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EDITORIAL CONTENIDO

EDUCACION Y
SEGURIDAD

ZALMA JALLUF

n los dltimos afios Latinoamérica ha vuel-
Eto a ser identificada con los viejos emble-
mas que alguna vez propiciaron el campo
para su dominacion. Desde el norte hacia el
sur la violencia social denuncia los mismos
sintomas. La educacién ha dejado de guiar la
politica de los estados, de inspirar el proyecto
de las naciones, para ser el resultado priva-
do de esfuerzos particulares o loables volun-
tarismos. Autista, la economia se fue procla-
mando un fendmeno causal que impone su
cultura, dejando de ser manifestacion de una
programacion social. La justicia, crénica-
mente sospechada, trabaja entonces en la pro-
mocién de la injusticia. La corrupcién se
cristaliza en una inseguridad que socava los
cimientos de una sociedad en lucha por cre-
cer, esquivando la historia repetida de las fal-
sas opciones que se ofrecen necesarias para
mantener el orden: o las opresiones internas
o las invasiones externas; o el dominio de
los gobiernos totalitarios o la seudosoberania
de la vigilancia politica. La inestabilidad de-
j6 lugar a la consigna actual de la inseguri-
dad; es la endemia de nuestro subcontinente.

En ese contexto, y después de diez aiios
del mas salvaje neoliberalismo, la mitad de
los nifios de la Argentina hoy son pobres, sin
acceder a una educacién completa y con un
futuro de exclusion y desarraigo. La violencia
social es apenas un indice de la que se pro-
yecta cuando el futuro de esos nifios se arri-
me a poblar el paisaje de la realidad.

Sin embargo, Latinoamérica tiene la rique-
za de las experiencias vastas, multiples y
compartidas, simultaneas y brutales. Su inde-
pendencia es tan joven como presente la
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El lenguaje hablado, el principal tema de inves- CRISTINA CALDERARO
tigacion de la lingUistica saussureana, frente
al lenguaje escrito o visible y sus condiciones

materiales de produccion.

10

La escuela y los medios
MOnNIcA GRUBER

Type Directors Club 2004
EbuARDO MANSO Y DIEGO VAINESMAN

Ceguera a las palabras

BETTINA ULRICGH
Las partes y el todo
Tipografias llamadas Garamond
GHRISTIAN LE COMTE

La pornografia es una metafora oculta que ejerce
presion sobre conductas que no s6lo se vinculan
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sino también con otros géneros mediaticos.
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La educacion es el primer aliado; no po- La finalidad del movimiento ruso, iniciado por Vla-
demos pensar en otro recurso para renovar dimir Tatlin en 1920, fue extender el espacio de
la posibilidad de ser en Latinoamérica y representacion a los procesos sociales colectivos.
oponer, al reinado de las corporaciones que
modelan mercados, un equilibrio que in- 3 4
volucre los destinos colectivos e individuales
de todo un continente.
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Diseno PAPELES CONTINGENTES Y NECESARIOS

DE NATURALEZA EFIMERA

CRiSTINA CALDERARO

o todos los papeles son iguales; su compo-
N sicién y caracteristicas pueden variar
ampliamente. Todo trabajo realizado en papel
requiere cuidados especiales, que no sélo
se notan en el momento de la manufactura
sino en especial a la hora de elegir un so-
porte. El disefiador o impresor debe tener
conciencia de la calidad de su trabajo y sus
consecuencias practicas; un aliciente son los
beneficios que se obtienen si se conocen de
antemano las caracteristicas de los papeles
que se van a utilizar.

No ohstante, existen otros factores natu-
rales que impiden el buen empleo del papel
y éstos son los agentes que influyen en su
envejecimiento. Se pueden clasificar en
agentes de deterioro internos, es decir, todos
aquellos que se derivan de la manufactura,
como los quimicos que improntan la fibra
celulosa del papel, y en agentes de deterioro
externos, que provienen del medio en el
que la obra se encuentra y su manipulacion.
La luz también es uno de los agentes fisi-
cos mas daninos, porque provoca cambios
fisicos de temperatura sobre la obra. La ra-
diacion puede causar decoloracion, sobre to-
do en zonas de clima tropical donde el ca-
lentamiento por la luz solar es excesivo,
aunque también la luz artificial por los rayos
uv provoca deterioro en el papel. La tempe-
ratura actia como catalizador, acelerando
la degradacién y la pérdida de las propieda-
des de los materiales, como la flexibilidad
en el papel, que en un simple contacto pue-
de quebrarse.

La humedad causa concentracién de
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Etapas en el proceso de creacion del papel: la maquina
de papel y el deposito en la planta industrial de Witcel.

agua que la celulosa absorbe; por ello, cual-
quier humedad en el ambiente, los espacios
contaminantes y la luz contribuyen al de-
sarrollo de microorganismos e insectos. No
obstante, la ausencia de humedad hace
que el papel pierda la estructura de la celu-
losa; sera 6ptimo, entre otras cosas, mante-
ner una temperatura y humedad baja, de
18 °C promedio. Los hongos y las bacterias
proliferan en lugares calientes y oscuros
con poca ventilacion.

Cuando se usa papel como soporte para
un disefio es importante tomar conciencia
de que esté montado en un original libre de
acidos. En lo posible, lo que se denomina
papel neutro o alcalino. En las necesidades
de cualquier disenador debe existir una
pauta precisa de utilizacién de papeles esta-
bles y libres de acidos, en particular si se
trata de productos que deban resistir el de-
terioro y preservar imagenes tanto como
sea posible. Las fotografias de archivo, los

libros de alta calidad y las reproducciones
de arte se realizan en papeles alcalinos.

SENAS PARTICULARES. En otro tipo de papeles,
su composicion puede variar, pero para un
uso diferente.

Existen papeles resistentes al deterioro
por el uso o contra la agresién de agentes bio-
légicos (hongos, bacterias, termitas), y otros
que lo son por la incorporacién de produc-
tos que dan al papel caracteristicas de resis-
tencia a la humedad o al fuego.

En otros casos, por ejemplo para evitar
el fraude de documentos de valor, cuyas
formas mas comunes son la adulteracién o
la falsificacion, se fabrican papeles especia-
les, llamados papeles de seguridad, donde
en el encolado y la cohesién interna del pa-
pel se incorporan en masa componentes
quimicos que, en contacto con ciertos elemen-
tos, producen reacciones visibles que des-
cubren el ilicito.

Estos papeles incrementan la seguridad
del documento. En este campo, las fabricas
especializadas garantizan la posibilidad de
elaborar un amplio espectro de papeles de
seguridad desarrollando papeles a la medida
de las necesidades de los clientes y usuarios,
desde un papel para entradas de espectacu-
los hasta el papel moneda. Hay ademas pa-
peles especiales, determinados por organis-
mos oficiales, que tienen un peso especifico
en la industria y cuyas caracteristicas fisicas
y de seguridad estan totalmente definidas.

Una forma general de agruparlos es divi-
dirlos en dos grandes categorias:

GruPO 1. Papeles que garantizan la autentici-
dad de un documento. Su objetivo es ga-
rantizar que un documento sea auténtico. A
éstos pertenecen: los papeles que permiten
marca de agua, papel en tres capas y los que
incorporan diversas opciones de hilos de
seguridad, de fibras de seguridad y de pig-
mentos de seguridad.

GRruPO 2. Papeles que permiten una proteccion
contra la manipulacién. Su objetivo es difi-
cultar al maximo la modificacién posterior
de la informacién que se ha registrado en
su superficie. Entre éstos se encuentran los
papeles para cheques, pasaportes, carnets de
identidad, billetes de loteria, etcétera.

Todos ellos tienen la posibilidad de com-
posiciones especificas, incorporaciéon de
encolados especiales, fibras sintéticas y diver-
sos tipos de reactivos quimicos segin de-
terminadas necesidades. Witcel fabrica todos
sus papeles con pastas EcF (libres de cloro
elemental), lo que confiere al producto una
mayor duracién en el tiempo.
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Epucacion LOS NUEVOS DESAFIOS FORMATIVOS PARA EL SIGLO XXI

LA ESCUELA Y LOS MEDIOS

MonicA GRUBER

IFERENTES LECTURAS. Cuando vemos television
D junto a un nifio, podemos comprobar
que no entiende el cine y la televisién como
los adultos. Fascinados, por ejemplo, con la
velocidad de los dibujos animados japoneses
y el relato fragmentario que éstos suponen,
a menudo terminan explicindonos a los
adultos qué es lo que ha sucedido en la pan-
talla. Las posibilidades de esa comprension
dependen, por supuesto, de la familiariza-
cién con el medio, para poder decodificar el
mensaje recibido.

Aprender a descifrar este codigo es algo
similar a aprender a leer. El impacto de las
imagenes se logra gracias a la accion que se
presenta junto a los mensajes auditivos.
Los nifios y los adolescentes se incorporan al
mundo de las imagenes sin necesidad de
mediadores ni conocimientos previos; por
ello, muchas veces ven acriticamente las
imagenes, simplemente digiriéndolas tal co-
mo las reciben.

Un nifio, al llegar a la escuela, es portador
de un gran caudal de informacién, que ha
recibido en forma fragmentaria, a través del
consumo mediatico (que ha realizado durante
varios afios en su hogar) y desconoce el mo-
do de organizarla. Debemos reconocer en-
tonces que no sélo la escuela actia como so-
cializadora, sino que la television, debido al
gran caudal de mensajes (ideologia, valores,
etc.) que porta tiene una funcién similar.

Con Los MEDIOS A LA EscUELA. Desde hace varios
anos, a partir de la Reforma Educativa, las
escuelas argentinas enfrentaron grandes cam-
bios, que implicaron un proceso de actuali-
zacién y capacitaciéon docente. Una moder-
nizacién que abarcé diversas areas y que
conllevd, ademas, la incorporacién de los
medios de comunicacién como herramien-
tas al servicio de la educacién.

Sin embargo, aun hoy, muchas voces de
desconfianza parecen mantenerse en algu-
nos sectores reticentes al cambio. Lo cierto
es que durante mucho tiempo, las opinio-
nes dentro de las escuelas entre los que es-
taban a favor de los medios y los que veian
en ellos el fin de la cultura crearon una
gran polémica.

Resulta innegable que la sociedad posmo-
derna —y la argentina no es una excepcién-
se enfrenta a un gran problema: los nifios ca-
da vez estan mas alejados de los libros y de
la lectura, ya que se hallan imbuidos de una
cultura mediatica. Debido al contacto y la
cercania con los medios por parte de los ni-
nos, la escuela se vio ante la disyuntiva de
incorporar los medios como forma de zanjar

la distancia entre aquéllos y la escuela, o re-
signarse a perder a sus alumnos por conti-
nuar fomentando una «cultura libresca». El
cambio era necesario. La opcién, obvia.

El trabajo se convirti6 asi en un desafio:
alfabetizar en la lectura de las imagenes y
desarrollar una lectura critica de éstas. La
tarea comenzd primero con quienes ejer-
cen la actividad formativa, para que fueran
ellos los que luego continuaran en las au-
las. De hecho, esta tarea se encuentra en
plena marcha.

En algunos sectores docentes prevalece,
aun hoy, el viejo prejuicio de considerar
que por «poner un video», los objetivos han
sido cumplidos, puesto que para ellos el vi-
deo y la televisién sélo sirven para «mante-
ner a los chicos entretenidos y no tener
que dar clase». Esto, evidentemente, no es asi.

Es necesario un aprendizaje, una «alfa-
betizacién», del mismo modo que en la lecto-
escritura. En el caso de los medios audiovi-
suales, si bien las imagenes nos permiten un
consumo inmediato, conocer sus elemen-
tos, como fueron creadas y aprender a leer-
las conlleva una formacién. ¢Qué quiso de-
cir el autor de determinado mensaje audiovi-
sual? ¢Coémo lo llevo a cabo? ¢Qué dicen
las imagenes mas alla de lo que manifiestan
las palabras?

EvL Fin DE 1A InocenciA. Toda manifestacion hu-
mana (artistica, mediatica) como tal es por-
tadora de una ideologia: la de su creador.
Los mensajes de los medios, sean peliculas,
documentales, videos, publicidades, etc.,

FOCUS

fueron creados por alguien, para transmitir
un concepto. Tales manifestaciones no son
tan inocentes como creiamos. Esta ideologia
se va a poner en evidencia a través del re-
corte de la realidad que realice aquél, desde
la eleccion del punto de vista de lo que
quiera mostrar, si desea influir sobre noso-
tros para que compremos algo o bien para
transmitirnos algo. Ni siquiera un docu-
mental o las noticias de un noticiero son
«reales»; alguien realiz6 una seleccién o re-
corte de toda la informacion circulante para
transformarlo en noticia. Y detras de toda
seleccién subyacen una ideologia y una cons-
truccién. Se trata de ficciones, ya que de-
tras de ellas hubo un proceso de seleccién y
de construccion.

Sin embargo, la l6gica con que operan los
medios apunta a borrar las fronteras entre
realidad y ficcién. Tal borramiento se pone
de relieve en el hecho de que muchos creen
que si algo «esta» en television, entonces
«existe». Esto no es asi. No debemos olvi-
dar que los medios audiovisuales poseen
gran cantidad de herramientas para fabri-
car todo lo que no existe y que, de este modo,
podemos llegar a percibirlo como real.

A partir de una lectura critica de los me-
dios podremos, cuanto menos, localizar los
puntos donde circula la ideologia y tratar
de sacar nuestras propias conclusiones. Este
es uno de los desafios que se propone la es-
cuela, para formar ciudadanos capaces de
discernir la calidad y los contenidos de los
mensajes con que los bombardean los me-
dios en su vida cotidiana.
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TiPOGRAFIA BOHEMIA, DEL ARGENTINO EDUARDO MANSO, OBTUVO RECONOCIMIENTO INTERNACIONAL

TypPe DIRECTORS CLUB 200¢

EbuArDO MAnso

onemiA. Toda tipografia comporta una fi-

liacion histérica, es la evolucion de sus
precursoras y, en cierta medida, el reflejo
de una época. El tipo Bohemia (en un prin-
cipio denominado Argot) esta ligado a la at-
mosfera tipografica de fines del siglo xrx y
se inspira en los tipos utilizados en periodi-
cos y revistas de los Estados Unidos. Recrea
aspectos histéricos no desde una perspecti-
va continuista, sino con soluciones contem-
poraneas y elementos distintivos. Experimen-
ta con nuevas formas que modifican la es-
tructura de la letra, dado que no se limita
s6lo a revestir el «esqueleto». En este senti-
do, la estructura de los caracteres se ha
mantenido casi invariable desde hace siglos
y los cambios que ha admitido histdrica-
mente son minimos.

LA version ReGuLAr. Bohemia retne las carac-
teristicas de los tipos de transicion y de los
modernos; su eje principal es vertical. Sin
embargo, el paso de los trazos gruesos a los
finos es suave y arménico, evitando el énfa-
sis vertical que caracteriza a tipos de su esti-
lo. Esta «verticalidad» perjudica la legibili-
dad al romper el ritmo horizontal de la lectu-
ra y emplea mas espacio al exigir un inter-
lineado mas amplio.

El contraste es una de las variables que
marcan el punto de inflexién entre un tipo
para titulares y uno para texto. En este caso
fue un factor determinante del diseno que
busco el contraste 6ptimo para ambos.

Aunque es sutilmente condensado, este
fenémeno se debe a la forma del arco y a las
entalladuras pronunciadas. El arco es un
factor de maxima importancia, ligado al reco-
nocimiento de los caracteres y al ritmo del
texto; constituye uno de los elementos distin-

PANORAMA DE LA EDICION 2004

DiEGO VAINESMAN

Para la competencia niimero 50 del Type Directors Club
(toc), el niimero de participaciones fue de dos mil tres-
cientas cincuenta y cinco de treinta y un paises y mil
trescientas treinta y seis de los Estados Unidos (57°).
El total de piezas elegidas fue de doscientas cuarenta y
siete de diecisiete paises. Entre ellos se cuentan: Ale-
mania, la Argentina (con la colaboracion rioplatense
de Daniel Wolkowic y Gustavo Wojciechowsky), Aus-
tralia, Canada, Croacia, Eslovenia, Espaia, Francia, Ho-
landa, Hong Hong, Inglaterra, Israel, Japon, Noruega,
Nueva Zelanda, Suecia y Suiza.

Una de las particularidades mds interesantes fue el
contraste de envios de ciertas categorias. Mientras que
el gran niimero de afiches desbordaban las salas, las
memorias y balances no llenaron ninguna. El gran ni-
mero de dfiches quizds incidio en la eleccion de esta
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BoHEMIA

@

Si bien Bohemia es un tipo para texto, ha sido concebi-
do sobre todo como tipo display, y es en los grandes ta-
maiios donde afloran los detalles y los caracteres tras-
cienden su dimension meramente funcional para trans-
formarse en signos autonomos. La familia se compone
de cuatro estilos: Regular, Italic, Bold y Small Caps.

tivos de Bohemia. Asimismo, esta familia
otorga variedad formal al tipo y rompe con
la monotonia para que los caracteres se di-
ferencien mejor. La forma cerrada del arco,
combinada con formas abiertas (como la
parte superior de la a) cumple con estas con-
diciones y propone asi un acercamiento
mas humanista y no tan racional.

La personalidad se encuentra en letras
decisivas como n, que tiene un concepto
muy «femenino», y en soluciones poco fre-
cuentes, como la forma abierta de P, poco
habitual en los tipos de transicién y en los
modernos, y mas usual en los antiguos, y
traslada este detalle tambiéna By aR. Q
quiza sea la letra con mayor idiosincrasia.
Su colita mantiene el gesto caligrafico, que
supone un vinculo histérico, pero se desliga
del circulo, provocando una sutil ruptura y
la adscripcion a un estilo mas contempora-

competencia. Por primera vez un tercio de las piezas
que ganaron correspondia a la categoria de afiches y
los otros dos tercios, a las categorias editorial (libros y
revistas); el resto, a logotipos, sealizacion, efcétera.
No se puso de manifiesto ninguna nueva tendencia,
pero quiza las compefencias fufuras empiecen a mos-
trar algunos cambios. En una de las reuniones del Tpc,
alas que asisten miembros, estudiantes y diseiiadores,
se presento InDesign para diseiiadores y tipagrafos, y ya
se pudieron advertir los conflictos que tienen los diseia-
dores cuando se les presentan nuevas alternativas. Los
que nacieron con Quark no pueden|quieren ver la dife-
rencia, la generacion x no tiene problemas de lealtad y
el uso de InDesign se ve acrecentado en las universida-
des de diseito. Por suerfe, de la polémica entre Quark vs
InDesign, el iinico beneficiado sera el diseiiador.

150% ALTURA X
150% ALTURA @0

Proporciones y alineaciones basicas.

neo. Esto es poco comun en tipos serif,
aunque se puede ver en sanserif actuales co-
mo Thesis, de Lucas De Groot, o FF Profile,
de Martin Wenzel.

O7RAS VERSIONES. Bohemia presenta cuatro
versiones: Regular, Bold, Italic y Small Caps.
La primera mantiene entalladuras pronun-
ciadas y hay un aumento en el contraste para
evitar que se cierren los espacios interiores.
La version Italic, con una inclinacién de 5
grados, intenta ser consecuente con la versién
redonda, es sutilmente mas liviana y estre-
cha. De modo tradicional, las Small Caps
tienen una altura de «x» superior a la version
redonda. Aunque la tendencia actual es igua-
larlas, enfatizando el aspecto estético, esto
va en detrimento de algunos usos especifi-
cos. En conclusién, se opté por mantener la
tradicion aunque se trate de un tipo funda-
mentalmente display.

A mopo pE FinAL. Bohemia se inicid en 2000,
fue suspendida hasta principios de 2002, se
concluy6 a fines de 2003 y préximamente se-
ra publicada por Linotype Library GmbH.
Consta de cuatro variables iniciales, un sis-
tema reducido pero suficiente. Este tipo no
fue concebido para dar soluciones a grandes
corporaciones, sino que intenta establecer
un vinculo mas intimo, sensible y cercano;
por ese motivo, y en consonancia con el pa-
sado, la idea de Type system fue descartada
desde un principio.

BoHEMmIA (ARGoT)

-Ganadora en el 4" Linotype Library’s International Type
Design Contest 2003.

- Certificado de Excelencia en Diseno Tipografico 2004,
en el Type Directors Club de Nueva York.

-Seleccionada en la 217 Bienal Internacional de Diseno
Grafico de Brno 2004.

-Seleccionada en la Bienal Letras Latinas 2004.
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ConTEXTO LA OBRA DE GUSTAVO ESPINOSA PROFUNDIZA EN LAS COMPETENCIAS GRAMATICALES DE LA LENGUA

CEGUERA A LAS PALABRAS

BEerTINA ULRICGH

- .
~ Ny_can spell aword one day . ¢

= “hulnot the next.

1 disefiador Gustavo Espinosa comparte
Eun destino personal con Alberto Eins-
tein, Leonardo da Vinci, Walt Disney, John
F. Kennedy y Charles Darwin, personas
ilustres que eran disléxicas y que justa-
mente por este motivo han tenido aptitudes
excepcionales.

La obra creativa de Gustavo Espinosa esta
intimamente ligada a su enfermedad. La
dislexia,* en esencia, impacta de manera no-
toria sobre el desarrollo de la capacidad para
la lecto-escritura. Sin embargo, estos dos
aspectos constituyen s6lo componentes me-
nores de un sindrome muy complejo que
primordialmente puede haber sido provoca-
do por ciertas dificultades parciales para el
desempeno en el campo de la motricidad, la
percepcion visual y auditiva, la elaboracion
temporal y la orientacién espacial.

En el caso de este tipo de patologia, se
trata de alteraciones o trastornos en el desa-
rrollo de ciertas funciones parciales del siste-
ma nervioso central que se deben a una
predisposicién natural o son consecuencia
de determinadas influencias externas, pero
en ningn caso pueden atribuirse a un déficit
de inteligencia, como se suele interpretar
erréneamente con cierta frecuencia, sino a
todo lo contrario: un niimero importante de
personas disléxicas poseen un nivel de inteli-
gencia superior a la media y tienen un po-
tencial creativo extraordinario. Esta relacién
surge a partir de la estructura del pensa-
miento fundamentalmente no verbal de las
personas afectadas, quienes no asocian las
palabras con su ortografia, sino con una
imagen. Estas imagenes se convierten enton-
ces en portadoras de significados lingiiisti-
cos y, en consecuencia, los disléxicos tampo-
co construyen sus ideas a partir de las pala-
bras, sino que las vivencian en funcién de
imagenes tridimensionales, y en una oracién
estas «secuencias» se funden para consti-
tuir una verdadera pelicula.

Podemos afirmar que en el caso de los
creativos esta supuesta debilidad o falencia
puede convertirse en una cualidad. Gusta-

vo Espinosa experiment6 inseguridad an-
tes de identificar la afeccién que padecia.
En la actualidad, se beneficia por su poten-
cial creativo y el inagotable mundo de re-
presentaciones que le permiten lograr tra-
bajos sorprendentes.

Precisamente en el proyecto que aqui se
expone, denominado Alfabeto, se pone de
manifiesto su manejo visual de las letras. Los
caracteres dejan de tener un significado
idiomatico, sirven como cuadro, se transfor-
man en elementos de configuracién y se
vinculan en esta funcién de manera armoénica
con los objetos y las formas geomeétricas.

El segundo proyecto fue realizado en cola-
boracién con el Dr. Martin Miiller, y consti-
tuye una serie de pancartas con anuncios que
presentan los distintos aspectos de la disle-
xia y permiten visualizar las dificultades co-
tidianas que deben enfrentar las personas
afectadas, la confusion en el manejo de los
simbolos o los textos y la presién por la per-
tenencia a un grupo marginal. La dislexia
no es una enfermedad visible y, por lo tanto,
no puede ser reconocida de inmediato por
otros. Estos anuncios tipo collage parecen se-
nalar estas problematicas, sin gestos con-
denatorios. Apuntan a incorporar al observa-
dor a un nuevo mundo que, de lo contrario,
no podria llegar a percibir y permiten pene-
trar en la estructura del pensamiento de
quienes padecen esta afeccion.

Un aspecto surge con claridad a partir de
ambos proyectos: Gustavo Espinosa obser-
va el mundo con una mirada propia y pro-
pone obras tan penetrantes que se presen-
tan con un lenguaje sumamente nitido: cla-
ro, preciso, casi objetivo y, por lo tanto,
original e inédito.

REFERENCIAS
-Davis, Ronald D. The Gift of Dyslexia, Ability Workshop
Press, San Juan Capistrano, California, usa, 1994.

Nortas
*Dislexia, también denominada «ceguera a las pala-
bras», es el nombre oficial de este sindrome segun la
Organizacion Mundial de la Salud.

Dyslexische Men-

Gustavo Espinosa (Cali, Colombia, 1944) se especializo, en
sus inicios, en el campo de la fotografia publicitaria. A
partir del tratamiento del color, el espacio y la abstraccion,
desarrollo los proyectos Alfabet (Alfabeto) y Awareness of
Dyslexia (E\ conocimiento de la dislexia). En una etapa
posterior de este dltimo, Espinosa profundizo en una serie
de imagenes realizadas en la imprenta de la Universidad
de Derby destacando las propiedades y cualidades de la
impresion tipografica en madera.
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HisToRIA LA SINGULARIDAD FRENTE A LA MULTIPLICIDAD DE VERSIONES

CrauDe GARAMONT. Nacié a fines del
siglo xv en Paris, donde trabajo como
tipografo independiente y editor. Tallé
punzones desde pequeiio y trascendio
su época ejerciendo influencia sobre
tipografos de la actualidad. Murié en
Paris en 1561.
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Imprimé a4 Paris par Pierre Gaultier pour
Jehan Barbé ¢o Claude Gangmons.
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1. Pagina en la que Garamont (con f final) figura como
editor junto a Barbé.
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2. Ampliacion redibujada por Mardersteig de distintos
tipos tallados por Griffo para De £tna. Garamont se baso
para su tipografia en la tercera g, la segundacypyla
primerae,o,my n.
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TIPOGRAFIAS LLAMADAS GARAMOND

O1RISTIAN LE COMTE

1 componer un texto en Garamond es ne-
Acesario elegir entre las diversas inter-
pretaciones de esta tipografia, ya que cada
una de las versiones posee distintas caracte-
risticas. Entre las mas de ciento treinta adap-
taciones de tipografias llamadas Garamond
se encuentran algunas mas o menos fieles al
original, copias de atribuciones erréneas y
también denominaciones incorrectas. Por
ello, al emplearlas sera necesario hacer algu-
nas preguntas iniciales.

¢QuE Es GARAMOND? La importancia de Claude
Garamont* en la historia de la tipografia es
crucial. El es a la tipografia lo que Cervan-
tes a la literatura. Si alguien se propone
«revivir» o «rehacer» la fuente de Garamont
en nuestros dias, es posible que sus esfuer-
zos sean tan indtiles como los de Pierre Me-
nard en el cuento de Borges «Pierre Me-
nard, autor del Quijote». En él Borges escri-
be «componer el Quijote a principios del si-
glo xviT era una empresa razonable, nece-
saria, acaso fatal; a principios del xx, es casi
imposible. No en vano han transcurrido tres-
cientos afios, cargados de complejisimos
hechos. Entre ellos, para mencionar uno
solo, el mismo Quijote».

La tipografia denominada Garamond, en-
tonces, puede ser una sola: aquella que di-
sefi6 Claude Garamont (figura 1), que se uti-
liz6 en los siglos xv1 y xv1. Sin embargo,
otro punto de vista muy acertado es el de Fred
Smeijers, quien afirma: «Garamond es un
producto del siglo xx, no del xvr». Con este
enfoque, se podrian enumerar entonces
una serie de factores histéricos y estéticos,
pero principalmente tecnoldgicos, que han
propiciado la aparicién de tipografias deno-
minadas Garamond.

EL ORIGEN DE LA TIPOGRAFIA DE CLAUDE GARAMONT.
El origen del estilo que caracteriz6 la produc-
cién de Claude Garamont no hay que bus-
carlo en Francia sino en Italia, a fines del si-
glo xv, especialmente en los trabajos de
Aldus Manutius. En 1495, Manutius publico
el libro De Ztna, del padre Bembo. Este li-
bro, segiin Beatrice Warde, «debe haber cru-
zado los Alpes en el bolsillo de algtin hombre
instruido y debe haber sido estudiado por
los impresores franceses».

Los estudios del Dr. G. Mardersteig han
demostrado que Garamont efectivamente
poseia una copia de De £tna, y Nicolas
Barker aporta el siguiente dato: «Mardersteig
identificé ocho caracteres [en De Ztna] de
los cuales existen variantes [en el mismo li-
bro]. Para siete de ellos, Garamont adopt6 la

variante mas excéntrica. De estas siete, con
la excepcién de un caso (las dos formas de
u), Aldus dejé de usar todas las demas des-
pués de De Etna> (figura 2).

Las LETRAS DE GARAMONT. Debido a que en el si-
glo xvr las tipografias se tallaban para un
cuerpo determinado, la forma de la tipogra-
fia de Garamont varia con el tamaio del
cuerpo. A mayor cuerpo se da un mayor gra-
do de detalle, pero también uno mayor de
excentricidad, condensacién y longitud de
trazos ascendentes y descendentes, mientras
que los cuerpos mas pequeios estan mas
simplificados. Por eso, para determinar las
caracteristicas de una familia se debe buscar
un término medio (aproximadamente los

18 puntos) que en la época de Garamont se
denominaba Parangonne (figura 4). Este
tamaio también es el apropiado para la digi-
talizacion de una tipografia.

En general se puede decir que la tipografia
de Garamont es elegante y a la vez despoja-
da. Sus mintisculas, pero sobre todo las ma-
yusculas, estan un poco condensadas si se
las compara con la tipografia de Aldus. Su
serif es mas fino que el de sus predecesores
italianos y tiene diferencias moderadas entre
trazos finos y gruesos. La e tiene el ojo ex-
tremadamente pequefio y la barra horizontal,
innovacién proveniente de De Ztna, que
Manutius dej6 de usar, pero que fue adopta-
da por Garamont. La 4 tiene cabeza pro-
nunciada y un cuerpo pequefio.

“ CLAUDE GARAMOND
TYPEFOUNDER
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3. Los Caractéres de ['Université, de Jannon, son los tipos
que equivocadamente se atribuyeron a Garamont.
Impreso de Imprimerie Nationale (cuerpos de 36, 24,
18, 16, 12, 10 y 6 puntos).
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Otras caracteristicas particulares del tra-
bajo de Garamont son: el terminal de la fque
cuelga. La A tiene en su vértice superior una
muesca que también esta sugerida en el vérti-
ce inferior de la Vy la M. La P tiene un ani-
llo que no se articula con el asta y la G tiene
una pequena saliente en la junta del trazo
curvo con el vertical. La caracteristica mas
valorada de esta tipografia es su excelente
legibilidad, cualidad que se observa en todos
los impresos que han llegado hasta nosotros.

DE GARAMONT A GARAMOND. La primera aparici6n
de la tipografia de Garamont de la que se
tiene testimonio es de 1531. Después de su
muerte los punzones, matrices y tipos fueron
adquiridos casi en su totalidad por el editor
Christoph Plantin (1520-1589), quien poseia
una imprenta en Amberes. Alli las matrices
de Garamont fueron utilizadas para hacer ti-
pos hasta alrededor de 1700. Durante los
dos siglos siguientes los criterios estéticos
cambiaron y estos tipos dejaron de usarse.

En el ano 1898 unos tipos llamados Carac-
teres de 'Université (figura 3), atribuidos a
Garamont, fueron rescatados de la Imprime-
rie National de Paris para la Exposicion
Universal. Esta atribucion resulto ser el ori-
gen de las tipografias incorrectamente de-
nominadas Garamond, ya que se ha demos-
trado que los tipos eran, en realidad, de
Jean Jannon (fallecido en 1658), un imitador
del estilo de Garamont.

A partir de 1917, fecha del primer revival

ABCDEFGHIJKLM
NOPQRSTUVW
XYZ&EAE
{[(1234567890)]}
abcdefghijklmno
pqrstuvwxyzoee
ffAffh?!; 23440
Q(La,e)m&rt,t’z,
eO$SIETS
1234567890
7. Adobe Garamond de 1989. Se distingue por las curvas
suaves que junto a su equilibrio de trazos finos y grue-

sos hacen que tenga el aspecto de las tipografias
parisienses del siglo xv1.

4. Impreso actual realizado con la Vraye Parangonne de
Garamont correspondiente a la matriz mA 97, conserva-
da en el Museo Plantin-Moretus. Esta Vraye Parangon-
ne es la que sirvio de inspiracion para el diseiio de Ado-
be Garamond.

llamado Garamond (con 4 final) de la Ameri-
can Type Founders Company (ATF), esta ti-
pografia comienza a tener éxito y todas las
fundiciones desarrollan versiones propias,
muchas copiando la de ATF y casi siempre
basadas en aquella tipografia incorrectamente
atribuida a Claude Garamont. Es asi que, a
partir de 1920, aparecen gran cantidad de
versiones Garamond. En un ejemplar de The
British Printer de 1960 se puede leer: «Como
tipografia para composicion de texto, estas
nuevas series [Garamond] trajeron una chispa
a los papeles voluminosos pero livianos
que se consideraban indispensables para la
publicacion de novelas populares durante los
aflos 1920y 1930 y en publicidad de diarios
y folletos. Fueron calurosamente recibidos
por su forma firme y su seguridad en cuerpos
grandes. En varias pequefias imprentas, co-
mo también en las grandes, ellas [las Gara-
mond] reemplazaron a la Cheltenham para
convertirse en ‘nuestra tipografia de calidad
y muchos linotipistas que trabajaron du-
rante la época de entreguerras tuvieron sus
primeras lecciones de tipografia con Gara-
mond; en nuestros dias es la tnica verdadera
‘tipografia antigua’ en muchas imprentas».

En la actualidad se siguen disefiando, co-
piando y digitalizando tipografias Garamond,
que aumentan la confusién del significado
de este nombre (figura 6).

Un revivar piGitaL. Después de analizar algu-
nas de las tipografias digitales denomina-
das Garamond, es posible afirmar que este
nombre no nos dice nada acerca de las ca-
racteristicas del producto. Las tipografias
Garamond son sélo en algunos casos simi-
lares a la tipografia original de Claude Gara-
mont. Este fenémeno se observa en otros
revivals tipograficos como Bodoni o Caslon.
Por este motivo, al hacer referencia a una
version digital de una tipografia clasica no
alcanza con su nombre, sino que es necesa-
rio mencionar ademas la compaiiia que
realiz6 el revival.

Las tipografias Garamond pueden clasi-
ficarse en cuatro grupos: las tipografias
fieles a Claude Garamont (Adobe Garamond
y Stempel Garamond), aquellas basadas en
el trabajo de Jean Jannon (figura 5), por
ejemplo Monotype Garamond y Garamond
3,y las tipografias que no guardan relaciéon
alguna con los disefios de Claude Garamont
o Jannon y cuya denominacion es, quiza,
s6lo un argumento de venta (tal como 11C
Garamond). Con respecto a 1Tc Garamond,
Lewis Blackwell escribe: «1TC tuvo un im-
pacto enorme en este pais [Estados Unidos]

5. Letra M de Monotype de 1924. Garamond serif casi
lineal, en el estilo de Jannon y pronunciado. En la di-
gitalizacion se traté de preservar la irregularidad de
los tipos de metal.

Garamond  Garamond
Garamond  Garamond
Garamond Garamond
Garamond Garamond

6. La tipografia de Claude Garamont y siete de sus ver-
siones (todas las muestras en 18 puntos): Vraye Paran-
gonne de Claude Garamont, Garamond 3 Linotype-Hell
A.G., Stempel Garamond, Simoncini Garamond (izquier-
da, de arriba a abajo) y Berthold Garamond, 17c Gara-
mond, Adobe Garamond y Monotype Garamond
(deredha, de arriba a abajo).

porque era un negocio nacional de tipos.
Vendi6 a todos los pequeiios suministradores,
pero destruy6 los tipos Garamond y Book-
man». El altimo grupo lo conforman las
denominaciones erréneas, como por ejemplo
la tipografia Granjon de Linotype de 1928,
que esta basada, en realidad, en disefios de
Claude Garamont, pero que justamente pa-
ra evitar que se la confundiera con las ti-
pografias Garamond basadas en Jannon, se
llamé Granjon.

La realizacion de un revival es compren-
sible cuando se trata de rescatar el trabajo
de un disefiador olvidado, o para tipogra-
fias que no estan disponibles en tecnologia
digital, como Monotype Fournier, un revival
basado en la tipografia de Pierre Simon
Fournier. Pero otro es el caso de Garamond
y sin duda, debido a la tecnologia digital,
apareceran mas versiones de Garamond.
Este fenémeno de democratizaciéon de la ti-
pografia, segiin Smeijers, no hace mas que
jerarquizar al tipégrafo, que en un futuro
cercano sera el inico capaz de comprender
el caos tipografico provocado por el exceso
de posibilidades.

En mi opinién, y luego de estudiar espe-
cialmente el caso del estilo de Garamont, s6-
lo existen cuatro opciones: Adobe Gara-
mond, Stempel Garamond, Granjon y Sabon.
Entre ellas, por su fidelidad y respeto al mo-
delo original de Garamont, se destaca la
version de Adobe, que logra captar mejor el
espiritu de Claude Garamont para recrearlo
con tecnologia digital (figura 7). Para aque-
llos que insisten en seguir reviviendo la tipo-
grafia de Garamont, s6lo debo recordarles
que el Quijote ya ha sido escrito.

Notas

:Se puede encontrar el nombre de Claude Garamont,
con t final, en documentos de la época cuando se lo
menciona como editor, pero también aparece con d en
otros casos. Aparentemente su apellido original era con
t pero se popularizd con d final.
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Signos, escritura,
tipografia

Es editor y director de la editorial Hyphen Press, en
Londres. Es autor de Modem typography (Tipografia mo-
derna) (1992, 2004) y Unjustified texts (Textos no justifi-
cados) (2002}, y editor de Anthony Froshaug (2000).
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(p. 11) TEmPLO DEL cIELO, BEING. Por las dudas, el men-
saje se emite en dos idiomas. El cartel podria estar

burlandose delicadamente de las delegaciones occiden-
tales, que quizas estén participando en una conferen-

cia sobre lingUistica.

1. Por lo general el disefio grafico esta compuesto en su mayoria o totalmente por pa-
labras. Los que no comprenden el idioma s6lo pueden verlo en términos puramente
visuales, aunque un enfoque abierto pueda intentar encontrar el significado. En su tra-
bajo para el Nederlandsche Kabelfabriek, Piet Zwart jugd con las formas de los cables
de alambre, acompanando a menudo estos juegos visuales con textos cotidianos: /f
you wish, we design end-fastenings for special purposes (Si usted quiere, disehamos fijaciones
para fines especiales), (aviso publicitario para NKF, 1931).

when winter czm aggus gre
tierd ov the s@m yard and rhe
sem hous and she se@m cat and
aul the s2m thigs hee nue aul
about,

aggus wos cuerius about utrher
pleses and uther thigs sud as—
wher the milk man cem from
and whar the wied reed went

too and whot kiend ov animals
cars ar and thigs liek that.

2. Desde el siglo xv1 en Europa se ha intentado crear caracteres que se correspondan
con el sonido del lenguaje hablado. La idea de una mayor relacién entre lo oral y lo
visual se ha considerado especialmente importante para ayudar a los nifos a apren-
der a leer. Este ejemplo experimental muestra el alfabeto aumentado de Pitman que
sirvié de base para la tipografia convencional del alfabeto inglés. En experimentos
posteriores, los sustantivos y otras palabras de importancia fueron escritos en tipografia
de mayor tamano. (Marjorie Flack. Angus lost, Bodley Head, Londres, 1961.)
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A CIENCIA DE LOS SIGNOS. La semidtica ha sido
I.una obsesion del diseno y la tipografia du-
rante los Gltimos cuarenta anos, por lo menos
desde las investigaciones realizadas a fines de
la década de 1950 y principios de la de 1960
por Tomas Maldonado y Gui Bonsiepe en la
Hochschule fur Gestaltung Ulm. Al encontrarnos
por primera vez con esta «ciencia de los sig-
nos», podria parecer evidente que deberia ayu-
darnos en nuestra practica, o por lo menos
permitirnos comprender los productos de ésta.
Después de todo, los disefiadores graficos utili-
zan elementos visuales en general accesibles y
sobreentendidos -los glifos de una tipografia,
fotografias, dibujos, signos graficos de todas las
especies—, del mismo modo que cuando habla-
mos o escribimos un lenguaje. El pensamiento
semidtico ha querido transferir o extender las
ideas de la lingtistica a todos los ambitos del
mundo humano. Pero ¢hasta qué punto puede
defenderse esta extension?

Las ideas del tedrico de la lingtistica Ferdinand
de Saussure, el profeta de la semi6tica (o, para
ser exactos, la semiologia), dejan poco espa-
cio para la palabra escrita o lo que podriamos
llamar el lenguaje visual. «Un lenguaje y su
forma escrita constituyen dos sistemas de sig-
nos diferentes. Este Gltimo s6lo existe para re-
presentar al primero. El objeto de estudio de la
lingUistica no es la combinacion de la palabra
escrita y de la palabra hablada. La palabra ha-
blada es el Gnico objeto de estudio.»* Para
Saussure, el principal tema de investigacion de
la lingUistica era el lenguaje hablado. En cuan-
to al objeto de la semiética, s6lo hizo un par
de reflexiones superficiales, en particular respec-
to de su idea de «una ciencia que estudie la
vida de los signos como parte de la vida social,
que formaria parte de la psicologia social y,
por consiguiente, de la psicologia general. La
llamaremos ‘semiologia’ (de la palabra griega
semeion, signo)»* Saussure consideraba a la se-
miologia como una disciplina amplia, en la
que la lingtistica seria la rama mas importan-
te. Pero intérpretes académicos posteriores
han intentado completar el concepto de se-
midtica aplicando el modelo del lenguaje al
mundo material y social, a veces como una
analogia flexible, otras, de modo mas cientifico
y estructurado.
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Este aspecto ha creado confusion. Al intentar
pensar en la tipografia y el disefo grafico en
términos semidticos (es decir, considerando
que la grafica esta estructurada como un len-
guaje), se esta tratando con un objeto que ya
es de alguna manera lingUistico, compuesto
por el lenguaje. Se puede mirar un afiche y
describir el modo en que funciona como un
«signo». Pero funciona como un signo, en par-
te por el simple hecho de que esta formado
por palabras. Gran parte (no todo, por supues-
to) del efecto de un afiche tiene que ver con
las palabras que se leen. A veces da la impre-
sion de que cuanto menos se comprenda el
significado de las palabras, mas impresionante
sera el analisis. Por ejemplo, para los que no
conocen el idioma, parte del atractivo del tra-
bajo grafico constructivista soviético o el de
Europa oriental se debe a que esta sujeto a
una interpretacion, sin que importe demasiado
lo que significa en realidad.

LA INDEPENDENCIA DEL LENGUAJE ESCRITO. Se puede
identificar otra fuente de problemas en el mo-
delo lingdistico. Durante casi toda su historia re-
ciente, es decir, a lo largo de los Gltimos cien
anos, y todavia ahora, se ha dado por sentado
que el objeto de la lingUistica es el lenguaje ha-
blado. El deseo de Saussure de que el lengua-
je hablado fuese el «Unico objeto» de la lin-
gliistica se ha cumplido. Asi pues, el lenguaje
escrito ha sido pasado por alto casi enteramente
por la lingtistica. Y cuando de modo ocasional
se lo menciona en debates sobre el lenguaje, se
presume que es un mMero espejo 0 un registro
del habla. Este concepto se refleja en la idea de
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que nuestros sistemas de escritura deben co-
rresponderse, del modo mas eficiente posible,
a lo hablado. Siempre se ha acusado al idioma
inglés de ser particularmente pobre en este
sentido. ¢Por qué escribir la palabra cough (tos)
de esta manera y no kof, que seria una trans-
cripcion fonética menos ambigua del sonido?
Pero el inglés, tal vez mas que otros idiomas, es
un sistema mixto y sus convenciones ortografi-
cas se deben a los idiomas de los que ha tomado
prestado, y asi da pistas sobre la pronunciacion
correcta. Las letras gh generalmente indican el
origen aleman u holandés de una palabra. De
todos modos, ¢qué es el inglés? En diversas re-
giones del Reino Unido se escucharan diferen-
tes versiones del idioma, sin hablar de Jamaica,
California, Nueva Zelanda o Paquistan. ¢Deberia
ajustarse la ortografia del inglés para que refle-
jara todas estas versiones del idioma? No, utili-
zamos convenciones ortograficas normalizadas,
relacionadas de algin modo con las formas ha-
bladas, pero renunciando al objetivo imposi-
ble de una transcripcion fonética del habla
punto por punto.
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3. Un MERCADO, SHANGHAI. Seg(in Saussure, el lenguaje es
un fendémeno amplio, lento y que todo lo invade. Per-
mite un ndmero casi infinito de transacciones comunes.
4. PARADA DE 6MNIBUS, BENING. Para los occidentales,
es una sefal de «disefio de informacion», en parte
gracias a los colores y mecanismos formales utiliza-
dos, y al uso de Helvetica. Les ofrece informacion pre-
cisa por medio de la palabra en inglés bus, y los nt-
meros y horarios en alfabeto occidental. Sin embargo,
deja bastante lugar a la incertidumbre.

» o
o 3 it o
-
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5. CARTEL CALLEJERO, SAN PETERSBURGO. Suponemos que el cartel indica que el edificio in-
cluye los ndmeros 172 a 180. Sin embargo, ¢por qué apunta la flecha en la direccion
equivocada? ¢O simplemente nos indica ir hacia la izquierda y no guarda relacion
con los nameros? El nombre de la calle es «escritura alfabética». Los nimeros po-
drian ser «escritura no alfabética». La flecha es un signo iconico. Sea cual fuere su sig-
nificado, este conjunto se debe entender visualmente, no sélo verbalmente.

because my creator 'y .r[a'//ﬂ«/nu) knows
what le t'.r?at'ndﬂ’.) fveyfhiudﬁ' beuneath
this /eve/af@m/iév m%rhf be Enﬁrwm/ But
(s r/um_f)/ as well. You can compare this
q_ualcl{)/ with the q}m/ig/ afﬂ Harris—
Tweed J'arlcet.

Today we like to break awny borders and
ma.jtfe Harris Tweed is very ﬁ?rm«] and
.rofhirﬁ'mte)?ue to some border—break—

iu{ (ﬂ’—-nwy-‘trznl 6

6. ¢Escritura o tipografia? Podemos digitalizar los caracteres escritos a mano y crear una
fuente a partir de ellos. Pero entonces el resultado sera una tipografia, no una escritura.
Esta fuente fue creada como un experimento personal por Fred Smeijers en 1992.
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Lo cierto es que el lenguaje escrito tiene una
vida independiente del habla, y este lenguaje
visual es el campo en el que trabajamos como
disenadores graficos y tipografos. Por ejemplo,
¢como debe fijarse en tipos el nombre de la
Organizacion del Tratado del Atlantico Norte?
¢OTAN U Otan? Y si es oTAN, ¢deben usarse ma-
yUsculas pequenas o grandes? Se trata de deci-
siones principalmente visuales y un tedrico de
la lingUistica (del lenguaje hablado) no tiene
mucho que decir al respecto. Este es un buen
ejemplo, ya que se trata de una palabra que el
lenguaje escrito ha introducido en el lenguaje
hablado. De modo que ahora la palabra «Nato»
(Otan), con su pronunciacion, figura en los dic-
cionarios ingleses y norteamericanos y no tiene
relacion alguna con ninguna otra palabra de
otro idioma, sino que proviene de una serie de
letras maydsculas.

LA ESCRITURA Y 1A TIPOGRAFIA. Debemos mencionar
otro factor de diferencia cualitativa del lengua-
je visual: el de la multiplicacion. Por lo comin,
el material de tipografia y disefio grafico se re-
produce dando lugar a maltiples copias idénti-
cas. Si, es cierto que el habla puede ser grabada
y, por lo tanto, reproducida y también transmi-
tida, de modo que muchas personas en contex-
tos muy diferentes puedan escucharla. Pero esta
multiplicidad del sonido no es intrinseca al ha-
bla que utilizamos todos los dias. En contraste,
se planifica y se elabora el disefio de una pieza
grafica o tipografica —esto es lo que implica la
palabra «disefio»- teniendo en cuenta el proceso
de reproduccion. Decidimos utilizar elementos
graficos que pueden reproducirse bien, o limitar-
nos a s6lo unos pocos colores, o acortar el texto
para que quepa. En el mundo del sonido se da
un proceso analogo en la radiodifusion o en la
grabacion de musica: una entrevista se edita
para que dure sé6lo cinco minutos, o una pieza
musical es editada seglin los minutos disponibles
en un disco compacto. Pero esta analogia ter-
mina cuando se considera el material del que
estan compuestos el habla y lo grafico. En el
primer caso, se utilizan los sonidos frescos de la
voz humana recién grabados. En el segundo,
se usan elementos ya existentes (los tipos, la tin-
ta o los colores disponibles en un método parti-
cular), o un texto escrito por la mano humana o
imagenes dibujadas por ésta. Aqui llegamos a
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9. Tres caracteres f, como aparecen publicados en el
libro de Saussure.

otra diferencia esclarecedora: la que existe entre
el lenguaje escrito y la tipografia.

¢Cudl es la diferencia esencial entre la escritu-
ra y la composicion tipografica? Cuando escribi-
mos, el texto esta en nuestra cabeza y lo fija-
mos en papel con nuestras manos. Somos noso-
tros los disefiadores o productores que crea-
mos las letras y decidimos sobre el espacio en
las letras y alrededor de ellas, conociendo el
area de que disponemos. Pero con las letras
de una fuente o tipografia estamos empleando
materiales preexistentes, elaborados por otra
persona. Usamos las manos sélo para presionar
el teclado de nuestra computadora y luego
para modificar la configuracion de la pagina.
La palabra «tipo» (en inglés, asi como en al-
gunos otros idiomas) significa lo que la pala-
bra implica; un tipo de algo. Los caracteres de
una tipografia estan construidos como modu-
los, para que se repitan, para que se ajusten a
un gran nimero de contextos distintos. Sus
disenadores no tienen modo de saber cuales
seran estos contextos, pero haran lo posible
por anticiparse a todas las variaciones en las
que puedan llegar a combinarse las letras. En
las pocas ocasiones en que los filésofos o ted-
ricos del lenguaje analizaron el lenguaje escri-
to, no se hizo esta distincion respecto de la ti-
pografia, y como resultado sus argumentos
pierden peso.

LA DIFERENCIA. Saussure dio importancia al mun-
do social por ser el lugar donde vive el len-
guaje. Los signos de un lenguaje (la palabra
«arbol», por ejemplo) evidentemente no man-
tienen una relacion natural con su significado
-idiomas distintos tienen palabras diferentes
para designar el mismo objeto—, y en ese senti-
do son «arbitrarios» o «no motivados». Pero
no dejo de sefialar que un idioma funciona
porque existe una convencion social sobre los
significados. Los tedricos post estructuralistas
dejaron de lado este énfasis sobre lo social
porque se centraron solamente en lo arbitrario
y en la idea de que «creamos nuestros pro-
pios significados». En el campo del disefio gra-
fico y la tipografia, en las décadas de 1980y
1990, este concepto llevo a la elaboracion de
muchas teorias dudosas. Se alentaba la com-
plejidad de un producto simplemente sobre la
base de que cada uno de nosotros determina
el significado de manera diferente y por eso
(segln este argumento) las cosas debian apa-
rentar tener muchos significados. Pero un en-
foque saussureano del lenguaje se centra en
lo normativo y lo cotidiano. Para Saussure el
lenguaje es como un rio que avanza lentamen-
te, un gran sistema que hace posible un na-
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mero casi infinito de transacciones corrientes.
Esta lejos del mundo exdético y de alta tension
de la cultura del disefo en Occidente y el
mundo occidentalizado.

Otro giro inesperado que se le dio a la teoria
saussureana se baso en el concepto de «diferen-
cia». En un fragmento de Cours de linguistique
générale (Curso de lingUistica general), Saussure
us6 la palabra escrita para hacer una «compa-
racion atil» del modo en que funciona un len-
guaje (hablado). Y descubrio que: «1. Los sig-
nos que se utilizan en el lenguaje escrito son
arbitrarios. La letra f, por ejemplo, no tiene nin-
guna relacion con el sonido que denota. 2. Los
valores de las letras son puramente negativos
y diferenciales. De modo que la misma persona
puede escribir la letra t de maneras tan dife-
rentes como podemos ver en los caracteres de
la figura 7. Lo Gnico esencial es que su letra
se diferencie de la /, la d, etc. 3. Los valores en
el lenguaje escrito se basan Gnicamente en los
contrastes dentro de un sistema fijo, que tiene
un ndmero determinado de letras. Aunque no
signifique lo mismo, este punto esta muy rela-
cionado con el punto 2, ya que los puntos 2y 3
derivan del primero. Como el signo escrito es
arbitrario, su forma tiene poca importancia o,
mejor dicho, sélo la tiene dentro de ciertos li-
mites determinados por el sistema. 4. El método
de escritura es irrelevante, ya que no afecta al
sistema. (Esto también deriva del punto 1.) Si
escribo en blanco o en negro, en caracteres
grabados o en relieve, con una lapicera o un
cincel, nada de esto tiene importancia respecto
del significado»2

De paso, podemos observar que este enfoque
del lenguaje escrito o visible, mencionado aqui
s6lo para compararlo con el objeto principal
sobre el que se argumenta (lo hablado), pasa
por alto lo fundamental y especifico de la forma
en que funciona el lenguaje escrito. En éste y
en la tipografia, el hecho de que algo esté «en
blanco y negro, tenga caracteres grabados o en
relieve», puede ser de vital importancia. Asi es
como funciona el lenguaje visible: se basa en la
eleccion de los materiales, el tamano, el color,
la textura y todas las demas caracteristicas del
mundo que producimos con nuestras manos y
VEmOoS Con Nuestros 0jos.

Apint al v is s conghene (nRsel,
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8. En el ambito de la tipografia desconstructivista se
intentd poner en practica el concepto de mdltiples in-
terpretaciones por medio de una disposicion visual no
lineal. Sin embargo, debido a la naturaleza fija del
texto impreso s6lo se puede presentar una interpreta-
cion visual: la del disefiador. De Offramp, N° 6, 1996,
publicado por Southern California Institute of Architecture.
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9. En el lenguaije escrito, la naturaleza material de los
caracteres forma parte de su significado. En esta lapi-
da de un explorador y su esposa se diferencian dos
tipos de texto por el uso de dos técnicas de grabado
diferentes: el grabado simple (los nombres de los
difuntos y las fechas) y el grabado con relieve (el pro-
verbio en la parte superior). El proverbio, en swahili,
significa «Felices son los que creen en Dios». Grabado
por Francoise Berserik, La Haya, 2003-200¢,.
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La corriente intelectual llamada desconstructi-
vismo tomo los conceptos de «arbitrario» y «di-
ferencia» de la teoria saussureana, en la cual
asumian una funcion particular que estaba jus-
tificada por el concepto de «acuerdo social» y
les dio una vida propia. «Se desconstruye algo
por un nimero de razones que pueden ser poli-
ticas, artisticas, filosoficas o expresivas de algu-
na otra manera. Las posiciones culturales/politi-
cas como el feminismo y el marxismo llevan a
cabo un trabajo de desconstruccion cuando
descubren aspectos de nuestra sociedad que en
apariencia son universalmente humanisticos pe-
ro en realidad reprimen las necesidades de
una clase social para servir a las necesidades de
otra.»“ Asi, este concepto de «diferencia» se in-
trodujo en la llamada «teoria de la identidad».
La diferencia social se convirtio en un emblema
que debia ser respetado: proclamar una identi-
dad diferente, dentro de un conjunto de normas
existentes, era un modo de convertir a todos
los debates en cuestiones de etnia o género.

La idea de una humanidad comin podia ser de-
sechada y tachada de «esencialismo» o «huma-
nismo» y acusada de intentar negar las deman-
das particulares de esa identidad. A veces, sobre
todo en los Estados Unidos, la teoria de la dife-
rencia se redujo a un simple individualismo libe-
ral. «Yo soy yo, y no soy como ninguna otra per-
sona.» La fuerza que se oponia a la identidad
del individuo o de un grupo social en particular
era la gran empresa. El concepto «empresarial»
se convirtid en un insulto o en un término que,
como minimo, despertaba grandes sospechas.

Destacar las falacias de las premisas de la «dife-
rencia» y la «identidad» no significa tomar parti-
do por los que supuestamente se oponen a la
diferencia (el Estado, las grandes empresas).
Pienso que la teoria de la identidad debe cuestio-
narse precisamente porque sus argumentos
contra estas fuerzas son muy débiles. Dejando
de lado las importantes cuestiones politicas de
nuestro tiempo, la necesidad de expresarse de
los disenadores graficos del privilegiado mundo
occidental no constituye un alegato demasiado
fuerte. Nuestros argumentos deben ser mas ob-
jetivos, mas facticos, mas politicos. La premisa
de la identidad individual siempre sera absorbi-
da por la gran empresa. La presion que se ejerce
para comprar, consumir y estar a la moda esta
fuertemente relacionada con lo individual. El ar-
gumento mas interesante y desafiante es otro.

LA ESPECIFICIDAD Y EL CONTEXTO. E|l pensamiento se-
midtico ha carecido de la capacidad para alejarse
de sus definiciones y diagramas e ingresar al
mundo corriente de la accion y la produccion. Es-

te defecto deviene de sus conceptos rigidos sobre
lenguaje y signo. Saussure nos presentd la idea
basica de que los signos funcionan porque sus
significados estan determinados por un acuerdo
social. Sin embargo, no explicd el proceso por
medio del cual se definen estos significados. En
su teoria, un lenguaje ya constituye un sistema
determinado. Y la atencion se centra sobre las pa-
labras y no sobre las estructuras sintacticas.
Muestra poca curiosidad sobre cdmo generamos
nuevas oraciones.> Ademas, no toma en cuenta
el hecho de que también podemos generar signi-
ficados individuales. Un arbol que estamos mi-
rando puede tener un significado particular para
alguien, pero para nadie mas (por ejemplo, su
forma le hace recordar el mapa de lItalia, el lugar
donde nacio). Esto alcanza para demostrar que
los significados no siempre estan determinados
por un acuerdo social o «intersubjetivo».

La manera de resolver este aparente dilema es
facil. Sélo hay que admitir lo que ya debemos sa-
ber simplemente con abrir los ojos para ver el
mundo que nos rodea. Creamos signos, construc-
ciones semidticas, por motivos especificos y en
condiciones especificas. El lenguaje escrito y la
tipografia deben considerarse de esta manera,
tanto como el lenguaje hablado. Y sélo sera posi-
ble comprender el lenguaje escrito si se tienen
en cuenta su especificidad y su riqueza material.
Por consiguiente, no existe un signo abstracto
dotado de un conjunto de significados determi-
nados. En el tipico ejemplo de la sefalizacion,
que advierte e informa a los conductores a través
de iconos o simbolos, los que disefian y ponen
en practica el codigo haran lo posible por fijar un
significado a un signo, pero la comprension de-
pendera del significado del signo que se intenta
aprender. Este significado depende de la natura-
leza de su aplicacion y del contexto en el cual se
encuentra el signo. Los signos fracasaran en su
tarea si son demasiado pequenos para ser leidos,
o complejos para ser leidos a gran velocidad, o
simplemente si estan colocados demasiado alto
0 demasiado bajo para ser vistos por el conduc-
tor, 0 se encuentran en un contexto que contradi-
ce al significado que se les quiso dar. Estas cues-
tiones pertenecen al campo del disefio pragmati-
co. Una teoria de los signos que no admite este
tipo de consideraciones no es una teoria realista.

Una teoria sobre el disefio grafico y tipografico
debe incluir la produccién. Debe poder describir
el mundo material de la tinta y el papel, los pi-
xels y los puntos por pulgada, los plazos de entre-
g3, las tensiones y las buenas relaciones en el
lugar de trabajo, el trabajo nocturno y el cansan-
cio fisico, los errores humanos y mecanicos, asi
como el éxito humano y mecanico relacionado
con la ejecucion de un plan. Una «ciencia de
los signos» s6lo sera viable si incluye a la fisica,
a la economia, a la politica, a la historia y al
mundo comUn y corriente en el que vivimos. m
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10. Se puede asignar un significado a un signo, pero en la practica los significados y
las interpretaciones dependen de muchos factores circunstanciales: la cercania con
otros signos, obstaculos, etc. Esta es una imagen de alboroto o desorden visual habitual
en las calles de Londres, 2004,
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NoTA DEL AUTOR

Los planteos expuestos en este articulo se basan, en
gran medida, en el trabajo sobre lingUistica del escri-
tor inglés Roy Harris, primero porque es traductor y
analista de la obra de Saussure y luego porque defien-
de una teorfa original que incluye al lenguaje escrito.
Para encontrar el trabajo de Harris tuve que pasar por
la ciudad de Roma, donde fue respaldado por Gio-
vanni Lussu en su original enfoque sobre las viejas pre-
guntas acerca de la tipografia. Roy Harris ha sido un
escritor prolifico. Entre sus libros relacionados con la
tematica de este articulo se encuentran su edicion
inglesa del Cours de linguistique générale (Curso de linglis-
tica general) de Saussure (Duckworth, Londres, 1983)
y su Reading Saussure (Leer a Saussure) (Duckworth,
Londres, 1987). También: The origin of writing (E| origen
de la escritura) (Duckworth, Londres, 1986), Signs of
writing (Signos de escritura) (Routledge, Londres,
1995), Signs, language and communication (Signos, lengua-
je y comunicacion) (Routledge, Londres, 1996) y
Rethinking writing (Reconsiderar al lenguaje escrito)
(Athlone Press, Londres, 2000).

Nortas

*Saussure, Ferdinand de. Cours de linguistique générale
(Curso de linguistica general) (2* ed.), Payot, Parfs,
1922, p. 45. En este punto, y en todo el articulo, cito a
Saussure segin la traduccion (al inglés) de Roy Harris.

*Saussure, Ferdinand de. Cours de linguistique générale, p.
33. La «semiologia» de Saussure se ha mezclado con la
«semiGtica», el concepto que deriva del trabajo de Char-
les Sanders Peirce. En este ensayo breve y no cientifi-
o, no se establecen diferencias entre los dos conceptos.

3Saussure, Ferdinand de. Cours de linguistique générale,
pp. 165y 166.

“Byrne, Chuck y Witte, Martha. «A brave new world: un-
derstanding deconstruction» (Un nuevo mundo
valeroso: entender al desconstructivismo), Print, no-
viembre[diciembre, 1990, citado de la reedicion, en
Michael Bierut et al. (eds.). Looking closer (Mirar de cer-
ca), Allworth Press, Nueva York, 1994, p. 117.

sPara un ejemplo, véase Cours de linguistique générale,
P. 149.
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Es profesor de Filosofia de la Técnica en la Facultad
de Ciencias Sociales de la uBa. Asimismo, es autor de
Cabezas de tormenta. Ensayos sobre lo ingobermable (Edito-
rial Pepitas de Calabaza) y Mal de ojo. Critica de la vio-
lencia técnica (Editorial Colihue). Actualmente es miem-
bro de los grupos editores de las revistas Artefacto

y El Ojo Mocho.
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0 esta en su guarida —donde pernoctd por

dos siglos— porque su antigua condicion clan-
destina es ahora ubicuidad. En un tiempo fue
un género literario editado en los dobleces de la
ley y pasado de mano en mano. Luego, la foto-
grafia fransmuto las volutas de la imaginacion
letrada en imagen fija y unidimensional, posibili-
tando su circulacion en ambitos populares. Mas
adelante, el peep-show y el cine concedieron a la
carne movilidad en el tiempo, y las revistas
—como si fueran caleidoscopios- la multiplicaron.
Las prohibiciones nunca dejaron de encorsetar
sus desplazamientos, aunque ya era época de
melenas y minifaldas. Pero en los afos ochenta el
video trajo aparejado el blanqueo de su biogra-
fia bastarda y el acceso al sancta-sanctorum fami-
liar. Internet culmina la fragmentacion de la
piel para reconstituirla orgiasticamente, como
una cornucopia o una hidra. Sin embargo, to-
dos estos son efectos especiales causados por
sucesivos impulsores técnicos. Entonces, ¢como
hizo para escapar de la trasnoche y la catacumba
hacia el resplandor de las pantallas en apenas
un cuarto de siglo?

Larry Flynt es una pelicula que intenta dar cuenta
de esa transicion. La historia —veridica, por lo
demas- es lineal. A comienzos de los afios seten-
ta un hombre desafid al imperio erético esta-
blecido por Playboy una década antes con una
revista que supero en obscenidad y osadia a
su rival. Hustler (El acosador) era la publicacion
que testeaba los umbrales de la tolerancia moral
de la época. El hombre -Larry Flynt- enfrentd
de alli en mas oleadas de juicios por inmorali-
dad y un atentado que lo dejo en silla de ruedas
e impotente de por vida. Con el tiempo, lo que
comenzd con un pasquin termind en un empo-
rio multimillonario. Pero un prohombre de la de-
recha cristiana lleva a Flint ante los tribunales
acusandolo de hacer escarnio camal de su perso-
na. Paso a paso el juicio llega hasta la Corte
Suprema de Justicia. Este es el momento de la
narracion en que el abogado del reo asume un
rol protagonico, y tras su largo alegato en defen-
sa de la tradicion de libre pensamiento, la Corte
falla a favor de Larry Flynt. La pelicula termina
con el «hombre de leyes» satisfecho y descansan-
do en la escalinata del maximo tribunal nor-
teamericano. La moraleja, a la vista: Occidente
protege la libertad de palabra, aun para imprimir
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revistas que en otro tiempo hubieran sido graba-
das a fuego en el Index Canonicum. Cero casuali-
dad: Milos Forman -director de la pelicula- habia
huido de Checoslovaquia, pais sometido a la
censura. ¢Fue entonces la creciente ampliacion
de los derechos civicos el acontecimiento que
abrié un cauce a la imaginacion pornografica?

Cuando yo era nino existian varias revistas desti-
nadas al pablico femenino. Algunas solian in-
cluir fotonovelas romanticas, salpimentadas con
dosis medidas de desnudez y de osadia. Era la
pornografia posible para las mujeres de entonces,
tanto como las radionovelas lo fueron para sus
antecesoras, y los galanes de cine y los folletines
para un tiempo aun anterior. Eran balanzas en
las que la diferencia existente entre el tipo ideal
de marido y el verdadero era rigurosamente
ponderada. Era la época de Corin Tellado. Y de la
pildora anticonceptiva también.

La pornografia es el conmutador central que pro-
cesa los altibajos y variaciones de sus sucursa-
les «honorables», a las que podria considerarse
fachadas que usufructdan una franquicia. Esto
concierne al turismo sexual y a la alta costura, a
los sex-shops y a las fiestas de quinceafieras, a la
presentacion de la persona en la vida cotidiana
y al diseno de la publicidad comercial, a la cirugia
estética y a las despedidas de solteras, a las es-
cenas de fantasia de las discotecas y a la elec-
cion del traje de bodas. En los bordes de muchas
actividades acostumbradas, la pornografia esta-
blece relaciones osméticas, sea con el cine de
autor, la programacion televisiva, las artes plas-
ticas o el disefo de eventos. Son interferencias
crecientes del arte del desnudo obsceno sobre
las expectativas erdticas de la poblacion. Asi, el
aliento y las fauces de la industria de la care
dan forma a la consideracion actual sobre el valor
del cuerpo. Precondiciones de una interpela-
cion tan exitosa han sido el desvanecimiento del
pudor y el ansia violenta de felicidad instanta-
nea. Una vez emancipado, el comercio de image-
nes carnales no puede sino empinar sus accio-
nes hasta lo mas alto de la bolsa de valores. Pero
el proceso de desverglienza requiere diversos
apuntaladores. Las distintas proveedurias de ero-
tismo empaquetado no pueden comprenderse
sino como despliegues de la «revolucion sexual»
iniciada en la década del 60. Son inescindibles.

Y los avances politicos de la mujer no dejan de
estar en intima complicidad con la liberacion
pornografica de su clandestinidad. Ya es entrena-
miento sensorial para un mundo en el cual la
anatomia complacida y complaciente se conside-
ra el alambique de la felicidad, ademas de un
bien de intercambio. De modo inevitable, el strip-
tease se encuentra con las maquinarias de la ex-
citacion sobre una mesa de diseccion del cuerpo.

Boogie Nights también intenta dar cuenta de aque-
la transicion. Un director de cine «Triple X» pre-
tende ser el primero en filmar una pelicula
porno «digna», es decir, con guion, produccion y
actuacion propios de la fabrica de suefos. Es
en Los Angeles, aio 1978. Ese director recluta
una troupe de hombres y mujeres —del camera-
man a los actores—, quienes conforman una tribu
endogamica, o una comunidad utdpica. En el
interin, la invencion de la videocasetera permite
el arribo de sexo enlatado a los hogares de clase
media, por correo 0 a través de los videoclubes.
Inmediatamente llega la television codificada. En
pocos anos los compinches se transforman en
estrellas de un género impadico, ahora pablico,
y las ganancias por pelicula aumentan en forma
exponencial. Después de varias peripecias que
conducen a los personajes hacia distintas suertes,
todo el grupo vuelve a reunirse al final, conven-
cido de que su destino se juega en la industria de
la pornografia. En una brevisima escena se con-
densa el camafeo ideoldgico de la pelicula: el
camarografo —negro- forma pareja con la actriz
de las peliculas «condicionadas» —blanca-, y
ésta queda embarazada. Ya en el momento del
parto, y junto a los médicos que ayudan a dar
a luz, el hombre filma el nacimiento del primogé-
nito enfocando directamente la lente sobre la
vagina de su esposa con el mismo punto de vis-
ta con que solia filmarla en situaciones menos
santas. Pero una sociedad que facilita el registro
filmico de un nacimiento ya esta dada vuelta, es
decir, se ha vuelto obscena, y por eso mismo re-
quiere un género sintomatico que la represente.
Ese género es la pornografia. Mientras Larry
Flynt cuenta la leyenda norteamericana de la li-
bertad de expresion, Boogie Nights narra la saga
de la ereccion de la industria de la obscenidad.

Un tipo especial de belleza femenina es home-
najeado, a su manera, por la porografia. Es la in-
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timidad despatarrada: las contorsiones imposi-
bles; la mirada lujuriosa o impenetrable; la boca
en cuarto creciente desplazando a las demas
facciones; la voz enfatizada hacia el ronroneo o
la procacidad; las piernas disparadas hacia an-
gulos inverosimiles; la lengua puesta a hablar
por si misma; la actitud de irénica sumision o
de urgencia hormonal; la sonrisa triunfante o
perversa; el pecho cefido con dos garras; la co-
la desenfundada sin tapujos; las exclamacio-
nes y jadeos que parecen emitidos como por
un altavoz valvico; el cuerpo arrastrado por el
piso; en fin, la derrota del pudor. Es la belleza
que florece en los burdeles, la que germina pri-
mordialmente desde la parte de animalitas de
la condicion humana. La pornografia es la fiesta
de los minotauros: mitad humanos, mitad ani-
males salvajes.

El paisaje psiquico que necesita narraciones por-
nograficas, aun indirectamente, ya no responde a
marcos morales cuyos tamices serfan el temor y
la autorrestriccion. Una época que anhela huir
del sufrimiento y del aburrimiento, y que somete
a las personas a encajar presiones insoporta-
bles, encauza sus «patologias» hacia oasis go-
z0s0s. Y en un mundo idilico, como lo es el de
la pornografia, sus personajes estan condenados
a ser felices. Cierto que es una felicidad punti-
llista, y que el detalle y el primer plano no de-
jan ver el bosque. Pero un mundo tan detallado
también puede ser visto como un intento pro-
visorio de aprehender el cuerpo en su totalidad,
como si el rompecabezas troquelado por fabri-
cas y hogares, por maltratos y desdichas, solo
pudiera volverse a ensamblar por partes. El cuerpo
profanado; también reivindicado. Pues asi co-
mo el lenguaje intimo contiene éxicos distintos
de los proferidos en la plaza pablica, también
la vision del cuerpo en la intimidad requiere el
deshojamiento de capas y capas de mascarada
y etiqueta. Ambos mundos de vida se superpo-
nen ahora, aunque en el terreno de las creen-
cias y las practicas definidas por el patriarcado.
En esas pompas picaras levitadas desde el edén
se postula un modelo de sociabilidad deseable
que no es desemejante al propuesto por el
marqués de Sade: la prostitucion universal, o sea
la inversion del contrato social. En una socie-
dad en donde la infidelidad es la variante menos
digna del amor libre y en la que el derecho al
harén personal ya es consigna, la voluntad de
libertinaje trastoca el ideal liberal de la tolerancia.
Subvertido el contrato, cada cual deviene ca-
maledn; quiza crisalida.

La historia de la masturbacion en el Occidente
moderno adn no ha sido contada. Tampoco la
de las imagenes que le sirven de tipos ideales, y
de graas. Es el mundo de las mil y una noches,
cuyo epilogo finaliza con el vientre convertido
en patibulo para si mismo. La pornografia —con-
densacion babildnica— es la historia de la carme
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masculina tentada, de su desplome y vendimia.
«Onania» podria ser el nombre de su isla de
utopia, en donde cada hombre puede afirmar
fielmente que una actriz pornografica es la mujer
de sus suenos. Un arquetipo, como también lo
son la vedette o la animadora de programas
infantiles. Pero, a pesar de gemidos y discursos
guturales, todo se parece a una pelicula muda
compaginada por un anarquista: la sombra chi-
nesca predomina sobre el alboroto y la acefalia
acaba coronada. En la sociedad de los pecado-
res solitarios la pornografia es el género que ce-
lebra a los érganos autarquicos del cuerpo.

El bouquet parece haberse destilado del mundo
de los conspiradores. Y la l6gica escénica hace
pensar en aquelarres, o en adoraciones, o en ritos
de iniciacion. También en eventos mas inofen-
sivos, como las performances artisticas o las re-
presentaciones de titeres en las que no queda
cabeza sin decapitar. O bien en experimentos
comunitarios: [a configuracion pan-corpérea de
un nuevo tipo de amistad, o de familia, o de
asociacion. Estariamos ante el umbral de la poli-
gamia. Se barruntan solapamientos, negativos
de la realidad, en los que se evidencian aconte-
cimientos que en el otro pliegue se desestima-
rian como postales del infierno. Son sus inversio-
nes simétricas, sus iluminaciones profanas. Tam-
bién la noctiluca fosforesce mejor en la mas ab-
soluta oscuridad. Aunque la accién remite por
necesidad a la pulseada, y al duelo, y a las tele-
novelas, y al documental —con deslizamientos
hacia el informe cientifico. Algo trans-género.
Un rompecabezas, interrumpido y distorsionado
continuamente. La pornografia sale a luz a cau-
sa del inmenso esfuerzo que hace «lo visible»
para dar forma y figura a la imaginacion pablica-
mente inexpresable, la que sélo emerge en
soledad o en la clandestinidad. Es el brote noctur-
no de una voluntad luminica que recién co-
mienza a resplandecer. Pero a pesar de innova-
ciones tematicas y de nuevos recursos técnicos,
el género sigue fiel al inicio de la historia del
cine: un primer plano exclusivo y casi estatico.
Es el esplendor de la monotonia.

La cronica negra del género lanza amarras ha-
cia el cine de terror, el registro fotografico de
suplicios en carceles iraquies, las tesis post-
estructuralistas del «desmembramiento del su-

jeto» y los asesinatos de mujeres en Ciudad
Judrez o Santiago del Estero. Es el via crucis del
cuerpo, y no su arrullo. Es indecidible por ahora
si se trata de una infeccion extirpable o de un
defecto de nacimiento.

En la segunda mitad del siglo xx, el mercado del
deseo modificd sus reglas y cambio su tablero a
medida que los progresos de la revolucion se-
xual y de la condicién social de la mujer pros-
peraban y se legitimaban. Una consecuencia
necesaria ha sido la transformacion del cuerpo
femenino en campo de experimentacion cienti-
fico y comercial. La cirugia, la dietética y la gim-
nastica resultan ser arsenales de la lucha por la
supervivencia de las especies urbanas. Que la
voz publica de la mujer entone ahora una sinfo-
nia demandante y procaz no deja de ser otro
corolario cantado. La encantadora de serpientes
cede su puesto a la amazona justiciera. La ima-
ginacion pornografica ha sido primordialmente
un coto de caza masculino, y por lo tanto de
ella se extrae mas un autorretrato que un cas-
ting. Pero ya existe pornografia filmada por fe-
ministas; las artes plasticas —su personal feme-
nino- han intimado Gltimamente con el género;
y la sexologia televisiva, simpatica y permisiva,
esta comandada por mujeres. Y asi sucesiva-
mente. En la proyeccion futura de su suerte pue-
de pronosticarse una suave reorientacion hacia
los intereses del segundo sexo, tal como ya ha
ocurrido con los nichos de este mercado conce-
didos a los gays, los obesos y los exhibicionis-
tas. Caso tipico: en el afio 2001 se publico en
Paris La vida sexual de Catherine M., autobiografia
estrictamente erdtica escrita por Catherine Mi-
llet, curadora del pabellén francés en la Bienal
de Venecia y directora de Flash Art, revista de es-
tética de fama mundial. En doscientas cincuenta
paginas son derrocados cientos de hombres, co-
mo si la autora quisiera dejar en claro que la
vulva, antiguo espermero obligatorio, ya es guillo-
tina sedienta para la mitad de la especie. Tam-
bién en ese afo se estrend en Francia un policial
en el que varios hombres —violadores- son pri-
mero descabezados -segin las reglas del género
pornografico- y luego asesinados. No se excluye
el tiro de gracia. El largometraje se llama Basse-
moi, es decir, «Cogeme». Seguramente era lo que
los antiguos marineros creyeron escuchar de bo-
ca de las sirenas.m
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Graffiti-esténcil
en Buenos Aires:
la imagen

contra la pared

Es doctora en Letras (uBA). Ha publicado los libros
Rock en Letras; Las paredes limpias no dicen nada (en
coautoria con Gustavo Bombini, Istvan y Floyd) y, re-
cientemente, Contra la pared. Sobre graffitis, pintadas y otras
intervenciones urbanas (Libros del Rojas). En la actuali-
dad dirige un proyecto de investigacion sobre arte y
técnica en la Universidad de Buenos Aires.




(p.23) Todas las fotografias que se presentan a conti-
nuacion pertenecen a Rastros Urbanos. Archivo Graffi-
tero de Emilio Petersen, tomadas de graffitis-estén-
ciles realizados en Buenos Aires por Bsastencil, Burza-
coStencil, Rundontwalk y el Taller de Grafica Popular.
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ubo un tiempo en que un tipo particular de

palabra no institucionalizada, desligada de
la pintada politico-partidaria, gano las calles en
la Argentina. Fue hace (¢s6l0?) veinte anos, en
los ochenta posdictadura, aunque sus anteceden-
tes vernaculos se remonten incluso a comien-
zos del siglo xx. Las paredes se llenaron, en
efecto, de frases ingeniosas, poéticas o lidicas
un poco a la manera de los graffitis del Mayo
francés, aunque en un contexto diferente, y en-
cararon con cierta frecuencia —pero no siempre—
modos del decir politico desde la ironfa:

Argentina va en vias de desarrollo, ldstima que viaje
en el Roca.

El délar no baja, se agacha para tomar impulso.

En mi pieza tengo un paster de fodos ustedes —El Che—.
Vos no desapareciste, por algo serd.

Hubo un tiempo, algo mas adelante, en que es-
tas palabras sufrieron un cierto borramiento,
presionadas quiza por el mismo efecto de privati-
zacion de lo publico de la época. Eran los noven-
ta neoliberales. Las paredes vieron florecer en-
tonces, ayer, digamos, diversas variaciones de la
intimidad en pablico: declaraciones de amor,
firmas de bandas de rock (o afines) que utilizaron
el graffiti como autopromocion gratuita.

Y aunque nada de todo aquello se haya termi-
nado a la vuelta del siglo, en el inicio de los dos
mil a las palabras se sumaron imagenes contra
las paredes de las grandes ciudades de manera
practicamente inédita para la Argentina. En
materia graffitera, decididamente, siempre hemos
sido aqui mas verbales que iconicos.

Mas alla del bastante incipiente graffiti hip hop
—grandes piezas coloridas, trabajadas a partir
del disefio de la letra, segln estilos creados a
comienzos de los setenta en Nueva York y ya
internacionalizados en los ochenta—, una de las
relaciones mds potentes que se pueden esta-
blecer en la actualidad, y desde hace s6lo un par
de afnos en Buenos Aires, entre graffiti e imagen
llega de la mano de una técnica milenaria: la
plantilla o esténcil. Varios grupos y numerosas
personas sueltas deciden apropiarse de esta
técnica como medio para reimprimir sentido a las
calles. Aunque la visibilidad del fenémeno se
hace evidente después de diciembre de 2001,
el esténcil fue usado en la Argentina tanto en la
pintada politica como en el graffiti en muchos
contextos anteriores. Sin embargo, la acumulacion
de esténciles en las calles nunca se habia visto
como ahora. Prevalecen por lo general las
imagenes pequenas y los nombres de bandas
de rock, pero hay también imagenes mas gran-
des, incluso en tamano real, como la bicicleta
del artista plastico rosarino Fernando Traverso,
estampada en varios sitios de la ciudad de Bue-
nos Aires, que —como senala Emilio Petersen,
autor de las fotografias que aqui presentamos
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y de un articulo recientemente publicado como
parte de un proyecto conjunto entre la Argentina
y México-, recuerda por su tamano a la primera
intervencion de arte politico en las calles al dia
siguiente de la recuperacion de la democracia
en diciembre de 1983: el muy conocido «Silueta-
zo», durante el cual las Madres de Plaza de
Mayo impulsaron la impresion sobre las paredes
aledanas a la Plaza de Mayo de siluetas en ta-
mano natural de personas desaparecidas duran-
te la dltima dictadura militar.

El uso del esténcil como técnica grafico-testimo-
nial, artistica o decorativa se remonta a la anti-
gliedad e incluso a épocas prehistoricas. Muchas
de las pinturas rupestres encontradas en diver-
sos lugares del planeta fueron realizadas por
medio de esta técnica aplicando pintura soplada
sobre un molde apoyado sobre la roca. Los ca-
sos mas comentados en este sentido son los de
las figuras de manos encontradas en cavernas
que datan de 22.000 afios atras. En la Argentina,
uno de los sitios mas conocidos que muestran
pinturas rupestres es justamente la llamada
«Cueva de las Manos», en la provincia de Santa
Cruz, cuyas figuras de manos realizadas con esta
técnica —las manos son los moldes, en tal caso-
tienen aproximadamente unos 9300 anos.

Tanto en el antiguo Egipto como en China se
utilizaron plantillas en cuero, papiro o papel
para imprimir figuras decorativas sobre muros
—en el interior de las piramides, por ejemplo—
o sobre seda. En Occidente, desde la Edad Media
en adelante, las plantillas se utilizaron como

arte decorativo en muros de iglesias, muebles
y telas. Ya en el siglo xx, la técnica adquiere
nuevo impulso a partir de dos lineas diferen-
tes; por una parte, gracias a su utilizacion en
movimientos artisticos como el art nouveau y el
art deco; y por la otra, impulsada como técnica de
arte callejero desde los anos ochenta hasta

la actualidad.

La utilizacion de plantillas para pintar mensajes
viales en el espacio publico es también una
técnica presente en las ciudades a lo largo de
todo el siglo xx. Pero lo que diferencia a la
practica que, siguiendo a Tristan Manco, aqui
llamo «graffiti-esténcil» de estos usos en la sena-
|&tica oficial es, por supuesto, su ilegalidad.
Teniendo en cuenta una caracterizacion del
graffiti como inscripcion no permitida en espa-
cios publicos no concebidos para tal fin, los
textos e imagenes realizados con esténciles que
hoy pueden verse con profusion en las calles
pueden considerarse graffitis cuya realizacion
requiere de una técnica especifica.

GRAFFITI-ESTENCIL EN BUENOS AIRES: LA IMAGEN CONTRA LA PARED CLAUDIA KOzZAK
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Ademas del uso de esténciles para pintadas po-
liticas, como la imagen de Mussolini que los
fascistas pintaban en Italia, el «retrato grafico»
del Che o las plantillas para hacer campana
contra el gobierno de facto propuestas por Si-
queiros en la Argentina en la década del treinta,
el origen moderno del graffiti-esténcil se re-
monta a los inicios de la década de los ochenta,
cuando un par de amigos parisienses comien-
zan a usar esténciles para invadir las calles con
imagenes de ratas en tamano natural y otras
figuras, como pequenos tanques. De alli surgié
el primer graffitero estencilista conocido: Blek
le Rat. Con el tiempo, sus creaciones en tamano
natural pasaron a figuras humanas —Buster
Keaton, Charles Chaplin, un viejo con capa, una
prostituta— que acechaban al transednte des-
prevenido desde cualquier esquina. Otras perso-
nas siguieron los pasos de Blek y pronto no
s6lo las calles de Paris sino también las de otras
ciudades europeas y las de Nueva York fueron
testigos de multiplicidad de imagenes pintadas
con esténcil.

Algunos estencilistas mantuvieron su practica s6lo
en los espacios publicos, pero otros —del mismo
modo que estaba sucediendo en el caso del
graffiti hip hop- lo llevaron al campo del arte mas
institucionalizado o al ambito comercial. Algunos
nombres de graffiteros estencilistas de trayec-
toria reconocida en Europa son: Bansky, Némo,
Miss-Tic, Nylon, Tomas Baumgartel, Nanos814.

A los primeros estencilistas, muchos de los cuales
contintian pintando, les siguid ya en los noventa
y comienzos de los dos mil un renovado interés
por la practica del esténcil callejero en todo el
mundo, en gran medida popularizado por nue-
vos movimientos sociales de protesta, como los
grupos antiglobalizacién. Hoy conviven en las
calles esténciles politico-institucionales, como
los de asambleas barriales o grupos piqueteros,
por ejemplo —que integrarian asi el campo de
la pintada politica— con otros sin soporte insti-
tucional realizados por pequefios grupos que se
autoasignan un nombre o por personas no
agrupadas que pintan con esténcil graffitis de
tematica y propdsito variados: politicos, ladicos,
de referencia sexual, poéticos, promocionales
(nombres de revistas, lanzamiento de pelicu-
las, entre otros casos).

Rastros urbanos-Archivo graffitero es una coleccion de graffiti impresos sobre paredes de
Buenos Aires. El registro fue realizado desde mediados de 2003 hasta la actualidad y consta
de unas mil quinientas imdgenes con predominio de impresiones en plantilla o esténcil. Este
trabajo ha sido la base para un andlisis publicado en Internet y se realizo paralelamente a
una iniciativa similar llevada a cabo en la Ciudad de México con el fin de comparar ambas
experiencias. Mds alla de la divulgacion infernacional que ha tenido el esténcil en los ilfimos
aitos, la experiencia registrada en Buenos Aires permitio comprobar una fuerte impronta local
en su tematica y una importante adecuacion de esta técnica como herramienta de practica
politica en la ciudad. Para mas informacion: www.elportaldemexico.com
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En Buenos Aires proliferan, por una parte, ima-
genes globalizadas de uso publico que circulan,
por ejemplo, por Internet y que cualquiera pue-
de copiar, como el perfil de un pequeno punk
tirando al tacho de basura sea una cruz svastica
0 un televisor, o como la torre de petréleo con
la leyenda bloodqoil [véanse las fotografias); y
por la otra, una serie de producciones que re-
miten a personajes mediaticos locales y en
general, al contexto politico-social autoctono.
Ademas, muchos graffitis de firma (nombres de
bandas de mdsica) se realizan con esténcil. Los
Peyotes o Tumba Lata son ejemplos que pue-
den verse en las fotografias.

En sélo dos anos, unos pocos grupos hoy rela-
tivamente reconocidos inundaron la ciudad de
Buenos Aires. Bsastencil, BurzacoStencil y Run-
dontwalk son algunos de ellos. Ademas, hay
personas que también pintan no agrupadas,
como Darfo Suarez, cuyo seudonimo es I-Bomb,
y muchos otros aiin anénimos que se aventu-
ran radiografia en mano —el material mas co-
muan hoy en dia para hacer las plantillas- por
las calles de la ciudad. En general, todos rei-
vindican el aspecto ludico de la practica y la
particular comunicacion que se establece con
una serie de espectadores atentos cautivados
por las imagenes al acecho. Las producciones
de algunos grupos estan sin embargo algo
mas sesgadas hacia lecturas politicas si las
consideramos proporcionalmente. Bsastencil
ha tenido mucho impacto, por ejemplo, con
una serie de esténciles de gran poder de sinte-
sis entre los que se cuentan: la cara de Bush
hijo con orejas de Mickey debajo de la cual se
lee Disney War; el escudo de la Ciudad de Bue-
nos Aires con el barco hundiéndose, otro simi-
lar donde se lee Se cayo el sistema, o |a pieza en
la que se lee American Style y se ve a una mujer
joven jugando al bowling con una bomba
(véanse las fotografias). En estos casos, ima-
gen y palabra juegan en el plano de la ironia;
a veces se complementan y otras, el texto sirve
como anclaje.

Resulta interesante el hecho de que muchos de
estos graffitis-esténciles trabajen, como los graf-
fitis con leyendas ingeniosas, a partir del reco-
nocimiento de una serie de referencias cultura-
les que funcionan a manera de intertexto y cuyo
desconocimiento puede llevar al lector casual a
quedar afuera. Algunos de tales intertextos
aparecen de manera relativamente evidente
aunque otros presentan un registro quiza mas
sutil que permite cierta apertura del sentido.
Un caso notable es por ejemplo el del colectivo
—que muchas veces aparece seriado— en cuyos
laterales se lee la palabra «inconsciente», lo
que equivale entonces a «inconsciente colecti-
vo», una frase hecha, pero también el titulo de
una cancion de Charly Garcia, incluso una mane-
ra de leer nuestra realidad cotidiana.
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En el caso de BurzacoStencil, si bien muchas de
las producciones admiten lecturas politicas
—-Ccomo un esténcil que muestra un revolver o
el que muestra ovejitas (No sigas al rebaio)—, cons-
truyen series inspiradas en gran medida en el
pop art, con una imagineria de referencia ne-
tamente mediatica: playmobils, Meteoro, el
padrino, Freddy Kruegger, el protagonista de La
naranja mecanica (véase la foto), Bonavena, Sid
Vicious, Marilyn Monroe seriada a lo Andy Warhol,
Dr. Spock, entre muchos otros.

Sea que se trate de anonimos helicopteros sur-
cando las paredes, de pequenos puntos de colo-
res alineados, o de cualquier otra imagen gran-
de o pequeia, en blanco y negro o en color,
los graffitis-esténciles han venido —en parale-
lo con el auge del actual arte de intervencion
urbana- a dar imagen a una practica del desvio
de una mirada que muy frecuentemente sélo se
soporta anestesiada.

En algln sentido, puede decirse que el modo
en que se presenta en la actualidad el graffiti-
esténcil tiende un puente hacia las practicas
de intervencion urbana de los afos cincuenta
y sesenta propuestas, por ejemplo, por la In-
ternacional Situacionista, lo que en realidad no
deja de ser un problema. Derivas, desviacio-
nes (detournéments), poesia, imagen y politica sa-
cadas en conjunto a la calle hasta el punto de
quiebre de Mayo del 68. Todo ello es hoy parte
de la historia. Pasaron casi cuarenta anos y
demasiada agua bajo el puente. Retomar el si-
tuacionismo sin un minimo de reflexién en
torno al cambio de contexto y a sus posibilida-
des actuales puede ser hoy riesgoso. Desesti-
mar por completo aquello que puede «inspirar»
hoy, también.

La cuestion que subsiste, con todo, sigue siendo
similar a la planteada por el situacionismo:
chasta donde hacer proliferar la practica del des-
vio de la mirada sin caer inadvertidamente en
la trampa de la recuperacion? O a la inversa:
chasta donde cesar, asumir el silencio, para no
caer en la trampa de la recuperacion? Tension
dificil de resolver, ciertamente. Algunos graffi-
tis, algunas pintadas, algunas otras intervencio-
nes urbanas juegan alli su apuesta. Los demas
s6lo siguen la corriente. m

Este articulo se publica en simultaneo con el libro Contra la
pared. Sobre graffitis, pintadas y otras intervenciones
urbanas, de Claudia Kozak, editado por Libros del Rojas.

GRAFFITI-ESTENCIL EN BUENOS AIRES: LA IMAGEN CONTRA LA PARED CLAUDIA KOzZAK
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La experiencia OpenType

Investiga los aspectos técnicos, artisticos, historicos y
comerciales de la tipografia, especialmente las cues-
tiones que afectan a los usuarios. En la actualidad se
desempeia como gerente del Programa de Fuentes
de Adobe. Asimismo, ha cursado maestrias en edicion
de artes graficas, con especializacion en tipografia y
disefio y en administracion de empresas.
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1. La paleta de caracteres de Mac os x ofrece acceso
a cualquier caracter Unicode en cualquier fuente.

2. El mapa de caracteres de Windows también brinda
acceso a cualquier caracter Unicode en cualquier fuente.
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xpresado en términos sencillos, OpenType es
Eun formato de fuentes que permite opera-
ciones tipograficas avanzadas y admite su uso
en diversos idiomas, con un Gnico archivo de
fuentes utilizable en distintas plataformas. Una
composicion que antes hubiera requerido varias
fuentes diferentes, ahora puede realizarse con
una por medio de cambios de formato, tanto en
Mac os como en Windows.

Este es un ejemplo del flujo de trabajo que per-
mite OpenType: Mirds el documento que tu comparie-
1o de trabajo te acaba de enviar, junto con las fuentes
que usd en su computadora portatil Windows. Cargds en
tu computadora Macintosh las fuentes que te envié y
abris el documento. Al observar la diagramacion, decidis
que te gustaria ver como quedaria con otra fuente, asi
que ejecutds una dnica operacion de reemplazo para
cambiarla. Todos los niimeros mindsculos, las versalitas
y las capitales cancillerescas en los titulos cambian en
forma automatica. Trabajas en la diagramacion y rede-
finis los estilos para conectar las ligaduras automaticas
en todo el documento, obteniendo no sélo fi y fl, sino
un juego completo de ligaduras tipograficas, como por
ejemplo ffi. Cuando el trabajo esta terminado, exportas
el texto a HTML 0 xML y el documento final contiene el
texto correcto: incluso las ligaduras ffi se han descom-
puesto automadticamente en sus caracteres subyacentes.

Este no es un ejemplo de un futuro imaginario.
Hoy, quienes utilizan fuentes OpenType y progra-
mas compatibles pueden realizarlo. Incluso
con programas menos completos, los usuarios
obtienen los beneficios de los archivos de fuentes
utilizables en distintas plataformas y fuentes en
un Gnico archivo. Al usar programas que admiten
las funciones de diagramacion que ofrece
OpenType, los usuarios pueden conseguir con
mas facilidad efectos tipograficos, como las ver-
salitas verdaderas, las figuras estilo antiguo,

las ligaduras y otros, que cambiando de fuente.

Los umBRALES. Para comprender qué es OpenType,
ayuda rastrear de donde viene y conocer mas
acerca de los problemas que trata de resolver.
Para ello, es til una breve resena de la historia
de los formatos de tipografias de los altimos
veinte anos.

Antes de PostScript y la autoedicion, no existian
normas para las fuentes digitales. Distintas em-
presas crearon sistemas de composicion compu-
tarizada y cada una empleaba sus propios
hardware y software de marca registrada para
todo, inclusive las fuentes. Asi las fuentes de
una «Empresa A» sélo funcionaban con el hard-
ware y el software de la «<Empresa A» y no con
el equipo de otra.

Al mismo tiempo, muchas de estas fuentes digi-
tales utilizaban mapas de bits en lugar de vec-
tores. Pese a que la utilizacion de mapas de bits
permitia un ajuste muy preciso, significaba que

para obtener un buen resultado se necesitaba
una fuente individual por cada tamano deseado.
Las fuentes basadas en vectores eran escala-
bles, pero para que se viesen bien en las resolu-
ciones menores era preciso agregarles infor-
macion, de modo que la aplicacion conservara
sus caracteristicas principales en las resolucio-
nes menores. Lograr que las fuentes basadas en
vectores funcionasen bien en una amplia varie-
dad de tamanos era tan dificil y caro que
muchos productores ni siquiera lo intentaban y
se conformaban con los mapas de bits.

A principios de 1980, Adobe desarrolld el lengua-
je de impresora PostScript, que se convirtio en
parte integral de la revolucion de la autoedicion.
La especificacion del lenguaje PostScript era
piblica, de modo que cualquiera podia elaborar
programas y software utilizando PostScript. El
lenguaje incluia también especificaciones para
fuentes, pero, a diferencia del lenguaje general,
el formato PostScript Type 1 fue en un princi-
pio un secreto de Adobe. La especificacion de
fuente pablica era el formato Type 3 que, aun-
que mas flexible, carecia de las funciones «indi-
cativas» (hinting) del formato Type 1 que ha-
cian que funcionara mejor con dispositivos de
baja resolucion.

TRUETYPE Y LA GUERRA DE LAS FUENTES DE LA DECADA
DE 1990. Apple comprendio la necesidad de incor-
porar a su sistema operativo fuentes escalables,
no s6lo para imprimir, sino también para la pan-
talla. Pero Adobe habria exigido una tarifa ele-
vada por el uso de su tecnologia Type 1, que
habia sido creada mas para resoluciones de im-
presion que para su visualizacion en pantalla,
y no habria sido propietaria de la tecnologia ni
habria tenido control sobre ella. De esta manera,
Apple comenzd a desarrollar su propia tecnolo-
gia, que culmind con TrueType. Microsoft tuvo la
misma necesidad y llegd a un acuerdo de li-
cencias con Apple. Juntos presentaron TrueType
en 1991 y poco después lo incorporaron a sus
sistemas operativos. Como respuesta, Adobe
presento la especificacion para Type 1, que habia
mantenido en secreto por tanto tiempo, y desa-
rrollé un programa complementario, llamado
Adobe Type Manager (aTM), que permitia el uso
de fuentes Type 1 escalables para su uso en la
pantalla, como lo hacia TrueType.
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3. Caflisch Script Pro de Adobe: sin formateo (arriba) y
con ligaduras contextuales y alternativas (la opcion
por defecto de InDesign e Illustrator cs) (abajo).

4. Funciones de OpenType en la paleta de caracteres
de Adobe Design.

Igual que Type 1, TrueType utiliza vectores para
definir los glifos (un «glifo» es una forma para
un caracter en una fuente determinada). Em-
plea fuentes escalables que pueden visualizarse
en la pantalla o imprimirse en casi cualquier
dispositivo. Sin embargo, TrueType se diferencia
de Type 1 porque los vectores utilizan un tipo
de matematica diferente. Las estructuras de da-
tos se basan en el uso de tablas, lo que permite
disponibilidad para futuras operaciones. Mas
importantes aun son las instrucciones de TrueTy-
pe, similares a las «indicativas» (hinting) de las
fuentes de Type 1, muy poderosas y que pueden
optimizar las [neas para resoluciones mas ba-
jas, especialmente en pantalla, con tanto control
que se pueden elaborar patrones especificos
de mapas de bits.

Aunque tanto Type 1 como TrueType son com-
patibles con Mac y Windows, histdricamente cada
formato necesitaba una adecuacion especial
para cada plataforma.

A pesar de algunas ventajas aparentes de
TrueType, Type 1 continud siendo la norma en
la edicion y en la grafica profesional, en espe-
cial para Macintosh. En cambio, TrueType era
popular entre las empresas y los usuarios parti-
culares, sobre todo los de Windows.

En la actualidad, el dominio tradicional de Type 1
en la industria de la impresion y el disefo esta
mas relacionado con la inercia y la supersticion
que con problemas de TrueType. Ahora, las
principales empresas tratan de que todas las
fuentes sean compatibles con su software y sus
sistemas operativos. Tanto Mac os como Win-
dows han incorporado la funcionalidad basica
que ofrece el software original de ATM, de modo
que las fuentes Type 1 funcionan junto a las
fuentes OpenType y TrueType.

DE 1o iumiTApo: OPENTYPE. (COmMO se [lego a esta
tregua? A fines de 1996, Adobe y Microsoft
anunciaron que estaban intentando poner fin a
la guerra de las fuentes por medio de la elabo-
racion de un formato de fuente Gnico que incor-
porase lo mejor de Type 1 y de TrueType y tu-
viese mayor capacidad. Este nuevo formato se
[lamaria OpenType e incorporaria la estructura
de tabla de las fuentes TrueType (haciendo
que fuera facilmente extensible) y agregaria
tres caracteristicas:

utilizaria la estructura de vectores y admitiria
las «indicaciones» (hints) de PostScript;

admitiria las funciones tipograficas avanzadas
por medio de nuevas tablas para el posiciona-
miento y la sustitucion de glifos;

exigiria a la fuente que convirtiera caracteres

La ExPERIENCIA OPENTYPE THOMAS PHINNEY
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UNICODE: LA CODIFICACION UNIVERSAL DE CARACTERES

Unicode es un esquema universal de codificacion de
caracteres multilingiie e independiente de la platafor-
ma. Segiin este esquema, a cada cardcter se le adju-
dica una ubicacion numerada determinada, que no
puede reutilizarse. De esta manera, evenfualmente se
resolverd el problema de que el cadigo de caracteres
especificado en Windows no sea el mismo que el de Mac
os, lo que hace que una i en una plataforma se con-
vierta en algo diferente en ofra.

Unicode trabaja con caracteres en lugar de glifos. Esto
es, trabajar con distinciones semanticas en lugar de
tipogrdficas (con algunas excepciones relacionadas
con la compatibilidad con otras normas). En conse-
cuencia, Unicode no permite versiones como las versa-
litas; la norma Unicode presupone que se haran tales
distinciones en otro sitio. Evidentemente, esto su-
giere que se debe complementar Unicode con algo
como OpenType.

Unicode es una norma de codificacion de texto, que
tanto puede ser utilizada internamente por un dispo-
sitivo de procesamiento, o en archivos. Por consi-
guiente, existe un «archivo de texto basico de Unico-
de». las fuentes de OpenType contienen una funcion
de mapeo que transforma los caracteres de Unicode
en glifos, para lograr una mejor funcionalidad entre
plataformas. Este mapeo es optativo en las fuentes
TrueType, y no se lo ha incorporado a las fuentes de
Type 1. Cabe destacar que sdlo puede haber un glifo

por defecto por cada punto de cadigo de Unicode; si
se desean ofras formas, deben especificarse por me-
dios diferentes, por ejemplo, las funciones de diagra-
macion de OpenType.

El esquema de Unicode es definido por el Consorcio
Unicode, un grupo abierto que actualmente incluye en-
tre sus miembros a Microsoft, Apple, Adobe, 1Bm, Xerox,
HP y practicamente todas las demds empresas impor-
tantes de la industria de la informacion. Es un esquema
que continda evolucionando, y ya va por la version 4.

Windows nr ¢4, 2000 y xp, y Mac os x tienen Unicode
incorporado en sus sistemas operativos. Ademds de
poder cambiar a un teclado y mecanografiar en ofro
idioma, todos los sistemas operativos brindan la posi-
bilidad de acceder directamente a cualquier cardcter
Unicode en cualquier fuente. En Mac os x se accede
por medio de la paleta de caracteres, mientras que en
Windows se hace mediante el mapa de caracteres.

Sin embargo, los programas mas antiguos deberdn
modificarse para utilizar Unicode. Los programas de
diseno actuales, Adobe InDesign, Photoshop y la il-
tima version de lllustrator lo admiten. La version Win-
dows de Microsoft Office también admite Unicode,
aunque la version actual de Mac os, no. Estd claro que
el texto se estd orientando cada vez mds hacia Uni-
code. La iinica pregunta es cudnto tiempo tardaran los
usuarios en incorporarlo.
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Unicode en glifos, lo que antes era una funcion
optativa de las fuentes TrueType (véase el recua-
dro: Unicode, la codificacion universal de caracteres).

Parte del acuerdo de OpenType incluia otorgar
a Microsoft la licencia del codigo rasterizador de
ATM, Y a Adobe el rasterizador de TrueType.
Adobe también otorgo la licencia para utilizar
su codigo a Apple. Como consecuencia, Mac os
x, Windows 2000 y Windows xp permitian los
tres formatos de fuente sin tener que instalar ATM.
Aunque Microsoft y Adobe son los duefios del
formato OpenType, Apple también lo admite en
cierta medida.

TIPOGRAFIA Y LENGUAJE: EL MODELO DE TEXTO OPENTYPE.
Este estandar consiste en que los programas al-
macenen el texto utilizando los codigos de Unico-
de subyacentes (véase el recuadro) y empleen
el formateo para alcanzar los glifos deseados.
Ademas del mapeo de glifos por defecto, la fuen-
te contiene tablas de diagramacion OpenType
que indican qué glifo se debe utilizar cuando se
desea obtener otras formas, por ejemplo, versali-
tas o capitales cancillerescas. Estas tablas tam-
bién especifican qué glifos deben ser transfor-
mados en ligaduras, o cuando una fuente cursi-
va requiere diferentes glifos para una letra ubi-
cada al principio, en el medio o al final de una
palabra, o para una palabra en si misma.

El hecho de que las transformaciones estén se-
paradas del texto subyacente es lo que permite
las ductiles prestaciones descriptas al comienzo
de este articulo. Por ejemplo, cuando una aplica-
cion inteligente de OpenType muestra la liga-
dura ffi, sabe que el texto subyacente es ffi; sim-
plemente obtiene la ligadura al formatearla
como una ligadura y la sustitucion se produce
en forma automatica. Si el usuario decide em-
plear una fuente que no presenta la ligadura ffi,
el texto podria transformarse en una f mas
una ligadura fi, o en tres letras separadas, segin
lo que admita la nueva fuente. Todo ocurre
automaticamente y el texto subyacente no se
«rompe» a causa de los cambios de fuente.

Esto esta muy bien para idiomas que usan alfa-
betos que derivan del latin, como el inglés y el
espanol, pero no es imprescindible. Sin embargo,
OpenType o algo que se le parezca es indispen-
sable para la composicion en idiomas que utili-
zan «escrituras complejas», como el arabe o los
idiomas indicos. Por ejemplo, que las letras
adopten diferentes formas segiin su posicion
dentro de una palabra es una caracteristica fun-
damental del arabe.

Las escrituras complejas también requieren que
algunos glifos, e inclusive algunas ligaduras,
sean contextuales. Es decir, podria necesitarse
un glifo o una ligadura diferente segiin los glifos
anteriores yjo posteriores. Pero una vez que se
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ha desarrollado la tecnologia, las fuentes latinas
también pueden aprovecharla. Tanto Caflisch
Script Pro como Bickham Script Std de Adobe
aprovechan muy bien estas posibilidades.

LAs FUNCIONES DE DIAGRAMACION. Hasta ahora, he-
mos mencionado al pasar algunas de las funcio-
nes de diagramacion de OpenType. De hecho,
tiene demasiadas como para enumerarlas en
este articulo, y algunas son pertinentes sélo pa-
ra determinadas escrituras no latinas.

Un aspecto interesante es que varias de las fun-
ciones de diagramacion que ofrece OpenType
son efectos tipograficos que también pueden ob-
tenerse por medio de la funcion de modificar la
escala, aunque con resultados tipograficos insatis-
factorios. Por ejemplo, reducir la escala de las ma-
yasculas resulta en versalitas demasiado livianas y
delgadas en comparacion con las mayusculas y
las minGsculas. Lo mismo ocurre con los nimeros,
las fracciones, los superindices y los subindices.

Otras de las funciones de diagramacion de
OpenType no pueden simularse por medio de la
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5.La nueva paleta OpenType presentada en Adobe
Illustrator cs.

funcién de modificar la escala. Sin una tecnologia
como la que ofrece este sistema, seria preciso
utilizar una fuente diferente. Esto sucede con fun-
ciones como las ligaduras, las capitales cancille-
rescas y las alternativas para titulado, entre otras.

LA comPATIBILIDAD ACTUAL DE OPENTYPE. En teoria,
OpenType es ilimitada, pero ¢puede utilizarse
en la practica? ¢Cual es la situacion en cuanto a
la compatibilidad y a la disponibilidad de los
programas Y las fuentes?

En general, la compatibilidad ha sido 6ptima. Lo
primero que hay que saber es que para usar
las fuentes OpenType no hace falta renunciar a
la biblioteca de fuentes que uno ya posee. No
es como Gx, que obligaba a convertir las fuentes
existentes a nuevos formatos. De hecho, Adobe
modifico cuidadosamente los nombres de todas
las fuentes de OpenType para evitar conflictos
con los nombres anteriores de Type 1. Si se quie-
re, pueden emplearse a la par.

Aunque muchos de los programas anteriores no
pueden utilizar las funciones avanzadas u otros

LIGADURAS ESTANDAR [ACTIVADAS POR DEFECTO)

The officer swims fjords

The officer swims fjords

DISCRETIONARY & LIGADURAS HISTORICAS
(DESACTIVADAS POR DEFECTO)

Octagonal stone

Octagonal §tone
SWASH ALTERNATIVAS

Waffling Theater Questions
Waffling Theater Questions
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6. Glifos disenados versus glifos escalados en versali-
tas, nimeros, fracciones, superindices y subindices.
9. Funciones que no pueden imitarse: ligaduras, capi-
tales cancillerescas, alternativas para titulado.
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idiomas que pueden incluirse en las fuentes
OpenType, los usuarios de estos programas
también pueden aprovechar las ventajas que
ofrecen las fuentes de archivo Gnico y el uso en
distintas plataformas. Hubo algunos proble-
mas de compatibilidad, pero la mayoria se pue-
den superar o resolver actualizando las versio-
nes del software.

Una de las razones de la elevada compatibili-
dad es que Adobe y Microsoft trabajaron va-
rios anos para que OpenType funcionase a la
perfeccion. Por ejemplo, una vez que una
fuente OpenType pasa por un driver de impre-
sora, no se la puede distinguir de una fuente
de Type 1 (si tiene los vectores de PostScript) o
de una fuente de TrueType (si tiene los vecto-
res de TrueType). Este tipo de decisiones hacen
que OpenType funcione sin complicaciones
con la mayoria de los programas. Pero, ¢donde
estan los programas que admiten sus bene-
ficios adicionales? En la actualidad existen po-
cos programas que admitan las funciones de
diagramacion de OpenType, con excepcion de
los de Adobe. Microsoft Office para Windows
permite utilizar bastantes funciones, pero tni-
camente en aquellos idiomas que requieren
esas funciones para la composicion tipografica
basica en ese idioma (por ejemplo, el arabe).
Adobe Illustrator, Photoshop e InDesign admi-
ten varias de las funciones relativas a los idio-
mas occidentales y de Asia oriental.

Como se trata de un programa importante en la
comunidad del disefio, a menudo me pregun-
tan sobre QuarkXPress y su compatibilidad con
OpenType. Anteriormente, Quark afirmé que
estaba trabajando sobre la compatibilidad con
la diagramacion que ofrece OpenType. Sin em-
bargo, QuarkXPress 6 todavia no admite Unicode,
y menos aun las funciones avanzadas de dia-
gramacion de OpenType. Debido a la compleji-
dad de los cambios necesarios para admitir
Unicode, estimo que, como minimo, habra que
esperar a QuarkXPress 77 para que Quark admita
la diagramacion que ofrece este formato.

Hace dos anos sélo existian unas pocas fuentes
OpenType, y casi todas eran de Adobe. Hoy
hay miles de fuentes ofrecidas por mas de dos
docenas de empresas. Toda la Biblioteca de ti-
pografias de Adobe, compuesta por mas de dos
mil doscientas fuentes, esta disponible en for-
mato OpenType. Las demas fundidoras princi-
pales (ademas de Adobe), como Linotype y Agfa
Monotype, han declarado pablicamente que
consideran OpenType el formato del futuro y
que estan desarrollando fuentes de este tipo.
La mayoria de las fuentes de los sistemas de

LA EXPERIENCIA OPENTYPE THOMAS PHINNEY

Microsoft y del sistema japonés de Apple son
OpenType. Fundidoras pequefas, como Emigre
y House Industries, han desarrollado también
fuentes de estas caracteristicas. Todo esto s6lo en
relacion con los alfabetos latinos. Las fundido-
ras tipograficas mas importantes que trabajan
con otros caracteres, como Morisawa y Fontworks,
que desarrollan fuentes japonesas, también es-
tan incorporando OpenType.

Sin embargo, aunque existan muchas fuentes, el
hecho de tener una fuente OpenType no signi-
fica que sea posible usarla en otros idiomas o
que posea las funciones tipograficas adicionales.
De hecho, sélo alrededor de una tercera parte
de las fuentes OpenType de Adobe tienen las
opciones avanzadas o la posibilidad de ser utili-
zadas en otros idiomas. Para analizar las carac-
teristicas de una fuente Adobe OpenType antes
de adquirirla, se puede usar el sitio de Adobe
en la Web para ver si admite otros idiomas y sus
funciones tipograficas.

Con respecto a las fuentes que ya se han adqui-
rido, se puede instalar la Extension de Propie-
dades de Fuente de Microsoft, que permite a
los usuarios acceder a una detallada descripcion
de las caracteristicas, entre las que se incluye
el uso en otros idiomas y las funciones de diagra-
macion OpenType.

En PERSPECTIVA. Gran parte de la comunidad tipo-
grafica acepta ahora que la industria esta orien-
tada cada vez mas hacia OpenType. Sélo cabe
preguntarse cuando los programas alcanzaran la
masa critica y cuando las fundidoras principales
convertiran sus bibliotecas. La declaracion de la
Comitiva Creativa de Adobe en otono de 2003,
que anunci6 la admisién de Unicode y OpenType
en lllustrator cs, demuestra que posiblemente
ya se haya alcanzado esta masa critica.

Para los usuarios finales, no se trata de cambiar
o de no cambiar inmediatamente de tipogra-
fias, sino de saber con exactitud cuando se co-
menzara a usar OpenType a la par de sus otras
fuentes. Debido a que en los altimos tiempos
ha aumentado en forma drastica la cantidad de
fuentes OpenType disponibles, y de que las ven-
tajas son muchas y las limitaciones, pocas, puede
ocurrir antes de lo que los usuarios imaginan. m

8

8.Pagina del sitio de Adobe en la Web que muestra el
uso en otros idiomas y los iconos para los glifos tipo-
graficos adicionales. Adobe comparte estos iconos
con interesados en promover un enfoque comin para
describir las caracteristicas de las fuentes.

PARA MAS INFORMACION ACERCA DE OPENTYPE
Y OTROS FORMATOS
Guia OPENTYPE

- Un manual para el usuario con informacion general y fodos
los aspectos técnicos de importancia:
www.adobe.com|fype|opentype
TRUETYPE, POSTSCRIPT, TYPE 1 Y OPENTYPE

- Articulo acerca de los formatos de fuente: «TrueType,
PostScript, Type 1 y OpenType: iCudl es la diferencia?»:
www.worsleypress.com|ftp|TT_PS_OT pdf
UNIcoDE

- Introduccion de 18w al formato Unicode:
http:||osssoftware.ibm.com|icu|docs|papers|codepages _
and_unicode html

- Consorcio Unicode:
www.unicode.org
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El espacio del juego
constructivista
y el espacio de la vida

Es historiadora del arte, doctora de la Universidad de
Paris I, Panthéon-Sorbone. Desde 1975 estudia las re-
voluciones estéticas de Europa oriental, ocurridas a
principios del siglo xx. Sus numerosos trabajos acerca
de las practicas poligraficas de los futuristas y los
constructivistas rusos son un aporte al estudio de la
vanguardia rusa.
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(p. 35) EL Lissitsky. Cubierta del libro de I. Selvinski
Zapiski poeta (Notas de un poeta), Mosci-Leningrado,
1928 (17,4 X 12,5 cm).

2

1. V. v G. STénBERG. Cartel para la pelicula de D. Vertov
Chelovek s Kinoapparatom (El hombre de la camara de
cinej, 1929 (101 x 71 cm).

2. Anonimo. Cubierta del Programa de concurso para
el Teatro del Estado de Ucrania, Jarkov, sin fecha

(24 x 21,4 cm).
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ontrariamente a lo que piensa Roger Caillois

sobre el juego en general, el espacio del
juego constructivista se inscribe en el espacio de
la vida social. Un analisis de tipo racionalista
que oponga juego y seriedad, diversion y traba-
jo 0 juego y realidad es completamente in-
compatible con la ideologia de la construccion
de la vida porque distingue las actividades ladi-
cas del conjunto de las actividades sociales.
Asi pues, cualquiera que sea la orientacion de
sus trabajos, los constructivistas tienen siempre
el sentimiento de responder a una «demanda
social». Estan convencidos de la necesidad de in-
tervenir en la vida pablica para resolver los
problemas sociales del momento con los medios
especificos de su arte. Asi, por ejemplo, Maia-
kovski considera el anuncio como «agitacion eco-
ndémica» y al mismo tiempo como «suplemento
poético de Lef». Asi declara que «los datos in-
dispensables al principio de un trabajo son [..]
la existencia en la sociedad de un problema
cuya solucion sélo es imaginable a través de una
obra poética»;* por lo tanto, podemos deducir
que se dedico a esta tarea con Rédchenko por-
que los dos pensaban que su intervencion en
este sector de la vida social era indispensable.
Klutsis, por su parte, estima que la aparicion
de un «nuevo tipo de artista» y de «nuevos pro-
cedimientos de construccion» basados en el
montaje es «exigida por el nuevo orden social»
establecido en Rusia a raiz de la Revolucion. Si
hay juego en las tipografias y los fotomontajes,
los artistas no son libres en su determinacion.
A esta restriccion que la sociedad ejerce sobre
el artista se anade la que el artista o la obra
ejerce sobre el pablico. Para los constructivistas
el interés del juego artistico reside en hacer
participar al lector-espectador como jugador en
una partida de tres, por lo que intentan forzarlo
a jugar. Para ello imprimen a sus obras una
forma contundente y muy implicativa, y dirigen
«la expresion» principalmente hacia el choque
emocional para provocar una respuesta por
parte del lector-espectador.

Esta actividad lGdica que no es libre no esta
tampoco separada de la vida. Todos los aspectos
del discurso de los artistas, incluyendo la propia
eleccion de sus orientaciones productivistas,
tienden hacia la nocion de que esa actividad de-
be impregnar todos los ambitos de la vida, el
amor, la educacion, la politica e incluso la eco-
nomia, puesto que los anuncios de Maiakovski
y de Rddchenko tenian como finalidad apoyar el
comercio y las industrias estatales que compe-
tian con las empresas privadas reaparecidas
gracias a la NEr. Por la misma razon, esta forma
de actividad no es en ningln caso «ficticia» ni
va «acompanada por una conciencia especifica

de una segunda realidad o de irrealidad verdade-
ra en relacion con la vida corriente»* aunque
produzca efectos de extraneza. Es probablemen-
te este deseo de no situarse fuera de lo real lo
que empuija a los constructivistas a insistir tanto
en la objetividad de la fotografia y del aparato
fotografico; la realidad supernaturalista del ojo
perfeccionado —dice El Lissitsky, y Klutsis insis-
te-: una foto no es el croquis de un hecho visual,
sino su exacta fijacion; pero al mismo tiempo
se proponen cambiar esta objetividad mediante
los procedimientos del montaje.

Y, claro est3, la actividad lGdica no es ni gratuita ni
improductiva, porque su verdadera apuesta no
es el éxito o el fracaso, sino ganar un companero
de juego, inventar nuevos papeles para él, hacer-
lo pasar de su posicion como lector-espectador
pasivo a la de productor, sin por ello rechazarlo
al margen de la vida corriente. Lejos de proponer
mediante el juego una evasion hacia lo ficticio,
los constructivistas intentan desarrollar ciertos
modos de percepcion y de razonamiento relega-
dos por siglos de racionalismo al «espacio puro»
del juego o del suefo, para ofrecer asi a sus
conciudadanos los medios para cambiar la vida,
para construirla en vez de seguirla, e incitarlos
a inventar nuevas situaciones vitales con el fin de
ejercer sobre ellas una creatividad reencontrada.

Es decir, mediante la modificacion de la rela-
cion del espectador con la obra, intentan trans-
formar también la relacion de éste con el
mundo y con la vida social. En este sentido, el
juego constructivista constituye un aprendizaje
de la vida colectiva.

LAs REGLAS: RACIONALIDAD E IRRACIONALIDAD. Segln
Claude Lévi-Strauss, «todo juego se define por
el conjunto de sus reglas que hacen posible un
ndmero infinito de partidas»2 Esta posibilidad
se le escapa a Roger Caillois. Aunque apunta a
que «todo juego es un sistema de reglas», y la
descripcion que hace de estas reglas «arbitra-
rias, imperativas e inapelables», que «suspenden
las leyes ordinarias e instauran momentanea-
mente una nueva legislacion»“ conviene a la prac-
tica constructivista, siempre que no se entienda
la expresion «leyes ordinarias» como un argu-
mento para suspender el juego de la vida, sino
como la confirmacion de una voluntad de cam-
biar la vida.

El mismo El Lissitsky, cuando en el texto Proun
describe la pintura suprematista como un jue-
g0, define ese juego por el conjunto de normas
que lo rigen e imagina la posibilidad de una
variacion infinita de los limites de las reglas ar-
bitrarias. Aun sabiendo que en su sistema el
suprematismo era una categoria general que
englobaba el constructivismo,* podemos pensar
que concibe su practica de la poligrafia en tér-
minos analogos.
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El estudio del sistema espacial y el analisis de
los procedimientos expresivos que actian en las
tipografias y los fotomontajes han puesto sobre
el tapete cierto nimero de reglas formales que
suspenden las reglas del arte tradicional y las del
viejo modo de vida al cual va asociado, puesto
que la basqueda de la expresion se dirige a
ofrecer un equivalente de la vida moderna. Estas
reglas son de ndmero finito, pero permiten va-
riar infinitamente sus combinaciones. Rigen la
organizacion del campo figurativo o textual con-
forme a dos series de parametros. Unas siguen
una geometria arbitraria o unos principios de
espacializacion que transgreden las leyes de la
perspectiva y de la alineacion tipografica, mientras
que otras obedecen al principio del contraste
generalizado aplicado en forma sistematica a to-
da obra, cualquiera que sea su tema. Todas las
permutaciones dentro del sistema estan autoriza-
das: la combinacion del circulo y del cuadrado
o del circulo y el triangulo, del angulo recto y del
oblicuo o del oblicuo y el circulo, de la cifray
de la letra o de la letra y la imagen, del relieve
y del color plano, de los tonos complementarios
o los tonos primarios, etc. Y estas reglas internas,
que son también normas artisticas, siempre
preceden a las leyes de la mimesis y de la vero-
similitud. De este modo, cuando un rostro feme-
nino esta formado por fragmentos alternos de
negativos y positivos es para satisfacer la regla de
contrastes y situar la figura en el sistema de re-
corte vertical del campo figurativo. También
cuando una escritura se dispone verticalmente
es para oponerla a una alineacion horizontal o,
por el contrario, para inscribirla en una red de
formas verticales. Y asi podriamos continuar con
la lista de estos procedimientos arbitrarios.

¢Podemos afirmar, por lo tanto, que estas obras,
al estar reguladas, obedecen a la ideologia del
orden y de la racionalidad? Dicho de otro modo,
¢ctiene fundamento la valoracién de quienes
hablan sobre el constructivismo como una vuel-
ta al orden o al clasicismo? En realidad, los dis-
positivos espaciales y expresivos de las obras
constructivistas rompen con lo que Umberto Eco
[lama «la organizacién banal»® cuando compara
el discurso poético con el discurso utilitario,
puramente referencial, y los diferentes tipos de
comunicacion a los que conducen. La organiza-
cion de las obras constructivistas s6lo constituye
un orden en relacion con los nuevos parame-
tros del arte moderno. El problema para los artis-
tas plasticos es el hecho de aumentar los aspec-
tos sensibles de los signos —hacerlos visibles,
audibles y tactiles—, organizando al mismo
tiempo el desorden que resulta de este aumen-
to de las significaciones estéticas, con el fin de
mantener el grado de inteligibilidad indispensa-
ble para la comunicacion.

En el caso de las tipografias, la nueva organiza-
cion, por muy regulada que esté, no deja de

transgredir las conductas racionales porque, co-
mo dice André Leroi-Gourhan, «un sistema
multidimensional permite una mejor utilizacion
de las facultades irracionales del hombre que
la escritura lineal»

No es mas racional porque la bisqueda sistema-
tica de la maxima expresividad consista en hacer
de la configuracion de los textos impresos un
equivalente de lo que representan las inflexiones
y las cadencias verbales o las connotaciones
afectivas que suelen acompanar a un enunciado
verbal pero que no quedan reflejadas en una
tipografia banal, mas centrada en transmitir sen-
tido que sensibilidad. Esta organizacion es irracio-
nal porque incorpora en todos los textos impre-
sos, cualquiera que sea la motivacion del mensaje
—el alquiler de habitaciones amuebladas, la
venta de acciones, una obra de poesia o de teoria
cinematografica, un eslogan politico o un simple
titulo de revista—, ese «halo emocional»® que en-
vuelve las obras estéticas con una pluralidad de
significado pero que esta ausente del dispositivo
tipografico tradicional, basado en un uso pura-
mente referencial del lenguaje y orientado de
manera prioritaria hacia la comprension.

El principio de construccion del fotomontaje
transgrede las conductas racionales porque mi-
nimiza el vinculo causal entre las ideas o las
acciones figuradas, y lo reemplaza por la yuxta-
posicion de fragmentos heterogéneos, tanto
cuando hay una relacion positiva de causa-efecto
como cuando hay una oposicion o contradic-
cion; coincide asi con esa forma que tienen los
suefos de significar por medios idénticos la
asociacion y la oposicion.?

Por Gltimo, la organizacion de las tipografias y

de los fotomontajes no es racional porque invo-
lucra el cuerpo del lector-espectador en unos

3

procesos de lectura o de desciframiento de la
imagen que requieren actitudes contra natura. Las
mas irracionales son las obras organizadas en
estructuras reversibles, como el primer fotomon-
taje soviético, La ciudad dindmica, que situaba des-
de un principio el nuevo medio artistico bajo el
signo de la reversibilidad, ya que su autor, Klutsis,
colocaba en uno de los lados de la imagen la
siguiente inscripcion: «La obra debe examinarse
desde todos los angulos», y reproducia el titulo
en el lado opuesto, escribiéndolo a la inversa.
Con esta nueva estructura plastica rechazaba la
organizacion vertical de las obras figurativas re-
guladas por la mimesis. Son igualmente extrava-
gantes las imagenes o los textos orientados so-
bre los ejes oblicuos, que ponen a prueba nues-
tro sentido del equilibrio porque contravienen
las leyes de la gravedad, asi como las imagenes
en las que la ordenacion tradicional de colores
calidos hacia colores frios o del claro hacia el
oscuro se ve perturbada y el lector-espectador
es incapaz de localizar el plano de la imagen o
del texto, el cual se despliega simultaneamente
hacia adelante o hacia atras. Las tipografias es-
talladas, anagramaticas o condensadas tampoco
se ajustan a la razon, pues dejan de lado las
normas de continuidad que regulan el orden de
los fonemas en el lenguaje humano. Con res-
pecto a las organizaciones banales, estos dispo-

3 Y 4. ALExANDER RopaHENKo. Cubierta del libro de N. Aséiev /zbran (Fragmentos es-

cogidos), Moscl-Petrogrado, 1923 (20,5 X 14,5 cm).
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5. GustAv KLutsis. Portada de la revista Proletdrskoie stu-
dénchestvo (Los estudiantes proletarios), 1923, nimero
2 (27,3 x 19 cm).

6. EL LissiTsky v SALomM6n TELINGATER. Cubierta del cata-
logo Vsiesodiznaia poligraficheskaia vystavka (Exposicion
pansoviética de poligrafia), Moscd, 1927 (18 x 13 cm).

sitivos son irracionales porque, aunque estan so-
metidos a reglas, llevan el desorden a la relacion
del sujeto con la obra e involucran al cuerpo
que interviene en la comunicacion visual.

La practica constructivista es, asi, a la vez una
practica regulada y una practica que acoge ma-
nifestaciones de desorden, igual que el juego
es al mismo tiempo un «sistema de reglas». Mikel
Dufrenne escribe al respecto: «[..] la introduc-
cion del desorden dentro del orden convenido;
no necesariamente del azar, sino de la fantasia
que libera lo posible, de lo irracional que hace
estallar la necesidad»®

LA incerTIDUMBRE. E| desorden que afecta a las
manifestaciones ludicas tiene como efecto hacer
que su desarrollo y su desenlace sean inciertos.
Segiin Roger Caillois, el juego ha de dejar cierta
libertad al jugador y concederle la posibilidad
de inventar una respuesta «libre dentro de los
[imites de las reglas». Este margen de libertad
formaria parte del sentimiento de placer que
experimentan los jugadores.

En la practica constructivista la existencia de re-
glas no impide en absoluto que la génesis y el
resultado de la obra participen del mismo ele-
mento de incertidumbre que hace emocionante
el desenlace de los juegos. Esta incertidumbre se
debe en parte a que, pese a los propésitos de los
artistas sobre la racionalidad de sus organizacio-
nes o sobre el calculo previo del efecto, su méto-
do de trabajo no es a menudo mas que un pro-
cedimiento aleatorio para encontrar una forma
0 una disposicion capaz de detener la mirada.
Asi lo atestiguan los proyectos de portadas de El
Lissitsky para Vesch o para Broom, en los cuales
manifiestamente el artista ha buscado, a partir de
elementos fijos —la forma de las letras, el contras-
te de formas circulares y de formas rectangula-
res o el esquema cruciforme-, una disposicion
cuya formula desconocia de antemano, pero que
le debia procurar una satisfaccion estética y res-
ponder al mismo tiempo a unas exigencias de
tipo espacial y expresivo. Al estudiar la categoria
de los juegos de azar, advertimos que la incerti-
dumbre influia ampliamente en el desarrollo de
las operaciones de fotomontaje por proyeccion
que practicaban los hermanos Sténberg. En cierta
medida, incluso el fotomontaje por yuxtaposicion
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de positivos tiene un margen de incertidumbre,
ya que pueden realizarse varias combinaciones o
permutaciones antes de escoger la disposicion
definitiva. Pero el método de fotomontaje por su-
perposicion de negativos, empleado por El Lissits-
ky para los dobles retratos de Arp y de Schwitters
asi como para su autorretrato, es el que posee un
mayor coeficiente de incertidumbre, ya que en
el desarrollo de las operaciones se producen efec-
tos sobre los que el artista casi no tiene ningtn
control. En estos trabajos no se puede anticipar el
resultado, s6lo se pueden organizar probabilida-
des. Asi se desprende de una carta de El Lissitsky
dirigida a Sophie Kuppers cuando éste trabajaba
en El constructor. Los términos que utiliza para ex-
plicar su experiencia indican que era perfecta-
mente consciente del caracter incierto de su pro-
ceder y que sentia cierto placer relacionado con
la destruccion del sentido ordinario. Incapaz de
contener su satisfaccion por escapar de la tirania
del sentido, escribe: Trabajo en este momento
en un autorretrato fotografico. Una obra maestra
sin sentido, si todo ocurre como esta previsto.*

Esta incertidumbre no s6lo interviene en la rela-
cion produccion-obra. Influye también en el
momento de recepcion de la obra por parte del
lector-espectador. En la interconexion de los ele-
mentos figurativos o tipograficos subyace un
componente de juego, en la medida en que en
un engranaje una pieza puede hacer juego y
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adquirir cierta independencia en sus relaciones
con el resto del mecanismo. Entonces el lector-
espectador, ante la dificultad de descifrar un
mensaje cuya disposicion es incierta, se ve en la
tentacion de proyectar sus interpretaciones o su
imaginario sobre estos elementos enloquecidos.
En principio, los titulos, las inscripciones tipogra-
ficas sobre los carteles o las leyendas de los foto-
montajes deberian desempenar una funcion
indicadora de sentido y prevenir cualquier desvia-
cion de este tipo, pero a menudo estan organi-
zados de manera incierta o aparecen intercam-
biados por procedimientos arbitrarios de recorte.
Como en 1920 la mayoria del pablico soviético
—el consumidor de masas que los constructivistas
querian atraer— era analfabeto o semianalfabe-
1o, y la expresividad de estas tipografias hacia su
lectura muy dificil, la incertidumbre interpretati-
va y en consecuencia el componente de juego
eran sin duda mucho mayores de lo que cabria
pensar en un principio. Los constructivistas eran
perfectamente conscientes del bajo nivel de alfa-
betizacion de la poblacion y los llamamientos
de El Lissitsky por una tipografia mas visual que
lectora tenian su origen en esta situacion. Asi,
lejos de intentar reducir en sus obras los efectos
de incertidumbre inherentes a todo fenémeno
de comunicacion, los artistas los reforzaban deli-
beradamente mediante unos procedimientos de
enriquecimiento del sentido que no podian mas
que despistar al lector-espectador con reacciones
interpretativas que escapaban a su control.

LA APERTURA INTENCIONAL DE SENTIDO. Si los artistas
buscaban voluntariamente la incertidumbre
del sentido es porque el espiritu lGdico que ha-
bita en las obras de los constructivistas tiene
algo que ver con la modernidad, puesto que s6-
lo el arte contemporaneo ha formulado de una
manera consciente esta «poética de la obra
abierta» que Umberto Eco define como «el pro-
yecto de un mensaje dotado de un amplio aba-
nico de posibilidades interpretativas».

De manera general, toda obra de arte puede
prestarse a diferentes interpretaciones, pero Um-
berto Eco reserva esta denominacion de «obra
de arte abierta» a las «obras en movimiento que
se caracterizan por una invitacion a construir la
obra con el autor».

Nos advierte también que la obra abierta tal y
como la define sélo es «un modelo hipotético
elaborado a partir de un gran nimero de analisis
concretos». La apertura de la obra a la pluralidad
de interpretaciones es, por tanto, siempre una
cuestion de grado. En la medida en que la ideo-
logia constructivista requiere la participacion ac-
tiva del lector-espectador, y que las obras, des-
de el punto de vista de su organizacion espacial
0 expresiva, poseen un caracter de indetermina-
cion y de incertidumbre que solicita una respues-
ta por parte del pablico, podemos decir que es-

9. ALEXANDER RopoieENKo. Cartel comercial para los almacenes cum «Net mesta som-
neniu i dume. Vsid dlid zhénschiny tolko v cume» (No hay lugar para la duda ni la
vacilacion. jTodo para la mujer sélo en los almacenes cum!), texto de V. Maiakovski,

Moscd, 1923.

8. K. Zoaniviai. Cubierta de la obra de teatro de A. Afinoguénov Na perelome (En

época de cambios), Moscd, 1927 (17,5 X 13 cm).

9. LiuBov Popova. Cubierta para el libro de S. Bobrov Vosstanie misantrapov (La rebe-

lion de los misantropos), Moscd, 1922 (16,2 x 11,7 cm).
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tas obras cumplen en su conjunto, mas o menos,
con el programa moderno de la obra abierta.

Podemos considerar como obras abiertas los fo-
tomontajes que incitan al lector-espectador a
suplir las lagunas de la imagen o, al contrario, a
construir un sentido diferente del propuesto a
partir de las imagenes parasitas que la técnica del
fotomontaje —basada en la utilizacion de foto-
grafias ready made o de fragmentos heterogéneos
de periddicos y de catalogos- introduce inevi-
tablemente en el campo de la representacion.
También son obras abiertas las tipografias que
hacen estallar la palabra o la frase, que destru-
yen el significado univoco y buscan sistematica-
mente un aumento del significado coman o
banal, como se ha visto en el poema de Maia-
kovski jCanallas! Los hermanos Sténberg propo-
nen otra forma de apertura en sus carteles o
fotomontajes que invitan al lector-espectador a
una «iniciativa motriz»,* colocando ante su mi-
rada perspectivas contradictorias, sistemas en
rotacion y organizaciones espaciales ambiguas.

Pero de entre todas estas obras, las que estan
mas abiertas a la reaccion del lector-espectador
son las firmadas por El Lissitsky. En efecto, a partir
de 1919, fecha de su encuentro con Maliévich y
de su conversion al «nuevo arte», toda su pro-
duccién estd marcada por la apertura intencional
de sentido. Encontramos esbozada, en un tono
mas lirico que tedrico, una poética de la obra
abierta en el articulo «Proun», fechado en 1920y
publicado en 1922 en De Stijl. Afirma en este
articulo que el papel del artista moderno no con-
siste en resolver problemas, sino en plantearlos:
«El poder de proun es el de crear objetivos, li-
bertad que le es negada al hombre de ciencia».

Esta poética se lleva a la practica en las obras
pictoricas proun, donde la orientacion multidi-
reccional y la ambigliedad espacial son ya aper-
turas de sentido. Pero es en Suprematisti skaz pro
dva kvadrata donde por primera vez El Lissitsky
aplica el programa moderno de la obra en mo-
vimiento, en ella invita expresamente al lector
a que haga la obra con él: en un escueto aviso
pide a los nifios que no lean, sino que bus-
quen trozos de madera y colores para hacer cons-
trucciones como las suyas. Asimismo, el libro
termina con una incitacién a continuar la aven-
tura inacabada. Entretanto, lo que hace es evitar
que se imponga una interpretacion dnica so-
bre el lector-espectador, utilizando para ello
signos abstractos desprovistos de valor referen-
cial —con la excepcion del circulo rojo, al que
denomina «tierra»- y recreando mediante el jue-
go tipografico los procedimientos de espacia-
miento de Mallarmé para crear lo que Umberto
Eco define como un «halo de indeterminacion
alrededor de las palabras».

El texto del relato es de una neutralidad notable.
Su margen de indeterminacion es amplio porque
se sitha en lo que Panofsky llama la region del
«sentido-fendmeno», dejando para el lector la
tarea de descubrir el «sentido-significado» . El
propio titulo tan sélo facilita una débil orienta-
cion sobre el comentario o a interpretacion. Seria
mas conveniente seguir el consejo paradéjico
que El Lissitsky da en la introduccion y no leer. To-
dos los esfuerzos que realiza para hacer estallar
la tipografia nos llevan a mirar antes que a leer.

El discurso pictérico es enigmatico porque el
autor juega con el caracter equivoco de los sig-
nos abstractos y porque no propone una solu-
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cion definitiva para la aventura de los dos cua-
drados. La altima imagen ofrece la vision de la
prolongacion infinita en el cosmos de los aconte-
cimientos que acaban de tener lugar en la Tie-
rra. Ante la indeterminacion deliberada del sen-
tido en esta obra, se han propuesto varias inter-
pretaciones. Se dice a menudo que el relato de
El Lissitsky es una parabola de la Revolucion, que
conmemora la victoria de los bolcheviques re-
presentados por el cuadrado rojo sobre el anti-
guo régimen, encarnado por el cuadrado negro,
y celebra el inicio de un nuevo orden social.
Se ha dicho también que se trata de un homena-
je a Maliévich, interpretacion hecha a partir del
titulo (historia suprematista) y del simbolo de
unovis (un cuadrado rojo dentro de un circulo)
que figura en la altima pagina, pero también
porque la primera construccion de la historia se
refiere a una composicion suprematista de
1915 realizada por Maliévich donde se ve un
cuadrado negro opuesto a un cuadrado rojo so-
bre un fondo blanco. Algunos han creido, al
contrario, que este libro se referia a un conflicto
del ambito artistico, y proclamaba la victoria
del constructivismo (el cuadrado rojo) sobre el
suprematismo (el cuadrado negro), la superiori-
dad de El Lissitsky sobre Maliévich. Para El Li-
ssitsky podria tratarse también de demostrar que
&l mismo, y de una manera mas general el arte
de izquierdas, habia apoyado la Revolucion. La
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BiENAL LETRAS LATINAS 2004, CGRDOBA. América escribe sus signos por
primera vez e inaugura un dominio que comenzo en la primera ex-
hibicion Letras Latinas 2001, destinada a la tipografia en 2001. En
este sentido, la Bienal Letras Latinas 2004 supo traducir una idea
originada en Buenos Aires que rapidamente adoptaron Brasil, Chile y
México, promoviendo un campo disciplinar especifico e inédito. Es
posible percibir dia a dia un incremento en el interés manifestado
por los profesionales y allegados a la tipografia, y por eso la tipogra-
fia se arraiga cada vez mas en los paises de Latinoamérica. La Bienal
inaugura un ciclo que involucrd a una gran cantidad de colegas que
se reunieron con un objetivo coman. Este encuentro inusual de pro-
fesionales cont6 con la participacion de ciento sesenta y cuatro auto-
res latinoamericanos: sesenta y cinco de la Argentina, veintisiete de
Brasil, veinticinco de Chile, uno de Colombia, veintisiete de México,
dos de Paraguay, tres de Uruguay y catorce de Venezuela.

LuGar Cabildo Historico de la ciudad de Cordoba, Independencia 50,
5000 Cordoba

PARA MAS INFORMACION www.letraslatinas.com

Top oR FLoP (LA cIMA 0 EL FRACASO). El Museo de Telecomunicaciones
de Frankfurt fue fundado en 1995 durante la reforma postal federal,
momento en el cual se establecieron otros museos de la Comunica-
cion, como los de Berlin, Frankfurt, Niiremberg y Hamburgo, y el Ar-
chivo de Filatelia de Bonn. Estos museos estan destinados a una au-
diencia amplia y ofrecen exhibiciones permanentes, asi como confe-
rencias, visitas guiadas, peliculas o talleres. El propdsito del Museo
de Telecomunicaciones de Frankfurt es hacer accesible la historia de
la transmision de los mensajes postales y el mundo de las comuni-
caciones en medios masivos. La exhibicion La cima o el fracaso profun-
diza en la pregunta acerca de cémo son las invenciones propuestas
por la television o las computadoras y de qué modo éstas generan
una comunicacion de influencia y cambio. Un programa de la confe-
rencia y el catalogo acompanan esta exhibicion.

LUGAR Museo de Telecomunicaciones de Frankfurt, Frankfurt, Alemania
PARA MAS INFORMACION Www.museumsstiftung.de

CONCLUYE EL PLAZO DE PRESENTACION PARA ICOGRADA L0G02004: 4° BIENAL
INTERNACIONAL DE LoGoTiPos. Este evento internacional cuenta con el
apoyo de Icograda y ha sido fundado por la Capital Corporation
Image Institution (ccii), una organizacion destinada al desarrollo de
la especialidad proyectual de la Imagen Corporativa. El aconteci-
miento tendra lugar en Shanghai, China, donde se exhibiran los tra-
bajos de los ganadores en disefios de logotipos de la region asiatica
del Pacifico y de distintas partes del mundo. Un foro de profesiona-
les del disefio de identidad acompanara las actividades de esta exhi-
bicion. Los nombres de los ganadores se anunciaran en septiembre.
PARA MAS INFORMACION www.icograda.orgjwebnews.shtml

PARA PARTICIPAR DEL SEGUNDO CONCURSO PARA LA INVESTIGACION DE LAS ARTES
VisuALEs DE LA PRovincIA DE Buenos AIRes. El Instituto Cultural de la
Provincia de Buenos Aires, a través de la Direccion de Artes Visuales,
llama a concurso a investigadores o equipos de investigadores a
participar del Segundo Concurso para la Investigacion en Historia de
las Artes Visuales de la Provincia de Buenos Aires. El area tematica
propuesta para el concurso se extiende a todos los artistas plasticos
bonaerenses cuyas obras integren colecciones publicas de artes vi-
suales existentes en la provincia de Buenos Aires. La tematica del
trabajo a presentarse sera libre. Los premios consistiran en un diplo-
ma y la suma de $ 2000 para el Primer Premio y un diploma y la
suma de $ 1000 para el Segundo Premio. Las obras se presentaran
en la Direccion de Artes Visuales de la Provincia de Buenos Aires, Av.
51 n° 525, ciudad de La Plata

TELEFONO (0221) 421-8619 | 421-2206

E-mAIL musprov@ed.gba.gov.ar | dir_artes visuales@jic.gba.gov.ar

111 ConcURsO INTERNACIONAL DE DiSENO DE CARTELISMO PUBLICITARIO
«Francisco Mantecon». Podran participar todos los trabajos inéditos
originales, en técnicas diversas, como pictorica, fotografica, digital,
etc. El jurado estara integrado por Pilar Barreiro Mosquera (fildloga),
Alberto Corazdn (pintor y disefador) Virxilio Eduardo Fernandez Ca-
nedo (pintor) y Paulino Novo Folgueira (fil6logo), entre otros.

Se concederan un premio y dos menciones: 6000 euros para el car-
tel premiado y 1500 euros para cada una de las dos menciones. Las
obras deben enviarse a Bodegas Terras Gauda, sa, carretera de Tui-A
Guarda, km 46, O Rosal, 36760 Pontevedra.

TELEFONO 986 621 111 | 981 227 200

E-MAIL comunicacion@terrasgauda.com
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CURSIVA INGLESA: DE LA ELEGANCIA A LA INFORMALIDAD. A cargo de Maria
Eugenia Roballos y Betina Naab. La cursiva inglesa es la mas elegan-
te de las escrituras, y se ha utilizado para los documentos mas im-
portantes y lujosos desde 1700. Es una escritura compleja, pero po-
see una estructura familiar, que permite que los principiantes pue-
dan estudiarla sin tener conocimientos previos de caligrafia.

En este curso se estudiara la cursiva inglesa no sélo como una cali-
grafia formal, respetando sus reglas mas estrictas, sino también trans-
grediendo la tradicional construccion y permitiendo que el movimien-
to de las letras y los contrastes generen una caligrafia personal y ori-
ginal. Duracion: 8 clases de 9o minutos. Horario: de 19 a 20:30 h.
LUGAR Julian Alvarez 2430, 2° piso D

E-maiL info@roballosnaab.com.ar
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DEL 19

INFORMACION SOCIAL: LA COMUNIDAD Y EL DISENO CULTURAL DE INFORMACION.
A cargo de la Universidad de Malardalen, Eskilstuna, y el Instituto In-
ternacional para el Disefo de Informacion (i11p), Suecia, en colabora-
cion con el Instituto Americano de Artes Graficas (AiGA), Estados Uni-
dos, y la Sociedad de Disenadores del Reino Unido (csp). El objetivo
de este curso sera profundizar en aspectos culturales tales como la
informacion pablica en asuntos de seguridad y cultura o la optimiza-
cion de los sistemas comunicativos de los servicios gubernamenta-
les. La Academia de Verano de la Universidad de Malardalen propo-
ne clases de especializacion en espacios de ensefianza virtual y de-
sarrolla seminarios y talleres. Los participantes e interesados podran
acceder a informacion y cursos on-line.

E-maIL info@jiiid.net

PARA MAS INFORMACION www.iiid-summeracademy.net
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CuRso Icis, MC 401: EL SIMBOLISMO Y LA ARQUITECTURA ETNICOS Y SAGRADOS.
El Centro Internacional para la Creatividad, la Innovacion y la Susten-
tabilidad (ic1s) es una plataforma educativa de caracter innovador
que profundiza en los cambios progresivos de la percepcion. El icis
educa a profesionales creativos bajo el concepto de la sustentabili-
dad y la metodologia adecuada para aplicar a los proyectos. Asimis-
mo, estimula el principio de estrategia en el negocio y en los cam-
pos cientificos y politicos para capitalizar el desafio que impone el
desarrollo de proyectos totalmente sustentables. mc 401 es la deno-
minacion de uno de los ocho cursos magistrales planeados para
2004, El costo de este curso, de 750 euros, cubre el ingreso a las
conferencias, el desarrollo de materias especificas, el alojamiento y
las comidas.

Lucar 1c1s Center, Hornbaek, Dinamarca

E-mAIL centergjiciscenter.org

PARA MAS INFORMACION Www.iciscenter.org

SEPTIEMBRE

CIERRA LA INSCRIPCION AL TALLER DE ARTE ABORIGEN Y DisEN0 AcTuAL. Des-
tinado a profesionales y estudiantes de disefio grafico, diseno de in-
dumentaria y artistas. El objetivo sera entender a los grupos aborige-
nes que habitaron el territorio argentino y poder aplicar sus estilos
en el disenio actual. Las clases son de caracter tedrico-practico; el se-

periencia instrumentos fabricados en forma artesanal con medios co-
mo la témpera y la tinta, sobre variados soportes. Materiales incluidos.
LuGar Julian Alvarez 2430, 2° piso D

E-maIL info@roballosnaab.com.ar

I
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FestivaL pE Disefio INTERACTIVO DIBAO4. El cMD convoc a disefiadores

de distintas disciplinas interactivas y a artistas digitales para integrar
el Festival de Diseo Interactivo piBAOg, en el que se llevara a cabo

la 17 Mega Exposicion de Disefio y Cultura Digital.

LucAr Predio El Dorrego (Zapiola y Dorrego)

E-malL dinteractivo@cmd.org.ar

PARA MAS INFORMACION www.cmd.org.ar
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CALIGRAFIA: HABIA UNA VEZ... PLUMA DE OCA Y PERGAMINO. A cargo de Ma-
ria Eugenia Roballos y Betina Naab. «Como se hacia una vez», se en-
sefara a preparar la pluma de oca para poder escribir como los anti-
guos escribas. Es una técnica interesante que permitira disfrutar de
la suavidad de escribir sobre un trozo de pergamino. Duracion: un
dia. Horario: desde las 10 hasta las 14 h.

LuGAR Julian Alvarez 2430, 2° piso D

E-maIL info@roballosnaab.com.ar

UniversipAD DE MORON, FACULTAD DE ARQUITECTURA, Diseno, ARTE Y URBA-
Nismo. 87 Bienar e ArTE. La Facultad de Arquitectura, Disefio, Arte y
Urbanismo de la Universidad de Moron invita a los artistas plasticos
a presentarse a concurso en las areas de Pintura y Escultura, con el
objetivo de difundir la produccion artistica y las diferentes posibili-
dades de expresion, y promover el conocimiento de la creatividad en
nuestro pais. Podran participar todos los artistas plasticos argentinos
y extranjeros nacionalizados, sin limite de edad. Las obras deberan
presentarse en la sede de la Universidad. Aquellas que sean selec-
cionadas por el jurado se expondran entre el 27 de septiembre y el
2 de octubre en el Salon Auditorio General San Martin, en la sede de
la Universidad de Mor6n. La inauguracion y la entrega de premios se
realizaran el 27 de septiembre a las 19 horas.

Luear Cabildo 134 10° Piso, Decanato de la Facultad de Arquitectu-
ra, Disefo, Arte y Urbanismo de la ciudad de Mordn, provincia de
Buenos Aires

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

minario abordara una vision general de los diferentes estilos de los DEL 4
grupos aborigenes y su aplicacion en el disefio moderno segin la
orientacion profesional de cada estudiante. R 10/10 NOORDERLICHT 2004 PHOTOFESTIVAL. El festival de fotografia tendra lugar
LuGAr Escuela Superior de Publicidad, Comunicacion & Artes Visuales, en la ciudad de Leeuwarden, Holanda. El tema estara dedicado a la
Uriburu 1220, Ciudad de Buenos Aires fotografia sobre y proveniente de la cultura arabe. Todos los intere-
TELEFONO 4823-3111 sados podran enviar propuestas. Contactar directamente al curador:
E-MAIL essp@arnet.com.ar wim@noorderlicht.com.
PARA MAs INFORMACION www.noorderlicht.com/eng/newfest/index.html
= AL5 Foro NuoRTeEN 2004: Foro Joven. Esta exhibicion tendra lugar en la
Casa Sanoma de la ciudad de Helsinki, Finlandia. La exhibicion de DEL 7
verano, presentada por jovenes disenadores finlandeses, permitira
indagar en el estado actual del disefio escandinavo. « lustrACION como TEXTO. A cargo de Daniel Roldan, este seminario plan-
E-mAIL info@designforum.fi tea un recorrido por las diferentes aplicaciones de la especialidad y su
PARA MAS INFORMACION www.designforum.fi relacion con el disefio, las artes plasticas, la fotografia y la ilustracion
entendida como un texto. Duracion 10 clases, los martes de 11 a 13 h.
B AL19 BIENAL LETRAS LATINAS 2004, SAN JuAN. América escribe sus signos por LuGAr Multiespacio Fabu, Ciudad Universitaria, Pabellon 3, Ciudad de
primera vez e inaugura un dominio que comenzo en la primera ex- Buenos Aires, Nunez
hibicion Letras Latinas 2001, destinada a la tipografia en 2001. En
este sentido, la Bienal Letras Latinas 2004 supo traducir una idea DEL 11
originada en Buenos Aires que rapidamente adoptaron Brasil, Chile y
México. Es posible percibir dia a dia un incremento en el interés ma- =B DEscuBrIENDO A SAuL Bass. Este simposio, organizado en colaboracion
nifestado por los profesionales y allegados a la tipografia, y por eso con el Teatro Nacional del Filme, intentara profundizar en la obra de
la tipografia se arraiga cada vez mas en los paises de Latinoamérica. Saul Bass, uno de los mas destacados disefadores de créditos cine-
La Bienal inaugura un ciclo que involucrd a una gran cantidad de matograficos. Después de las charlas referidas al disenador nortea-
colegas que se reunieron con un objetivo comdn. Este encuentro mericano en el Museo del Disefo en Londres, se concluira el ciclo de
inusual de profesionales contd con la participacion de ciento sesenta actividades tomando como caso de investigacion el filme Veértigo, de
y cuatro autores latinoamericanos: sesenta y cinco de la Argentina, Alfred Hitchcock.
veintisiete de Brasil, veinticinco de Chile, uno de Colombia, veintisiete E-maiL education@designmuseum.org
de México, dos de Paraguay, tres de Uruguay y catorce de Venezuela. PARA MAS INFORMACION www.designmuseum.org|
LuGARr Foyer del Auditorio Ing. Juan Victoria, Avenida 25 de mayo y
Urquiza, San Juan DEL 23
PARA MAS INFORMACION www.letraslatinas.com
[ Expo ImaGEN. Es la Primera Feria Profesional de Profesionales de la
m M3° Exnisicion UseAcain. Este nuevo proyecto nuevo llamado UseAgain Publicidad y el Marketing. Este primer encuentro constituira una
involucré a sesenta disenadores y directores de imagen internacional optima oportunidad para ampliar conocimientos en Honduras y el
para que donaran piezas que hayan sido previamente rechazadas en resto de Centroameérica.
las etapas de trabajo antes del resultado final. Se alent6 a los partici- LuGar Tegucigalpa, Honduras
pantes para que excavaran en las profundidades de sus archivos, de PARA MAS INFORMACION www.expoimagenhn.com
modo de hacer posible el proyecto de UseAgain. El resultado es un
compendio de mas de quinientas piezas de trabajos artisticos. La DEL 23
proxima exhibicion tendra lugar en noviembre en el Museo Real de
Bellas Artes de Koninklijk, en Amsterdam. = AL25 1 ENCUENTRO MIRADAS CRiTICAS SOBRE ARTE, LEMA 2004 PATRIMONIO ARTiS-
LuGar Antwerp, Bélgica Tico LujAn, PRovINCIA DE Buenos AIREs. El Centro Argentino de Investi-
ParA MAs INFORMACION www.flink.bejuseagain | http:[/museum.ant- gadores de Arte y la Escuela de Arte de Lujan convocan al 1 Encuen-
werpen.belkmska/ tro Miradas Criticas sobre Arte, bajo el lema Patrimonio Artistico, que
tendra lugar en la ciudad de Lujan. Esta convocatoria se propone co-
DEL 1 mo un espacio de debate sobre el patrimonio artistico, en sus malti-
ples dimensiones: obras de arte, politicas culturales, colecciones, mu-
g A 17/11 LA PIEZA CALIGRAFICA TERMINADA. A cargo de Maria Eugenia Roballos y seos, instituciones de ensefanza y difusion de las artes, teatros, ci-
Betina Naab, este curso, concebido como taller, tendra como objetivo nes, coros, monumentos pablicos, exposiciones, etc, centrandose en
final la concrecion de un proyecto caligrafico. Para esto es necesario el estudio del patrimonio local o regional de las ciudades y pueblos
que el alumno tenga conocimientos previos de caligrafia. Se realiza- de todo el pais. La convocatoria esta dirigida a investigadores nove-
ran ejercicios cortos de color, de técnicas, de composicion y utilizacion les o en formacion para los que este Encuentro se ofrece como un
de herramientas para poder experimentar distintas situaciones que espacio de debate critico acerca de la historia del arte, sus teorias y
permitiran la creacion del trabajo final. Sera un trabajo paulatino, con sus métodos. Areas tematicas: Patrimonio arquitectonico; Actualidad
un andlisis del contenido y la forma, que ayudara a entender que del patrimonio artistico; Museos; Colecciones; Historia oral sobre el
una tarea armoniosa y equilibrada no es el resultado de un juego de patrimonio artistico, historiadores del patrimonio; registros hemero-
trazos en un papel, sino del trabajo y la elaboracion de cada una de graficos sobre patrimonio; Procesos de modernizacion; La fotografia
sus partes. Duracion: 12 clases de 2 horas. Horario: de 19 a 21 h. como testimonio y como patrimonio: archivos fotograficos.
LuGar Julian Alvarez 2430, 2 piso D E-maiL forodeartesvisuales@rec.uba.ar | infogcaia.org.ar
E-mAIL info@roballosnaab.com.ar
23,24,25
DEL3
D JORNADAS DE LA CARRERA DE COMUNICACION DE LA UBA. Su objetivo sera
« AL ¢4 CuRso Icis, MC 402: EL PROYECTO EXTRAORDINARIO DE EDEN EN CORNWALL, abordar diferentes aproximaciones hacia niicleos problematicos es-
Reino Unipo. El Centro Internacional para la Creatividad, la Innova- pecificos, y estaran conformadas por profesores, docentes, gradua-
cion y la Sustentabilidad (ic1s) es una plataforma educativa de carac- dos, estudiantes, asi como otros participantes que desarrollen en al-
ter innovador que profundiza en los cambios progresivos de la per- gln aspecto la disciplina comunicacional. Entre diversos ejes, se tra-
cepcion. El icis educa a profesionales creativos bajo el concepto de bajara a partir de Comunicacion y publicidad, Comunicacion y espa-
la sustentabilidad y la metodologia adecuada para aplicar a los pro- cio publico, Comunicacion y teorias de la cultura, Culturas populares,
yectos. Asimismo, estimula el principio de estrategia en el negocio y Educacion y nuevas tecnologias, Historia y teorias de la comunica-
en los campos cientificos y politicos para capitalizar el desafio que cion, Historia de los medios de comunicacion, Identidades, imagina-
impone el desarrollo de proyectos totalmente sustentables. rio y conflicto social, Comunicacion e intervencion social: vinculacion
LuGar 1cis Center, Hornbaek, Dinamarca con sectores populares, organizaciones politicas y gremiales, Mediati-
E-MAIL center@jiciscenter.org zacion y teorias de los medios, Problematicas audiovisuales, Teorias
PARA MAS INFORMACION Www.iciscenter.org del signo, teorias semiéticas y analisis de los discursos, Teorias esté-
ticas y comunicacion, Teorias sobre la subjetividad, Historia de las
4 carreras de comunicacion.

Uno, Dos, TRES, PROBANDO: EXPERIMENTACION CON INSTRUMENTOS «INFOR-
mALEs». A cargo de Maria Eugenia Roballos y Betina Naab. A la hora
de hacer caligrafia, también la experimentacion con instrumentos

poco ortodoxos enriquece nuestros trazos. Se utilizaran para esta ex-

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

InForMEs Carrera de Ciencias de la Comunicacion Social, Facultad de
Ciencias Sociales, uBa, Ramos Mejia 841 2° piso
TELEFONO 4982 5002[3411 int 102



IMAGENES DE BORDES DISCURSIVOS

LiLiANA DAVINA

en serio
BDgg
° HERIA 1

Este cartel, de localizacion
imprecisa, contiene curiosidades lingiiisticas.
En sus glosas hay un desplazamiento desde el
registro simpatico de una novedad indicada
en el tono ironico-humoristico de la pregunta
hasta la valoracion normativa y glotopolitica
del mal uso de otra lengua. Resulta relevante
la voluntad traductora para unos nuevos des-
tinatarios, los camioneros brasileiios del Merco-
sur. Y aunque la asociacion equivoca de ho-
mofonias entre borrachariajborracheria confunda
la traduccion estricta (borracharia, portuguaés,
igual gomeria, espaol) del sujeto enunciador,
la aproximacion risuena sigue marcando los
rumbos de acercamiento y simpatias por la
palabra ajena.

Camlna g
punta a punta
para ofrecer
chacio

Cuando el
discurso social tematiza asuntos u objetos pla-
centeros, desaparecen los pudores frente al
portugués. Un periodista tomo la instantanea
de un puesto ambulante en la avenida costa-
nera en Posadas. La denominacion introduce
una novedad alimentaria, que se suma a otras
ofertas de comida rapida, como chipas, chori-
panes, panchos, helados, etc., y recrea un habi-
to propio de las playas brasilenas. La mixtura
de ambas lenguas propone un enunciado hi-
brido de curiosas elecciones lexicales: a través
de la memoria discursiva del espanol local, se
recupera y sostiene la voz quechua de la ma-
zorca del maiz. El calificativo portugués posee
una resonancia verbal familiar, pues «caliente-
[quente» son formas muy cercanas respecto de
la matriz lingiiistica latina comin. La simpatia
evocadora del hedonismo social no duda en
volver semipropio lo ajeno, porque las cercanias
de gustos y costumbres lo permiten. Las len-
guas no han de separar lo que el placer acerca,
y este enunciado vocea en dos lenguas un
juego de palabras ingenioso, donde la palabra
festiva invita al consumo.

papel CONQUEROR 120 g/m* | ARJOWIGGINS | WITCEL

n recorrido por los carteles de la via pui-

blica de una comunidad interior de bor-
des como Misiones, una regién de maltiples
fronteras culturales,’ es una invitacién a que
la mirada interprete, de manera explorato-
ria, ciertas lecturas, no s6lo para realzar su
funcionamiento de sentido referencial con el
entorno inmediato ni especular sobre su re-
lacién con los enunciadores particulares de
tales enunciados —a veces inciertos y hasta
contingentes-, sino més bien para enfocar
las relaciones discursivas de las que emergen
est0s textos y la tension de valoraciones glotopoli-
ticas—politicas de las lenguas— que sustentan
estos acontecimientos de la palabra social
donde se cruzan el espaiiol y el portugués.

Los carteles aqui reunidos son mas que
inscripciones comerciales o de sefializacion;
constituyen una gestion, una toma de posi-
cién en el uso de las lenguas en el espacio
dialégico y polémico de la comunicacion pu-
blica. Son una respuesta indirecta al orden
donde «las acciones sobre el lenguaje parti-
cipan en la reproduccién o transformacién
de las relaciones de poder».” Entonces, ¢qué
sentidos, de las politicas de las lenguas, po-
nen en cuestion estos textos? Inicialmente,
estos carteles desmienten la vigencia de la
consagrada unidad ideoldgica del monolin-
gliismo nacional, sustentado por la version
oficial dominante, que reclama una imagina-
ria homogeneidad lingiiistica, ante la pre-
sencia del portugués, considerado lengua
«extranjera». No obstante, este mandato,
propio de la instauracion del modelo del Es-
tado nacional moderno —una lengua, un te-
rritorio—, ha morigerado su posicién extre-
ma y se muestra tolerante a otras lenguas de
inmigracién europeas (reconocidas desde
una jerarquia de estatus lingiiistico destina-
do a espacios privados, familiares y de ri-
tualidades religiosas), en una tajante dife-
renciacién entre éstas y el portugués.

La mencionada aceptacion acotada del
plurilingiiismo local y regional ha insistido,
asimismo, en el derecho de argentinizar por
la lengua a través del planeamiento escolar,
los usos administrativos y juridicos, los me-
dios de comunicacién, de modo tal que se
aseguren la vigencia y el prestigio del espa-
fiol. Aunque se muestre mas proclive, des-
de la década del noventa, a la asimilacién de
la diversidad lingiiistica, reserva la postura
dominante, remarca al portugués como len-
gua oficial del Brasil, sobrevalora su condi-
cién de lengua extranjera y desvaloriza las
modalidades criollas e hibridas, entre las
que se cuenta el portusiol, dialecto fronterizo
que hablan muchos ciudadanos misioneros.

El gesto simbélico que separa los univer-
sos estandarizados de signos verbales y
culturales de los diversos modos acriollados
en el espacio local no ha variado siquiera
con la oficializacién de ambas lenguas na-
cionales, espaiiol y portugués, en el marco
regional del Mercosur? En su pretendida
reterritorializacién oficial de las lenguas, los
acuerdos intergubernamentales no han pa-
sado atin al terreno de las acciones sobre
la ensefianza de ambas lenguas. Como efec-
to derivado, ha aumentado la desconfianza
ante los mestizajes lingiiisticos.

En muchas comunidades misioneras,
junto a las formas locales del espafiol misio-
nero y del criollo portuiiol, la variedad lo-
cal del portugués de frontera resuena coti-
dianamente. Con diversas tonalidades, sus
mezclas pueblan las radios y transmisiones
televisivas —locales y brasilefias—; las conver-
saciones de almacenes y veredas; las voces
infantiles; los partidos de fithol, asi como
las voces festivas o religiosas. Sin embargo,
constantes negaciones a la pluralidad de
las palabras locales, o las censuras puristas
por parte de ciertos discursos oficiales, s6lo
logran ampliar la brecha lingiiistica.

Existen practicas comunicativas que se
acatan en los espacios formales pero no se
cumplen en la vida cotidiana. Y asi represen-
tan, para las posiciones mas extremas de
la ideologia oficial, un potencial desorden
glotopolitico que se debe controlar y corregir.
Mientras tanto, los protagonistas disimulan
con pudor frente al fordneo y frente a la
imposicién mayoritaria del espafiol. En es-
tas escenas de tensiones entre lenguas y dis-
cursos vividas de manera desigual, se en-
frentan intereses comunicativos y principios
ideolégicos no siempre conciliables: el de la
estricta territorialidad lingtiistica del Estado
y las historias social y cotidiana de los suje-
1os, tal como se puede oir —y leer en estos
carteles— en procesos discursivos locales.*

En el énfasis unilateral del conflicto enun-
ciado por ciertas voces oficiales —autorida-
des, politicos, docentes o periodistas— do-
mina el acento semdantico y un tono valora-
tivo propio que acentia el sentido patético
de la condicién fronteriza de las hablas lo-
cales y que demarca la diferencia con lo
«extrano/extranjero».

La frontera es ese efecto imaginario que
siempre dirime limites, cambios, inicios y
cierres convencionales e histéricos, del sen-
tido social. La frontera oficial, en particular,
detenta el control de ese funcionamiento y
de los efectos que engendra; no sélo parcela
sino también jerarquiza valoraciones cultu-
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Este articulo es una adaptacion de la ponencia presentada en
el v Congreso Internacional de la Federacion Latinoamerica-
na de Semidtica, Buenos Aires, 2002.

rales. En el espacio local, la pervivencia retori-
ca de la frontera geopolitica opaca, esconde, di-
simula o niega los movimientos semidticos de
otras fronteras, lingiiisticas y comunicativas.

La imposicién semiética promueve la ne-
gacién o la ignorancia de otras modalidades
de sentido culturales y de alli resulta e/ filoso-
fema de la palabra extranjera.” El mismo que,
con tono serio y hasta severo, se resiste a las
nuevas formulaciones del mapa lingtiistico
del Mercosur y que continda validando un
cerco artificial, ciego y sordo a las voces coti-
dianas mezcladas. Asi reivindica una de las
significaciones mas afiejas y atavicas que la
memoria de los pueblos guarda respecto de
la palabra extranjera: su funcionamiento de
imposicién dictatorial, promovida por la fuer-
za de las invasiones y ocupaciones armadas.
La insistencia en los efectos mas temibles de
lo extranjero como lo que extingue /o sustan-
cialmente propio silencia obstinadamente el
papel creador de /o ajeno en la productividad
de sentidos sociales histéricamente propios.

CARTELES EN FRONTERAS DISCURsIVAs. En tanto bre-
ves enunciados de escritura publica, los carte-
les configuran entornos grdficos, rurales y urba-
nos de comunidades periféricas e intentan di-
fundir actividades econémicas de oferta de
bienes y servicios. Su particularidad como pa-
labra bivocal —un funcionamiento entrelazado
de espaiol-portugués— no sélo expresa singu-
laridades, sino tematiza relaciones interlin-
gliisticas a través de un gesto politico respecto
del lenguaje orientado: hacia los lectores-
consumidores y hacia cierta plurifonia social.
Con estilos mas elaborados por la estra-
tegia publicitaria, o estilos mas risticos, los
carteles dan cuenta de la existencia socio-
histérica de una comunidad e instauran, en
el orden visible de la escritura publica, nuevas
posibilidades para las voces comunitarias y
otras reterritorializaciones semidticas.
Quizas esta prosaica cotidiana de los carteles
no disefie desinteresadamente estas particu-
lares sendas discursivas en la escena publica;
quiza se trata de una neorretdrica, blanda y
volatil, que inscribe sus efectos seductores y
persuasivos a través de estas modalidades
plurifénicas de producir discursos, y asi busca
atraer la atencién de los lectores mediante la
mixtura discursiva entre lenguas. Sin embar-
€0, la suya no es una posicién semidtica exé-
tica, pues resuena sobre un horizonte de vo-
ces que se debaten trasponiendo fronteras. La
voz mezclada de los carteles participa de ese
universo semipropio/semiajeno de la semiosis lo-
cal y lo inscribe, de manera mas o menos
efimera, en la memoria de la palahra social.

UNA ZONA FRANCA DE LENGUAS. El nombre metonimico de
este almacén, Tres idiomas, esta en contigiiidad semioti-
ca con la comunidad lingiiistica. Sus propietarios expli-
caron que indica que alli se atiende a los clientes, indis-
tintamente, en espanol, aleman o portugués. Sin embar-
go, el valor numeral sin especificacion —tres— deja abier-
tas posibilidades interpretativas para los hablantes de
otras lenguas en la zona (del guarani, del ruso o del ita-
liano). El cartel anuncia un espacio discursivo plural que
admite la negociacion entre varias lenguas. Su enuncia-
do expresa una gestion glotopolitica a favor de la plu-
ralidad y la tolerancia, y la construccion de un espacio
utopico: desde la enunciacion en espaiiol se habilita una
zona franca de lenguas.

FLujos DE IDA Y VUELTA. En el centro comercial de Puerto
Iguazi se lee este enunciado bivocal, un sintagma no-
minal que navega a dos aguas. El signo articulador
-bAs- enlaza otros dos signos homéfonos y homaégrafos
en ambas lenguas. Esa preposicion portuguesa los une y
los separa, y sostiene una ambigua posicion entre len-
guas. De modo analogo a los discursos, las subjetividades
viven entre dos lenguas oficiales.

CAMPANA POLITICA EN LA FRONTERA. En un camino rural,
aparece esta inscripcion sobre una ruta paralela al rio
Uruguay. Observemos la familiaridad en el trato del can-
didato, en contraste con la frecuente apelacion plural
en espaiiol (la forma singularizada «vote»). Ademas, el
lexema politico central esta trastocado, «espaiiolizado»,
pues su forma se distancia notablemente del término
portugués (prefeito). En esta inscripcion proselitista per-
sisten tonos morfologicos portugueses. Aunque respeta
las convenciones genéricas del cierre textual con los sig-
nos partidarios y el ano, el esfuerzo discursivo deja al
enunciado zozobrando en zonas interidiomaticas. Esto

’ indica, quiza, que las orientaciones de convicciones poli-
f' ticas también pueden decirse a través de las mezclas.

PARAPETO sEmMIOTICO. En una esquina de Posadas este
mural sirvio de barrera de contencion a la remodelacion
de un comercio. Seguramente, fue pintado para otra
ocasion social y luego tomado con fines utilitarios. Son
doblemente curiosos su tematica y su enunciacion. Se
anuncia un eclipse de significados misticos, como signo
del fin del mundo, propio de cierto universo religioso
apocaliptico, de gran difusion en sectores populares del
Brasil y en parte de Misiones. En contigiiidad con esas
practicas, el mensaje etéreo habla portugués, con algu-
na incrustacion en espaiiol —un-. El cartel instala un
inaudito paisaje ideologico y glotopolitico en la ciudad.
Es la huella de otros trillos discursivos cercanos, que
irrumpe como una imagen ficcional en la cotidianidad.

Los dueiios de un bar escogieron un nombre portugués
para el establecimiento: una bebida natural en diminu-
tivo «jugofjuguito» en espaiiol, que se mantiene en la
forma portuguesa suco|suquinho. El signo publicitario
evoca un universo discursivo de bebidas tropicales.
Nuevamente, la distancia entre lenguas se ateniia cuan-
do se trata de sentidos ladicos y seductores, o de place-
res sociales que congregan y hacen circular el gusto
compartido. Esta acotada circulacion por el espacio pii-
blico nos da noticias acerca de una foma de la palabra
social ubicua respecto de los limites establecidos. Estos
carteles son ftrillos discursivos de unas relaciones interidio-
maticas que entablan peculiares dialogos, mas alla de
las voces amenazantes de la palabra monolingiie.

Notas REFERENCIAS
*Arnouy, Elvira. «La glotopolitica: transformaciones de - Bajtin, Mijail. Teoria y estética de la novela, Trabajos de In-
un campo disciplinario», Buenos Aires, 2000. vestigacion, Taurus, Madrid, 1989.
*Camblong, Acosta, Gondalier, Davina, Schiavo, 1996. - Bajtin, Mijail. Estética de la creacion verbal, Siglo xx1, Mé-
3Milan, José G, Sawaris, Gerri, y Welter, Milton L. «El ca-  xico, 1985.
mino recorrido: linguistas y educadores en la frontera - Bourdieu, Pierre. ¢Qué significa hablar? Akal, Madrid, 1985.
Brasil/Uruguay.» En Trindade, A, Behares, Luis (orgs).  -Camblong, Acosta, Gondalier, Davina, Schiavo. Conside-
Fronteiras, Educagdo, Integragdo, Santa Maria, Brasil, 1996.  raciones generales acerca de la situacion lingdiistica en la pro-
“Calvet, Jean-Luis. Las politicas lingtisticas, Edicial, Buenos  vincia de Misiones, Facultad de Humanidades y Ciencias
Aires, 1997. Sociales, Universidad Nacional de Misiones, diciembre
sVoloshinov, Valentin. £l signo ideoldgico y la filosofia del de 1996, pp. 6-7.
lenguaje, Nueva Vision, Buenos Aires, 1976. - Marcellesi, Jean-Baptiste y Guespin, Louis. Langages N°
¢ Calvet, Jean-Luis. Las politicas lingliisticas, Edicial, Buenos 83, septiembre de 1986. (Traduccion de Elvira Ar-
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VicToR GARCIA

' de que e 110SOTro 'V 110 uIa 4 Olad a 1nterpreta OIl PO er
en la sobrecubierta de la primera edicion
alemana de 1972 se expresaba: «Compendio
para alfabetos ofrece parametros para la pro-
gramacion de una tipografia guiada electré-
nicamente, que sera de utilidad en un futuro
no muy lejano».
Bajo una apariencia rigurosamente es-
tructurada —que responde al clisé de lo que
suponemos propio del temperamento sui-
zo—, desde el titulo, Gerstner plantea una pa-
radoja provocadora: los «alfabetos» que
expresa no aluden, en principio -y como pOrtentoso I O Mmanua mples y de manera sencilla, asociando
cabria esperar—, al abecedario o a los signos [ representativas recetas graficas para uso y transmision oral con otras equivalentes del
graficos que lo representan, sino a las perso-Haplicacién por parte de estudiantes, disefia- campo tipografico, en beneficio de la efica-
nas con la capacidad de leer y escribir: «al- dores y tipbgrafos. En este terreno, las po- cia expositiva.
fabetos» seria asi el anténimo de «analfabe- [sibilidades de exploracion visual que ofrece El sentido didactico y ordenador esta re-
tos». En una segunda instancia, se menciona| el autor se potencian con su propuesta de gido por la claridad conceptual. Los ejem-
al alfabeto en funcién de su representacion combinar unas con otras, invitando a la expe- plos son, en todo momento, complementos
oral y escrita. rimentacién personal. Esta, llevada al extre- de lo escrito y viceversa. La economia y
El libro, aparte de sus innegables cualida- f8imo, deriva en lo que é]l mismo define como precision de recursos expresivos es una cons-
des como objeto artistico perse—lo cual jus- [disesio automdtico —esto es, sin prejuicios tante en toda la obra.
tifica ampliamente su inclusién en la bibliote-|conceptuales ni estilisticos—, que estimula al Caben algunas observaciones criticas de
ca del disenador—, permite al menos dos disenador para que se sorprenda con los orden funcional.
abordajes tematicos. resultados de su propia experimentacion. El libro esta compaginado con los textos
Como producto del intelecto de un espi- [FLa propuesta no se limita a la funcionali- paralelos al lomo, por razones de unidad
ritu inquieto, ordenado y observador, facilita fdad, sino que, por la via del ejemplo, aborda isual de paginas, fundamentada por el autor
na lectura agradable y reflexiva, enfocada aspectos mas sutiles relacionados con la en el corpus del texto, en funcién de su con-
desde una perspectiva tipografica, de antece- " Nintencién, el permanente conflicto entre lo cepto de «tipografia integral», que define co-
dentes y puntos de vista de ilustres intelec- que se expresa y como se lo expresa, y las mo la armonia entre contenido y forma. Esa
tuales en relacién con esa tematica. ias para encararlo, sea por la afirmacién, decision, conceptualmente incuestionable,
Otro modo de considerarlo e i6 ja. Si dificulta de modo innecesario la lectura, y
eso conspira contra la finalidad funcional del
libro. De manera paradéjica, como parte
indisoluble de la obra, contribuye a su
atractivo artistico.
La edicién, cuya realizacion es compleja
debido a la variedad de recursos gréaficos
que despliega a lo largo de sus paginas, es-
ta muy bien impresa en términos genera-
les. La desmerecen ciertas fallas en el cui-
dado editorial. Algunos ejemplos —pp. 100,
101 y 151- requieren una pasada de barniz
brillante que no se percibe en la impresion,
sea por omision, por la calidad del barniz
0 por excesiva absorcion del soporte. Esta
ausencia, que no es sélo fisica sino tam-
bién conceptual, torna incongruentes los
ejemplos que ilustra. En el ejemplar que ha
llegado a nuestras manos, la encuaderna-
cion es defectuosa y se desprenden algunas
hojas, lo cual es contradictorio con el uso
intensivo que requiere como manual de con-
sulta. Por la calidad de la obra, es de espe-
rar que estas fallas sean subsanadas en una
futura reimpresion.
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en castellano después de mas de tres
décadas desde la publicacién de la edicion
original, mantiene absoluta vigencia formal
conceptual. Karl Gerstner, un destacado
disenador grafico y artista plastico nacido
en Basilea en 1930, demuestra su condicién
de tipégrafo consumado, desde su expe-
riencia en la praxis de la especialidad. Mas
alla de su evidente idoneidad técnica en el
campo tipografico, Gerstner se revela en el
texto como un atento y agudo observador
de los fenémenos de la percepcion relati-
os a la tipografia, y como un ameno narra-
dor en la materia. A lo largo de la obra,
despliega erudicién sin exhibicionismo. Ca-
da cita y referencia en el texto obedece a
na necesidad de explicacién, y nunca a va-
nidad estilistica.

Compendio para alfabetos se define como
na sistematizacién de la escritura, en fun-
cion de la cual propone una apasionante ex-
ploracion sistematica de la interrelacion
entre lenguaje hablado y escrito, aplicada a
la representacion grafica. La obra del Karl
Gerstner esta estructurada sobre una serie
de parametros de composicion —los cuales
responden a leyes de percepcién elementa-
les— que, partiendo de relaciones tipograficas
bésicas, incorpora en forma paulatina nue-
as categorias clasificatorias, agregando al-
teraciones de soporte —troquelado, cuno
seco, mate-brillante, etc.— y comparaciones
cromaticas, entre la variedad de recursos
graficos empleados, manteniendo constan-
temente un lenguaje visual simple, sin inter-
ferencias ni artificios visuales de ninguna
especie. Cada ejemplo presentado es una pro-
gresion de los precedentes, y todos se su-
ceden en una continua interrelacién estruc-
tural y expresiva, sirviéndose de cuadros
morfoldgicos que orientan en la exploracién
formal y conceptual.

En la década del setenta, la época de re-
daccién de este libro, el papel era el vehiculo
basico de divulgacién de la informacion, de
modo que desarrolla ejemplos asociados
con este soporte de impresion. Pero la ma-
oria de esos ejemplos, al estar basados en
consideraciones de orden general relativas a
la composicion tipografica —y, por lo tanto,
de caracter universal en cualesquiera de los
campos en que ese lenguage grafico se ma-
nifiesta—, son perfectamente aplicables a
soportes digitales. Como demostracién de
que ésa fue la intencién original del autor

Gerstner, Karl. Compendio para alfabefos, Editorial Gustavo Gili sa, Barcelona, 2003.
(Traduccion de Kompendium fiir Alphabeten, Verlag Niggli Ag, Sulgen|/Zurich, 1972.)
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MEDIOS, ARTES
Y MEMORIAS

MonicA KIRGHHEIMER

Figuraciones 1-2. Instituto Universitario Nacional del
Arte, Buenos Aires, 2003.

aproxima al examen de d ntas terr
dades: las creadas por los medios sonoros, las
construidas en medios graficos y audiovisua-
les, las que refieren a los medios en su propio
desempeiio; el que aborda la percepcion de
la escena mediatica, la subjetividad construi-
da por esa escena (que abarca tanto los espa-
cios de la cotidianidad como las construccio-
nes de sujetos desde los propios medios); el
de la incorporacion de las teorias de los jue-
gos, que permite entender la organizacion de
la historia y sus acontecimientos. También
se trabajan objetos de memoria literarios,
graficos —que incluyen tanto los de la prensa
politica como los de los manuales escolares—,
audiovisuales; también el modo en que éstos
construyen memoria social. El del entrejuego
de arte y medios, examinando las nuevas
formaciones artisticas, los procesamientos y
re-procesamientos de formas previas, a través
de objetos fotograficos, pictdricos, o aquellos
en los que la corporalidad y sus acciones son
el soporte del arte, a través de los cuales el
estatuto de lo artistico y de lo mediatico se
complejiza y redefine. El de los inter-medios,
como lugares de hibridacién de la relacién
arte-medios-memoria, a través de la eviden-
ciacion y el ocultamiento de la memoria so-
cial, asi como la especial articulacion de tex-
tos en las transposiciones contemporaneas.

El recorrido de Figuraciones pone de ma-
nifiesto a la vez el problema de la abarcabili-
dad de los objetos de la cultura contempora-
neay el de la variedad (de soporte, extension,
configuracién, operatoria) de los fenémenos
mediaticos y artisticos. Este camino abona la
apertura hacia nuevos debates, condicién
central en cualquier reflexion sobre objetos
de la cultura. Los articulos incluidos en Figu-
raciones se transforman en una invitacién
apasionada a la reflexion sobre diversos cam-
pos culturales mediante los cuales podemos
encontrar formaciones y conformaciones del
funcionamiento social.

Formaciones y conformaciones que, en
iguraciones, se analizan en su singularidad,
en la especificidad que cada fenémeno social
comporta. Es esta tension entre lo singular

lo social, tensién que la revista no soslaya
ni simplifica, lo que define una politica del
analisis de los textos que la componen. Estos
debates, realizados tanto en el pais como
en el exterior, se nutren a su vez de la inves-
tigacion semidtica contemporanea, por lo
que la lectura y contrapunto de cada uno de
los articulos incluidos se hace imprescindible.

3 2 actual e ada, er porali-
forma mayoritaria, a dos politicas sobre
los fenémenos estéticos: la divulgacion o el
esencialismo. En el caso de la divulgacion,
la concepcién fundamental esta ligada a la
traduccion. Los fenémenos y sus anélisis
son muy complejos y es necesario explicarlos
«mas sencillamente». El esencialismo, por
el contrario, escapa a esta tentacion, pero
considera que los objetos culturales son s6-
lo sintomas de un pensamiento o una época
que los trasciende, y que entonces poseen
un sustrato «esencial» del que es preciso dar
cuenta. En ninguno de los casos hay una
aproximacién a la complejidad de los fené-
menos que son objeto de la critica, ya que,
o bien se la pasa por alto para hablar de lo
trascendente, o bien se instala en un nivel
en el que lo verdaderamente importante se
escapa o0 no estamos en condiciones de
apreciarlo. En cualquier caso, no podemos
aprender de esta critica mas de lo que sabia-
mos en el momento de leerla: ratifica nues-
tras concepciones y problematiza poco el
efecto que los distintos objetos culturales pro-
ducen en nuestra contemporaneidad.

Esta critica puede encontrarse tanto en la
prensa general como en la especializada.
En este panorama hallamos también revistas
académicas en las que los objetos aborda-
dos (o la mirada sobre los objetos) no proble-
matizan los cruces, las interferencias, los so-
lapamientos presentes en los fenémenos de
la cultura. Figuraciones, revista del Area Trans-
departamental de Critica de Artes del 1uNa,
elude a la vez el camino «traductor» de la
divulgacién y la mirada sencilla, pero gene-
ralizadora, sobre objetos complejos.

El ndmero inaugural de Figuraciones 1-2,
dedicado al tema de la memoria del artella me-
moria de los medios, se sitia de lleno en el pro-
blema de pensar la memoria hoy, abordando
diferentes entrecruzamientos e interrelacio-
nes entre arte y medios, sin perder de vista
las diferencias y especificidades de cada em-
plazamiento. Se trata de una problematica
central si tenemos en cuenta que «es precisa-
mente la permanente interseccion entre dis-
positivo mediatico y estilo de época la que ar-
ticula arte y medios, y la que hace imposible
descartar en el examen alguno de ambos mo-
dos de manifestacién», tal como dicen los di-
rectores de la revista, Oscar Steimberg y Os-
car Traversa, en la presentacion del nimero.

Recortada sobre este horizonte, la revista
propone varios recorridos posibles. El que se
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CAMARA VIVA

GRISELDA FLESLER

MARGARET BoURKE-WHITE {1904-1971) M argaret Bourke-White supo desde muy

Nacio en Nueva York el 14 de junio de 1904. Estudié en
Cornell University y luego de graduarse, se trasladé a
Cleveland, Ohio, e instald un estudio fotografico.

A comienzos de 1929 fue convocada para formar parte
del nuevo proyecto editorial de la revista Fortune.

En 1930 se convirtié en la primera reportera extranjera

1 autorizada para fotografiar equipos industriales en la

Union Soviética.

Sus fotografias se publicaron en Fortune en febrero de
1931 Y en la revista del Vew York Times.

En 1936, Henry Luce y Clare Boothe editaron Life. Mar-
garet fue convocada para trabajar en ese medio y la ta-
pa del primer ejemplar fue una fotografia suya.

Ese aino viajo con el escritor Erskine Caldwell por el sur
de los Estados Unidos y en 1937 publicaron el libro You
Have Seen Their Faces (Han visto sus rostros), en el que
recopilaba su experiencia junto al escritor.

En 1939 publico North of the Danube (Norte del Danubio)
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y Say, is this the usa (Dilo, es esto Estados Unidos).

En 1941, Life le encargd documentar la Segunda Guerra
Mundial en Europa. De esta manera, Burke-White inicio
su carrera como corresponsal de guerra. El 22 de julio,
fue la inica fotografa extranjera que presencio el bom-
bardeo aleman sobre Mosci.

Las fotografias de Life fueron uno de los mayores logros
de su carrera. En 1945, sus fotografias acerca de la libe-
racion de los campos de concentracion recorrieron el
mundo logrando prestigio internacional.

Cuando termind la guerra, Burke-White emprendio su
larga gira de visitas a la India y unas horas antes de
que Mahatma Gandhi fuera asesinado, le tomd su alti-
ma fotografia.

En 1963 publico su autobiografia, Portrait of Myself (Re-
trato de mi misma).

En 1971 fallecio a causa de la enfermedad de Parkinson,
a los sesenta y siete anos.

En
1930, la joven Bourke-White, por pedido de Forfu-
ne, registra construcciones industriales en la Union
Soviética. En esa época la mayor parte de estas edi-
ficaciones se realizaron con trabajadores rusos y
norteamericanos. Cuando finalizaron, muchos de
ellos regresaron a sus hogares pero algunos ameri-
€anos se casaron con jovenes soviéticas que no po-
dian emigrar. Por ello optaron por asentarse en los
Urales. A partir de 1936, el régimen soviético recru-
decio y recién en la década del ochenta estos hom-
bres y mujeres de edad avanzada pudieron regresar
a los Estados Unidos.

Esta fotografia, en
plata sobre gelatina, pertenece a la Sandor Family
Collection (48,9 x 36,3 cm).

temprano que una de las caracteristicas
mas importantes de un cronista es la de es-
tar en el lugar adecuado en el momento
exacto. En 1948 entrevisté y fotografio en la
India a Gandhi unas horas antes de su ase-
sinato. Asimismo, fue la Gnica fotégrafa nor-
teamericana en la Unién Soviética en 1941
mientras estall6 el bombardeo sobre Moscu.
Su trabajo como cronista de guerra figura
en la historia del fotoperiodismo, no sélo por
haber sido una de las tinicas mujeres de la
época que participaron en el frente de batalla,
sino también por su indiscutible calidad y
particular intuicién.

Desde muy joven, Margaret Burke-White
comenzo a estudiar fotografia, alentada fer-
vientemente por su padre, el ingeniero Joseph
White. La relacién entre ambos fue esencial
para delinear un camino del que Margaret
nunca se alejaria. Llevaba consigo la confian-
za de aquellas mujeres a las que su padre
nunca mird con ojos paternalistas o condes-
cendientes. Contaba con la fuerza interior y
la certeza que no poseian muchas mujeres de
principios del siglo xx. Sin ningtn tipo de
prejuicio hacia su hija mujer, su padre logré
transmitirle su fascinacién por la creciente
industrializacién y las nuevas tecnologias.
Margaret comenzo asi a interesarse especial-
mente por la fotografia industrial.

Luego de graduarse en la Cornell Uni-
versity, se traslad6 a Cleveland, Ohio, e ins-
talé un pequeno estudio fotografico en su
departamento.

En su biografia, Vicki Goldberg explica lo
que signific6 para Margaret este retorno:

«Margaret se enamor6 de los Flats, un va-
lle industrial situado en la parte baja de Cle-
veland. En el horizonte, altas chimeneas se
amontonan sobre las fabricas siderirgicas.
Los edificios de oficinas se erigen en la panta-
nosa ribera del lago Erie. [...] El transito atra-
viesa como una flecha los arqueados puentes
y exhala bocanadas de humo hacia el cielo.
Margaret supo que los Flats eran un paraiso
fotografico. Encontré movimiento, ritmos,
multiples formas y dramaticos contrastes».*

El dinero que ganaba durante el dia fo-
tografiando jardines y propiedades, lo gasta-
ba por la noche y los fines de semana foto-
grafiando las plantas sidertirgicas.

En esos meses, present6 su portfolio a di-
versos estudios de arquitectura y sus clientes
resultaron ser los magnates industriales
mas importantes de la zona. En poco tiempo
su trabajo estuvo exclusivamente dedicado
a la fotografia industrial. A comienzos de
1929, sus fotografias interiores de una plan-
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ta sidertrgica llamaron la atencién del empre-
sario editorial Henry Luce. Al poco tiempo
recibi6 la invitacion para trasladarse a Nueva
York y formar parte de un nuevo proyecto
editorial: la revista de negocios Fortune. El
primer niimero incluyd un manifiesto de
disefio, seguramente escrito por su primer
director de arte, Thomas A. Cleland, quien
destacaba como caracteristica principal un
gran despliegue fotografico. Burke-White
fue nombrada editora fotografica y su trabajo
para el primer niimero sobre el frigorifico
Swift & Co. marcaria un estilo propio que la
caracterizaria a lo largo de toda su carrera.

En 1930, las puertas de la Unién Soviética
estaban practicamente cerradas para cual-
quier periodista o fotografo occidental; sin
embargo, Margaret propuso a Fortune viajar
para documentar la creciente industrializa-
cién de la revolucion socialista.

Los editores trataron de disuadirla y su-
girieron un viaje a Alemania. Margaret deci-
di6 que si Forzune no la apoyaba iria por
su cuenta. Luego de unas semanas de trami-
tes por su visa, Margaret se convertiria en
la primera reportera extranjera autorizada
para fotografiar equipos industriales en la
Unién Soviética. Recorrid Rusia, tomando fo-
tos de represas, fabricas, granjas y de sus
trabajadores. Obtuvo cerca de tres mil nega-
tivos, lo que constituye la mayor documen-
tacién de la emergente Unién Soviética. Sus
fotografias se publicaron en Forzune en fe-
brero de 1931, en un articulo titulado Sovier
Panorama, y ademas la revista del New York
Times publico seis articulos de su autoria,
ilustrados con sus fotografias.

En 1936 Henry Luce y Clare Boothe editan
una nueva revista: Life. Esta publicacion foto-
periodistica dard comienzo a un nuevo géne-
ro en el mercado editorial norteamericano,
donde la fotografia es la herramienta central
para dar cuenta de los acontecimientos. Mar-
garet es convocada para trabajar en el pro-
yecto. La portada del primer nimero es una
fotografia suya de la represa de Fort-Peck, la
central de energia eléctrica mas grande de su
tiempo. En el interior sus fotos aparecen con
un texto propio, inaugurando el género de
ensayo fotografico, absolutamente novedoso
en una publicacién norteamericana. Foto-
grafos de la talla de Robert Capa, Henry Car-
tier Bresson, Eugene Smith o Andreas Fei-
ninger constituiran algunos de los miembros
del incuestionable equipo de colaboradores.

Ese mismo afio viaja junto al escritor
Erskine Caldwell —quien luego seria su mari-
do- por el sur de los Estados Unidos con
el objetivo de documentar las condiciones

de vida de los asentamientos de la poblacién
rural mas desvalida. El resultado es el libro
publicado en 1937 You Have Seen Their Faces.
Dos afios después publicaran juntos North
of the Danube, una crénica de la vida en Che-
coslovaquia antes de la invasién nazi, y en
1941, Say, is this the usa, un libro sobre la vida
en los Estados Unidos antes de la Segunda
Guerra Mundial.

Diez afios después de su primer viaje a
Rusia, Lifele propone volver y documentar el
conflictivo contexto de la Segunda Guerra
Mundial. Asi Burke-White inicia su carrera
como corresponsal de guerra. Esta vez logra
entrar a Rusia a través de China y el 22 de
julio es la Gnica fotdgrafa extranjera que pre-
sencia el bombardeo aleman sobre Mosc.
Las fotografias publicadas en Life constitu-
yen uno de los mayores éxitos de su carrera.
Los préximos cuatro afios los pasa reco-
rriendo una Europa devastada. Es la primera
mujer acreditada por la armada norteame-
ricana como corresponsal de guerra. En 1943
cubre la guerra en Italia y en 1945, después
de la derrota alemana, es una de las primeras
en tener acceso al horror: sus conmovedo-
ras fotografias de la liberacion de los campos
de concentracion recorren el mundo. La re-
vista Life acepta por primera vez mostrar el
lado mas cruento de la guerra.

Finalizada la guerra, a partir de un encar-
go de Life, comienzan sus largas visitas a la
India. Alli capta las luchas por la liberacion
de los hindtes y entabla una relacién muy
cercana con la familia Gandhi. Una de sus
fotografias mas famosas es la de Ghandi
junto a su torno de hilar, simbolo de la inde-
pendencia hindt. Horas antes de que el li-
der fuera asesinado, Margaret le toma su ul-
tima fotografia.

Nuevamente enviada por Life, a fines de
1949 viaja a Sudafrica. Las fotografias toma-
das en una mina de oro en las cercanias de
Johannesburgo a mas de 1500 metros de
profundidad constituyen unas de sus preferi-
das. Sus viajes no cesaran: recorre Paquis-
tan, Japén y Corea. Es en Corea donde Mar-
garet siente los primeros sintomas de la
enfermedad de Parkinson. Como si supiera
que la enfermedad la derrotaria, como si
sintiera que su vida se le escurria de las ma-
nos, Margaret comienza su autobiografia.
En 1959 tiene una primera operacion, la se-
gunda es en 1962 y la deja con serias secuelas
en el habla por el resto de su vida. En 1963
publica su autobiografia, Portrait of Myself.
Tras luchar casi veinte afios con su enferme-
dad, muere en Connecticut el 21 de agosto
de 1971, a los sesenta y siete afios.

4. ZEPELIN AKRON. Esta nave gano la carrera Goodyear de
zepelines, en 1931. El original, en plata sobre gelatina,
pertenece a la Sandor Family Collection (44,5 x 58,4 cm).
5. EscEnA DE BAR. La fotografia de 1936, en plata sobre
gelatina, pertenece a la Sandor Family Collection (22,5 x
34,6 cm).

6. AuToRRETRATO. Margaret Bourke-White, en 1943. El
original, en plata sobre gelatina, pertenece a la Sandor
Family Collection (48,5 x 38,7 cm).

7. InpianAPous In. Margaret Bourke-White asistida por
Eddie Rickenbacker, en el Speedway de Indianapolis,
sin fecha.

Nortas

*Goldberg, Vicki. Margaret Bourke-White: A biography, Har-
per and Row, Nueva York, 1986, cap. 3. (Traduccién
de Griselda Flesler.)
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Escuela Superior de Diseiio, Hermann Zapf y Akira Kobayashi junto a Zapf presentando Optima Nova (arriba, de izquierda a derecha).
Paco Bascuian, Raquel Pelta y Pepe Gimeno; Rubén Fontana, Bruno Steitnert y Wolfgang Hartmann (abajo, de izquierda a derecha).

PRIMER CONGRESO DE TIPOGRAFIA EN VALENCIA

La ciudad de Valencia es un atracti-
vo lugar donde fdcilmente es posible
hallar singularidades relacionadas
con la tipografia. La ciudad, con ras-
gos medievales, alberga a una inte-
resante cantidad de profesionales
que llevan adelante proyectos de ca-
lidad en torno al quehacer tipogrdfi-
co. En este contexto, la Asociacion de
Disenadores de la Comunidad Va-
lenciana (ADcv) y los miembros de
la refinada Editorial Campgrafic
dan cuenta del importante trabajo
que ain queda por desarrollar, en
idioma espanol, relacionado con la
tipografia, y que de manera sistemd-
tica realizan bajo el cuidado de ilus-
trados editores y tipgrafos. El Pri-
mer Congreso de Tipografia, Tipos,
topicos, textos y contextos, Jue
tuwvo lugar en la Escuela Superior de
Diseno de Valencia, del 25 al 27 de
Jjunio pasado, fue parte de esta labor
de divulgacion, a cargo de la Apcv.
Sugeneralidady amplitud pro-
pusieron una atractiva paleta de po-
sibilidades temdticas. Como afirma-
ra Raquel Pelta, directora del Con-
greso, «el titulo no refiere a nada en

particular pero intento ser lo mds
abarcativo posible», sin reservarse
exclusivamente al mundo académi-
co, y fue parte de su concepcion que se
considerara a la tipografia no sélo
como una disciplina eminentemente
académica sino fuertemente ligada a
la prdctica y a la teoria, en dosis simi-
lares. Esta decision resultd en la gri-
lla de actividades ideada como una
trama formada por sesiones reduci-
das que alternaba ponenciasy confe-
rencias, locales e internacionales.

La presencia del profesor Her-
mann Zapf, a quien estuvo dedicado
el evento, junto a Akira Kobayashi,
fue uno de los momentos mds impor-
tantes del Congreso. En esta oportu-
nidad presentaron Optima Nova y
Zapfino Extra, y en este marco, las
disertaciones a cargo de Rubén Fon-
tana, Andreu Balius, Pablo Cosgaya,
Vivian Hartmann y Jesus del Hoyo
(Neufville Digital), Type-@-Tones,
Bruno Steitner (Linotype) y Catala-
na de Tipos, entre otros, hicieron hin-
capié en aspectos historicos y proble-
mas actuales y también alentaron un
intenso debate acerca del resquardo

SEGUNDAS PARTES SIEMPRE FUERON BUENAS

de los derechos de autor, para evitar
la circulacion clandestina de fuentes.

El Congreso presento un completo
programa de actividades prelimina-
res en Madrid, como la conferencia
de Cristina Amaral (Linotype), entre
otras, que continuaron en Valencia
conworkshops y exposiciones acer-
ca de SupertipoVeloz, afiches polacos
1y portadas de discos de jazz.

En la mesa de conclusiones, Paco
Bascunian (coordinador del Congre-
50) subrayo la consigna «si quieres,
puedes» como un oportuno subtitulo
para el Congreso, y la impronta
«anarquista» del evento, destacando
el trabajo de organizacion sin jerar-
quias y absolutamente horizontal.
Hacia el final, Pepe Gimeno sefialo
que en su etapa formativa <nunca
habia tenido un profesor de tipogra-
fia», alentando a pensar en la necesi-
dad de asumir que auin no hay una
formacion tipogrdfica fuerte en Es-
pana. Con el objetivo de reducir la
falta, este Congreso tendrd su sequn-
da version en 2006, cuando nueva-
mente se instale un espacio de refle-
xion de valor internacional.

Ni AQui, NI AHORA

La revista O es una publicacion in-
dependiente, editada en Buenos Ai-
res desde 2003, que intenta recuperar
el espiritu del fanzine anarco-punk
caracteristico de los anos ochenta con
un cuidado editorial por la forma y
los contenidos, pero conservando el
estilo contestatario de las publicacio-
nes autogestionadas. A partir de la
premisa de que lo que sobran son las
noticias, O reniega de la actualidad
y presenta contenidos deliberada-
mente atemporales, enmarcados por
un diserio crudo desarrollado en
blanco y negro en alto contraste.

Un colectivo de periodistas, dise-
niadores y fotégrafos argentinos,
con colaboradores de Espatia y Bra-
sil, integran el comité editorial y
trabajan acerca de las expresiones
culturales periféricas, figuras olvi-
dadas, ensayos sociales sin conclu-
siones y secciones fijas de musica,
arte, disenio y cultura en relacion
con drogas, libros y comics.

O circula cada tres mesesy su nii-
mero de mayo contiene articulos so-
bre Alejandro Ros, el comic japonés y
el humanismo francés, un especial fo-
togrdfico e informacion acerca de li-
bros, teatro off, cultura lisérgica. La
revista se consigue en el MAIBA, en
las Librerias Prometeo y en el Cen-
tro Cultural de la Cooperacion.

PARA MAS INFORMACION
info@revistao.com.ar

Revirtiendo el refrdan («Sequndas
partes nunca fueron buenas»), T-con-
voca inicio su sequndo ciclo de char-
las abiertas para todos aquellos dis-
puestos a aprender-ensenar (véase
T-convoca: temporada 2004, de
Marcela Romero, tipoGrafica N°61,
- 46) tipografia. Continuar con las
actividades representard para el
grupo un gran desafio, ya que por to-
do lo aprendido durante el primer
periodo deberd elevar aun mds el ni-
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vel de las reuniones, para seguir
mostrando el continuo crecimiento
tipogrdfico en Latinoamérica.

Para esta sequnda etapa, reali-
zaremos encuentros multidiscipli-
narios con distintas dreas que tie-
nen relacion con el mundo de los ti-
p0s, porque la tipografia, ademds
de seruna disciplina en si misma,
convive con importantes dreas de la
COMuUnNicacion, y un mayor conoci-
miento acerca de ellas mejorard el

nivel de entendimiento y compren-
sion a la hora de disenar.

Se expondrdn también, en dis-
tintas «Clinicas tipogrdficas», pro-
cesos de trabajo de disefio —finali-
zados y en proceso— que se verdn
enriquecidos en el intercambio de
ideas acerca de ellos con otros pro-
fesionales del medio. Por éiltimo,
esperamos contar nuevamente con
la presencia de invitados especia-
les, quienes serdn convocados
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aprovechando su estadia en el
pais, para lo cual, si es necesario,
se realizardn reuniones adiciona-
les a las programadas. T-convoca te
esperay aspira a sequir creciendo
para formar parte de la historia ti-
pogrdfica latinoamericana que
mostrd su madurez en la Bienal
Letras Latinas 2004.

PARA MAS INFORMACION

www.t-convoca.com.ar
info@t-convoca.com.ar

ARISTOCRATA DEL COLOR

Una proyeccion y cuatro objetos sacados de una bolsa para una conferencia inusual.

El pasado 16 de junio, el Centro
Cultural de Esparia en Buenos Aires
presento a Javier Mariscal: disenia-
dor, ilustrador, pintor y dibujante,
mds conocido por haber pergeniado a
Cobi, la mascota olimpica de Bar-
celona 92. Su espectdculo/conferen-
cia, denominado Color, un recorrido
por la historia a partir de los colo-
res, contuvo una dosis de un histrio-
nismo pocas veces asociado con di-
senadores o artistas visuales.

Mariscal relatd, y al mismo
tiempo entretuvo con recursos sen-
cillos como animacion, misica, tex-
t0s y una importante cuota de hu-
mor, el origen del Universo, negro y
vacio. Luego grafico el Big-Banyg,
como el nacimiento del blanco, y
con él los frios grises, que luego die-
ron paso al color.

Describio los azules de un cielo
triste y los verdes putridos de las
amebas y organismos unicelulares
que originaron los seres vivos. Seres
de historieta, que un dia amanecen
pintados de amarillo en una playa de
verano y que mds tarde despiden el
dia con un sol melancolico que tifie
todo de naranja. En este punto Maris-
cal canto un bolero que marcé el mo-
mento mds emotivo del relato, fina-
lizando impregnado de rojo pasion.

Quizds el color fue la excusa
para recordarnos que no hay que
subestimar recursos. Para quienes
aprendieron que el color era solo
cuestion de alquimia, Mariscal
propuso una reflexion con humor,
en la que no importa el color de que
se trate, sino la manera en la que
se cuente una historia.

FRASCARASHAKESPEARE, 80 ANOS Y MAS

Con motivo del aniversario niimero
8o de las Escuelas Técnicas Raggio,

el pasado 2 de julio se celebré una
reunion académica que conto con la
participacion del profesor Jorge Fras-
cara y el diseriador grdfico Ronald
Shakespeare, junto a los alumnos de
las escuelas. No todos los dias se tiene
la oportunidad de recibir a un ex pro-
fesory aun ex alumno.

Ambos diseniadores son la sinte-
sis del diserio puro en toda su es-
tructura, y en estos momentos difi-
ciles en el plano educativo fue muy

importante la sensibilidad que ma-
nifestaron y el compromiso que tu-
vieron con los alumnos, que encon-
traron en este equipo de comunica-
dores una dupla fantdstica que no
olvidaran.

FOTOGRAFIA! LEONARDO SPINETTO

BIENAL VIRTUAL

Con motivo de las actividades desa-
rrolladas durante la Bienal Letras
Latinas 2004, se ha inaugurado en
el sitio Web letraslatinas.com una
nueva seccion dedicada especial-
mente a informar y a difundir el ba-
lance de las actividades que permi-
tieron el encuentro de la cultura
tipogrdfica en Latinoamérica el pa-
sado mes de abril.

El objetivo de este sitio Web fue
elaborar un recorrido virtual que
abarcara tanto la proyeccion del
evento a nivel regional como los re-

sultados de la Bienal en las diferentes
sedes donde se realizo la exhibicion.

Elrecorrido propone abordar el
evento a través de las siguientes
temdticas: Alfabetos en perspectiva,
Apostillas de seleccion, Cartografia
latina, La Bienal en la Argentina,
en Brasil, en Chile, en México, y el
Balance de las actividades desarro-
lladas durante la Bienal Letras
Latinas 2004.

PARA MAS INFORMACION
www.letraslatinas.com

EN LA SOMBRA DEL CONFLICTO

Afines del pasado mes de junio, el
diseniador grdfico israeli David Tar-
takover visito la Argentina. El motivo
que lo trajo fue la exhibicion de su
ultimo trabajo, 'm here (Estoy aqui)
en la muestra Usted esta aqui
Activistas visuales en accion, rea-
lizada en el Espacio Casa de la Cul-
tura. El objetivo principal de su
paso por Buenos Aires fue la charla
que ofrecid en la FADU, donde el is-
raeli quedo sorprendido por la bu-
lliciosa poblacion estudiantil del
tercer pabellon.

En la charla, que presento bajo el
titulo En la sombra del conflicto,
Tartakover repaso las tres dreas
mds importantes de su extenso e
intenso trabajo: el diserio de comu-
nicacion de temas culturales, la in-
vestigacion y documentacion del
disenio grdfico israeli y el trabajo
politico de afiches en el que aborda
el conflicto palestino-israeli.

Elrelato y las imdgenes (mostro
afiches, ilustraciones, fotografias,
fotomontajes y collages) dieron
cuenta de la importante produccion
de un disenador comprometido con
Su contexto. Se reconoce como un
diseniador local, y sus trabajos
muestran con claridad una relacion
directa con lo cultural, lo social y
lo politico. Imdgenes directas y con-
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tundentes, de un comunicador que
hace uso de la libertad de expresion,
que ofrecen una respuesta inmedia-
ta y critica a los sucesos que se pro-
ducen en la compleja sociedad israe-
li. Antes de regresar a su pais, Tar-
takover dio la misma conferencia
en la Universidad de Diserno de Cu-
yo, en la ciudad de Mendoza, don-
de fue recibido por los integrantes
del Grupo Grapo.

Lo interesante de las charlas para
los asistentes (en su mayoria profe-
sionales del diserio y alumnos de la
carrera) fue no sélo interiorizarse
de la técnica y la estética de Tarta-
kover sino nutrirse de un tipo de
material escaso y poco usual en la
produccion grdfica de la Argentina.



DE Curto EL LEGADO VISUAL DE VLADIMIR MAIAKOVSKI

EL ESTANDARTE DE LA

Lucas LoPEz

ladimir Maiakovski (1894-1930) fue uno

de los mas importantes escritores rusos y
un destacado miembro del prominente movi-
miento avant-garde de la época. Nacido en
Bagdadi, Georgia, su familia se mudé en 1906
a Moscd, y en 1910 comenz6 sus estudios
en la Escuela de Pintura, Escultura y Arquitec-
tura de Moscu. En ese periodo, con poetas,
musicos, directores de teatro y pintores, en-
tre ellos David Burlyuk, «mi verdadero maes-
tro»,* crearon el movimiento de poetas futu-
ristas, con el cual recorrieron el pais y se hi-
cieron muy populares.’ En esos dias, Maia-
kovski edit6 Una nube en los pantalones, uno de
sus libros de poesia mas recordados. Entre
1919 y 1921, inspirado por el gobierno de Sta-
lin, que prometia iguales derechos para todos
los ciudadanos soviéticos y un compromiso
con la cultura, Maiakovski se uni6 al servicio
de la revolucién trabajando en la Russian Sta-
te Telegraph Agency (rosta), donde disefi6
afiches de propaganda, esléganes socialistas,
caricaturas que ridiculizaban a banqueros y
burgueses, instando a la poblacion a unirse al
Ejército Rojo en la guerra civil rusa. El movi-
miento constructivista, inspirado por el su-
prematismo de Kasimir Maliévich, represent6
en ese momento un nuevo lenguaje visual cu-
yo dinamismo espacial significé una apertura
notable en el campo proyectual. El compro-
miso de Vladimir Maiakovski, creando, pro-
duciendo y construyendo para la Revolucién,
lo convenci6 de su rol de «poeta-trabajador».
Sus poesias y escritos futuristas tienen en la
actualidad gran influencia en la cultura rusa.

La Russian
State Telegraph Agency utilizaba un innova-
dor sistema de afiches numerados para di-
fundir las noticias y propagandas del régimen
entre la vasta poblacién de campesinos que
no sabian leer ni escribir. Los afiches, distri-
buidos en negocios, estaciones de trenes y
fabricas, contaban con ilustraciones que si-
mulaban una tira animada y se reemplaza-
ban cada semana continuando una secuencia
numerada. «E] arte nuevo —escribe Eric
Hobsbawm en A la zaga, decadencia y fracaso
de las vanguardias del siglo xx— era una vez
mas inseparable de la construccién de una
sociedad nueva, o por lo menos mejor. Su im-
pulso era tanto social como estético. De ahi
la importancia de la construccion para este
proyecto.» El cine también desarroll6 una
gran influencia en el clima politico con direc-
tores como Dziga Vertov y Sergei Einsenstein.
Sin duda, la secuencia animada de los afiches
de la agencia de noticias RosTA, conocidos
como Ventanas, proviene del naciente lengua-
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je cinematografico. Vladimir Maiakovski rea-
liz6 para rosTa mas de seiscientos afiches
con esléganes que tenian «el valor de un poe-
ma condensado». Algunos afios después tam-
bién cre6 jingles publicitarios de su propia
autoria, llenos de deformaciones gramatica-
les, juegos de prefijos y sufijos, metaforas y
neologismos.

El libro For Reading Out Loud
(conocido como For the Voice) ha sido recono-
cido como un hito de vanguardia y una mar-
ca en la historia del disefio grafico moderno.
Publicado en 1923, es una colaboracion entre
Vladimir Maiakovski y El Lissitsky con el fin
de crear un objeto de arte. Inspirados por las
nuevas 6pticas donde las ideas surgian a par-
tir de las formas de las letras, invirtiendo el
significado de sus signos como «palabras vis-
tas y no oidas», segtin El Lissitsky, el libro
desarroll6 con precisién el concepto de tipo-
grafia constructivista, que inspir6 a La Nueva
Tipografia desarrollada por Laszl6 Moholy-
Nagy y Herbert Bayer en la Bauhaus.

Inmortalizado en un re-
trato por su amigo, el fotografo y tipdgrafo
Rédchenko, la mirada al frente, el pelo corta-
do al ras y la mandibula tiesa, evidencia un
Maiakovski tempestuoso y dueiio de una per-
sonalidad discola. A la manera de Alberto Kor-
day la instantanea de Ernesto «Che» Guevara,
la imagen de Maiakovski corporiza el espiritu
socialista de la época, es decir, es el régimen en
todo su esplendor. A partir de esa fotografia,
toda la obra de Maiakovski cobra sentido.

La union creativa de Vladimir Maiakovski
y Alexander Rédchenko fue muy estrecha y
comprometida, y sin duda determiné el ca-
racter del vanguardismo ruso. Ademas de
trabajar juntos en rRosTA, Rodchenko ilustrd
el volumen de poemas de Maiakovski Pro
Eto a partir de fotomontajes y ensambles de
imagenes. También realiz6 fotografias cons-
tructivistas para la revista LEF creada junto
al critico Ossip Brik. En 1927 trabajé en el
Frente Revolucionario de las Artes, dirigido
por Maiakovski.

Su muerte (se suicid6 a las diez de la ma-
nana del 14 de abril de 1930) conmocioné a
la sociedad rusa. Al conocerse la noticia, la
URSS se sumi6 en el abatimiento. La multitud
formaba largas colas para despedir al poeta.
Muchos de sus bidgrafos consideran que lo
asfixi6 el régimen con el que tanto se habia
comprometido; otros argumentan que la
hostilidad de la opinién publica hacia sus 1l-
timas obras de teatro y la indiferencia de las
nuevas generaciones lo sumié en una gran
depresion. Hipotesis mas arriesgadas hablan
de «una muerte por encargo». Lo que si per-
dura es la obra de inagotable agitacién cultu-
ral y sensibilidad de Vladimir Maiakovski, su
poesia y su legado grafico.
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