New York Shakespeare

es una institucion amada por los neoyorqui-
nos, porque posibilita la exhibicion gratuita de
obras de Shakespeare en el Central Park. Fue
fundada en 1954 por Joseph Papp. En 1962 mon-
16 su sede de verano en el teatro Delacorte del
Central Park. Cinco anos mas tarde, Papp salvo
de la destruccion a la sede de la Astor Library en
Lafayette Street y en su lugar se construyo el
Public Theater. Alli tuvo lugar el estreno mundial
de la comedia musical A Chorus Line. La institucion
promociond y apoyo las carreras de actores,
escritores y directores como Morgan Freeman,
Meryl Streep, Sam Shepard y George C. Wolfe.

Mientras que el teatro tenia una excelente repu-
tacion, hacia fines de la década del ochenta la
afluencia del puablico habia comenzado a decli-
nar. En 1991, Papp enfermo de cancer y fallecié.
Oftro director se hizo cargo del manejo del Public
Theater, pero el resultado fue una pronunciada
baja de asistencia. Su nuevo director, George

C. Wolfe, obtuvo una investigacion de mercado
acerca de la percepcion que los neoyorquinos
tenian del Public Theater y del New York Sha-
kespeare Festival. La mayoria de la gente joven
admitia que las producciones del Public Theater
eran educativas, pero aburridas. La audiencia
mas leal tenia una posicion economica relativa-
mente buena y superaba los cincuenta anos, lo
cual no era un buen espectro de pablico para un
teatro cuyo mérito era el de ser un «semillero»
de obras que pudieran exportarse a Broadway.

El Public Theater nunca habia tenido una identi-
dad institucional formal. A fines de la década del
setenta, Papp encargo al disenador e ilustrador
Paul Davis que desarrollara una serie de afiches
que fueron muy bellos y apreciados por ello.

Los trabajos eran pinturas de la estrella principal
de cada produccion, presentadas con el atuendo
y la actitud propios del personaje que encama-
ban. El interés de George C. Wolfe estaba centra-
do en atraer una audiencia mas joven, multirra-
cial y multicultural. Por ello, con él estuvimos

de acuerdo en que una nueva identidad para el
Public Theater no deberia confundirse de ningtn
modo con los afiches de Paul Davis.

Me parecio l6gico que la frase «The Public Thea-
ter» estuviera disefiada con una tipografia fuerte
que enfatizara la palabra «puBLIc». Las demas

entidades y lugares dentro de la institucion esta-
rian representadas por una serie de estampas

redondas (George las llamaba fichas), que desig-
narian las distintas partes que integran el Public.

Siempre admiré los afiches de teatro victorianos
del Old Haymarket de Londres, que consistian en

un simple listado de las obras, de quiénes actua-
ban en ellas, a qué hora se presentaban, qué dia
y donde. Este método basico de anuncio parecia
ajustarse perfectamente al espiritu ostentoso del
reinventado Public Theater. Sin frases publicita-
rias afectadas, ni esloganes, ni logos complica-
dos; sdlo los hechos: Henry v, el 6 de marzo a las
20.00 h en el Public, llame a Ticketron. La combi-
nacion del lenguaije y los diferentes pesos de la
tipografia de madera que estaban comprimidos
en el logo crearon un lenguaje potente y recono-
cible para toda la institucion: tickets, remeras, go-
mras, programas, folletos, banderas, publicidad en
diarios, website y cualquier otra clase de impreso.

George C. Wolfe queria hacer afiches para cada
una de las obras que se presentarian en el
Public. Los afiches de teatro individuales, en
tanto utilizaran la tipografia de madera, no es-
taban condicionados por una metodologia o
ideologia, excepto que inicialmente tendieron a
realizarse con colores brillantes y planos sin
contraste, con fotografias para afiches y tipogra-
fia ilustrativa. Al comienzo de cada temporada
me enviaban el listado de las obras con una si-
nopsis abreviada. George C. Wolfe es un direc-
tor brillante y extremadamente visual. Comenzd
su carrera como disenador de escenografia y
posee una importante coleccion de arte folk.
Tiene un gusto sofisticado con una perspectiva
populista. El es el cliente perfecto.

Los afiches del Summer Shakespeare Festival
estaban colgados en las estaciones de trenes y
en las casillas telefonicas de toda Nueva York, e

PAULA SGHER
DIRECTORA
PENTAGRAM DESIGN
Nueva YOoRk

FOTOGRAFIA: MATTHEW SEPTIMUS

Paula Scher es disenadora grafica

y estudio en la Tyler School of Art
de Filadelfia. Comenzé su carrera en
la década del setenta como directora
de arte para Atlantic y cs Records.
En 1984 fue cofundadora de la agen-
cia Koppel & Scher en Nueva York y
en 1991 ingresd como directora al
estudio de diseio Pentagram.

Durante los anos setenta y princi-
pios de los ochenta, la tipografia
ecléctica empleada por Scher para
sus disenos de cubiertas de discos y
libros fue ampliamente influyente e
imitada. En numerosas ocasiones se
le ha otorgado el crédito de ser una
de las principales propulsoras del
diseno «retro». Sin embargo, su obra
es mucho mas extensa y tiene una
propuesta mas profunda de lo que
esto sugiere. Ella emplea el diseiio
historico para lograr analogias vi-
suales y genera impacto emocional
y atractivo inmediato en las audien-
cias contemporaneas. En 1996, por
su diseiio de identidad para el Pu-
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blic Theater, obtuvo el premio Bea-
con Award para estrategias integra-
das de diseo corporativo.

Su obra esta representada en las co-
lecciones permanentes de prestigio-
sos museos internacionales como el
Museo de Arte Moderno de Nueva
York, el Cooper-Hewitt National
Design Museum, el Museo del Péster
de Zurich y el Centro Georges Pom-
pidou de Paris.

Ha recibido cuatro nominaciones
para los premios Grammy de la Na-
tional Association of Recording Arts
and Sciences. En 1998 fue nombrada
para el Salon de la Fama del Art
Directors Club y en 2000 recibio el
prestigioso premio Chrysler a la in-
novacion en el diseio. En 2001 reci-
bié la medalla del American Institu-
te of Graphic Arts (A1GA) como reco-
nocimiento a sus logros y obtuvo

el doctorado en Bellas Artes Honoris
Causa del Corcoran College of Art
and Design.



1. Estampas redondas que identifican a los autores de
las obras y las actividades que lleva a cabo el Public
Theater de Nueva York.

2. Indumentaria de identidad grafica y material promo-
cional para el Public Theater.

3. FREE WiLL. Este afiche corresponde al Summer Shakes-
peare Festival, 1995.

4. Publicidad y pinturas callejeras localizadas en la via
publica de la ciudad de Nueva York para el musical
BRING IN ‘DA NoISE, BRING IN ‘DA Funk, temporada 96 del
Public Theater.

papel CoATED 150 g/m* | WITCEL | ARJOWIGGINS

incluso habia publicidades de una pagina en el
New York Times. Siempre se veian dos obras que
no guardaban relacion entre si. Los afiches eran
necesariamente tipograficos para evitar la tram-
pa de combinar dos imagenes que no se com-
plementaban. El estreno de la obra Free Will, de
la temporada de verano 1995, resulto ser el mas
sorprendente cuando estuvo en la calle, tanto
por su lenguaje como por el disefio. Después de
este suceso, comenzaron a volverse repetitivos.
Mas adelante, abandoné el tipo de madera y
cambié las tipografias para cada nueva edicion
del festival. Siempre crei que esos disefios del
festival de verano alcanzaban su mayor efectivi-
dad en los avisos de una pagina a cuatro colo-
res de la edicion dominical del New York Times.

Los afiches del Public Theater estaban disena-
dos para ser recordados y vistos en numerosas
cantidades por las calles de Nueva York. La-
mentablemente, nunca hubo suficiente presu-
puesto para lograr ese prop6sito y la mayoria
de los afiches s6lo podian ser vistos en el Public
Theater, donde ademas de exhibirlos se los
vendia. La excepcion fue el afiche para la tem-
porada 1996 del musical tap-rap Bring in ‘da Noi-
se, Bring in ‘da Funk, que se estrend en el Public
Theater y después de recibir criticas entusiastas
fue exportado a Broadway con igual éxito.

El lenguaje tipografico elegido para el Public
Theater alcanzé su mayor efectividad cuando se
lo aplicé al material promocional de Bring in ‘da
Noise, Bring in ‘da Funk, particularmente en el pro-
grama que utilizaba las letras de rap de las can-
ciones del show para contar el argumento de

la obra. El espectaculo fue publicitado en forma
efectiva y exitosa en toda la ciudad, a través

de una serie casi infinita de carteles, afiches en
los subterraneos, pinturas callejeras, y hasta
llegaron a verse tanques de agua con esa pu-
blicidad. El diseno parecio haberse entrelazado
en la trama de Nueva York y, por un tiempo, se
convirtié en emblematico de Broadway.

Para el verano de 1998, no podia continuar
disenando el Shakespeare Festival y los afiches
de las temporadas con el mismo estilo del Pu-
blic Theater. Le planteé la situacion a George,
quien entendid perfectamente mi problema.
Existe, simplemente, una cantidad finita de
tiempo durante la cual uno puede hacer la
misma cosa sin agotarse. Asi que sacudi por
completo el disefio. Los afiches se volvieron
fotograficos y anti-tipograficos. Las imagenes
eran oscuras, romanticas y amenazantes. No
sé si acerté al redefinir los afiches del Public
Theater; sin embargo, después de 1998 cam-
bié las tipografias cada ano.

Mi trabajo para el Public Theater y la larga cola-
boracién con George C. Wolfe siguen siendo mi
mejor y mas pura relacion profesional. La expe-
riencia total del diseno y de lo que éramos capa-
ces de producir con tiempo y recursos limitados
(una bagatela comparado con lo que una corpo-
racion a gran escala o una institucion gastarian
en los Estados Unidos en trabajos similares) sirve
como ejemplo de lo mejor que puede llegar a
resultar del trabajo conjunto entre cliente y dise-
fiador. Es la combinacion perfecta del talento y la
sensibilidad particular, casados con la vision de
otra persona. La alegria de trabajar para el Public
Theater radica en la completa libertad de no de-
pender de comités institucionales o politicos. Los
Gnicos [imites verdaderos son los propios. ¢Por
qUE no existen mas situaciones como ésta? m

BRING IN ‘DA NOISE, BRING IN ‘DA FUNK, 1996.
La toma fue realizada por el fotografo Richard Avedon.
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MAXIM ZHUKOV

Es coordinador tipografico para la Organizacion de las Nacio-
nes Unidas. Su principal interés es la tipografia multilingiie.
Durante algunos aios dicto clases de Diseio Tipografico en
el Moscow Printing Institute, Rusia. Ha escrito maltiples tra-
bajos de tipografia y diseiio tipografico.
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La ATvpl EsTA camBIANDO. La Association Ty-

pographique Internationale (ATypl) nunca
habia organizado un concurso de disefio. La
realizacion de bukva:raz! podria ser vista como
un signo de la evolucion de la Asociacion y un
cambio gradual en su direccion. En un comen-
tario para la revista £ye (nimero 42, invierno de
2001), acerca de la conferencia de la ATypl del
ano pasado, Robin Kinross escribié: «Subiéndo-
se a la ola de los enormes cambios técnicos y
comerciales, [ATypl] ha pasado de ser un cartel
de la industria tipografica, con una superestruc-
tura cultural semi independiente y algunas ini-
ciativas educativas ocasionalmente espléndidas,

a convertirse en algo que comienza a parecerse
a una mezcla mucho mas coherente de técni-
cas, negocios y cultura. [..] En el afio 2000, en
concordancia con este desarrollo, la ATypl lanzé
el concurso de disefo tipografico bukva:raz! A la
direccion de la Asociacion Rusa de Disenadores
de Tipografias en Moscl podrian remitirse tipo-
grafias de los Gltimos cinco afos, en todos los
sistemas de escritura del mundo. Y con esa di-
reccion (21 Rozhdestvensky Boulevard), el cen-
tro se desplazaria del mundo latino. Tendria-
mos que encontrar formas de referirnos positi-
vamente a los sistemas de escritura sin usar el
prefijo ‘no’ (‘no latinos’, no alfabéticos’)».
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MATTHEW CARTER

JuraDo DE bukva:raz! Tiene una amplia experiencia en tecnologias tipo-
graficas que se extiende desde el diseno manual de fuentes hasta el
desarrollo de tipografias digitales. Ha disefiado las familias Helvetica

Compressed y Verdana, entre otras.

I Conservo una muy buena impre-
sion del concurso bukva:raz! Los
jueces eligieron cien disefnos gana-
dores —casi un sexto del total de los
trabajos enviados- a través de una
seleccion que funciondé muy bien:
casi todas las decisiones fueron rea-
lizadas por consenso y sélo hacia
el final unos pocos diseiios fueron
elegidos por votacion.

Pudimos optar entre los disenos de
los dltimos cinco aiios, que en la
gran variedad de trabajos tuvieron
un promedio de calidad muy alto.
Dado que el concurso estaba abier-
to a la presentacion de tipografias
para todos los alfabetos, no sélo los
latinos, existio una amplia diversi-
dad poco frecuente en la mayoria
de los concursos de diseo de tipo-
grafias similares y del alcance in-
ternacional de ATypl. Fue suma-
mente interesante formar parte del
panel internacional de jueces, ya
que éstos manifestaban un amplio
conocimiento de los sistemas de es-
critura no latinos.

Esta fue mi primera estadia en Rusia
y me senti complacido por la oportu-
nidad de observar de cerca la tipo-
grafia cirilica, tanto en el concurso
bukva:raz! como en la visita que rea-
lizamos a la Biblioteca Nacional de
Moscii. Este magnifico recorrido lo
hicimos junto a Yuri Gherchuk {uno
de los jueces del concurso e historia-
dor en Artes Graficas rusas) y a los
curadores de la Biblioteca.

Es evidente que han existido perio-
dos en los que la tipografia cirilica
estuvo fuertemente influida por los
disenos latinos contemporaneos.
Por ejemplo, a principios del siglo

x1x los tipos rusos se asemejaban

a los de Didot. Sin duda, en parte
se debe a la simpatia que los rusos
sentian en aquella época por el len-
guaje y la cultura franceses.

Por otro lado, también se evidencio
la existencia de disenos tipogra-
ficos cirilicos, y tanto los de los pri-
meros tiempos como los mas re-
cientes dependian muy poco o na-
da de los modelos latinos. Estas
observaciones significan un buen
augurio con respecto al diseiio
tipografico ruso actual: aiin existe
una fuerte herencia de tipografias
fieles y culturalmente independien-
tes sobre las cuales construir.
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El jurado cont6 con la presencia de expertos en tipografia y diseno
tipografico: Matthew Carter, Yuri Gherchuk, Akira Koboyashi, Lyubov’
Kuznetsova, Gerry Leonidas, Fiona Ross y Vladimir Yefimov, presididos
por Maxim Zhukov; y la colaboracion de Anna Shmeleva y el

equipo del Centro de Informacion de las Naciones Unidas en Rusia.

GuiFos GLoeALEs. El comentario anterior resume
muy bien el espiritu de bukva:raz!, su verdadera
quintaesencia. Este acercamiento universal e in-
tercultural es lo que hace a este proyecto tan
natural y apropiado para la ATypl (la «I» signifi-
ca Internacional) y le otorga una especial rele-
vancia a bukva:raz! en el contexto de los altimos
desarrollos en las tecnologias tipograficas.

La creciente globalizacion del intercambio infor-
mativo es uno de los logros mas significativos
de la historia de la humanidad. La adopcion del
Unicode, un estandar mundial de codificacion de
caracteres, disefiado para permitir el intercam-
bio global de informacion digital multilingtie,
afecta profundamente el disefo de tipografias.
Este sistema provee un soporte para desarrollar
familias de letras con sets de caracteres extendi-
dos que cubren mdltiples sistemas de escritura.

UN CONCURSO DE DISENO POR Y PARA DISENADORES.
Los concursos de diseno estan, generalmente,
organizados por los fabricantes de fuentes. Este
No es nuestro caso. bukva:raz! fue instituido por
disenadores para los disenadores y se llevo a ca-
bo con muy poco dinero: la mayoria de los aus-
piciantes ofrecieron trabajo, servicios, materiales
y provisiones, pero no dinero. Para alentar la
participacion de disefadores tipograficos de to-
das las regiones y naciones del mundo -ricas y
pobres, norte y sur, este y oeste—, no se cobraron
aranceles por participacion, exhibicion o publica-
cion. Por supuesto, esto fue un gran incentivo.

NAcipo En LA INTERESTATAL 95. El nombre de la
competicion bukva:raz! se traduce como «le-
tra:unol»: bukva quiere decir «letra» y raz signifi-
ca «uno». El concurso fue ideado por dos dise-
fadores rusos, Vladimir Yefimov y quien escri-
be. Lo inventamos juntos, en 1999, en un viaje
en automovil, en la ruta desde Boston hasta
Nueva York (la conferencia de la ATypl de ese
ano habia tenido lugar en Boston y Vladimir
asistio a ella, asi como a otras muchas confe-
rencias). De alli, el nombre ruso.

Primero pensamos a bukva:raz! como una se-
cuela de un concurso anterior en el que ambos
habiamos actuado como jurados (Vladimir fue
el presidente), el Kyrillitsa ‘99. Los trabajos ga-
nadores del Kyrillitsa ‘99 estuvieron en exhibi-
cion durante la conferencia de la ATypl en Bos-
ton. Nosotros queriamos no sélo que nuestro
siguiente concurso fuera de disenos de tipogra-
fias cirilicas, sino que también abarcara los de-
mas alfabetos y sistemas de escritura.

En su oportunidad, le ofrecimos nuestra idea a la
ATypl y fue aceptada. Siempre me habia pareci-

MARK BATTY

PresiDenTE DE ATYPI. Se ha desempenado en las areas de disefo grafico
y de edicion de libros durante mas de veinte anos. Dirigio el marketing
internacional de la firma Letraset y por espacio de catorce afios condu-
jo la organizacion International Typeface Corporation (iTc).

I Desde 1957 ATypl ha propiciado
un foro para promover la exce-
lencia en tipografia, diseiio tipogra-
fico, tecnologia y educacion. En aiios
recientes los miembros de ATypl
han advertido que el valor, la contri-
bucion y la eficacia de la asociacion
deben ser realzados proyectando
sus actividades mas alla del am-
biente efimero de la conferencia
anual y que tradicionalmente ha si-
do un componente fuerte de las ac-
tividades realizadas por ATypl.

Otras iniciativas con un alcance dife-
rente del de las conferencias tienen
una sélida calidad, que proporciona
una estructura acorde con el valor del
crecimiento y con la innovacion en la
asociacion. Estas iniciativas incluyen
un programa de publicaciones, bole-
tines de noticias, diarios y libros.

Otra importante iniciativa de Atypl
ha sido la competicion de diseiio
de nuevas tipografias bukva:raz!,
un certamen abierto, previsto in-
ternacionalmente y organizado pa-
ra desarrollar una mirada de am-
plio sentido acorde con las tenden-
cias del diseio tipografico interna-
cional de los altimos cinco aios. La
competicion ha demostrado ser
una manera eficaz para que ATypl
involucre a quienes practican la
disciplina y a un pablico interesado
en el campo del diseino contempo-
raneo de tipografias.

bukva:raz! condujo a desarrollar la
idea de language, Culture, Type, el
proyecto de un libro que comenzd
en 1999. La edicion promueve el
pluralismo cultural, pone de ma-
nifiesto la diversidad e ilustra un
ambiente cooperativo para el desa-
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rrollo de comunicaciones tipogra-
ficas genuinamente internacionales.

El libro Language, Culture, Type esta-
ra disponible en septiembre de este
ano. Pero como todos los buenos
proyectos, la historia no termina
alli. Este libro no representa un
final en si mismo, sino un nuevo co-
mienzo. Nuestra evaluacion del di-
sefo internacional tipografico esta
registrada en Language, Culture, Type
de manera tal que esperamos que
tenga una importancia capital y que
continiie siendo una herramienta
de referencia atil durante los préxi-
mos anos. En una primera instancia,
podria considerarse un ensayo, pero
nuestra intencion es repetir esta ini-
ciativa dentro de cinco aios. Sera
interesante comparar y contrastar
los progresos realizados durante
ese lapso de tiempo, no sélo en
tendencias de diseno sino también
explorando el efecto de los cambios
culturales y politicos.



GERRY LEONIDAS

Si bien el concurso contemplo la seleccion de
los cien mejores trabajos, en este articulo
presentamos s6lo algunos de ellos, represen-
tativos de cada categoria.

Jurapo pe bukva:raz! Es profesor del Departamento de Tipografia y Comu-
nicacion Grafica de la Universidad de Reading (Inglaterra) y director del
Curso de Maestria en Disefno Tipografico. Se ha desempenado en distin-
tos proyectos relacionados con la edicion de libros y revistas.

A diferencia de otros concursos de
diseno, bukva:raz! se caracterizd por
reunir la produccion tipografica de
los dltimos cinco aios. En esta com-
petencia se selecciond un grupo con-
siderable de ganadores en iguales
condiciones y los trabajos elegidos
carecian de beneficios directos, tanto
monetarios como contractuales.

Esta combinacion aporté una pers-
pectiva general a largo plazo en los
desarrollos actuales en materia de di-
seio tipografico. No es dificil imagi-
nar que si un evento como bukva:raz!
estuviera editado regularmente, en
un soporte de produccion piblico y
masivo, podria ser una referencia
atil para los espectadores contem-
poraneos y futuros. La calida recep-
cion que han tenido emprendimien-
tos similares (en los casos de Haagse
Letters, Lettres Frangaises, Kyrillitsa
'99) confirma la importancia que
adquieren los estudios tematicos re-
feridos a esta disciplina. Es destaca-
ble la preocupacion de ATypl por
difundir la buena practica profesio-
nal y en bukva:raz! se manifestaron
el aspecto cultural y no lucrativo
relacionado con el Aiio del Didlogo
entre las Civilizaciones de las Naciones
Unidas, valores que en otros concur-
sos solo se respaldan parcialmente.

La calidad de las presentaciones fue
abrumadora, con una proporcion
significativa de trabajos profesiona-
les. Solo tuvimos la posibilidad de
evaluar hojas impresas en computa-
dora, y diversos aspectos como los
detalles de digitalizacion, la calidad
del espaciado en el font file, la com-
prension de los pares de kerning y la
extension de los sets de caracteres
fueron considerados solo parcial-

)J.’L&.&Jéé:.&-éa.ﬁ.pt
0o i Db b pns a0 ) )
grébtrmeebhlhblbh
11 JelsS¢l 568 5 868
gdgbboolia‘nnnpd
ﬁ%?ﬁ\lﬂﬁ?eeéuﬁs
RS L TP P q'hlh}lél

URrGLGOARL O &
LT UK21&U
3LCNAMANUY
SP3hPrOR0ODwp
anbgbppdhifu
dUhdnd&ddjusny
yenuyupgrhhp

hod.,:; § «»

Ofir1sre12
34567890 %

mente. Por otra parte, nos concen-
tramos particularmente en los as-
pectos ligados al diseiio formal, co-
mo la consistencia y el logro del co-
lor tipografico, la elaboracion de los
detalles, la originalidad de concep-
tos, entre otros, antes que en el pro-
ceso y en la produccion.

Examinar en sélo dos dias la signi-
ficativa cantidad de trabajos evi-
denci6 algunas tendencias y, por di-
versas razones, cualquier observa-
cion puede ser extremadamente
subjetiva. Varios trabajos consistie-
ron en la elaboracion de grandes
familias con diferentes variables se-
rif y/o sans serif, trabajos que pue-
den atribuirse en parte a las deman-
das de los briefs corporativos. Desde
mi perspectiva, las grandes familias
tipograficas también demuestran
que en la actualidad los disenadores
probablemente estan menos incli-
nados a pensar que existe una sola
y definitiva version de cada concep-
to. Considero que ésta es una posi-
cion muy aceptable.

Mi segunda observacion esta rela-
cionada con la tipografia para tex-
to. Se presentaron trabajos mas in-
teresantes en este sentido que los
que se observaron para la panta-
lla. Esta realidad demostré un
signo de madurez en el area, ya
que disenar para texto demanda
habilidades que estan ausentes en
los disenos de tipografias para la
pantalla. Finalmente, si considera-
mos otros aspectos, es oportuno
manifestar que la completa liber-
tad de presentacion dentro del for-
mato A3 puso de manifiesto la di-
ferencia entre el diseno tipografico
y la composicion tipografica.
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do extraiio que la ATypl no hubiera organizado
nunca un concurso; nadie sabe por qué (parecie-
ra ser algo natural para una sociedad tipografica
internacional), pero es un hecho. Por lo tanto,
bukva:raz! se convirtié en el primer evento de es-
te tipo desde la fundacion de la Asociacion, en
1957. El concurso mantuvo su nombre ruso y la
seleccion de trabajos tuvo lugar en Moscdl.

PARECE QUE 10 LoGrRAMOS. Contra todos los pronds-
ticos, nuestra idea resulto ser viable y dio buenos
frutos. Estoy muy feliz porque logramos llevarla
a cabo, y también profundamente agradecido a
todos aquellos que contribuyeron a nuestro pro-
yecto. El 2001 fue el peor ano que podriamos
haber elegido para un emprendimiento de esta
magnitud y ambicion: resulto ser un annus terribi-
lis. Los ataques terroristas sobre Nueva York y
Washington b.c. causaron un profundo dano en
las mentes de muchisimas personas. Era facil
abandonar, sucumbir a la depresion y al miedo,
a la apatia y a la frustracion. Nuestros participan-
tes no lo hicieron. La respuesta de la comunidad
del diseno tipografico excedio nuestras expecta-
tivas mas optimistas: fue enorme.

En el concurso participaron doscientos cincuenta
y un disefadores de treinta paises. Mas de seis-
cientos trabajos compitieron en cinco categorias:
Disenos para texto, Disefos para pantalla, Siste-
mas tipograficos para texto y pantalla, Superfami-
lias tipograficas, Fuentes Pi. Estuvieron represen-
tados en bukva:raz! catorce alfabetos|sistemas de
escritura; amarico, arabigo, armenio, silabico abo-
rigen canadiense, cirilico, devanagari, georgiano,
griego, hebreo, alfabeto fonético internacional, ja-
poneés, latino, ogham, Xishuangbanna Dai.

Los cien MEjoREs. La calidad de la mayoria de los
trabajos fue excepcionalmente alta, en especial
entre las tipografias para texto. Por supuesto,
también hubo trabajos de calidad regular, de
los aficionados, pero el nivel general fue muy
bueno y profesional. Eso hizo que la tarea de
seleccionar a los ganadores resultara facil y difi-
cil a la vez. Nuestro objetivo era el de elegir los
cien mejores disenos tipograficos de los Gltimos
cinco anos. No hay nada malo en esta forma

de hacerlo. Se puede elegir cualquier nimero:
«|los diez mas vendidos», «los veinte mejores»,
«cincuenta libros del afo», lo que se prefiera.

El objetivo de bukva:raz! era el de elegir los mejo-
res disenos completados o realizados durante los
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altimos cinco anos. Cinco anos parecen un perio-
do razonable para abarcar, ya que las buenas ti-
pografias crecen y maduran lentamente. Por su-
puesto, ningln concurso 0 exposicion, y menos
una que es la suma de contribuciones volunta-
rias, es, o puede considerarse, comprensivo.

Y aun asi, el largo periodo tomado en cuenta por
el concurso (desde enero de 1997 hasta noviem-
bre de 2001), la amplia gama de estilos, la varie-
dad de los acercamientos, el espectro de los ob-
jetivos de diseno, la diversidad de los sistemas de
escritura evidenciados en los trabajos participan-
tes, hicieron que bukva:raz! fuera lo suficiente-
mente representativo de las tendencias de la in-
dustria y que proveyera interesantes observacio-
nes, especulaciones, hipdtesis y conclusiones.

EL aNo DEL DIALOGO. LO que, ciertamente, permite
que bukva:raz! sea Gnico entre sus pares es su
agenda abiertamente politica. bukva:raz! fue or-
ganizado bajo el auspicio de las Naciones Uni-
das, como una contribucion especial de la
ATypl para el Ario del Didlogo entre las Civilizaciones
(2001). El propdsito de bukva:raz! fue el de pro-
mover el pluralismo cultural y alentar la diversi-
dad, la interaccion y la cooperacion entre las
comunidades tipograficas. Giandomenico Picco,
representante personal del secretario general
de las Naciones Unidas para el Ao del Didlogo
entre las Civilizaciones, escribié en su carta del 31
de mayo de 2000: «En gran parte, la humani-
dad ha tenido éxito al crear fronteras falsas pa-
ra si misma. Ahora, afortunadamente, las comu-
nicaciones en tiempo real y el acceso a bajo
costo para personas de distintas partes del
mundo han abierto la puerta de una era en la
que muchas de esas fronteras falsas seran des-
truidas. [...] Este concurso, tal como lo entiendo,
apunta hacia la misma direccion: a derribar
fronteras y a promover una comunicacion me-
jor y mas simple entre los seres humanos».

Diciemere EN Mosci. La eleccion del jurado tuvo
lugar durante el primer fin de semana de di-
ciembre de 2001 en el Centro de Informacion
de las Naciones Unidas en Rusia, ubicado en el
centro de Moscu. El jurado trabajé como un
equipo bien entrenado, operando sobre la base
del consenso. Sélo cuando se encontraron fuer-
temente divididos debieron ir a una votacion.
En esos pocos casos, una simple mayoria era
suficiente para tomar la decision de seleccionar
un trabajo o dejarlo afuera.

SELECCION DE GANADORES DEL CONCURSO BUKVA:RAZ!

1. MARKAzI (Alfabeto arabe) Tim Holloway, Inglaterra
2. Asmik (Alfabeto armenio) Manvel Shmavonyan, Armenia

3. PigiARNIQ (Alfabeto silabico aborigen canadiense) Wm Ross Mills, Canada
4. LeTopics (Alfabeto cirilico) Innokenty Keleinikov, Rusia

5. RaGHU (Alfabeto devanagary) R. K. Joshi, India
6. MinioN Pro (Alfabeto griego) Robert Slimbach, Estados Unidos

GANADORES DE LATINOAMERICA
7. ARcaNA (Alfabeto latino) Gabriel Martinez Meave, México

8. FonTANA ND (Alfabeto latino) Rubén Fontana, Argentina

9. LAGARTO (Alfabeto latino) Gabriel Martinez Meave, México

10. RAYUELA [Alfabeto latino, Fuente Pi) Alejandro Lo Celso, Argentina
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Type can be a hopscotch!

Rayuela™ family is inspired in the ludic atmasphere of
literature by Argentinean novelist &r poet Julio Cortdzar.
The appearance of his novel Rayuela (Hopscotch) in 1064 deeply changed
the way Tatin American literature had been written and read. All chapters
in Rayuela may be read in a linear order or in another, suggested by the
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There is a deep playFul sense of life in Cortdzar’s
literature, which I tried to convey into this type.
The family consists of three text faces (roman, italic & small caps) within
both regular & light colors, plus an extra heavy face, Mwﬂn&k]’w
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WORKSHOPS DE CALIGRAFIA FORMAL Y EXPERIMENTAL A CARGO DE MARINA SORIA.
DURACION Dos meses. Clases de dos horas semanales.

INFORMES Marina Soria

TELEFONO 4804 5731

LUGAR Tate Liverpool, Albert Dock, Liverpool, Inglaterra
e-MAIL liverpoolinfogtate.org.uk
SITE RECOMENDADO Www.tate.org.ukliverpool

TALLER DE CINE A CARGO DE SERGIO ZADUNAISKY: EsPIANDO A HiTcHCOCK.
Nadie como él ha sido tan consciente de las posibilidades visuales del
cine. Considerado durante décadas como un técnico superdotado, un
simple mago del suspenso y un habil fabricante de sensaciones fuertes,
paulatinamente se evidencié que Hitchcock fue el mas consumado esti-
lista y el mayor creador de formas de su tiempo. Su obra abarca el cine
mudo y el sonoro, hasta la television. Hitchcock demostro que sin respon-
der a las reglas clasicas, podia generar no sélo obras maestras

sino ademas éxitos de taquilla.

TELEFONO 4781 7738

e-MAlL tallerdecine@hotmail.com

CURsO DE CALIGRAFIA FUNDACIONAL. Docente: Maria Eugenia Roballos.
DURACION Tres meses (doce clases).

El curso brindara las herramientas necesarias para comenzar a practicar
la caligrafia con pluma ancha. Esta escritura, surgida a partir de la caro-
lingia romana, fue creada por Edward Johnston a fines del siglo x1x pa-
ra ensenar a los principiantes. Aunque tiene una estructura bastante
geométrica, permite personalizar cada trazo y lograr variantes que enri-
quecen el trazo caligrafico. También habra desde este mes cursos de
cancilleresca y cursiva inglesa.

LUGAR San Mateo 3775, piso 1, depto. 4, Buenos Aires

TELEFONO 4821 0937

E-MAIL eugeniaroballos@ciudad.com.ar

PARA VISITAR ON-LINE www.caligrafia.com.ar

Vence el plazo para enviar trabajos para participar en L0602002, 30s
Premios Bienales Internacionales. Auspiciados por Icograda.
oRrGANIzA Capital Corporation Image Institution

LUGAR Box #19, 45 Zeng-Guang Road, Hai Dian District Beijing City
100037, P.R. China

TELEFONO 86 010 68 48 8983

FAX 86 010 68 48 3317

E-MAIL webmaster@ccii.com.cn

PARA VISITAR ON-LINE WWW.CCii.com.cn

ARTE DIGITAL Y NET ART: PETER WEIBEL. La vIII Muestra Euro Latinoamericana
de Arte digital cuenta con la participacion del artista, curador y tedrico
Peter Weibel, quien dirige el renombrado centro de artes mediales zkm.
Weibel reivindica el papel de los artistas para «recivilizar» los desarrollos
tecnologicos de la industria informatica y bélica.

En su presentacion, reflexionara sobre el arte del futuro. Weibel estudio
literatura, medicina, l6gica y filosofia en Paris y Viena y escribid su tesis
sobre |6gica matematica. Hoy dirige el zkm, el Centro de Arte Mediatico
mas importante de Alemania.

LUGAR Goethe Institut, Corrientes 319343, Buenos Aires

TELEFONO 4311 89648

FAX 4315 3327

PARA VISITAR ON-LINE www.goethe.defhs/bue

SEMIGTICAS DE LA VIDA coTiDIANA. ¥ Congreso Internacional de la Federa-
cion Latinoamericana de Semidtica.

LUGAR Centro Cultural General San Martin, Buenos Aires

INFORMES E INSCRIPCION www.congresofels.com

E-MAIL marinasoria@sinectis.com.ar Ll AL 2709
WORKSHOPS DE CALIGRAFIA A CARGO DE FABIAN SANGUINETTI.
FUNDACIONAL Introduccion a la caligrafia.
unciaL Origen de las mindsculas.
CALIGRAFIA Y ORNAMENTOS CELTAS El fruto de dos culturas.
canciLLERESCA Del Humanismo a lo contemporaneo.
TELEFONO 4583 6247
E-MAIL fsdg@arnet.com.ar
TALLER DE PRODUCCION DE MODA A CARGO DE Luz RobRicuez Movano. Martes de
19 a 21 horas.
DURACION Tres meses. (& AL 22[10
LUGAR Centro Cultural Borges, Viamonte esquina San Martin, Buenos Aires
TELEFONO 5555 5359
FAX 5555 5451
Er Amante|Escueta. Comienzan las clases del segundo cuatrimestre. Cur-
sos de cine dictados por los redactores de la revista £/ Amante: Historia
del cine, Teorias del cine 1, Cine norteamericano clasico, Comicos y co-
media, Documentales, Critica y criticos 1.
TELEFONO 4854 2773
E-MAIL elamanteescuelaghotmail.com
Inicio del curso «Estética e historia del arte contemporaneo», todos los
jueves de 19 a 21 horas (total 8 clases). Profesora Claudia Laudanno.
LUGAR Academia del Sur, Av. Santa Fe 1145, Buenos Aires 20
TELEFONOS 4811 1789 4815 7690
e-MAIL academiadelsur@ciudad.com.ar (4
Aprian: AMERICAN GLamouR. Gilbert Adrian fue uno de los disehadores de
moda mas destacados del siglo xx, que encamné la magia del glamour
hollywoodense y trazd un estilo norteamericano dnico y fundamental. Sus
impactantes disefios de alta costura y los trajes que cre6 para las princi-
pales divas de los anos dorados de Hollywood unieron la sensibilidad
modernista de mediados de siglo con una técnica extraordinaria que con-
tinGa inspirando a los disenadores actuales.
LUGAR The Metropolitan Museum of Art, The Costume Institute, Nueva York
PARA VISITAR ON-LINE WWW.metmuseum.org DEL 26
Diseiio GRAFICO ARGENTINO EN LA COLECCION DEL MAMBA. En esta oportuni- E AL 30
dad se exhibiran las mas recientes donaciones de disefio grafico argen-
tino del siglo xx, las cuales integraran, junto a las piezas de disefio in-
dustrial, la Coleccion Permanente de Diseno del mamBA. Podran verse
afiches, tapas de libros, logos, isotipos y desarrollo de imagenes institu-
cionales, que marcaran un recorrido por la historia del disefio grafico
argentino desde los afios cuarenta hasta los ochenta.
LUGAR MAMBA Museo de Arte Moderno, Av. San Juan 350, Buenos Aires
Exposicion: «ManuscriTos iLuminADos». Una perspectiva sobre la tipogra-
fia y los ornamentos caligraficos. Andrew Davis, Stephen Doyle, Step-
hen Farrell, ]. Abbott Miller y Art Paul presentan una serie de interpreta-
ciones sobre las caracteristicas poéticas, espaciales y temporales de la
tipografia y la palabra escrita.
LUGAR The Art Directors Club, Nueva York DEL 28
SITE RECOMENDADO Www.adcny.org
[N AL31
GREGORY CREWDSON: TwiLiGHT. FotoGRAFIAs. Gregory Crewdson es un foto-
grafo norteamericano que ha ganado reconocimiento internacional. En
esta muestra podran verse veinte nuevas fotografias color en gran es-
cala que exploran el trasfondo psicologico de la sociedad norteamerica-
na. Las fotos combinan una sensibilidad estética realista con un elabo- 31
rado juego de iluminacion, montaje y efectos especiales propios de la
estética cinematografica. Su estilo esta moldeado por la tradicion estéti- C

ca norteamericana del arte y los filmes que exploran la interseccion de
la vida cotidiana y la teatralidad.

La colision entre lo normal y lo paranormal produce una tension que
contribuye a transformar la topologia del paisaje suburbano en un lu-
gar de sorpresa y ansiedad. Sus narrativas ocurren en momentos de
transformaciones enigmaticas. Los Gltimos trabajos de Crewdson han
ido adquiriendo un tono mas oscuro y misterioso a medida que se van
adentrando en las profundidades psicoldgicas de la alienacion social, la
obsesion personal y el deseo sexual.

LUGAR Galeria Gagosian, Beverly Hills, California

PARA VISITAR ON-LINE www.gagosian.com

«TewLiNG TALES.» Esta muestra presenta una seleccion internacional de
obras recientes que exploran el uso de las técnicas narrativas para desa-
fiar las nociones de verdad y falsedad. El impulso narrativo es un rasgo
predominante del arte actual. La seleccion retine obras de un grupo de
artistas reconocidos que han hecho un aporte duradero y sustancial en
este campo, entre quienes figuran Sophie Calle, Mat Collishaw, Tracey
Emin, Nan Goldin, Cindy Sherman y Gillian Wearing.

REFERENCIAS C CONCURSOS CC CURSOS D DISERTACIONES Y CONFERENCIAS E EXPOSICIONES S SEMINARIOS T TALLERES W WORKSHOPS

Vence el plazo para presentar trabajos para participar en el concurso
de diseno de tipografia Morisawa Awards. Abierto a participantes in-
dividuales o grupos de cualquier nacionalidad. Categorias de alfabe-
tos: latino y kanji. No hay limite de cantidad de trabajos a enviar por
cada participante.

El jurado estara integrado por Fred Brady (Estados Unidos, gerente de
Nuevas Tipografias, Adobe Systems Inc,), Matthew Carter (Inglaterra, tip6-
grafo), Alan Chan (China, disehador grafico), Takenobu Igarashi (Japdn, di-
senador grafico), Mitsuo Katsui (Japon, disefiador grafico), Masahiko Kozu-
ka (Japon, director de disefo tipografico), Yoshiaki Morisawa (Japon, presi-
dente de Morisawa & Co. Ltd.) e Ikko Tanaka (Japon, disenador grafico).
INFORMES Y FORMULARIOS Office of the Morisawa Awards 2002 Internatio-
nal Typeface Design Competition cjo Morisawa & Company Ltd, 2-27, Shi-
momiyabi-cho, Shinjuku-ku, Tokyo 162-0822, Japan

E-MAIL COMpe@morisawa.cojp

PARA VISITAR ON-LINE Www.morisawa.cojp/typefacefindex_e.html
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Wots: FOTOGRAFIAS, ACUARELAS, GRABADOS. POr primera vez se presenta en
la Argentina la obra del artista aleman Wols, el pintor mas famoso del
tachismo europeo. Ademas de acuarelas y grabados, la muestra incluye
fotografias que han adquirido una especial actualidad. Wols ponia énfa-
sis en valores fotograficos no del todo lejanos al uso de la fotografia
como herramienta conceptual: su caracter materialista y descarnado se
emparentaba con el interés de la fotografia por explorar la indole frag-
mentaria y fetichista de la vision fotografica. Al reproducir en close-up

cadaveres despellejados de animales, muros con pésteres creando DEL5

CATEGORIAS Arquitectura y disefo urbano; Arte y diseno; Trabajos cientifi-
cos y tedricos. Los participantes deberan ser nacidos después del 1 de
septiembre de 1962. La Fundacion Bauhaus Dessau invitara a los princi-
pales ganadores para una residencia de cuatro semanas en la institucion.
conTacTo Dr. Gregor Langenbrinck, Bauhaus Dessau Foundation

e-mAlL langenbrinck@bauhaus-dessau.de

PARA VISITAR ON-LINE www.bauhaus-dessau.dejen|projects.asp?p=award

composiciones aleatorias 0 documentar objetos callejeros que parecen
formar instalaciones, esas fotografias sugieren que las preocupaciones w ALY
estéticas actuales ya existian (si bien reprimidas) en el inconsciente op-

tico del modernismo de hace medio siglo.

LUGAR Museo de Arte Decorativo, Av. del Libertador 1902, Buenos Aires

SKIN (PIEL): SUPERFICIE Y ESTRUCTURA EN EL DISENO CONTEMPORANEO. La muestra
reunira una seleccion internacional de productos, articulos de moda,
muebles, arquitectura y medios digitales que exploran el rol de la «piel»
como superficie externa y forma estructural. En el disefo actual, las su-
perficies se han convertido en interfases activas y flexibles que conectan
y contienen cuerpos, objetos y espacios. Los trabajos exhibidos revelan
las incontables formas en que la piel ha sido imitada y reimaginada para

envolver el mundo con superficies seductoras e ilusorias. DEL 6

CauiGrAFIA EN SANTA FE. Conferencia y workshop a cargo de Maria Eugenia
Roballos y Betina Naab, de Caligrafos de la Cruz del Sur.

La conferencia abordara tematicas relacionadas con la formacion del
caligrafo y la importancia de la caligrafia en el disefio. El workshop esta-
ra dedicado a la ensenanza de la caligrafia Foundational y al estudio
de las bases de la escritura con pluma chata. Paralelamente se realizara
una muestra de caligrafia aplicada al disefio de marcas.

LUGAR Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, Universidad Na-
cional del Litoral (unt), Paraje El Pozo

ConNTACTO Mariana Oliva

e-MAIL maroliva@fadu.unledu.ar

LUGAR Smithsonian Cooper-Hewitt, National Design Museum, Nueva York
PARA VISITAR ON-LINE www.ndm.si.edu E ALS8

DoCuMENTA11.

LUGAR Kassel, Alemania

e-MAIL info@documenta.de

PARA VISITAR ON-LINE www.documenta.de

Miami’s + BEAct Carecito Cup INTERNATIONAL DEsIGN ComPETITION. Se invita a
disenadores y estudiantes de diseno de todo el mundo a remitir pro-
puestas para ser consideradas en el concurso internacional de disefo
Miami Cafecito Cup que se celebrara en octubre de 2002 durante la Se-
mana del Diseno y la Arquitectura. El concurso representara el atractivo

de la mezcla de culturas que se produce en Miami a través de su bebi- DELQ

«FaNTASTIC VOYAGES»: ESTRATEGIAS DE LA MIRADA MODERNA. Presentacion de
la serie documental para Tv en siete capitulos con la presencia de su
director, Christoph Dreher. Este ciclo de Tv muestra un analisis exhausti-
vo de la influencia de las vanguardias en el mundo de las imagenes de
arte, medios y publicidad que cotidianamente consumen los jovenes.
Christoph Dreher es conocido por su trabajo de investigacion «Lost in
Music» y por haber sido integrante de la banda «Die Haut».

LUGAR Goethe Institut, Av. Corrientes 319343, Buenos Aires

TELEFONO 4311 89648

FAX 4315 3327

PARA VISITAR ON-LINE www.goethe.delhs/bue

da favorita: el café cubano. Los trabajos elegidos seran expuestos en
distintas sedes en la ciudad de Miami.

LUGAR Bienal America Miami + Beach, Miami Design Preservation
League, Miami, Florida

FAX 00 1 305 348 2650

e-MAIL bienal@fiu.edu

PARA VISITAR ON-LINE www.bienalamerica.com

(4l AL 14/10

Visions FROM AMERICA: FOTOGRAFiAS DEL WHITNEY MuSEUM OF AMERICAN ART,

1940-2001. Mas que ninguna otra de las artes visuales, la fotografia refle-

ja quiénes somos, como vivimos y en qué creemos. Esta muestra ofrece

mas de 150 trabajos realizados entre 1940 y 2001 por artistas que viven

y trabajan en los Estados Unidos, entre los que figuran Robert Adams, 16

«CONCRETANDO UNA IDEA»: PROYECTO CALIGRAFICO. Docente: Maria Eugenia
Roballos. La propuesta es trabajar durante un mes y medio (seis clases)
sobre un proyecto caligrafico libre hasta su terminacion. Es fundamen-
tal tener conocimiento de, por lo menos, un estilo de escritura y haber
pensado una idea de proyecto que puede ir desde logotipos, monogra-
mas, ex libris y etiquetas hasta diseno editorial o un trabajo libre.

LUGAR San Mateo 3775, piso 1, depto. 4, Buenos Aires

TELEFONO 4821 0937

e-MAIL eugeniaroballos@ciudad.com.ar

PARA VISITAR ON-LINE www.caligrafia.com.ar

Diane Arbus, Dawoud Bey, Kristin Capp, Philip-Lorca DiCorcia, William
Eggleston, Lee Friedlander, Nan Goldin, Peter Hujar, Mary Ellen Mark, Ri- C
chard Misrach, Catherine Opie, Chris Verene, Carrie Mae Weems y Garry
Winogrand. La muestra resalta la diversidad de las visiones fotograficas

que emergieron en Norteamérica durante el dltimo cuarto del siglo xx.

LuGAR Whitney Museum of American Art, Nueva York

SITE RECOMENDADO Www.whitney.org

18A. BIENAL INTERNACIONAL DEL POsTER DE VARsovIA. Auspiciada por Icograda.
LUGAR Museo del Poster de Wilanow, Varsovia, Polonia

conTacTo Magdalena Ciesielska

FAX 48 22 842 2606

E-MAIL biennalegmnw.art.pl

LEaH GitLiam: AGENDA FOR A LANDscAPE. Entre el ¢4 de julio y el 27 de sep- DEL 19

Vence el plazo para enviar trabajos para participar en el concurso inter-
nacional de disefio organizado por la revista How?

Se podran enviar proyectos originales de disefio grafico creados entre
el 1 de enero de 2001 y el 1 de septiembre de 2002. El concurso esta
abierto a disenadores graficos, ilustradores, fotdgrafos, etcétera, de todo
el mundo.

INFORMES Y FORMULARIOS HOw International Design Competition, 4700
East Galbraith Road, Cincinnati oH 45236 USA

conTacto Terri Boes

TELEFONO 1 513 531 2690 int. 1328

E-MAIL competitions@fwpubs.com

PARA VISITAR ON-LINE www.howdesign.comjcompetejannualjindex.htm

tiembre de 1997, la Mars Pathfinder envi6 a la Tierra 2,3 mil millones

de bits de informacion incluyendo mas de 16.500 imagenes desde la D
nave y 550 desde el Sojourner Rover (robot vehicular operado a distan-

cia). Antes de perder contacto con el vehiculo, también se transmitieron
analisis quimicos de las rocas, el suelo y el clima marcianos. En esta ex-
posicion, la galeria se convierte en un centro de comando abandonado

de la NAsa donde pueden verse fotografias de Marte enviadas por el

AL 22
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ATypl RoMA: LA FORMA DEL LENGUA]JE. DISERTACIONES, CONFERENCIAS,
FOROS, DEBATES.

LUGAR Roma, Italia

PARA VISITAR ON-LINE WWW.atypi.org/rome2002(

Sojourner Rover que fueron manipuladas por computadora, a lo que se
suma el propio trabajo de video realizado por Leah Gilliam. Al crear un D
paisaje marciano completamente nuevo, la artista interroga acerca de
la tecnologia telerrobdtica y la autenticidad de la informacion disemina-
da a través del tiempo y del espacio.
LuGAR New Museum of Contemporary Art, Zenith Media Lounge, 583
Broadway, Nueva York
E-MAIL Newmu@newmuseum.org
PARA VISITAR ON-LINE WWW.Nnewmuseum.org
DEL 26

PRIMERA CONFERENCIA ANUAL DE THE FRIENDS OF ST BRIDE PRINTING LIBRARY.
Tecnologia, sociedad y cultura en la comunicacion grafica del siglo xx.
LUGAR Londres, Inglaterra

contacto Conference Secretary, 87 Sheldrick Close, Londres sw1g 2uH
TELEFONO 44 020 7307 3648

E-MAIL stbride2002@hotmail.com

SITE RECOMENDADO Www.stbride.org|

;M AL30
Vence el plazo para presentar trabajos para participar en el 2° Premio

Internacional Bauhaus 2002, organizado por la Fundacion Bauhaus

Dessau, Alemania.

Art Forum BERLIN 2002. Feria Internacional de Arte Contemporaneo
PARA VISITAR ON-LINE www.art-forum-berlin.com

Para mandar informacion acerca de cursos, conferencias, etcétera, por favor, comunicarse por e-mail a info@tipografica.com
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Kirmi TRivepl. Es profesor en el Industrial Design Centre,
Bombay. Se desempeno como consultor y docente en
diversas escuelas de diseno en Japén. Ha documentado
las tradiciones de disefio de la India.

MiSTICISMO Y RETORICA

LA TRADICION ESPIRITUAL Y EL DISENO OCCIDENTAL

Soy lo que se dice «un raton de
biblioteca». Naci en una casa repleta de libros
porque mi padre era escritor y educador. Creci
rodeado por ellos y descubri su magia desde
muy temprano. Gracias a la lectura aprendi
idiomas y cultivé mi intelecto. Cuando inicié la
escuela secundaria ya habia leido todos los li-
bros que tenia en casa y estaba suscripto a va-
rias bibliotecas, devorando cualquier ejemplar
que se cruzara en mi camino. Esto incluia escri-
tos en hindi (mi lengua materna), en inglés
(idioma que nos enseiiaban en la escuela) y en
gujarati (que aprendi leyendo textos luego de
que me explicaran el alfabeto). Mis lecturas
tempranas fueron azarosas y abarcaban una
gran variedad de temas y géneros: desde fic-
cion, los clasicos, novelas baratas (terror, miste-
rio, espionaje, westerns), hasta relatos de viajes
y biografias, libros de arte, filosofia, educacion
y reforma social.

Ahora tengo cincuenta y tres anos y ya debo ha-
ber leido cientos de libros. Esta situacion hubiera
hecho muy dificil la seleccion de uno para respon-
der a la pregunta «¢cual es el libro mas importan-
te que ha leido?». Sin embargo, no dudé al res-
ponder que solo podia ser: Vastusutra Upanishad.

Dado que el Vastusutra Upanishad puede ser poco
conocido fuera de la India, quiero explicar qué
son los Upanishads, \os Vastusutras y \os Sutras.

Los Upanishads son textos antiguos de filosofia
(escritos alrededor del siglo 11 a. C.) que contie-
nen la esencia del pensamiento hindi en su ni-
vel mas fundamental. Existen dieciocho Upani-
shads principales y otros secundarios. General-
mente tienen forma de un dialogo entre el maes-
tro y sus alumnos, representan parte del pensa-
miento profundo acerca de la naturaleza y la
existencia cosmica y humana.

Los Vastusutras (y también los Shilpashatras) son
antiguos tratados sobre arquitectura, iconogra-
fia y diseio, que describen en detalle los proce-
dimientos para crear el mundo planificado por
el hombre.

Un Sufra es un relato breve, de hondo significa-
do; una expresion de profundo conocimiento
planteada con precision. Los Sutras deben ser
eternos (para todos los tiempos) y universales

(para todos los lugares). Nunca pierden su rele-
vancia y aplicabilidad, porque permiten una
comprension integral de la naturaleza de las co-
sas. La autoria de los Upanishads se atribuye a los
Rishis (los «Videntes»), quienes «vieron» la ver-
dad y explicaron lo que «vieron».

Por lo tanto, el Vastusutra
Upanishad es un texto de filosofia hindi acerca
de la Creacion de la Forma, escrito segiin las
normas de un Sufra. Dividido en seis secciones,
el texto completo consiste en ciento treinta y
cinco relatos breves, que resultan un procedi-
miento fundamental para la creacion de la
forma en general y la forma simbalica en parti-
cular. Encontrar el Vastusutra Upanishad fue para
mi la culminacion de la bisqueda de un libro
que pudiera explicarme los principios basicos
del arte indio.

En 1983 comencé a investigar las teorias y tradi-
ciones del diseno hindi, aconsejado por mi guri
en diseno, Kohei Sugiura, el prestigioso tipografo
y disenador grafico japonés. Durante mi estadia
como miembro de la unEsco en su oficina de
Tokio, el profesor Sugiura me hablo frecuente-
mente acerca de la profundidad del significado
en el arte indio y me sugirio que estudiara en
detalle las tradiciones de su diseio.

Al comenzar mis estudios de arte clasico en la
India —arquitectura de templos, esculturas e ico-
nos—, abordé un mundo de formas increible-
mente ricas, estilizadas y profundamente sim-
bolicas, que nunca antes habia observado con
interés. Si bien habia tenido la oportunidad de
acceder a la mejor formacion en diseino que
existia en los aios setenta, en el posgrado del
Royal College of Arts de Londres, no sabia como
crear esas formas cuya belleza y sentido estan
mas alla del tiempo.

Comence a leer y a coleccionar textos tradicio-
nales de arte indio: los Shilpa Shastras y los
Vastu Shastras. Sin embargo, en su mayoria, las
obras disponibles trataban los procedimientos
de creacion de la forma y las reglas de medi-
das y proporciones, sin explicar las razones de
esos procedimientos. Seguidos estrictamente
por artesanos de toda la India, estos textos
eran una suerte de manuales para los usuarios
y no una explicacion de los principios que ori-

ginaron los procedimientos. En el Vastusutra
Upanishad encontré finalmente una obra que
expresaba esos principios.

La primera edicion del Vastusutra Upanishad con
traduccion y comentarios en inglés fue publicada
en la India en 1982. Este fue el resultado del tra-
bajo conjunto entre la eminente estudiosa Alice
Boner y Sadasiva Rath Sarma, un maestro de

las artes tradicionales indias. La edicion se baso
en varios manuscritos realizados en hojas de
palma hallados en villas remotas del estado de
Orissa, en la India. Los manuscritos fueron reco-
lectados, comparados y traducidos por Alice
Boner, quien también escribio un comentario de-
tallado sobre la obra. Ella fallecio antes de que
el libro fuera publicado y los esfuerzos de otra
estudiosa, la austriaca Bettina Baumer, fueron
los que permitieron la edicion del libro en 1982.

La importancia de Vastusutra Upanishad radica en
el analisis de los principios esenciales y los pro-
cesos de la figuracion de la forma. Esta dividido
en seis secciones como las respuestas de Sage
Pippalada a las preguntas de sus discipulos. El
tema central de las preguntas es Vastu y Shilpa
(\a forma artificial), sus varios aspectos, origen,
proposito, principios y métodos de creacion.

Las seis secciones tratan sobre Ramas del Arte,
Diagrama de Composicion, Grabado, Disposicion
de las Partes de la Imagen, El Sentido Interior
de la Forma, la Integracion y Composicion. Si
bien esta dirigido especificamente a la creacion
de esculturas de piedra, la naturaleza fundamen-
tal de los Sutras los hace aplicables a todas las
formas de creacion simbalica.

En el Vastusutra Upanishad se percibe la creacion
de la forma como una actividad mental e intelec-
tual en la que el adquirir una comprension y el
meditar acerca del fenomeno sobre el cual se le
dara forma, sucede antes del acto concreto de
crear la forma fisica. La naturaleza de los Sutras
puede explicarse mejor con algunos ejemplos
significativos que se hallan en el libro:

Aquel que tiene el conocimiento del
circulo y de la linea es un sthapaka
(arquitecto, disenador).

Una imagen debe ser visualizada
mentalmente para expresar un sig-
nificado especifico.

Las lineas verticales tienen la natu-
raleza del fuego, las lineas horizon-
tales tienen la naturaleza del agua
y las lineas diagonales tienen la na-
turaleza del viento.

El Caracter de la Forma es Esencial.
De la Interpretacion surge el Simbolo.
Para hacer imagenes, una grilla es
lo mas importante.

De la No Forma nace la Forma.

La creacion de la forma, sea una imagen, un tra-
bajo de diseio o la forma de una comunicacion,
se considera una actividad que se propone ex-
presar un significado especifico. El fenomeno,
sentimiento o principio a expresar carece de toda
forma, le damos una con el propésito de expli-
carlo. Uno no puede crear un simbolo a menos
que exista un entendimiento interno e integral
del principio que ha de ser simbolizado. Después
de la comprension, llega el acto de reflexion y
meditacion sobre los atributos y cualidades de
ese principio, lo que conduce al desarrollo de
una clara vision interior de él. Esa vision se pro-
yecta externamente como una forma fisica dentro
de una grilla. La exteriorizacion requiere el cono-
cimiento de la linea y del circulo, y las habilida-
des fisicas de la creacion de la forma.

La grilla en la que se proyectara la forma no es
una grilla geométrica ordinaria, sino una grilla
semantica que divide el espacio dado en zonas
de distintos significados y jerarquias. Tanto la no-
cion de dividir semanticamente un espacio dado
COMo su uso para crear jerarquias de espacio vi-
sual son conceptos sumamente importantes, para
los cuales surgen diversas aplicaciones.

E\ Vastusutra Upanishad ha cambiado funda-

mentalmente la manera en que diseno y ense-
no el diseno. Muchas de las tareas que les pido
a mis estudiantes de diseio grafico, comunica-
cion visual y tipografia siguen los principios del
Vastusutra Upanishad, donde la comprension in-
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terna precede a la exteriorizacion. Es sorpren-
dente como el mismo Sufra puede utilizarse en
una amplia variedad de aplicaciones, demos-
trando como una infinita diversidad de formas
pueden crecer de una sola raiz cuando ésta se
establece en un terreno sélido y en principios
validos universales.

Me gustaria mencionar otros dos libros que son
importantes para mi: Typography Today, de Hel-
mut Schmid, y The Holographic Paradigm, de Ken
Wilber. Ambos textos me han ayudado a clarificar
el pensamiento y han moldeado la forma en que
trabajo, enseno y diseno.

Typography Today, con breves ensayos de algunos
de los maestros de la tipografia contemporanea
—Emil Ruder, Wolfgang Weingart, Wim Crouwel,
Kohei Sugiura y Helmut Schmid-, continaa sien-
do el texto basico que leemos y discutimos con
los alumnos en mis clases de Tipografia. Soy un
tipografo autodidacta (con ayuda de Helmut
Schmid) y cada aio profundizo aun mas en esos
ensayos, mientras los discutimos en clase palabra
por palabra y oracion por oracion.

Muchas veces, la observacion de un estudiante
aclara un significado. Otras veces, una oracion que
fue ignorada el aino anterior se torna especialmen-
te significativa en vista de la experiencia acumula-
da durante el aio. Mi comprension tipografica
crece con cada nueva lectura de Typography Today.

The Holographic Paradigm, de Ken Wilber, es tam-
bién una coleccion de ensayos escritos, en este
caso, por destacados cientificos y pensadores,
reunidos en distintas corrientes de investigacion:
los estudios sobre memoria cerebral de Karl
Pribram, el trabajo de David Bohm sobre fisica
subatomica y otros textos interesantes integrados
en la edicion de Ken Wilber.

Como oriundo de la India con fuertes tradiciones
misticas y espirituales, y como una persona que
ha recibido una educacion esencialmente occi-
dental, The Holographic Paradigm me permitio lo-
grar una perspectiva del esfuerzo y la existencia
humanos. Clarifico dudas y misterios. Me ayudo a
desarrollar un pensamiento que puede relacionar
la ciencia y la supersticion, capaz de vivir con
contradicciones y paradojas y que puede condu-
cir a una existencia logica, pero a la vez absurda.
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EN EL NOMBRE DEL PADRE

ARCHIVO I UNA DESTACADA FAMILIA TIPOGRAFICA

Linn Boyp Benton

Nacio en Milwaukee, Wisconsin, Estados
Unidos, en 1844. Desde pequeno trabajoé
disenando y grabando letras en piedra pa-
ra un escultor.

Mas tarde fue empleado por un relojero,
quien lo introdujo en el oficio de la meca-
nica. A los veintinueve anos se hizo cargo
de la Fundidora de Tipos Northwestern,
donde profundizo en la fundicion de tipos.
Su capacidad técnica se evidencio a través
de mas de dieciocho proyectos patentados,
relacionados con la fundicion de tipos.

En 188y diseii6 el punzon pantografico,
maquina cuyas caracteristicas revoluciona-
ron el mundo de la impresion. En 1892 fue
nombrado director técnico de la American
Type Founders. En 1894 dised una familia
de tipos para la revista The Century. Su tra-
bajo demostré una clara nocion de las ne-
cesidades del mercado editorial de fines
del siglo x1x.

Linn Boyd Benton fallecié a los pocos dias
de jubilarse de la ATF, en 1932.

MoRris FuLLER BENTON

Nacio en Milwaukee, Wisconsin, Estados
Unidos, en 1872.

En 1896 se gradud como ingeniero meca-
nico en Cornell. Al poco tiempo se incor-
poro a la American Type Founders como
ayudante de su padre. A comienzos del si-
glo xx ejercio como disenador jefe de la
ATF. Durante su trayectoria diseii6 alrede-
dor de ciento ochenta fuentes para la fun-
didora, entre ellas, nuevas versiones de
familias clasicas como Bodoni, Cloister y
Garamond, ademas de familias de abru-
madora aceptacion como Franklin Gothic,
Clearface, Broadway, Hobo, Century Ex-
panded, Cloister Black, entre otras. En
1937 se retird de la AtF.

Morris Fuller Benton fallecié a los setenta
y seis aios, en 1948.

Hay quienes eligen estar detras de bambalinas
disenando las maquinarias del mundo.

Me pregunto por dénde comenzar el relato de
dos hombres que se perfilan como enormes pa-
radigmas de su época, cuando a pesar de ello,
su labor estuvo signada por la austeridad y el
anonimato. En pleno auge del arts and craffs, Linn
Boyd Benton y Morris Fuller Benton, padre e hi-
jo respectivamente, eligen el oficio antes que la
Academia, la tan mentada dicotomia de fin de
siglo. A lo largo de su extensa carrera, los Ben-
ton logran articular la sensibilidad del artesano
con la precision del ingeniero.

La capacidad visionaria de ambos no sélo abar-
0 inventos técnicos de gran envergadura sino
también nociones como el revival o remake utili-
zadas en tipografia. Para fines del siglo xx, el
diseno de tipos estaba fuertemente ligado a los
requerimientos técnicos de publicaciones de
gran tirada, que no necesitaban demasiado
tiempo de diagramacion. En este contexto, mu-
chos hombres de fin de siglo mostraron interés
por el creciente negocio de la fundicion de tipos.

Sin embargo, Linn Boyd Benton se revela como
uno de los inventores mas significativos de la
historia de la impresion. Su principal aporte fue
el punzon pantografico, que muchos conside-
ran una revolucion de la talla de los tiempos
de Gutenberg. Durante cuatrocientos anos, to-
dos los grandes tipografos como William Cas-
lon, Claude Garamond, John Baskerville, Giam-
battista Bodoni o Fermin Didot tuvieron que
cortar a mano cada una de sus letras origina-

pia de Ottmar Mergenthaler pudiera abordar la
produccion comercial fue necesario que su em-
presa adoptara el método pantografico de gra-
bado y lo incorporara a su propia maquina.

En 1892, veintitrés companias se unen para for-
mar la American Type Foundry (ATF). Linn Boyd
se traslada a Nueva York como director técnico
de ésta. La ATF sostuvo durante afos el mono-
polio de la industria de tipos, antes de que las
nuevas tecnologias volvieran obsoletos los tipos
moviles. En los afnos veinte, la ATF dominaba

el mercado de equipamientos para imprentas,
no sélo por la variedad y calidad de sus fuentes
sino también por su oferta en maquinarias.

En 189¢, Theodore de Vinne, editor de la revis-
ta The Century, le encomendé a Linn Boyd el di-
sefo de una nueva fuente tipografica de ma-
yor legibilidad para su revista. El resultado

fue una romana bautizada Century Roman, cu-
yas caracteristicas solventaron los problemas
de calidad de impresion. En 1900, Morris Fuller
Benton, hijo de Linn Boyd, redibujé diversas
versiones del tipo para la ATF.

Al igual que su padre, Morris Fuller Benton
aprovecho los recursos que hallo a su alrededor.
A la temprana edad de once afios ya realizaba
pequenos trabajos de impresion como tickets
de entrada, folletos o recibos para sus vecinos
en una pequefa imprenta que monto en la casa
de sus padres.

Se gradu6 en 1896 como ingeniero mecanico y
unos meses mas tarde se incorporod a la Ameri-

para la ATF, debido a su vision absolutamente
pragmatica. Realizd exhaustivos estudios de
mercado para disefiar sus fuentes, ya que éstos
le permitian determinar cuales eran las mas re-
queridas. Uno de los tipos de mayor éxito fue el
Franklin Gothic, de 1905, relacionado con la ex-
tensa secuencia de tipos pesados para rotulos,
caracteristicos en el siglo x1x. Después de su
lanzamiento, la tipografia adquirié popularidad
y Morris Fuller Benton se vio obligado a grabar
diversas variables de distinto espesor.

El hijo de Linn Boyd Benton no sélo cre6 nue-
vas fuentes sino que también se ocupd de am-
pliar familias tipograficas ya realizadas. Generd
nueve variables para la familia Goudy, disenada
originalmente por Frederick Goudy; veinticuatro
variables para la familia Cheltenham, una de las
mas populares en la década de 1890, disenada
en 1896 por el arquitecto Bertram Grosvenor
Goodhue. También disefié fuentes como revivals
de disenos clasicos, como Bodoni, Cloister y Ga-
ramond, cuidando el detalle por respetar la
esencia de sus antecesores. Para la tipografia
Cloister Oldstyle, Benton agrego el disefo de la
italica, de ornamentos decorativos, vinetas e ini-
ciales, muy requerida por los disenadores en la
década del veinte. Después de cuarenta anos
de compromiso con la ATF se retir6 finalmente
en 1937, a los sesenta y cinco anos.

Los Benton resolvieron problemas tipograficos
de una época especifica a través de disefios «sin
tiempo». Sus tipografias siguen siendo las mas
usadas en el mercado editorial. La calidad y pre-
cision en el disefio son un sello ineludible a la
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AN EXCEEDINGLY DIGNIFIED TYPE FAMILY

Century Expanded

i Century Expanded Italic

Century Bold
Century Bold Italic
Century Bold Condensed
Century Bold Extended
Century Oldstyle
Century Oldstyle Italic
Century Oldstyle Bold
Century Oldstyle Bold Italic

ANY printers have often desired to
abandon the regular case racks and
substitute a cabinet, thus increasing the
life of the type by having it free from dust
The new Roll-Front
Case Racks solve t]
} | problem, as they a
|1 equal to cabinets

| every way. They are
| made of ash, finished
in bright antique oak
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les. El invento de Benton, enmarcado en una can Type Founders como ayudante de su padre, hora de escoger una de sus familias.
época de grandes avances tecnoldgicos, abrid incursionando en el dibujo y el diseno de tipos
un universo inimaginable para los disefiadores.  y aplicando sus conocimientos mecanicos en el
El pantografo seguia el contorno de la letra co-  campo de la maquinaria de las artes graficas. En

locada en la base de la maquina sobre la placa 1900, Morris Fuller ocup6 el lugar de disehador

En palabras de Matthew Carter, los Benton son
los «héroes no reconocidos» de la historia de la
tipografia. Quiza sea porque el siglo xx termind
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portamodelos, controlando el movimiento de
un mecanismo situado en la parte superior que
estampaba la matriz de la letra. El invento de
Linn Boyd Benton revoluciono el proceso de
disefo de tipos. Se sabe que para que la linoti-

jefe de la misma institucion.

El menor de los Benton es considerado uno de
los mas prolificos disenadores de tipos de toda
la historia. Disen6é mas de doscientas fuentes

con la idea del héroe arquetipico, o tal vez se tra-
te de la costumbre de considerar héroes a aque-
llos que se regodean en la idea de serlo. Es cierto
que Linn Boyd y Morris Fuller decidieron ser arte-
sanos por sobre todas las cosas.




INFORMA I

El sitio web del sello La Productora
ofrece miltiples opciones para
quienes gustan de la buena ilustra-
cion y de las buenas historias.

En este espacio digital el navegan-
te de la red obtendra distintas op-
ciones relacionadas con el mundo
de la historieta: secciones anima-
das, juegos de ilustracion, laborato-
rio de ideas, entre otras tantas po-
sibilidades.

La Productora es una editorial inde-
pendiente integrada por ocho histo-
rietistas (Diego Agrimbau, Luis Gua-
ragna, Angel Mosquito, Dante Gine-
vra, Gervasio Jok, Cristian Mallea y
Carlos Aon) que decidieron en 1999
armar su propio colectivo editorial con
B AZAR AM ERICANO el fin de autoeditar su produccion.
Desde el aio 2000 hasta la fecha La
Productora ha realizado una dece-
na de revistas de historietas y un li-
bro, Carne argentina, editado en Es-
pana a propadsito de los incidentes
padecidos en el pais en el mes de
diciembre pasado. Los saqueos, el
comralito, los cacerolazos, la repre-
sion y los presidentes salientes con-
forman el contexto en que se desa-
rrollan las ocho historias. Por este
trabajo, los autores han recibido
propuestas para colaboraciones en
otros paises, como Italia, Estados
Unidos y Francia.

Desde esta nueva propuesta, los
ocho autores tratan de explorar las
nuevas posibilidades narrativas y
estéticas de un lenguaje cuyo po-
tencial expresivo aiin tiene mucho
por recorrer.

PARA VISITAR ON-LINE
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CAMPGRAFIC

El nuevo libro La letra gética, tipo e
identidad nacional, de Peter Bain y
Paul Shaw, editado por la Editorial
Campgrafic, Valencia, constituye
una obra de reflexion acerca de la
letra gdtica que le permitira al lec-
tor desarrollar una mirada amplia
acerca del uso de la tipografia y
sus connotaciones politicas.

La obra destaca como ejemplo pa-
radigmatico la consecuencia del
tragico momento histérico que tu-
vo lugar en Alemania durante el
ascenso del nazismo.

Junto a este libro, se incluye la
edicion facsimil del Cuaderno de
escritura de Rudolf Koch. Su publi-
cacion persigue dos objetivos
fundamentales: en primer térmi-
no, destacar la sélida base cali-
grafica que subyace en la letra
gotica, y en segundo término,

Con un especial acento en el cuida-
do de los guiones, las historias de
La Productora van desde el realismo
grotesco o el surrealismo hasta la
ciencia ficcion o la ficcion historica.

Naomi KLein VERSUS Tony NEGRI

Actualmente, La Productora es uno
de los pocos emprendimientos de
autoedicion de historietas en activi-
dad en nuestro pais y es la Gnica
editorial independiente de comics
que continda distribuyendo a través
de circuitos comerciales.

Sus revistas pueden conseguirse en
los quioscos callejeros, en comique-
rias y eventos. También pueden en-
contrarse comics on-line e informa-

cion en general en su sitio web. PARA MAS INFORMACION VISITAR

www.laproductora.com.ar
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plasmar el texto del gran caligra-
fo aleman, autor de la tipografia
Kabel de 1929.

El abecé de la buena tipografia, de Jan
Tschichold, uno de los grandes
maestros de la tipografia, desen-
trana con inteligente sencillez las
bases de la percepcion. Este texto
le ofrece al lector la posibilidad de
profundizar en la estética y ser ri-
guroso en el momento de obtener
impresos bellos.

Los proximos titulos de la editorial
abordaran textos esenciales para la
formacion del disenador, como Las
tipografias y fotomontajes constructivis-
fas en urss, de Claude Leclanche-
Boulé, La nueva tipografia, de Jan
Tschichold, y Tipografia, de Otl Aicher.

campgrafic@retemail.es.com

PARA MAS INFORMACION



EL HOMBRE DEL COLLAGE

I GRAFICA Y ROCK & ROLL

Una de las imagenes mas conocidas del fotografo
inglés Michael Cooper es la que pertenece a la
portada del legendario disco de los Beatles Sgt.
Pepper's Lonely Hearts Club Band (junio de 1967,
emi). Pero quien tuvo un rol decisivo en la reali-
zacion de esa portada, acaso la mas influyente y
emblematica de todos los tiempos, fue el artista
plastico Peter Blake. Nacido en 1932 en Dartford,
Kent, y formado en el Royal College of Art en los
anos cincuenta, Peter Blake es sinonimo del pop-
art inglés. El gusto por el coleccionismo y la preo-
cupacion por lo «efimero de la vida moderna» se
hacen presentes en su obra hasta la actualidad.

En la portada de Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club
Band, creada junto a Jann Haworth —por enton-
ces su esposa—, aparecen los cuatro Beatles vesti-
dos de Sargento Pimienta, precediendo a un gru-
po de mas de setenta personajes entre estrellas
cinematograficas, figuras deportivas y mitos
musicales. La idea fue propuesta por John Len-
non y Paul McCartney, quienes le dijeron a Peter
Blake: «Imaginate que la banda acaba de termi-
nar un concierto en un parque». Desde ese apor-
te minimo, Blake desprendio el concepto de

una multitud siguiendo al grupo. «Les propuse a
los Beatles que hicieran un listado de gente que
invitarian a un concierto imaginario», subrayo
Peter en el texto de la reedicion del disco: «John
se entusiasmo mucho. Incluyo a Jesis y, cinica-
mente, a Adolf Hitler, aunque luego fueron reti-
rados. En la lista de George Harrison todos eran

guries. Ringo Starr no se molestd en entregar su
listado. Para él ‘los que pongan van a estar bien’.
Luego conseguimos las fotos, las cortamos a me-
dida y las montamos en soportes rigidos».

Los personajes que integran la portada son, entre
otros: Karl Marx, Edgar Allan Poe, Johnny Weis-
muller, Tyrone Power, Oscar Wilde, Lawrence de
Arabia, Marlon Brando, Marlene Dietrich, Mae
West, Marylin Monroe, Mary Pickford, Richard
Strauss, Bob Dylan, Lewis Carrol, el primer Beatle
Stuart Sutcliffe, Laurel y Hardy, Fred Astaire, Tony
Curtis y una pequena diosa budista al frente; tam-
bién una muieca dandole la bienvenida a los Ro-
lling Stones. En la toma se incluyd a Mahatma
Gandhi, pero fue retirado de la fotografia final
por medio de retoques, obedeciendo a una orden
de la compania discografica: incluir a un persona-
je que le arrebato la India al Imperio britanico no
era visto con buenos ojos.

Un detalle significativo es la puesta del titulo en
el bombo de la bateria y el nombre del grupo
deletreado en jazmines a modo de jardin munici-
pal, flanqueado por plantaciones de marihuana.
El nombre de la banda y el titulo del disco inte-
grado a la imagen fueron una solucion original al
problema de la puesta tipografica.

El concepto de portada, absolutamente innova-
dor para los canones visuales de la época, es en
parte collage, en parte escultura, en parte instala-

Bocetos a mano realizados por Peter Blake. Preparativos para la toma final de Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band.
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The Beatles, Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band.

Frank Zappa & The Mothers of Invention, Estamos en esto
solo por el Dinero.

cion y en parte fotografia. Hasta el momento en
que Michael Cooper realizo la toma con los Bea-
tles posando, no existia un trabajo final, solo al-
gunos bocetos realizados por el mismo Blake, lo
cual evidencia el grado de experimentacion y
riesgo de la realizacion. Segiin resena Rick Poy-
nor en la revista Eye, «usar a un artista plastico
para un trabajo de diseio grafico era una mane-
ra de proclamar que el rock y el arte poseian
igualdad de valores culturales y que esencial-
mente eran la misma cosa».

Tan pronto como el disco salio se convirtio en un
icono, tanto en lo musical como en lo grafico.
Critica y pablico lo admiraron desde el momento
de su publicacion y misicos de todo el mundo lo
copiaron después de su lanzamiento. Tal es el
caso, meses después, de la satirica parodia de
Frank Zappa & The Mothers of Invention titulan-
do a su disco Estamos en esto solo por el Dinero
(Verve, 1968). Zappa imito casi todo el diseiio de
Sargent Pepper, incluyendo giros humoristicos
propios de su talento. Por citar uno de ellos: las
flores rojas reemplazadas por verduras y sandias
podridas. El propio Peter Blake parodio a su
obra en un afiche realizado en 1999 para una
institucion inglesa.

Actualmente Peter Blake lleva adelante la mues-
tra llamada «Acerca del collage» en la Tate Gallery
de Londres, donde oficia de curador, examinando
la evolucion de la técnica a través del siglo xx.
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