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AHORA

En su desarrollo, la sociedad fue
evolucionando al modo trabajoso
de los siglos y las adversidades,

a veces dramaticamente, en pos del
progresivo bienestar de los indivi-
duos que la conforman.

Un Estado es, en teoria, la forma
contenedora de los comportamien-
tos sociales, el marco de referencia
en el que mujeres y hombres se
basan para proyectar la ilusion de
la vida, del futuro.

Cuando desde sus instituciones el
Estado quiebra esas expectativas se
produce un vacio, peligrosamente
urgido de ocupacion, por lo general
lindante con el caos.

Sin el reconocimiento de los valores
de la Justicia, sin la posibilidad de
un trabajo digno, con una instruc-
cion tan magra como el mismo ali-
mento, sin expectativas de progreso
a mediano plazo, el individuo,
incontenido, busca de manera de-
sesperada la salida individual; a ve-
ces mediante recursos «laterales»,
otras, a través de caminos abismales.

¢Adonde fueron a parar los aportes
que con sus vidas y sus alientos pa-
garon nuestros abuelos para fundar
y formar las bases de esta nacion
Argentina; adonde los sacrificios de
nuestros padres por generar el pro-
greso, entendido éste no como un
bien material, sino como el acceso
de su descendencia a la evolucion
de la cultura general?

¢Por qué, habiendo usufructuado
y descartado todo el universo social,
el Estado pretende que el ciudada-

no se comporte socialmente? ;Qué
valores y ejemplos podemos exigir-
le a un hombre cuya dramatica
subsistencia transcurre en pos de
un plato de comida, sin ninguna
contencion de las instituciones que
conforman un Estado?

Hay, sin duda, muchos retrocesos.
El mas importante, por las conse-
cuencias nefastas e irresponsables
de su propia necedad, esta en los
valores morales de los que nos
dirigen, en los que se prestan al
juego politico para lograr beneficios
personales, en todos los que con
ello estan jugandose las vidas
ajenas, dilapidando los esfuerzos de
otros y las historias que se les han
vuelto desconocidas; alejados,
entretenidos en el juego del poder.

¢Estaremos en un momento de in-
flexion? ¢Sera el momento de
pensar en otro diseno de Estado?

La tapa reproduce una imagen tomada de un
monumento de la Plaza de los Dos Congresos
de la Giudad de Buenos Aires.
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ETIQUETAS ESPECIALES

CONTEXTO I SUPERFICIES DE ELABORACION EXCLUSIVA

Cristina Calderaro

«Una botella desnuda es un cuerpo sin rostro.»
Una etiqueta no solo identifica un contenido, sino
que otorga personalidad con su diseno. Todo co-
mienza en un papel en blanco, con una textura
determinada, un tono y un caracter. El papel es el
respaldo y el soporte de los volimenes, colores,
brillos y opacidades que cada disenador aporta
para que una etiqueta transmita y comunique no
solo el contenido del envase, sino todo lo que el
producto deba transmitirle a un piblico determi-
nado. Es decir que una buena etiqueta es la mejor
manera de presentar el contenido.

Tiempo v puraABiLIDAD. Una etiqueta también de-
be reunir una cantidad de condiciones técnicas
que permitan su permanencia, ya que estara
vistiendo el envase por mucho tiempo. Las bote-
llas de vino, por ejemplo, exigen un papel con
resistencia a la humedad y a la abrasion, ya que
la mayoria de las botellas seran embaladas, ma-
nipuladas y algunas hasta deberan resistir lar-
gos viajes en camiones, barcos o aviones. Desde
el envasado del producto, pasando por el eti-
quetado hasta su venta en las géndolas, que

por lo general se realiza cerca de las bodegas
donde fue elaborado el vino, las botellas debe-
ran transitar varios lugares hasta llegar a su
destino final. Si nos referimos a vinos de expor-
tacion, su recorrido es aun mayor. En caso de
que la resistencia del papel a la abrasion no sea
la correcta, esas fricciones por manipuleo haran
que la imagen impresa se deteriore e incluso
que la etiqueta se rompa.

Otro punto importante que hay que tener en
cuenta es que el papel debe tener un tratamiento
anti-hongo y de resistencia a la humedad. Los
envases, en el caso de las botellas de vino, estaran
en contacto con diferentes temperaturas. Sera ne-
cesario considerar que el papel sea alcalino. Hace
algunos aios se ha desarrollado la fabricacion

de este tipo de papel a partir de un método con el
cual se elaboran en la actualidad la mayoria de
los papeles finos, no encapados y sin fibra meca-
nica. A través de este proceso, el carbonato de
calcio reemplaza al caolin como relleno, y a la vez
este material sintético sustituye la mezcla de resi-
nas y alumbre para el encolado interno del papel.
Los papeles elaborados mediante este proceso
alcalino gozan de gran duracion en el tiempo, sin
alterar sus componentes ni su aspecto externo.

Consiperaciones TEcnicas. El papel alcalino, al
poseer mejores condiciones de volumen, brillo y
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opacidad, permite una impresion de calidad su-
perior. Su proceso de fabricacion es menos conta-
minante. El gramaje ideal para este uso y su
aplicacion en botellas de vino oscila entre los 75
y los 90 gramos, si bien algunos prefieren un pa-
pel de gramajes que van desde los 100 hasta

los 120 gramos. Los mas utilizados son los de 8o
y 90 gramos, ya que tienen cierta flexibilidad y
adquieren la forma del envase acompaiiando sus
curvas, sin que ofrezcan demasiada resistencia

y dificulten el pegado. Los papeles para etiquetas
pueden ser en seco (que luego requieren un
adhesivo especial para ser pegados en el envase)
o autoadhesivos (en su cara posterior ya tienen
incorporado el pegamento). El papel fino, para
packaging y etiquetas, por lo general es un papel
de alta calidad, para un piblico muy exigente,
cuyos principales usuarios estan relacionados con
el exquisito mundo de los vinos.

Este papel requiere una selecta variedad de
texturas y gamas de colores pastel, para realzar
el producto disenado, ofreciendo una alternati-
va creativa en un acabado mate. Debe ademas
ser apto para todo tipo de impresion: flexogra-
fia, offset rotativo, letterpress, serigrafia, hot
stamping, relieve, etcétera. Esta ductilidad se
debe a que sera utilizado en diferentes aplica-
ciones: etiquetas de vinos, dulces, conservas,
licores o alimentos.

GENERALIDADES DE IMPRESION. Sera importante te-
ner en cuenta, en especial cuando hablamos de
papeles no estucados, ciertos condicionantes en la
impresion. En una impresion offset, cuando se
trata de un papel con textura o gofrados, no enca-
pados, debemos tener presente que estos papeles

no estucados poseen una capacidad de absorcion
mayor, asi como también una mayor ganancia de
puntos. Las tintas que se utilizan en la impresion
tendran un efecto mas opaco que si se las em-
pleara sobre un papel ilustracion.

Es recomendable utilizar reticulas no muy finas
(hasta 120 lpi), por tratarse de un papel texturado,
ya que las diferencias en la superficie del papel,
si trabajamos con una lineatura mucho mayor,
provocaran el empastamiento de los puntos, dan-
do una imagen final distorsionada. En el momen-
to de la impresion se deberan tener en cuenta una
serie de puntos:

- Utilizar mantillas compresibles que permitan
buen contacto con la superficie de la hoja para lo-
grar una correcta transferencia de tinta, tanto en
las «crestas» como en los «valles».

- Si el papel se produce en un medio alcalino, el
secado de tintas esta garantizado si se respeta un
minimo de condiciones:

1. Utilizar tintas de secado rapido por oxidacion,
del tipo de curado uv. Se han logrado excelentes
resultados tanto con el uso de tintas normales
como «anti-skin». En este caso es imprescindible
el uso de un barniz anti frote.

2. Evitar el uso de antioxidantes. El ph en el agua
de fuente debe controlarse cuidadosamente. No
menos de 5,3 ph para no interferir en el secado de
tintas. Sera oportuno agregarle al agua la solucion
de fuente adecuada para evitar la subida del ph.
En caso de tener mas de una pasada, sera necesa-
rio utilizar polvo antirrepinte no soluble en agua.
3. Para el stamping o cuiio seco, sera aconseja-
ble utilizar un papel especialmente apto para
estos procesos. La mayoria de los disenos de eti-
quetas de vino contienen un filete aplicado en
relieve o en cuno.

4. Para un optimo troquelado, el papel debera
estar libre de materiales abrasivos. De esta mane-
ra se asegura una mayor duracion de cudhillas y
sacabocados.

El papel para una etiqueta debera ser especial-
mente elaborado para ese uso. Debe estar prepa-
rado para aceptar la maxima exigencia, donde

los cuinos secos puedan aplicarse con fuerza para
que el stamping o los barnices encuentren los
mejores contrastes, y donde los colores puedan
jugar con toda su profundidad o suavidad, dan-
dole vida y personalidad a cada producto.

UN GRAFICO CUBANO

ENTREVISTA I AnTES Y DESPUES DE LA REVOLUCION
Javier Alcaraz y Patricio Nadal

Rafael Morante es uno de los decanos de la
grafica cubana. Hijo de un ex funcionario repu-
blicano, se instalo en La Habana con su madre
en 1940, después de exiliarse de la Espana
franquista. Como un precoz estudiante y em-
pleado de comercio, en su tiempo libre se dedi-
6 a dibujar, abordando de esta manera el
campo de la comunicacion visual. Rafael Moran-
te ha sido protagonista de la denominada «re-
volucion cultural cubana» de los anos sesenta,
sucesora del triunfo socialista de Fidel Castro.
Asimismo, incursiond en la pintura, el diseno
editorial, el cine y la literatura fantastica. Durante
muchos anos estuvo a cargo del Departamento
de Diseno del Instituto Cubano del Libro, uno

de los principales organismos promotores de la
difusion de la literatura cubana contemporanea.

¢Como fueron sus inicios en el disefio?

A mediados de los ainos cincuenta, Cuba era como
un «trampolin» para la produccion de los Estados
Unidos: se traian nuevos productos, se probaban
y si se vendian bien se lanzaban al resto del
mundo. Como consecuencia de esto, el desarrollo
de la publicidad fue muy importante y tuve la
suerte de trabajar en las mejores agencias publici-
tarias. Cuando estallo la Revolucion, el ambiente
publicitario se disolvid y a los veintiocho anos
comencé a trabajar en ese gran oasis del diseno cu-
bano: el Instituto Cubano de Arte e Industria Cine-

GENERACIONES
NADADORES

matografica (icaic). Alli, junto con un equipo lide-
rado por Eduardo Muioz Bachs, comencé a disenar
afiches para el joven y pujante cine de este pais.

¢Qué rescata de su experiencia en el icaic?
Antes de la Revolucion, la produccion cinemato-
grafica cubana era escasa, las peliculas que

se veian en los cines eran principalmente argen-
tinas y mexicanas. Habia, por supuesto, una
gran influencia del cine norteamericano y un
«estilo enlatado» proveniente del exterior. Con la
creacion del icaic, al poco tiempo de la llegada
de Fidel Castro al poder, surgio una fuerte de-
manda de carteles para peliculas. La explosion
cultural de esos aios trajo aparejados violentos
aires de renovacion y, junto con otros factores
menos positivos, como el bloqueo econémico,
devino una necesidad de «inventarnos».

¢Como superaron las limitaciones que les im-
puso el panorama econémico?

Mediante la modesta técnica de silkscreen (deno-
minacion «americanizada» que se le daba a la se-
rigrafia), que tenia sus antecedentes en las épocas
proselitistas, el desafio se convirtié en bandera

de los creadores graficos. Agudizamos el ingenio y
contribuimos al desarrollo de una poética grafica
que distinguio de inmediato al cartel cubano, su-
perando a otras expresiones visuales. Recuerdo
que una vez, para el cartel de un documental sobre
la invasion a Playa Giron, habia escasez de papel
y tuvimos que imprimir los afiches sobre periodicos
usados. Asi, sin quererlo, cada una de estas piezas
seriadas resultaba anica. También hubo otras
épocas en las que tuvimos que inventar singula-
res formatos de libros para obtener la cantidad
de paginas necesarias. La falta de papel es una
constante en el ambito editorial de la isla y, por
ejemplo, en la provincia de Matanza hay una

de las editoriales mas importantes, que desarro-
lla su produccion completa con papel reciclado y
hecho a mano.

¢Como comenzo en el Instituto Cubano del Libro?
En 1965 dejé el icaic y viajé a Moscii para estudiar
cine. Alli tuve maestros que habian sido parte
del equipo de trabajo del director ruso Sergei
Einsenstein. Cuando regresé a Cuba me ofrecieron
trabajar en el proyecto editorial de la revista
Cuba. En ella trabajé un aiio junto con reconoci-
dos periodistas y después me trasladé al Instituto
Cubano del Libro, donde descubri que el espacio

/

editorial era el soporte ideal para mi quehacer
grafico. También he escrito ensayos, algunas
novelas y cuentos, siempre en el area del género
de la ciencia ficcion.

¢En qué proyectos esta trabajando actualmente?
Trabajo en el Departamento Editorial de la Escue-
la de Hoteleria y Turismo del Hotel Sevilla en

La Habana, donde producimos una revista, algu-
nos libros especializados y folleteria de diversos
hoteles del Estado. He tenido la suerte de ser ami-
go del director de la institucion durante muchos
anos y él fue quien decidio que trabajara fuera
del ambito de la Escuela. Mi modo de trabajo es

el siguiente: una semana en la institucion, la otra
en la computadora de mi casa. También estoy
escribiendo una novela, quiza muy ambiciosa, en
repudio a la intolerancia, la barbarie, la guerra y

la estupidez humana. Tiene personajes fantasticos
y se desarrolla en distintas épocas. No obstante,

mi produccion mas grande son las cubiertas para
libros, para una editorial muy pequena llamada
ExtraMuro. Son libros de pequeiio formato que fi-
nalmente he aprendido a hacer en la computadora.
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El autor de Kimba, Osamu Tesuka, pionero en el desarro-
llo de los manga y el animé, ha expresado que «mientras
el comic se ha transformado en su esposa, la animacion

ha pasado a ser su amante».

LAS HISTORIETAS DEL IMPERIO DEL SOL

ANIMACION I SEGMENTACION DE LECTORES Y RENOVACION DEL GENERO

Moénica Gruber

El furor por las revistas de historietas y dibujos
animados japoneses abrié un mercado de crecien-
te demanda en el mundo occidental. Se trata de
los denominados manga, es decir, los libros de c6-
mics e historietas. El término manga fue utilizado
por primera vez en 1814 por el artista japonés
Hokusai. A pesar de ello, muchos japoneses prefie-
ren la adaptacion del término inglés —comic- para
llamarlos simplemente komikksu.

Direrentes cutturas. En la década del ochenta, Ja-
pon imprimia anualmente 1,18 billones de ejem-
plares de manga, cifra importante si consideramos
que se tomé sobre un total de 4,3 billones de li-
bros y revistas impresos en ese periodo. Contra el
reduccionismo inicial de considerar que el lector
se limita sélo a niios y adolescentes, veremos que
esto no es asi.

La tematica responde a las diferentes franjas de
consumidores. Desde los shoujo manga* hasta los
shonen manga,’ pasando por los hentai o H-manga,’
los contenidos abarcan los gustos de todos los
lectores: ninos, adolescentes de ambos sexos,
hombres y mujeres, sean cuales fueren su activi-
dad y rol social. En el caso de los adolescentes,

las historias estan discriminadas por tematicas,
y para el piiblico femenino, los contenidos se
centran en el amor ideal, y las heroinas y los hé-
roes presentan un look caucasico.

Los japoneses encontraron en este medio picto-
grafico las posibilidades expresivas de un lengua-
je apto para la critica social, la reflexion y la diver-
sion. Mientras que en Occidente el comic refleja
lineas argumentales sencillas, Japon ha hecho de
él su medio expresivo por excelencia. Muchas ve-
ces la valoracion que se hace de ellos como un
lenguaje con «alto contenido de violencia» sélo
responde a una lectura errénea de un material
que fue concebido con otras intenciones y dirigido
a un sector de lectores que no es el que lo consu-
me fuera de Japon. Pero alli tampoco son inmunes
a este tipo de inconvenientes y, debido a que se
trata de un entretenimiento de tipo masivo, en al-
gunos casos los comics producidos para ninos de-
sarrollan contenidos no adecuados relacionados
con lo escatologico, el sexo y la violencia.

Un poco pe HisToriA. Si bien los antecedentes de
la historieta japonesa pueden rastrearse hace
varios siglos en el arte nipén, es entre los anos
1600 y 1865 donde encontramos ilustraciones ubi-
cadas en la parte central, rodeadas de dialogo y
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narracion. Durante el periodo siguiente, se produ-
jo el contacto con el comic occidental, cuyos rasgos
se incorporaron rapidamente.

Sin embargo, la gran revolucion en el campo de
los manga y sus actuales caracteristicas derivan
del estilo impuesto por Osamu Tesuka después
de la Segunda Guerra Mundial. Tesuka, un estu-
diante de medicina y frustrado animador, fascina-
do por el arte de Walt Disney y Max Fleischer,’
cred en 1947 un éxito llamado Shintakarajima

(La nueva isla del tesoro). Sin embargo, trascen-
deria a Occidente a partir de la transposicion al
lenguaje televisivo de dos de sus manga: Jungle
Taitei (Kimba, el leon blanco) y Tetsuwan Atomu,
conocida por nosotros como Asfroboy.

CARACTERISTICAS DEL MANGA. Las revistas de comics
de varones adolescentes suelen ser las de mayor
circulacion. Tienen una frecuencia de tipo se-
manal y son libros de unas 350 paginas. A dife-
rencia del comic americano, las historias se
desarrollan en monocromo. Los shoujo manga
presentan basicamente caracteristicas similares,
pero salvo excepciones su circulacion se produce
cada dos semanas o mensualmente. La genera-
cion de hombres de cuarenta aios también tiene
sus revistas. Se trata de las seinenshi o revistas
para «hombres jovenes»; su extension suele
abarcar unas 200 0 300 paginas y su aparicion es
semanal, quincenal o mensual.

LENGUAJE ¥ DIBUJO. Si nOS preguntamos como es
posible un consumo tan elevado de revistas de
historietas, la respuesta es sencilla: se requieren
lectores veloces. Un lector entrenado en la lectura
de mangas lee aproximadamente 16 paginas

por minuto, lo que equivale aproximadamente a
3,75 segundos por cada una. {Como es posible es-
to? Debido a que mayormente se recurre a las
posibilidades iconicas, prescindiendo de las des-
cripciones y dialogos. La lectura depende de una

suerte de escaneado de imagenes, se requiere
una participacion mas activa por parte del lector,
avanzando y a veces retrocediendo para incorpo-
rar el contenido y sus detalles. Del mismo modo
que en el cine oriental, los planos simbélicos y
expresivos adquieren relevancia sustancial. Esto
se logra gracias a un profundo conocimiento y
maestria en la utilizacion del lenguaje cinemato-
grafico y pictorico puesto al servicio de la narra-
cion grafica. Hay que tener en cuenta que

un dibujante nipén cuenta con aproximadamen-
te unas treinta paginas semanales para desarro-
llar su historia, a diferencia de las veinte men-
suales que —en el mejor de los casos- realiza un
dibujante occidental.

De los cuatro diferentes sistemas de escritura ja-
poneses, la eleccion de uno dependera de las ca-
racteristicas que el mangaka® desee expresar. Son
los siguientes: los ideogramas de origen chino,
los dos sistemas silabicos: hiragana (o cursiva) y
katakana (un poco mas angular), y por ltimo, el
alfabeto romanico. El hiragana se reserva para
efectos suaves, mientras que para los equivalentes
a onomatopeyas como Bang! y Pow! se recurre a
katakana, y el toque de exotismo generalmente
esta dado por la utilizacion de palabras en alfabe-
to romanico. Excelentes profesionales demuestran
una vez mas sus aptitudes para seguir fascinando
por igual a nifos y adultos de ambos hemisferios.

REFERENCIAS
-Schodt, Frederik. Manga! Manga!, Kodansha, Japon, 1983.

Nortas

*Shoujo significa «muchacha». Designa a las historietas
dirigidas al publico femenino.

*Shonen significa «muchacho». Se trata de las historietas
dirigidas al publico masculino.

* Hentai significa: «extrafio» o «pervertido», de alli que se
haya generalizado la designacion h-manga para las dirigi-
das al pablico adulto por su contenido sexual explicito.

“Gruber, Monica. «Un gran animador llamado Max», tipo-
Grdfica nimero 31, Buenos Aires, 1997.

*Mangaka designa al autor de la historieta.

TyrPeCon 2002

TIPOGRAFIA I REUNION DE DISENADORES Y USUARIOS DE TIPOGRAFIAS

Tamye Riggs

TypeCon 2002 fue un evento internacional destina-
do a profesionales e interesados en la tipografia,
realizado por la Society of Typographic Aficionados
(sotA), una sociedad sin fines de lucro, y el Type
Club de Toronto. Esta cuarta conferencia anual ofre-
cio workshops, presentaciones, paneles de discu-
sion, galerias de diseio grafico y tipografia.

El viernes 12 de julio pasado las actividades se ini-
ciaron con la exhibicion Type Gallery acerca de
nuevas tipografias y diseno grafico. Bitstream y
FontlLab dictaron clases de produccion de tipografia
digital; Michael Clark condujo un taller de caligra-
fia, y el disenador de tipografia y rotulador John
Downer presentd una demostracion de pintura ma-
nual de letras.

La programacion comenzo con «The very best of
Times», presentada por David Farey, el represen-
tante de HouseStyle Graphics. Farey describio su
trabajo de desarrollo de fuentes para el diario
londinense 7he Times. Este diario, Gnico desde el
punto de vista tipografico, desde 1932 sdlo ha em-
pleado tipografias realizadas por encargo. En
febrero de 2002, la publicacion cambio a Times
Classic, «una serie de tipografias display y texto
para el siglo xx1». La presentacion de Farey resu-
mio brevemente la historia de 7he Times desde
1785, tomando como eje a las cuatro tipografias
encargadas por el diario, sus procesos de diseno
y sus cambios tecnologicos.

Thomas Phinney (Adobe), Ted Harrison (Fontlab),
Joshua Darden (The Hoefler Type Foundry) y Ross
Mills (Tiro Typeworks) fueron panelistas de «The
Tao of OpenType: Migration and Creation» y deba-
tieron acerca de los pro y los contra de OpenType.
El moderador fue Allan Haley (Agfa Monotype).

La discusion se centro en los beneficios potenciales

i

de OpenType y evidencio la falta de apoyo para los
productos en formatos no Adobe. Se establecieron
las dificultades de desarrollar este tipo de fuentes
y la reticencia del pablico comprador de tipografias
para aceptar un nuevo formato.

M. Gillian Mothersill, de la Universidad de Ryerson,
presento «Beatrice Warde/Paul Beaujon and the
Gingham Duster». Esta investigacion acerca de la
vida de Warde —la notable editora e investigadora
de tipografia— genero gran cantidad de interrogan-
tes. La presentacion no solo abordo el reconocido
trabajo que realizo Warde en 7he Giystal Goblet, sino
que también profundizo en otras facetas de su vida.

Akiem Helmling y Bas Jacobs, fundadores del gru-
po de diseno grafico y tipografia Underware, pre-
sentaron un show comico donde instaron a la
multitud a «Leer desnudos en Berlin» (Read Naked
in Berlin). La presentacion exhibio la reciente fami-
lia tipografica Sauna. El libro donde se muestra a
los tipos Sauna fue disenado para soportar el vapor
a temperaturas superiores a los 120 grados Celsius.
Cierta tipografia del libro sélo es visible cuando

se la expone a vapores de mas de 8o grados. «Read
Naked...» publico fotografias de una reunion cele-
brada en Berlin, donde a los invitados se les suge-
ria desvestirse para testear la tipografia en un au-
téntico sauna construido para la ocasion.

Jan Middendorp, editor de la revista Drunk, de
FontShop Benelux, presenté «Drunk Means Prin-
ting, Pressure, Busy or Crowded». En 1999, Mid-
dendorp desarrollo una publicacion que impul-
sara las acciones de marketing, y de esta manera
Drunk se convirtio en «una revista impredecible
con un enfoque internacional». Se presentd el
proceso de una revista informal basado en una
red de trabajo informal.

John Downer trabajando en el workshop de rotulacion tipografica manual.

A. PRIOR

Ray Cruz, director tipografico de Young & Rubi-
cam Nueva York, ofrecio una retrospectiva del
diseno tipografico, la rotulacion y el diseio grafi-
co de los dltimos treinta anos. Tres de los repre-
sentantes de los nuevos medios de Toronto —Tom
Green (Humber College), Davin Risk (Snap Me-
dia) y Laura Wills (Messenger)— formaron parte
de un panel de discusion acerca de tipografia

y diseiio en medios convergentes. Will Novosedlik
(taxi Advertising and Design, Inc.) exploro el

rol de la tipografia como imagen en un mundo
sobresaturado de marcas.

Joachim Miiller-Lancé (Kame Design|Typebox) pre-
sento «Crossover Culture: Japanese Type Design
by Western Eyes and Hands». Akira Kobayashi
(Linotype) profundizo en el desarrollo de Optima
Next realizado por la fundidora en colaboracion
con Hermann Zapf, autor de la version original.

Otros temas incluyeron la importancia de la tipo-
grafia en el marketing minorista, la progresion

del diseno tipografico de las formas organicas a las
digitales, el rol de las miscelaneas, los iconos y

los sistemas pictograficos en las comunicaciones
contemporaneas.

TypeCon 2003 se realizara entre el 18 y el 20 de
julio proximo en Minneapolis, Minnesota. Las
tematicas previstas combinan aspectos de la
historia de la tipografia y el arte con técnicas y
tecnologias contemporaneas. La imprenta, [a his-
toria de los tipos de madera y las técnicas de
rotulacion manual seran los temas que se anali-
zaran junto con los dltimos desarrollos en diseino
tipografico digital, avances en tipografias para
pantallas y el arte de producir tipografias de cali-
dad con herramientas contemporaneas.

Los disertantes y panelistas de TypeCon 2003 inclui-
ran a un grupo destacado de tipégrafos, disenado-
res graficos, escritores y profesionales de nuevos
medios, tanto del ambito local como del interna-
cional. Entre ellos Peter Bilak, Matthew Carter,
Mike Cina, John Downer, David Farey, Kent Lew,
James Montalbano y Jim Parkinson. TypeCon 2003
es una reunion donde los estudiantes y los aficio-
nados pueden dialogar con destacadas personali-
dades del campo del diseio grafico y la tipografia.

www.typecon2003.com
info@typesociety.org
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DOCTORABILIDAD DEL DISENO

TEO RTA I LA LEGITIMACION DE LA PRODUCCION TEORICA EN LAS DISCIPLINAS PROYECTUALES

Gui Bonsiepe

Miguel habia estudiado diseio, graduandose con
el titulo de «disenador». Por lo tanto, podia usar
este titulo en su tarjeta de presentacion, diferen-
ciandose de los invasores del campo profesional
del diseino, carentes de la correspondiente califica-
cion, sea formal o informal.

Después de algunos anos, Miguel comenzé a inte-
resarse por la carrera académica y se presento a
un concurso docente. El habia dado algunos cursos
como profesor visitante y podia presentar un volu-
minoso portfolio de proyectos desarrollados para
los mas diversos clientes, desde grandes empresas
hasta instituciones piblicas y microempresas.
Habia ganado algunos concursos y ademas, publi-
cado articulos en revistas especializadas, lo que
constituye un buen antecedente para un puesto
docente. Por lo tanto, se habia esperanzado en
ganar el concurso. En vano. Dos de sus competido-
res no contaban con el mismo volumen y calidad
de proyectos profesionales, pero ostentaban un
plus fuerte en el proceso de seleccion: uno de
ellos tenia un titulo de master y otro un titulo de
doctor. Estos titulos pesan mucho en el ambito
académico y a veces tienen un peso de oro. Enton-
ces se pregunto si estos titulos son indicadores de
competencia proyectual, y ni hablar de competen-
cia didactica para el disefo. Por lo tanto, Miguel
se repregunto: ¢qué significa tener el titulo de
doctor en el area de diseino?, ¢tiene sentido hablar
de un doctorado en una carrera proyectual o se
trata simplemente de elevar el diseno algunos
escalones en la categoria, imitando a otras disci-
plinas universitarias ya establecidas, es decir,
instrumentalizar el «capital cultural» o simbalico?

Al seguir esta reflexion, descubrié algunos hechos
casi absurdos. En un gran pais semiperiférico
como Brasil, la ensenanza del diseiio tiene una
tradicion de dos generaciones. Existen cursos de
diseno industrial y disefo grafico, pero casi no
hay cursos de maestria de diseiio, y menos aun
de doctorado de diseno. Los ministerios de Educa-
cion que controlan la creacion de cursos superio-
res tienden a aplicar esquematicamente los
criterios usados para disciplinas cientificas en el
area del diseio. Para crear un doctorado de dise-
o todos los docentes {como minimo, diez) deben
poseer titulo de doctor. Ya que no existe hasta

el momento un curso de doctorado en estas disci-
plinas, las facultades estan obligadas a ocupar
los cargos con docentes de otras areas que cum-
plen con el requisito formal, pero que en su mayo-
ria conocen el diseio a lo sumo por haber escu-
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chado alguna vez la palabra, teniendo que recu-
mrir a doctores «prestados» de otras facultades.

Por lo tanto, los cursos de maestria, y mas aun de
doctorado, son dados por un staff bienintenciona-
do proveniente de otras disciplinas cientificas tales
como semiotica, psicologia, lingiiistica, historia
del arte e ingenieria. Es decir, disciplinas no pro-
yectuales. Aparentemente, la experiencia profesio-
nal en diseio no desempeiia un rol importante
para ocupar un puesto de docencia. Lo absurdo de
este formalismo se hace visible en una compara-
cion: ¢es posible imaginar un programa de docto-
rado en matematica controlado por diseiadores?
Aparentemente, los gestores en los ministerios de
Educacion desconocen las areas proyectuales; a

lo sumo tienen ideas vagas y desactualizadas, ya
que han estudiado otras disciplinas para poder
ocupar los puestos burocraticos. El diseno todavia
no participa en estas esferas de decision.

Esta situacion bizarra no habia llegado a su maxi-
ma inflexion. En la produccion tedrica, dado que la
calificacion cientifica se revela en publicaciones,

se discutia con toda sinceridad el postulado de que
en el futuro todos los cursos de diseio deberian
ser dictados por personas con titulo de doctor. Si
los médicos se formaran con este criterio, el piblico
haria bien en evitar la entrada en un consultorio,
pues el médico seguramente sabra muchas cosas
interesantes, pero tendra una relacion a lo sumo
distanciada con la practica de diagnosticar y curar.

Las investigaciones de diseo suelen caracterizarse
por tematicas esotéricas —interpretaciones de inter-
pretaciones de interpretaciones, textos sobre textos
sobre textos-, evitando estrictamente cualquier re-
ferencia a la dimension empirica. Predominan in-
vestigaciones inspiradas en el desconstructivismo,
influido por postulados posmodermistas. En caso

de aproximarse a un tema concreto, éste se limita a
cuestiones de relevancia aplastante, tales como la
curvatura de un detalle de una comoda de madera
noble en la casa de la alta burguesia sevillana a fi-
nes del siglo x1x, u otro tan fundamental como la
transicion entre el colorido del negro al rojo en las
letras capitales de manuscritos medievales.

Las investigaciones se han revelado como un cam-
po de especulaciones en el cual los participantes
estan menos interesados en llevar el diseiio ade-
lante que en utilizarlo como materia prima para
avanzar en la frontera de conocimientos de su pro-
pia disciplina cientifica. Se abren, por lo tanto, las

puertas para emitir opiniones arbitrarias que son
una farsa del rigor teorético, tan necesario, pues el
campo de la teoria del diseno esta carente.

No hay nada que decir contra las investigaciones
en diseiio —por el contrario—, cuyas carencias son
un indicador del atraso notorio del diseiio compa-
rado con otras areas tales como las ciencias de

la computacion. Pero cuando se mezclan en las in-
vestigaciones de diseiio ambiciones y normativas,
los disenadores profesionales con toda razon se
defenderan contra tales intentos de tutelaje y lo
tomaran como manifestacién de un discurso usur-
pador y expresion de un mero verbalismo. Con es-
to, la danina brecha tradicional entre teoria y
practica del diseiio se amplia en vez de reducirse.

La cuestion de un doctorado del diseo esta rela-
cionada con el proceso historico de transicion

de su ensenanza partiendo de una tradicion de es-
cuelas y talleres de oficios hasta entrar en las uni-
versidades. Con esto llega a su fin un proceso

que comenz6 en el siglo xv1 con la fundacion de
academias de Artes en las cuales las actividades
del hacer, sobre todo artisticas, habian sido exclui-
das de las universidades. Mientras el diseno y

su enseianza quedaran librados a esta tradicion
—instituciones como Bauhaus y hfg ulm se rebela-
ron contra este bagaje historico—, la cuestion de

la acreditacion académica no podia surgir. Tampo-
co podia surgir una tradicion en investigacion.

El diseiio era una profesion, pero no una discipli-
na académica sustentada en la investigacion.

Hay dos argumentos contra la doctorabilidad de la
actividad proyectual. Los representantes de areas
académicas establecidas evocan el peligro de una
dilucion del titulo de «doctor» que funciona como
sello de calidad para las investigaciones. Pues se
trata de producir nuevos conocimientos que se
transmitan mediante el lenguaje. Pero el diseiio no
esta orientado hacia la produccion de nuevos cono-
cimientos, es otro modo de enfrentar la realidad

y actuar en ella. Por cierto, se lo puede considerar
también como una actividad cognoscitiva, pero no
como una actividad propuesta para producir textos
que se manifieste en competencia discursiva.

Con esto no se pretende subvaluar la competencia
discursiva o asignarle una funcion secundaria.
Ella es indispensable porque la reflexion se mani-
fiesta mediante el lenguaje. Es un criterio central
del trabajo cientifico. Pero tampoco se puede susti-
tuir el proyecto por actos lingiiisticos.

Por parte de los «practicos» se escucha la objecion
de que una calificacion doctoral de acuerdo con cri-
terios tradicionales aplastaria lo especifico del dise-
o y llevaria a una anemia proyectual. Este argu-
mento tiene algo de cierto, pues reconoce que el
proyecto es una actividad no discursiva y, por lo
tanto, no «alcanzable» con medios discursivos. Si un
titulo de doctorado en Diseo aspira a tener senti-
do, sélo lo tendra con la condicion de que la califi-
cacion académica no sea tratada como un derivado
de disciplinas discursivas establecidas o como
«equivalente a un doctorado», empujada, por lo
tanto, hacia una posicion secundaria, subalterna.
Un titulo Gnicamente tendra relevancia y valor
cuando se reconozca y acepte sin reservas mentales
y falsas jerarquias el «Proyecto» como categoria
propia. El futuro mostrara si las instituciones acadé-
micas arraigadas en la tradicion y en su poder y las
burocracias en los ministerios son capaces -y estan
dispuestas— de dar este paso de reconocimiento
del Proyecto. Un titulo de doctor a secas o Ph. D.
(Philosophy doctor) de caracter general no reflejaria
lo espedifico del diseiio. Por lo tanto, habria que es-
pecificarlo, por ejemplo, Dr. Des. (doctor en Diseito).

Existen dos opciones: o se reconoce el fitulo de
doctor en Diseio basado en la contribucion innova-
dora al campo de conocimientos de diseiio, o se re-
conoce el proyecto como nueva categoria doctora-
ble. Probablemente, en la practica se resuelva en
un hibrido. Por cierto, un trabajo orientado a la
creacion de conocimientos de diseio debe inclinar-
se a las practicas estandares del trabajo cientifico.

{Como se puede crear una tradicion de investiga-
cion en el campo del diseino sobre cuya necesidad
hoy en dia no deberian existir dudas? Pues el re-
greso hacia una practica proyectual «incontamina-
da» por el discurso es posible solamente al costo de
una regresion. La respuesta esta menos vinculada
a una metodologia propia de investigacion que a
la perspectiva con la cual se enfocan los problemas
y a la tipologia de problemas analizados. Esta es
una afirmacion que en el futuro deberia ser funda-
mentada, pues hasta el momento no lo es. Pero
hoy se puede afirmar que el necesario discurso del
diseiio iinicamente adquirira relevancia cuando
parta de una base proyectual. Los disenadores en
general hacen una pobre figura cuando tratan de
justificar la calidad de un disefio, ya que segiin su
juicio falta evidencia cuantitativamente codificable.
Pero puede ser que la calidad proyectual de una
propuesta escape a los métodos cuantitativos —a no
ser por el precio de una precision en trivialidades-,
pues el diseiio es constitutivamente un dominio

de los juicios (assessments). Esta posibilidad aqui
eshozada no significa colocar agua sobre los moli-
nos de aquellos que prefieren empujar el discurso
del diseno al reino nebuloso de la imprecision.

No se comete una injusticia al afirmar que la
comprension del disefo en las ciencias es en ge-
neral rudimentaria y que el disefo todavia tiene
el aura de una actividad «artistica». El proyecto
es una caja negra con una atraccion particular
por su supuesta «creatividad». En las disciplinas
cientificas debe eliminarse aiin una serie de
escombros cognoscitivos para que se pueda lle-
gar a una colaboracion fructifera en el campo de
la investigacion, es decir, para alcanzar un enri-
quecimiento tematico de las ciencias.

PRIMERA BIENAL DE
TIPOGRAFIA LETRAS LATINAS

EVENTOS I ALFABETOS CONTEMPORANEOS DE LATINOAMERICA

Para los meses de marzo y abril de 2004 esta
prevista la realizacion de la Primera Bienal de
Tipografia de Latinoamérica, que se desarrollara
en forma simultanea en las ciudades de Buenos
Aires, San Pablo y Santiago de Chile. Los organi-
zadores de los tres paises desarrollaran a la
brevedad las bases de participacion y comenza-
ran a trabajar en la infraestructura de las mues-
tras. El criterio de seleccion se ajustara a las
cuatro categorias que actualmente se desarrollan
en el sitio Web de Letras Latinas y que respon-
den a los tipos para textos, titulos, pantallas, ex-
perimentales y miscelaneas.

La iniciativa surgio como resultado de la expo-
sicion Letras Latinas, que en el marco de fipo-
Grafica buenosAires se llevé a cabo en el Pabe-
llon de las Naciones del Centro Cultural Borges,
en conmemoracion del decimoquinto aniversa-
rio de fpG. La muestra convoco a una gran
cantidad de diseiadores latinoamericanos y la
reflexion final, a partir de los trabajos presenta-
dos, puso en evidencia el interés que el tema
despierta en la region.

Posteriormente, el emprendi-
miento se consolido a través de la creacion del
sitio Web www.lefraslatinas.com, que comenzo
sus actividades en el pasado mes de octubre y
que actualmente cuenta con mas de medio cen-
tenar de trabajos expuestos.

El sitio Web surge como otra manifestacion del
mismo objetivo: crear un espacio permanente

de exposicion de fuentes tipograficas desarrolla-
das en la region. Oficialmente, fue inaugurado el
viernes 22 de noviembre en un acto organizado
en el marco de la Catedra Cosgaya, en la Facultad
de Arquitectura, Diseno y Urbanismo de la uBa.
El encuentro permitio reconocer pablicamente la
colaboracion de muchos de los integrantes de

la Catedra en la organizacion y el funcionamien-
to del espacio virtual.

Entre las novedades presentadas en esa oportu-
nidad, se anuncio la realizacion de la Primera
Bienal de Tipografia Letras Latinas como el
vehiculo natural para evaluar el avance de la
disciplina en la region.

Latinoamérica
no ha podido construir aiin un espacio propio y

de envergadura en el campo del diseno tipogra-
fico. Sin embargo, desde 1987 y hasta la actuali-
dad se manifiesta en nuestro pais cierto grado de
desarrollo y estudio de la tipografia que en el
presente demanda su consolidacion.

En 1987 se creaban en la Facultad de Arquitec-
tura, Diseio y Urbanismo de la uBA los primeros
equipos docentes para el dictado de la materia
Tipografia en el contexto de la carrera de Dise-
no Grafico. En esa oportunidad, el primer Semina-
rio de Tipografia tuvo mas de cuatrocientos
inscriptos. A partir de esa experiencia surgieron
los programas oficiales de estudios, que en la
actualidad responden a necesidades diversas

y especificas.

Desde entonces, la tipografia adquirié por dere-
cho propio un lugar relevante en la formacion

de los nuevos disenadores graficos, cuyas produc-
ciones motivaron a otras casas de estudio a incor-
porar la materia a sus curriculos.

tipoGrdfica invita a todos los interesa-
dos en brindar opiniones e ideas para el desarro-
llo de esta proxima Bienal de Tipografia Letras
Latinas 2004. Se podran realizar sugerencias en
bienal@)letraslatinas.com hasta el 1 de marzo
de 2003, fecha en la que se reunira el comité or-
ganizador para darle forma definitiva al evento.

tpG[54(9



140 g/m’

papel CoaTED



Desdémona: -¢Qué escribiriais de mi si tuvierais
que hacer mi elogio?
Yago: -jOh, encantadora dama! No me encarguéis
semejante obra, pues no soy nada, sino un criticon.
Desdémona: -jVamos, ensaya!
WILLIAM SHAKESPEARE

He aprendido a escuchar otras voces que me han
deslumbrado al punto de querer casi plagiarlas.
Pues, seglin Henri Laborit, «también somos los
otros, por lo que nos ensenan los otros»:

Queremos todo un poco mds de todo, de fodo el toco
y un poco ademds.
RomuLo Y REMO, Los CABALLEROS DE LA QUEMA

Todos pasamos por momentos de dolor... Si, pero yo
queria menos.

Dolor si, y mucho, porque duele «apestar a
fracaso», como cita ldcidamente Silvia Fernan-
dez, en Oftro diseiio es posible [véase nota en fipo-
Grdfica nimero 52, p. 10). Hay dolor no sélo
porque nos causen una herida mas a nuestro
narcisismo ya lastimado. Es porque algunos ti-
pos «malamados» y «malparidos» nos han
desgraciado, y Silvia Fernandez habla de la Ar-
genting, es decir, de «nosotros», utilizado cada
vez mas en plural en tiempos de politicas pro-
gramadas y disenadas para la exclusion y el
exterminio. Somos muertos por desnutricion y
también por represion.

Como, seglin parece, son algunos pocos quie-
nes han escuchado, por ello se hace necesario
volver a «decir», de lo contrario seria penoso
sentirse aislado y en la mas intima de las sole-
dades enfrentarse al silencio mas desolado
que alguna vez podria escucharse. «Desolado»
da una impresion de vacio vertiginoso vy triste,
proviene de la palabra latina desolare, que sig-
nifica abandonar, y a su vez de solus, que quie-
re decir «solo».

Sentirse asi, entonces, es como decirse a uno
mismo: jNo, no es que no los 0igo, es que no
me hablan! De ser asi, uno alumno o profesor,

si emite preguntas y queda sin recibir respues-
tas, s6lo sentira y sufrira el eco del silencio.
Entonces, por sentirse ignorado, la comunicacion
y la condicion humana no tendran existencia.
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El maestro Zen ensenaba a su alumno de la
siguiente manera: «aprende a preguntar y ejer-
citate en el encontrar», Segln Louis Khan,
«una buena pregunta tiene mas valor que la
mas brillante de las respuestas». Para Otl Aicher,
«estudiabamos hasta descubrir que las res-
puestas que recibiamos sobre las cuestiones
del mundo dependian del método con que

las preguntas se formulaban», «proyectamos
porque buscamos, no porque sabemos».

El proyecto nos interroga cada vez que lo abor-
damos y él, desafiando nuestro recurso de
conciencia e intelecto, nos pregunta: ¢has com-
prendido?, ¢chas reimaginado con profundi-
dad?, ¢cestas preparado para abordar las poten-
cialidades que se han planteado acerca del
ser transformado y enriquecido? Asi se produ-
ce la accion, mediante la traduccion a conducta
en la respuesta y la interpretacion.

¢Plantear sélo preguntas? Preguntas si, pero
esenciales, que transiten desde Shakespeare

a Saramago, desde Lenin a Mao Tse-tung, des-
de John Berger a Otl Aicher; que constituyan la
naturaleza del hombre y permitan su posibili-
dad de elegir la forma de vivir y también, como
lo hiciera el Che Guevara, la de morir.

Y si s6lo el resto fuera silencio, sera por encon-
trarnos distraidos, indiferentes o muertos.

Existen silencios que en cambio tienen otras
implicancias. Son anticipatorios de las palabras
para que éstas puedan emitirse de manera
precisa, verdadera. Para que hablen desde
dentro hacia afuera. En segundo lugar, el si-
lencio evidencia un tiempo necesario de refle-
xion para asentir o disentir ante lo dicho por
otros. En tercer lugar, estamos junto a otros y
queremos sinceramente que ellos crean en
nuestro interés y en nuestra capacidad de ser
atentos escuchas.

A veces, con el fin de rebatir una sola frase ne-
cesitamos contar con toda una vida. Por ello,

se requiere, como sucede en toda cultura, que
no s6lo posea tradicion, sino también memoria.
Una memoria que someta a estudio y analisis

los frutos que ha recogido a lo largo de su de-
venir historico. ¢Sabes lo que dicen los arboles

cuando el hacha entra en el bosque?: jMira! jEl
mango es uno de los nuestros!

El disefo como practica no es sélo un ejercicio
dirigido a una competencia, es una praxis en
desarrollo dialéctico a través de la cual se
adquiere un estado de conciencia que define
sentidos a su razon de ser y existir.

A las preguntas que tiene que hacer un dise-
fiador y que ya nos formulara el maestro

Otl Aicher: ¢un producto que funcione?, ¢un
producto que tenga buen aspecto?, ¢un pro-
ducto utilizable?, ¢un producto informativo?,
en su propia reflexion, activa la dinamica,

la abarcabilidad, y en este sentido la dialéctica
responde: «la actividad del disefiador consiste
en crear orden en un campo de factores hete-
rogéneo y en conflicto»,

Aqui, rizando el rizo, se suma otra voz maestra,
la del arquitecto Louis Kahn. De sus escritos
acerca de «Forma y disefo», precisamente del
apartado «Orden y forma», podemos extractar:
«E| diseno es dar forma en el orden. La forma
surge de un sistema de construccion, por lo
tanto un caballo pintado a rayas no es una ce-
bra. Las composiciones de Mozart son disefios.
El disefio insta a mas disenos. El mismo orden
cred al elefante y al hombre. El mismo orden
cred al enano y a Adonis».

Hay quienes describen el mundo senalando la
melancolia, la sordidez, los tormentos y las
culpas, exploran universos oscuros. Revuelven
en los margenes reparando sus miradas en

los detalles y en los rincones mas tremendos de
la existencia humana. Otros van detras de una
senal distintiva buscando un espacio luminoso.
En él la fuerza de proponer, reproducida en
condiciones humanas mas dignas entre la &tica
y la estética del mundo, se construye en su de-
venir postergando su implosion fatal.

De ser asi, 0 mas bien para que sea asl, es ne-
cesaria una teoria dotada de «cierta compleji-
dad» para toparse con «la complejidad de las
teorias» y las «teorias de la complejidad». Sélo
de esta manera puede conservarse como tal,
mediante una recreacion intelectual permanen-
te. Si la simplificacion tecnoldgica conserva de

la teorfa Gnicamente lo que es operacional, de-
viene un recetario técnico.

Con frecuencia se nos «hace» olvidar que la
mejor manera de deshonrar al ser humano
es no exigirle aquello que es capaz de alcanzar.

En el trabajo docente, ésa es la cuestion: llamar
la atencion del alumno hacia aquello que en
un principio sobrepasa su entendimiento y
mas aun, su propia estatura. Esta fascinacion
obligara al alumno a persistir en el intento. La
simplificacion y la moderacién hoy predominan-
tes en toda la educacion son mortales porque
menoscaban de modo fatal las capacidades
desconocidas de nosotros mismos. Existe una
vulgar condescendencia a priori, ya que somos
juzgados como incapaces de hacer cosas. Tanto
en el pensamiento, el conocimiento y la imagi-
nacion, como en el amor nos exige entregarmos.

Por eso nuestra mirada, que observa, recorre

y analiza la imagen, no lo hace bajo una sospe-
cha inquisidora. Mas bien es solidaria y ésta
acompana cuando reconoce en ella la nueva
forma que el cuerpo proyecta. De esta manera
uno empieza a creer en ese verosimil posible
de «lo mejor de lo humano». En algln lugar
proximo, el disenador esta aprendiendo a dise-
nar, e imaginamos que nuestra época no sera
recordada por sus fracasos econémicos, y me-
nos aun por la barbarie sangrienta de sus vio-
lentas politicas.

El hombre que nombra un nombre, pronuncia
alguna verdad.

La palabra es probablemente la mayor dificul-
tad que enfrentan los «olvidadores profesio-
nales», porque la vocacion congénita de la pa-
labra no es omitir sino nombrar.

Fachadas de los bancos de la ciudad de Buenos Aires
«protegidas» de las combativas acciones populares pro-
ducidas en repudio a las medidas politico-econdmicas
aplicadas en diciembre de 2001

Por lo tanto, como diria Bertolt Brecht, «predigo
lo que ha de venir, pues estoy al tanto de sus
planes». El problema es que no se puede dar

~ una charla sobre estética sin hablar acerca del

principio de la esperanza y también de la exis-

- tencia del mal.

Karl Krauss afirmaba que el lenguaje no es
nunca inocente y una ética del lenguaje consis-
te, por lo tanto, en tratar de saber de qué pala-
bras somos responsables o culpables. «De

los sombrios tiempos que estamos viviendo
a las puertas de un nuevo milenio, estemos
alerta sobre la responsabilidad de tener ojos,
cuando otros los perdieron», decia Saramago..
El tema sera saber cuanto nos importa el
mundo como proyecto o su reverso: el proyecto
del mundo, en él vivimos nosotros.

Durante anos callaron los callados, pero
apuesto que no sera asi cuando comiencen a

~hablar los que habrian callado o no dicho. Ha

pasado tanto tiempo sin decir y demasiado por
guardar. Ahora, cuando hablen, van a hablar, y
van a hablar hasta que el Gltimo tenga lo Glti-
mo por querer decir. «Es de ti que habla la
historia», prologd Karl Marx en su monumen-
tal obra £ Capital.

De aqui no se va nadie, nadie. Ni el mistico ni el suicida.
Antes hay que deshacer este entuerto, antes hay que re-
solver este enigma.

Y hay que resolverlo entre todos y hay que resolverlo sin
cobardia, sin huir, con alas de percalina o haciendo un
agqujero en la tarima.

Y es inditil, inditil toda huida (ni por abajo, ni por arriba).
Se vuelve siempre. Siempre.

LEON FELIPE

Después del 19 de diciembre de 2001 en la
Argentina nunca nada sera igual. Hemos visto
ya muchos graffitti que expresaban: «Compre
soga hoy, mahana aumentara», «jHoy cacero-
las, manana fusiles!». ¢Sera como dice Andrés
Rivera? Dice que Juan José Castelli, que hablo
por los que no lo escucharon y por los otros

a los que no conocid y que murieron por ha-
berlo escuchado, dijo: «¢Qué juré yo, y a quién,
ese 25 de mayo oscuro y ventoso..? Juré que

la revolucién no serfa un té servido a las cinco
de la tarde». m
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La tipografia Tempo, de Ludlow, ha sido planificada con las variaciones
de peso necesarias para ser utilizada con fines comerciales.

El disefo tipografico esta realizado por es-

pecialistas llamados disenadores de tipogra-
fias. Al menos, eso es lo que podriamos pensar
en un principio. Y es cierto que hay muchas
buenas tipografias realizadas por «verdaderos»
disenadores de tipografias. Pero también hay
muchas buenas tipografias disefiadas por per-
sonas que se dedicaban a otras cosas, y tam-
bién al disefio de tipografias. Por «tipos» quiero
decir los caracteres utilizados en tipografia, de
manera que me refiero a las fuentes que se
usan para componer texto. Esto no incluye la le-
tra manuscrita, la caligrafia y el disefio de letras.

Antes de la invencion del diseno grafico, las
personas que disenaban tipografias podian ser
grabadores, maestros escribas, impresores o
punzonistas. En el siglo xx, muchas tipografias
fueron disefiadas por personas que tenian

una relacion estrecha con la industria de la im-
prenta, pero que no eran disefiadores tipografi-
cos propiamente dichos. W. A. Dwiggins, por
ejemplo, fue un tipdgrafo y disefador grafico
que también comenzo a disenar tipografia.
Otro ejemplo es el tipografo de libros holan-
dés Bram de Does, quien, después de muchos
anos de trabajar como tipografo, disefié las
tipografias Trinité y Lexicon. Ambos disenado-
res trabajaron en tipografias que ellos mismos
necesitaban, y a menudo estos disefios se des-
tacan en lo relacionado con el dibujo y el ca-
racter, dentro de un estilo determinado de le-
tra. Otro ejemplo seria la tipografia Syntax,
disefiada por Hans Eduard Meyer. En este caso,
la necesidad de crear una sanserif humanista
fue un factor determinante. Lo importante en
estos ejemplos es que los disenadores em-
prendieron la tarea guiados por un fuerte im-
pulso personal; nadie les pidio que lo hicieran.

También estan las personas que se dedican
exclusivamente al disefio tipografico y a nada
mas. Se las encuentra en el mundo de las em-
presas fabricantes de tipografias: los emplea-
dos que trabajan para Monotype, Adobe o
Linotype. En la fabrica, que en la actualidad se
ha convertido en una oficina, se encomienda a
los empleados que se ocupen del disefio tipo-
grafico, o de actividades conexas, durante ocho
horas al dia. Deben producir por motivos co-
merciales, y en este tipo de empresas no tiene
mucha cabida la preferencia personal ni las exi-
gencias tipograficas.

Ademas de estas condiciones tan extremas,
hay casos intermedios. Podria ser que una em-
presa le pidiera a un disenador que le suminis-
trara una fuente. A menudo el pedido esta
seguido por determinadas especificaciones que
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realiza el cliente; entonces, sera raro que se le
dé carta blanca en estos casos. ¢Y qué catego-
ria, la personal o la industrial, produce el mejor
trabajo? Es dificil responder; la pregunta tam-
poco es suficientemente especifica como para
permitir una respuesta concreta. Sin embargo,
el hecho de que sea dificil responder evidencia
que dentro del diseno tipografico, la persona
cumple una funcién importante.

La palabra «diseno» implica una creacion, pero
una que no haya nacido por accidente. Diseno
significa algo bien planificado v, si es necesario,
probado y corregido. ¢Se planifican realmente
los disenos tipograficos?

Si, muchos de ellos se planifican, pero otros

no. O sencillamente no estan pensados de ma-
nera suficiente, sélo crecen, apoyandose dema-
siado en la labor de otros. Se considera que el
primer diseno tipografico es el Romain du Roi
(el gran proyecto francés del decenio de 1690).
Esta tipografia fue no sélo una idea de cémo
podia ser una letra romana; también estaba
bien documentada en todos sus detalles, de
manera que otras personas pudieran utilizar es-
ta documentacion como un plan de trabajo.

En este caso estamos ante una clara distincion
entre los disenadores y los ejecutoresjartesa-
nos. ¢Significa esto que todas las demas tipo-
grafias hechas antes de la Roman du Roi no
fueron disefos? Basicamente, si. La mayoria de
las tipografias del estilo de la Garamond antes
de ese momento se consideran la obra de
artesanos. Desde luego, en cierto modo, esta-
blecer esta division en relacion con la tipografia
es algo necio. Para referirme a mi propio caso:
debo planificar casi todos mis disenos, pero
también hago gran parte de la tarea de realiza-
cion (los dibujos y el espaciado definitivos). Asi
es como soy tanto un disehador como un arte-
sano. Disenador tipografico o fabricante de
tipografias: hoy es mas dificil distinguirlos que
hace unos siglos, cuando los punzonistas —los
artesanos- se encargaban de la fabricacion de
los tipos dentro de la tipografia.

En el Gltimo decenio, se ha ampliado el espa-
cio de trabajo para el disenador tipografico
individual. Naturalmente, esto es el resultado
de la tecnologia digital y de la existencia de

drainage

rainage
rainage
rainage

software facil y accesible para el disefio de
fuentes. El software que puede utilizarse para
el diseno digital de fuentes es el responsable
de dos cosas importantes. En primer lugar,

ha liberado el diseno tipografico, que solia es-
tar en manos de los fabricantes que también
producian las maquinas de componer. Es
como actualmente el disefio tipografico esta
al alcance de cualquier persona que desee di-
sefar una tipografia. Mas aun, el software
para diseno de fuentes contiene ahora todo el
procedimiento para el diseno de tipos. El dise-
fador tipografico ya no depende de técnicos.
Todo el proceso de diseno, asi como la pro-
duccion, pueden ser hechos por el disehador
desde una maquina, desde un escritorio, den-
tro de una habitacion. Ya no hace falta aguar-
dar que las pruebas sean entregadas por el
técnico, luego corregirlas y nuevamente
aguardar el arribo de las pruebas corregidas.
Decididamente, esto ha afectado la velocidad:
el procedimiento se ha simplificado y ha ad-
quirido mayor eficiencia. Ahora que el proceso
resulta tan sencillo, a su vez los disefiadores

de fuentes se han tornado mas habiles, y todo
el negocio se ha vuelto mas atractivo. Los es-
tudiantes estan aprendiendo rapidamente de
estas personas capacitadas y, en poco tiempo,
los mas talentosos se estan convirtiendo en
disefiadores tipograficos. Esto también tiene
un efecto positivo sobre la produccion y ha
traido aparejado un importante desarrollo de
nuevos disenos de toda clase, asi como mu-
chas fuentes llamadas «a medida».

En la actualidad, una fuente puede disefiarse
en unos pocos dias, y a veces en menos tiempo
aun, mucho mas rapido que en los dias de la
fotocomposicion o la composicion en caliente.
0 al menos asi parece, si se tiene en cuenta

lo que sucede de esta manera. Sin embargo,
ces ésta la forma correcta de considerarlo? Con
el nuevo software para disefio de fuentes, pue-
den hacerse nuevos disefos y fuentes a medi-
da en menos de lo que canta un gallo. Ahora
hay mucha gente que abre las fuentes de otros,
les cambia algln detalle, y listo. ¢Es esto dise-
fio tipografico? Otro método que ha surgido en
los altimos afos consiste en combinar los dise-
fios que nos gustan, interpolarlos entre otros
disefios buenos y dejarlos ahi, o tal vez cam-
biar alguno que otro detalle. Es un método efi-
caz y muy tentador, sobre todo para el novato,
que obtendra resultados convincentes sélo

con presionar algunas teclas. Pero combinar y
probar no es disenar, independientemente de
que el resultado luzca bien o mal.

El tercer método consiste en mirar con atencion

a nuestro alrededor y apenas algo resulta atracti-
vo al mercado, o a nosotros, simplemente incor-
porarlo a nuestras propias fuentes. En otras pala-
bras, tomar lo mejor que hay y aderezarlo con
nuestros propios detalles. Hay disefadores astu-
tos que saben cdmo se hace, saben manejar el
software con habilidad, pero al parecer es lo Gni-
co de que son capaces. O bien son demasiado
perezosos, o no tienen tiempo, o sencillamente
carecen del talento para hacer el trabajo como
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deberia hacerse. Es cierto que estas personas tie-

ENG I N EE Rs To 56 nen buen ojo para tipografias. Pero también lo

tienen todos mis clientes, quienes suelen comen-

Alter plans for Iarge zar por decirme: «¢Nuevos disefios tipograficos?

En general, no me molesto en pedirlos, se ven

government projeCt todos iguales: copias baratas, pruebas. ¢Por qué

Length ot Jower-cass alphabet; 521 paints

i creen que tengo tiempo para ese tipo de cosas?»
Las técnicas digitales permiten a la gente mez-
clar y probar. La mdsica es una conocida victima
de esto, y la tipografia tampoco se salva. Como
ya lo he dicho, el disenador individual es impor-
tante para el diseno tipografico. En la actualidad
hay muchas personas que ejercen la profesion.
De hecho, tenemos tantas que podriamos pre-
guntarnos hasta qué punto exactamente su
trabajo es personal. En la medida en que algo
que solia ser particular se vuelve general, esto
significa que hay mas y mas personas que tra-
bajan sobre lo mismo y esto siempre terminara
por llevar a una devaluacion. De repente, hay
tanto de lo mismo a nuestro alrededor que sim-
plemente se hace menos interesante y mas
comn. El diseno tipografico se ha vuelto como
el uso de la tipografia: se ha democratizado. Eso
no tiene nada de malo. Y, después de todo, es
lo que queriamos; queriamos mas disenos
tipograficos y un interés mas generalizado en la
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tipografia. Sin embargo, hay un remedio contra
los disefios tipograficos que no son realmente
auténticos, y contra las fuentes (me niego a
llamarlas disefios tipograficos en este contexto)
que sencillamente han tomado prestados de-
masiados detalles y caracter de otros disenos
que les prepararon el terreno hace apenas uno
o dos anos. El remedio al que me refiero es
—tengo miedo de decirlo- el buen gusto.

No obstante, no creo que este periodo sea parti-
cularmente interesante. Pareceria que estuviéra-
mos sufriendo una sobredosis, demasiado de lo
mismo. Pero ni siquiera esto es nuevo, ya ha
pasado mas de una vez. Por ejemplo, en el perio-
do entre las dos guerras mundiales hubo un au-
ge en el diseio de las sanserif. Cada empresa te-
nia sus propias variantes, y a menudo hay que
leer el epigrafe de una péliza tipografica, de lo
contrario no se sabe qué es lo que se esta miran-
do. La tipografia Square Gothic, de Ludlow, ilustra
este caso. En general, este tipo de disefio practi-
camente ha caido en desuso, inclusive algunos
de los mejores, como la tipografia Tempo, tam-
bién de Ludlow, o la Granby, de Stephenson y
Blake. Algunos de estos antiguos disefios osten-
fan caracteristicas muy contemporaneas, como la
Semplicita, de Nebolio, o la Elegant, de Stempel,

para citar algunos ejemplos. Indudablemente, es-
ta en la naturaleza del diseno tipografico produ-
cir estos ecos. Pero se trata de algo muy distinto
de repetir directamente la misma melodia.

Como muchas otras cosas, el disefio tipografico
evoluciona en olas. Creo que en este momento se
ha vuelto introspectivo y hasta algo incestuoso.
Bien podrian preguntarme: «¢Y por casa como
andamos, Smeijers? Usted también toma presta-
do y copia, ¢0 no? Su Renard, por ejemplo, ¢qué
puede decirmnos al respecto?» Mi respuesta seria
que creo que no hay nada malo en relacion

con esa tipografia, porque tiene algunas diferen-
cias fundamentales. En primer lugar, no oculto el
origen de la Renard, y quién fue el verdadero
creador. Afirmo claramente que la tipografia esta
inspirada en la doble Pica Roman* de 2 lineas,
creada alrededor de 1570 por el maestro flamen-
co en el arte del punzdn Hendrik van den Keere.
En segundo lugar, al igual que en el caso de las
letras romanas talladas en la Columna Trajana en
Roma, la fuente es parte del patrimonio cultural
comun. No es propiedad de nadie y los creadores
murieron hace varios cientos de anos. En tercer
lugar, el material historico no estaba en formato
digital, de manera que los datos son totalmente,
del primero al dltimo punto, mi propia obra. Y por
altimo, mas no por ello menos importante, al ha-
cer una nueva version de esta tipografia de estilo
Garamond, una con un caracter muy particular,
he enriquecido el repertorio de tipografias clasi-
cas. Se produjo una recreacion de la tradicion y la
tipografia Renard es una contribucion a ello, y no
simplemente mas de lo mismo. Es evidente que
prefiero evocar a presionar el botdn de repetir.

Por supuesto, también estan sucediendo cosas
buenas ahora. Tenemos disenos tipograficos
que, en mi opinion, utilizan o incorporan en for-
ma positiva toda la libertad que hemos adquiri-
do durante el dltimo decenio. Tenemos un ejem-
plo de ello delante de nuestros ojos. El disefio
tipografico Fontana, utilizado en esta revista, esta
inspirado en gran medida en la Meta y en otras
tipografias sanserif de caracter menos complica-
do. Sin embargo, la tipografia Fontana no es

en absoluto una nueva version de la Meta. Sigue
orgullosamente la senda trazada por la Metg,
pero va mas alla. Fontana es una tipografia sin
complicaciones, trés sympathique, alegre y de
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mentalidad abierta. Pero, al mismo tiempo, es lo
suficientemente seria como para ser utilizada

en extensos pasajes de texto, y por cierto se inte-
gra bien con las ilustraciones. Es apropiada para
el trabajo cotidiano y, aunque presenta similitu-
des con otras tipografias, su caracter es lo bas-
tante fuerte como para no confundirse con ellas.
En cierta medida, es la repeticion de una melo-
dia, pero algunos anos mas tarde, con el agrega-
do de algunas estrofas y entonada con voz mas
fuerte; y sigue resultando agradable al oido.

Asi es como la tipografia Fontana es uno de los
buenos resultados del dltimo decenio. Pero
¢qué futuro tiene este tipo de disefo? Natural-
mente, una tipografia nunca es un fin en si mis-
mo, ni siquiera para los disenadores tipografi-
cos. La tipografia existe para servir a la humani-
dad, y el objetivo de una tipografia reside en
este servicio. Una fuente utilizada dentro de los
[imites de la tipografia actual es en muchos sen-
tidos nada mas que un instrumento que nos
permite a todos comunicarnos visualmente.

Este hecho es mucho mas importante de lo que
podria parecer a simple vista porque mas gente
que nunca esta utilizando fuentes para comuni-
carse. En lugar de reflexionar sobre el disefio
tipografico, bien podriamos preguntarnos: ¢qué
tareas cumple ahora la tipografia? La respuesta
a esta pregunta podria ser que necesitamos de
la tipografia para utilizar nuestras computadoras.
Para las computadoras, la tipografia es el equi-
valente a las ruedas de un automovil. No intere-
sa cuan complejo sea su BMw, con cristales a
prueba de balas, aire acondicionado y un siste-
ma de navegacion por satélite, es totalmente
inatil si le sacamos las ruedas. Ahora saquele to-
das las fuentes a su computadora y preglntese
qué puede hacerse con ella. Como las ruedas,
que son basicamente simples y no han cambia-
do, comenzaron con un circulo y siguen asi. Una
«a» sigue siendo una «a», Desde luego, las
ruedas de su BMw son diferentes de los disposi-
tivos de madera de los carros medievales. Sin

embargo, reconocemos a ambos como ruedas y
hacen la misma tarea, del mismo modo que una
«a» mindscula de Jensen, de 1485, y la «a» de
Fresco, una tipografia actual. Sin duda, nuestras
fuentes actuales tienen que responder a muchas
mas demandas que sus antepasadas medieva-
les, tal como las ruedas de nuestros automoviles.

Lo cierto es que los disenos tipograficos que mas
necesitamos atn no han sido creados, entonces
las Unicas tipografias realmente adecuadas dis-
ponibles son las que vienen con el software de
nuestra computadora. Supongamos que una
gran empresa alemana de seguros se une a una
empresa rusa, y a su vez se le incorpora una em-
presa griega; ¢entienden cual es el problema?
Actualmente, necesitamos tipografias de identi-
dad corporativa en latin, cirilico, griego, y con to-
dos los acentos de Europa oriental, en Unicode y
TrueType y Opentype, y hand hinted La mayoria
de los disefios tipograficos recientes simplemente
no esta a la altura de estas necesidades. En lo
que atane a una comunicacién mas orientada
hacia la mundializacion, existen algunas buenas
tipografias. La Verdana, la Georgia, la Lucida, la
Arial y hasta la Times pueden ser Gtiles. Estas ti-
pografias podran tener gran cantidad de varian-
tes, pero si son las Gnicas que hay, nuestras posi-
bilidades de eleccion son algo limitadas. Me re-
cuerda a los primeros tiempos de la Macintosh,
cuando teniamos s6lo un punado de fuentes dis-
ponibles: una tipografia sans, dos o tres tipogra-
fias con serifas, algunas fuentes de display y, des-
de luego, unas pocas tipografias de fantasia.

Esta clase de tipografia de utilidad mundial re-
quiere mucho tiempo de preparacion, no sélo
porque debe apoyar una gran cantidad de va-
riantes, que exigen mas tiempo, habilidad y co-
nocimiento por parte de los disenadores. Para
que funcionen bien, deben darse indicaciones so-
bre su trazado, y esto, como lo muestran las ilus-
traciones, bien merece el esfuerzo. Este proceso
exige mucho trabajo y, no importa cuan experi-
mentado sea el tipdgrafo, no puede hacerse mas
rapido. Algunas personas afirman que es s6lo
cuestion de técnica, tiene que mejorarse la reso-
lucion de la pantalla, y eso es todo. Puede ser,
pero personalmente ya utilicé pantallas de 300
dpi de resolucion en 1988. La técnica necesaria
para desarrollar pantallas de alta resolucion ya

existe desde hace mas de un decenio, pero esto
no significa que esté disponible en los negocios.

Asi las cosas, una parte importante del campo
del diseno tipografico, la produccion de tipo-
grafias que puedan ser utilizadas en forma
generalizada, estara fuera del alcance de una
sola persona. Esta tarea volvera a recaer enton-
ces en manos de las personas que tengan la
organizacion adecuada: los estudios tipografi-
cos de las empresas fabricantes de tipografias.
El disefo tipografico evoluciona en forma
despareja, y la tan mentada libertad del altimo
decenio parece tener un limite. No puede afir-
marse a ciencia cierta que esto sea un proble-
ma, pero creo que los disenadores tipograficos
deberian procurar cruzar esta frontera. De al-
gln modo, me parece que este esfuerzo es mas
meritorio que manipular las serifas de otro.

*La palabra pica indica el tamano de cuerpo tipografico
correspondiente al periodo anterior a las medidas de los
cuerpos tipograficos, tal como las conocemos actual-
mente. Una pica equivale aproximadamente al equiva-
lente en la actualidad de 12 puntos. La expresion doble
pica significa dos veces una pica, es decir, la medida que
equivale a 24 puntos.

*Hand hinted es |a expresion inglesa que se refiere a un
proceso que puede efectuarsele al formato de fuentes
TrueType. Es posible introducir instrucciones adicionales
a los contornos, para modificarlos de manera tal que la
imagen en pixeles se vea bien y esté correctamente ubi-
cada entre otras letras. Estas indicaciones deben ser
agregadas para cada uno de los caracteres y para todos
los tamanios, o por lo menos los tamanos de lectura (que
oscilan entre los 8 y los 24 puntos).
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COMPLE)O E INESTABLE ES

MENSAJES VISUALES DIRECTOS QUE
L0S RECEPTORES DE UNA COMUNIDAD
CONVIVEN DIVERSIDADES IDEOLOGICAS
RELIGIOSOS Y MOVIMIENTOS DE

DISENADOR

DAVID TARTAKOVER
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1. QUIEN CONTARA LO QUE LE SUCEDIO AL PUEBLO DE ISRAEL,
1982. Afiche producido tras la masacre llevada a cabo por
las fuerzas cristianas en los campos de refugiados palesti-
nos de Sabra y Shatilla, Libano (septiembre, 1982). Foto-
grafia: David Seymour.

2. EL CAMPAMENTO NACIONAL, 198¢. Afiche que conmemora
los dos anos de la invasion israeli en el Libano.

3. PAz AHORA, 1977. Logotipo para el Movimiento de

Paz Israeli.
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Soy un disefador local. Mi relacion con el lu-
gar donde vivo es una parte inseparable de mi
trabajo. Esta relacion es cultural, social y politica.

En la década del ochenta comencé a planificar,
disenar y producir afiches personales que re-
presentaban a mi sociedad y a su politica. Me
referia principalmente al conflicto israeli-pales-
tino y a su efecto sobre la comunidad israeli.

Muchos de esos afiches son inaceptables para el
publico en general, pero constituyen también
una manifestacion de la libertad de expresion
que existe en Israel. Son reacciones instantaneas
ante sucesos y acontecimientos. Se hacen en
forma rapida y facil y se caracterizan por el uso
de fotografias de periddicos, fotocopias, y por la
yuxtaposicion directa del texto sobre la imagen.
En esta area de trabajo, planeo y produzco mis
mensajes por una necesidad personal y no con
propositos comerciales. Entiendo que esta labor
es la mas importante de toda mi obra. En una
realidad politica de complejidad caleidoscopica
que parece cambiar cada dia, la Gnica creencia
constante que tengo es el venenoso efecto que
la ocupacion israeli de la Autoridad Palestina
causa sobre la mente israeli. Tengo la necesidad
de crear conciencia frente a este peligro perma-
nente produciendo mensajes en los que creo.

Vivo en un lugar inmerso en conflictos entre
arabes y judios, laicos y religiosos, derecha e iz-
quierda, e intento satisfacer esa necesidad
creando imagenes directas, aunque a veces re-
sulten dolorosas para mi'y causen dolor a otros.

A continuacion reproducimos un extracto de los tex-
tos del artista y critico de arte Michael Sgan-Cohen

(1944-1999).

AFIGHES. SIN VALOR COMERCIAL. LOs afiches de Tar-
takover deben considerarse en el contexto de
una sociedad dinamica como es el Israel con-
temporaneo, donde la cultura judia y el resurgi-
miento nacional se emparientan con el sentido
de la historia y con una fuerte razon de ser.
Confrontados dia a dia con una severa realidad
politica, los israelies tienen que lidiar contra un
predicamento moral agonizante: ¢cémo pueden
luchar por su supremacia sin comprometer su
propia seguridad? Ante esta escena compleja,
Tartakover realiza una poderosa contribucion al
proveerle a la sociedad a la que pertenece
reflexiones acerca de la propia conciencia co-
lectiva a través de una serie de simbolos, textos
e imagenes profundamente impregnados de
significados. Su obra adscribe a dos lineas prin-
cipales: una que toma asuntos netamente cul-
turales y otra que aborda en forma directa los
delicados asuntos politicos de la region.

Uno de los afiches politicos de Tartakover
muestra la silueta negra de un cacto espinoso
de la variedad sabra. En gran parte de su obra,
Tartakover emplea simbolos que tienen profun-
da resonancia para los israelies. Podemos to-
mar el caso del uso del cacto autéctono, que en
Israel guarda una significacion particular en re-
lacion con su denominacion arabe, sabres. Es
una imagen cargada de contenido, dado que
esta planta es comun en las villas arabes y su

fruto —espinoso en el exterior y dulce en el in-
terior- ha sido adoptado histéricamente por los
israelies nativos como un simbolo para distin-
guirse de los inmigrantes. El texto hebreo de
inspiracion biblica que acompana a la imagen
fue escrito a principios del siglo pasado por un
miembro del grupo de intelectuales judios au-
todenominados La Alianza de Paz (Brith Shalom),
que desde la década del veinte en adelante
proclamaron una actitud honorable, respetuosa
y pacifica hacia los «habitantes de esta tierra»,
es decir, hacia los arabes palestinos, «pues ellos
son sus hermanos». Este afiche resume la acti-
tud personal de Tartakover.

Existe una argumentacion que sustenta el afiche
que realizd para el Tercer Aniversario de la In-
dependencia de Israel. Tiene una sola imagen
en el centro hacia la parte superior: la palabra
Shalom (paz) recortada contra un cielo azul claro.
La tipografia es delicada y moderna, aunque
tradicional en su origen. El afiche fue enviado a
un concurso y gano el segundo premio. La obra
resulto ser sorprendentemente profética, porque
poco tiempo después de que se anunciaran los
resultados del concurso, el entonces presidente
de Egipto Anwar Sadat fue a Jerusalén para
tratar el tema de la paz. A la luz de este suceso,
los resultados parecieron minimos en relacion
con lo que Tartakover habia realizado para este
afiche. Respondid a un briefing complejo e
ideologicamente comprometido y con una sola
palabra, una imagen y un simbolo dio en el
blanco. En consecuencia, este afiche fue am-
pliamente utilizado y, desde entonces, se lo
asocia con ese hecho histdrico que abrié una
puerta a la paz en el Oriente Medio. Su timing,
como siempre, fue perfecto.

De esa misma época es el logo que realizd
Tartakover para el movimiento Paz Ahora. Este
esta compuesto por las dos palabras hebreas
que forman esta expresion: la palabra «paz»
(Shalom) en negro, con la misma tipografia mo-
derna y a la vez tradicional empleada en el
trabajo anterior, y la palabra «ahora» (akshav)
en rojo, con letras sanserif modernas.

Los afiches de Tartakover ofrecen una respuesta
inmediata ante los sucesos politicos y contie-
nen sus imagenes mas fuertes y contundentes.
Con frecuencia, se valen de fotografias tomadas
de la prensa diaria. Uno de ellos ~hecho en re-
pudio a la Guerra del Libano- fue descripto por
Itamar Levi de la siguiente manera: «La forma
en que se ubica la leyenda HaMaHaNeH HaleUMi
(El Campamento Nacional) en el poster que
conmemora los dos anos desde que se iniciara
la Guerra del Libano es el eslogan de Likud, el
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4.Y sl.., 1980. «Y si llegaran a heredar su patria: no se
acerquen a ella como un enemigo, sino acérquense a
sus habitantes en el espiritu de la paz. No con malicia,
ni transgresiones, ni con animosidad construiran la tie-
rra de sus ancestros, sino por el amor a la misericordia,
la honradez y la fe. Y amaran a los habitantes de esa
tierra, pues ellos son sus hermanos de su propia carme,
y no los descuidaran...»

5. LA VERDAD BROTARA DE LA TIERRA, 1985. El emblema
del impresor judio Menasseh Ben Israel, Amsterdam,
1635. El texto puede leerse tanto en forma horizontal
como vertical.

6. ARC DE TRIOMPHE, 2002. Declaracion en repudio a la ocupacion israeli
de los territorios palestinos, publicada en ocasion del Dia de la Indepen-
dencia Israeli, durante la operacion de las Fuerzas de Defensa Israelies
(10F) en Cisjordania (abril, 2002)
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partido de derecha que por ese entonces esta-
ba en el poder. El texto fue recortado de un
afiche de propaganda electoral y pegado sobre
la fotografia de un cementerio militar, otra clase
de ‘campamento’ que también es ‘nacional’.

La frase se yuxtapone a lo que el disenador en-
tiende como la consecuencia de este eslogan».

Un segundo afiche fue la respuesta de Tartakover
a la masacre de refugiados palestinos de Sabra
y Shatilla en el Libano, perpetrada por arabes
cristianos aliados de Israel (17 y 18 de septiem-
bre de 1982). Nuevamente en palabras de
[tamar Levi: «El poster muestra a una mujer
lamentandose y circuld en ocasion del Anto del
Heroismo que fue declarado publicamente du-
rante la Guerra del Libano (1983). Al dia siguien-
te de un funeral militar, imagenes como ésta
adquieren un impacto mayor en la tapa de los
diarios. El texto Mj yeMalel GVuRoT ISRaEL (‘Quién
contara lo que le sucedié al pueblo de Israel)
parece que hubiera sido cortado apresurada-
mente y pegado sobre la fotografia con cinta ad-
hesiva. Un sentido de inmediatez impregna to-
dos los afiches politicos de este autor. ‘Quién
contara lo que le sucedié al pueblo de Israel’ es
la frase que da inicio a una conocida cancion
festiva que relata los hechos heroicos de los
Macabeos, es decir, los luchadores que en la re-
vuelta judia del siglo 1 a. C. se opusieron a los
conquistadores griegos. Para el pablico local, es-
ta combinacion encierra, quizas, un giro semanti-
co mas drastico porque la letra de la cancion
evoca inmediatamente el sonido de las voces
alegres de los nifos que la cantan en las celebra-
ciones escolares de cada ano. Aqui, la frase esta
confrontada con el lamento de una madre sobre
lo que se presume es la tumba de su hijo. Sus
rasgos son deliberadamente ambiguos. La mujer
podria ser judia, del Cercano Oriente o arabe.
¢Por quién se lamenta, entonces? ¢Y por quién o
por qué se esta lamentando el disenador?»

Hay una serie de afiches irdnicos de salutacion
por el Aho Nuevo, en los que Tartakover em-
pled las siete especies mencionadas en el Deu-
teronomio 8:8: trigo, cebada, vides, higueras,
granadas, olivos, miel. Para representar la gra-
nada, por ejemplo, utiliza la fotografia de una
granada de mano (en hebreo se emplea la mis-
ma palabra para denominar ambas) en una
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época en la que las granadas de mano eran
arrojadas frecuentemente contra las patrullas
armadas israelies en los Territorios Ocupados.
Para el aceite de oliva utilizo la fotografia de un
coctel molotov, en una botella de Coca-Cola.
Esta imagen también resulto profética, dado
que la intifada —el levantamiento del pueblo
palestino- se inicid poco después de que este
afiche fuera impreso.

Una breve y provocativa declaracion de Tarta-
kover titulada Diserio liberado resume su actitud
como comunicador visual: «Cuando Mordechai
Vanunu (un técnico nuclear israeli que perma-
nece en confinamiento solitario desde octubre
de 1986 por revelar secretos atomicos) era lle-
vado hacia la Corte bajo una fuerte escolta, pre-
siond la palma de su mano contra la ventanilla
del auto oportunamente para los reporteros
que lo rodeaban. En ella estaba escrita con un
marcador negro la fecha en la que habia sido
secuestrado y el lugar desde donde habia sido
llevado a Israel por los agentes del Mossad.
Luego de la circulacion de esta imagen, la pu-
blicacion de esta informacion fue prohibida en
Israel. En esta ocasion Vanunu actud como un
verdadero comunicador visual: les transmitio a
los medios un mensaje directo en ‘tiempo real’.

DAvID TARTAKOVER

FOTOGRAFIA! VARDI KAHANA

27



El no ornamentd el mensaje y no dudo en
cuanto al tipo de letra o al color que utilizaria o
en qué formato lo haria. Empleé con inteligen-
cia y originalidad los materiales que tenia dis-
ponibles y cred con ellos una armonia entre el
mensaje y la forma de transmitirlo. Como co-
municador visual, me identifico con Vanunu, el
disenador grafico, y su forma de trabajar».

En 1988 Tartakover produjo la que se considera
su serie mas ambiciosa: veintitn afiches acerca
de la «Declaracion de la Independencia» de
Israel. La eleccion de este documento es muy
significativa, dado que alli se establecen el caso
historico, los estandares y propositos civiles y
morales del emergente Estado Judio moderno.
Tartakover resalta el documento pero utiliza to-
da clase de ambigtiedad visual y simbolismo
cromatico para confrontar la realidad politica y
moral actual prevaleciente con los ideales no-
bles que contiene el documento. Su compro-
metida asociacion de imagenes y clisés alcanza
en esta serie su punto de inflexion. Los afiches
recrean el documento histérico parrafo por
parrafo, con el texto impreso en una tipografia
constructivista moderna, pero con serifas. La
utilizacion simbélica del material de archivo de-
muestra una combinacion Gnica de lo grafico

y lo tipografico; la importancia de esta serie se
mantiene aun en la actualidad.
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Resulta inquietante el afiche que Tartakover
realizo para el Ao Nuevo de 1995, que contie-
ne una pistola con la leyenda Happy New Fear.
S DOS Meses mas tarde, Yitzhak Rabin fue asesi-
M nado con una pistola. «Cuando produije este
afiche, no previ el asesinato», argumenta Tarta-
kover. «Estaba pensando en la violencia que
habia calado en la sociedad israeli: violencia
entre arabes y judios, hombres y mujeres, laicos
y religiosos. El arma es el simbolo del nuevo
e israeli, el colono en los territorios ocupados, el
P conquistador. Inmediatamente después de
; este crimen atroz, el afiche adquirié un nuevo
significado. Una imagen abierta se volvié her-
IméTicamenTe cerrada.»

" Tartakover estaba impresionado por el asesina-
= to de Rabin. «Yitzhak Rabin defendia la condi-
cion israeli. Era un oficial militar y fue llamado
* traidor por los rabinos inmorales, mesianicos
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fanaticos que harian cualquier cosa para des-
truir los esfuerzos de paz por los que él se
habia preocupado.» Tartakover recuerda que,
después de enterarse del asesinato de Rabin,
«senti como si a mi también me hubieran dispa-
rado. Estaba paralizado. Al dia siguiente desa-
rrollé un homenaje a Rabin que se publico en la
portada del diario de Tel Aviv, llamado Ha'ir.

Finalmente, y considerado como un aspecto mas
superficial del trabajo de Tartakover, advertimos
la serie de afiches basados en la fotografia de
una valija vieja, sobre la cual el autor peg6 varios
stickers, simbolos y logos —desde Visa hasta la
naranja de Jaffa-. Algunos de ellos son clara-
mente israelies, pero otros podrian pertenecer a
cualquier lugar. Esta serie puede interpretarse

en varios niveles: desde la nostalgia (la valija vie-
ja), hasta un simbolo del desplazamiento en el
tardio mundo capitalista. O bien puede tratarse
de cualquier otro desplazamiento, de gente
cargando sus fardos con recuerdos personales.
Tartakover, llevando su valija cargada de simbo-
los politicos y culturales, contindia avanzando
para encontrar nuevos desafios.

\

UNITED COLORS
OF NETANYAHU.
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ALFABET0 2.0

CIENTIFICA PARA LA EMANCIPACION
DE SU FUNCIONALIDAD ES

LAS ESTRUCTURAS ALFABETICAS

DE ESTA MANERA, AUMENTARA

o
HRANT PAPAZIAN
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Hrant Papazian no es alguien que pase inadverti-
do, excepto cuando uno se lo encuentra en la ca-
lle. En persona es casi anodino; sin embargo, en el
anonimato de la Internet cambia de personalidad
e irrumpe en los foros como caballo en cristaleria,
muchas veces con ideas que parecen alocadas pe-
1o que, en el fondo, estan mucho mejor razonadas
de lo que podria percibirse a primera vista.

Afirma lo que ya sabemos y por pereza mental
no aprovechamos: que el alfabeto es un bien co-
miin de toda la humanidad, que merece y nece-
sita reformas para cumplir mejor sus funciones.
Sostiene sus propuestas con argumentos que
ademas de solidos son é&ticos, y nos presenta un
panorama cientifico y critico que no estamos
acostumbrados a soportar.

No se trata de estar de acuerdo o no con Hrant, si-
no de conocer mas a fondo su pensamiento a ve-
ces raro, a veces exoético, siempre enriquecedor.
Se trata de cuestionarnos esta insana costumbre
de aceptarlo todo porque si. ¢A quién se le ocurre
pensar que las letras, que tan bien nos han servi-
do durante miles de aios, pueden perfeccionarse
con unos cuantos plumazos?

El pensamiento de Hrant inquieta, porque sub-
vierte el estado de las cosas del diseno tipografico.
Es impertinente y divertido, desprejuiciado, enér-
gico en sus propuestas. El estudio de su trabajo
exige tomar partido y prepararse para el debate.

El articulo que presentamos a continuacion tiene
un predecesor llamado «/mproving the tool»
(literalmente: «Mejorando la herramienta»). El
texto original, cuatro veces mas extenso, esta in-
cluido en una obra colectiva de titulo muy suge-
rente: Graphic Design and Reading: Explorations
of an Uneasy Relationship, editada por Gunnar
Swanson y publicada en el ano 2000 por All-
worth Press (mas informacion en http:|/gunnars
wanson.com/GDandR/GDandR_Book.html). No
fue en ese libro donde nos sometimos por pri-
mera vez al apasionado pensamiento de Hrant,
pero si donde encontramos un arsenal de argu-
mentos que nos hablaban de reflexion, claridad
mental y sensatez. Desde entonces sentimos

el apremio por dar a conocer estas ideas a los
lectores de tipoGrafica, y nuestro amigo Hrant
Papazian, en una muestra de generosidad y
gentileza, accedio a compendiar su excelente
articulo, especialmente para este niimero.
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El alfabeto latino esta adquiriendo mayor im-

portancia en todo el planeta. Posee un nivel
de abstraccion que facilita el transito cultural;
ademas, su sencillez compositiva, asi como el
hecho de que consta de un reducido conjunto
de simbolos, lo hacen muy facil de «cuantificar»:
para automatizar su uso, desde los tipos moviles
de Gutenberg hasta el conjunto Ascii de 8 bits.
Pero el alfabeto también es imperfecto;* especifi-
camente, no esta bien amoldado a la psicologia
visual humana ni al proceso de lectura de los
adultos, como he de demostrar. El propdsito de
este trabajo es lograr un alfabeto mejorado que
pueda leerse con mayor fluidez.

El alfabeto ha evolucionado a lo largo de los si-
glos, y, contrariamente a la percepcion popular,
continda evolucionando. Fuera de algunas nota-
bles pero raras excepciones, como la estandariza-
cion carolingia de las mindsculas, esta evolucion
ha sido gobernada por fuerzas «no conscientes»,
tales como la necesidad de escribir con mayor
celeridad. Sin embargo, a diferencia de las elec-
ciones de diseno hechas consciente y concienzu-
damente, tales desarrollos pueden tener efectos
perjudiciales. Por ejemplo, las mindsculas griegas
«y», «y» e «» (que de hedho fueron resultado
de la necesidad de escribir de prisa) son mucho
mas facilmente confundidas que sus parientes
mayusculas «I™», «N» e «Y»?

Hasta el advenimiento de
los tipos maviles, leimos exclusivamente letras
hechas a mano; los signos leidos y escritos
eran los mismos. Sin embargo, con la propaga-
cion de la imprenta, comenzamos a leer for-
mas cada vez mas distantes de la mano. Esto
es completamente normal -e incluso desea-
ble-, dado que la escritura es fundamental-
mente distinta de la tipografia.? Esta diferencia
es ejemplificada mas contundentemente en
la agenda Palm Pilot, la cual nos permite eje-
cutar letras manuscritas (ilustracion 1) utilizan-
do una «pluma», pero que, en tiempo real,
convierte estos trazos en formas tipograficas
dispuestas para ser leidas. De hecho, uno ni si-
quiera ve las formas que esta escribiendo; jse
trata tan solo de ciertos movimientos, los cuales
engendran las letras deseadas!

Por otra parte, la tipografia en general sigue es-
tando muy subordinada a sus precursores
manuscritos, colgada de ellos como un hijo.
Si damos por hecho que la tipografia ya es un
arte maduro y autosuficiente, esta fuerte de-
pendencia parece poco natural o saludable;
necesita adquirir la mayoria de edad si preten-
de alcanzar su genuina promesa.“ La mejor
manera de apresurar la emancipacion de la ti-
pografia y aumentar su funcionalidad es a
través de la reforma de nuestras estructuras al-
fabéticas basicas, apartandonos de la mano y
apuntando hacia una mayor legibilidad.

Esta reforma apremia por
su desafio y sus buenas intenciones. Pero una
reforma, por definicion, exige sacrificios, y, para
que cualquier cambio sea viable, la necesidad
de ese cambio debera justificar cumplidamente
cualquier sacrificio. Es poco probable que con
una reforma al alfabeto se gane algo monu-
mentalmente importante, de manera que no de-
bemos esperar ningin sacrificio activo por parte
del lector. Todo lo que deberiamos pedirle -y no
necesariamente en forma explicita— es una
mente receptiva. Esto significa que un
alfabeto mejorado debe estar compuesto por
letras que sigan siendo descifrables sin mediar
un esfuerzo consciente de aprendizaje. Pareceria
imposible lograr un alfabeto mejorado y a la
vez muy descifrable, pero un estudio de la cog-
nicion humana y de la psicologia de la lectura
revela la existencia de una via muy interesante.

Una incontable suma de estudios,
elaborados por las mentes mas brillantes en el
campo de la cognicidn lingUistica, estan adn
por esclarecer la intrincada actividad de la
lectura. No obstante, parece que tenemos una
vision general con la cual la mayoria de los
estudiosos coinciden.

Al leer, nuestros ojos saltan en pequenas saca-
das® de un punto a otro de un renglon dado,
fijandose durante una fraccion de segundo en
cada punto. Las sacadas varian en extension,

pero abarcan en promedio unos diez caracteres.

A veces son muy cortas, provocando una fija-
cion en la parte final de una palabra larga. A
veces van hacia atras, regresando a textos que
ya han sido recorridos.

Durante una fijacion, se procesan todas las pala-
bras del renglon dado que caen en el campo vi-
sual, en paralelo. Sin embargo, la agudeza de la
retina varia mucho a través de su superficie, y
podemos hacer una demarcacion clara entre la
vision de la fovea y la de la parafovea. La prime-
ra s una zona mas o menos circular de alta
definicion. Es la parte de la retina que recibe la
imagen del punto de fijacion exacto, pero sélo
abarca unos tres caracteres. La vision parafoveal
comienza fuera de la fovea y mengua rapida-
mente en definicion: las cosas se ven mas borro-
sas cuanto mas alejadas quedan de la fovea.

La fovea es la Gnica parte donde podemos dis-
tinguir e identificar claramente las letras que
constituyen una palabra, y, cuando mucho, es-
tas letras seran cuatro. Como la sacada prome-
dio abarca unos diez caracteres, debemos
concluir que la vision parafoveal -la cual nos
presenta formas de palabras difusas, nebulo-
sas—- desempena la funcion primordial en la
lectura. De modo que el cerebro, por lo general,
no necesita distinguir las letras individuales
para saber de qué palabra se trata.*

Este fendmeno fue extensivamente estudiado
por el psicélogo holandés Herman Bouma, y las
imagenes difusas de las palabras han venido

a ser llamadas «formas de Bouma». Por como-
didad, adoptaremos el término bouma para sig-
nificar la forma de una palabra.

Un bouma se reconoce por comparacion con
otros boumas almacenados en el cerebro duran-
te exposiciones anteriores. Mientras mas palabras
pueda uno reconocer con su vision parafoveal,
menos seran las fijaciones que necesitara reali-
zar, dado que las fijaciones suceden en puntos
donde los boumas parafoveales no proporcionan
suficiente informacion.” Esto puede darse debido
a una palabra infrecuente o a un bouma ambi-
guo. Es en este Gltimo caso donde, de hecho, en-
focaremos nuestros esfuerzos reformativos.

La legibilidad
es proporcional a la velocidad de lectura, la cual
a su vez se da en funcion de la comodidad
con que se lee. La comodidad con que se lee es
mejor evaluada cuando se refiere al nimero de
sacadas que ejecutan los ojos del lector: mientras
menos sacadas, mas confortable es la lectura.

Al examinar la precedente descripcion del pro-
ceso de lectura, podemos hacer dos observacio-
nes que podrian conduciros a una mayor legi-
bilidad. Una de las cosas que notamos es que

el alfabeto latino se expande demasiado hori-
zontalmente. Como las letras son mas o menos
cuadradas y forman las palabras mediante
sucesiones horizontales, los vocablos suelen ser
bajos y anchos. Esto provoca dos problemas:
las palabras largas no caben en nuestra vision
foveal, exigiendo a menudo dos fijaciones; la
otfra es que una ristra de palabras en un ren-
glon rapidamente sobrepasa la agudeza de la
retina, haciendo que las palabras subsecuentes
queden fuera del alcance de la parafovea.

Como nuestra agudeza visual mengua en un
patron circular, necesitariamos menos fijaciones
al leer un texto que produjera boumas cuadra-
dos. Para lograr que el alfabeto latino se adapte
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a este molde, deberiamos hacer una de las si-
guientes cosas: comprimir considerablemente
las letras en sentido horizontal; crear un nuevo
alfabeto de letras-simbolos altos y angostos, o
mantener las estructuras convencionales de los
signos, pero apilando dos renglones de letras.
Desafortunadamente, la primera solucion gene-
ra signos de escasa legibilidad (puesto que las
estructuras esenciales de las letras se hacen
irreconocibles cuando se las condensa en exce-
s0), mientras que las otras dos exigen un apren-
dizaje activo por parte del lector, y esto es algo
que debemos evitar categoricamente.

La ofra cosa de que nos percatamos es de que
los boumas ambiguos causan problemas: cual-
quier duda en la identificacion del bouma de
una palabra provoca una fijacion o, lo que es
peor, una regresion. A pesar de que esto no
puede evitarse con las palabras poco frecuen-
tes, en la mayoria de los casos se debe a la po-
sible figuracion de un mismo bouma para mas
de una palabra. El nivel de ambigliedad varia
ampliamente aun entre los disefos tipograficos
convencionales. Debido a su alto grado modu-
lar y a que se asienta en la linea y el circulo
basicos, los tipos Avant Garde nos presentan
boumas mucho mas uniformes —en consecuen-
cia, mas ambiguos- que los Gill Sans (ilustra-
cion 2). Sin embargo, a contrapelo del disefio ti-
pografico corriente, el propdsito de este trabajo
es reducir lo mas posible la ambigliedad de

los boumas mediante la alteracion de las defi-
niciones abstractas que subyacen en las letras.

¢Como podemos lograr boumas me-
nos ambiguos? En primer lugar, necesitamos
determinar y resaltar las caracteristicas que ha-
cen distinguibles a los boumas. Su particulari-
dad esencial es la silueta. El cerebro identifica
los objetos sobre todo a través de su contorno
externo. Esto es especialmente relevante en
el caso de los boumas que se perciben con la
parafévea, ya que su aspecto borroso oculta
mucho del detalle interior. Pero inclusive en la
vision de la fovea —donde se dispone de todos
los detalles de la letra—, la silueta de la palabra
tiene una importancia capital ®

Las caracteristicas mas prominentes de la silue-
ta de un bouma son su anchura y las astas as-
cendentes y descendentes de las letras que lo
constituyen. De hecho, es la falta de estas ex-
tensiones lo que hace que los textos en puras
maydsculas sean mucho menos legibles que los
textos en mindsculas. Asi que, en la modifica-
cion de las estructuras de las letras, debemos
considerar, en primer lugar, los ascendentes y
los descendentes, y, en segundo lugar, la parte
comprendida dentro de la altura de equis. No
obstante, las palabras que estas nuevas letras
formen también deben permanecer descifra-
bles en caso de que la exploracion del texto no

sea por medio de los boumas (sino letra por
letra), de manera que no nos podemos desviar
demasiado.

Son dos los tipos de ambi-
gliedad que debemos reducir. El primero y mas
importante es esa indeterminacion de los bou-
mas donde lo que debemos distinguir son las
partes que las letras aportan a las palabras.

La necesidad de reducir la ambigtiedad de las
letras individuales tiene una importancia secun-
daria. Para cada uno de estos tipos de ambi-
gliedad necesitamos determinar las areas
problematicas especificas del alfabeto conven-
cional. El diagrama de Médulos y Similitudes
(ilustracion 3) representa ambos conjuntos de
conflictos: los mddulos son los agrupamientos

de letras, formando juegos, los cuales represen-
tan aquellos componentes de las letras que
aportan ambigtiedad a los boumas; las similitu-
des muestran los conflictos entre las letras
individuales,” donde las lineas mas gruesas in-
dican un mayor grado de ambigtiedad que las
delgadas. ¢(Qué técnicas podemos usar para
desigualar la estructura de una letra?

Agregar o quitar elementos que no debiliten
su legibilidad.

Modificar los elementos curvos hasta hacer-
los angulares o rectos, y viceversa.

Tomar prestadas partes de la estructura de
la mayuscula (si es que ésta es diferente de la
mindscula).

Dado que seria poco practico dar una explica-
cion elaborada de todas las modificaciones

de todas las letras, no lo intentaré aqui. Sin em-
bargo, la ilustracion 4 muestra una conclusion
de las prolongadas maquinaciones mentales.
Como ejemplo, veamos, sin entrar en detalles,

el proceso de la letra «q»,

Podria decirse que la esencia de la «g» es: una
forma mas o menos circular con algo que des-
ciende a su derecha sin torcerse hacia la izquier-
da (para evitar que la letra se confunda con una
«g»), La estructura convencional de la «q» exhi-
be dos modulos: descendente y «o». El primero
tiene mayor importancia, ya que las extensiones
son trascendentales en el bouma. No puedo
torcer hacia la izquierda el asta descendente,
pero no quisiera dejarla recta debido a que la
«p» —la letra descendente mas comdn- ya tiene
un asta recta. Lo que puedo hacer es agregar
una vuelta hacia la derecha. La forma exacta de
esta vuelta puede ser determinada mediante

la observacion de la «y» reformada: para evitar
similitudes, la hago angular, en vez de curva.
Por lo que respecta al cuerpo de la «q», quisiera

reducir su condicion modular de «o» haciéndola
mas angular. Hago esto primero en la parte su-
perior, ya que las partes superiores de las letras
tienen un mayor peso en el reconocimiento.
Podria detenerme aqui, pero, para evitar una
identificacion con el modulo de la «c» reformada,
puedo, ademas, aplanar la parte baja del cuerpo.
Esto también se puede justificar debido a la
necesidad de apartar la «g» de la «p», letra que
tiene un asta curva en la parte baja del cuerpo.
Ahora quisiera reducir las ambigliedades por
similitud, donde s6lo queda la «g», pero, a estas
alturas, la «g» ya es suficientemente desigual.

Las figuras reales de
las letras se derivan de sus esqueletos estructu-
rales. En el diseno tipografico convencional,
las estructuras estan, de alguna manera, laxa-
mente definidas. Por lo que pudimos apreciar,
empero, las estructuras del alfabeto reformado
deben ser necesariamente mas estrictas en
su naturaleza. Por ejemplo, la parte media de
la «w» no debe alcanzar la altura de equis. Aun
asi, todavia queda mucho espacio para un
mundo de diversidad a través de variaciones en
contraste, rigidez, peso, altura de equis, tamano
de los ascendentes y descendentes, formas de
los remates y otros atributos.

Esta propuesta de reforma no es algo que se
pueda imponer. Ninguna organizacion o enti-
dad puede tener autoridad sobre su ejecucion
y adopcion, por la sencilla razon de que el
alfabeto es del «dominio publico». No puede
promulgarse, sino que debe ser acogida por los
propios tipdgrafos, con el apoyo de los disefa-
dores tipograficos.

El pablico lector, obviamente, tiene el encargo
mas importante en este esfuerzo, pero, por
necesidad, en un plano no consciente. El alfa-
beto reformado ha sido fundamentado en la
premisa de no exigir al lector ningln esfuerzo
activo, para que el publico no tenga que ser
expuesto a prédicas sobre los beneficios de un
libro compuesto en tipografia reformada. Por
buena que pudiera ser la idea de poner en el
colofén un anuncio breve y efusivo sobre el
uso de una letra perfeccionada y poco ortodo-
xa, el noticiario vespertino no tendra necesidad
de emitir la noticia. La tarea mas intimidante
por ahora es convencer a los tipografos acerca
de los beneficios de este esfuerzo, ya que ellos
son los que ostentan el mayor potencial para
aumentar la legibilidad.

*«El defecto mas grave del alfabeto inglés es que sdlo
dispone de veintitrés letras para representar alrededor
de cuarenta y cuatro fonemas. (De las veintiséis letras,
«c», «q» y «x» son superfluas.)» Insup Taylor y M. Martin
Taylor, The Psychology of Reading, Nueva York, Academic
Press, 1983, p. 93.

*De Derrick de Kerckhove y Charles ). Lumsden, ed.
«Canons of Alphabetic Change» (Watt), The Alphabet and
the Brain, Nueva York, Springer-Verlag, 1988, p. 133.

*«Los aspectos visuales que distinguen la escritura ma-
nuscrita de las inscripciones monumentales o la im-
prenta son la elasticidad de la forma, la adaptabilidad
en el tamano y la mutabilidad del arreglo espacial.»
Johanna Drucker, The Alphabetic Labyrinth, Nueva York,
Thames & Hudson, 1995, p. 104.

“«El principio de escribir con facilidad, que influy6 en las
formas del alfabeto durante los tiempos de los escribas,
ya no puede tener significado alguno; hoy en dia debe-
mos contar con los requerimientos técnicos de la tipogra-
fia» G. W. Ovink, Legibility, Atmosphere-Value and Forms of
Printing Types, Leiden (Holanda), A. W. Sijthoff, 1938, p. 213.

SEl término del original en inglés es la voz saccade, que se
debe al francés Emile Javal (1839-1907), a quien se con-
sidera uno de los padres de la oftalmologia. La palabra
francesa elegida por Javal se refiere a las pequenas vi-
braciones de la flama de una vela. En general, saccade
se traduce como «sofrenada», «tiron» o «sacudida»,
pero el calco sacada parece estar suficientemente acep-
tado en el ambito de la oftalmologia. (n. del 1.)

*«El texto es una sucesion de palabras, pero la palabra
no es una sucesion de letras.» P. A. Kolers, Processing of
Visible Language, Austin (Ee.uu.), Psychonomic Society,
1979, vol. 1,5.

’Insup Taylor sostiene que en inglés hay unas sesenta
palabras que son cortas y comunes, por lo que muy rara
vez dan lugar a fijaciones. «Psychology of Literacy», The
Alphabet and the Brain, p. 215.

® «El reconocimiento de la palabra es un determinante
principal de la lectura, eje de cualquier teoria sobre los
procesos de lectura.» H. Bouma, Processing of Visible Lan-
guage, vol. 1, p. 225,

°La parte de similitudes del diagrama se deriva parcial-
mente de los resultados de las investigaciones de Ovink
(véase la nota ¢) y Bouma (Visual Recognition of Isolated
Lower-Case Letters).
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Radl Mario Rosarivo amaba los libros y

siempre sostuvo que éstos debian ser bellos.
Dedicd gran parte de su vida a investigar los
origenes del libro impreso y a transmitir su co-
nocimiento como un verdadero maestro. Tenia
la certeza de que en la diagramacion de los
antiguos incunables existia un valor geométrico
que respondia a la formula de la belleza.

Comprender su vida, a cien anos de su naci-
miento, nos propone descubrir la diversidad de
su obra, acercarnos a su enigmatica personali-
dad y a los origenes de las artes graficas en la
Argentina para identificar a los precursores, que
lucharon por difundir y elevar la cultura del an-
tiguo oficio tipografico.

Rosarivo naciod el 17 de julio de 1903 en Bue-
nos Aires. Estudio en la Academia Nacional de
Bellas Artes y en 1924 obtuvo el titulo de profe-
sor de Dibujo. En su juventud inici6 la bas-
queda de incunables, convirtiéndose en un
coleccionista de libros clasicos, publicados por
destacados impresores. En 1939 colabord

en la organizacion de la exposicion del libro
para el ¥ Centenario de la Invencion de la Im-
prenta. En esa oportunidad, le comenté al Dr.
Teodoro Bec(, organizador de la exposicion,
su sospecha de que en los viejos impresos
del Renacimiento estaria contenido un valor
geométrico fundamental.

Su participacion en ambitos intelectuales lo
vinculd con destacados literatos, y se inicié en
las artes graficas como un ilustrador de autores
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que abordaban temas de la cultura nacional.
Traté exhaustivamente la tematica del gaucho,
los nativos y los paisajes del pais.

La filosofia fue el punto
de partida que Rosarivo utilizd para desarrollar
su teoria. Tuvo particular interés en los princi-
pios matematicos, platonicos y en el origen
del Universo, y eligio la circunferencia que sim-
boliza este concepto, considerada como la for-
ma perfecta por su total equidistancia con todos
sus puntos. En palabras de Rosarivo, «Argumen-
to: por no-contradiccion de que algo puede ser
y no ser al mismo tiempo, se determina con cer-
teza que el desorden se opone al orden, preci-
samente porque en el orden existe una relacion
armonica de partes naturalmente contraria a su
opuesto, el desorden». Asimismo, consideraba
que la geometria «posee entonces valor de
punto de partida absolutamente seguro y armé-
nico, por lo tanto estético, desde el cual es posi-
ble establecer el desarrollo de una técnica apli-
cable a las arquitecturas tipograficas».
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MODULO AUREO DE LA DiviNA PROPORCION TIPOGRAFICA.
Para arribar al médulo aureo se debe partir del dia-
metro de una circunferencia A-B. Luego, desde el pun-
to B, trazar una perpendicular B-c y, tomandolo como
radio, trazar un arco que corte al diametro A-B en el
punto b. Con la misma abertura de radio haciendo
centro en ¢, cortamos la semicircunferencia en el pun-
to E. Si unimos los puntos A-c y B-E tendremos la in-
terseccion F y obtendremos dos médulos A-Fy F-C (1,5
que es igual a 1,6 medida tipografica).

LINEA AUREA

B CLLEL L

23|

RECTANGULO PI. La circunferencia es el punto de partida,
y el rectangulo inscripto en ella representa la hoja de un
libro o el pliego de impresion. Estas figuras configuran la
identidad numérica entre el valor de la circunferencia y
el nimero aureo, que es submaltiplo de 1 cicero, base
de toda construccion legitimamente tipografica.

LINEA AUREA

CoNSTRUCCION DE LA DIVINA PROPORCION TIPOGRAFICA. Se
traza una diagonal dividida en g partes iguales que es-
tablecen las superficies y secciones aureas. Se obtienen
los margenes inferior y superior con las secciones o-1

y exterior e inferior con las secciones 7-9. Los puntos
cerrados por 2 rectas verticales y 2 horizontales nos
daran el rectangulo contenido. La seccion dorada se es-
tablece simultaneamente trazando una horizontal c-p
que coincidira en el punto 3
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Su bisqueda del valor geométrico lo impulso a
revisar los libros compuestos por Gutenberg,
Schoeffer y Jenson. Comenzd por medir las cajas
tipograficas, el formato, y finalmente descubrid
que en el colofon del libro el Catholicon, impreso
por Gutenberg en Maguncia en 1460, se citaban
en latin estas palabras: «Que no ha sido com-
puesto con la ayuda de la pluma, del punzon o
del estilo, sino con formas y tipos de maravilloso
ajuste, relacion, concordancia y médulo al dios
uno trino este libro fue terminado».

Partiendo de esta sefial mencionada en el colo-
fon (deo trino), Rosarivo tomé el guarismo 3,
submiiltiplo de 1 cicero, y 1 cicero = 12 puntos.
A partir de alli, desarroll6 su tratado, utilizando
un modulo de razon tipométrica que deriva de
la unidad de medida cicero, base legitima de
toda medida tipografica.

Para contener estas progresiones, le fue necesa-
rio encontrar un rectangulo, al cual Rosarivo de-
signd Pi por estar inscripto dentro de la circunfe-
rencia. Resalto que la tipografia y su unidad

de medida tipométrica, y su relacion con los rec-
tangulos, contenido (donde se ubica el texto)

y continente (el que determina la medida de la
hoja) estaban construidos por la seccion Aurea,
Estos elementos fueron la formula para dise-
far las paginas de un libro, partiendo de la tipo-
grafia, el disefio de los margenes y el pliego de
papel. Es decir, estos tres elementos vinculados
en perfectas proporciones armonicas.

Segln Rosarivo, Gutenberg poseia sus propios
caracteres, que conservaba celosamente y que
se supone usé en forma exclusiva para sus
impresos. En 1947 publicé este redescubrimien-
to y lo llamé La Divina Proporcion Tipogrdfica Terna-
ria; posteriormente, Jan Tschichold, en 1953,
estudiaria también la construccion de los mar-
genes del libro.

HISTORIA GENERAL DEL LIBRO IMPRESO. Mencionar el
nombre de Rosarivo en el ambiente biblidfilo ge-
nera una reaccion inmediata. Se lo reconoce rapi-
damente por su obra Historia general del libro impre-
so, publicada en 1953, en la cual condensé su
conocimiento acerca del libro y de alguna mane-
ra document6 el proceso que experimento en sus
investigaciones historicas. Describio en detalle

las primeras formas de impresion hasta los orige-
nes de la imprenta en América y en la Argentina.

HermanN ZAPF. La permanente bisqueda de in-
formacion y verificacion de su obra lo llevo a
relacionarse con distintas personalidades de las
artes graficas.

Algunos anos después de finalizada la Segunda
Guerra, en 1952, Rosarivo se comunicd con Zapf,
consultandolo acerca de las proporciones de la
Biblia de Maguncia. Hizo traducir La Divina Propor-

cion Tipogrdfica al aleman, enviandosela a Zapf. La
profundidad de los estudios de Rosarivo genero
el reconocimiento de Zapf, y asi fue como mas
tarde éste escribi6 la introduccion de La Divina Pro-
porcion Tipogrdfica Temaria. Dada la novedad de la
proporcion estética estudiada, el descubrimiento
fue enviado a Maguncia, con el fin de que los
eruditos del Museo Gutenberg de esta ciudad, cu-
na de los caracteres moviles, pudieran evaluarla.

Por altimo, el estudio fue publicado en el Guten-
berg Jahrbusch 1955, conmemorando el v Centena-
rio de la Edicion de la Biblia. Sus editores detuvie-
ron la encuadernacion del anuario del Gutenberg
Jahrbusch para poder incluir el texto de Rosarivo.

Zapf, en sus libros Manuale Typographicum'y Her-
mann Zapf and his Design Philosophy, describi6 el tra-
bajo de su amigo y colega argentino. Rosarivo
conocia perfectamente la magnitud de su descu-
brimiento y envi6 ejemplares de La Divina Propor-
cion Tipogrdfica a sus colegas de América Central,
Italia, Francia, Alemania y los Estados Unidos. La
obra fue reconocida como la técnica mas legiti-
ma y exacta para resolver todos los problemas de
arquitectura tipografica y la correcta imposicion
de formas en cualquier formato.

Escuela e Artes GrAricas. Rosarivo comenzo su
actividad docente en 1940, en la Escuela Indus-
trial N° 9, especializada en la ensenanza de las
artes graficas. Como profesor de dibujo técnico,
se desempeno ininterrumpidamente hasta al-
gunos anos antes de su muerte. Por esta sede
académica transitaron maestros de la importan-
cia de Lino Enea Spilimbergo, Victor Rebuffo,
Vicente Forte y Juan Carlos Distéfano.

En la actualidad, la institucion es la Escuela Téc-
nica N° 15 Maip(, y sus alumnos aprenden a
proyectar en los tableros de dibujo, a realizar
composicion tipografica y a terminar sus dise-
fios con la computadora. AllT los estudiantes
obtienen el titulo de técnicos en Artes Graficas.

PRIMEROS ANOS DE LA IMPRENTA ARGENTINA. Rosari-
vo se incorpord a los Talleres Kraft, ubicados

a pocos metros de la Escuela N° 9, en 1940,
cuando la empresa contaba con trescientos
agentes distribuidos en la Argentina y paises limi-
trofes, lo que la convirtié en la imprenta mas

La Biguia DE 36 LinEAs DE GuTENBERG. Sistema de la Divina Proporcion Tipogrdfica de la Biblia impresa por Gutenberg en
1456. Este hallazgo fue publicado en el Anuario Gutenberg, del Museo de Maguncia, Alemania, 1955.

poderosa de Latinoameérica. En sus inicios co-
menz6 como un modesto taller de litografia,
inaugurado en 1864 por Guillermo Kraft; no
obstante, las [dminas que producia demostraban
verdaderos avances técnicos. El establecimien-
to incorporé los procedimientos mas modernos
de la época. El 4 de marzo de 1893 fallecio
Guillermo Kraft, y su hijo, que sélo tenia 19
anos, puso en marcha la construccion del nuevo
edificio de la sede central e introdujo la prime-
ra maquina de componer tipografia. Estos
talleres fueron los primeros que implementaron
en el pais los fotocromos y el offset.

En su paso por Kraft, Rosarivo fue director de
arte y encargado de la diagramacion editorial.

Su trabajo consistia, entre otras cosas, en reali-
zar acuarelas, litografias e ilustraciones de las
obras de los escritores y artistas mas destaca-
dos del pais. En 19¢4¢ The Limited Editions Club,
de Nueva York, solicitd la impresion de una
edicion en inglés, sin valor comercial, de la obra
de William Hudson. El libro Far Away and Long
Ago fue ilustrado por Rosarivo con dibujos lito-
graficos, de los mismos lugares donde transcu-
1rio la vida del escritor inglés en la Argentina.
En 1944 los talleres editan Los Cuatro Evangelios,
que junto al libro de Hudson fueron los hitos
mas relevantes en la historia de los Talleres Kraft
y Cia. y le otorgaron a Rosarivo un inmediato

reconocimiento social como artista del libro. El
entendia que para la creacion de un libro era ne-
cesaria la integracion de las distintas areas, for-
mando una comunion entre el autor, el ilustrador
y el responsable de la composicion tipografica.

EL INsTITUTO ARGENTINO DE LAS ARTES GRAFICAS .
Rosarivo mantuvo una activa participacion en
el Instituto Argentino de las Artes Graficas (ac-
tualmente, la Fundacion Gutenberg), creado

en 1914 por Antonio Pellicer Perayre. Esta es-
cuela profesional gratuita impartia clases de di-
bujo, linotipia, composicion tipografica, grama-
tica y ortografia, transportes e impresion lito-
grafica y encuadernacion, y era una institucion
modelo en Latinoamérica. Alli Rosarivo dicto
conferencias y establecié una estrecha relacion
con sus alumnos, quienes lo alentaron a publi-
car sus investigaciones.

La ciGa. En 1925, durante el periodo de posgue-
1ra, la Argentina se encontraba en pleno auge
y perfeccionamiento mecanico. Un grupo de
empresarios creé la Camara de Industriales Gra-
ficos de la Argentina. Rosarivo coordind y pro-
movio la organizacion de las actividades cultu-
rales de la ciGA, que también contaba con su
revista bimestral, titulada Argentina Grdfica, espe-
cializada en comunicar los eventos de la industria
y presentar los avances técnicos. Estaba auspi-
ciada por fundidoras de tipos y proveedoras de
insumos graficos con sucursales en Cérdoba,
Rosario y Mendoza. Rosarivo formé parte de la
comision de prensa de la revista y escribié a lo
largo de su carrera numerosos articulos en ella.

En 19¢4¢ organizo la Exposicion del Libro Ar-
gentino. Se presentaron ejemplares de los In-

Molde para la creacion de las paginas o folletos, en for-
mato aureo (a la derecha) o bastardo (a la izquierda).
La recta se secciona en 9, 12, 15 y 18 partes, aplicando
el método de la Divina Proporcion.

0CTAVO

CUARTO

FTTLTTTTINT

FOLIO

RECTANGULOS DINAMICOS EN UN PLIEGO DE IMPRESION.
Rebatimiento de una pagina, primero en su lado mayor
y posteriormente sobre su lado menor, hasta la consu-
macion de la superficie total del pliego en formato folio,
aumentando proporcionalmente el cuerpo y el interli-
neado de cada hoja.

FOTOGRAFIA CEDIDA POR LA CIGA

Dialogo entre Rosarivo y los alumnos de un colegio
secundario en la Exposicion Formas y Etapas del
Libro, 1966.
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cunables Guaraniticos, como denominaba Mi-
tre a las obras provenientes de las doctrinas
jesuiticas. En palabras de Mitre, la imprenta
constituye en el Rio de la Plata «un caso sin-
gular en la historia de la tipografia después
del invento de Gutenberg. No fue importada:
fue una creacion original. Nacié o renacio en
medio de selvas virgenes, como una Minerva
indigena armada de todas sus piezas, con ti-
pos de su fabricacion, manejados por indios
salvajes recientemente reducidos a la vida ci-
vilizada, con nuevos signos fonéticos de su in-
vencion, hablando una lengua desconocida en
el Viejo Mundo, y un misterio envuelve su
principio y su fin»? Esta exposicion reunia vo-
[dmenes y hojas sueltas impresas por los ni-
nos expdsitos y una magnifica produccion de
las imprentas del momento.

Rosarivo fue un estudioso de la tipografia y,
continuando con la tradicion iniciada en 1879
por los primeros tipdgrafos argentinos, en 1953
organiz6 el Tercer Concurso Tipografico, en el
que participaron profesionales de todo el pais.
En 1952, junto a la ciGA, organizd el Gran
Concurso Tipografico y los trabajos premiados
fueron publicados en la revista Argentina Grdfica.
Ese mismo ano, destacados impresores argenti-
nos participaron en el Concurso Internacional
«Premio Milano-Liegi», donde don Pedro Anzi-
lotti, ex tipdgrafo de la renombrada imprenta

Pacia Mama. Uno de los primeros trabajos realizados
por Rosarivo. llustraciones litograficas para la tapa e
interior del libro Pacha Mama, publicado en 1931.
Anates Graricos. Publicacion mensual editada por el
Instituto Argentino de las Artes Graficas, 1947.

u centenario. Afiche realizado por Rosarivo para la
Exposicion del Libro. Obtuvo el primer premio en

el concurso organizado por el Ministerio de Justicia
e Instruccion Pablica en 19¢40.

Amorrortu, obtuvo para la nueva imprenta An-
zilotti el cuarto premio y una medalla de oro.

Mens acitat moiem. La pintura y la poesia fueron
la forma de expresion que Rosarivo utilizd
para traducir su vision del hombre. Su pintura
posee un halo mistico que coexistia con seres
etéreos e imagenes simbdlicas que reflejaron

su vision del universo paralelo.

A pesar de su delicada salud continué ilustran-
do, dictando clases y escribiendo articulos. «El
hombre maquina avanza velozmente hacia la
prefijada hora de su suicidio como ser pensan-
te y particularmente humano. La inteligencia ci-
bernética de los tecndlogos creara gobiermnos en
los que la tecnologia acrecentara la esclavitud
de las mayorias y el estudio de su desaparicion
biolégica, preconizando lo atil sobre lo bello y
lo practico sobre lo humano. Sin embargo, la
fuerza del espiritu no sera destruida y ha de
volver un renacimiento en el que la inteligencia
técnica se encontrara al servicio del hombre.»

MEemoRIA, owviDo E HIsTORIA. La obra de impre-
sores como Ghino Fogli o Francisco Colombo,
sumada al trabajo de las instituciones educati-
vas y, posteriormente, a las primeras manifes-
taciones graficas y publicitarias, aportd los
elementos basicos que posibilitaron el disefho
grafico actual.

j- De esta perfecta conjuncidn entre sentido y forma, nace lo bello por el camino de lo justo, lo bueno y lo verdadero. Encarada la tipografia de

tal manera, deja de ser un arte menor, una artesania, para asumir el titulo de ciencia, o de filosoffa, pues incluye también a la ética, como condicién

dignificante del destino del hombre sobre la tierra con sus problemas morales y perfecciones, al fin espiritual de ser algo més que un peso indril.
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5 Bien estd, por otra parte, que esta pasidn bibliofilica, encuentre muchos adeptos y muchos imitadores, y estimule en jévenes y viejos la biisqueda del

dato precioso, de la ensefianza profunda o del juicio recto en las nobles producciones del pasado que viven y se multiplican para bien de todos, por

medio de las prensas tipogréficas; y s de esperar también que un invento de tal naturaleza como lo es ¢l de multiplicar el pensamiento, logre interesar cada

vez mis intensamente al mayor niimero de personas. El esfuerzo, el sacrificio pocas veces compensado y la lucha que significd y significa imponer este

arte, expresion auténtica de civilizacién, no puede ser sino acrecentado por todos los medios posibles. Los acontecimientos del presente RAUL M. ROSARIVO

fundamentarén, en las nuevas generaciones, nuevas ideas, nuevos conceptos, nuevos puntos de vista para conseguir por las pasadas experiencias Ia con-

solidacién en el futuro de las conquistas morales y sociales de hoy en la suprema lucha del hombre frente a los problemas de su existencia por la perfeccién.

La puesta tipografica realizada por Hermann Zapf a par-
tir de un fragmento escrito por Radl Mario Rosarivo para
el libro Manuale Typographicum es un claro reconocimien-
tode la teoria desarrollada por el tipégrafo argentino;
Alemania, 1954,
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Es dificil precisar por qué parte de este capitulo
de la historia de la cultura grafica argentina
permanece ausente. Puede haber intervenido
una suma de maltiples factores: los sucesivos
cambios de técnica mecanica y tecnolégica,
la quiebra generacional en los anos setenta,
que gener6 una fragmentacion entre el aca-
demicismo clasico existente y el movimiento
contracultural. Ademas de ello, debemos
considerar los episodios ocurridos durante la
dictadura militar.

Estos pueden ser s6lo algunos de los motivos
que influyeron en la memoria de la historia
grafica argentina, sepultando el conocimiento
de los artesanos graficos.

Actualmente se puede determinar que algunos
elementos quedaron en el olvido. Los sistemas
educativos elegidos por las primeras institucio-
nes de educacion grafica del pais y la impronta
que permanece en las areas de la arquitectura,
la pintura y las artes plasticas nos aportan pau-
tas claras para dotar de identidad a la ense-
nanza del disefio en la Argentina.

La implementacion de la metodologia de la in-
vestigacion y la revision del espiritu tipografico
de estos precursores nos aportan valores fun-
damentales para la reconstruccion de la historia
grafica argentina y propician un despertar de

la tipograffa, como otro de los elementos consti-
tutivos de nuestra identidad. m

Agradecemos la colaboracion de Rubén Fontana, Graciela Quino-
nez, Doyald Young, Trenti Rocamora, Hermann Zapf, directivos y
maestros de la Escuela Técnica N° 15 Maipd.

Notas

* Este valor aureo 1,6 se construye para cualquier rectangulo

aureo de cualquier medida. Basta multiplicar el lado me-
nor por 1,5 para encontrar el lado mayor. Inversamente, el
lado mayor dividido por el mddulo, es decir 1,5, resulta el
lado menor. Rosarivo hizo hincapié en no mezclar el siste-
ma decimal con el duodecimal utilizado para la tipografia.
Se considera 1,5 valor decimal y su equivalente tipografico
es de 1,6 ciceros, que equivale a 18 puntos.

*De Ugarteche, Félix. «Origenes de la imprenta argentina»,

1896, citado en Pequena historia de la imprenta en América, Im-
prenta Lopez, Buenos Aires, 1943.

AGENDA I

CURSOS DE CALIGRAFIA POR CORRESPONDENCIA

Una alternativa para los que quieran formarse con prestigiosos
caligrafos internacionales sin cambiar de residencia.
Caligrafos de la Cruz del Sur

Universidad de Roehampton

Este curso por correspondencia, organizado desde hace mds de dieciocho aios por
esta institucion en Inglaterra, es aconsejable para aquellos que quieran iniciarse
formalmente en el estudio de la caligrafia, como también para quienes buscan de-
sarrollar por completo su potencial caligrdfico. El curso se compone de veinticuatro
lecciones divididas en cuatro unidades, durante las cuales se les asignara a los
alumnos un tutor que evaluard los trabajos y responderd preguntas.

CONTACTO Ann Booroft, callicorres @roehampton.ac.uk

CONGRESO Y EXPOSICION INTERNACIONAL

Creando Espacios de Comunicacion es un congreso internacio-
nal dirigido por Jorge Frascara que se llevara a cabo en mayo
proximo en la Universidad de Alberta, Canada. El objetivo de-
finido por los organizadores es el de «explorar las nociones de
interpretacion, interaccion, negociacion y cultura en la crea-
cion de significados». El programa del congreso incluira pre-
sentaciones de veinte minutos de duracion y varias sesiones
de trabajo, en funcion de proponer criterios que ayuden al de-
sarrollo de mensajes eficaces, dentro de una rica y compleja
concepcion de la comunicacion. Las presentaciones en el salon
principal contaran con traduccion simultanea. Otras presenta-
ciones hechas en las sesiones paralelas seran en un idioma so-
lamente, asi como también las sesiones de los grupos de tra-
bajo: unas seran en inglés y otras en castellano.

El congreso se vera enriquecido con la presentacion de una
exposicion de diseiio denominada «A través de significados».
El objetivo de esta muestra es explorar diferentes posibilida-
des para redefinir el territorio del diseno de comunicacion con
el fin de desarrollar una comprension mas rica de los factores
involucrados. Esta exposicion, mas que ningin otro ejemplo,
representa la metafora central del congreso: un espacio de co-
municacion dedicado a los espacios de comunicacion.

Tradicionalmente, el disefio de comunicaciones ha estado ba-
sado en la nocion de transmision. Desde la apropiacion de la
terminologia de Shannon por parte de los estudiosos de reto-
rica en los aios cincuenta, se ha realizado un esfuerzo sosteni-
do para analizar los procesos de comunicacion en funcion de
definir las condiciones de enunciacion que garanticen claridad
en las comunicaciones. Durante el pasado reciente, sin embar-
g0, se ha hedcho cada vez mas evidente que estilos cognitivos,
contextos culturales, estados emotivos, intereses personales y
sistemas de valores —para nombrar solo algunas dimensio-
nes— afectan la manera en que la gente interactia con la in-
formacion. Esto ha llevado a la concepcion de que la comuni-
cacion no solo se basa en la transmision, sino también, y fun-
damentalmente, en la interpretacion. La construccion de los

TRIENAL DEL POSTER DE TRNAVA 2003. LLAMADO A CONCURSO
HASTA EL 28 DE FEBRERO DE 2003

Saiptorium St. Francis

Los cursos de caligrafia Foundational, Maydsculas Romanas, Versales Tradiciona-
les y Versales Modernas se componen de cinco a siete lecciones que los alumnos
pueden completar desde su lugar de origen.

PARA MAS INFORMACION, VISITAR www.thomasingmire.com|saintfrancis
CONTACTO Scriptorium St. francis, 1040A Filbert, San Francisco, CA 94133.

Cyberstudy

Es un programa de estudio on-line cuyas clases grupales se realizan dos veces al
ano y los trabajos se publican para su correccion en la red. Ademads, se puede acce-
der a cursos con tutores privados durante todo el ario. Las tematicas a desarrollar
son los estilos Carolingia, Mayisculas Romanas, Foundational, Italica, Unciales
Modernas, Gotica, Copperplate y Versales.

CONTACTO Kate McKulla, kmckulla@joptonline.net

mensaijes, entonces, en lugar de centrarse en torno a condicio-
nes de clara y ordenada enunciacion, debe orientarse hacia
una buena conectividad con el piiblico que busca. En este con-
texto, algunos autores han empezado a hablar de la comuni-
cacion como de una transaccion, mas que como de una trans-
mision. Una negociacion tiene lugar. La tarea del disenador no
es la de traducir con miras a transmitir, sino la de crear un «es-
pacio» donde la gente se encuentra con el mensaje y desarro-
lla su interpretacion. La tarea del disenador, entonces, es la de
crear condiciones que favorezcan la interpretacion del mensa-
je en cierta (aproximada) direccion esperada.

Partamos de la idea de que centrar la construccion de comuni-
caciones en paradigmas pretendidamente racionales y univer-
sales de claridad no es suficiente e incluso resulta engaioso.
Exploremos la nocion de que, como disenadores, creamos es-
pacios de comunicacion, es decir, enmarcamos situaciones co-
municacionales en las que la gente interactia con la informa-
cion. Procesos de auto-organizacion afectan estas situaciones
de interaccion entre gente y mensajes. Debemos entonces
abandonar nuestra fe ciega en logicas universales para la or-
ganizacion de mensajes y encontrar nuevas estrategias que, a
pesar de variaciones traidas por actos de interpretacion, ga-
ranticen un buen nivel de eficacia en los mensajes. Tal vez
tendremos que desarollar criterios mas amplios, que incluyan
en forma mas consciente las muchas condiciones contextuales
que rodean a un acto comunicativo. Para que una comunica-
cion funcione debe haber marcos que encierren terrenos com-
partidos. Y esto es lo que podria denominarse «la creacion de
espacios de comunicacion».

ComSPACE. CREATING COMMUNICATIONAL SPACES|CREANDO EsPAciOS
DE COMUNICACION
LUGAR

TELEFONO

FAX

E-MAIL

INFORMES Y FORMULARIOS

- Galeria Jana Koniarka
Zeleny kricek 3, sk-91701 Trnava, Slovak Republic
k@nextra sk, tpt@nextra.sk
DR www gjk.sk|
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REFERENCIAS B BIENALES C CONCURSOS CC CURSOS

DICIEMBRE

Exposicion de los trabajos seleccionados en el marco del
concurso de artes visuales para obra inédita organizado por la Galeria
Ruth Benzacar. Lunes a viernes de 11.30 a 20 horas, sabados de 1030 a
13.30 horas.

Galeria Ruth Benzacar | Florida 1000, Buenos Aires
4313 8480
galeriagruthbenzacar.com

Es un video filme digital ex-
perimental, escrito y dirigido por Enid Baxter Blader. Usando el video
digital para remitir al voyeurismo y los sistemas de vigilancia, y el filme
para aludir a la historia de la cinematografia, Letter abreva en el film noir
y su descendiente el frue crime, los paisajes y la mitologia del cine nor-
teamericano, las peliculas de clase By el cine independiente. Los pri-
meros minutos de Letter recrean las primeras escenas del clasico del ci-
ne noir Kiss me deadly, reinventando su tension y las inversiones del gé-
nero. Filmada en Mount Washington, el lugar donde Charlie Chaplin ro-
daba sus peliculas mudas, la pieza hace referencia a un paisaje cine-
matografico historico. También se rodaron escenas en ambientes de
ensueno: un desierto solitario, una pradera vacia, un auto avanzando
por una carretera en las colinas de Hollywood. Los personajes estan
atrapados en un espacio pre-urbano, un tramo de calle trasera que an-
ticipa las oscuras calles de Los Angeles.

Location One | 26 Greene Street, Nueva York
www.location1.org

La obra del artista italiano Mario Merz se
presentara por primera vez en la Argentina en una gran exhibicion orga-
nizada por la Fundacion Proa. La muestra se divide en dos partes, por un
lado, un sector histérico con obras de las décadas del sesenta y del
setenta, donde se podra apreciar el valor y el aporte de Mario Merz en la
historia del arte contemporaneo, y por otro, el artista realizara dos pro-
yectos de instalaciones en las salas de planta baja y un proyecto especial
con nedn en la fachada del edificio.

Mario Merz nacié en Milan el 1 de enero de 1925. Durante la Segunda
Guerra Mundial se uni6 al grupo antifascista «Justicia y Libertad». Fue
arrestado en 1945, y durante su prision dibujo incesantemente sobre
cualquier material que tuviera a su alcance. En 1950 comenzo a pintar al
6leo sobre tela. Su primera exhibicion individual se realizd en 1954 en
Turin, y en ella presentd obras cuyas imagenes organicas se consideran
actualmente representativas del movimiento ecologista. Hacia 1966 em-
pezo a utilizar objetos tales como botellas, paraguas, impermeables y tu-
bos de nedn. Junto a un grupo de artistas italianos fundo, en 1967, el
movimiento conocido como Arte Povera en respuesta al consumismo de
la sociedad capitalista y a la deshumanizacion de la vida cotidiana. Esta
estética incorporaba la utilizacion de materiales propios de la vida de ca-
da dia y del mundo organico, creando sorprendentes obras que aporta-
ron una nueva mirada sobre la estética contemporanea. En 1968, Merz
adopt6 el «igld», su mas importante marca de autor, y fue realizando dis-
tintas versiones de este concepto a lo largo de toda su carrera, utilizando
materiales como vidrio, metal, arcilla, piedra o ramas vy, frecuentemente,
incorporando frases con leyendas politicas o literarias en tubos de neon.
Su extenso trabajo y reconocimiento internacional lo incluyen también
como artista conceptual y luminico. La magnitud y trascendencia de su
obra creativa lo presentan como uno de los artistas contemporaneos mas
representativos del arte de la segunda mitad del siglo xx.
Fundacion Proa | Av. Pedro de Mendoza 1929, Buenos Aires
4303 0909
info@proa.org
WWW.proa.org

Miami, Estados Unidos
www.art.chjmiami_beach

Vence el plazo para enviar trabajos para participar en la 14 Bienal Inter-
nacional del Péster de Lahti, organizada por la Asociacion de Disefiado-
res Graficos de Finlandia y el Museo del Péster de Lahti, con el auspicio
de Icograda.
Poster Museum|Lahti Art Museum, Po Box 113, 15111 Lahti,
Finland
Ulla Aartomaa 358 3 814 4542
ulla.aartomaaglahtifi
Kari Savolainen 358 3 814 4546
karisavolainenglahtifi
www.lahti filkulttuurimuseot/taide.html
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Esta exposicion que abarcara toda la carrera de
Avedon mostrara cerca de 180 fotografias de artistas, escritores y figuras
politicas e intelectuales. Como complemento se exhibira hasta el 12 de
enero la muestra «Retratos: un siglo de fotografias», compuesta por cin-
cuenta obras maestras representativas de los primeros cien anos del retra-
to fotografico, desde los antiguos daguerrotipos franceses y norteamerica-
nos hasta la obra de Diane Arbus.

The Metropolitan Museum of Art, Nueva York
www.metmuseum.org

En esta exposicion se ex-
hibiran disefos de Rietveld y el «disefio democratico» de Ikea y las casas
de munecas del siglo xvm de Petronella de la Court, que proporciona una
mirada comprensiva sobre el disefio de interiores a través de los siglos.
Los trabajos de Rietveld estaban impregnados de fuertes convicciones so-
ciales. Queria que sus disenos fueran accesibles al gran pablico, pero en la
practica sus ideas tuvieron poco éxito: en esa época la industria no podia
producir sus disefos y el pablico no estaba listo para aceptarlos. El eslo-
gan de 1kEeA, «diseno democratico», indica que sus muebles son verdade-
ramente para todos. También podra verse hasta el 2 de febrero la exposi-
cion «Acerca de De Stijl», tres presentaciones de Weininger, d'Ebneth y
Vantongerloo, quienes durante los inicios, la fase internacional y el final de
este movimiento trabajaron con las ideas de los artistas y arquitectos aso-
ciados con la revista De Stjfl, publicada entre 1917 y 1932.

Centraal Museum | Utrecht, Holanda
www.centraalmuseum.nl

Espacio de difusion de pro-
yectos de arte latinoamericanos que por sus caracteristicas experimentales
no se inscriben en galerias de arte tradicionales.

Joaquin Costa 47, bajos local 1, 08001 Barcelona, Espana
info@doque.com
www.doque.com

En esta exposicion se advertira
la evolucion del arte moderno en Gran Bretana entre el periodo eduardia-
no y el que culmina con los artistas jovenes de la Gltima década. El co-
mienzo y el fin de este periodo estan marcados por un corte distintivo con
el pasado: en el inicio estuvieron las actitudes belicosas de los vorticistas,
encabezados por Lewis; en el cierre estuvo la exposicion de obras de estu-
diantes de arte organizada por Hirst en un sector derruido de los docks de
Londres. Durante los anos intermedios, el arte britanico abarco desde las
tradiciones locales hasta el modernismo internacional. Momentos de rebe-
lion contra las convenciones, tales como las actividades del Grupo Inde-
pendiente hacia 1950, y el Nuevo Arte que florecié entre 1965 y 1975. La
exhibicion tiene el propdsito de presentar algunos ejemplos del perdura-
ble legado de un gran grupo de artistas en el marco de los desarrollos so-
ciales y politicos de la época.

Kunstmuseum Wolfsburg | Wolfsburg, Alemania
www.kunstmuseum-wolfsburg.de

Se presenta una expo-
sicion que resalta la participacion activa de Barradas, Borges, Pettoruti, Cu-
ratella Manes, Solar y Torres-Garcia en el desarrollo de las vanguardias his-
toricas que tuvieron lugar en Europa a principios del siglo pasado. La
muestra retine piezas clave de colecciones, bibliotecas y fondos hemero-
graficos publicos y privados e incluye pinturas, esculturas, grabados,
afiches, libros, revistas y documentos de época. En aquellos anos, estos ar-
tistas argentinos y uruguayos viajaron a Europa y se integraron activamen-
te en las nuevas propuestas tedrico-estéticas que alli surgian. Del mismo
modo, evidencia cémo los artistas e intelectuales latinoamericanos refle-
xionaron acerca de las particularidades regionales que a su vez podian
aportar e integrar a las vanguardias.

Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (Malba) | Av. Fi-
gueroa Alcorta 3415, Buenos Aires
info@malba.org.ar
www.malba.org.ar

Proyecciones y pinturas del artista Richard Cuerden.
Vertigo Gallery | 62 Great Eastern Street, Londres
www.vertigogallery.co.uk

En esta muestra individual que se vera en Génova, presentara su obra
«Helix», una forma plastica en la que tallo circulos de distinto diametro.
Para cada uno de ellos hallé un objeto de uso cotidiano que se adapta a
esa medida. Al mismo tiempo, presentara una instalacién construida con
todas las versiones de las «Variaciones Goldberg», de Bach. Sus objetos se
acercan a la idea de universalidad que propone la filosofia para dar a los
objetos reales una esencia ontologica.

pinksummer | Génova, Italia

www.pinksummer.com

Exposicion Internacional de Arte.
San Francisco, Estados Unidos
www.sfiae.com
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DURANTE ESTE MES

Espacio de difusion para
los nuevos lenguajes latinoamericanos.
Joaquin Costa 47, bajos local 1, 08001 Barcelona, Espaia
info@doque.com
www.doque.com

Vence el plazo para participar en el Concurso Internacional de Arte Di-
gital Mosto & Rojas Arte en Internet, que sera exhibido en www.mosto-
rojasarte.com.
Podran participar con una obra los artistas argentinos y extranjeros, sin
limite de edad. Los artistas premiados pasaran a integrar la galeria On
Line Mosto & Rojas Arte. El jurado estara integrado por Eduardo Miretti
(Argentina), Gustavo Fares (Estados Unidos) y Alexei Tarkhanov (Rusia).

Mosto & Rojas Arte | Paraguay 934, 1° G, (1057) Buenos Aires,
Argentina

5411 4 328 1675
info@mostorojasarte.com

Esta exposicion presenta obras de Blinky Palermo que
muestran de manera completa su trayectoria artistica. A lo largo de los
catorce anos en los que se desarrollo su carrera, Palermo explord los li-
mites de la pintura abstracta. Para él la fuerza de la pintura residia en
las posibilidades del color para evocar una gran diversidad de sensacio-
nes y para traspasar los [imites de formato de la pintura tradicional.

Su trabajo evoluciono hacia una pintura mas simplificada, influido por
artistas de De Stijl, como Piet Mondrian, y coincidiendo con una gran
perfeccion en el montaje de sus obras, compuestas a menudo por varias
partes diferenciadas. Ademas de dibujos, grabados, objetos pintados o
la pintura mural que realizé entre 1963 y 1977, en esta exposicion se re-
construira también la instalacion que Palermo llevd a cabo para la Bie-
nal de Venecia en 1976.

MACBA Museo de Arte de Barcelona | Barcelona, Espana

www.macba.es

Esta pre-
sentacion, que inaugura la galeria permanente de fotografia, retne al-
gunas de las obras mas sobresalientes de la coleccion del Museo. El
conjunto seleccionado se extiende desde principios de la técnica hasta
los anos veinte. La exhibicion se inicia con daguerrotipos, esencialmen-
te franceses, muchos de los cuales son fotografias primigenias. Prosigue
con pruebas raras de los anos 1840-1850, obras de los pioneros de la
fotografia sobre papel como Fox Talbot, y de franceses, como Hippoly-
the Bayard. La década de 1850, considerada como la edad de oro de la
fotografia francesa, se encuentra particularmente bien representada en
la coleccion del Museo, con obras de Nadar, Gustave Le Gray y Charles
Négre. El final del siglo esta ilustrado por clisés tomados por artistas,
pintores y grabadores como Degas, Bonnard y Riviére, que practicaron
esta técnica en calidad de aficionados. La presentacion se cierra con las
tendencias modernistas del medio en torno a las obras de Atget, foto-
grafo del siglo x1x erigido en pionero de la modernidad fotografica a
principios del xx, y las de los pictorialistas anglosajones, tales como
Haviland, Steichen y Stieglitz.

Museo de Orsay | Paris, Francia
www.musee-orsay.fr

Inscripcion y pruebas de nivel para los Cursos de Verano 2003, organi-
zados por el Centro de Lenguas Extranjeras de la Secretaria de Cultura
y Extension Universitaria de la Facultad de Ciencias Sociales de la uBa.
Duracion: 6 semanas, del 5 de febrero al 18 de marzo.
Cursos intensivos: 8 horas semanales, distribuidas en cuatro clases
semanales de 2 horas cada una. Talleres de conversacion: 4 horas se-
manales, distribuidas en dos clases semanales de 2 horas cada una.

manana y tardenoche.

M. T. de Alvear 2230, 5° piso, oficina 515

4508 3800 interno 165

cle@mail fsoc.uba.ar

Parque Ferial Juan Carlos 1, Madrid, Espana
arco@jifema.es
www.arco.ifema.es

Vence el plazo para presentarse en el concurso Interactive Media De-
sign Review, organizado por la revista ip Magazine.
Este concurso premia los disefos interactivos mas innovadores del aiio
en las categorias cp-Rom, pvp, juegos, software, websites y trabajos ex-
perimentales. Los disefos ganadores seran publicados en Internet y en
la edicion de noviembre 2003 de la revista Ip.
ID Magazine
ipcompetitions@fwpubs.com
www.idonline.com
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Feria Internacional de Nuevo Arte.
Nueva York, Estados Unidos
www.armoryshow.com

Vence el plazo para presentar trabajos en el concurso fotografico Mira-
das del Encierro.
Convoca Proyecto Ave Fénix, de la Secretaria de Cultura y Extension
Universitaria de la Facultad de Ciencias Sociales, uBa.
Ave Fénix es un proyecto de trabajo en carceles que depende de la Se-
cretaria de Cultura y Extension Universitaria de la Facultad de Ciencias
Sociales de la uBa y se desarrolla, desde 1997, en el marco de los Centros
de Estudios Universitarios de las unidades carcelarias del Servicio Peni-
tenciario Federal. Cuenta con el apoyo de la carrera de Trabajo Social.
El Proyecto Ave Fénix tiene como objetivo «modificar la percepcion que
la sociedad tiene de las personas detenidas». Para lograrlo trabaja jun-
to a grupos de personas detenidas, buscando generar una légica vincu-
lar que permita el reconocimiento del otro en tanto persona. A su vez,
se incentiva el intercambio entre personas detenidas y aquellas que no
lo estan, subvirtiendo con ello los efectos que el encierro produce tanto
en el interior como fuera de la prision.
El concurso se encuentra abierto a la participacion de cualquier perso-
na, sin limite de edad ni distincién de nacionalidad o lugar de residen-
cia. Las obras de aficionados a la fotografia o de profesionales se in-
cluirdn conjuntamente, sin considerarse categorias separadas. Las ima-
genes deberan ser alusivas a la situacion de encierro en la carcel, y
pueden referirse al ambito fisico, climas, sucesos, metaforas, expresio-
nes, etcétera. Se han estipulado dos categorias: a) Ensayos (comprende-
ran entre 5 y 10 fotografias) y b) Fotografias individuales (se establece
un maximo de 10 obras por autor). Todas las fotografias deberan pre-
sentarse en papel, color o blanco y negro. Podran realizarse con técnica
libre, y quedan excluidos los procedimientos que no sean fotograficos.
Tendrdn que presentarse sin montar y su tamafio maximo no podra su-
perar los 30 x 40 cm. Las obras deberan estar acompanadas por un ti-
tulo breve, lugar de la toma, nombre y apellido del autor, ndmero de
documento, teléfono, direccion postal y electronica, en caso de disponer
de ella. Esos datos deberan consignarse al dorso de la obra. Con carac-
ter optativo se podra incluir una reflexion respecto de lo que sugiere la
fotografia, en no mas de 200 palabras. Se consideraran tanto las obras
inéditas como las no inéditas.
Las fotografias deberan enviarse en paquete cerrado a la Secretaria
de Cultura y Extension Universitaria de la Facultad de Ciencias Socia-
les, Universidad de Buenos Aires, Concurso Miradas del Encierro, Pro-
yecto Ave Fénix, Marcelo T. de Alvear 2230, 5° piso, oficina 509, |1122),
Ciudad de Buenos Aires, Argentina. También podran entregarse per-
sonalmente en la misma direccion, de lunes a viernes en el horario de
11 a 18 horas.
La seleccion de las obras se realizara durante la Gltima semana de
marzo de 2003 y los resultados se notificaran durante la primera se-
mana de abril.

Proyecto Ave Fénix. Secretaria de Cultura y Extension Univer-
sitaria, Facultad de Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires.
M. T. de Alvear 2230, 5° piso, oficina 509

4508 3800, interno 16¢

avefenix@mail fsoc.uba.ar

GraficEurope responde a la demanda de un congreso de alto nivel que
esté a la altura de las habilidades y experiencia de los profesionales de
todo el mundo. El evento combina presentaciones de renombrados di-
senadores, quienes trataran una amplia gama de temas relacionados
con los negocios, la creatividad y la ética.
Barcelona, Espana
www.GraficEurope.com

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




El aspecto formal de una escritura esta supeditado al empleo de
factores precisos estrechamente relacionados con el modo de uti-
lizacion de la pluma ancha. Para obtener una buena escritura formal
sera necesario mantener las constantes y similitudes entre los carac-
teres para contribuir a la belleza y legibilidad de los manuscritos.

_ LoS PRINCIPIOS DE LA PLUMA ANCHA

MASSIMA

¥ AARGHEZZA :
- ONCIALE o carolingla
ASSE VERTICALE ASSE INCUNATD
2 3

Consideraremos el caso de la caligrafia que deriva
del uso de la pluma andha y dejaremos de lado la
posibilidad de variar la presion de la punta para
obtener distintos espesores de trazo. A partir de es-
tas consideraciones, el aspecto de una determinada
esaritura depende de siete factores precisos que
estan relacionados con la pluma. Cada caligrafo,
aplicando las siguientes siete reglas, puede estar
seguro de obtener una buena escritura formal: una
escritura con constantes y similitudes entre caracte-
res de formas distintas, lo que contribuira a la be-
lleza y a la legibilidad. Quien estudie la escritura
de cualquier manuscrito debera hacerlo bajo estos
mismos aspectos, antes de comenzar a reproducirla.

4. Teniendo la pluma inclinada a 30° se obtienen los siguientes trazos. 5. En el famoso esquema del «reloj de Johnston» se ad-

vierte la variedad de trazos que se pueden obtener a 30°.

1. ANGULO DE ESCRITURA. Lo primero que se debe
tener en cuenta es como orientar la pluma sobre
el papel. Aqui existe un problema practico del
que dependen la distribucion y la ubicacion de
los trazos gruesos y finos en una escritura. En pri-
mer lugar observamos que se obtiene el trazo
mas fino moviendo la pluma en direccion a una
diagonal que coincide con el angulo de escritura.
El trazo mas ancho sera perpendicular al trazo fino
(imagen 1).

Un ejemplo de esaitura que se realiza con la plu-
ma horizontal (o casi horizontal) es la uncial, y si
observamos sus formas, notamos que los trazos
gruesos Y los finos se disponen segiin la vertical y
la horizontal. Si miramos las curvas, vemos que

el punto de mayor espesor se encuentra en la mi-
tad de la altura de la letra, teniendo en cuenta la
horizontal (imagen 2).

Ahora comparemos este ejemplo escrito con la plu-
ma horizontal, con otro esaito con la pluma inclina-
da a 30°, y observaremos las diferencias en la
disposicion de los trazos gruesos y finos (imagen 3).
En el segundo caso hay una tension diagonal, por-
que los puntos finos de las curvas estan unidos
entre si por una linea diagonal imaginaria y el es-
pesor mayor esta ubicado en posicion oblicua,
teniendo en cuenta una diagonal (inclinada a 30°)
perpendicular al eje. De esta manera, el angulo
constante determina una tension y una disposicion
de los espesores que dan uniformidad a un alfabe-
to, si el angulo queda siempre fijo.

Para determinar con qué angulo fue realizada una
escritura antigua o desconocida, es necesario indi-
vidualizar los trazos finos porque éstos nos demos-
traran la posicion de la pluma. El angulo que
observamos en la imagen 4 es muy usado (por
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BREVE INSTRUCTIVO DE LA ESCRITURA MANUAL

ejemplo, en las mayisculas romanas o en el Foun-
dational) y necesita estudio; por ejemplo, el trazo
horizontal es generalmente un poco mas ancho que
la mitad del trazo vertical. Para obtener una hori-
zontal de igual espesor que la vertical habria que
cerrar el angulo a 26,5°. En este diagrama vemos
que el maximo espesor se obtiene alas11 hy el
opuesto a las 2 h {imagen 5).

2_E1 Peso. La altura de una escritura esta determi-
nada por la cantidad de veces que la pluma entra
en la altura de la letra. Para el Foundational, se
sabe que su peso formal es de cuatro veces y me-
dia el ancho de la pluma. Si aumentamos esta rela-
cion, tendremos un alfabeto claro y si la reducimos,
uno oscuro (imagen 6). El mismo resultado se
puede lograr manteniendo la altura de las letras
pero utilizando una pluma mas gruesa (letras ne-
gras) o mas fina (letras claras). Quien estudie la
esaitura antigua, tiene que encontrar primero una
pluma metalica que corresponda al ancho del
trazo y después debe hacer pruebas para medir
cuantas veces la pluma entra en la altura de la mi-
niiscula sosteniéndola verticalmente (imagen 7).

3. LA ESTRUCTURA. LA consTRucaion. Mientras escribi-
mos seguimos una linea imaginaria, que es la es-
tructura de las letras, el esqueleto sobre el cual se
componen y se unen los distintos trazos. El esque-
leto de una escritura evidencia las formas base (co-
mo la «o») sobre las cuales se construyen las otras
letras; a través del estudio del esqueleto se puede
comprender la construccion de los arcos de letras
como la «n». Todas las letras dentro de un alfabe-
to deben tener formas en comiin, anchos propor-
cionales y otras constantes que les dan un caracter
unitario. Por ejemplo, el Foundational esta basado
en una «o» redonda, los arcos nacen bien arriba y
son redondos; es una escritura amplia (imagen 8).

«Ducrus.» TRES PRINCIPIOS IMPORTANTES
4. EL NOMERO DE 10s TRAZOS. En [a caligrafia formal se

R R

LENTISSIMO HENTO
(5 TRAT)

ANDANTE
(ZTRATT

12. Un aspecto fundamental en la escritura sera consi-
derar el factor de la velocidad. La escritura mas veloz
acentda las caracteristicas subjetivas del escriba.
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construyen las letras con trazos separados; por el
contrario, en la escritura diaria (tal vez con una
birome) podemos construir una letra en un solo
trazo, asi como también palabras enteras sin levan-
tar la lapicera. Veamos con este ejemplo como la
forma se modifica si reducimos el niimero de los
trazos; cuanto mas formales son las letras, mas nu-
merosos son los trazos (imagen 9).

5. EL ORDEN DE 10s TRAZOs. Este y la direccion de los
trazos son aspectos funcionales y practicos; de he-
cho, para nuestra mano, nuestro 0jo y nuestras cos-
tumbres (desde que escribimos de izquierda a de-
recha) es mas facil empezar una letra con el trazo
ubicado mas a la izquierda, para después despla-
zarse gradualmente hacia la derecha (imagen 10).

6. LA DIRECCION DE L0s TRAZOS. Puede demostrarse fa-
cilmente que la mano, al escribir, se mueve con
mas comodidad de arriba hacia abajo y de izquier-
da a derecha, y que la pluma corre mejor llevando-
la hacia abajo que hacia arriba (imagen 11). Esto
ha determinado costumbres objetivas, validas a
través de las épocas y para todas las escrituras. Sin
embargo, en ciertos casos, mover la pluma a con-
trapelo puede dar vida a signos muy bellos y con
interesantes efectos.

7. La verocipap. Es natural tener cierta velocidad o
ritmo al escribir, y por ello nosotros regulamos la
escritura para dar forma intencional a nuestras
letras. Cuanto mas velozmente escribimos, mas
pierden las letras sus formas y se degeneran, mos-
trando otras cualidades como la espontaneidad y la
libertad (imagen 12). Ciertas letras, como las ele-
gantes mayisculas romanas, se escriben con mucha
lentitud y atencion; también el Foundational es
bastante lento; en cambio, la cancilleresca es, por
su naturaleza, rapida. Por lo general, cuando escri-
bimos rapidamente tendemos a inclinar las vertica-
les y a ligar las letras entre si, y esto, al estudiar
una escritura, nos dara indicios de su ejecucion.
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DanieL Ponce. £s escritor y docente. Dicta los talleres de
Semiotica y Estética de la Fotografia en Extension de
Ciencias Sociales (uBa). Es profesor en la Escuela
Argentina de Fotografia y coordina talleres de escritura.

METAFORAS DE LO OBVIO

UNA LECTURA SIMBOLICA DE LOS OBJETOS

En el principio fue el ardid. Por lo menos, asi nos
dice Vilém Flusser que ocurrieron las cosas. «Ar-
did», cuyo rastreo etimolagico lleva hasta el griego
dasico, es sucedaneo de «“maquina».

Para el autor, las maquinas, aun las primitivas
—pensemos en un hacha de piedra, por ejemplo-,
son formas que sirvieron para enganar, pero...
¢enganar a quién o a qué? La respuesta aparece
cuando pensamos al hombre como hacedor de me-
diaciones: se engana a la naturaleza para domi-
narla, para medrar sobre lo indeterminado y ame-
nazante. Desde el lomo sapiens hasta los artistas
de vanguardia, pasando por técnicos y cientificos,
la produccion de cultura implica una adecuacion
de medios materiales (piedras, tierra, palos,
etcétera, que, como extension de lo anatomico,
tiendan a modificar el entorno: crear cultura sera,
entonces, incidir sobre la naturaleza, y para incidir
habra que disenar, crear signos operativos que va-
yan tornando el caos en entidad cognoscible.

Sobre las premisas anteriores transcurre el texto de
Flusser; una compilacion de ensayos de un pensa-
dor singular. Nacido en 1920 en Praga, donde vivio
hasta poco antes de la invasion de Alemania, Flus-
ser es hijo de su tiempo y de su ciudad, aunque
gran parte de su vida haya transcurrido en San Pa-
blo, Brasil, ciudad donde profeso filosofia y en la
cual, alrededor de los sesenta, comenzaron a publi-
carse sus ensayos. La Praga de su niiiez es la de los
altimos anos de Kafka y la del circulo lingiiistico

de Jackobson; después Europa y la fenomenologia,
y por altimo, América del Sur. Tal es su periplo.
Flusser murio en un accidente automovilistico en
1991, cuando empezaba a ser reconocido por sus
ensayos, donde se cruzan la indagacion filosofica,
la lingiiistica y el analisis de los medios.

Filosofia del diseito es un conjunto de preguntas. Y
no esta lejos de la ensayistica revulsiva de Mcluhan
y aun de Foucault, donde el analisis del contexto
de produccion de ideas y los fenomenos culturales
se imbrican y articulan. Asimismo, puede tener
puntos de encuentro con ciertas postulaciones del
neoevolucionismo antropologico de Ardrey, conte-
nidas en la hipétesis del hombre cazador.

Postular un sujeto cuya historicidad esta cualificada
por su adecuacion al medio y su dominio de la téc-
nica tampoco difiere demasiado del evolucionismo
dasico. Sin embargo, Flusser se distingue por hacer

jugar una concepcion ontologica al hablar de las
conquistas culturales. De esta manera, la palanca
como simbolo de la primera herramienta, o /a rue-
da como emblema del progreso, aparecen como
epifenomenos de la condicion del ser, en virtud de
sus intercambios discursivos con la naturaleza y,
por ende, su diferenciacion de ella.

Los ensayos de Filosofia del diseiio tornan el concep-
to de forma; por lo tanto, nadie encontrara en él un
decalogo de posibilidades estéticas, sino una for-
mulacion de «lo inestable» de la materia y «lo es-
table» de las ideas. Flusser, apelando a Platon, nos
dice que lo que vemos, hecho con nuestras herra-
mientas, las cosas, procede de una abstraccion que
va acompanandonos como un molde ideal que va-
riara a partir de la realizacion del objeto.

Entonces, por un lado estan los instrumentos, como
extensiones de lo anatomico, las ideas —o la Idea—
y despueés las particularidades fisonomicas de las
cosas. El decurso evolutivo provocaria una dialécti-
ca de absorciones y rechazos, y una lucha entre lo
nuevo Y lo arcaico. A grandes rasgos, la estructura
argumental de la obra es ésta.

¢En qué radica su originalidad, entonces? En princi-
pio, en el aspecto sincrético del dispositivo teérico:
una suerte de armonia hegeliana donde la lucha
por la sintesis procede por el encuentro de los
opuestos; sujeto historico y naturaleza luchan en
una relacion indisoluble que tiende a provocar
nuevas instancias y, por ende, un desarrollo de la
Idea. Sumado a esto, Flusser apela a una lectura
metaforica de lo obvio; resume a simbolos las tec-
nologias. Y, por altimo, postula un cuadro de situa-
cion: el camino que va desde las primitivas herra-
mientas hasta llegar a la nocion de aparatos.

El ardid para enganar a la naturaleza —una palanca
para reducir el peso de una piedra y manipularla—
es la base, segiin Flusser, para «allanar el camino
para una nueva cultura» (digamos que para el ocu-
mir de la cultura misma) y entender a la historia de
la humanidad como «historia de la fabricacion».

Para Flusser, la derivacion de aquellos intentos, las
herramientas como extension de lo anatomico y
como concrecion particular de una idea, culmina en
una vuelta a la idea pura, tomada ésta como inter-
cambio de informacion. Hoy, y cada vez mas, los
objetos a intercambiar y las herramientas que los

FEux BELTRAN. Es profesor titular de la Universidad Auto-
noma Metropolitana, México, y coordinador del Archivo
de Diseno Grafico Internacional de esa institucion. Ha
escrito maltiples trabajos de investigacion en disefio.
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instituyen no son otra cosa que meros actos de in-
formacion. Parece decirnos, entonces, que lo que
comenzo siendo un ardid prototecnolégico para en-
ganar el imperio de la naturaleza, con toda su
esencia discursiva, vuelve a ser lo que era: un flujo
de ardides sin estatuto de verdad, aunque operati-
vos, provisionales y, por ende, fluctuantes.

Disenar, para Flusser, es postular una idea que
se torne incidente sobre el campo de lo real, y

a la vez es «apartar obstaculos (naturales) para
aprender a morir».

Los ardides condujeron a la fabricacion de objetos,
a disenarlos de acuerdo con necesidades, y des-
pués hubo un «culto a los objetos», para culminar
en una materia aparente, producida por la infor-
macion. El trafico de objetos concluira asi en tran-
sacciones de mensajes. Las herramientas evolucio-
naron en maquinas, y éstas en aparaos. Los lti-
mos aparatos, los mas tecnificados (computadoras,
camaras digitales, radares, aparatos de exploracion
espacial, etcétera), producen mensajes, argumen-
tos encadenados que remiten a datos y crean vir-
tualidad. Flusser intenta formular una nocion gene-
ral del diseno, sin particularizarlo, del mismo modo
que un neoplatonico hubiese expuesto la idea de
la Virtud o el concepto del Bien; aunque su intento
no se agota en un poner en orden las ideas
filosoficas o sujetarse a la tradicion, restaura el
idealismo para hablarnos de las metaforas.

Los ensayos contenidos en Filosofia del diseiio
apuntan a ser leidos como una argumentacion de
pensamiento critico, en ruptura con el historicismo
materialista, pero a la vez, como una indagacion
del intercambio de signos a lo largo de un decurso.
No es un recetario para caracterizar y dividir en
compartimientos los distintos momentos de pro-
duccion cultural, sino que es una red de preguntas
sobre la accion de las ideas para transformar la
materia y dotarla de instrumentalidad.

En su aspecto mas radical, propone una lectura
simbolica de los objetos como si nos preguntara:
¢es posible denunciar a las cosas como mascaras de
una idea? Y si es posible, ¢para qué sirvieron y pa-
ra qué sirven estas mascaras? Lo que nos permite
preguntarnos si no es pura discursividad lo que ve-
mos, si no se trata de un texto cuyos niicleos —las
metaforas— pueden acceder a la materialidad y
configurarse en mesas, sillas, ventanas o edificios.

“If this book helps
only one designer
get only one original
idea, then all of the
months | spent
putting it together
will not have been
worth it.” Bob Gill
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Cipe Pineles es una puerta de acceso para la
revision y argumentacion historica de las muje-
res disenadoras del siglo xx. Una tarea curiosa-
mente poco desarrollada aln en estos dias...

Pionera del diseno grafico norteamericano, en-
tre 1930 y 1960 Cipe Pineles fue directora de
arte de revistas como Glamour, Seventeen, Charm
y Mademoiselle. Colabor6 en la creacion de la
identidad corporativa del Lincoln Center en los
sesenta. Asimismo, ensend durante veinticinco
anos a varias promociones de estudiantes en
la Parsons School of Design, Estados Unidos.
Su vida profesional se desarrollo en una época
en la que pocas mujeres estaban involucradas
en el campo del disefio. Se conformé asi
como un modelo para la siguiente generacion
de mujeres disenadoras.

Desde una mirada historica, sus contribuciones
al disefio grafico fueron fundamentales en
una época en la que la disciplina se consolida-
ba. En los anos de la primera posguerra, Esta-
dos Unidos fue el destino de muchos artistas

e intelectuales provenientes de Europa. Alli se
los recibié con un significativo interés por

un mercado editorial que necesitaba sistemati-
zacion y profesionalizacion.

En la década del treinta, Cipe Pineles empezd
a trabajar con Mehemed Fehmy Agha, princi-
pal director de arte de las publicaciones de la
editorial Conde Nast. Alli asimilo rapidamente
los conceptos del gran disefador turco-ruso,
en los que consideraba fundamental pensar el
diseno desde el contenido de las revistas y

no como mera decoracion. Agha fue un fuerte
critico de las revistas «rejuvenecidas» a partir
de las nuevas teorias acerca de la tipografia
moderna, en la cual conceptos como la «ade-
cuacion a la funcion» y el «equilibrio asimétri-
co» se aplicaban a «textos eduardianos y foto-
grafias victorianas».* De alguna manera, lo que
Agha impulsaba era modificar el estatuto del
disenador. Pineles se encargaria de demostrar-
lo: las disefiadoras también pensaban.
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Podriamos afirmar que el diseno grafico en-
contrd en el periodo de entreguerras los ci-
mientos tedricos que consolidarian la disciplina.
Alemania, a través de los estudios tipograficos
de Jan Tschichold, Herbert Bayer y Paul Renner,
dispuso las tendencias de la nueva tipografia
moderna. Las publicaciones norteamericanas
no tardarian en adoptar la nueva vision. Revis-
tas como Vogue y Vanity Fair fueron pioneras

en introducir los nuevos lineamientos e inno-
vaciones provenientes del viejo continente, El
manejo tipografico se racionalizaba y los foto-
grafos reemplazaban una larga tradicion de
ilustradores. «Los titulos y el texto podian ubi-
carse en cualquier sector de la pagina. La foto-
grafia se antepuso a los figurines ilustrados y
fue reproducida a lo largo de toda la pagina.»*

En 1942, Pineles se hizo cargo de la direccion
artistica de Glamour. Como directora de arte,
gener6 un espacio donde los colaboradores
pudieran desarrollar sus ideas libremente,

Para Pineles, las revistas femeninas no eran un
simple catalogo de pin up girls, sino un medio
para mostrar el nuevo rol que la mujer habia
asumido. Debian ser un servicio para la mujer
moderma. Su trabajo para Seventeen da cuenta

de ello. Su intencion fue la de generar una pu-
blicacion genuina, dirigida a una franja adoles-
cente cuya vision del mundo después de la
Segunda Guerra Mundial comenzaba a cambiar
vertiginosamente. Aquellas adolescentes «inge-
nuas» serian las jovenes contestatarias de

los afios sesenta. A su vez, la disenadora se
valio de los mejores artistas contemporaneos:
«Es mérito de Pineles la innovadora idea de
utilizar artistas reconocidos para ilustrar publi-
caciones del mercado masivo. Esto es impor-
tante porque atrajo la atencion de un publico
joven y ademas permitio a las bellas artes ac-
ceder al mundo comercial»?

Sin embargo, fue a partir de 1950, con la direc-
cion de Charm, cuando Pineles desarrollaria
al maximo sus concepciones del diseno. Charm
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era: «La revista para las mujeres trabajadoras».
Si bien las publicidades impresas en la revista
no pudieron alejarse del estereotipo de mujer
artificiosa del american way of life, en el cuerpo
principal de la publicacion se logré algo distin-
to: «Tratamos de hacerlo en forma atractiva sin
utilizar los clisés de falso glamour. Se podria
decir que tratamos de comunicar lo atractivo
de la realidad en oposicion al brillo del pais del
nunca jamas [..J».

En 1961, Pineles dio un giro en su carrera y de-
cidié trabajar en forma independiente. A la vez
se inicid como docente de diseno, actividad
que desarrollaria hasta mediados de los afios
ochenta. Su labor en la Parsons School of De-
sign se orient6 al curso de disefio editorial y al
desarrollo de un programa de disefio promo-
cional de la Escuela tanto en Nueva York como
en Los Angeles. Pineles falleci6 a los ochenta

y tres anos en Nueva York, ciudad que la vio
nacer como profesional del diseno.

Segln Martha Scotford, Cipe Pineles es recor-
dada, exclusivamente, en las notas al pie de

la historia del diseno norteamericano, oculta
detras de las figuras de sus dos maridos,
también disenadores. A mediados del siglo xx,
corrientes tedricas posestructuralistas le adju-
dicaron el mismo valor al texto principal que

a las notas al pie. Quiza sea hora de ser conse-
cuentes con esta idea.

*Véase Agha, M. F. «¢Qué hace que una revista sea mo-
derna?», en Beirut, Michael, Helfand, Jessica y otros,
Fundamentos del diseo grdfico, Ediciones Infinito, Buenos
Aires, 2001, pp. 82-84.

*Scotford, Martha. «Cipe Pineles: Artist as Art Director»,
en: Steven Heller y Georgette Ballance, Graphic Design
History, Allworth Press. Nueva York, 2001, p. 161.

3Scotford, Martha. Op. cit, p. 162.

“Scotford, Martha. Op. cit, p. 163.

Las mujeres comienzan a tener mas parti-
cipacion en la vida pablica. En la escena
local, un grupo de simpatizantes femeni-
nas colocan carteles del Partido Socialista;
marzo de 1930.

Una ciudadana cumple con su deber civi-
o en las elecciones del 11 de noviembre
de 1951.
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Doble pagina (1956) y tapas (1951 y 1954) de Charm.
Dobles paginas de Charm, 1950 y 1956.
Doble pagina (1950) y tapa (1949) de Seventeen.

/ 7
Tapas de Seventeen, década del cincuenta. \\&v /

Las imagenes fueron extraidas de:

Krey Jenssen, Elisabeth. Leading the way for women in design, De-
partamento de Arte de la Universidad del Estado de Minesota,
http:|/krypton.mnsu.edu/-jenssecipepinelesjintro.html
University of Minnesota Duluth,
http:/jwww.d.umn.edu/-jkmetz/GDH|o4-17-01_¢.html
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Durante los dias 5, 6 y 7 de sep-
tiembre, en la Facultad de Arqui-
tectura, Diseio y Urbanismo de la
Universidad Nacional del Litoral,
profesionales, docentes y alumnos
reflexionaron acerca de la impor-
tancia de la caligrafia para el dise-
no en comunicacion visual, a partir
de la presencia de Caligrafos de la
Cruz del Sur.

Las Jornadas de Caligrafia en Santa
Fe, organizadas en conjunto por la
Catedra Gorodischer de Taller 11 y la
Secretaria de Investigacion y Exten-
sion de la FADUJUNL, se iniciaron con
una conferencia abierta sobre la
formacion del caligrafo, a cargo de
Betina Naab. El ritmo ameno, la
claridad conceptual y la belleza de
las imagenes expuestas fueron una
prueba evidente de la calidad orga-
nizativa del evento.

El workshop, a cargo de la caligrafa

El tipografo y docente André Gurtler.

EpuARrDO CAsTiLLO Y Luis AnTONIO ROJAS
Maria Eugenia Roballos, estuvo de-
dicado al aprendizaje del estilo ca-
ligrafico Foundational y de los prin-
cipios basicos para la construccion
de caligrafias con pluma chata. Fue
estimulante reencontrarse con
herramientas ya olvidadas. Con en-
tusiasmo, la mano perseguia la per-
feccion del trazo en un intento
obstinado por capturar la exquisita
forma de cada caracter. Hubo tam-
bién momentos de distension, re-
servados para la experimentacion
con herramientas alternativas.

Ademas, tuvo lugar una exposicion
de Caligrafia Aplicada al Diseiio de
Identidad, integrada por cincuenta
logotipos de Caligrafos de la Cruz del
Sur. Las Jornadas concluyeron con el
lanzamiento del concurso «Composi-
cion caligrafica», destinado a la crea-
cion de una trama caligrafica para
ser aplicada en papeles exclusivos de
la firma Paper Argentina®.
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DISCOGRAFICA
Lucas Lopez

Latidos de corazon. Un helicoptero en vuelo ra-
sante. Una corrida acelerada. Una explosion y
risas vengativas. El disco, uno de los mas vendi-
dos de la historia de la msica, se titulo 7he
Dark Side of the Moon (1973), del grupo Pink
Floyd. El diseno de la portada, un prisma sobre
fondo negro que refracta un arco iris de seis co-
lores, fue la creacion de un enigmatico estudio
de diseno inglés llamado Hipgnosis, estrellas
del diseino discografico en el firmamento de la
década del setenta.

Fundado a principios de 1968 por el genial Storm
Thorgerson y Aubrey Powell, ese mismo aio
Hipgnosis diseio la primera de muchas portadas
para Pink Floyd. El disco, A Sourceful of Secrets
(em1, 1968), exhibe una sélida expresion de la es-
tética hippie inglesa. El tercer disco del grupo,
titulado Afom Heart Mother (em1, 1970), fue otra
portada que reveld verdadera originalidad. A
partir de la simple fotografia de una vaca pastan-
do en el campo, Hipgnosis diseiid una poderosa
imagen que sintetiza el paisajismo magico de la
época. La portada del recordado Wish You Were
Here (em1, 1975) es otro ejemplo cabal del com-
promiso que asumia el estudio de diseno con el

grupo. Un hombre de riguroso saco y corbata le
estrecha la mano a otro que, literalmente, se esta
quemando vivo. Lejos de la posibilidad de reto-
que digital, la accion requirio un doble de riesgo.

1. AnimaLs. El cerdo inflable fue una idea del cantante
Roger Waters.

2. THE MADCAP LAuGHS. El piso fue pintado por el masico
Syd Barrett especialmente para la fotografia.

3. ATom HEART MOTHER. Seglin Thorgerson, «una foto sin
mayores atributos técnicos pero con un resultado notable».
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Esta portada, con el paso de los anos, se convir-
tio en un verdadero prodigio de la metafora vi-
sual. El sobre interno propone imagenes del mis-
mo tenor metaforico.

En Animals (em1, 1977), un inquietante cerdo
inflable de 35 pies de largo surca el cielo londi-
nense sobre el Tamesis. Durante varios dias

el itinerario del animal fue fotografiado por once
fotografos en distintas ciudades.

Hipgnosis trabajo para la santa trinidad del rock
de los setenta, conformada por los grupos Pink
Floyd, Led Zeppelin y Genesis. Otros grupos y so-
listas a las ordenes del estudio fueron 10cc, el ex
Genesis Peter Gabriel, Black Sabbath, Paul
McCartney, Styx y el ex Pink Floyd Syd Barrett. El
diseio de Hipgnosis para el disco debut de este
altimo, titulado The Madcap Laughs (em1, 1970), es
un conmovedor retrato de la creciente alienacion
del misico. La foto fue tomada en el sotano don-
de Syd se recluyo practicamente de por vida.

El trabajo del grupo se concentraba en todos los
recursos propios del diseiio: tipografia, ilustra-
cion, fotografia y tecnologia de la impresion, tra-
bajando al mismo tiempo con los mejores profe-
sionales. El disenador George Hardie aporto
sofisticacion tipografica a muchas de las creacio-
nes y también integro Hipgnosis. El desarrollo
visual propuesto fue un antidoto necesario fren-
te al culto de «espadas y hechiceros» de las ban-
das de rock progresivo. La popularidad de sus in-
tegrantes crecio enormemente; su estilo de vida
era propio de las estrellas del rock, eclipsando a

“ﬂ§5 WISH YOU WERE HERE

WisH You WERE HERE. Fotografia tomada por Aubrey
Powell y Peter Christopherson.

otro talento de la época: el ilustrador Roger
Dean, famoso por sus creaciones misticas para
el grupo Yes. Su estética de cuento de hadas se
evidencia en los discos Fragile, Close fo the Edge
y Yessongs.

Para mantener el estandar y la excelencia téc-
nica de sus disenos, Hipgnosis necesitaba cos-
tosos presupuestos, que siempre conseguia

a partir de una notoria habilidad para negociar
con las compaiiias discograficas y los managers.
Powell comenta en su libro Tapas de album
clasicas de los 70 (1994): «Era una época glorio-
sa para ser indulgentes, musical, creativa y
financieramente».

Storm Thorgerson y Aubrey Powell cerraron
Hipgnosis en 1983. El legado visual del estudio
fue una de las mejores contribuciones a la his-
toria del diseio de portadas de discos. Powell
se dedico a la floreciente industria del video
musical. Thorgerson continuo diseiiando gran
cantidad de albumes y también videos para Pink
Floyd, ademas de trabajar para muchos otros
grupos. En 1982, escribio y diseio los libros
Walk Away Rene y The Goodbye Look, y junto a
Roger Dean edito una serie de libros bajo el
nombre de Album Cover Art. El sitio Web de
Storm Thorgerson exhibe actualmente un con-
tundente portfolio de trabajos que resume la
obra de un disenador esencial para entender
una década gloriosa de la masica.

PARA MAS INFORMACION VISITAR
www.stormthorgerson.co.uk
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