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PAREDES QUE HABLAN

El hombre las levanta para proteger-
se del clima, para dividir, para deli-
mitar ciudadanas pertenencias y
corporativas fronteras. Pero afortu-
nadamente la suerte de las paredes
trasciende tan programadas inten-
ciones; desde las cuevas hasta nues-
tros dias no han dejado de fidelizar
su vocacion de gran pizarra urbana.

Desde la espontaneidad hasta el
uso abusivo, el paso del tiempo se
encargo de que en ellas se manifes-
taran las mas diversas ideas politi-
co-partidarias; propagandeando

los tenores, los picos y mesetas, las
pasiones e indiferencias del calen-
dario politico argentino. Aun en los
tiempos mas dificiles, los partidos
politicos dejaron su firma en esos
mensajes avalando posturas alterna-
tivas, diferenciadas, queriendo con
ello identificarse para identificar.

Con brocha, impresos o aerosol, la
actividad politica nacional se expre-
s0 de manera salvaje sobre los mu-
ros. Pero hoy las mismas paredes
nos devuelven un mensaje diferen-
te y casi contrario.

Mezcla de rencor y rebeldia, de sa-
biduria autonoma; en una angus-
tiante necesidad de no ser repre-
sentado se traduce un vertiginoso
anonimato. Queda en ellas la senal
desesperada de una sociedad peli-
grosamente descreida de la fun-
cion politica como mecanismo de
ejercicio de la voluntad popular.
Como todo concepto que se ve
afectado con el mal uso, los funcio-
narios han creado un manto de
sombra sobre la palabra politica,
han malgastado la belleza de su

esencia original, transformandola
en un simple sinonimo de sus viles
y corruptos procederes. ¢Y como
explicar que politica no es lo que
hacen los politicos?

Socialmente explicitas, partidaria-
mente anonimas. Sin entrar en
detallados analisis sociologicos y
formales, esta vez las paredes co-
munican las heridas de la indigna-
cion y a la vez una alentadora y
refinada conceptualizacion. Nuestra
revista ha entendido que es necesa-
rio representar el habla de aquellas
comunicaciones que, mas alla del
plano profesional, asumen clara-
mente el oficio de contar el presente.

Desconciertos que son en realidad
puras incredulidades, politicas del
ser apolitico, colectividades de
individuos que no quieren ser parti-
darios mas que de sus propias e
innovadoras ideas, grupos que no
quieren ser marcados por un nom-
bre que hable por ellos; una socie-
dad que reniega de ser el simple
amplificador de voces que se han
vuelto traicioneras guarda en de-
finitiva la esperanza sobre el redes-
cubrimiento de sus mejores roles.

La imagen de tapa corresponde a un impreso
registrado de una pared del Cabildo de la
Ciudad de Buenos Aires.
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Cristina Calderaro

Si tomamos al diseiio como un problema comuni-
cacional a resolver, los disenadores graficos conta-
mos con herramientas con las que podemos trans-
mitir un mensaje de la mejor manera posible. Pero
esto no significa que el problema quede resuelto
con la simple aplicacion de una técnica. Durante el
proceso de diseio tenemos que tomar decisiones.
Desde la recopilacion de datos, la investigacion
acerca de la empresa y el producto y la definicion
del destinatario hasta la eleccion del soporte para
transmitir el mensaje. Todas estas variables defini-
ran la calidad del producto final. La eleccion del
papel se considera en la iltima etapa de la produc-
cion y no durante el proceso de disefio. Ademas se
toman en cuenta sélo el gramaje y el color como
anicas variables. Sin embargo, existe una variable
importante en el momento de elegir un papel, y es
la de pensar en el uso que se le dara.

CONVOCATORIA E INTERCAMBIO.

La Funcion peL PAPEL. Existen papeles disenados pa-
ra usos especificos, como etiquetas de vino, che-
ques, documentos, fotocopias o envoltorios de ali-
mentos. Para cada caso, la funcion que cumplira el
papel sera diferente, soportar la friccion de las bo-
tellas, el calor de la impresora, evitar la falsifica-
cion, envolver un pan de manteca o parecerse a la
textura de una tela para imitar un cuadro. Los pa-
peles con los que tenemos mas familiaridad son los
que comiinmente llamamos papeles especiales o
papeles para diseiio.

Pero hay una infinita variedad de otros papeles
especiales, para usos especificos, como los papeles
para packaging, para seguridad o los papeles auto-
copiativos. Asi como hay papeles de fabricacion
estandar, otros se realizan a la medida de cada
cliente. Por ejemplo, el papel de seguridad que un
banco solicita con su propia marca de agua, o su
color institucional, es un papel especifico para un
cliente determinado y no para otro.

PAPELES PARA PACKAGING. Estos papeles especiales
con multiplicidad de requisitos son: el pergamino
vegetal, papeles con resistencia a las grasas y con
pasaje de vapor y oxigeno, papeles con resistencia
a la humedad y papeles para embalajes. El papel
pergamino vegetal genuino, también llamado pa-
pel manteca o Percel, es un producto muy versatil.
Sus propiedades hacen de éste un material con 6p-
timas posibilidades en la industria de alimentos y
textil. El principio del tipo apergaminado se basa en
la solubilidad de la celulosa en acido sulfirico con-
centrado. El papel base se sumerge en el acido,
que produce una hidrélisis parcial de la celulosa y

PARA VISITAR ON-LINE
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APTO PARA PACKAGING

CONTEXTO I PERGAMINO VEGETAL COMO SOPORTE

la gelificacion de la superficie de las fibras. El pro-
ceso de disolucion de la celulosa es suspendido por
una serie de baiios de lavado; después el papel se
enjuaga por completo. Todo el acido utilizado se
recupera y recicla continuamente.

Por su resistencia a los hongos, la grasa y la hume-
dad, el Percel se utiliza para las industrias de comi-
day catering. La empresa Witcel ofrece una comple-
ta variedad de papeles pergamino que rednen los
requisitos mas estrictos para su uso. El pergamino
vegetal puede usarse como envoltorio de manteca,
como papel de horneado, para la proteccion de
comidas y para freezer y es apto en hornos tradicio-
nales y de microondas. Al tener una cohesion inter-
na fuerte, no permite que se dispersen sus fibras,

y cuando se moja, adquiere una importante suavi-
dad. Es de facil manipulacion para dar formas y por
ello es ideal para embalajes automatizados.

APLICACIONES INDUSTRIALES. El papel pergamino se
emplea mudho en la industria. Su cohesion interna,
resistencia a la grasa y al sangrado del color hacen
del pergamino el papel ideal para cobertura de tu-
bos textiles utilizados para hilado. En cuanto a la
grafica, su seleccion es ideal por reunir una serie
de condiciones tales como ser transparente u opa-
co, texturado, permitir marca de agua, buena im-
presion y tener propiedades de barnizado, baja
porosidad y una superficie cerrada.

El Percel se produce sobre la base de la celulosa
pura, que proviene de bosques renovables. Para
preservar la funcion del medio ambiente y la cali-
dad de vida se utilizan acidos que pueden recupe-
rarse y reciclarse. Existen otros usos basicamente
orientados al desarrollo del packaging, como por
ejemplo, envoltorios para shoppings, estuches de
perfumes, etiquetas y contenedores de comidas.
Para estos usos los papeles se fabrican con ciento
por ciento de fibras largas, con el fin de mejorar su
resistencia y traccion. Pueden ser lisos, texturados,
gofrados, blancos, de color, laminados, y sus gra-
maijes oscilan entre los 8o y los 300 gramos.

Esta linea de papeles se fabrica a pedido del clien-
te, quien indica el tipo de papel, el gramaje, el
acabado, el formato y el color que requiere para su
uso especifico. Por lo general son fabricaciones de
varias toneladas que pueden ser solicitadas por un
usuario en particular, como en el caso de una pres-
tigiosa firma de indumentaria, para abastecer a
todas sus filiales y mantener la identidad corporati-
va con un packaging especifico.

GINGER: BICICLETA O BAILARINA

CONTEXTO I EL ADIOS A LOS PEDALES Y LAS TRANSFORMACIONES URBANAS

Gabriel Celemin

Si retrocedemos ciento cuarenta anos, hasta la
década de 1860 en la época en la que los france-
ses y los alemanes se deslumbraban con la in-
vencion de la bicicleta a pedales, nos encontrare-
mos ante una situacion similar a la actual. Desde
entonces, mucdhos sociologos han estudiado el
impacto que tuvo en la sociedad este vehiculo
que, en varias regiones del mundo, fue el princi-
pal medio de transporte para las personas.

Es cierto que la Revolucion Industrial permitio la
invencion del barco y la locomotora de vapor, pe-
10 éstos eran transportes destinados a largas dis-
tancias y poco les servian a quienes vivian en pe-
queiios pueblos o ciudades.

La bicicleta era un medio «a la medida» del ser
humano. Un vehiculo para el transporte personal:
practico, eficiente y con ciertas caracteristicas de-
safiantes, como mantener el equilibrio sobre dos
ruedas. Después lo siguieron el automovil y el
aeroplano, ambos explorando aun mas los limi-
tes, pero también alejandose de la «persona», es
decir, creciendo en sofisticacion, peso y volumen.

{Qué sentiriamos si a fines del siglo x1x tuviése-

mos una bicicleta frente a nosotros por primera
vez? Probablemente tendriamos una sensacion
similar a la que experimentamos actualmente
cuando vemos por primera vez a Ginger.

Este proyecto presentado en sociedad en diciem-
bre de 2001 se conoce oficialmente como Segway
Human Transporter (Transportador Humano Seg-
way). Su apodo nace del nombre clave que tuvo
en sus comienzos, cuando fue bautizado en honor
a Ginger Rogers, la pareja de baile de Fred Astaire.

Ginger es un transportador per-
sonal concebido y desarrollado por Dean Kamen
y su equipo de la empresa Segway Lic de la ciu-
dad de Manchester, New Hampshire, Estados
Unidos. Un avanzado sistema de sensores, giros-
copos y computadoras que se ajustan constante-
mente le permite al usuario autobalancearse
emulando el equilibrio humano.

El modo de funcionamiento es intuitivo: al incli-
nar el cuerpo hacia adelante o al recostarse hacia
atras, los sutiles cambios en el peso hacen que
Ginger avance o retroceda, y si uno se inclina ha-
cia los costados, girara hacia la derecha o hacia la

izquierda. Para utilizar una figura usual, el auto-
transportador se asemeja a una cortadora de cés-
ped mecanica.

Este vehiculo estabilizado por un sistema giroscopi-
co es alimentado por baterias de litio-ion, con una
autonomia de casi dieciocho kilometros y una velo-
cidad maxima de veinte kilometros por hora. La
persona se ubica en una plataforma en medio de
las dos ruedas y para manejarlo toma el manubrio
y aplica el peso hacia donde quiera dirigirse.

La expectativa generada por la escasa informa-
cion sobre este reciente invento hizo que la pren-
sa norteamericana tratara la historia con suma
atencion. Los titulares de diarios y sitios de Inter-
net se preguntaban: What is «IT»? ({Qué es «Es-
to»?). En el mismo momento, los derechos para
publicar un libro con la historia de la invencion se
vendieron por 250 mil dolares y el mismo Kamen
tuvo que redactar un comunicado de prensa para
«aplacar los animos» a comienzos de 2001.

Los fabricantes de Ginger han tomado un camino
austero para la comercializacion del producto
porque es necesario crear una buena reputacion
para una aceptacion masiva y una integracion exi-
tosa con el transito peatonal. Por ello, decidieron
no venderlo inicialmente al pablico para prevenir
cualquier accidente que tuvieran los primeros y
ansiosos compradores. Actualmente, los directivos
de la empresa negocian con las gobernaciones pa-
ra asegurarse de que Ginger pueda transitar tam-
bién por las veredas y sendas peatonales.

Los primeros vehiculos que circularan en la calle,
mas robustos y durables (serie I}, seran conduci-
dos por policias y empleados del correo de los
Estados Unidos. Este ano, por ejemplo, ya se han
realizado pruebas piloto con los guardaparques
del Cainon del Colorado. Los modelos «persona-
les» (serie P) destinados al pablico son mas pe-
queiios, angostos Y livianos. El peso total de este
transporte no supera los treinta kilos. El ancho
del eje es de cincuenta y cuatro centimetros y las
ruedas tienen un diametro de treinta y seis. Estas
proporciones se ajustan a la densidad de la ciu-
dad moderna, donde circular con un auto puede
resultar muy dificultoso.

Segway espera poder arribar al mercado con am-
bos modelos hacia comienzos de 2003. Su costo
en la actualidad es de aproximadamente diez mil
dolares, pero el objetivo a largo plazo es reducir
los costos hasta llegar a un precio cercano a los
tres mil dolares.

Muchos pronésticos anticipan que las ciudades
empezaran paulatinamente a modificarse para
permitir su uso. Uno de sus fanaticos, el funda-
dor de Apple, Steve Jobs, dijo: «Si suficientes
personas lo ven, no habra que convencer a na-
die para que diseien las ciudades para su uso.
Simplemente sucedera».

SEGWAY LLC
DEekA RESEARCH
IBOT
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PANTALLAS EN EL ESPACIO URBANO

MEDIOS I CUANDO LA NOVEDAD Y LA EXCEPCION SE CONVIERTEN EN REGLA

Mirta Varela

Si hace unos anos el debate sobre medios de co-
municacion giraba en torno a las nuevas tecnolo-
gias y sus promesas de transformacion radical, en
la actualidad, la novedad parece circunscripta
anicamente a algunas esferas. Como si después
de la gran «revolucion» solo fuera posible ajustar
unos cuantos detalles sin importancia.

Sin embargo, cuando un «detalle» se multiplica
hasta el aburrimiento puede ocurrir que la totali-
dad comience a adquirir otra forma, ya que la
proliferacion de un objeto técnico y su uso reite-
rado es lo que permite pasar de la excepcionali-
dad y la novedad inicial a su banalizacion en la
vida cotidiana.

En el momento en que cualquiera puede acceder
a una innovacion (lo cual permite augurar que
todos podran hacerlo), se puede pensar que ésta
ha producido transformaciones sociales y cultura-
les de magnitud. Pareciera que en los cambios
relativos a las técnicas de comunicacion, la canti-
dad si importa.

Justamente en ello consistio la principal virtud
de la imprenta: muchos libros, poco costo, ma-
yor cantidad y variedad de lectores. Sin embar-
go, mientras los momentos iniciales resultan
heroicos y plagados de euforicas esperanzas,
las rutinas de la vida cotidiana no sélo no pro-
ducen sorpresa, sino que ademas estan siem-
pre tensionadas hacia el pasado o hacia la su-

perposicion y amalgama de lo viejo y lo nuevo:

el reciclaje.

Hace unos aios, en medio de la irrupcion del mo-
nitor como cara visible de la interconectividad,
las viejas pantallas de los televisores también pa-
saron a ocupar espacios que no resultaban habi-
tuales: andenes de subte, salas de espera, bares
y restaurantes.

De la misma manera que las computadoras en
los locutorios, hoy su presencia en estos espacios
se ha naturalizado. Se trata de un medio de co-
municacion concebido para su consumo domésti-
€O que pasd a ocupar espacios no previstos y
que, en muchos casos, eran ocupados por los
medios graficos.

Sin embargo, aunque en las salas de espera sue-
len encontrarse cada vez menos revistas, los
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quioscos de los andenes contindan siendo el cen-
tro de atencion de los pasajeros mientras aguar-
dan el tren. Los televisores —que ni siquiera eran
una novedad en si mismos— no reemplazaron

a otras viejas atracciones sino que consiguieron
una convivencia basada en la acumulacion.

Se trata de una acumulacion visual: la instaura-
cion de otro orden de imagenes, luces y colores
diferentes de los que presentaba la prolifera-
cion de elementos graficos que existen en esos
lugares. Pero sobre todo, de un agregado sono-
ro del que carecian los carteles, las revistas y
los diarios.

Esta convivencia de objetos diversos que también
llevan inscriptas diversas temporalidades parecie-
ra producir por lo menos dos transformaciones.
Por un lado, el caracter del espacio piblico en el
que se acoplan. Por otro, la relacion que los usua-
rios mantienen con esos medios.

Respecto del modo en que la instalacion de ele-
mentos «nuevos» afecta los espacios piblicos
urbanos, pareceria que se trata fundamentalmente
del modo en que su presencia resulta mas o me-
nos previsible en la disposicion de esos espacios.

Esto queda claro al comparar las —pocas- esta-
ciones nuevas de subte con la remodelacion de
las viejas y aquellas que ni siquiera han sido in-
tervenidas en los altimos aios.

La posibilidad de pensar los medios de comu-
nicacion como parte relativamente organica
del espacio urbano, prevista como elemento
indispensable de su diseno, o su agregado mas
o menos feliz en un espacio no previsto, resul-
tan elementos que saltan rapidamente a la
vista. Mientras en el primer caso prevalece su
integracion, en el segundo, los medios parecen
ser uno de los elementos que mas aportan al
kitsch urbano.

Los angostos andenes de las viejas lineas de
subte son, en este sentido, uno de los lugares
donde las perspectivas se cortan constantemen-
te, donde la mirada no consigue nunca tomar
distancia de los objetos que se le imponen. Ati-
borrados de senales, revistas, televisores colga-
dos, a veces también quioscos de golosinas,
producen un efecto de acumulacion, de lleno.

Desde la perspectiva del transeinte, lector o con-
sumidor de medios de comunicacion, esta multi-
plicacion lo instala ademas en un continuum don-
de los medios previstos para el espacio privado
pasan a ocupar los espacios pablicos y donde el
cartel que no se termino de leer en una pared

es reencontrado en la siguiente, un fragmento de
video clip se superpone con otro, una tapa de re-
vista remite a la contigua, una primera plana

de un diario se repite una y otra vez. Esto, claro,
no tiene nada de nuevo: remite a la légica mis-
ma de los medios de comunicacion y su relacion
con la vida urbana, su facilidad para acoplarse a
la vida social, a las practicas previas, evitando

de esta manera la disrupcion que parecia producir
la novedad inicial.

La tendencia a la excepcion, tanto como su
conversion en norma, se encuentran perma-
nentemente en tension. La excepcion de la no-
vedad y del brillo del espectaculo, el escanda-
lo, la noticia sorpresiva, el acontecimiento des-
lumbrante, la desmesura, son elementos que
congregan e incitan al ritual, a la disrupcion
de la vida ordinaria.

Sin embargo, la repeticion y la multiplicacion
tienden a convertir en regla el acontecimiento
quitandole el brillo, la sorpresa, la novedad. Las
torres gemelas se han derrumbado infinidad de
veces en la pantalla, hemos visto al hombre pisar
la superficie de la Luna durante décadas una y
otra vez. ¢Es que ya nada puede sorprendernos?

Parece que hace falta producir cierto vacio, es-
pacios en blanco y tiempos muertos para que
ello ocurra, de manera que si la revolucion
tecnologica ya termino (¢?), los detalles que
agreguemos de aqui en mas no resulten en una
acumulacion azarosa.

Las tecnologias de la comunicacion tienen la «vir-
tud» de naturalizarse con gran facilidad: en el
momento en que no podemos concebir la exis-
tencia sin ellas, han pasado a formar parte de
nuestra vida y de nuestra cultura, pero también
es el momento en el cual perdimos de vista las
esperanzas desplegadas en sus inicios.

Nuestra vida cambio, pero no necesariamente
como los libros, la television e Internet nos
prometieron.

ENTONCES AHORA

MUSICA
Marcelo Panozzo

Nos podemos quedar ligados al retro ochenta
todo el tiempo que se nos ocurra. Cualquier re-
proche, cualquier queja o la minima gesticula-
cion por parte de un agente de la correccion
estética es inadmisible, simplemente porque en
aquel momento, mientras el mundo seguia su
curso, lustroso y lejano, aqui la vida era horrible.
A ellos les toco Visage y a nosotros Miguel Mateos;
mientras Soft Cell deslumbraba con su Memorabi-
lia, en el estadio Obras se andaban juntando
toneladas de yerba, puchos y chocolate, y todavia
faltaba bastante para cualquier posibilidad de
eleccion cuando Devo, alla por 1980, editaba un
disco llamado Freedom of Choice. Esa miisica se
nos perdio: éramos chicos, &ramos pocos, é&ramos
sordos y nunca supimos bien qué era ni como
se usaba (no podiamos saberlo), aunque anos
mas tarde la Primavera Alfonsinista nos dejo la
sensacion de que en realidad no nos faltaba na-
da, de que nos las sabiamos todas.

El sello International Deejay Gigolo Records na-
¢io en Munich en 1996 y su fundador, Dj Hell, aiin
fanatico de la Argentina como es (gracias a su
amistad con la disc-jocketta Romina Cohn, ma-
yormente], no tiene idea de cuanto hizo por mi
propia recuperacion privada de un mapa musical
que se habia traspapelado con el correr del tiem-
po o que, en el mejor de los casos, quedd cristali-
zado en pelos, maquillaje y nedon pero nunca en
sonido. Gigolo Records y su pléyade de aristo-
punks electrénicos con la vista fija en los ochenta
no son meros artefactos retro (no para mi): son la
banda sonora que hierve mientras me escapo
(constantemente) de un pasado mudo y mustio,
son el eslabén perdido entre ayer y hoy, son la
persistente prueba de un robo, y por eso tienen
derecho a ser conjugados en presente continuo.

DISENO PARA UN SELLO CONTEMPORANEO ALEMAN

Mis Gigolo preferidos no solo son retroactivos (lo
que de todos modos no es malo: retro + activos)
sino que, ademas, nunca pasan de moda: estoy
escuchando esa miisica, entonces y ahora.

Sounds goods, looks good, feels good, es |a frase
que se escucha en Emerge, el mega hit de los
neoyorquinos Fischerspooner, y la frase suena, ro-
bética, sobre el inaudito estrangulamiento de un
bajo sintético a mas no poder. El enunciado y su
retintin burlén sirven para registrar las bases de
un modelo, porque los hits marca Gigolo nunca
suenan bien ni lucen bien ni son suaves, o, mejor
dicho, no lo son de un modo estereotipado, no se
dejan encuadrar en los canones mas vulgares del
buen gusto. La temporada 2001 consagré al sello
como aquel lugar hacia el que habia que mirar en
medio del revival electro, a la espera de alguna
novedad que operara como puente entre los
ochenta y manana mismo, pero aun ese gesto tan
obvio (canonizar una marca, convirtiéndola en un
momificado objeto «de culto») conserva, para el
caso, una vitalidad milagrosa, ademas de un ge-
nuino sabor ochentero. Por un lado, no existe

un dnico «“molde Gigolo» para la confeccion de
canciones, y la Ginica marca de fabrica que se pue-
de detectar es un desprejuiciado eclecticismo.
Aunque la palabra clave aqui, casi en términos
espirituales, sea «punk», las canciones vienen
disfrazadas de jazz, electro, pop, house o techno,
de lugares como Munich (casa central), Berlin, Los
Angeles, Nueva York, Detroit, Londres y hasta
Buenos Aires. Por otro lado, Gigolo recupera la
idea del sello como lugar seguro, como refugio y
no como mera linea de produccion.

Mas alla de las virtudes de Gigolo, es extrano
que un sello asi sea una maquina de disparar

hits a repeticion: el criterio de seleccion esta dic-
tado solo por Hell y por su gusto, despojado de
(casi) cualquier calculo. Y con la recuperacion
ochentera como inico, inaudito eje, esta persona
es capaz tanto de proyectar al firmamento elec-
tronico a Capri o a la bravisima Romina Cohn
desde Buenos Aires, como de iniciar el recorrido
del sello nada menos que con Jeff Mills, rescatar
emotivamente a Tuxedomoon, Marc Almond y a
Bobby Konders, o formar una seleccion de nom-
bres propios que en poco tiempo obtuvieron car-
net de electro-luminarias, equipo en el que mili-
tan Miss Kittin, David Carreta, Terence Fixmer,
Linda Lamb, Savas Pascalidis, Filippo Naughty
Moscatello, Crossover, Christopher Just o Tiga.

La imagen (corporativa, digamos, por usar un
término gracioso) del sello comenzo siendo
aquella postal del joven Mr. Universo Arnold
Schwarzenegger. Sus misculos y su rostro agarro-
tado estaban en el logo y en las portadas de los
recopilatorios anuales (que ya van por el volu-
men seis). Amenazas judiciales mediante, de Ar-
nold sélo quedaron los biceps, los triceps y esas
cosas, y la identidad de Gigolo Records terminé
por ser redonda gracias a la tosca aplicacion de
la cara del Sex Pistols Sid Vicious sobre el cuerpo
fibroso del patovica austriaco. Quizas hayan pa-
sado de una brutalidad a otra, pero seguro que
la de hoy es una mas afin al espiritu canalla del
sello, a ese inmediato fulgor que puede nacer de
la cruza entre el punk rock y el italo-disco mas
merson. Todo eso vuelve al coctel (que cada vez
tiene un sabor diferente, ya lo dijimos) algo re-
finado y oscuro a la vez. Algo que, en efecto,
sounds goods, looks good, feels good, al menos pa-
ra quienes puedan detectar ahi, como un reflejo
imperceptible, la posibilidad Gnica de ver nues-
tro mundo con ojos Gigolo y no el mundo Gigolo
con nuestros 0jos.
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CoN EL LADO DERECHO

LEGIBILIDAD
Jorge de Buen Unna

Tendré que contar con su paciente comprension,
estimado lector, pero mi mente cuadrada, excesi-
vamente verbalista y racional —izquierda, al fin—,
me exige hacer una exposicion mas o menos ex-
tensa de antecedentes. Hagamos un trato: tiro de
las riendas y me abstengo de ser demasiado pro-
lijo y, a cambio, usted me absuelve si no entiende
nada hasta el final. ¢{Le parece? Vayamos, pues:

A todos nos ha pasado alguna vez:
llegamos a contar un dhiste fantastico o una
anécdota sensacional y, una vez concluido el re-
lato, los espectadores nos lanzan una mirada de
tedio; enseguida, para nuestro espanto, profieren
las temibles palabras: «Ya me lo sabia».

Eso, exactamente, he experimentado durante las
altimas semanas al hablar sobre ciertas conclusio-
nes a que llegué tras ainos de cuestionamientos y
semanas de investigacion. Hace unos treinta anos
alguien ya habia publicado un libro donde se da-
ban las explicaciones que yo estaba buscando. No
es raro que una obra pase inadvertida durante
decenios, y aun siglos; lo singular es que de ésta
se han tirado mas de dos millones y medio de
ejemplares... jy yo nunca la habia visto! Me refie-
10 a Drawing on the Right Side of the Brain, de Betty
Edwards, que en espanol ha sido ampliamente
difundida con el titulo Aprender a dibujar con el la-
do derecho del cerebro.

Sin embargo, para mi consuelo, la obra de B. Ed-
wards esta dirigida a aprendices de dibujo,
mientras que mi interés fundamental y el objeto
de mis investigaciones es el diseio grafico. Ed-
wards y yo buscabamos perlas diferentes, pero
perlas al fin; jsolo que ella encontro las suyas ha-
ce tres decenios! Esto, desde luego, afecté mi va-
nidad —uno siempre quiere ser el primero—, pe-
10, a cambio, me dio una explicacion tan sélida
como estética:

Nuestro cerebro es bifido. Es como si dentro del
craneo tuviéramos dos cerebros distintos apenas
interconectados: hay uno analitico, racional, li-
neal y logico que, en la gran mayoria de las per-
sonas, es el izquierdo; otro sintético, irracional,
integral, intuitivo. Cada hemisferio cerebral ve el
mundo a su manera, pero sus percepciones son
contradictorias, divergentes o, cuando menos, in-
compatibles. Sin embargo, en condiciones nor-
males, nuestros dos cerebros no entran en con-
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INTERCAMBIO ENTRE HEMISFERIOS CEREBRALES Y DISCERNIMIENTO LINGUISTICO

troversia, de modo que nunca notamos la menor
tension en los actos de percebimiento.

La razon de esta beatifica paz cerebral radica en
que tenemos un hemisferio dominante: el iz-
quierdo. Si las cosas le quedan a modo, este lado
se enseiiorea y manda a la trastienda las percep-
ciones del otro; en cambio, cuando lo percibido
no esta en su «lenguaje» natural, se aparta dis-
cretamente, dejando al hemisferio derecho ocu-
parse del asunto.

Nuestras funciones corporales también estan se-
paradas simétricamente, aunque cruzadas con
respecto al cerebro. El hemisferio cerebral dere-
cho se encarga de nuestros miembros izquierdos,
y viceversa. Nuestra mano derecha, la mano que
nueve de cada diez personas usamos para dibu-
jar, esta gobernada por el hemisferio izquierdo,
que, por cierto, también se encarga de lo verbal.

El lado izquierdo del cerebro es bueno lidiando
con las cosas del raciocinio. Su proceso predilecto
es secuencial, por lo que va dando pequenos pa-
sos del antecedente al consiguiente mediante sen-
cillas operaciones logicas o aritméticas: una opera-
cion a la vez y en riguroso orden. Es lento, exacto

y rigido, casi digital, como una computadora. Y lo
que para nosotros, disenadores, es mas importan-
te: el hemisferio izquierdo convierte las cosas co-
munes en signos, y con ellos hace un enorme in-
ventario. De este trascendental archivo de signos
hablaremos unos cuantos parrafos mas adelante.

El lado derecho, en cambio, es intuitivo. No ana-
liza, sino que juzga las cosas en un solo golpe
de vista. La forma en que ve el mundo no puede
ser adecuadamente descripta, porque la elo-
cuencia —el lenguaje, en general— esta bajo el
dominio del otro hemisferio, y habria que con-
vertir el refulgir del conocimiento instantaneo
en una fria corriente de palabras. Los disenado-
res conocemos bien los deleites y la magia que
un lado derecho bien entrenado nos obsequia:
esa idea resplandeciente que no sabemos de
donde salio, aquella sensacion indescriptible de
que no hemos entendido el problema, la mano
que parece actuar sola hasta liquidar con un tra-
zo dos semanas de angustia, la certeza inexpli-
cable de que nos van a enganar... El hemisferio
derecho es el organo encargado de las casuali-
dades venturosas, de las intuiciones. Es rapido y

flexible. Para usar el simil cibernético, podria-
mos decir que es analogico.

Roger W. Sperry, pionero de las investigaciones
sobre la naturaleza dual del cerebro, afirma que
«[...] nuestro sistema educativo, al igual que la
ciencia en general, tiende a dejar de lado las for-
mas no verbales del intelecto. El resultado de
esto es que la sociedad moderna segrega al he-
misferio derecho».* Betty Edwards da cuenta de
ciertas formas sutiles en que mostramos los efec-
tos de la dicotomia. Por citar un breve ejemplo,
ahi tenemos el hecho de que a nuestra mano de-
recha —jderechal— la llamamos diestra, mientras
que a la otra la llamamos siniestra. «;E| cerebro
izquierdo diciéndole groserias al derecho! —ex-
clama Edwards—. Y el cerebro derecho [...] sin un
lenguaje para defenderse.»

Algunos individuos tenemos mentes muy «late-
rales» para ciertas cosas. En gran medida esto
tiene que ver con el entrenamiento. Por ejem-
plo, al escuchar una melodia, un miisico profe-
sional podria estar concentrado en la secuencia
de las notas, en las armonias, en los cambios de
ritmo, en menudencias de la interpretacion... Si
le pedimos un juicio sobre la obra que esta es-
cuchando, es muy probable que nos aderece sus
comentarios con una descripcion abundante en
tecnicismos. En otras palabras, estaremos en
pleno contacto con su hemisferio izquierdo. En
cambio, un oyente profano tan solo estaria reci-
biendo el caudal de notas sin preguntarse
cuantas ni como son, sino disfrutandolas. Su
opinion seria, seguramente, algo asi como «me
gusta» o «es bella».

Para identificar las cosas del mundo, nuestro ce-
rebro izquierdo va convirtiendo en signos y sim-
bolos todo lo que le parece relevante. Segiin
Betty Edwards, si nos cuesta tanto trabajo dibujar
lo que vemos es porque normalmente plasma-
mos sintesis, extractos o croquis de la realidad.
En nuestro papel, la cara de un modelo humano
se compone de signos primarios: el ovalo del ros-
tro, el cabello, dos ojos, una nariz, una boca...
Puede ser que, en la medida en que practique-
mos, nuestro inventario de signos vaya crecien-
do, de modo que podamos dibujar muchas clases
de narices; pero, a fin de cuentas, estaremos li-
diando con signos.

Al invertir las letras, practicamente las despojamos de
su caracter de signos. Entonces es posible analizar sin
velos sus estructuras, apreciar mejor sus valores estéti-
cos y percibir el auténtico peso de sus espacios negati-
vos. Aparte, una vez puestas todas las cosas en sus lu-
gares, la obra queda terminada tras un simple click.
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Los programas de diseno de letras nos permiten redis-
tribuir los signos. Con ellos podemos crear fuentes al-
ternativas destinadas a desorientar a nuestro cerebro
izquierdo. Las letras desordenadas siguen siendo signos
individuales, aunque las palabras completas ya no lo
sean, y esto puede ser Gtil en algunos casos. Sin em-
bargo, esta maniobra hace que se pierdan las posicio-
nes relativas de los ascendentes y los descendentes, asi
como las anchuras de las palabras y otras caracteristicas
que pudieran ser trascendentales.

Asetupa,

detiévtire

&

En los books de Caliente la emocién es mas gratificante.
Mas de 50 establecimientos en México.
Solicite informes llamando al 01-800-027-3354

El trabajo terminado no es mas que un anuncio habi-
tual. Obsérvese, empero, que la palabra gana ha perdi-

do algo de su significado al estar truncadas dos de sus
cuatro letras. Muchos lectores reconoceran haber recu-

rrido inconscientemente a este tipo de subterfugios pa-
ra ver sus obras con el lado derecho del cerebro.

Apuesta,

diviértete

y

En los books de Caliente la emocién es mas gratificante.
Mas de 50 establecimientos en México.
Solicite informes llamando al 01-800-027-3354

De la misma manera, los disenadores poco a po-
co aprendemos a extraer informacion simbélica
de las piezas de diseiio. No vemos un anuncio
como lo ve cualquier otra persona. Por ejemplo,
tomamos nota del tipo de letra, sea porque lo
conocemos o porque nos es extrano. jAh!, pero,
antes que nada, los diseniadores somos lectores;
en consecuencia, lo primero que hacemos al
percibir un texto es leerlo, descifrarlo lingiiisti-
camente. Aparte, ciertos tipos de letra, muy usa-
dos, son tan inconspicuos que casi siempre pa-
san inadvertidos, aun para las mentes graficas
mas sagaces. Asi que, a menos que el anuncio
esté compuesto con una marana de caracteres
insolitos y dificiles de descifrar, o colocados de
una manera muy peculiar, seremos incapaces de
poner a funcionar el hemisferio derecho y, en
consecuencia, nos perderemos los valores estéti-
cos de la pieza.

De esto me di cuenta después de anos de ver li-
bros con muestras de diseno en idiomas diferen-
tes del mio. Durante mucho tiempo no me pude
explicar por qué los anuncios en espaiiol pare-
cian siempre los mas flojos. Ni sus imagenes ni
sus textos tenian el impacto de los otros. Era una
vision descorazonadora... y extrana. Por fortuna,
también he tenido algunas oportunidades de
ver un mismo anuncio en diferentes idiomas y,
para mi sorpresa, jlas versiones en espaiol me
han seguido pareciendo las mas débiles estéti-
camente! Y mas: en los textos, una frase impe-
cablemente traducida al espaiol me producia
también un efecto mas blandengue que el de
sus homologas en inglés o francés.

Aqui lo extraiio ya rayaba en lo sospechoso. Debia
haber alguna explicacion mas alla de lo estético.
Paso el tiempo, aios... Sin embargo, hace poco,
en una de estas maravillosas intuiciones que nos
regala el hemisferio derecho, vi claramente como
el cerebro procesaba lo estético en algiin lugar de
la corteza cerebral, mientras que lo lingiiistico iba
a dar a un lugar distinto. Me imaginé, ademas,
que el hemisferio izquierdo, al ponerse en accion,
tomaba el mando. Lo que no se me ocurrio fue
que, en vez de lobulos o regiones de la corteza, se
trataba de hemisferios completos.

A nosotros los
disenadores, que somos tan reacios a las monser-
gas teoricas, de poco nos sirve tener una buena
ciencia si no nos podemos beneficiar de ella rapi-
damente. Por suerte, en el caso que aqui nos
ocupa, ademas de un tema divertido, tenemos
una maghnifica fuente de respuestas y un conjun-
to incomparable de tretas y artificios para disenar
mejor. No titubeo al afirmar que este conoci-
miento podria ser una de las armas mas valiosas
para muchos colegas, como lo ha sido para mi
desde hace algunos anos.

Inconscientemente, solemos echar mano de di-
versos trucos para engaar a nuestro cerebro iz-
quierdo y entorpecerlo temporariamente. Uno de
ellos, quizas el mas usado, consiste en recurrir a
letras novedosas y poco legibles. No hace falta
hablar de los riesgos que esto representa, ni es el
tema en esta ocasion; baste saber que hay for-
mas muy eficaces de suspender nuestro cerebro
lingiiistico a la hora de disenar. Por ejemplo:

cambiar de idioma, utilizar las imagenes especu-
lares de las palabras (invertirlas en un solo senti-
do, pues), emplear un conjunto alterado de ca-
racteres, cambiar la fuente latina por una cirilica
o griega... En fin. Estos trucos nos ayudaran a ob-
servar con nuestro hemisferio derecho y, en con-
secuencia, a tener una verdadera contemplacion
estética de la obra.

Nuestro piiblico, la inmensa mayoria de las per-
sonas, no ve el disefio como nosotros. Suele pa-
recernos sorprendente —chocante, inclusive—
que, teniendo muestras a la vista, una persona
comiin no pueda distinguir claramente las dife-
rencias entre una Garamond y una Times. Pero
entendamos que no salo le falta entrenamiento,
sino que el asunto lo tiene absolutamente sin
cuidado. Recordemos siempre que los disenado-
res, por nuestro entrenamiento, tenemos una for-
ma penetrante y caracteristica de ver las cosas
graficas. Siempre debemos tener en cuenta la na-
turaleza bifida de nuestro cerebro. La verdad es
que el hemisferio izquierdo es tan preponderan-
te en nuestra percepcion de lo grafico como, en
el caso de un misico, lo seria en lo sonoro. A ve-
ces nuestros esfuerzos se disipan en la eleccion
de un tipo de letra muy singular. Eso esta bien
aqui dentro, entre tipografos; alla afuera, lo que
vale es simplemente colocar bien las letras.

Notas
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autor del libro La imagen corporativa; teoria y metodologia de
la identificacion institucional.
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La Habana, julio de 2002.

I OnE worLD. Una de las expresiones que sue-

le utilizar el argentino para referirse a su
pais es «el culo del mundo»; metafora sor-
prendente teniendo en cuenta su proverbial
egocentrismo. No obstante, si se lo escucha con
atencion, se observara que, a la vez, esta pen-
sando en «el ombligo del mundo». Este curio-
so desplazamiento anatémico bien podria estar
delatando cierto cuadro esquizoide: baja au-
toestima y soberbia. Pues toda lectura de su
propia condicion pareceria tenirse con ese tor-
nasol. Por ejemplo: la corrupcion politica se le
aparece como el gran mal nacional (primera
distorsion); y, en ella, nadie aventaja a su pais
(segunda distorsion).

Bastaria que levantase la mirada mas alla de su
ombligo para descubrir que aquel «mal nacio-
nal» es, en realidad, mundial. Pero, aun asi, el
argentino porfiara: «Peor que nosotros, nadie».
El ego no deja ver el «ellos». Y obstruye una vi-
sion miimamente panoramica que, ademas,
permitiria comprobar que la corrupcion no es la
enfermedad sino apenas uno de los sintomas
de un mal mayor.

La corrupcion politica no es causa sino efecto
de un importantisimo fenémeno histdrico: la
descomposicion definitiva del sistema demoli-
beral, que no ha sido cancelado —~como supu-
sieron los antiguos— por la «dictadura del pro-
letariado» sino por la metastasis del capital
financiero (escuchar a George Soros, que lo ha
visto desde dentro). La democracia ha muerto
de muerte natural.

La partidocracia liberal no se ha degradado en
la Argentina: se ha degradado en el mundo. En
todos los paises de Occidente los partidos poli-
ticos son hoy servicios administrativos contrata-
dos, directa o solapadamente, por el gran capi-
tal (comisiones y prebendas). No gobiernan: ad-
ministran la fatalidad. Incluso la «izquierda»
parlamentaria ha dejado de ser tal para reci-
clarse como una suerte de anestesia local para
el robo de 6rganos nacionales (Felipe Gonza-
lez). Sélo en cierta ultraderecha europea predo-
minan adn los ideales: Le Pen es fundamenta-
lista y, en ese sentido, honesto; Berlusconi, en
cambio, es posmoderno: mafioso mediatico.

Los partidos no se corrompen por flaqueza mo-
ral de sus miembros sino por sistema; su mal
es endémico: se ha pervertido sistémicamente
su papel original de representantes de los
distintos sectores de la sociedad. Hoy han pasa-
do a ser representantes del capital financiero

ante la poblacion. Y contra la poblacion (Cavallo).

La politica se ha globalizado: todos los partidos

obedecen a un mismo comité central (Departa-
mento de Estado) y éste obedece las 6rdenes
del poder financiero.

El estado «democratico» ha accedido finalmen-
te a la fase del Partido Unico, sin necesidad de
pasar por el socialismo. Esta mutacion estructu-
ral de los partidos los ha despojado de doctri-
na; hoy constituyen meras variantes estilisticas
(Felipe versus Aznar) de una politica Gnica: el
neoliberalismo autoproteccionista del imperio

Yy Sus socios («paises ricos»). La consigna es una
sola: FMI 0 muerte (asi se lo recordd Aznar a
Duhalde). Para algunos ya comienza a ser pre-
ferible la muerte (Islam).

Privados los partidos de ideales sociales, de pro-
yectos nacionales, sus miembros son presa facil
de la oportunidad («ahora o nunca»). ¢En nom-
bre de qué desaprovechar la ocasion? Salvar a
su pais o, incluso, a su clase es ya un objetivo
utdpico: sus amos sélo toleran que salven a sus
familias (préstamos personales del Fmi). La mafia
Nno es congénita: la procrea inexorablemente un
«estado de cosas», 0 sea, un sistema. Todos los
aliados politicos de la Casa Blanca en el Tercer
Mundo son mafiosos o delincuentes (Noriega,
Menem, Bin Laden). El imperio, con el servicio
administrativo de otro delincuente (Bush-Enron),
se rodea de un cortejo de corruptos u obsecuen-
tes (Kohl, Blair, Aznar) que operan como sus
delegados, individual o colegiadamente [onu,
Comision de Seguridad, otan, Comunidad Euro-
pea). Ya no hay estados soberanos; solo satra-
pias del Estado Unico.

LAs cosAs POR suU NOMBRE. La Argentina es la
probeta de un nuevo experimento expansio-
nista de la doctrina Monroe: someter, ya no a
aquel Caribe de la United Fruit, sino a un pais
desarrollado, atipico en el Tercer Mundo (que
los mexicanos y los brasilenos vayan poniendo
las barbas en remojo). Y lo ha puesto en
practica después de haber creado todas las
condiciones, directamente o por encargo a sus
empleados locales: genocidio financiado por
el M1, decapitacion politica, subsidio a los mer-
cenarios, liquidacion del patrimonio, remate
de los despojos, bloqueo econdmico, oficial o
de facto... Atados de pies y manos, practica-
mente lo Gnico que nos queda a los argentinos
€S Nosotros mismos.

El 2001 marca un hito en la historia argentina
tan importante como 1976: un cuarto de siglo
después se completa el desmontaje. Desde
2002 somos todos hijos de algo que ha desa-
parecido; o Abuelas de Plaza de Mayo: la recu-
peracion de la identidad se ha vuelto consigna
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universal. Para recuperar nuestro pais seria in-
dispensable, primero, «reconquistarnos a noso-
tros mismos» (Hugo Chavez). Gran verdad.

Ello implica que esta comenzando la era del
cisma social: leales o colaboracionistas. La ha
inaugurado «El» al decirnos: «Con nosotros o
contra nosotros». Pues bien: Contra ustedes. Si
no hay estado soberano por culpa de los mer-
cenarios locales y sus seguidores, no habra
unidad nacional posible. La Argentina esta infes-
tada de pinochetistas (verglienza chilena com-
partida). Convendra, entonces, ir definiéndose.

Todo aquel que justifique los crimenes yanquis,
que admire el desarrollo del «Primer Mundo»
como prueba de superioridad, que tolere a los
entregadores en nombre del «mal menor», que
escuche los cantos de sirena del progreso dege-
nerativo o se entregue acriticamente al consu-
mo de basura global esta cediendo de un mo-
do u otro a la fascinacion del poder: colabora.

Los débiles de espiritu diran que exagero, a la
vez que relativizaran los excesos oficiales (poder
es impunidad). Y hace ya tiempo que el poder ha
abandonado toda moderacion y actda sin pre-
guntarse si es «politicamente correcto». Exagera
simplemente porque dice su exagerada verdad.

Adelantandose a Bush en varias décadas, un
presidente de Coca-Cola les dijo a sus huestes
en una convencion anual: «Nuestro problema
es el vino de los europeos y, mas aun, el té de
los orientales: cada vez que un chino toma una
taza de té, deja de comprar una Coca-Cola. Pe-
10 ya estamos tomando medidas» (ovacion ce-
rrada). Los eufemismos han ido desapareciendo
a medida que el control econdmico mundial

se ha ido concentrando en las manos del pri-
mer imperio barbaro de la historia: arrogante

y primario, sin mas cultura que el pragmatismo,
libre, mas que ninguno, de todo escripulo.

JosE e SAn MarTin CARTA A GoDOY CRUZ, 12 DE MAYO DE 1816.
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El imperio ya no necesita la diplomacia, ya no se
toma la molestia de disimular su voracidad. Ha
cancelado toda legalidad. Ha globalizado la vio-
lencia imponiendo el poder de hecho, descara-
do, frontal. ¢Por qué, entonces, los sometidos
habremos de ser corteses? ¢Por qué seguir prac-
ticando el eufemismo? Ha llegado el momento
de llamar a las cosas por su nombre: jqué alivio!
El estado yanqui es la sintesis historica de nazis-
mo y liberalismo: un neonazismo con base in-
frahumana: la masa, aliada inconsciente del ne-
gocio financiero. Si el lector sigue pensando que
exagero, quedan dos explicaciones: esta desin-
formado o es un colaboracionista mas.

Ricos PERO POBREs. Nuestros hermanos latinoa-
mericanos vienen sufriendo este mismo flagelo
desde mucho antes que nosotros (Colombia, Pa-
nama, Ecuador, Cuba, Centroamérica toda). No-
sotros, en Babia, embriagados por una fantasia
primermundista, les dabamos la espalda. Nunca
quisimos ser latinoamericanos: no somos indios
ni mulatos. Mientras el terrorismo yanqui bom-
bardeaba los campos colombianos, nosotros,
europeos de segunda, viviamos en la placida
practica del onanismo ante un video turistico ti-
tulado Felipillo o el milagro espanol. Creiamos que
ése era el modelo a seguir: jcuanta necedad
empanando nuestra tan argentina inteligencia!
Ahora, de golpe, se interrumpid la pelicula: so-
mos negros blancos, indios blancos, pobres

blancos. Latinoamericanos a reganadientes.
«S6lo nos queda nosotros mismos»; ¢qué es eso?
Puerto Rico, que no es un pais independiente ni
un estado de la Union, que no es nada, sobrevive
gracias a su cultura: es un pueblo Gnico, irrepeti-
ble, independiente. Hasta Ricky Martin —induda-
ble producto del marketing- es, a la vez, induda-
ble portorriquefio y avala a los independentistas.
Y Puerto Rico no es la Gnica nacion sin Estado.
Tendremos, entonces, que ir aprendiendo de los
judios [que no de los israelies): ser a pesar de no
tener. Pues por el momento, de recuperar, nada.

Reconquistarnos a nosotros mismos es un ob-
jetivo mas profundo que la simple recuperacion
moral. Pues no es la caida de los valores mo-
rales lo que nos ha conducido a la catastrofe.
Hay que insistir: la inmoralidad es apenas un
efecto secundario de algo peor. Es la concien-
cia nacional la que esta en baja. Se trata de

los valores culturales: aquellos que le permiten
a un pueblo decir que es una nacion.

El proceso de liquidacion del patrimonio mate-
rial no hubiera sido tan facil si previamente no
se hubiera liquidado ese patrimonio espiritual
que es la cultura y la identidad nacional, y su
correlato: la conciencia patrimonial. La desna-
cionalizacion no s6lo ha atacado a nuestras
empresas e instituciones; ha penetrado en
nuestros habitos mentales. A eso se refiere Cha-
vez cuando habla de la necesaria reconquista
previa de nosotros mismos.

La sociedad argentina sigue ostentando el mayor
nivel de instruccion de Latinoameérica (a pesar de
las permanentes agresiones del Estado contra
sus propias instituciones educativas). Pero, a su
vez, es una de las mas desvalidas culturalmente.
Pues «cultura» no es sinénimo de «formacion
universitaria». Y, contra la desnacionalizacion, la
cultura es un baluarte mas resistente que la ins-
truccion. Esta toda Latinoamérica para probarlo.

La pobreza econdmica nos integra en Latinoa-
mérica; pero la pobreza cultural nos aisla, como
a los uruguayos (otro pueblo muy instruido).
Desde el yermo paisaje cultural de nuestras
ciudades [no estoy hablando del café concert),
los treinta, los cuarenta, los cincuenta, o incluso
ese canto del cisne que fueron los sesenta, apa-

recen como décadas de apogeo. La desapari-
cion o debilitamiento de los referentes propios
es el origen de la gran indefension: no tenemos
nada que defender, es decir, no tenemos nada
que nos defienda. Pueden vendernos cualquier
basura con sélo deciros que con ella nos ho-
mologamos al Primer Mundo. El progreso son
los vidrios de colores con que el poder deslum-
bra y entretiene al paisanaje.

La ciudadania entera habla hoy de la crisis mo-
ral —el tema que mas da de comer a la prensa
amarilla, o sea, a la prensa-. Pero pocos se ras-
gan las vestiduras por la despersonalizacion
generalizada y creciente del pais: el desprecio
del propio idioma y la impadica anglofilia con
que se lo degrada, la patética imitacion del
american way of life y la obsecuente obediencia a
sus vicios, la tolerancia de la basura importada
que llaman entertainment. En la caida de referen-
tes, Miami sustituy6 a Paris; Orlando destrond
al Louvre: dependencias eran las de antes.

Amneésicos de todo antecedente cultural propio,
huimos hacia adelante, hacia el vacio: una ads-
cripcion acritica a la barbarie, liderada alegre-
mente por la clase media, aquella de los cace-
rolazos. Bullicio tardio. Banderas argentinas tar-
dias. Himnos tardios. jHaberse opuesto antes!
Nos vendieron por progreso el expolio. Y nos
convencieron de que para que no se cortara la
luz habia que renunciar a la soberania. Opta-
mos por la luz y hoy no tenemos como pagarla.

Nosotros mismos. Pero no todo esta perdido. La
situacion de fuerza mayor genera dos salidas in-
mediatas: el delito, la rapina, el lucro con la des-
gracia social, el robo al hermano, la degradacion
humana; pero también, en sus antipodas, a so-
lidaridad, la construccion conjunta, la union
frente a la adversidad, la humildad, el desprecio
por aquella fatuidad que floreciera en la Argen-
tina Estlpida (Puerto Madero, Miami, shoppings y
countries). Hay desgracias que salvan.

«Vivamos con lo nuestro», dijo alguien. Ignoro
lo que quiso decir, pero vale. Para mi quiere
decir: tomemos el alimento que sembraron
nuestras manos. Sepamos elegir. Desechemos
todo lo que nos debilite. No bajemos las defen-
sas. Retomemos la labor de nuestros abuelos.

Veremos que en ellos habia mas futuro. No trai-
cionemos sus suenos. Cumplamos su encargo.

Cuentan que en un viaje a Buenos Aires, Ortega
y Gasset nos advirtio: «jArgentinos, a las co-
sas!», Tampoco sé lo que quiso decir; pero hoy
suena pertinente. Pues eso: concentrémonos en
la produccion auténoma. Dejemos de esperar
la prérroga; que el frente por la soberania na-
cional comienza como frente nacional contra la
estupidez. Apaguemos el televisor. No leamos
el periddico. No permitamos que nos sigan en-
treteniendo con sus obscenidades. No sigamos
el culebron de la Casa Rosada. Falta mucho adn
para que ese edificio tenga algo que ver con

la nacion. No acudamos a su llamado hasta tan-
to no nos llame un argentino: en aquella casa
ondea una bandera yanqui. Hay que saber verla.

Cada hora que le dediquemos al circo oficial es
una hora que le arrebatamos a nuestro desarrollo
auténomo. El Estado es necesario, pero hay que
aprender a crecer sin €l La tarea es urgente y no
podemos esperar a las leyes que nos favorezcan.

Hay que construir una identidad en el seno de
la sociedad civil argentina, que se despegue de
la degradante imagen del Estado Secuestrado y
sus usufructuarios. Una identidad que se asien-
te en las conquistas de los auténticos argenti-
nos: nuestros trabajadores, nuestros técnicos,
nuestros empresarios, nuestros emprendedores
rurales, nuestras organizaciones humanitarias,
nuestros trabajadores sociales, nuestros maes-
tros, nuestros médicos, nuestros cientificos,
nuestros artistas. Hay mucho que defender to-
davia si tenemos la dignidad de verlo.

Quien haya viajado un poco por el mundo, sa-

MaRiano MoRENO PLAN DE OPERACIONES, 1810.

bra que -mas alla de las muletillas- se nos
quiere y se admiran nuestros logros. Hay un
mundo entero que se duele de nuestro dolor y
suefna con nuestra recuperacion. Un mundo
que sabe que valemos y sigue esperando mu-
cho de nosotros: sin ir mas lejos, nuestros her-
manos latinoamericanos.

Latinoameérica sigue siendo ella después de si-
glos de rapina de varios imperios: (Qué quiere
decir «ella»? El primer encuentro mexicano de
escuelas de diseno grafico al que asisti (Queré-
taro, bellisima ciudad, cuna de la Independen-
cia), concluyé, como todos, con una gran fiesta.
Me preparé, entonces, a soportar aquella in-
mundicia «tecno» que es el ruido preferido de
nuestros jovenes navegantes. Preferido espe-
cialmente por los «modernos», esos que des-
precian la cumbia de extrarradios. Y ése parecia
ser el caso: los disenadores estan entre los pro-
fesionales mas modernos, o sea, menos cultos.
Pero mis temores no se confirmaron: campea-
ron la musica y el baile latinoamericanos y, en
un momento dado, enlazados en una hilera
que se balanceaba al ritmo de aquellas ranche-
ras de toda la vida, las cantaron a viva voz. Co-
nocian las letras. Entre ellos, colombianos, pe-
ruanos, venezolanos, nicaraglienses, cantaban
también. No recuerdo si habia argentinos. Pero
hay esperanzas: un cantor portefo, jovencito,
que podria ser mi hijo, guitarra en mano, con
un timbre de voz universalmente argentino y
una sensibilidad exquisita, hace unos dias deja-
ba caer aquellos versos que cantara mi abuelo
gaucho, hace décadas. Y en su voz, aquel la-
mento pampeano adquiria una nueva dimen-
sion: «Tenia, pero hace tiempo; aura ya no ten-
go mas». El poema que narra la carencia se
vuelve patrimonio. m
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Vincent Perrottet trabaja actualmente como disefiador
grafico independiente y, junto a Anette Lenz, realiza la
comunicacion visual para el Théatre de Angouléme, Francia.

ENTREVISTA I

RUBEN FONTANA

Se desempeiia en diseiio e implementacion de programas
de identidad corporativa. Ha sido titular de la materia Tipo-
grafia en la uBa y, junto a los integrantes de su catedra, es
coautor del libro Pensamiento tipogrdfico.

Agradecemos la colaboracion de Alexandre Chinon, Anne-
Marie Latrémoliére y Alejandro Lo Celso.
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En paises europeos como Alemania, Francia,
Italia, los Paises Bajos y Suiza existen dife-
rencias sustanciales en la practica de las image-
nes. El diseno grafico social se manifiesta en Eu-

ropa, y particularmente en Francia, porque hay
herramientas sociales muy fuertes histéricamen-
te que posibilitaron una tradicion en los ambitos
de la seguridad social, los sindicatos y las leyes
laborales. Estos medios estatales son también
los que permitieron el desarrollo de un disefio
grafico de indole social.

A partir de una tradicion estatal fuerte, en el
campo cultural se instala la necesidad de un di-
sefo de caracteristicas culturales. En Francia, la
expresion artistica se ha fundamentado en el
movimiento social y siempre ha procurado dar
respuestas a los campos de la esfera social a tra-
vés del cine, el teatro y también el disefio grafico.

Cuando comenzabamos a ver los afiches que
Grapus realizaba para las reuniones del partido
comunista, los disenadores graficos de otros
paises quedabamos absolutamente sorprendi-
dos por las caracteristicas que tenia el mensa-
je. Una comunicacion desinhibida, con un len-
guaje franco y competente en términos de co-
municacion comercial. Serfa interesante que
usted pudiera establecer si este fendmeno es
puramente europeo.

En efecto, este tipo de imagenes son particular-
mente de Grapus. No se puede pensar que las

LE PEN-HITLER | ON N'A PAS BESOIN DE FUREUR, 1990. Afiche
correspondiente al periodo Grapus, realizado en repudio
al lider de extrema derecha Le Pen. Fue utilizado por la
Juventud comunista y la agrupacion Ras I'Front en reaccion
al movimiento fascista.

imagenes que diseiid Grapus para el partido co-
munista francés expresen la totalidad de las
ideas del partido o de los sindicatos. Se trata de
imagenes marginales dentro de la produccion
grafica, exclusivas de Grapus. Era un material
propio del grupo y no representaba completa-
mente la filosofia del partido. Para el partido
comunista la comunicacion era demasiado sub-
versiva, y ellos tenian miedo. Como Grapus era
militante del partido, proponia sus propias
ideas, hacia su produccion, la imprimia y se la
daba al partido, que no podia decir que no por-
que era parte de él y no estaba remunerado
por ello.

Hace diez aios que Grapus ha dejado de existir.
Se subdividio en tres grupos llamados Les Gra-
phistes Associés, I’Atelier de Création Graphique
y Nous travaillons ensemble. El partido comunista
varid mucho desde entonces y se dedicé a comu-
nicar sus ideas de manera propagandistica, es de-
cir, publicitariamente. Por ello, ya no existen
imagenes como las que realizaba Grapus.

El entorno politico francés cambio y en la actuali-
dad la accion se sitiia mas en las asociaciones que
en lo institucional y lo politico. Anteriormente, las
instituciones politicas eran las que representaban
al pais, y ahora no existen porque perdieron su
valor. Este les fue transmitido a las asociaciones,
como por ejemplo, a las que en la actualidad de-
sarrollan trabajos solidarios.

VincenT PERROTTET

En un comienzo, el partido comunista permitio
el surgimiento de asociaciones como Amnistia
Internacional, sos Racisme y Médicos del Mun-
do. Después el pc perdid su importancia y éstas
siguieron creciendo por si solas y en la actuali-
dad son las que realizan las acciones concretas.
Los antiguos adherentes al partido comunista
trabajan ahora para éstas, y pueden ser agrupa-
ciones socialistas, de extrema izquierda, comu-
nistas o también apoliticas.

¢Estas asociaciones son movimientos en pro
de determinada ideologia?

Si, su labor esta destinada a las personas que no
tienen trabajo, ni sitio para dormir, ni qué comer.
Para personas discriminadas como los argelinos,
los infectados con el virus del Hiv, es decir, agru-
paciones que luchan por una causa.

¢La lucha por esas causas es propia de paises
como Francia?

No, no creo que se dé particularmente en Francia.
Desde hace muchos aiios los norteamericanos
también se agrupan alrededor de este tipo de
causas. De todas maneras, se trata de otra menta-
lidad. En los Estados Unidos se desarrolla como
un movimiento mas conservador; en Francia, sin
embargo, es un movimiento mas plural. En los Es-
tados Unidos existen grupos que se han moviliza-
do contra la discriminacion del sipa de manera
muy politizada, o bien movimientos antirracistas
que son muy fuertes.

Lo central es que el movimiento politico perdié
su legitimacion en el pueblo y esta legitima-
cion la captaron las asociaciones intermedias.
En Francia existe una ley sobre las asociaciones
que data de 1901 y que es muy importante,
porque le da poder al ciudadano fuera del am-
bito instituido politicamente. En Francia, esta
ley, denominada «Asociacion - Ley 1901», le
permite a la gente reunirse fuera de los parti-
dos politicos y conformar agrupaciones con ob-
jetivos no comerciales.

Esta ley tiene un estatuto fiscal distinto porque
consiente que las agrupaciones no tengan fines
de lucro, es decir, que no paguen impuestos. Eso
les otorga la facilidad de un aval legislativo y so-
cial para expresarse que es caracteristico en Fran-
cia y que existe desde hace cien anos.

1. LE PETIT CHAT EST MORT, 1992. Pequenio ejercicio gra-
fico. Obra colectiva realizada por Les Graphistes Associés.
2. UN CHAT C'EST UN CHAT, 1996. Afiche realizado por Les
Graphistes Associés en homenaje a Henri Matisse para
una obra de teatro.

3. BLocus, 1993. Imagen realizada por Les Graphistes As-
sociés para una publicacion llamada Révolution, con una
serie de articulos sobre los Estados Unidos.

En 1983 toma contacto con el colectivo Grapus, un grupo
de ideologia antifascista, pacifista y con una marcada res-
ponsabilidad civil, del que participara hasta 1989. En sep-
tiembre de ese aio establece junto a Gérard Paris-Clavel
(miembro fundador de Grapus) el grupo de disefiadores
denominado Les Graphistes Associés, conformado por
Jean-Marc Ballée, Anne-Marie Latrémoliére y Odile José.

Les Graphistes Associés era un taller orientado a desarro-
llar la practica del diseio grafico responsable realizado en
Francia, con la creacion de imagenes de utilidad pablica.

En junio de 1992, Gérard Paris-Clavel abandoné el grupo,
y en mayo de 2000, se produjo su disolucion definitiva. En
esa oportunidad estaba integrado por Sylvain Enguehard,
Odile José, Anne-Marie Latrémoliére, Mathias Schweitzer y
el mismo Vincent Perrottet.

En la actualidad, participa en seminarios y conferencias.
En su extensa labor docente se ha desempeiiado en la
Ecole Nationale Supérieure de Création Industrielle (ensci),
la Ecole d’Art del Havre y la Ecole d’Architecture de Marne-
la-Vallée, entre otras.
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¢Como estaba planteada la estructura de traba-
jo en Les Graphistes Associés?

Comenzamos hace diez aios con una base firme.
La idea de este taller era que todos participara-
mos economicamente en el mismo nivel, como
socios, con responsabilidades colectivas, ganan-
do lo mismo. Para nosotros era importante em-
plear siempre a profesionales mas jovenes; si
bien es efectivamente peligroso, porque de esta
manera conviven varias generaciones, tiene un
fin pedagdgico fundamental. Esos eran el objeti-
vo y la regla del taller y le otorgaban la dinami-
ca formal al trabajo final.

El equipo de Grapus, que estaba formado por
personas de la misma generacion, permanecio
activo durante veinte anos. En el caso de Les
Graphistes Associés, por los ainos de diferencia
que habia entre los miembros del estudio los mo-
dos de relacion eran distintos. Los mayores for-
maban parte de una cultura muy politizada, pro-
pia de la posguerra o del Mayo Francés de 1968.
La década del sesenta estuvo muy marcada por la
cultura politica, por sus grandes manifestaciones,
por sus combates nacionales e internacionales.
En cambio, en la década del ochenta esto se redu-
jo muchisimo, como en el caso de los partidos
politicos. Ademas, se provocd una gran des-sindi-
calizacion y la mayoria de los medios de comuni-
cacion fueron privatizados.

La generacion de nuestros mayores formaba par-
te de una cultura muy politizada, una generacion
muy reivindicativa. Para la nueva generacion

la institucion politica desaparecid, entonces las
diferencias culturales y politicas generaban un
conflicto ideoldgico en el interior del taller. Mas
que un conflicto, se manifestaba un desinterés
por un proyecto en comiin.

Nosotros trabajabamos con una especie de auto-
gestion colectiva y, al mismo tiempo, como un
verdadero taller. Nuestros proyectos estaban liga-
dos al diseno cultural, politico e institucional, y
por ello no eran todos economicamente rentables.
Nunca hicimos publicidad y generalmente traba-
jamos con instituciones politicas o asociaciones.

¢Cual era el modo de funcionamiento del grupo?
No se establecian diferencias, por ejemplo, de sa-
larios o de honorarios y la remuneracién por cada
trabajo que se hacia se dividia entre todos los in-
tegrantes del grupo. Pero esta mecanica causaba
algunos problemas.

No quisimos tener un equipo que trabajara en
forma piramidal, como una agencia, un estudio
comiin, como hay muchos aqui en Europa, con un
jefe, directores artisticos y asistentes. Una de las
soluciones al problema del equipo es trabajar in-
dividualmente, y en Francia hay disenadores gra-
ficos, como es el caso de Paris-Clavel, que traba-
jan solos y son muy buenos.

THEATRE DE RUNGIS, 1992. Joél Gunzburger, el director
del teatro, encargo a la agrupacion la imagen completa
del lugar. Este trabajo obtuvo un reconocimiento en el
Festival Internacional de Afiches de Chaumont, en 1998.

¢Qué sucede cuando un grupo como Les Gra-
phistes Associés deja de existir?

Una manera de continuar la tarea es darle image-
nes a las agrupaciones. Generalmente las que
pueden generar no siempre son buenas o no refle-
jan exactamente la calidad y la accion de los men-
sajes. El disenador grafico es un retorico del signo
y tiene que remitirse primero a la retdrica pura
para luego proponer un significante. El grupo ge-
neraba imagenes y las entregaba directamente
en una manifestacion piblica. Las agrupaciones
las veian y decian: jEsto es interesante para noso-
tros! Es decir que tuvimos que hacer las cosas al
revés, educar al receptor en el ambito de las ima-
genes, para después transmitir lo que significan.

¢El disefo puede contribuir a los cambios de
comportamiento?

Eso depende. Toda actividad humana evolucio-
na, y el diseno grafico también. Cualquier con-
ducta puede contribuir a cambiar el comporta-
miento, pero la particularidad del diseno grafico
es que puede ubicarse en el medio urbano, es
decir, cuando la gente se reiine, y para efectivi-
zar la comunicacion social se establecieron codi-
gos y signos que son comprendidos por todos.
Luego, la calidad del mensaje y de la represen-
tacion puede optimizarse solamente si existe in-
terés por la comunicacion.

Un medio de comunicacién masivo como la pu-
blicidad se dirige sélo a una clase social particu-
lar, y hay clases sociales a las que ésta olvida

6. VIAGRA, 1999. Traduccion grafica a partir de la lectura
de un articulo sobre el Viagra. Obra colectiva realizada
por Les Graphistes Associés.

9. SEPTIEME CIEL, 1992. Afiche realizado por Les Graphis-
tes Associés para una obra de teatro.

totalmente. Ademas, su lenguaje estandarizo por
completo los mensajes y el interés de los destina-
tarios, es decir que estandarizo y aliené parte del
campo comunicacional.

Si bien es cierto que la publicidad se dirige al
publico con un mensaje generalizado, involu-
cra a sectores que tienen intereses diferentes.
¢Como se puede luchar contra ese mensaje es-
tandarizado?

Afortunadamente, en una democracia, y a dife-
rencia de otros sistemas, siempre se puede mani-
festar, aunque sea de manera marginal, una for-
ma de resistencia econdmica. En una democracia
existe la posibilidad de generar situaciones de
resistencia cultural y econémica. Durante diez
anos Les Graphistes Associés lograron resistir eco-
nomicamente. Si bien se trata de una reivindica-
cion marginal, en pequena escala, por lo menos
existio. Como si fuera un virus pequeio que pue-
de también destruir un sistema y no utilizar el
lenguaje publicitario para hablar: se intenta en-
contrar otro lenguaje afuera.

¢Qué importancia le asigna a la tipografia en su
trabajo? ¢Le otorga mas importancia al plano
visual o al textual?

La misma importancia en ambos casos, no hay
diferencia. El sentido es lo mas importante. Para
expresar conceptos fuertes, la tipografia se utili-
za solo como informacion. Por ejemplo, muchas
veces buscamos citas, cuando generamos image-
nes con fines politicos, ya que no somos escrito-

4. Manifestacion antidiscriminatoria a favor de los indocu-
mentados en repudio a las desigualdades sociales, 1995.
5. En oportunidad de la ocupacion de un inmueble en
Paris, Anne-Marie Latrémoliére entrega impresos con
reflexiones de Albert Jacquard. La manifestacion promo-
vio el derecho a la vivienda de las personas y fue apoya-
da por la asociacion Droits Devant.
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8. MANDELA-BOYCOTT SHELL, 1988. El afiche expresa la solidaridad de 1'anc
Hollande hacia Mandela por el boicot realizado por la multinacional
Shell en apoyo al régimen del apartheid en Africa del Sur. Esta pieza co-
rresponde al periodo Grapus.
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res ni filosofos. Lo que hacemos generalmente
en las piezas de reivindicacion politica es una
puesta en escena tipografica de la situacion y

del mensaje.

¢Cual es el trabajo que mas le gustaria hacer?
Ya lo hacemos. Hemos realizado el trabajo que
nos interesaba y formamos parte de una historia
colectiva que siempre ha expresado la resistencia
con imagenes. En el caso de Grapus, ha existido
la oportunidad de tener una produccion grafica
de alto nivel y la posibilidad de trabajar de ma-
nera muy fuerte los signos, la tipografia y los
mensajes. Hemos tenido la invalorable oportuni-
dad de imprimir toda esa produccion y de difun-
dirla en la escena politica, en exposiciones, bie-
nales y revistas internacionales. Esta situacion
posibilito muchos ofrecimientos de trabajo, y asi
fue como pudimos elegir el tipo de trabajo que
queriamos hacer y, desde el punto de vista moral,
con quién queriamos hacerlo.

¢Mantiene alguna relacion con sus ex colegas
Paris-Clavel y Pierre Bernard? ¢Considera que
tienen inquietudes parecidas?

Lo que provocd el fin de Grapus es que se trataba
de un grupo politico. En la década del ochenta se
alié con la izquierda, en una etapa en la cual el
Estado invirtié6 mucho dinero en la educacion y

la cultura. En ese momento, la escena politica no
tuvo la misma relevancia que en otras épocas y
Bernard apoyé a las instituciones culturales. Cam-
biar la imagen de las instituciones culturales tam-
bién es una forma de accion politica.

Algunos miembros del grupo se negaron a esta
propuesta y fue alli cuando se produjo la esci-
sion. En ese momento trabajabamos para gran-
des instituciones, servicios piblicos e importan-
tes museos, pero éramos conscientes de que no
todas las personas podian asistir a estos espa-
cios culturales.

Realizamos muy buenos programas de identida-
des visuales que mejoraron la calidad grafica que
se desarrollaba en Francia. En este pais la cultura
grafica, exceptuando a Savignac y a los grandes
afichistas, no tenia un nivel grafico de excelencia.

En la década del ochenta se desarrollo especial-
mente la grafica con fines culturales, y en esa
oportunidad trabajamos para estas instituciones
culturales realizando trabajos de calidad grafica.
No obstante, se manifestaba en el grupo un pro-
blema moral en términos sociales, ya que no po-
diamos dirigirnos masivamente a todas las perso-
nas porque mucdhas de ellas ni siquiera podian
concurrir a los museos.

Usted hizo referencia a Savignac. ¢Qué relacion
tiene con su trabajo?

Me referi a Savignac porque su obra es muy im-
portante en la historia del diseio grafico fran-

9. CINE-MEMOIRE, 1993. Afiche sin texto realizado por Les
Graphistes Associés para un festival de peliculas en home-
naje a la cinematografia.

cés. El ha sido como la figura de un abuelo para
todos nosotros.

¢Considera que el disefio es una disciplina que
puede aprenderse en una escuela?

Tal como se aprende en la escuela a leer y a escri-
bir, también es fundamental en nuestra sociedad
actual aprender a leer las imagenes y los signos.
Aqui el noventa por ciento de las personas que
estudian diseno grafico también aprenden publi-
cidad, porque esto esta implicito en la formacion
que imparten las escuelas. Pero también se pue-
de ir a la escuela para aprender que es posible
cambiar este tipo de educacion.

¢Como desarrolla su labor docente?

Yo soy profesor desde hace diez aiios y trabajo
con delegaciones de alumnos provenientes de las
artes plasticas. Desarrollamos una experiencia en
una ciudad del este de Francia que implementa
un programa de educacién en comunicacion gra-
fica con una funcion pedagogica fuerte. En ella se
explica qué representan la comunicacion y las
imagenes en la ciudad. La intendencia también
desempeiia un rol pedagégico y se esfuerza por
difundir toda la informacion posible acerca de es-
tas disciplinas.

Trabajo directamente para el Ministerio de Edu-
cacion, integro comisiones que analizan la ense-
nanza del diseno grafico en Francia y cuando se
realizan inspecciones en la ensefnanza, busco a los
responsables y discuto con ellos. La intervencion
es una solucion. m

10 11

10. LA NATURE DE L'ART, 1988. Afiche para una exposicion de Land-Art en La Villette. Pri-
mer trabajo realizado por Gérard Paris-Clavel y Vincent Perrottet en el periodo Grapus.

Imagen emblematica de esta agrupacion.

11. MONEY WORLD, 1989. Imagen utilizada con diferentes fines sociales. Obra colectiva rea-
lizada por Les Graphistes Associés, difundida por Ne Pas Plier.
12. RWANDA, 199¢,. Afiche realizado por Anette Lenz y Vincent Perrottet para el Théatre

de Angouléme.

13. RETROSPECTIVE FRITZ LANG, 1993. Trabajo colectivo para una retrospectiva de la obra ci-

nematografica de Fritz Lang en la cinemateca de Toulouse.

12
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Si bien la idea de jugar con la ilusion de rea-

lismo inherente a la fotografia, con el propé-
sito de influir en la opinién de la vida pablica,
fue puesta en practica en la Comuna de Paris
(1871), induciendo a creer en una supuesta ma-
tanza de frailes a manos de los communards, sélo
hacia fines del siglo xx una conjuncion de facto-
res logro convertir el hecho en un fenémeno de
trascendencia. Diversas circunstancias de indole
artistica y politica hicieron de Alemania el lugar
donde el fotomontaje adquirié todo su desplie-
gue de eficacia de la mano de John Heartfield,
un disefador al que algunos comparan con
grandes maestros de las artes plasticas por el
grado de innovacion que imprimi6 al medio.
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PRIMERA PARTE. En los afios transcurridos entre
1839, momento en que el Estado francés paten-
0 y puso a disposicion de los ciudadanos el
invento de la técnica fotografica, y 1890, década
en la cual comenzd a expandirse en la prensa
europea y norteamericana la impresion de foto-
grafias, atin no se habian dado las condiciones
para ponderar la posibilidad que encerraba la
fotografia de influir, a través de los medios gra-
ficos, en grandes sectores de poblacion. La real
dimension del tema empez6 a vislumbrarse
cuando las publicaciones alcanzaron una esca-
lada inédita en las tiradas y, fundamentalmente,
cuando aparecid el concepto de masa asociado
con el de lector. El Berliner lllustrierte Zeitung, a
partir de 1894 y bajo la direccion de Kurt Korff,
alcanzé los dos millones de ejemplares, convir-
tiéndose en el mayor semanario ilustrado de
Europa antes del ascenso del nazismo. Sin em-
bargo, seria erréneo pensar en la idea de masa
en forma ajena a otra dimension que la involu-
cra: nos referimos a la connotacion politica e
ideologica que hace del concepto un elemento
clave tanto para la aplicacion de las politicas

de Estado por parte de los regimenes burgueses
consolidados durante el siglo xx, como tam-
bién para las distintas propuestas radicalizadas
que entienden la importancia en funcién del
impulso de los cambios sociales.
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EPRESENTACIONES VISU

SILVIA PEREZ FERNANDEZ

Es directora de las Jornadas Fotografia y Sociedad,
docente de la Carrera de Sociologia y del Area de
Fotografia de la Direccion de Cultura de la Facultad
de Ciencias Sociales {uBa).
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Tres factores coadyuvan a componer el cuadro
de la crisis en la que, hacia fin de siglo, se sume
el sistema capitalista en general. En primer lugar,
la idea de razon tal cual fuera concebida y puesta
en practica por el positivismo y el liberalismo

se ha escindido, demostrando que razén no es
sindnimo de progreso y, menos aun, de evolu-
cion hacia el bienestar de la humanidad. En se-
gundo término, a partir de 1917, la Revolucion
de Octubre demuestra que formas sociopoliticas
alternativas no sélo son posibles sino también
viables. El tercer elemento que se debe tener en
cuenta es la redefinicion que dentro del subsis-

LA CRITICA HACIA LA PRENSA

Todo el que lee periadicos burgueses se vuelve ciego y sordo. jQui-
faos el vendaje de embrutecimiento!

Alusion al Worwarts y el Tempo, 6rganos del partido
socialdemdcrata, que constituyd una gran coalicion con los
partidos burgueses después de las elecciones de 1928, ex-
cluyendo al partido comunista.

Revista Aiz N° 6, 1930.



EL NAZISMO, REGIMEN BURGUES

1. Adolfo, el superhombre.

El se engulle el oro, pero su palabra es de hojalata.

Revista Aiz N° 29, 1932.

2. El significado del saludo hitleriano.

Divisa: jHay unos millones detrds de mil El pequenio hombre pide grandes regalos.
Revista A1z N° 42, 1932.

3. Mimetismo.

En los diarios del 3 de abril de 193¢: «El Frente Nacional del Trabajo adopta este afo como sim-
bolos, al costado del busto de Goethe y del dquila con la cruz gamada, la hoz y el martillo bol-
cheviques, para poder captar para el régimen a los trabajadores que atin permanecen hostiles».
Agrega Hearfield: «Después del fracaso de todas las tentativas de introducir las ideas del na-
cional-socialismo en la clase obrera, a Goebbels le vino una idea dictada por la desespera-
cion: ha persuadido al Fihrer de ponerse una barba a lo Karl Marx cada vez que vaya a ha-
blar a los trabajadores».

Revista Aiz N° 16, 1934.
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tema artistico se da en torno a la funcion del
arte y de los mismos artistas en la sociedad.

Nos atane especialmente este Gltimo punto. Si
bien las primeras manifestaciones del moder-
nismo ponen en cuestion las concepciones res-
pecto del arte que —herederas de distintas tra-
diciones del idealismo- impregnaron el siglo
x1X, éstas se desarrollan adn dentro del campo
definido por el pensamiento y las practicas he-
gemonicos. Es decir, manteniendo las estructu-
ras y circuitos de produccion, distribucion y
consumo de la obra y sus sistemas de legitima-
cion, tanto artisticos como académicos. La rup-
tura radical, surgida como diferenciacion del
propio modernismo, impugna a la institucion arte
en su totalidad, y se expresara en las distintas
vertientes de las vanguardias. El punto de par-
tida sera la objecion a la autonomia del subsis-
tema artistico y a la concepcion del artista co-
mo productor voluntariamente ajeno e inde-
pendiente de las circunstancias histdricas de
produccion de la obra. Fusionar arte y vida ha
sido, en general, la propuesta que llevaron ade-
lante artistas-militantes, esto es, conscientes de
emprender un programa artistico-politico. En
este sentido, las distintas expresiones de la
vanguardia mantuvieron mayor o menor grado
de vinculacion y organicidad con corrientes he-
terogéneas del pensamiento politico, adqui-
riendo matices que van desde la adscripcion al
marxismo hasta la construccion del socialismo,
el anarquismo y el fascismo.

SEGUNDA PARTE. El caso de Alemania presenta,
ademas, algunas particularidades que no es con-
veniente desestimar. Es el pais heredero de las
tradiciones mas ricas del pensamiento occiden-
tal, en el cual las estructuras de organizacion so-
cial se ponen sucesivamente en cuestionamiento
desde 1848 hasta que la monarquia encabezada
por el emperador Guillermo 1 es derribada en
1918, después de la derrota de Alemania en la
Primera Guerra Mundial. A partir de ese momen-
to, con la Revolucion de Noviembre, se abre un
periodo con fuerte avance de movimientos de
clase y partidos de izquierda, que da nacimiento
a la Repablica de Weimar. Esta se mostrara visi-
blemente fragil en 1923, cuando la desmesurada
inflacion provocara una crisis profunda y allana-
ra el terreno para que la burguesia alemana im-
pulse la salida autoritaria.

Dos movimientos artisticos son los protagonis-
tas, a nivel local, de este periodo: el expresionis-
mo y el dadaismo berlinés. El primero surge co-
mo reaccion al naturalismo, el impresionismo y
el posimpresionismo, y concibe la experiencia
creativa como una verdadera Erlebnis (vivencia
total), cuasi irracional, intentando proyectar en el
objeto propiedades subjetivas ligadas a estados
primitivos de la vida psiquica. Para esta corrien-
te, la revolucion del espiritu es el elemento

constitutivo de toda accion politica, y encuentra
afinidad con algunos sectores del anarcosindi-
calismo. Conforma el Grupo de Noviembre (1918),
que proclama la «obligacion especial de reunir
todas las capacidades valiosas en el campo ar-
tistico y conducirlas hacia el bien pablico de la
humanidad» y «dedicar las mejores energias a
la construccion ética de la joven Alemania li-
bre», dirigiendo la lucha «contra todas las fuer-
zas destructivas, y el amor, a todas las construc-
tivas»,' y tratando de incorporar «a todos los
artistas plasticos que han hecho trizas las anti-
guas formas en el arte»? John Heartfield y Geor-
ge Grosz, ya manifiestamente vinculados con el
dadaismo berlinés (claramente diferenciado

de las versiones francesa, neoyorquina y suiza,
mas inclinadas a la abstraccion), debaten acerca
de la herencia cultural y se preguntan: «[...]
¢Qué debe hacer el trabajador con el arte que,
a pesar de todos estos acontecimientos terribles,
quiere conducirlo a un mundo ideal no conta-
giado por estas cosas, intenta mantenerlo aleja-
do de la accion revolucionaria? [..] (Qué debe
ser el arte para los trabajadores?»?

Dos anos después, la Oposicion del Grupo de No-
viembre propondra complementar el radicalismo
estético con su contraparte politica. Raoul Haus-
mann se sumara a esta fraccion. En 192¢, Grosz
presidira el Grupo Rojo, «grupo comunista de ar-
tistas», del cual Heartfield sera secretario y cuyo
Manifiesto expresa en el punto ¢, referente a las
tareas que todo artista comunista debe empren-
der: «Trabajo de educacion artistica en los ba-
rrios, proyectos de modelos para los periodicos
murales, métodos para la elaboracion de carte-
les y letreros de demostracion; apoyo de los
intentos diletantes de los miembros del partido,
para anunciar a través de la palabra y de la ima-

gen la voluntad revolucionaria».“ En explicita
oposicion a las vertientes de las vanguardias en-
globadas en la concepcion del arte por el arte, G.
Grosz escribira en 1925 «[...] el pintor, tal vez sin
quererlo, es una fabrica de billetes de banco y
una maquina de acciones; el explotador, rico

y lechuguino estético, se aprovechara de él para
invertir de un modo mas o menos lucrativo su
dinero, para presentarse ante si y ante la socie-
dad como promotor de la cultura, pues ésta
suele estar también detras de todo esto. Para
muchos el arte es, asimismo, una especie de
huida de este ‘grosero’ mundo hacia una estre-
lla mejor, al pais lunar de su fantasia, a un pa-
ralso mas puro, sin partidos ni guerras civiles»?

TeRcERA PARTE. Nuestro personaje nace en 1891
con el nombre de Helmut Herzfeld. Hijo de

un escribano socialista, sufre desde la infancia
las vicisitudes del caso: acusado su padre de
blasfemia, la familia se exilia en Suiza, y mas
tarde en Austria. Muertos los padres en 1898,
se instala con sus tres hermanos en Salzburgo,
hasta el regreso a Alemania en 1905. De una u
otra manera, su formacién educativa inicial y
media estuvo ligada al arte y al disefio. Obtiene,
a los veintitrés anos, el primer premio de la Ex-
posicion de Colonia, por un proyecto de mural.
Al afo siguiente conoce a Georg Gross. Pero
1916 es uno de los momentos mas significati-
vos: desafiante a cierto chauvinismo anti-inglés,
en medio de la guerra, decide cambiar su nom-
bre por el de John Heartfield. El mismo camino
toma Gross, quien se convierte primero en Georg
Grosz y definitivamente en George Grosz. Su her-
mano Wieland Herzfeld toma la direccion de la
redaccion de la revista Neue Jugend (Nueva Juven-
tud) y agrega una letra «e» al apellido, ahora
Herzfelde. Un ano mas tarde, ambos hermanos
fundaran Ediciones Malik (que tendra continui-
dad hasta 1938) y John incursionara en el cine.

En diciembre de 1918, junto a Wieland, Grosz y
Erwin Piscator, ingresa al partido comunista ale-
man (kpb), responsabilizdndose de la realizacion
de los afiches y de la organizacion de sus mani-
festaciones. Después del asesinato de Rosa Lu-

4. jEl fascismo es su dltimo saludo, la guerra, su dltima salida!

El gran capital estd detrds de Hitler e impulsa la guerra.

Revista Alz N° 30, 1934. Nimero especial del periodico en el
que Heartfield colabora por el vigésimo aniversario de 1914,
5. La muerte del Parlamento.

Aqui lo que queda de las conquistas de 1848. Aqui a qué se asemeja
el Parlamento que entro en funciones el 13 de octubre.

(Refiere al paragrafo 48 de la Constitucion de Weimar, que
autoriza «el uso de la fuerza armada [..] para el restableci-
miento de la seguridad y el orden pablicos».)

Revista Aiz N° 42, 1930.

6. Historia natural a la alemana: la metamorfosis.

Metamoifosis significa: 1) en la mitologia, la transformacion de una
cosa en otra, 2) en zoologia, transito de la larva a la crisdlida, luego a la
mariposa, y 3) en la historia de la Repiblica de Weimar, el paso de Ebert
a Hindenburg y luego a Hitler.

Revista Aiz N° 33, 1934,

9. Diagnastico.

¢Pero donde este hombre ha podido desarrollar tanto tal escoliosis?
iAquiestdn las consecuencias orgdnicas de un sempiterno Heil Hitler!
Revista Aiz N° 12, 1935.
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SOBRE LAS OLIMPIADAS DE BERLIN DE 1936
Seleccion de fotomontajes realizados para el programa
de los Juegos Olimpicos de Berlin, 1936.

8. Levantar el hacha.

9. Hacer rodar las cabezas.

10. Lanzamiento de jabalina.

11. Traccion a cuerda (arrastrar a un judio).

Revista Aiz N° 48, 1935.

xemburgo y Karl Liebknecht, colabora y edita la
revista satirica Jedermann sein eigner Fussball (Cada
uno segln su propio fGtbol). Hacia 1920 extiende
la colaboracion a otras publicaciones y, con
Grosz, Raoul Hausmann y Richard Huelsenbeck,
se autodenominan monteurs dada (pese a que el
primero de ellos escribira, en 1928, que con
Heartfield fueron «los inventores del fotomonta-
je, un dia de mayo de 1916, a las cinco de la ma-
fana, en mi atelier»), adhiriendo y participando
de diversas actividades del movimiento. Junto a
Grosz, Heartfield posa para una fotografia frente
a un afiche que reza: «El arte ha muerto. Viva el
nuevo arte de las maquinas, aquel de Tatlin». En
ocasion de cumplirse el décimo aniversario de

la Declaracion de la Primera Guerra, Heartfield
elabora el primer fotomontaje, que se exhibe en
la vidriera de la Libreria Malik. Sin embargo, la
época mas prolifica, continua y trascendente se
dara con los fotomontajes editados en la Aiz
(Arbeiter lllustrierte Zeitung, Periodico Ilustrado de
los Trabajadores) entre 1930 y 1936, que deviene
en Volks lllustrierte entre 1936 y 1938. En 1931 viaja
por primera vez a la Union Soviética. Son anos
de fuerte persecucion politica, dentro y fuera de
Alemania: cuando participa en 1936 en la Exposi-
cion Internacional de la Fotografia de la Asocia-
cion Artistica Manes, en Praga, a pedido del em-
bajador aleman sus trabajos son secuestrados.
Ante la negativa checoslovaca de extraditarlo, se

11

instala en Inglaterra, donde es internado en cam-
pos especiales al declararse la Segunda Guerra
Mundial. Desde alli emprende campanas contra
el nazismo, que continuaran hasta la caida de Hi-
tler. La negativa del gobierno inglés de prolongar
la estadia en ese pais de su hermano provoca la
emigracion de éste a los Estados Unidos. Ambos
se reencontraran recién en 1949. Si bien el primer
articulo sobre Heartfield aparece en Berlin (1927),
es a partir de finalizada la guerra, en el contexto
de la particion geografica y politica resultante,
cuando se reconoce mundialmente su trabajo y
se organizan las primeras exposiciones de enver-
gadura en torno a su obra en las principales
ciudades europeas. En 1957 recibe el Premio
Nacional de Arte y Literatura de la Repiblica De-
mocratica Alemana. Su opcion de vida ligada a
los paises socialistas lo encontrara exponiendo en
Europa oriental y China hasta su muerte, en 1968.

CUARTA PARTE. HEARTFIELD: UNA SINTESIS UNICA.
¢Por qué definirlo de esta manera? Fundamen-
talmente, porque ha sido un artista capaz de
construir algo nuevo a partir de lo mas avanza-
do de la produccion artistica y teérica de su
época. Sin ser él mismo fotografo,’ desde la
historia de la fotografia su relevancia es indis-
cutible: marca un punto de inflexion ya que, a
partir de debates filosoficos y estéticos de al-
cance mas profundo, encarna la conjuncion
del pensamiento mas radicalmente rupturista
de los discursos acerca de la fotografia y de las
expresiones formales de la imagen misma.

Parte de la reafirmacion del caracter esencial y
ontologicamente técnico de la imagen fotogra-
fica, en evidente oposicion a las ideas decimo-
nonicas ligadas al pictorialismo. Como la van-
guardia europea en general, «descubre» a la
fotografia como un medio idoneo, aunque in-
suficiente, para la expresion de conceptos e
ideas, ahondando en el caracter de documento
que le es inherente.

Pondera tempranamente la trascendencia y ca-
lidad del periodismo grafico aleman, cuna del
fotoperiodismo moderno, haciéndose eco de la
frescura y la cuota de tono irénico que propo-
nen las fotografias de Erich Salomon y Félix
Man, entre otros. Entreviendo la eficacia publici-
taria de la imagen fotografica (que es explotada
intensamente después de la inflacion de 1923),
invierte el sentido para volverla sobre las mis-
mas empresas Y el régimen politico y social. En
palabras de Hausmann, pretende «destruir el
campo obijetivo y la autoridad de la pagina im-
presa». A tal punto llega la importancia objetiva
de la obra de Heartfield que el nazismo co-
mienza a editar una copia exacta de la Aiz, el

ABZ (Arbeiter-Bilder Zeitung, Periddico lustrado de
los Obreros), en 1933.

Crea el fotomontaje, empresa que, seglin Denis
Roche, «hace la teoria combativa de dos tercios
de siglo de historia de la fotografia»’” Mas alla
de las diferencias, tanto desde el dadaismo
(Hausmann) como desde el constructivismo so-
viético (Gustav Klutsis), subyace tras la idea
de fotomontaje una connotacion ligada con la
produccion (ingenieria, mecanica), de la que
Heartfield dara una vuelta de tuerca al situarlo
en el terreno politico. La sintesis se plantea
también en otro plano, relativo a la cuestion de
la representacion, que tanta agua ha hecho co-
rrer bajo el puente y que luego Bertolt Brecht
expondra asegurando que se trata de «querer
hacer la prueba de aquello que se puede técni-
camente hacer». El fotomontaje no seria
completo si la ruptura, fragmentacion y recom-
posicion de las imagenes fotograficas no tuvie-
ran un correlato en la tipografia y los conceptos.

Puntos de sintonia se tienden, por un lado, ha-
cia la propuesta de arte dinamico y de los mate-
riales como portadores de fuerzas de una construc-
cion dindmica que, desde el Bauhaus, proponia
Moholy-Nagy, y por otro, hacia el desarrollo
conceptual de la Neue Sachlichkeit (Nueva Objeti-
vidad), que impregna a casi la totalidad de la
fotografia alemana de las décadas del veinte y
del treinta, anclando también en la reafirma-
cion del medio como esencialmente técnico, al
cual el fotografo debe aplicar todo su dominio
en pos del conocimiento del objeto.

Desde el campo de la estética y la ideologia ha
sido, en medio de las intensas y multicolores
propuestas ligadas al marxismo del primer ter-
cio del siglo, de los pocos que supieron sostener
desde la teoria y la praxis el caracter de media-
cion del sistema artistico, superando las frecuen-
temente predominantes versiones mecanicistas.

Finalmente, Heartfield pertenece a cierta estirpe,
hoy escasa, que no concibe al sujeto creador
sino como parte activa de lo social y que, como
en la vida misma, debe elegir colectivamente

el rumbo.m

Noras

* Borrador del Manifiesto del Grupo de Noviembre (1918).

*Grupo de Noviembre. Circular del 13 de diciembre de
1918.

> Heartfield y Grosz. «El sinvergiienza del arte», publicado
en Der Gegner, 1919.

“Grupo Rojo. Manifiesto (1924), publicado en Die Rote
Fahne N° 57, 1924,

s George Grosz. «En vez de una biografia» (1925), en Die
Kunst ist in Gefahr, Editorial Malik, 1925.

*Es bueno recordar al autor de las fotografias con que
Heartfield trabajo durante bastante tiempo: Janos
Reismann.

’ Denis Roche. «Vers la table de montage», en Photomontages
antinazis, Editions du Chéne, 1978.
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iNo pasaran! jPasaremos!
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1. Tipografia display publicada hacia 1816 por la
fundidora William Caslon rv.

Akzidenz Grotesk
Berlin 1898

2. Akzidenz Grotesk, publicada en 1898 por la
fundidora Berthold.
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I Hace quince anos que egresé de la facultad

de artes con el disefio de una tipografia se-
rif. Este trabajo nunca fue publicado y ahora
entiendo que constituyd una suerte de estudio
preliminar para mis tipografias posteriores. Du-
rante mi vida profesional disefné tres grandes
familias: Scala y Scala Sans, Telefont, Seria y Se-
ria Sans. Si miro hacia atras, advierto que la
esencia de mis ideas acerca del disefo tipogra-
fico no ha cambiado. Tal vez sea el momento
de escribir unas palabras respecto de mi propia
filosofia del disefio tipografico.

EL PROBLEMA DE MEZCLAR TIPOGRAFIAS. Estoy con-
vencido de que no se puede ser un buen dise-
fador de tipos sin ser un tipdgrafo de libros. Es
decir, no me refiero a las tipografias display si-
no a las tipografias para texto. Un disefador de
tipografias debe saber como funciona la tipo-
grafia en un texto, qué sucede con el tipo se-
gin las distintas clases de papel y, finalmente,
c6mo se comporta una tipografia al aplicarla
con distintas técnicas de impresion.

Como disenador de libros, he realizado varios
ejemplares complejos en donde debia utilizar
mas de una tipografia con el proposito de cla-
rificar la informacion en el texto, y generalmen-
te, en esos casos, lo mas Gtil era tomar una fti-
pografia sans y una serif. No obstante, el pro-
blema radicaba siempre en cuales elegir. Mez-
clar Times New Roman con Helvetica en un
mismo texto es la combinacion mas frecuente,
simplemente porque estas fuentes estan dis-
ponibles en cualquier parte; sin embargo, no
es la peor combinacion posible que uno pueda
imaginar. Es aceptable utilizar tipografias san-
serif como News Gothic, Gill Sans o Futura en
tipografias para texto, pero ¢con qué tipogra-
fias serif pueden mezclarse? Con escaso cono-

25 santa cruz
2bsanta cruz
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cimiento acerca de los estilos o de la historia,
se han utilizado numerosas uniones. Desde el
punto de vista estético, algunas combinaciones
representan un verdadero dolor de cabeza (Gara-
mond con Univers, Bodoni con Gill Sans). S6lo
en publicidad, donde un dolor de cabeza podria
ser Gtil, son posibles estas mezclas. Comprendi
que la mejor solucién en un texto era la rela-
cion de una tipografia serif y una sans que
derivaran directamente una de la otra. La pre-
gunta pendiente era: ¢qué combinacion entre
un tipo serif y uno sans cumplia ese criterio?

EL ORIGEN DE LA sANs. Antes de explicar cdmo se
podria abordar la combinacion de una serif

y una sans en un texto, primero debe aclararse
como se originaron las tipografias sanserif, ya
que su empleo solo comenzod a adquirir impor-
tancia hace alrededor de cien afios. Oficialmen-
te, la primera tipografia sanserif que se utilizo
para imprimir fue publicada hacia 1816 por

la fundidora inglesa de William Caslon 1v. Esta
tipografia display Gnicamente contenia maydus-
culas, y el origen de sus formas ligeramente
burdas atn no es claro. En cuanto a su diseno,
tiene poco valor (ilustracion 1). Es mucho mas
interesante la Akzidenz Grotesk, publicada

en 1898 por la fundidora de Berthold en Berlin
(ilustracion 2). Esta sanserif se convirtio inme-
diatamente en un gran éxito y pronto fue imi-
tada por varios fundidores. Como todas las
sanserif de ese tiempo, la Akzidenz Grotesk
estaba hecha para ser utilizada como tipografia
display (Akzidenzschrift es la palabra alemana
que sirve para nombrar a las tipografias dis-
play), pero como también incluia mindsculas,
resultaba a su vez adecuada para textos.

Pero ¢cual fue el origen de la Akzidenz Gro-
tesk? Los primeros tipos para impresion datan
del siglo xv y todos eran serif, ya que estaban
realizados como una imitacion de la escritura
manual. Cuando en el siglo x1x aparecieron
las tipografias sanserif, éstas solo podian estar
basadas en las tipografias serif utilizadas en
esa época. Es muy probable que la Akzidenz
Grotesk fuera cortada por un grupo de experi-
mentados pero andnimos punzonistas de Bert-
hold antes de que fuera disefiada por un tip6-
grafo en forma individual. Esto significa que
los punzonistas tenian una idea aproximada
para realizar las formas sin serifas. Estas ideas
s6lo pueden tener su origen en las entonces
comunes tipografias clasicistas como Walbaum
y Didot. Este concepto puede observarse clara-
mente al superponer los caracteres de la
Walbaum y de la Akzidenz Grotesk (ilustracion 3).
Pero estas tipografias clasicistas estaban lejos
de ser buenos ejemplos en donde basar una

sanserif. En la Walbaum las colitas finas (rema-
tes de terminaciones) de algunos de los carac-
teres, como la «c», y nimeros como el 2 y el 5,
eran elegantes, pero cuando se engrosaba el
tamano de estas partes finas el resultado era
una tipografia sanserif con formas extremada-
mente «cerradas» (ilustracion ¢).

En 1928 Paul Renner diseid su tipografia Futura
(ilustracion s5). Por primera vez una tipografia
sanserif no estaba basada en los diluidos alfabe-
tos clasicistas, como en el caso de Akzidenz Gro-
tesk. Renner, en cambio, comenzd sus dibujos
partiendo de cero. La tipografia Futura aparente-
mente fue influida por las ideas del movimiento
Bauhaus y el constructivismo. Sus caracteres pa-
recen muy constructivos, pero objetivamente no
lo fueron. El fundamentd a la Futura con postu-
lados clasicos, como las mayusculas epigraficas
romanas, antes que con los postulados de la
Bauhaus. Esta fue una de las razones de su éxi-
to; era una tipografia para texto muy bien balan-
ceada, pero que tenia el aura del entonces po-
pular movimiento Bauhaus.

En 1957, Univers, Helvetica y numerosas tipo-
grafias similares fueron publicadas como una
suerte de reaccion hacia las tipografias geomé-
tricas de preguerra, como la Futura. Estos tipos
estaban basados en la vieja Akzidenz Grotesk
y fueron sumamente populares en ese tiempo.
Tomar como punto de partida una sanserif para
realizar otra sanserif es un recurso bastante
econdmico Y, por lo tanto, no es extrafio que
estas tipografias, comparadas con la Akzidenz
Grotesk, dificilmente tengan algin rasgo nuevo
(ilustracion 6). Pretendian ser mejores que la
Akzidenz Grotesk, pero, en cambio, carecian del

Buenos AireS Akzidenz Grof
BuenOS AireS Univers
BuenOS AlreS Helvetica

caracter y de la encantadora torpeza que ésta
poseia. Sin embargo, la Univers, disefiada por
Adrian Frutiger, tenia una fuerte caracteristica
que resultaba novedosa para el disefio tipogra-
fico: estaba constituida a partir de un sistema
casi cientifico de veintiiin pesos y anchos que
podian mezclarse perfectamente (ilustracion 7).
Fue una respuesta a la jungla de tipografias
sanserif que carecian de un sistema claro de
pesos y anchos. Hace algunos anos, la Univers
fue completamente redisefiada y se hicieron
mas de sesenta versiones. Lamentablemente,
esto no implicé una mejora en la calidad de la
fuente, ya que hay demasiadas versiones su-
perficiales. La justificacion es bastante ajustada
y la italica, que ya estaba demasiado inclinada,
fue inclinada aun mas. Redisenar una vieja ti-
pografia exitosa es algo que quizas un disena-
dor nunca deberia considerar.

La forma de la italica en la Akzidenz Grotesk
no es mas que una version inclinada de una
romana, pero podriamos preguntarnos: ¢por
qué la italica no estaba basada en una italica
verdadera? No parece dificil hacer una Akzi-
denz Grotesk italica partiendo de la Walbaum
italica (ilustracion 8). Una verdadera italica tie-
ne un principio formal distinto del de la roma-
na. Probablemente debido a la gran compe-
tencia existente entre las fundidoras durante

7. Sistema de numeracion que establece la relacion
entre las variantes tipograficas, elaborado por Adrian
Frutiger para la tipografia Univers.

el siglo x1x, los punzonistas estaban sometidos
a una enorme presion para producir rapido y,
por lo tanto, tenfan que imitar otros modelos.
Una auténtica version italica quizas implicaba
mucho trabajo o era demasiado dificil de ha-
cer, mientras que copiar una romana inclinada
de la romana original resultaba relativamente
facil. Es curioso que esta romana inclinada

se haya convertido en un estandar para las
sans italicas, incluso hasta la actualidad. Tipo-
grafias como la News Gothic (1908) y la Helve-
tica tienen romanas inclinadas. Hasta un gran
disefiador como Adrian Frutiger hizo romanas
inclinadas con sus disefios sanserif. Cuando

su tipografia Frutiger (1977) fue redisenada en
2000, esta vez con una verdadera italica en
lugar de una romana inclinada, admitié que
una verdadera italica hace un mejor contraste
con una romana. La tipografia Futura tiene
también romanas inclinadas, pero en este caso
es mas justificable dado que no existia un ver-
dadero modelo antiguo de serifas en el cual
fundamentarla. Una italica mas interesante es
la de Gill Sans. Esta es la primera entre las san-
serif que tiene auténticas caracteristicas italicas.
Sus primeros bocetos evidencian algunos tra-
zos muy caligraficos (ilustracion 9).

Eric Gill fue un extraordinario disenador de ti-
pos que comenzob su labor profesional tallando

alldarn
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9. Diseno de la version itdlica de la familia Gill Sans,

desarrollada por Eric Gill en 1928. Es la primera sanserif

italica con caracteristicas propias.

. Gill Sans Avec

11. Superposicion de las versiones serif y sans de la
tipografia Romulus disefiada por Jan van Krimpen.
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letras en piedra. Cuando empezé a disenar ti-
pos para imprenta, conocia de memoria como
tenia que ser una tipografia serif. En 1928 di-
send la Gill Sans y, aunque ésta es una sanse-
rif, utilizd su experiencia como tallador de le-
tras. Tal vez no se dio cuenta de ello, pero su
Gill Sans se origind a partir de las tipografias
serif que estaban almacenadas en su memoria.
La mezcla de Gill Sans con su version serif
Joanna (1930) daria como resultado una tipo-
grafia perfectamente armoniosa. jCasi se po-
dria decir que Joanna es una Gill Sans Avec!
(ilustracion 10). Si Eric Gill hubiera planeado a
Joannay a Gill Sans como una sola familia, ha-
bria sido el primer tipografo de la historia que
disefara una familia serif y sans a la vez, pero
las realizd como disenos separados y con
nombres distintos.

MEZCIANDO SERIF Y SANS. Para mi sdlo tiene senti-
do combinar tipografias serif con sans si am-
bas estan disenadas partiendo de una misma
base, o bien de un mismo esqueleto. Suena
simple, tomar un diseno con serifas, quitarse-
las, disminuir el contraste y aqui esta la sanse-
rif. Pero, por supuesto, es mas que eso. En mi
opinion, el orden mas l6gico para hacer una
familia con estas caracteristicas es comenzar
por el diseno de la serif. Esta sera la base para
realizar una sanserif.

El primer intento de disefiar una sans tomando
como punto de partida una tipografia serif fue
realizado por el disenador de tipos holandés
Jan van Krimpen. A principios de la década del
treinta, cred la serif Romulus completandola
con un disefo sanserif. Superponiendo la serif
sobre la sans, se observa como, de manera lite-
ral, van Krimpen tomé a una como modelo
para la otra (ilustracion 11). Romulus Sans fue
cortada en cuatro pesos, pero lamentablemente
permanecio en un estado experimental y nun-
ca fue publicada.

SCALA Y ScALA SANS. Dos TIPOGRAFIAS, UN MISMO
PRINCIPIO FORMAL. Comencé a disefar la Scala
en 1987. En ese momento era uno de los dos
disenadores graficos que trabajabamos en

el Vredenburg Music Centre de Utrecht, un im-
portante auditorio que programaba mas con-
ciertos que cualquier otra sala de Holanda. En
esa oportunidad utilizabamos uno de los pri-
meros modelos de Apple Macintosh, usando el
PageMaker 1.0, y podiamos elegir sélo entre
dieciséis tipografias. Por mi educacion tipogra-
fica, queria emplear nimeros de caja baja
(también llamados nimeros minGsculos), ver-
salitas y ligaduras, pero estos elementos no
estaban disponibles en estas dieciséis fuentes
PostScript. Los programas y afiches de los con-
ciertos contenian informacién muy diferencia-
da, como los nombres de compositores, titulos,
directores, orquestas, solistas, y hasta la hora,

fecha y lugar. Para disenar esta informacion de
la manera mas adecuada necesitaba esos na-
meros de caja baja, las versalitas y las ligadu-
ras. Asi es que decidi disefiar una tipografia
especialmente para Vredenburg, a la que lla-
maria como el Teatro alla Scala de Milan (ilus-
fracion 12).

El principio formal de Scala estaba decidida-
mente influido por tipografias humanistas co-
mo Bembo y por las tipografias de Pierre Si-
mon Fournier, el tipografo francés de media-
dos del siglo xvi1. Pero yo queria que Scala
tuviera menos contraste y serifas fuertes, y se
ponia de manifiesto que la mayoria de las
fuentes PostScript eran demasiado finas. La
italica se basd en la de los maestros italianos
de la escritura del siglo xvi como Arrighi, aun-
que muchos de sus detalles estaban intima-
mente relacionados con la romana.

Scala Sans derivo literalmente de la Scala, por
lo tanto también tenia una apariencia «huma-
nista» (ilustracion 13). Hasta el momento,
esta caracteristica se habia advertido raramente
en las sanserif, salvo en Gill Sans y Syntax
(1968, Hans Eduard Meyer), como notables
excepciones. La romana de Syntax es verda-
deramente una de las mas bellas sanserif que
existen, pero lamentablemente, la italica que
la acompana es una romana inclinada (ilus-
tracion 14). Probablemente, la época era adn
muy temprana en cuanto al disefio de fami-
lias sans, como para que Meyer se liberara de
algunas de las ideas generalmente aceptadas
acerca de las tipografias sanserif.

Durante el proceso de disefio de Scala, una
idea empez6 a resultarme obvia: queria que
los nimeros de caja baja estuvieran incluidos
en las fuentes normales y no en las fuentes
del tipo 0/d Style Figures (osF). También disené
nameros de caja baja para la sanserif y descu-
bri que hasta ese momento no se habian reali-
zado ndmeros con estas caracteristicas para ti-
pografias sanserif. Ni siquiera Eric Gill los ha-
bia disehado para su Gill Sans (aunque en los
anos noventa fueron agregados por Monoty-
pe). Extranamente, Paul Renner fue el Gnico
que los disend para su Futura, aunque rara
vez se los uso (ilustracion 15).

Scala Scala Italic ScalaBold Scala Bold Italic

Scala Sans Scala Sans Italic Scala Sans Bold Scala Sans Bold Italic

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz

ABCDEFGHIJKLMNOPQRSTUVWXYZ
1234567890 & .,:;-?1% 1234567890
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La italica de Scala Sans sigue casi literalmente
las formas de su contraparte con serif. Hay
versalitas italicas, ligaduras y nimeros de caja
baja que hacen de Scala la primera familia
con todas estas variedades, tanto en serif co-
MO en sans, y como en romanas e italicas
(ilustracion 16).

Cuando estaba disefiando Scala y Scala Sans tu-
ve una gran libertad para plasmar mis ideas
acerca de las tipografias serif y sans. Mi lema
era: «dos tipografias, un principio formal». Este
principio queda claramente demostrado cuando
se aislan los esqueletos de la romana y la italica
(ilustracion 17). No trabajé para una fundidora
porque el Vredenburg Music Centre confio ple-
namente en mi trabajo y no tuve presiones de
tiempo. En estas circunstancias, pude desarrollar
libremente el concepto de las tipografias serif y
sans. La mayoria de los que generalmente eran

Primeros bocetos de 1987 de la tipografia Scala.

aceptados no me parecian |6gicos y, por suerte,
no me senti obligado a seguirlos.

Scala fue presentada en 1990 por FontShop In-
ternational como su primera fuente legitima
para textos. La familia se hizo popular tres anos
después solo cuando Scala Sans fue publicada.
El uso de una tipografia serif con una sans
acorde resultd ser una combinacion acertada
que fue considerada por muchos disenadores
graficos de todo el mundo.

TeLEFONT. M1 sANS INTERMEDIA. En 1993 disené Te-
lefont List y Telefont Text para la guia nacional
de teléfonos holandesa. La tipografia que tenia
en mente para esta guia era una sanserif. En
esta oportunidad no utilicé una tipografia serif
como base para el disefno de la sans sino que
aproveché la experiencia que habia adquirido
cuando disené la familia Scala. Pero, compara-
da con Scala Sans, tenia que pensar de una ma-
nera mucho mas restringida. La Telefont List
(que disené primero) se utilizaria en un tamafio
pequeiio sobre papel barato; tenia que ahorrar
mucho espacio y debia ser mas legible que la
tan gastada tipografia Univers que PTT (Post,
Telefonie, Telegrafie, Compafiia Telefonica Holan-
desa) habia usado hasta entonces. Simultanea-
mente, pensé en el rediseno tipografico de la
guia telefonica. Esto fue una gran ventaja, ya
que de esta manera podria ajustar la tipografia
a los cambios que habia realizado en la grilla
de cuatro columnas. Por otra parte, podria ajus-
far la puesta en pagina después de haber hecho
los cambios en la tipografia. Podriamos afirmar
que esto es como hacer disefno interactivo. En
cualquier caso, mi experiencia como disefador
de libros resulté muy atil (ilustracion 18).

La Telefont List es un verdadero caballito de ba-
talla para aplicar en las listas generadas auto-
maticamente de la guia telefénica. En cambio,
Telefont Text fue disenada segin las necesi-
dades del cliente para las paginas introducto-
rias, aportando mas refinamientos tipografi-
cos, como las versalitas y los nameros de caja
baja (ilustracion 19). En aquella oportunidad
solia decir lo siguiente: «La tipografia mas
empleada es la que tiene menos posibilida-
des; la menos usada es la que mas oportuni-
dades ofrece».

Desde 199¢4, Telefont List y Telefont Text se uti-
lizan exclusivamente para la guia telefonica
holandesa, pero tal vez sean publicadas proxi-
mamente. Sin embargo, no planeo hacer una
Telefont Serif, porque una vez mas afirmo que
no estoy de acuerdo con un disefio serif deriva-
do del de una sans.

Programas y afiches de conciertos realizados para
el auditorio Vredenburg Music Centre de Utrecht.

13

14

15. Ndmeros de caja baja de las tipografias Futura
y Gill Sans.
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Scala Regular
lowercase numbers 1234567890
smaLL caps & ligatures ff fifj fl ffi fH

Scala Sans Regular
lowercase numbers
& ligatures

Scala Italic
lowercase numbers 1234567890

sMALL caps & ligatures f{fi fj fl ffi ffl

Scala Sans ltalic
lowercase numbers
d ligatures

16

Mnopp

Primeros bocetos de la version sanserif de la tipografia
Seria. Transformacion con marcador negro y pintura
blanca de los caracteres serif en sans.

SERIA Y SERIA SANS. UNA TIPOGRAFIA LITERARIA.
Realicé los primeros bocetos para Seria en un
tren que viajaba de Berlin a Varsovia en el
verano de 1996, sobre unas servilletas del va-
gdn comedor.

Existian dos razones primordiales para que co-
menzara a trabajar sobre una nueva tipografia.
La primera estaba relacionada con mi discon-
formidad a raiz de la aplicacion de Scala para
usos mas literarios. Como disenador de libros,
no podia usar Scala en obras literarias o de
poesia, porque la encontraba demasiado infle-
xible, con ascendentes y descendentes dema-
siado cortos. Habia pensado en realizar una
version de Scala con ascendentes y descenden-
tes mas largos, pero después queria cambiar
mas de un detalle al mismo tiempo. Decidi que
Scala era Scala y si queria hacer cambios tenia
que hacer una tipografia nueva. Esta tendria
ascendentes y descendentes mas largos (no
queria disenar una tipografia mas econémica
en el ahorro del espacio).

La segunda razon surgio a partir de una pre-
gunta que me formulo el critico de arte fran-
cés Hector Obalk. En 1996, él me habia invita-
do a dar una conferencia en el Centro Pompi-
dou de Paris. En una charla posterior al evento
me comento acerca de su adoracion por la
tipografia Scala. De hecho, le gustaba tanto
que queria usarla en un libro sobre Marcel Du-
champ que estaba escribiendo y que contenia
transcripciones de correspondencia, charlas
radiales y entrevistas. Pero necesitaba algo es-
pecial para los complejisimos textos de
Duchamp: una italica extra inclinada. Cuando
me preguntd si podia hacer algo asi con Scala,
pensé inmediatamente en una italica ascen-
dente, puesto que una Scala italica extra incli-
nada era imposible.

Pronto me dispuse a trabajar en una tipografia
completamente nueva. La itdlica ascendente se
ha convertido en un rasgo de suma importan-
cia para Seria, pero una italica «normal» (a la
que llamaré Seria Cursive) ha sido realizada pa-
ra un proximo lanzamiento de versiones de Se-
ria. Seria fue lanzada en 2000 por FontShop In-
ternational y llegd muy tarde para ser usada en
el libro de Duchamp, pero gracias al proyecto

19. Esqueletos de las versiones romanas e italicas de las tipografias Scala y Scala Sans.
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para el que me habia convocado Obalk pude
disenar una tipografia con una italica y una cur-
siva (ilustracion 20).

Los caracteres individuales de la familia Seria
poseen muchos detalles sutiles y curvas poco
convencionales que pueden apreciarse mejor
cuando se los usa a gran tamano (ilustracion
21). En tamanos pequefos, uno no puede
advertir esos detalles, pero puede «sentirlos».
Las curvas ligeramente filosas hacen que Seria
sea «intencionalmente irregular». Este principio
fue empleado por el disefiador norteamericano
de tipografias W. A. Dwiggins y también por

mi colega holandés Bram de Does, y se funda-
menta en la creencia de que un cierto grado
de irregularidad permite una mejor legibilidad.

Inmediatamente, fue obvio pensar que debia
ampliar la tipografia Seria con una version san-
serif. Para ello utilicé un marcador negro y pin-
tura blanca y transformé los caracteres serif en
sans. Seria Sans tiene los mismos ascendentes y
descendentes largos que Seria y es muy poco
usual por tratarse de una sans. La fuerza de Se-
ria Sans radica en que su derivacion ha sido
realizada en una forma muy consecuente, algo
que se observa con mas claridad en las italicas y
en las italicas bold (ilustracion 22).

LAs SANSERIF CONTEMPORANEAS. La mayoria de las
antiguas sanserif estaban basadas en una idea
algo superficial de cdmo deberia verse una
sans. Esos disefios son mas o menos imitacio-
nes de unos y otros, sin que los disefadores su-
pieran por qué sus formas eran asi.

Recién en la década del ochenta comenzaron a
aparecer las familias serif[sans. Las versiones
serif tienen una larga tradicion, pero podemos
afirmar que las sanserif son contemporaneas.
Mencionaré algunas: Lucida (Kris Holmes y
(harles Bigelow, 1984-85), Stone (Sumner Sto-
ne, 1987), Rotis (Otl Aicher, 1989), Charlotte (Mi-
chael Gills, 1992), Legacy (Ronald Arnholm,
1993), Quadraat (Fred Smeijers, 1992-96), Thesis
(Lucas de Groot, 199¢), Eureka (Peter Bilak,
1998-2000).

Los altimos quince anos han sido, de alguna
manera, revolucionarios para las sanserif.
Cada vez mas disefiadores de tipografias han
comprendido el fundamento de las sanserif y,
por primera vez, estos disefios se han conver-
tido en auténticos companeros de los disefios
serif. Puedo resumir mi filosofia del disefio
tipografico de la siguiente manera: «Estré-
chense las manos y trabajen juntos en armo-
nia» (ilustracion 23).m

TelefontList TelefontListBold TelefontListItalic Telefont Text TelefontTextBold Telefont Text Italic
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[...] His first known paintings date from 1902: Landscape at
Blainville, Church at Blainville, Garden and Chapel at Blain-
ville—all of Impressionist influence. [...] In the fifties, Duchamp
sets to work on the manufacture of seven particularly strange and
crypto-erotic sculptures, fake casts of bodily parts—Not a Shoe,
Female Fig Leaf, Oly’et-Dard, Wedge Qf Chastify, With My
Tongue in My Cheek, Torture-mort, Sculpture-mort—Pointing
the way to d new form of sculpture.

20

fonts

Seria Regular SeriaItalic SeriaBold Seria Bold Italic
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ALEXANDER GELMAN

Disenador ruso egresado del Instituto de Arte de Moscii.
Se especializo en el diseiio de afiches y de tapas para
libros infantiles. Después comenzo a trabajar para las prin-
cipales agencias de publicidad de Rusia y en pocos anos
alcanzo trascendencia también en los circulos publicitarios
de Occidente.

papel CoATED 150 g/m* | WITCEL | ARJOWIGGINS

Fui estudiante de la Facultad de Bellas Artes

porque queria ser pintor. Pero los estudios
académicos clasicos me aburrian, asi que decidi
cambiar de especialidad. El Departamento de Di-
sefio Ambiental era mas divertido, hasta que ad-
verti que lo que nos habian ensehado no se co-
rrespondia con la vida real. Aun asi, no abandoné
mis estudios y comencé a trabajar durante las
noches y los fines de semana. Realicé ilustracio-
nes para diarios, disefié cubiertas de libros, brochu-
res e incluso telones de fondo para escenografias.

En el momento de mi graduacion ya tenia un
portfolio sélido de trabajos reales. Como tenia
también una buena red de clientes, decidi no
tomar un trabajo fijo, sino continuar trabajando
de manera free-lance con el propésito de adqui-
rir mas experiencia, aprender cosas nuevas, co-
nocer personas y viajar.

Después de largos viajes por Alemania, Fran-

cia, Holanda, Suiza y el Reino Unido, susten-
tandome con pequeios encargos de diseno

PG (53137




TAPA DEL LIBRO SUBTRACTION. Esta obra trata sobre el signi-
ficado que el disefio tiene para Alexander Gelman: una
comunicacion es eficaz cuando descubre lo esencial del
mensaje. Su perspectiva ofrece un nuevo acercamiento al
proceso creativo, como el medio 6ptimo para acceder a
una comunicacion acertada.
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PoETRY ReaDING. Afiche realizado para Biblio’s referido a
las lecturas de poesia.

1y 2. RevisTA ONEWORLD.

(afiches, campaias de identidad corporativa,
exhibiciones, muebles y productos), me esta-
bleci en Nueva York en 1993. Alli quise reunir-
me con los grandes disefiadores referentes en
muchas de mis lecturas de revistas y anuarios
de disefio cuando estudiaba en la Universi-
dad. En esa época, la economia norteamerica-
na se hallaba estancada, asi que concertar en-
trevistas no era lo bastante simple. De todas
maneras, me alentaba la respuesta positiva
que recibia mi trabajo y los ofrecimientos para
los que me convocaban.

Después de un breve periodo de trabajo junto
a Milton Glaser y Paul Rand, integré Access Fac-
tory, un pequeno estudio de branding en el
Downtown Manhattan. El lenguaje de Internet
se hallaba en una etapa inicial y yo queria ex-
plorar las posibilidades de este nuevo medio.
En 1994 disehamos nuestro primer Website y
durante ese lapso teniamos cada vez mas pro-
yectos interactivos. Rapidamente integré la
nomina de los socios de Access Factory y trata-
ba con mis propios clientes y con el equipo en
general. Asimismo, comencé a dar clases de
tipografia en la Parsons School of Design.

Este fue un periodo de mucho trabajo y emo-
cién. La economia se estaba recuperando. Nue-
vas herramientas, nuevos clientes y un nuevo
entorno requerian nuevas ideas. En la primave-
ra de 1996 decidi cambiar de trabajo. Conclui
mi labor en Access Factory y me uni al recien-
temente inaugurado laboratorio de disefio

de la firma Swatch en Nueva York. En el labo-
ratorio dirigi el disefio y la produccion de las
colecciones de relojes para la primavera y el
otono de 1998. En ese momento, Swatch deci-
dié mudar su laboratorio a Milan. Por entonces
yo ya estaba completamente establecido en
Nueva York, asi que rechacé la idea de ir a
Italia. Me parecio que ése era el momento para
iniciar mi propia empresa.

Desde el comienzo supe que mi compafiia te-
nia que ser diferente. Una empresa dinamica y
vital. Elegir una ubicacion fue facil porque al-
quilé una oficina precisamente al lado de don-
de estaba el laboratorio de Swatch, en Broad-
way al norte de la calle Houston. Por su vida
urbana, ésa es mi zona favorita de la ciudad.

La mayoria de las agencias de publicidad y
oficinas de diseno, discograficas, estudios y pro-
ductoras de cine, agencias de relaciones pabli-
cas y editoriales estan concentrados alli. La New
York University y The Cooper Union estan a la
vuelta de la esquina.

La eleccion del nombre también fue una tarea
facil. La denominacion tenia que ser simple, sin
pretensiones, pero con energia y actitud. El
nombre Design Machine satisfizo plenamente
mis propasitos.

Siempre he tratado de disenar objetivamente,
buscando ese estado perfecto donde las deci-
siones de disefno se toman sobre la base del
analisis racional y del calculo preciso. Asi que
Design Machine era el nombre «perfecto» para
la compaiia «perfecta». Una «compania per-
fecta» necesita al «cliente perfecto». Poco des-
pués de haber abierto sus puertas, Design
Machine estaba funcionando a toda marcha.
Nuestros primeros clientes eran Dell Computer,
The Cooper Hewitt National Design Museum,
M1V, Nickelodeon, Janou Pakter, Absolut Vodka
y nonstgck. Mis primeros empleados fueron
mis alumnos. Familiarizados con mis requeri-
mientos y criterios desde la universidad, por lo

Museo DE ARTE MoDERNO, NUEVA YORK. Desde 2000 De-
sign Machine ha desarrollado productos para el MoMA, y
muchos de ellos se han convertido en auténticos best-
sellers. Postal para el afio 2003.

tanto se adaptaron rapidamente al entorno ac-
tivo de Design Machine. En 1998 viajé a Japdn
con una exposicion llamada «Subtraction» y
después regresé a Nueva York con algunos
clientes nuevos: Seiko-Epson, Brother, Takeo
Kikuchi, Uchida Yoko.

En 1999 la editorial inglesa Rotovision me con-
tacto para que escribiera un libro sobre el mi-
nimalismo en el diseno grafico que se llamaria
Less. Creo que me convocaron debido a la sim-
plicidad del trabajo que haciamos en Design
Machine, original y novedoso en un ambiente
dominado por el ruido y la superposicion pro-
pia del disefio de los noventa. Después de con-
siderar las posibilidades para el libro, decidi
que no estaba interesado en: a) hacer otro li-
bro sobre minimalismo; b) hacer otro libro so-
bre disefio grafico. Pero si estaba interesado en
escribir un libro. Por lo tanto, mi propuesta pa-
ra Rotovision fue la de hacer un libro acerca
del proceso creativo. Considero que el verda-
dero proceso creativo tiene siempre que ver
con la sustraccion y nunca con la adicion. Es
acerca de hacer elecciones y descubrir lo esen-
cial. No importa lo que se haga, disefar una ti-
pografia, pintar, escribir un poema, componer
una cancion o dirigir un negocio. El sorprendi-

1997-1998 COLECCION SwWATCH. En 1996 Alexander Gel-
man disend la identidad para los relojes de la innovado-
ra firma Swatch. Actualmente muchas de las colecciones
se basan en las ideas y el disefio desarrollados durante
€s0s anos.

NONsT@ck. Desde 1999 Design Machine ha realizado la es-
trategia de disefio que le permitio a la firma establecerse
con una fuerte presencia en areas como la fotografia y la
ilustracion.
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20A. BienAL INTERNACIONAL DE Diseio GRAFICO DE BRNo. Exposicion de pos-
ters, sistemas de identidad corporativa, grafica promocional y publicitaria.
LUGAR Brno, Republica Checa

PARA VISITAR ON-LINE www.bienale-brmo.cz

TAKEN BY DEsiGN: FOTOGRAFiAS DEL InsTITuTO DE DISENO, 1937-1971. Hogar de
luminarias de la fotografia tales como Laszl6 Moholy-Nagy, Harry Calla-
han y Aaron Siskind, el Instituto de Disefio de Chicago (ip) fue fundado
en la década del treinta como parte de la avanzada del Bauhaus ale-
man, y en poco tiempo se convirtio en una de las escuelas de fotogra-
fia mas importantes de los Estados Unidos durante el siglo xx. A lo lar-
go de su historia, el 1p ha formado a una enorme cantidad de estu-
diantes que mas tarde se convirtieron en algunos de los mejores foto-
grafos de arte de su pais. Taken by Design es la primera exhibicion que
examina en forma comprensiva el significativo aporte que el b ha rea-
lizado a la historia de la fotografia norteamericana.

Entre el 2 de diciembre y el 3 de marzo, la misma exposicion podra vi-
sitarse en el Philadelphia Museum of Art.

LUGAR San Francisco Museum of Modern Art, San Francisco, California
SITE RECOMENDADO WWW.Sfmoma.org

ARTE Y POLITICA EN LOs “60. Pinturas, esculturas, documentos y proyecciones.
LUGAR Palais de Glace, Salas Nacionales de Exposicion, Posadas 1725,
Buenos Aires

TELEFONO 4801 6503

E-MAIL amigospalais@radar.com.ar

18A. BI0 BiENAL DE Diseno INDUSTRIAL DE LjuBLJANA, EstoveniA. Auspiciada
por Icograda, la Bienal presentara una exhibicion comparativa de pro-
ductos de disefio industrial locales y extranjeros. El propésito es presen-
tar los movimientos y tendencias actuales en esta disciplina del disefio.
LUGAR Ljubljana, Eslovenia

PARA VISITAR ON-LINE WwWw.bio18.com

TRES EXPOSICIONES SIMULTANEAS SE PRESENTAN EN EL MAMBA: ESCULTURA ME-
piAL: Esta exhibicion comprende veintidos obras e instalaciones de vi-
deoarte suizo creadas entre 1993 y 2000. PipiLoTTI RIsT: La artista suiza
Pipilotti Rist, una de las mas originales del videoarte contemporaneo,
presenta Pickelporno (1992) y I'm the victim of this song (1995).

Mimmo Patabino: El reconocido artista italiano Mimmo Paladino, repre-
sentante de la transvanguardia, exhibira una delicada obra grafica so-
bre un poema breve de Gian Ruggero Manzini, // Digiuno Imposto. El mo-
vimiento marca el retorno a la pintura en un momento de auge del ar-
te conceptual. Integrado por Francesco Clemente, Sandro Chia, Enzo
Cucdhi, Nicola De Maria, puede ser encuadrado dentro de la cultura
posmoderna, donde la imagen queda reducida a sus elementos expre-
sivos fundamentales de trazos y colores violentos, dando lugar a la me-
moria y la citacion.

LUGAR MAMbA Museo de Arte Moderno, Av. San Juan 350, Buenos Aires

Kutturero 2002: Come Croser! Bienal de arte y cultura. Exposiciones, con-
ciertos, workshops que se realizaran en Suecia y Dinamarca.
PARA VISITAR ON-LINE www.kulturbro.com

Curso de Técnicas de Escritura para Arquitectos y Disenadores, dictado

por Sebastian Adriz. Duracion: 8 clases, dias y horarios a confirmar.

A través de ejercicios y trabajos practicos, se apuntara a que los partici-
pantes incorporen en sus textos las nociones de legibilidad, coherencia
del discurso y solidez estructural, con consignas que puedan recordar a
la hora de sentarse a escribir. Informes e inscripcion Puntofadu. Planta

baja, Pabellon 11, Ciudad Universitaria.

E-MAIL multiespacio@fadu.uba.ar

PARA VISITAR ON-LINE www.fadu.uba.arjmultiespacio

LUGAR Hong Kong Convention & Exhibition Centre. Hong Kong, China
E-MAIL bodw@hkida.org

18a. BIENAL “INTERIEUR 02». Exposicion.
LUGAR Kortrijk, Bélgica
E-MAIL interieur@jinterieur.be

Pauto Fast. ForoGrAFias. Paulo Fast vive desde pequeno con su anciana
abuela. A partir de que ella dejara de bastarse por si misma, Fast co-
menz0 a producir sus imagenes con el proposito de crearle mundos
imaginarios a través de la fotografia directa, donde ella pudiera volver
a tener un protagonismo. El resultado es esta serie de bellas y poéticas
fotografias de intenso color e iluminacion dramatica, casi teatral, en la
que el elemento «flor» aparece hilvanando situaciones en la intimidad
familiar del autor junto a su abuela que, precisamente, se llama Rosa.
LUGAR Fotogaleria del Centro Cultural Rojas, Corrientes 2038,

Buenos Aires

TELEFONO 4953 3556
PARA MAS INFORMACION Www.rojas.uba.ar

CuarTo Encuentro INTERNACIONAL DE Diselio GRAFICO. Workshops, conferen-
cias y exposiciones. Organiza Trama Visual.

LUGAR San Luis Potosi, México

MAS INFORMACION www.bienalcartel.org.mx|

13ER. ENCUENTRO ANUAL DE EscuELAs DE Diseiio GRAFICO. Simposio, confe-
rencias y cursos. Participan Javier Mariscal (Espana), Eduardo Danilo
[México), Cyrus Highsmith (Estados Unidos), Oscar Echeverria (Argenti-
na), Fabricio Vander Broeck (México), Rosa Elva Elizondo (México), Tullia
Basani (México), Oscar Estrada (México), Mario Videgaray (México),
Adolfo Valdés (Argentina), Rolando Cervantes (México), Ana Laura Loza-
no (México), Juan Carlos Fernandez (México), Nacho Borja (México), Cha
[México), Quique Ollervides (México), Horacio Candelmi (Argentina), Ro-
berto Sanchez (México), Enrique Ruiz (México), Albert Garcia (Espana),
Eddie Macias (México), entre otros.

LUGAR Universidad Autonoma de Nuevo Leon. Monterrey, México
TELEFONO 011 5281 8365 3091

E-MAIL info@3c.com.mx

Business o Desicn WEEK. Esta sera la primera conferencia multidiscipli-
naria internacional de diseno que se presentara en Hong Kong. El
evento agrupara seminarios, exposiciones, shows de moda, premios y
workshops, a la vez que explorara la contribucion profesional al desarro-
llo del renacimiento cultural y econémico de la region.

Oltimo dia para presentar trabajos para participar en la m Muestra Con-
curso Ex Libris El Suenio de Afrodita. En ocasion de la v1 Bienal Europea
del Grabado 2003, el Rotary Club de Acqui Terme - Ovada, con el pa-
trocinio del AlE (Asociacion ltaliana Ex Libris) organiza la Segunda expo-
sicion concurso de Ex Libris. La exposicion concurso esta abierta a todos
los artistas italianos o extranjeros y la participacion es gratuita. El tema
elegido es «El Sueno de Afrodita: hermosura... atractivo... misterio..». Ca-
da artista podra participar con un maximo de dos obras realizadas des-
pués del 1 de enero de 2000. Se admiten todas las técnicas de la grafi-
ca original; quedan excluidos dibuijos, fotocopias y ordenador grafico.
Las piezas deberan tener un tamaho maximo de 13 x 20 cm y el tama-
no del papel no debera sobrepasar los 20 x 15 cm.

INFORMES Secretarfa, Piazza Italia n. 9 - 15011 Acqui Terme (AL) Italia
TELEFONO 39 0144 57937

FAX 39 0144 57626

E-MAIL info@acquiprint.it - acquiprint.rotarygtidyrium.com

PARA VISITAR ON-LINE WWw.acquiprint.it

Vence el plazo para enviar fotografias para participar en la convocatoria
2002 de la revista Fotomundo: Los Nifos del Mundo.

El tema de la convocatoria entre los lectores —residentes o no en la Ar-
gentina- para la edicion especial de diciembre de 2002 gira en torno a
los nifos hasta los 12 afos de edad. Cada autor puede presentar la
cantidad de fotos que considere, en papel color o blanco y negro (pre-
ferentemente, en superficie brillante) y en un formato comprendido en-
tre 13 x 18 cm y 24 x 30 cm, sin montar. Al dorso de cada foto se debe
consignar: nombre del autor, direccion (postal y e-mail), teléfono, ade-
mas de una breve descripcion, fecha, circunstancia y lugar donde fue
obtenida.

ENVIAR, POR CORREO O PERSONALMENTE A

Convocatoria 2002, Maipl 671, Piso 5, 1006 (lunes a viernes de 11 a 17
horas), Buenos Aires, Argentina

Vence el plazo para registrar trabajos para participar en el ir Corporate
Design Award 2003.

Los premios ir de disefio corporativo se otorgan cada dos afos a las
mejores identidades corporativas de empresas de distinta envergadura.
Los jurados seran Erik Spiekermann, Jochen Holy (Unternehmer) y Jorg
Zintzmeyer (Interbrand Zintzmeyer & Lux).

CONTACTOS iF International Forum Design, Messegeldnde, D - 30521
Hannover, Heike Meier: heike.meier@ifdesign.de y Anne-Kathrin Au-
mann: anne-kathrinaumanngjifdesign.de

TELEFAX 49 511 89 32406

MAS INFORMACION www.ifdesign.de

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

Cicro pEe cINE EsPAfioL. Todos los jueves a las 18.30 h. Programa: 7/11
«Hola ¢estas sola?», Iciar Bollain, 1995; 14/11 «Nadie hablara de noso-
tras cuando hayamos muerto», A. Diaz Yanes, 1995, 21/11 «Solas», Be-
nito Zambrano, 1999; 28/11 «Aunque td no lo sepas», Juan Vicente Cor-
doba, 2000.

LUGAR Centro Cultural de Espana, Florida 943, Buenos Aires

TELEFONO 4312 3214/5850

ExposicionEs FoToGRAFICAs. Mar del Plata, de Alberto Goldenstein (en Fo-
toGaleria) y Rivas Mansilla, Retratos de artistas 1944-2002, de José Ma-
ria Rivas Mansilla (en Hall Central, primer piso).

LUGAR Centro Cultural San Martin, Av. Corrientes 1530, Buenos Aires
E-MAIL teatrosanmartin@jtsm.datamarkets.com.ar

PARA VISITAR ON-LINE Www.teatrosanmartin.com.ar

BIENAL DE MONTREAL 2002.
LUGAR Montreal, Canada
SITE RECOMENDADO WWWw.cCiac.ca/biennale2002

UNn PASEO POR ASTORIA Y OTROS LUGARES DE QUEENS: FOTOGRAFIAS DE Rupy
BurckHARDT. A principios de la década de 1940, el fotografo y cineasta
experimental suizo Rudy Burckhardt dirigid su actividad fotografica ha-
cia la basqueda de la belleza subyacente en los aspectos y detalles
marginales de la vida diaria en Queens. Las secuencias, cuidadosamen-
te construidas como una interseccion entre el cine y la fotografia, reve-
lan un costado casi desconocido de su obra.

LUGAR MOMA aNs, The Museum of Modern Art in Queens, Long Island
City, Queens, Nueva York

SITE RECOMENDADO WWW.MOMa.org

ARNE Jacossen: A CENTENARY ExHiBITION. Esta exposicion celebra el centé-
simo aniversario del nacimiento de uno de los disenadores mas influ-
yentes del siglo xx. Mas de treinta afios después de su muerte, gran
cantidad de las piezas que realizd Jacobsen siguen siendo los iconos
mas reconocibles del disefio escandinavo moderno. Entre las piezas ex-
puestas podran observarse las sillas «La Hormiga» (1952), «El Huevo» y
«E| Cisne» (disefiadas en 1958 para el sas Royal Hotel de Copenhague).
LUGAR Scandinavia House, Nueva York

E-MAIL info@amscan.org

PARA VISITAR ON-LINE www.scandinaviahouse.org

TANGO, ENCUENTROS Y PAsION: ENsAYO FOTOGRAFICO DE CRISTINA PoNs. En esta
primera presentacion individual de sus trabajos, Cristina Pons aborda el
mundo de las milongas, genuinos reductos del tango de Buenos Aires.
Escenarios y personajes diferentes de los construidos en los espectaculos
destinados a la visita curiosa y fugaz del turista, estos espacios mantie-
nen vigentes los c6digos y los sentimientos de la masica portefa por ex-
celencia. La bisqueda que se plantea la autora es muy clara en su obje-
tivo: mostrar desde dentro el mundo seductor y cautivante en el que los
bailarines hacen de la danza un verdadero culto. La exposicion podra ser
visitada a diario en el horario de 10 a 20 horas. La entrada es libre.

LUGAR Espacio Fotografico del Teatro de la Ribera, Av. Pedro de Mendo-
za 1821, Buenos Aires

LenGuaje: FormA v Funcidn. Los artistas contemporaneos explotan la pa-
labra escrita con diversos propoésitos. Al inicio de los anos 6o, John Bal-
dessari y Edward Ruscha desafiaron las definiciones tradicionales del
arte al deletrear palabras sobre lienzo, papel y pelicula. Su arte exploré
el concepto de la poesia visual e inspird obras como Rabia, la combina-
cion de poesia y pintura de John Altoon. Al mismo tiempo, Richard
Artschwager y Claes Oldenburg se interesaron en las formas de las le-
tras como iconos graficos que podrian ser transformados en obras am-
biguas y humoristicas. Durante la década del ochenta, una nueva gene-
racion de artistas se distancié de la premisa conceptual de las obras
anteriores basadas en el lenguaje y comenzé a manipular el texto co-
mo medio para comunicar un mensaje. Lorna Simpson y Jenny Holzer
eligieron el lenguaje para auxiliar al espectador a captar el activismo
social inherente en sus obras. Louise Lawler exploro la forma en que
los museos emplean el lenguaje, para poner en evidencia que frecuen-
temente entendemos una obra de arte basandonos en las palabras que
se usan para describirla. Esta exposicion propone al espectador explorar
una seleccion de obras de la coleccion permanente del museo con la
misma perspectiva critica.

LUGAR Museum of Contemporary Art San Diego, La Jolla, California

PARA VISITAR ON-LINE Www.mcasd.org[spanishjexposicion.asp

CosMOGONIAS, FOTOGRAFIA Y ARTE DIGITAL. Artistas varios.
LUGAR Biozona, Gorriti 3538, Buenos Aires
TELEFONO 4964 9432

Doors OF PercepTION 7. Simposio. En esta edicion de Doors of Percep-
tion se debatira acerca de como sera en el futuro la relacion entre el
diseno y la tecnologia.

LUGAR Amsterdam, Holanda

e-MAIL kristi@doorsofperception.com

Vence el plazo para enviar trabajos para participar en el concurso foto-
grafico Esquinas de Buenos Aires, organizado por Metrovias y el Centro
Cultural Borges. Podran participar mayores de 18 anos residentes en la
Argentina que deberan presentar tres fotografias, en color o blanco y
negro, donde se muestren imagenes de esquinas de la ciudad de Bue-
nos Aires. El jurado estara integrado por Fabiana Barreda, Martha No-
gueira y Gustavo Sosa Pinilla. Se entregara un primer premio de $5.000
y dos camaras fotograficas para el segundo y tercer premio.

INFORMES METROVIAS 4555 1616, www.metrovias.com.ar

Centro Cultural Borges: 5555 5359/5449/5450, Viamonte esq. San Martin,
1er. piso, Buenos Aires

BIENAL INTERNACIONAL DE SAINT-ETIENNE.
LUGAR St-Etienne, Francia
TELEFONO 33 4 77 47 88 05

FAX 33 4 77 47 88 01
E-MAIL biennale@jinstitutdesign.fr

SALON MunbIAL DEL PACKAGING.
LUGAR Paris, Nord Villepinte, Francia
SITE RECOMENDADO Www.emballage2002.com

PRIMERA BIENAL INTERNACIONAL DEL POSTER DE COREA.

La exhibicion tiene el proposito de abordar el tema del futuro de la in-
dustria del diseno grafico en el siglo xx1, una época en la que predo-
minan la digitalizacion y el intercambio informativo.

LUGAR Sell, Corea

PARA VISITAR ON-LINE www.designdb.com/english/

Foro «EL LIBRO”, 10 HORAS.
LUGAR Centro Cultural de Espana, Florida 943, Buenos Aires
TELEFONO 4312-3214/5850

iMAGEWORLD 2002. Feria Internacional de la Industria de la Comunicacion
Visual: Rotulacion, Serigrafia e Impresion Digital.

LUGAR Centro de Exposiciones y Convenciones Las Américas, Ciudad de
México, México

E-MAIL sonia.villalba@stmediagroup.com

ForosHow MADRID 2002. Salon de la Fotografia y la Imagen.
LUGAR Parque Ferial Juan Carlos 1, Madrid, Espana
PARA VISITAR ON-LINE WwWw.ifema.es

2DA. BIENAL INTERNACIONAL DE ARTE DE BUENOS AIRES.
LUGAR Museo Nacional de Bellas Artes, Av. del Libertador 1473,
Buenos Aires

Para mandar informacion acerca de cursos, conferencias, etcétera, por favor, comunicarse por e-mail a info@tipografica.com

Munrapas. On TrRAnsLATION: Museum. La actividad de Antoni Muntadas (Bar-
celona, 19¢42) aborda el analisis critico del papel de los medios de comuni-
cacion en la construccion simbélica de la realidad social contemporanea.
On Translation: Museum es una exposicidn en la que se reinterpretan pro-
yectos pertenecientes a la serie conocida con el nombre genérico de On
Translation. Desde la realizacion de la primera propuesta On Translation:
The Pavillion, en 1995, en Helsinki, han sido producidas mas de veinte ver-
siones de la serie On Translation: The Games, La Mesa de Negociacion, The
Internet Project, The Audience, The Monuments, El Aplauso, The Transmis-
sion, etcétera. Esta exposicion podra verse tanto en el interior del museo
como en diferentes lugares de la ciudad de Barcelona, y en la red aborda-
ra, ademas, cuatro aspectos esenciales del trabajo de Muntadas: arquitec-
tura, medios de comunicacion, ciudad y museo; un proyecto urbano reali-
zado para esta ocasion con el nombre de On Translation: La imatge, una
pagina Web conectada con el site del mAcBA y una extensa publicacion so-
bre el proyecto.

LUGAR MACBA Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona, Placa dels
Angels, 1, Barcelona, Espana

PARA VISITAR ON-LINE Www.macha.es







DierMAR WiNKLER. Es profesor en la School of Art and Design
College of Fine and Applied Arts, lllinois, Estados Unidos.
Ha combinado la practica profesional con la docencia. Sus
intereses interdisciplinarios estan basados en la ampliacion
de la representacion visual para desarrollar un aprendizaje
que considere al diseno en su contexto social y cultural.

EL ACTO DE LA CREACION YO TE AVISE

UN CONTEXTO PARA PENSAR EL FUTURO DE LOS MEDIOS

BIBLIOGRAFICA I TRANSDISCIPLINARIEDAD Y EXISTENCIALISMO
Claudia Acuna

Aunque provengo de una familia que, por di-
versas razones, me ha dado una educacion
maghifica, tenia la sensacion de que mi trabajo
de diseio, orientado a la ensenanza, era inte-
lectualmente escaso.

Para compensar esta falta, opté por ser autodi-
dacta. Como muchas veces resulta dificil pedir
consejos o una guia a un hermano mayor, o0 a
los adultos de la familia, en mi formacion mas
temprana no tuve una ayuda clara. Por ello,
puedo decir literalmente que tropecé con textos
importantes mientras revisaba los estantes en
mi casa de Hamburgo, Alemania, y luego en
Cambridge, Massachusetts. Por casualidad des-
cubri algunos escritores de autoridad y a partir
de ellos inicié una investigacion que ha sido
una fantastica aventura de hallazgos, que me
permitio tener una amplia perspectiva a partir
del lenguaje considerado como un todo inclusi-
vo de palabras, imagenes, objetos y sonidos li-
bres del arte, o sea, de la cultura, de las leyes
del comportamiento. Es decir, de lo social, de la
vida y de las ciencias fisicas.

Cinco libros son los que recuerdo como mis com-
paiieros constantes, cuando enseio y diseio, y
también cuando busco un rumbo mientras ex-
ploro mi mundo personal. Estos son: Asi hablo
Zaratustra, de Friedrich Nietzsche, 1885; Filosofia
de las formas simbalicas, de Ernst Cassirer, 1957;
El acto de la creacion, de Arthur Koestler, 1964;
Ensayo sobre la sintesis de la forma, de Christop-
her Alexander, 1965, y La dimension oculta, de
Edward T. Hall, 1966.

Creo que de los cinco libros, Asi hablo Zaratustra, de
Friedrich Nietzsche, es el mas importante y semi-
nal, y ha sido una influencia decisiva para la ma-
yoria de los filosofos occidentales, desde Georg W.
F. Hegel, Edmund Husserl y Martin Heidegger has-
ta Jean-Paul Sartre, Jacques Derrida, Michel Fou-
cault y Martin Buber. Pero también lo ha sido para
escritores y poetas como Rainer Maria Rilke, Albert
Camus, Stefan Zweig, Bernard Shaw y Thomas
Mann, y para miisicos de la importancia de Gustav
Mabhler. La doctrina filoséfica de Nietzsche ha sido
tomada por un incontable nimero de intelectuales
de la vanguardia provenientes de la comunidad
del arte y del diseno. Sin él, mi concepcion existen-
cialista y mi actual perspectiva del mundo no hu-
biesen existido.
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A través de la obra de Ernst Cassirer me intro-
duje en las nociones del «lenguaje» y en las
complejidades de la comunicacion simbaélica,
aportandome una red de conceptos, para apro-
ximarme a las investigaciones realizadas por
Nelson Goodman y Susanne Langer acerca de la
filosofia del arte. Posteriormente, incursioné en
la semiologia y en la semiética de Roland Bar-
thes, Susan Sontag y Umberto Eco, y de alli a
Michel Foucault y Jacques Derrida.

Ensayo sobre la sintesis de la forma, de Christo-
pher Alexander, ha sido la base en mi proceso
de diseno desde mediados de los sesenta. No
habria obtenido logros profesionales sin la re-
comendacion de sus conceptos, es decir, dejar
que el contexto declare cual debe ser la solu-
cion y permitir que la riqueza de la informacion
almacenada otorgue la forma intelectual y fisica
a los proyectos.

Los textos simples pero inmensamente ricos de
Edward T. Hall aportan una observacion a los
comportamientos del aspecto social de la comu-
nicacion. A diferencia de la abstracta filosofia lin-
giiistica, Hall cree que dos tercios de la comuni-
cacion visual ocurren inconscientemente. Sus tex-
tos abordan las problematicas de la manipula-
cion humana del mundo real en la lucha por la
supervivencia intelectual, fisica y emocional.

Sin embargo, mi texto favorito es E/ acto de la
creacion, de Arthur Koestler. Pienso en él como
un existencialista encarnado, que invierte su vi-
da en dar sentido al mundo sin sentido. Este ha
perdido mas sentido por las divisiones territo-
riales en campos opuestos donde el determinis-
mo y el empirismo combaten a la intuicion, el
modernismo y el posmodernismo se miran con
ira, y el marxismo y el capitalismo no se pue-
den dar la mano. El despliega el mapa del
mundo segiin sus propias reglas. Posiblemente
su pasado como ingeniero, periodista, novelis-
ta, activista politico y filésofo social le permite
ver el mundo de manera diferente.

Arthur Koestler derriba las barreras entre las
disciplinas y deja que el arte y la ciencia se rei-
nan. Lo logra con mudha inteligencia, claridad y
un sentido del humor maravilloso. {Quién mejor
que Arthur Koestler podia tomar los temas mas
elevados del arte y la ciencia y compararlos a

ambos con «humor» y en contraposicion con
ellos mismos? Con sus metaforas instala el mag-
nifico modelo de la creatividad verdadera, es
decir, da nombre a la observacion de la colision
entre dos {0 mas) entidades incongruentes, en
las cuales una conexion no es facilmente obvia:
debe ser construida, debe ser inventada. Enton-
ces, este puente entre el pasado y el nuevo co-
nocimiento es el resultado del acto verdadero
de la creacion. Es también el proceso por el cual
se incorporan nuevos conceptos en el reservorio
de la lengua.

En la teoria de Arthur Koestler acerca de la
creacion artistica y el descubrimiento cientifico
encuentro a Nietzsche, Cassirer, Alexander y
Hall unidos en la misma discusion en pos de un
mundo de invencion, descubrimiento, metamor-
fosis y actos creativos como un compromiso ha-
cia el futuro. En las confrontaciones intelectua-
les de conceptos, el lenguaje se advierte por
debajo de transformaciones mayores y da res-
puestas. Esta nueva amalgama altera la vision
del mundo en todas las disciplinas.

Otro de los motivos por los que leo a Koestler
es por su irreverente mirada acerca de la deno-
minada «academia», controlada por un grupo
de educadores profesionales con un desmedido
interés en la tradicion y en el monopolio del
aprendizaje. Un grupo con una capacidad exce-
siva para la devocion fanatica. El piensa que los
ciudadanos tienen «el cerebro lavado desde la
cunar si creen que las universidades son el in-
vernadero de la invencion creativa.

En su opinion, las instituciones educativas de
enseianza superior en realidad no permiten el
recorrido de la novedad porque la innovacion
«pone en peligro su autoridad de oratoria y
provoca un profundo miedo de que el edificio
intelectual construido laboriosamente pueda
derrumbarse». Arthur Koestler me ha advertido
acerca de la charlataneria institucional y del le-
ve intelecto que reside bajo la pretension del
conocimiento. El me hizo responsable.

Ofrece un profundo analisis
acerca de la naturaleza de la creatividad. Este trabajo de-
sarrolla la teoria psicologica completa del acto creativo
a través de anécdotas y metaforas que sintetizan estas
reflexiones de una manera accesible.

MEDIAMORFOSIS, COMPRENDER LOS NUEVOS MEDIOS. Roger
Fidler. Ediciones Granica sa, Argentina, 1998.

RoGER FIDLER.
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LA ESTRUCTURA DEL AZAR

ARCHIVO I MuLTIPLICIDAD DE PERSPECTIVAS EN THEO VAN DOESBURG: HETERODOXIA Y ELECCIONES

THeo VAN DoEsBURG (1883-1931)

Nacio en Utrecht, Holanda, el 30 de agosto
de 1883. En 1908 realizé su primera exhibi-
cion de pintura en La Haya y desde 1912
publicd articulos de critica de arte. De 1914
a 1916 se desempeio en la armada, donde
conocio al poeta Anthony Kok, una gran
influencia en su carrera. Mas tarde se insta-
16 en Leiden, donde se relaciond con los ar-
quitectos . J. P. Oud y Jan Wils. En 1917
fundaron el grupo De Stijl y el periodico
del mismo nombre, del que seria redactor
desde el primer niimero; otros miembros
fueron Piet Mondrian, Vilmos Hiszar, An-
thony Kok, Bart van der Leck y Georges
Vantongerloo.

En 1921 contrajo matrimonio por tercera vez
con la pianista Nelly van Moorsel. Junto a
ella realizo varias giras por Europa, difun-
diendo las ideas de De Stijl y del dadaismo.
En 1922 intenté ingresar como profesor al
Bauhaus. Fuertes diferencias entabladas
con el director de la escuela, Walter Gropius,
lo hicieron imposible. Continué sus giras
dadaistas junto a Kurt Schwitters, Jean Arp
y Tristan Tzara, y colabord en la produccion
del boletin dadaista Mécano.

En 1925 se distancio de Mondrian y declard
una nueva fase de De Stijl en su manifiesto
Elementarismo.

En 1929 publico el primer nimero de la Re-
vista L'Art Concret, que fue fundamental para
la formacién, en 1931, del grupo Abstrac-
tion-Création, en Paris. Fallecio el 7 de mar-
20 de 1931 en la ciudad de Davos, Suiza.

papel RIVES DESIGN 120 g/m* | WITCEL | ARJOWIGGINS

Theo van Doesburg, cuyo nombre original era
Christian Emil Marie Klpper, pertenece a una
generacion de intelectuales que abri6 insélitos
caminos expresivos en el periodo de entregue-
mras. De Stijl, dada, constructivismo, nueva tipo-
grafia, futurismo, Bauhaus, son territorios por
los que transitd a lo largo de su vida.

El motivo por el que van Doesburg optara por
firmar con diferentes seudonimos, de acuerdo con
lo que escribig, si era dadaista o neoplasticista, es
un vivido ejemplo del poderoso intercambio que
existia entre los diferentes movimientos de la é-
poca. Hablar de Theo van Doesburg es hablar de
las tres primeras décadas del siglo xx, caracteriza-
das por la intensidad de movimientos que deja-
rian su sello a lo largo del siglo en el mundo.

Las influencias y estimulos recibidos por van
Doesburg en la primera etapa de su obra pro-
vienen de frentes diversos, tales como el futuris-
mo (al que homenajearia haciéndose llamar Al-
do Camini) y el posimpresionismo, y también las
tendencias industrialistas. Los encargos para el
disefio de vitrales llevaron al artista hacia una
composicion auténoma de campos de colores
ordenados horizontal y verticalmente, Sin em-
bargo, fue junto a Piet Mondrian, en De Stijl,
donde su obra se definio radicalmente. En 1917,
De Stijl se presentd como una variante del arte
abstracto, en boga por esos anos. No pretendia
ser reproductivo o ilustrativo de la realidad. Exis-
tia un deseo de ser comprendido a partir de su
autorreferencialidad, sin alusion al mundo de
los objetos ni a la reproduccion figurativa.

Si hay algo que lo destaca dentro del grupo, es
su capacidad para generar un organo de difu-
sion como fue la revista homonima del movi-
miento. De Stjjl, editada y disehada principal-
mente por van Doesburg, fue un foro de discu-
sion internacional en torno al diseno moderno y
al arte abstracto. Ademas represento una de las
publicaciones de mayor rigurosidad compositi-
va de la época. Su logo, disefiado por Vilmos
Huszar, dio cuenta de las influencias constructi-

vistas e inicié una tendencia tipografica que se
sistematizaria mas adelante con los trabajos de
Herbert Bayer, Paul Renner y Jan Tschichold.

Sin embargo, en 1921 la composicion del gru-
po ya estaba radicalmente alterada. La hiperac-
tividad de van Doesburg, que oscilaba constan-
temente entre su posicion central neoplasticista
y sus personalidades dadaista (I. K. Bonset) y
futurista (Aldo Camini), perturbaban a los
miembros mas ortodoxos de De Stijl. En
muchos aspectos, van Doesburg encarnd él
mismo al movimiento y esto lo llevo a decidir
iniciar giras de promocién en el extranjero.

Asi, comenzd un recorrido a lo largo de toda Eu-
ropa como (nico representante de la revista De
Stijl. En Berlin conoci6 a importantes figuras del
arte y del disefio moderno aleman que desperta-
ron su interés de manera casi obsesiva. Mucho se
ha escrito acerca de su relacion tempestuosa con
el Bauhaus, en particular con Walter Gropius. Sin
embargo, la influencia racionalista de van Does-
burg representa un componente importante en
la historia de la escuela. De alguna manera, puso
el punto final a cierta tendencia romantica que
adn sostenian algunos maestros. El y Moholy
Nagy fueron los responsables de orientar la ex-
perimentacion y el disefo de alfabetos tipogra-
ficos hacia lugares mas concretos y rigurosos.

En septiembre de 1922 se realizd en Weimar el
Congreso Internacional de constructivistas y
dadaistas, orquestado por van Doesburg —en
este caso, alias I. K. Bonset-* del que da cuenta
el nimero rojo de la revista Mécano.

Con la intencién de introducir el germen dada
en la tierra de los bauhausianos, se organizoé la
velada del 25 de septiembre en el Hotel Frs-
tenhof. Esa noche tomaron la palabra Theo van
Doesburg y Kurt Schwitters. Los acompanaban
personalidades de la importancia de Jean Arp,
Tristan Tzara y, en el piano, Nelly (Petro) van
Moorsel, la tercera mujer de van Doesburg. La
gira dada continud en Holanda durante meses.

En 1925, van Doesburg, Schwitters y Steinitz pro-
yectaron un libro para ninos, Die Scheuche (El es-
pantapajaros). Aqui desplegaron al maximo los
recursos tipograficos; la fusion de nociones es-
tructurales y su contrapunto en recursos ladicos
tipicos del dadaismo recayo en una pieza emble-
matica del manejo tipografico de la época.

En 1923, junto a Schwitters, Arp, Tzara y Spenge-
mann, escribieron el manifiesto £/ arte proletario,
donde se distanciaban de las posturas mas radi-
calizadas aduciendo: «No existe ningln arte re-
ferido a una determinada clase de hombres, y si
existiera no tendria importancia alguna para la
vida. A los que desean crear un arte proletario
les preguntamos: ¢(Qué es el arte proletario? ¢Es
el arte que hacen los propios trabajadores? (O
el arte que sélo sirve al proletariado? ¢O el arte
encaminado a despertar los instintos proletarios
[revolucionarios)? El arte hecho por el proletaria-
do no existe porque cuando un trabajador hace
arte deja de ser trabajador para convertirse en
artista. El artista no es ni proletario ni burgués,

y lo que crea no pertenece ni al proletariado ni
a la burguesia, sino a todos los hombres»?

Un ano después de la muerte de van Doesburg
se public en su homenaije el Gltimo ndmero de
De Stijl. Alli su amigo Schwitters escribio un articu-
lo saludando la actividad dadaista de su compa-
fiero, con el que compartio las concepciones mas
interesantes del mundo que se aproximaba.

Quizas el valor distintivo de van Doesburg radica
en su capacidad para combinar la aparente con-
tradiccion entre el juego dada y la construccion
racionalista, en un elevado nivel artistico. Su obra
es una combinacion dnica del lenguaje formal
del constructivismo, del dadaismo y de De Stiil.

Notas
*Seudonimo que probablemente derivaba del holandés
Ik ben sot (soy tonto) tras el cual disimulaba sus activida-
des dadaistas. Ver Ewig, Isabelle: «Kurt Schwitters en
Holanda», en Kurt Schwitters, ivam, Valencia, 1995, p. 211.
*Manifiesto £l arte proletario, en Kurt Schwitters, vam, Valen-
cia, 1995, p. 190.
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Informamos a nuestros lectores que a partir de
este nmero, la revista podra adquirirse en Ciudad
Universitaria, en la Libreria Concentra.

PARA MAS INFORMACION libreria@concentra.com.ar

INFORMA I

GURTLER EN (MILE
Y ARGENTINA
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ANIMACION EN LA WEB

ACIDO SURTIDO

Este proyecto editorial consiste en
reunir en un pliego de 1 m x 70 cm
treinta trabajos desarrollados por
autores convocados a partir de un
eje tematico. En el primer nimero
se eligio el concepto «abrir», en el
segundo, «territorio» y en el tercero
se tomo la palabra «instantaneo».

A la manera de un clasico «cadaver
exquisito», Acido Surtido busca crear
un espacio de encuentro y yuxtapo-
sicion azarosa de miradas, reflexio-
nes y nuevas lecturas. Los invitados
que participan provienen de discipli-
nas diversas y en su mayoria perte-
necen al campo grafico-visual: dise-
nadores, fotografos, ilustradores y
plasticos. En las siguientes ediciones
se ampliara el indice tematico su-
mando colaboradores con trayectoria
en el ambito proyectual o artistico, y
otros que anteriormente no hayan
desarrollado experiencias de este
tipo. La direccion y edicion del pro-
yecto esta a cargo de Diego Cabello,
Noemi Galanternik, Diego Lopez Tu-
llio, Lucas Lopez y Mauro Lopez.

Acido Surtido se presenta en formato
desplegable impreso en offset. Es
una publicacion de distribucion li-
bre y gratuita y se puede obtener
en centros culturales y librerias es-
pecializadas.

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

REVISTA DE DISENO Y TIPOGRAFIA

MARINA GARONE

MASCOTA SUPERPODEROSA

CelisBernardo es un estudio espe-
cializado en identidad visual que di-
seno la mascota oficial para el Mun-
dial de Voley, Argentina 2002. La
imagen no utiliza los recursos de la
ilustracion tradicional y logra, sin
perder gracia, la sintesis y la preg-
nancia que requiere una marca.

El animal personificado, un recurso
consagrado por Walt Disney, y las
referencias localistas como el tango
y el obelisco fueron sustituidos por
un trabajo de sintesis a partir de la
pelota de voley. En esta oportuni-
dad se descartaron las recurrentes
imagenes del gaudho, el mate o el
nandi y se opto por una pelota de
voley cuyos parches de cuero se
transformaron en rasgos faciales.
Tomando como referencia la anima-
cion moderna, tal como lo hizo Craig
McCracken, creador del dibujo ani-
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FE DE ERRATAS. En tipoGrdfica 52, en el articulo /magineria y formalizacion donde
decia Fernando Caneda debid decir Martin de Azevedo, autor de esta imagen.
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mado Las dhicas superpoderosas,

se trabajo sobre los detalles, los
grosores de la linea y las proporcio-
nes corporales.

Un principio de austeridad rige el
diseio de la mascota que responde
tanto a una bisqueda estética de
sintesis y fuerza para la marca
como a facilidades para la repro-
duccion en cualquier sistema y so-
porte. El resultado es una mascota
sumamente vital capaz de hacer

lo que haria el mas apasionado de
los hinchas.

PARA VISITAR ON-LINE
www.celisbernardo.com




UNA IDEA REDONDA

I REVOLUCION EN EL MERCADO DEL DISCO

Portadas realizadas para Duchin y Stravinsky a principios de
los cuarenta, y para Gershwin, hacia fines de los cincuenta.
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En 1939, el disefiador Alex Steinweiss, con sélo
veintitrés anos, revoluciono la industria de la masi-
ca al inventar la portada ilustrada para discos. Su
idea era crear un envase grafico visualmente atrac-
tivo que perdurara y promocionara los discos en el
mercado discografico. Esta idea, de aparente ob-
viedad, tuvo un éxito instantaneo y generé un
campo de enormes posibilidades comerciales, in-
crementando las ventas en los rankings. Ademas,
el nuevo concepto de portada le agregaba al oyen-
te una dimension diferente a su experiencia musi-
cal, que hasta ese momento carecia de imagen.
Desde sus primeros dias en Columbia Records co-
mo disenador de avisos y promociones, Steinweiss
pensaba que el sello vendia sus discos de «manera
ridicula», con un envase muy poco atractivo y ca-
rente de impacto. Fue entonces cuando le propuso
a su jefe la idea de disenar las portadas para sus
futuras ediciones utilizando un diseio original. A
pesar del incremento considerable que esto produ-
ciria en lo economico, la idea fue aprobada.

La primera portada, una jugada brillante y arries-
gada de Columbia, correspondia al disco Smash
Song Hits, de la coleccion Rodgers & Hart (Colum-
bia, 1939). El diseiio proponia una resplandecien-
te marquesina de teatro en la cual resaltaban en
primer término el nombre del sello, luego el del
artista y el del disco. Un eficaz circulo rojo opera-
ba como centro.

Alex Steinweiss, nacido el 24 de marzo de 1917
en Brooklyn, fue director de arte para Columbia
durante quince anos, y mas tarde disenador free
lance para sellos como Decca, London y Everest.
Su técnica se basaba en ilustraciones muy expre-
sivas y tipografias de gran impacto, muchas de
las cuales eran realizadas especialmente a mano.
Tal es el caso de Steinweiss Scrawl, una fuente
muy utilizada en ese momento por su caracter
publicitario, que luego adquirio la empresa Pho-
tolettering en 1950. Segiin senala Alex Stein-
weiss, «el trabajo que yo hacia se basaba en el
uso de herramientas como las reglas T, los trian-
gulos, el aerografo, las lapiceras de tinta y los
papeles. A pesar de la disparidad de métodos,
habia una reaccion positiva con respecto a mi
trabajo, una sensacion general de hedho a mano».

Para Decca y Everest —un sello que ayudoé a lan-
zar-, Steinweiss estudié el comportamiento com-
pulsivo de los consumidores en el mostrador, lo

Primera portada ilustrada para Smash Song Hits, 1939.

que llevo a alterar la puesta grafica de sus produc-
ciones. Ubicé el nombre del compositor y el logo
de la compaiiia en la parte superior del plano, cer-
cano al ojo, para identificarlo rapidamente en los
exhibidores. Para ambos sellos propuso un tipo de
narrativa visual que los distinguia de Columbia
Records; tal es el caso de la portada Gershwin in
Brass, de George Gershwin (Everest, 1959). El am-
plio volumen de trabajo que tenia con ambos se-
llos y las restricciones de tiempo propias de la in-
dustria permitian a Steinweiss una gran originali-
dad en la resolucion de piezas graficas.

La influencia de Alex Steinweiss provenia de las
tradiciones graficas europeas de la década del
treinta, mediante el uso de colores plenos y de
formas surrealistas y simbélicas que lograban un
maximo de efecto metaforico. Tal es el caso de la
portada Le sacre du printemps, de Igor Stravinsky
(Columbia, 1942), claramente influida por el mo-
vimiento cubista. En el caso de la portada de
Eddy Duchin (Columbia, 1941), la influencia pro-
venia del constructivismo soviético.

Como testigo privilegiado de una época, Alex
Steinweiss le dio forma visual a la «edad de oro»
de la masica clasica, el jazz y la misica popular.
En cuarenta aios de profesion creé innumerables
portadas para Louis Armstrong, Béla Bartok,
Count Basie, Leonard Bernstein, Duke Ellington,
Benny Goodman, los citados Igor Stravinsky y
George Gershwin y muchos otros artistas. Gran
parte de ellas permanecen como iconos del gé-
nero. En palabras de Steinweiss: «Creo que los
principios de diseino que utilicé en la realizacion
de portadas de discos pueden aplicarse en otras
formas de comunicacion visual. Los jovenes dise-
nadores debieran estar atentos a lo que sucedio
en el pasado con la profesion».

En 1996, Columbia Records le brindo un calido
tributo editando sus portadas originales para una
coleccion de miisica clasica titulada 7he Master-
works Heritage Series. En 1998, el Art Directors
Club de Nueva York lo incluyo en su Hall de la
Fama. En 2000, edito su primer libro, titulado For
the Record, profusamente ilustrado: «un simple li-
bro disenado por alguien a quien le gusta atraer
al pablico con buenas portadas». En la actuali-
dad, Alex Steinweiss, de ochenta y cinco aios de
edad, vive en Sarasota, Estados Unidos, junto a
su mujer y su masica.
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