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1é Asesor de tpG | tipoGrafica:
Félix Beltran, Gui Bonsiepe, Nor-
berto Chaves, Jorge Frascara,
Andbré Giirtler, Victor Margolin,
Alexa Nosal, Martin Solomon e
Yves Zimmermann.
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EDITORIAL

CONTRADICCIONES DE LOCALIDAD

ZALMA JALLUF

En una vasta extensién de superficie bien al
sur, alld donde la cartografia exige un final,
empieza la Argentina. Pais reciente del des-
cubierto Nuevo Mundo, apenas principia su
republica; son doscientos anos de indepen-
dencia, pero muy pocos de democracia y al-
gun instante historico de ilusoria libertad.
En definitiva, un pueblo mas de Latinoaméri-
ca (vale la aclaracién, desde que el nombre
de América nos fue expropiado). Una parte
de ese universo de oportunidades y contra-
dicciones que el Norte rebautiz6 Tercer
Mundo, porque no se trataba de exaltar no-
vedades sino de visionar, en su propia bru-
jula, algunos de nuestros origenes y la jerar-
quia de casi todos nuestros destinos.
Primero desaparecieron las poblaciones
nativas; después la costumbre se hizo practi-
ca 'y muchos perpetuaron la idea de enterrar
o desterrar lo que no asimilaba el nuevo or-
den. Asi, a esta tierra despoblada y bella la
frecuentan desde siempre las leyes imposi-
bles de lo que es y no est4, de lo que pudo
haber sido, de la desmaterializacién de su
futuro. Siempre es, pero se duda de que po-

dra seguir siendo; siempre se la explica en
la naturaleza de la crisis y se la sorprende
en su eterna reinvencion.

La historia refiere una Argentina colecti-
vamente construida desde afuera. Otra vez
cruzamos destinos a destiempo; acogimos
padres, de la miseria y la guerra europea, y
despedimos hijos, desterrados por nuestras
pobrezas sin guerra. Pero recientes investiga-
ciones certifican insélitas apariciones: mas
de la mitad de nuestra poblacién registra en
su ADN antepasados amerindios. Dice la
noticia: «lo que queda al descubierto es que
10 SOMOS tan europeos COmo Creemos», pe-
ro en realidad descubre «cuanto ha aporta-
do a nuestra identidad la poblacién origina-
ria». En definitiva, somos un conglomerado
heterogéneo de contradicciones.

Tanto se ha escrito sobre la Argentina, pe-
ro no mas que sobre cualquier otro sur: que
su belleza y riqueza no seran tales si no ali-
menta a su propia gente, que la bondad de ha-
bitar un extremo del mundo lo es, basicamen-
te, por la gracia de una vecindad falta de im-
perios desmedidos, temerarios y arrogantes.

gia que programe el color consi- propia situacion, en la que nada  piedades expresivas de las letras.
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Una dama de las letras

Una artista comprometida con la
excelencia y la sensibilidad, Gu-
drun Zapf von Hesse, consagro su
vida profesional al universo de
los libros y la palabra impresa.
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CRisTINA CALDERARO

Para sortear los errores del Marketing Transac-
cional, basado en un tipo de relacion en el que
todos los clientes son iguales, el Marketing Re-
lacional se sustenta en un vinculo particulariza-
do cuyo objetivo final es el trabajo conjunto en-
tre usuarios y prestadores de servicios.

O,

D.H’ARM(

TENDENCIAS NUEVAS PERSPECTIVAS PARA CLIENTES, USUARIOS Y EMPRESAS

MARKETING RELACIONAL

Hasta hace poco, la mayoria de las empre-
sas utilizaban para promocionar sus pro-
ductos lo que conocemos como Marketing
de Transacciones, cuyo objetivo era con-
seguir clientes a toda costa para obtener
un beneficio a corto plazo. Con este tipo
de marketing, dirigido a las masas, se man-
tenian relaciones distantes con el cliente
y, en general, no se hacia demasiado hin-
capié en proveerlo de servicio.

Como las cosas cambian dia a dia en
este mundo cada vez mas globalizado,
también los clientes nos obligan a una re-
novacion constante. En la actualidad no es
suficiente conocer sdlo las caracteristicas
generales de los consumidores para llevar
a cabo una accion de promocion de nues-
tros productos o servicios. Necesitamos au-
mentar nuestro conocimiento sobre sus
gustos y preferencias en forma individual.
Hoy sabemos que el cliente tiene concien-
cia del precio y busca la buena relacion ca-
lidadprecio. Posee recursos, pero quiza le
falta tiempo. Entiende de marketing y esta
actualizado. Adopta enseguida las modas
y los nuevos productos, pero también se
cansa con mayor rapidez y siempre quiere
algo mas nuevo. El cliente es mucho mas
exigente porque cuenta con mas opciones,
tiene conciencia social y tal vez exija que
lo que va a consumir esté en regla con la
politica ambiental, la ecologia, etc. Ade-
mas, esta habituado a comprar y a tener
acceso a informacion por medio de Inter-
nety de las lineas gratuitas de servicio al

cliente de la mayoria de las empresas. Los
principios de la venta personal tradicional
que han estado orientados hacia transac-
ciones, cuyo propdsito era ayudar a los
vendedores a concretar una venta, ya no
bastan para conservar y mantener a los
clientes mas antiguos.

Lo que hoy conocemos como el Nuevo
Marketing o Marketing Relacional sitda al
cliente en el centro de su estrategia; su
meta no consiste tanfo en conseguir nue-
vos consumidores sino en conservar los
actuales, y busca generar beneficios a lar-
go plazo. Se dirige al cliente en forma per-
sonalizada y mantiene con él un contacto
directo, ademas de relaciones interactivas.

El Marketing Relacional implica desa-
rrollar la confianza del consumidor a largo
plazo, manteniendo buenas relaciones no
solo con los clientes, sino con los distribui-
dores, comerciantes y vendedores, entre
otros, mediante la promesa y el cumpli-
miento del suministro de alta calidad y del
ofrecimiento de un buen servicio y un pre-
cio razonable con el transcurso del tiempo.

Es preciso recordar que el Marketing
Relacional no consiste tinicamente en la
relacidn con el cliente final; también es el
canal de distribucion con los departamen-
tos de la empresa y con el propio equipo
de trabajo. Y, sobre todo, antes de empezar
a plantearnos este tipo de marketing,
nuestra cartera de clientes debe estar muy
bien estructurada (por ejemplo, la seg-
mentacion y diferenciacion de interesados
en nuestra base de datos), para no repetir
los mismos errores que se han cometido
con el Marketing Transaccional y asi aca-
bar tratando a todos los clientes por igual.

Reinares y Ponzoa definieron el con-
cepto de Fidelizacion como «el conjunto
de acciones predeterminadas dirigidas a
nuestros clientes actuales cuyos objetivos
de marketing sean, principalmente, que la
marca sugiera una serie de valores que
consigan que el consumidor elija nuestro
producto en la mayorfa de las ocasiones y
que sienta a suficiente confianza en
nuestra marca como para recomendarla a
Sus amigos».

Fidelizacion no significa «tratar de que
compren mis productos s6lo a cambio de
premios e incentivos, ni intentar siempre
obtener un rendimiento comercial de cada
accion que vaya a realizar, ni tampoco tra-
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tar a todos los clientes por igual suponien-
do que tienen las mismas necesidades, o
querer siempre alcanzar el roi del progra-
ma de fidelizacion segin las ventas a corto
plazo, ni, por Gltimo, procurar imponer sin
preguntar qué necesita y qué quiere nues-
tro cliente», En definitiva, fidelizar no es
hacer promociones u obtener una compra
puntual, sino que va mas alla de esto.

Conseguir un usuario leal a una em-
presa a través de la practica del Marketing
Relacional puede ofrecer varias ventajas
a la sociedad. Entre ellas podemos desta-
car las siguientes: el primer beneficio de
este tipo de marketing consiste en que el
cliente leal tendera a comprar el producto
exclusivamente en nuestra empresa. Los
clientes no son absolutamente leales a
una marca o a un comercio; su lealtad au-
mentara en la medida en que se mejore
su fidelizacion a través del Marketing Re-
lacional. En segundo término, el cliente
fiel serd mas accesible a la adquisicion de
nuevos productos desarrollados por nues-
tra empresa; podremos practicar con &l lo
que se |lama venta cruzada de otros pro-
ductos, por lo cual no resultara tan dificil
introducir nuevos productos o mejoras de-
sarrolladas en los servicios de la empresa.
La tercera ventaja se centra en que un
usuario fiel y, por lo tanto, satisfecho, s la
mejor fuente de comunicacidn para la
empresa: mucho mas creible y barata que
la publicidad en medios masivos.

Cuidar y considerar a un cliente fiel su-
pone un ahorro de costos para la empresa,
porque en la medida en que se conocen
mejor sus requerimientos, cuesta menos sa-
tisfacerlo. Asimismo, los usuarios fieles
son menos sensibles a los precios; asimilan
mejor los precios elevados porque sien-
ten que también perciben valores adiciona-
les en los servicios o en las personas que
los prestan. Por Gltimo, y este punto no es
el menos importante, conviene sefalar
que los clientes de toda la vida son la me-
jor fuente de ideas para el desarrollo de
nuevos productos o de la optimizacién de
los servicios que ofrece una empresa.

REFERENCIAS

- Reinares Lara, Pedro ], y Ponzoa Casado, José
Manuel. Marketing Relacional, Pearson Educa-
cion sa, Madrid, 2004,

- Mutatis Mutandis: Del marketing transaccional
al relacional, www.marketing-relacional.com

MonICA GRUBER

1. Robert Capa (derecha), como fotdgrafo para
Life,y Emest Hemingway (izquierda) posan junto
a un soldado. @ Bettmanncorais

2. Robert Capa sentado en el asiento de un
automavil. @ Hulton-Deutsch Collection/corBis

Nortas

* Sontag, Susan. Sobre la fotografia, Barcelona,
Edhasa, 1996.

2 Al respecto, remitimos al articulo de Rodrigo
Fresan «Fotos de guerra», aparecido en
Pdgina12, contratapa, Buenos Aires, 1 de abril
de 1999.
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ConTEXTO RETRATO DE UN FOTOGRAFO

INSTANTANEAS DE VIDA

La cdmara es mi herramienta. A través de
ella doy una razon a todo lo que me ro-
dea. André Kertész.*

Debieron pasar muchos aos, y por des-
gracia fue preciso dar testimonio de mu-
chas contiendas bélicas, para que los plan-
teos de la ética profesional pusiesen en te-
la de juicio la puesta en escena de las to-
mas fotograficas y para que el fotografo de
guerra se convirtiese en un mero testigo
imparcial. Aun asi, las controversias conti-
nuarian, tal como veremos mas adelante.

Los buros Inicios. Nacido en Budapest,
Hungria, en 1911, André Friedmann debid
exiliarse debido a su participacion politica.
Errante, solitario, desplazado, arribé a Ber-
[in, centro de la vanguardia artistica euro-
pea, donde se inscribid para estudiar perio-
dismo. Su amiga Eva Besnyo trabajaba
entonces como fotografa de Dephot
(Deustche Photodienst). Ella fue quien lo
introdujo en ese mundo fascinante de la
imagen fija al cual dedicaria su vida. Su
oportunidad no se hizo esperar; después
de un afio de trabajar en la agencia, hacien-
do tareas menores, solicitd el permiso
para cubrir la conferencia que Léon Trotsky
daria en Copenhague. Friedmann tenfa
s6lo dieciocho aiios y sus fotografias ya da-
ban la vuelta al mundo.

Nace RoBert CAPA. Con el advenimiento
del nazismo, André Friedmann debid tras-
ladarse a Paris. Alli conocid a Gerda, otra
joven judia refugiada, de quien se enamord
Y que se convirtié en su musa inspiradora;
él sacaba las fotos y Gerda escribia los ar-
ticulos que presentaba a los editores. Pero
esto no era una fuente de ingresos perma-
nente. Una estrategia comercial fraguada
por la joven dio excelentes resultados: co-
mercializar las fotos de André bajo un
nombre ficticio, Robert Capa. El nombre re-
mitfa, por resonancia, al de Frank Capra,
reciente ganador del Oscar en 1934. Na-
die podia ver ni contactar a este «famoso
fotdgrafo», con excepcion de Gerda, quien
se habia transformado en su representan-
te... El engafio duré poco tiempo y, debido al
rotundo éxito alcanzado, André Friedmann
no dudo en tomar el nombre de Bob Capa.
Ella también cambid su apellido por el de
Gerda Taro, en honor a su estrella favorita:
Greta Garbo.

RoBERT CAPA, CORRESPONSAL DE GUERRA.
El estallido de la guerra en Espaia capt la
atencion de (a joven pareja. Las fotos de
Capa durante los bombardeos evidencia-
ban a la gente comuin sorprendida en el
flujo de la vida cotidiana por un azar in-
comprensible y absurdo. El dolor ante la
pérdida de los seres queridos, la soledad
frente a la devastacion y la muerte, eran
los testimonios de una época de horror.

Gerda fue alli periodista, al tiempo que
aprendia los secretos de la fotografia. Los
trabajos de Robert y su pareja se identifica-
rian a partir de entonces bajo el nombre
de: «Capa y Taro». Un hecho infortunado,
del que se enterd leyendo en Pars la por-
tada de un diario, marcaria a fuego la vida
de Capa: en el frente de Brunete, Gerda
murid aplastada por un tanque. A partir
de entonces Bob se refugid en su trabajo
como una manera de paliar el dolor. Se
traslado a Oriente para documentar la in-
vasion japonesa a China (1938) y, de re-
greso en Espania, cubrid la Guerra Civil Es-
pafiola. Tenia s6lo veinticinco afios y el
Picture Post ya lo sefalaba como «el me-
jor fotografo del mundo».

Foros conTROVERTIDAS. Dos de las foto-
grafias de Capa fueron sefialadas, con el
tiempo, como montajes. Se trata de as fa-
mosas Muerte de un soldado republicano
(1936) y Milicianos en el monte de Sollu-
be, cercados el 7 de mayo. La primera im-
presiond al pblico de la época por tratar-
se de la supuesta muerte de un soldado to-
mado de pie, en el momento de su caida.
Muchos dudaron de que hubiese muerto en
tal circunstancia. Con respecto a la segun-
da, durante una retrospectiva de su obra,
el diario £/ Pais, de Espania, recibi una
carta de uno de los dos protagonistas de la
fotograffa, quien informaba que habia sido
tomada en momentos de descanso y no en
el fragor de la batalla, por lo que el su-
puesto miliciano herido que yacia en una
camilla, simplemente era un combatiente
que dormia una siesta.?

Los ANos VENIDEROS. Como corresponsal
de Life, cubrio el bombardeo de Londres.
En 1943 acompad el avance de las tro-
pas norteamericanas en Ttnez. En Sicilia,
permanecid junto a los soldados del gene-
ral Patton. Sus fotos del desembarco de
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Normandia son el dinico testimonio grafico
que se conserva. Fueron publicadas en todo
el mundo y sirvieron de punto de partida
al cineasta Steven Spielberg para recrear
Rescatando al soldado Ryan.

En 1944 documentd la liberacion de
Paris, donde se enamord de Ingrid Bergman,
quien estaba casada con Roberto Rosse-
(lini. La relacion se mantuvo en el anonima-
to debido al estado civil de la estrella.
Mientras tanto, fotografiaba a los actores.
Aburrido de esta vida, rompié con Ingrid y
se dirigi6 a Turquia. Al parecer, Alfred
Hitchcock se habria basado en esta relacion
para escribir La ventana indiscreta.

LA AGencia MagnumM. En 1947 fundg, jun-
to a sus amigos Henri Cartier-Bresson,
David Seymour (Chim) y George Rodger, la
Agencia Magnum, una cooperativa de fo-
tografos. El aporte fundamental de Capa
fue laidea de que los fotdgrafos eran los
{nicos duenos de los negativos, o cual les
permitia comercializar simultdneamente
las fotos a diversas publicaciones. El fot6-
grafo dejaba de ser de este modo un tra-
bajador «de revista» y pasaba a ser inde-
pendiente. A partir de esta decision co-
menz6 una serie de viajes, primero a Rusia,
luego, en mayo de 1948, registrd la Decla-
racion de la Independencia del Estado de
Israel, y cuando este pais entrd en conflicto
con los arabes Capa cubrid la escena, re-
sultando herido. Asi fue como decidio aban-
donar las guerras.

Aios ACIAGOS. En 1953, en pleno auge de
(a fatidica caza de brujas en los Estados
Unidos, le retiraron su pasaporte acusando-
lo de comunista, por su participacion en la
Guerra Civil Espanola y su viaje a Rusia. Sin
pasaporte no podia desarrollar su profe-
sién, aunque un abogado se encargd de
blanquear su situacion. Asi fue como reali-
z0 una retrospectiva de su obra en Japdn,
donde fue recibido con honores. Pocos dias
despusés se trasladd a Vietnam para cubrir la
guerra; casi al final, durante la retirada de
los franceses, perdid la vida al pisar una
mina. El afan de lograr una mejor fotogra-
fia lo llevd a ignorar las advertencias de los
soldados del convoy en el que viajaba. A
los cuarenta afios, en un lugar recndito,
muri6 uno de los mejores fotdgrafos, otra de
as tantas muertes absurdas de la historia.



DiseNO INTERPRETACIONES VISUALES DEL LENGUAJE MUSICAL

IMAGENES DE MUSICA

Kiko Farkas nacid en San Pablo, Brasil, en 1957.
Egresd de la Facultad de Arquitectura y Urba-
nismo en esa misma ciudad, pero nunca ejercio
la profesion de arquitecto. Estudic Bellas Artes
en [a Arts Student League de Nueva York e ini-
(i6 su carrera como disenador trabajando en
diarios y revistas.

En los dltimos anos, Kiko Farkas ha reali-
zado innumerables trabajos en el area cultu-
ral, y muchos de ellos fueron publicados en
importantes revistas de Brasil y del exterior,
como Print, Communication Arts y novum. En
1990 fundé Maquina Estiidio, donde trabaja
actualmente.

Huco Kovabrorr  En 2003 Kiko Farkas inicié un trabajo con ~ Su deseo de darle a la osesp una imagen
la Orquesta Sinfonica del Estado de San visual joven, contemporanea y versatil en- o J‘p .
Pablo (0sesp), concretando lo que su direc-  contrd eco en Kiko Farkas. El resultado, .- O .
EST A DA CPLTURA
tor artistico, John Nechling, define comoun  segiin Nedhling, fue extraordinario, y asi lo SNEIIGDD g ‘% W
suefio: «La relacion intima entre lamdsica  expres en el catalogo de la exposicion de AR o
y la expresion visual de la orquesta, prin-  los afiches realizada el afo pasado en el oy
cipalmente los afiches de los conciertos que ~ Instituto Tomie Ohtake, en San Pablo:
la orquesta realiza semanalmente en la «Excepcionalmente, en esta exposicion
Sala de San Pablo, una antigua estacion de  tendremos el honor de mostramos, de ha-
trenes construida por los ingleses a fines cernos ver y no de hacernos oir. Espero - __d4 g
del siglo xx y transformada en unamoder-  que el pdblico, al apreciar estas bellas JORG CARLOS ASSISBRASIL .
na sala de conciertos». obras de Kiko Farkas, sienta los sonidos Pt
que se esconden detras de cada uno de los T
afiches y esto lo conduzca a encontrar, en [ e
los conciertos, la correspondencia sonora , QW“"M‘S;M
de su creacion». N\ / ] DARIZL CORNEID o~
Sobre el significado de este trabajo, § ‘ = IS e e ] femtsz vk P 5
Farkas afirma: «Tengo libertad total y ejer- / < JOHN NESCHLING . 8
L . _ NELSON FREIRE
20 la verdadera funcion del disefiador, que ] B SRUERA T 5
RICHARD STRAUSS SP

es la de captar y traducir en elementos vi-
suales el espiritu que se esconde detras de
(as acciones de [a osEsp, y no meramente
su aspecto mas visible, que es la msica

PREGOS DE INGRESSO
SINFONICA DO ESTADO DE $A0 PAULO
L R$1600.

"mnw domingo mhoo.
(CONCERTO MATINAL
'ORQUESTRA SINFONICA DA SINFONICA DO ESTADO
IVERSIDADE DE SAO PAULO / DE SAO PAULO
CARLOS MORENO Regenie \
Jonw MESCHLING
25 NOV - tercg 21hoo”
ORQUESTRA SINFONICA D

En 2003 realizd sesenta y siete afiches,
ademas de todos los materiales graficos
para los conciertos, como los programas y
muchas otras piezas menores. Mirando a
la distancia, se pueden identificar familias
de afiches bien definidas. Entre algunos
hay relaciones sutiles, entre otros, saltos
mayores. «Algunos afiches fueron creados
en pocas horas. Para terminar otros demo-
ré varios dias, dice Farkas. «Presionado
por el tiempo, disené cada uno a partir del
anterior con elementos del siguiente en

PROGRAMAGAO SUIEITA A ALTERAGOES

5" =
d | B 4 CORAL DO DEPARTAMENTO |
que produce. La orquesta genera cultura, y \ CARLS MORENO 1
. . ‘GILBERTO TINI Piano
todas sus manifestaciones deben llevar la . S e W e b e RADO v A '
marca de su espiritu contemporaneo. Los - ‘4 -. i o e v
afiches tienen que traducir este espiritu». ) I Q sy | W O .
Kiko Farkas trabaja los elementos que 4 S ;5:‘:3;:‘5':::1:*/»«“%« 0 ~
e estan presentes en el lenguaje musical y - W / | moce o §
i s NAOH MUNAKATA los reinterpreta visualmente. Ritmo, armo- : m:"?% )
0 16h30 LT B L i i \ ;I#‘IEIHIATIAS Violno .
ROBERTOMINCZUK BTN ... nia, composicion, conjunto, pausa, sonido, \ d s T
'SAMUEL BARBER ‘Missa de Sio Sebastido . . » \ >
e el et textura, direccion, melodia, orden, desor- \ NAOH MUNAKATA R
RS e . dl TERUO YOSHIOA rc
e e den, paralelismos. e,
41 Siadoans

1. Afiche para el Adagio, de Barber, Finlandia,
de Sibelius, Sinfonia n° 6, de Mahler, y piezas de
Poulenc, Villa-Lobos, Mendelssohn, Brahms y
Nakada.

2. Afiche para Ascanio in Alba, de Mozart, Con-
cierto Op. 101, de Haydn, y la Suite de Katarina
Ismailova, de Shostakovich.

3. Afiche para los conciertos Op. 57 y 38, de Rus-
sel, [a Sinfonia fantastica, de Berlioz, la Noche
transfigurada, de Schoemberg, y el Sexteto Op.
36, de Brahms.

5 flpargl  News s
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Pode aplaudie que 2 Orquestra & sua

4. Afiche promocional: «Puede aplaudir, que la
orquesta es suya».

5. Afiche para el Concierto para arménica, de
Villa-Lobos, el Concierto Op. 65, de Shostakovich,
y piezas de Morricone, Jacob, Fauré, Nascimento,
Gismonti, Buarque, entre otros.

6. Afiche promocional de la temporada de no-
viembre de 2003 de [a Orquesta Sinfonica del Es-
tado de San Pablo.

7. Afiche para Cuatro versiones originales de la

un proceso continuo que dejaba poco espa-
cio para un analisis critico y que me man-
tuvo en permanente estado de sobresalto
creativo», asegura con humor el disefiador.
Kiko Farkas expresa que este trabajo
siempre representd para él un gran desafio,
que le permiti expresarse con total libertad
y abri6 un espacio importante que preparo,
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8. Afiche promocional de la Orquesta Sinfonica
del Estado de San Pablo.
9. Afiche para la Rapsodia esparola y el Bole-

Ritirata de Boccherini, de Berio, Concierto Op. e suserud ; ;
35, de Tchaikovsky, y Cuadros de una exposi- e enluerto mO(‘jOI el camino para el futuro de 10, de Ravel, el Concierto N° 1, de Tchaikovsky, y 10. Afiche para el Requiem, de Britten, el Concier- 11. Afihe para Minué antiguo, de Ravel, Les
cion, de Mussorgsky/Ravel. 5 quienes un dia van a ocupar su lugar. (a Suite Cita, de Prokofiev. to para marimba, de Tiliir, el Carnaval, de Berlioz, Nuits d' Eté, de Berlioz, y Sinfonia N° 1, de Nielsen.
y las Metamorfosis sinfonicas, de Hindemith.
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STEVEN HELLER

DisENO EDITORIAL LOS PRIMEROS ANOS DE LA REVISTA MAS FAMOSA DE LOS ESTADOS UNIDOS

Ful EL DIAGRAMADOR DE /nterview

Este articulo no es sobre mi, pero como
participé en los primeros anos de [a revis-
ta Interview, tengo una historia que con-
tar. Alld por 1971 mi nombre figurd como
diagramador en el staff de tres nimeros
de Interview. Ese ano rediseé la revista y,
aunque peque de presumido, el resultado
fue mas prolijo y elegante que los prime-
ros doce nimeros, que eran poco agrada-
bles y bastante descuidados. No obstan-
te, mi contribucion constituyd un hecho
pasajero y de poca importancia en el lega-
do total de Inferview... pero a esto me re-
feriré mas adelante.

En 1969, cuando se fundé /nterview
en la legendaria Fabrica Warhol en Union
Square, Manhattan (a pocas cuadras de

A partir de 1972, se utiliz6 una version manuscrita
de las palabras Andy Warhol's Interview, cuyas
reminiscencias han permanecido desde entonces.

2 aijos

Max’s Kansas City), era la revista del tipo
«hagalo usted mismo» —antes de que esa
expresion se volviera popular- del artista
pop, tan adicto a la fama, Andy Warhol. En
realidad no la hizo personalmente; fueron
otros, como Yo, los que |a hicieron por él...
y a distancia, ya que ni siquiera llegué a
conocerlo. Pero su espiritu despreocupado
dominaba la empresa.

Los primeros niimeros de /nferview
(enlos que el logo era inter|view) se publi-
caron unos anos antes de que el estilo
punk convirtiera el «hagalo usted mismo»
en un estilo generacional; aunque siguie-
ron la tradicion chapucera de la prensa in-
formal de los tltimos anos de la década
de 1960, fue el primero de todos los «ha-
galo usted mismo». Por su peso en el
mundo artistico, Interview bien puede ha-
ber sido influida por los diarios Fluxus,
de George Maciunas, aunque jamas es-
cuché que ningdn editor de /nferview
pronunciara la palabra Fluxus. No obstan-
te, es una suposicion razonable. En cam-
bio, con frecuencia solia ver a los editores
estudiando minuciosamente la revista de
moda RAGs (publicada por la Straight
Arrow Publishing Co,, que también publi-
caba Rolling Stone), a lavez chicy de
bajo nivel, ubicada a media distancia en-
tre la prensa informal y la semi-formal,
ast que puede haber tenido alguna
influencia general. Los editores también
miraban periédicamente el Other Scenes,
de John Wilcox, un tabloide desprolijo y
sensacionalista editado por uno de los
fundadores de The Village Voice, que tam-
bién escribfa una columna politico-cultural
para el East Village Other. Cualquiera
que haya sido su origen, los primeros ni-
meros de /nferview, en su mayoria impre-
sos en papel de diario con formato ta-
bloide mas grande doblado en cuatro (una
pagina tabloide doblada por la mitad
para dar la impresion de una revista), eran
coherentes con la cultura mediatica alter-
nativa de la época, pero no tenan nada de
singular o excepcional.

Warhol rara vez se ensuciaba las manos
con tinta de periddico. Manejaba /nferview
desde una distancia prudencial, a muchas
cuadras de donde yo realizaba mi trabaio,
y figuraba alfabéticamente en el staff en
segundo lugar debajo de Paul Morrissey,
co-editor y estrella de Chelsea Girls. No so-
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lamente nunca conodi a Warhol, sino que
ni siquiera me informaron si &l (o Morris-
sey) vieron o aprobaron mi redisefio antes
de su publicacion. El vocero de Warhol era
Robert Colaciello, editor gerente y director
de arte, una persona afable, con clase, que
llego a ser editor, detector de tendencias
-amigo de Jackie-0 y luego autor de un li-
bro sobre Ronald y Nancy Reagan-. Glenn
0’Brien, el editor asociado, un comentaris-
ta ocurrente y perspicaz de larga trayec-
toria que en la actualidad escribe para
varias revistas de moda, también contri-
buia al contenido editorial. Los tres nos
sentabamos ante mi mesa de dibujo mien-
tras yo bosquejaba paginas y pegaba fotos
de estrellas de cine y de amigos de War-
hol. Y durante esas sesiones me deleitaba
con los chismes que Colaciello y O’Brien
relataban sobre los mas chic de los chic,
desde Mick Jagger hasta Marisa Berenson.
En ese entonces yo también era direc-
tor de arte de un tabloide dedicado a la
misica rock y, desde que todas las decisio-
nes graficas y tipograficas para el redise-
fio fueron mias, pensé que me habian
contratado como director de arte de /nfer-
view. En cambio, Colaciello, que era la
persona que elegia las fotografias, edita-
ba todos los articulos y ademas escribia
muchos de ellos, fomd para si el puesto de
director de arte. No fue una relacion de-
sagradable; Colaciello elegia las imagenes
que sabia serian del agrado de Andy, pe-
10 jamas me impidid utilizar una tipografia
ni me prohibié el uso de dos de mis ti-
pografias favoritas en la revista. Lo que,
retrospectivamente, fue un gran error.
Andy, por lo menos, deberia haber
examinado mis elecciones tipograficas, co-
mo se vera enseguida. Antes de convertirse
en el mas destacado artista norteamerica-
no, fue ante todo un consumado disefiador
grafico e ilustrador (con un estilo de letra
manual muy personal) y deberia haber si-
do el primero en darse cuenta de que mi
combinacion del estilo art déco de la tipo-
grafia Broadway (para la placa que con-
tenia el nombre interjview) y la tipografia
curvilinea Busorama para el subftulo
(Andy Warhol's Film Magazine) fue una
de las combinaciones mas estipidas de to-
dos los tiempos. Ademas de ser servil-
mente retro y, por lo tanto, poco apropiada
para una revista progresista, los dos tipos
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carecian de la minima armonia. Si a eso
le agregamos las pesadas lineas Oxford que
utilicé en la parte superior e inferior de
cada pagina, si yo hubiera sido el jefe ha-
bria echado al disenador. Pero no hubo
absolutamente ninguna queia, y la revis-
ta utilizd mi logo en seis nimeros, aun
después de que fuera a trabajar a otro la-
do. Finalmente, con el volumen 2 - N° 10,
los editores (o quiza Warhol mismo) reali-
zaron el cambio a una version manuscrita
de las palabras Andy Warhol's Interview,
que desde entonces ha permanecido casi
sin cambios en la fapa de la revista.

Este articulo ya contiene demasiado so-
bre mi breve contacto con los famosos; no
obstante, desde mi humilde perspectiva
puedo brindar algunas ideas sobre la evo-
lucion de una revista que se ha convertido
en parte endémica del brillo de las cele-
bridades y de la moda, ast como en vehicu-
lo importante para la fotografia y el diseno
grafico de las dltimas décadas del siglo
xx, al punto que en noviembre de 2004
Karl Lagerfeld’s 7L, Steid| Publishers, pu-
blico una ambiciosa coleccidn en conme-
moracion del 35° aniversario de la revis-
fa. Se trata de una edicion limitada de
siete voldmenes titulada Andy Warho!'s
Interview: The Crystal Ball of Pop Culture
(Entrevista a Andy Warhol: La bola de cris-

tal de la cultura pop), editada por Sandra J.
Brant e Ingrid Sischy. Y esta colosal edi-
Cion abarca solamente la primera década
de la revista, es decir, de 1969 a 1979.
jAh! Me estaba olvidando de un detalle:
a coleccion entera viene embalada en un
«cajon sobre ruedas» e incluye una edi-
cion facsimil del primer niimero, que origi-
nalmente cost6 50 centavos de délar. De
mas esta aclarar que esta nueva edicion es
bastante mas cara.

Interview, seglin sus editores, se con-
virtié en «la guia definitiva de las mas im-
portantes estrellas de hoy y manana», y
fue la primera revista que empled un for-
mato exclusivo de preguntas y respuestas
para hurgar francamente en las mentes
de los mas destacados artistas, celebrida-
des, politicos, productores y directores de
cine, misicos y figuras literarias. En
muchos niimeros, celebridades entrevis-
taban a otras celebridades -un engrei-
miento warholiano que dot6 a /nterview
de su afraccion voyeurista-. Sin embargo,
la imagen visual, del disefio irregular ori-
ginal al redisefio seudo-déco mio, y por
dltimo a las tapas que mostraban foto-
ilustraciones afectadas de celebridades
creadas por Richard Bernstein (1939-
2002), es lo que definid la personalidad
grafica de Interview en la década disco
de los setenta. Es mas, estas Gltimas mar-
caron un enfoque realmente original en
el disefio editorial de tapas.

Las tapas de Bemstein tuvieron sus
origenes en las ilustraciones de la moda
de la década del 60, pero mediante el uso
de fotografias fuertemente retocadas con
pintura, lapiz y pasteles, monumentalizd
sus personajes como jamas antes en la
historia de la imprenta. «Bernstein logro
que las incipientes celebridades de la
era, como Sylvester Stallone, Calvin Klein,
Madonna, y hasta la saludable Mary Tyler
Moore, se vieran fan elegantes y sexy co-
Mo nuestras memorias nostalgicas de esa
era», relata Frank DiGiacomo en un articu-
lo en la Web. Bernstein exagerd sus ya
elegantes y sofisticados semblantes me-
diante coloridos realces graficos que con-
virtieron a cada personalidad en una au-
téntica mascara que disimulaba sus im-
perfecciones al tiempo que acentuaba sus
auras. Convirtio a los «superastros» en
«mega-astros» (que también fue el fitulo

del libro de coleccion de sus tapas de /n-
ferview), ya que aparecer en la tapa de
Interview significaba mas de quince 0 aun
treinta minutos de fama.

El ndmero mas memorable en que
trabajé estaba dedicado a la version filma-
da por Luchino Visconti de Muerte en Ve-
necia, de Thomas Mann (vol.2 - N° ¢),y
fue llenado con fotogramas deleitosos de
Dirk Bogarde, Silvana Mangano y Bjém
Andresen, asi como de dos escenas de
Marisa Berenson desnuda en la ducha.
Fue un niimero realmente excepcional, y
sin embargo fue uno los dltimos en utili-
zar fotos de archivo. Interview gradual-
mente dejo de depender de fotografias de
archivo y pasd a realizar sus propias sesio-
nes fotograficas con los fotdgrafos de ce-
lebridades y de la moda mas reconocidos
-Robert Mapplethorpe, Barry McKinley,
Francesco Scavullo, Herb Ritts, Ara Gallant,
Peter Beard, Bruce Weber y Berry Beren-
son Perkins, entre otros-. Segiin los edito-
res, se les otorgd (a libertad de «crear sus
trabajos mas originales e inolvidables».
Pese al uso continuado del estilo de pren-
sa amarilla, estas fotografias saltaban de la
paging, y algunas son iconos actuales.

No obstante, desde la perspectiva de la
tipografia, la primera década de Interview
fue formalmente funcional y aburrida. En
comparacion con Rolling Stone, que se
caracterizo por su exuberancia tipografica,
el formato interior de Interview era rela-
tivamente formal, con las fotografias en
primer plano. Recién en la década de los
noventa, cuando Fabien Baron y (mas
adelante) Tibor Kalman fueron los directo-
res creativos, los atributos graficos de la
revista se integraron para formar un todo
dinamico. Durante el decenio de 1970, la
revista Inferview todavia no tenia claro si
debia mantener sus raices vanguardistas,
de cultura altemativa, o dirigir [a marcha
desde lo informal hacia la corriente do-
minante de moda. La evolucién fan vivida-
mente registrada en los nuevos volime-
nes conmemorativos revela que /nferview
tomd el atajo hacia el valle del estilo efi-
mero. No obstante, los niimeros de la revis-
ta durante la década de 1970 también
constituyen documentos que, a través de
Sus imagenes iconicas y entrevistas espon-
taneas, examinan una cultura popular que
sigue atrapando la imaginacion pablica.
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1. Tapa del primer nimero de /nterview (vol. 1
- N° 1) con el logo inter|viEw, de 1969.

Tapa del nimero de /nferview dedicado al filme
de Luchino Visconti Muerte en Venecia (1971)
sobre la novela de Thomas Mann (premio No-
bel de Literatura en 1929}, con Dirk Bogarde, Sil-
vana Mangano y Bjorn Andresen.

La novela Muerte en Venecia (1912) evoca la
vida del msico Gustav Mahler y es recreada en
el filme de Visconti. El director italiano toma
fragmentos musicales del compositor austriaco
y le otorga al personaje de su pelicula algunos
de sus rasgos fisicos.



TIPOGRAFIA

Un ensayo sobre tipografia

Gracias al aporte, gentil-
mente cedido, de la edito-
rial espanola Campgrafic,
presentamos el capitulo in-
troductorio del reciente
ejemplar de Un ensayo so-
bre tipografia, de Eric Gill.
La tesis desaTrollada por
Christopher Burke nos per-
mite adentrarnos en una
nueva faceta de la fascinan-
te cosmovision del tip6-
grafo britanico.

2 aijos  papel COATED MATE 150 g/m* ARJOWIGGINS | WITCEL

Es posible que en las culturas de habla hispana
se conozca a Eric Gill sobre todo por su tipogra-
fia Gill Sans, una familia de palo seco con ten-
dencia humanistica que tuvo muy buena acogi-
da en el Reino Unido desde su aparicion en
1928. Sin embargo, Gill fue una figura polifacéti-
ca: en sus comienzos fue caligrafo y cincelador
de letras, pero llego a trabajar también como es-
cultor, grabador en madera, disenador de tipos
y asiduo ensayista. Se lo podria considerar miem-
bro de la segunda generacion del movimiento
Arts and Crafts en Inglaterra y, de hecho, Un ensayo
sobre tipografia deberia leerse teniendo en cuenta
ese detalle. Su obsesion respecto del cometido
del artesano en una sociedad industrial debe
analizarse a la luz de ese contexto tan tipicamen-
te inglés. En efecto, Gill fue esa famosa criatura,
el modelo del britanico excéntrico, empenado en
luchar contra las modas de la época desde los
margenes de la sociedad (figura 1).

Eric Gill (pronunciado «Guil» en espafiol) nacié
en 1882 en Brighton, ciudad de la costa sur
de Inglaterra, en el seno de una familia de tradi-
cion misionera. Su padre era pastor de una
secta poco conocida del metodismo calvinista
que mas tarde reingresd a la Iglesia anglicana,
pese a lo cual aquella etapa de disension religio-
sa que habia rodeado la infancia de Gill dejo,
como es evidente, una profunda huella en su
personalidad. Se convirtié al catolicismo en
1913 (a los 31 anos), decision que lo convierte
en un caso singular en el contexto inglés. Su
perpetua reflexion acerca de la moralidad vy,
concretamente, de la moralidad del trabajo en
la sociedad, impregna Un ensayo sobre tipografia
y todos sus otros escritos. Solia clamar contra
la era industrial y sefialaba que el origen de su
antipatia hacia la sociedad capitalista moder-
na se remontaba a su nifiez. En su autobiogra-
fia relata que un buen dia un horno de su barrio
empezd a anunciar «pan hecho a maquina» y
c6mo luego resultd que en una barra de aquel
pan aparecié una vez un escarabajo. El suceso
se interpretd como el castigo divino que espe-
raba a quien de tal modo «profanase las artes
domeésticas».

La iniciacion de Gill en el oficio de la produccion
de caracteres tuvo lugar en el momento en que
se inscribid en la Escuela Central de Artes y
Oficios de Londres para aprender caligrafia en
las clases de Edward Johnston, el escocés de
personalidad ascética que devolvio la vida a la
caligrafia clasica. Como estudiante, Gill mantuvo
una relacién muy estrecha con su profesor, a
quien después recordaria con estas palabras; «Y
yo me enamoré de Edward Johnston, y sentia
que temblaba todo al pensar que lo iba a ver».
Ambos llegaron incluso a vivir bajo el mismo
techo desde 1902 hasta 190¢, ano en el que Gill
se caso. Gill, que también habia aprendido
mamposteria y grabado en piedra en la Escuela
Central, redacté un apéndice sobre «Inscripcio-
nes en piedra» para el célebre manual de
Johnston Writing & llluminating, &- Lettering (1906).
Tan estrecha era aquella relacion que la familia
de Johnston se mudé a Ditchling, localidad in-
glesa del condado de Sussex adonde Gill y su
familia habian ido a vivir en 1907 y en la que
habian fundado una comunidad de artesanos.
En esta convivencia se basa la opinién generali-
zada segin la cual Gill participd, en mayor o
menor medida, en el trascendental disefio de los
caracteres de palo seco realizado por Johnston
para la identidad visual del metro de Londres
(1916). No se sabe con certeza de qué modo
intervino, pero debid ser lo suficientemente sig-
nificativo como para que se hiciera acreedor al
diez por ciento de los honorarios que percibid
Johnston por la tarea. Gill reconocié mas ade-
lante que la palo seco del metro de Londres ha-
bia sido una precursora de su Gill Sans.

La casa rural de Ditchling fue el primero de una
serie de retiros campestres en los que Gill era
el patriarca de una comuna compuesta por su
clan familiar y sus ayudantes. Mas adelante, en-
tre 1924 y 1928, se instald en un antiguo monas-
terio de Capel-y-ffin (literalmente «capilla al
fin»), pueblo ubicado en los Montes Negros del
pais de Gales. Y por Gltimo, desde 1928 hasta
su muerte, en 1940, Gill residié con su amplio
circulo de allegados en una finca agricola lla-
mada Pigotts, proxima a la localidad inglesa de
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1. Eric Gill entre 1908 y 1909.
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Letras de Gill para una publicacion de [a Insel Verlag.

2. Calco de una inscripcion de Gill.

High Wycombe. Pese a que buscaba la integra-
cion de trabajo y vida en estas comunidades ru-
rales de caracter mas o menos autonomo, tam-
bién disfrutaba de los viajes a la metropoli
londinense por motivos de trabajo.

El grabado de inscripciones, sobre todo para a-
pidas, constituy6 la labor principal del taller de
Gill desde 1903, si bien es cierto que la mayor
parte de esta tarea la ejecutaban sus ayudantes,
en especial los hermanos Joseph y Laurie Cribb
(figuras 2 y 3). Gill, al igual que William Morris,
poseia un gran talento para aprender nuevos
oficios. Y asi, desde 1909, empezd a dedicarse
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3. Alfabetos grabados en piedra por Gill, 1909.
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4. Alfabetos dibujados por Gill para la Westminster Press.

2 a1jos

cada vez con mas pasion a la escultura, campo
en el que le fueron encomendados proyectos
tan notables como el de la sede central de la
BBC en Londres o el del edificio de la Sociedad
de Naciones en Ginebra. Asimismo, Gill comen-
z0 a realizar disefos para casas editoras a partir
de 1904, afo en el cual recibié el encargo de
dibuijar letras capitulares para el sello aleman
Insel Verlag. Se trata de una faceta que conti-
nud con un proyecto editorial colectivo creado
en Ditchling en 1916, a saber, la St Dominic’s
Press, y que alcanzé todo su esplendor a partir
de la segunda mitad de la década de 1920 gra-
cias a la colaboracion simultanea con la Gol-
den Cockerel Press y la Monotype Corporation.
Aunque la labor de Gill en el diseno de tipos
corresponde a una fase avanzada de su carrera,
es en esta actividad donde parece haber reali-
zado su legado principal. Lo menos que se pue-
de decir es que resulta irnico, pues constituye
un acto de sometimiento del disefno a la indus-
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tria, algo que contrasta con la marcada esencia
artesanal que caracteriza al grueso de su obra. En
efecto, Gill dejé de elaborar caracteres caligra-
ficos para la reproduccion mecanica impulsado
por la conviccion puritana de que el artesano
debe crear su diseno apoyandose en el material
de destino, lo cual lo llevo a iniciarse en la prac-
tica de la xilografia. Por este mismo motivo po-
dria haberse negado a disenar caracteres que
luego sirviesen para fabricar tipos metalicos
mediante procesos mecanizados, pero al pare-
cer, como apunta James Mosley en su excelen-
te cronica sobre el nacimiento de la primera fa-
milia de tipos de Eric Gill, denominada
Perpetua, accedi6 a hacerlo por la estima que le
tenia a su amigo Stanley Morison, asesor tipo-
grafico de la Monotype Corporation y otro cat6-
lico discutible que habia tenido la idea de lan-
zarle la propuesta. Sea como fuere, al darse
cuenta de que a sus disenos se les habia dispen-
sado en la casa Monotype el trato que se mere-
cian, seguramente no se arrepintio de aquella
decision al conocer la suma que la empresa le
empezd a pagar a partir de junio de 1928 para
asegurarse sus servicios en el futuro. Ese dinero
le resultaria muy Gtil para sufragar el manteni-
miento de su clan familiar y su taller durante las
dificultades econdmicas de los afios treinta. Da-
vid Kindersley, aprendiz de Gill, hablé de su
maestro en estos términos: «Era un disenador
industrial de primera calidad. A diferencia de la
mayoria de los artistas de su época, sabia exac-
tamente qué se podia esperar de una maquina.
Queria saber siempre cémo funcionaba tal apa-
rato y para qué servia. Para ser alguien que de-
safiaba con tanto orgullo la supremacia de las
maquinas, es admirable el interés que sentia por
ellas». Gill fue uno de los primeros que recibie-
ron, en reconocimiento de su labor en el disefo
de tipos, el titulo de Royal Designer for In-
dustry, condecoracion britanica con la que se pre-
mia a los disefiadores mas brillantes.

A fines de 1925, Morison persuadio a Gill de
que disenase un tipo original para la Monotype
Corporation, totalmente convencido de que to-
maria como base el celebrado estilo de escritu-
ra que habia desarrollado después de anos de
esculpir letras sobre piedra. Y, en efecto, asi sur-
gi6 la familia Perpetua. Sin embargo, debido a
la compleja politica interna de la Monotype Cor-
poration, y sin olvidar la reticencia inicial de Gill
a participar en el proyecto, la Perpetua y su va-
riante italica tardaron siete anos en aparecer
en el mercado. Morison, que con su enfoque eru-
dito y estético era un intruso en el departamento
de ingenieria de la Monotype, dio mil y una
vueltas hasta poner en marcha la produccion del
disefno de Gill. Por temor a recibir una negativa

del autocratico director del area de ingenieria,
Frank Hinman Pierpont, Morison le encarg6 a
Charles Malin que fabricase a mano en su taller
de Paris unos punzones a partir de los dibujos
de Gill. De esta manera podria presentarle a la
Monotype un modelo del tipo en metal apto
para la composicion automatizada, tactica que
con seguridad resultaria la mas convincente. El
problema fue que tal proceso retraso los planes,
entre otros motivos porque se dice que los di-
bujos de Gill se danaron (y hoy permanecen ex-
traviados) en el viaje de vuelta desde Paris.
Una segunda serie de dibujos muy similar que
Gill habia preparado para los titulos de la
Westminster Press se convirtio entonces en el
nuevo modelo de la Perpetua (figura ¢), pero el
reemplazo ocasiond mas de una duda acerca
de cual de los dos modelos debia seguir la ver-
sion pensada para la casa Monotype. Las com-
plicaciones volvieron a surgir mientras se crea-
ba una variante italica, la cual llego a disponer
al principio de un nombre propio: Felicity. Segln
la teoria excesivamente racionalista de Morison,
las italicas no debian poseer un estilo cursivo,
sino caracterizarse sobre todo por la inclinacion.
Morison abandon6 mas tarde esta postura, pe-
ro, de todos modos, los caracteres italicos traza-
dos con una ligera inclinacion y decorados con
el remate de los caracteres erguidos de la version
redonda ya eran habituales desde un primer
momento en las inscripciones en piedra de Gill
(figura 3). Por consiguiente, resulta licito supo-
ner que Gill habria disenado también en esta oca-
sion una italica con aquellos rasgos, e incluso
cabe pensar, asimismo, que su estilo podria ha-
ber influido de alguna manera en la teoria que
Morison defendia. La Perpetua es quiza, dentro
de las conocidas familias de tipos de su crea-
dor, la mas atipica, pero, a pesar de todo, en el
Reino Unido y en los Estados Unidos todavia
hoy se usa de vez en cuando en la composicion
de obras literarias. Por dltimo, Gill diseno tam-
bién para la Perpetua algunas maydsculas para
titulos. Son caracteres de enorme elegancia y
de proporciones sabiamente equilibradas, de
ahi que Morison se atreviera a afirmar que su
estilo no tenia nada que envidiar al de las mis-
misimas antiguas capitales de la Roma impe-

rial (figura 5).

A partir de aquel momento, Gill realizé una proli-
fica tarea para la firma Monotype, hasta el punto
de que lleg6 a intervenir en la produccion de 37
tipos distintos, 24 de los cuales eran variantes de
la familia Gill Sans. La palo seco de Gill fue un
nuevo encargo de Morison después de que éste
vio uno de los modelos de alfabeto que Gill habia
dibujado en un cuaderno, en el otofio de 1926,
para su amigo Douglas Cleverdon. Algunos me-

ses antes, en la primavera de 1926, también habia
pintado unas block letters (es decir, mayUsculas de
palo seco) para el letrero de la libreria que Clever-
don poseia en Bristol (figura 6) y para una conoci-
da cadena de negocios, los almacenes Army and
Navy. Segin sus propias palabras, los criterios que
siguid para este Gltimo encargo fueron: «1°, letras
bien formadas; 2°, letras que pueden leerse en
cualquier circunstancia; 3°, letras que hasta el me-
nos instruido puede copiar con exactitud y sin di-
ficultades» (carta a Desmond Chute del 23 de ma-
yo de 1926). Quiza Morison vio en el disefo de la
letra sin remates de Gill una candidata britanica
capaz de rivalizar con la tipografia de palo seco y
trazado geomeétrico que surgia por aquel enton-
ces en Alemania con familias como la Futura, la
Erbar o la Kabel. La familia para titulos (compues-
fa integramente por mayusculas, figura 7) fue la
primera en ser completada, y se estren6 de inme-
diato en un folleto de una conferencia de la Fede-
ration of Master Printers celebrado en 1928, don-
de fue recibida con perplejidad y acusaciones de
«bolchevismo tipografico» (quién sabe qué acogi-
da se habria ganado en las esferas conservadoras
de la tipografia britanica cualquiera de las de palo
seco alemanas). La verdadera innovacion de la
Gill Sans, no obstante, residia en los caracteres de
caja baja, donde la propension al trazo homogé-
neo se atenda (planteamiento que no se observa-
ba en la letra original del metro de Londres dise-
fiada por Edward Johnston) con el fin de obtener
un tipo viable (figuras 8 y 9). El grosor de los tra-
zos de la Gill Sans de caja baja, visto de cerca, va-
ria de manera notable e inesperada en algunos
casos (como sucede, por ejemplo, en la gruesa li-

PASSION OF 55, PERPETUA & FELICITY
I ancient examples of faith kept, both testi
Iving the grace of Grod and working the edi
heatiom of man, have o this end been set out
in writing, that by their reading as though

5. Monotype Perpetua, con variante italica y negra.

6. Caracteres para letrero de librerfa, 1926.

BCDEFGH
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7. Dibujo de Gill para las capitales de la Gill Sans, 1927.
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8. Dibujo de Gill para a Gill Sans de caja baja, 1928.

9. Monotype Gill Sans Regular, tipo de 48 puntos para composi-
cién mecanica. Los cambios aplicados por el departamento de
diseno de la empresa Monotype a los dibujos de Gill son
evidentes. Por ejemplo, después de la reduccién de los descen-
dentes, la g de caja baja queda adaptada con maestria.

10. Dibujos de Gill para la Gill Sans Bold Extra Condensed, 1937.

2 o5

nea de cabeza de la a), pero esa falta de uniformi-
dad es precisamente la clave de su éxito.

La Gill Sans fue la primera familia tipografica que
de verdad consigui6 reinterpretar la esencia clasi-
ca de los caracteres romanos de caja baja a través
de la tipologia de palo seco. Afos después, este
mérito le fue reconocido sin reservas por quien
fue un ferviente abanderado de la vanguardia,
Jan Tschichold, cuando la calific de la mejor palo
seco moderna. Ademas, como también sefald
Tschichold, contaba con una negrita muy bien for-
mada. Esto no es extrano, ya que Gill (rodeado
por sus ayudantes, como David Kindersley) parti-
cipaba personalmente en el desarrollo de casi to-
das las variantes que nacian en el clan tipografico
de la Gill Sans, incluidas la ingeniosa Bold Extra
Condensed (figura 10) y la Ultra Bold, apodada
«Sans Double-Elefans» en el dibujo de 1933 con
la firma de Gill (figura 11). Tanto la Perpetua co-
mo la Gill Sans fueron distribuidas comercial-
mente en Espana como tipos prefundidos, duran-
te la década de 1930, por la imprenta sabac de
Barcelona, propietaria de una monotipia.

Durante la produccion de las familias Perpetua
y Gill Sans, Gill subrayé que su tarea no consis-
tia en producir propiamente tipos. Admitia que
para él era una tranquilidad el tener que tras-
pasar al departamento de ingenieria de la Mo-
notype las decisiones relativas a las adaptaciones
técnicas y al espaciado. Lo habia anunciado
también en 192¢, ano en el que Morison lo citd
por primera vez para encargarle un articulo. Se
trataba de una colaboracion para la revista de
tipografia The Fleuron, y Gill rechazé la propuesta
por el siguiente motivo: «La tipografia no es mi
campo de especialidad». En una carta escrita a
Morison el 23 de junio de 1928, declaraba: «En
ningn momento he presumido, ni presumo si-
quiera ahora, de saber bastante al respecto [re-
firiéndose a las exigencias tipograficas]». Por
todo lo dicho, es asombroso, y quiza tipico de Gill,
que sélo tres afios después se lanzase a escribir
un libro dedicado a la tipografia que no es ni
mas ni menos que el ensayo que aqui nos ocu-
pa. Sin embargo, en aquella misma misiva tam-
bién manifestaba: «Aun asi, veo que poco a po-
co me voy convenciendo de que seria capaz de
disefar una familia de tipos». Después del éxito
que no tardé en cosechar la Gill Sans, su confian-
za debi6 afianzarse tanto que la siguiente fa-
milia de tipos, la Joanna, sali6 a la luz en un en-
torno distinto del de la Monotype Corporation y
sus seguridades, a saber, en el de la Caslon
Letter Foundry de Londres.

La Joanna (que toma el nombre de la hija me-
nor de Gill) parece tener una precursora en la
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Monotype Solus (1929), familia cuyo origen, co-
mo habia sucedido con la Gill Sans, se encuen-
tra en un modelo de alfabeto dibujado para
Douglas Cleverdon. En este caso, el alfabeto se
distinguia por sus caracteres «esqueleto» deco-
rados con remates. Morison sugirié que la idea
de aquel dibujo podria aprovecharse para fun-
dir un tipo atractivo que se asemejase a las fa-
milias egipcias de pronunciados remates rec-
tangulares que empezaban a estar de moda en
aquella época. Gill engrosd, aunque con mode-
racion, el esqueleto de aquellos caracteres (figu-
ra 12J, y el resultado consistié en una familia
que se halla a medio camino entre la Perpetua
y la entonces todavia inexistente Joanna. La So-
lus fue concebida para ser usada por el Empire
Marketing Board, ente creado por el gobierno
britanico para promover las relaciones comercia-
les entre la metropoli y sus colonias. Sin embar-
g0, el plan inicial se cancel6 y esta familia de ti-
pos cayo en el olvido. Nunca lleg6 a hacerse la
variante itdlica de la Solus. A pesar de todo, hay
rasgos en los tipos de esta familia que también
pueden encontrarse en la Joanna. Por una parte,
los caracteres de la familia tipografica Joanna
poseen unos remates que arrancan en angulo
recto del trazo donde se asientan, lo cual, ade-
mas de aproximarla a la Solus, le confiere a esta
familia un aire nitido y moderno; y, por otra,
presentan una modulacion convencional (aun-
que no exagerada) que aleja a la Joanna del as-
pecto cuadrado de otras egipcias de trazo casi
homogéneo, como las pertenecientes a las fami-
lias Rockwell, Memphis o Beton.

No estan claras las razones por las que Gill de-
cidi6 crear la Joanna con la fundicién H. W. Cas-
lon & Co. y no con la Monotype, pero no hay
duda de que esta familia tipogréafica se cre6 pa-
ra la imprenta Hague & Gill, gestionada por el
propio Gill y su yerno, René Hague. La Joanna
se utilizd por primera vez en la primera edicion
de Un ensayo sobre tipografia, que tuvo una tirada
de 500 ejemplares; fue impresa por Hague &t
Gill y publicada por Sheed & Ward en 1931. La
Joanna Italic llama la atencion porque es una
extrana mezcla entre una cursiva y una redonda
inclinada que presenta, en cualquier caso, pro-
porciones notablemente estrechas y un angulo
de inclinacion muy leve. Estos rasgos tal vez le
restan efectividad cuando se emplea en con-
traste con la variante redonda, mucho mas am-
plia, aunque podria funcionar muy bien como
tipo para componer textos enteros. Precisamen-
te de esa manera se utilizaban las italicas en los
albores de la tipografia y, al igual que sus prede-
cesoras, la Joanna Italic de Gill carecia en un
primer momento de una fuente de maydsculas
propia, ya que empleaba a tal efecto las capita-

les erguidas. Quiza debido a su falta de expe-
riencia en el disefio real de libros, la vision de
Gill acerca de los posibles usos de la italica se
limitaba a considerar adecuado Gnicamente el
empleo que de éstas se hiciera en el pie de las
ilustraciones y en las notas a pie de pagina, co-
mo indica en Un ensayo sobre tipografia. Si hubiera
caido en la cuenta de que la itdlica también es
esencial para dar relieve a ciertos elementos
dentro del texto compuesto en letra redonda, co-
mo ocurre en el caso del titulo de los libros, es
probable que su enfoque a la hora de disenar las
italicas hubiese sido otro.

La imprenta Hague & Gill, pese a que actuaba en
el ambito de lo comercial y no constituia, en pa-
labras de Gill, una «imprenta privada», se sumid
en dificultades econdmicas en 1936, y esta cir-
cunstancia determiné la entrada del editor ]. M.
Dent como copropietario del negocio; dicho sea
de paso, fue el promotor de las ediciones si-
guientes de Un ensayo sobre tipografia.

Ademas de las participaciones de la imprenta
Hague & Gill, que se cerrd definitivamente en
1939, Dent adquirio los derechos de la familia
de tipos Joanna y encarg6 a la Monotype una
version para uso propio. Vale la pena apuntar
que Gill colaboré con una correccion de la va-
riante italica. Al final, la casa Monotype compré
todos los derechos de la Joanna y la puso a dis-
posicion de las monotipias en 1958, o sea die-
ciocho anos después de la muerte de Gill.

Otra destacada familia tipografica de Gill que se
puso al alcance del gran publico después del
fallecimiento de su autor fue la Pilgrim. Su ori-
gen se remonta a una fuente llamada Bunyan,
que Gill habia disefiado en 1934 en cumpli-
miento de un encargo que recibio la imprenta
Hague & Gill por parte de la prestigiosa editorial
Limited Editions Club de Nueva York. La Bun-
yan, que nacié como tipo en la londinense Cas-
lon Letter Foundry, guarda un parecido inne-
gable con el resto de las familias tipograficas
con remates de su creador. Los derechos del di-
sefo fueron adquiridos después de la muerte
de Gill por la British Linotype Company, empre-

sa que adaptd los rasgos de aquella familia a
las exigencias de la linotipia y la rebautizé con
el nombre de Pilgrim. A la forma original se le
aplicaron dos modificaciones significativas. Por
un lado, los descendentes ligeramente mas lar-
gos que los ascendentes de las letras de caja
baja de la familia Bunyan pasaron a ser en la
Pilgrim unos descendentes que quedan reduci-
dos a la longitud de los ascendentes. Mediante
esta compensacion se le confiere a la nueva fa-
milia una personalidad compacta y econémica
que se ve realzada por la complexion robusta
que adopta una vez llevada al papel (figura 13).
Por otro lado, se le agregd una nueva y eficaz
fuente itlica creada por Reynolds Stone, antiguo
aprendiz de Gill. Como cierre, cabria poner de
manifiesto que la Pilgrim es una familia poco
conocida, aunque no por eso exenta de utilidad,

que no se encuentra disponible en formato di-
gital hoy en dia. Ademas de las ya menciona-
das, Gill disend también otras familias de tipos,
entre las cuales merece la pena hacer referencia
a la Aries (1932-193¢), concebida en exclusiva
para la casa Stourton Press; la Jubilee (193¢,
peculiar letra para titulos a medio camino entre
las romanas antiguas y las géticas, que fue co-
mercializada por Stephenson Blake, y la Golden
Cockerel (1929), creada para uso exclusivo de la
imprenta privada que le dio nombre, aunque
ahora esta al alcance de cualquier interesado
después de que la International Typeface Cor-
poration la haya adaptado a formato digital. Gill
disend la familia Golden Cockerel apoyandose
en ampliaciones fotograficas de los tipos de
Caslon y de Jenson, si bien fue inevitable que le

Dibujos definitivos de Gill para la Joanna y la Joanna Italic,
hacia 1930.

11. Dibujos de Gill para la Gill Sans Ultra Bold, 1933.

12. Dibujo preparatorio de Gill para la Monotype Solus trazado
sobre la base de su alfabeto de caracteres esqueléticos con remates.

13. Linotype Pilgrim.

Un ENSAYO SOBRE TIPOGRAFIA CHRISTOPHER BURKE 12| 13 20105



Hojas de la cuarta edicion del libro de Gill, 1954. La mayor parte
de la pagina izquierda esta justificada, como contraste con la
composicion normal de un libro, alineada a la izquierda. Esta co-
mienza nuevamente cinco renglones antes del fin de la hoja.

Detalle de la primera edicion de Essay on typography (Un ensa-
yo sobre tipografia), 1931. Se observa un uso diferenciado para
las contracciones de palabras en superindice en cuerpo 8.

14. Detalle de la inscripcidn grabada en el monumento del
Marchese Spinetta Malaspina, Verona, hacia 1440.

2 a1jos

aportase a la nueva creacion su inconfundible es-
tilo personal. De hecho, las familias de Gill se re-
conocen enseguida porque todas son variaciones
en torno a un tema propio de su autor. Dos ca-
racteres que delatan siempre a Gill son la a de ca-
ja baja, cuya terminacion superior, en vez de te-
ner una forma definida, se va reduciendo hasta
convertirse en un punto, y la R de caja alta, cuyo
brazo doblemente arqueado aleja a esta letra de
la candnica R capital de estilo trajano. James Mos-
ley parece estar en lo cierto cuando sugiere que
Gill cred su caracteristica R de caja alta después
de haberse fijado en la inscripcion de una tum-
ba veronesa del ano 1440 expuesta en el Victoria
& Albert Museum de Londres (figura 1¢). Gill ase-
vera en Un ensayo sobre tipografia que la inscripcion
de la columna trajana es «un buen ejemplo», pe-
ro anade que «por mucho que podamos deleitar-
nos con el recuerdo de Trajano en el museo, se-
ran otros los esquemas mentales que deberemos
emplear en el taller». Gill, tras haber conocido
muy de cerca estos modelos, acabé forjando su
estilo de letra propio y de elegantes proporciones,
ya que «es la mente, y no la herramienta, la que
acta como arbitro. Y la mente, en lo que se refie-
re a la letra, se modela seglin los canones de la
pagina impresa». Sin embargo, los ejemplos que
aporta en Un ensayo sobre tipografia para ilustrar la
«esencia» de las formas romana e italica segin
nos las ha transmitido la tradicion tipografica no
son precisamente los que mejor encarmnan los
usos convencionales. Antes bien, representan las
formas tipicas de las letras de Gill, entre las cuales
despuntan la arriba mencionada e inconfundible
a de caja baja y la g con ojal inferior cerrado de la
variante italica, elemento que después del siglo
XVI no aparecid en las fuentes italicas sino en
raras excepciones, y que en la época de Gill sélo
fue utilizado por el tipégrafo Jan van Krimpen.

Gill nunca trabaj6 de manera continua como di-
sefiador de libros, si bien es cierto que grabé en
madera una enorme cantidad de ilustraciones,
ornamentos e iniciales para la Golden Cockerel
Press durante un fructifero periodo de colabora-
cién con su amigo Robert Gibbings. El contacto
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en primera persona con la produccion de impre-
sos y con la tipografia lo experimentd en una
fase avanzada de su vida en el negocio que ges-
tionaba con su yerno desde 1930 aproximada-
mente, y quizas éste fue el factor que lo llevo a
poner por escrito sus pensamientos sobre la tipo-
grafia. Por consiguiente, las propiedades fisicas
de Un ensayo sobre tipografia pueden interpretarse
como una manifestacion de algunos de sus prin-
cipios y preferencias acerca de esta materia. Gill,
como era habitual en él, afronta esta labor de
reflexion con sus propios recursos —es decir, sin
ninguna base tedrica y sin experiencia en el terre-
no de la tipografia, aunque dotado de sensibili-
dad para distinguir las letras bien formadas y de
una envidiable agudeza visual-, de ahi que cier-
tas opiniones plasmadas en el ensayo constitu-
yan una curiosa mezcla de practica medieval y de
pensamiento moderno (algo tipico, en definitiva,
del movimiento Arts and Crafts britanico).

La principal innovacion tipografica de Gill, que
queda reflejada en la propia tipografia de su
ensayo y que condujo a Robin Kinross a calificar
a este libro de «radical» en su obra Modermn Typo-
graphy, radica en el uso de la composicion en
bandera. Este tipo de composicion no habia sido
empleado ni siquiera por los tipdgrafos experi-
mentales centroeuropeos que predicaban el
evangelio de la asimetria por aquellos mismos
anos, y sélo comenzo a introducirse en determi-
nadas clases de tipografia de vanguardia des-
pués de la Segunda Guerra Mundial. El procedi-
miento de Gill fue Gnico en su época y contexto, y
no tuvo seguidores inmediatos. El doble argu-
mento que esgrimia en defensa de la composi-
cion no justificada es de indole moral y nos
apabulla por la sencillez de su légica: por un la-
do, proclamaba que «el espaciado desigual es
en si mismo censurable, mas digno de reproba-
cion que la falta de uniformidad en la longitud
de linea», y por otro, que «la uniformidad del es-
paciado contribuye en forma espléndida a facili-
far la lectura». Gill, por decirlo de otra manera,
sostenia que las letras y las palabras debian reci-
bir un trato igualitario, de modo que pudiesen

ejercer su derecho a distribuirse como lo dispu-
sieran las circunstancias en cada caso y a no ser
obligadas a encajar dentro de formas puras fija-
das de antemano. Asi pues, Gill se oponia al
«lecho de Procusto» que representa la composi-
cion justificada, en la cual se estiran las palabras
hasta que alcancen una longitud de linea esta-
blecida. El método es idéntico al que utilizaba el
bandido de la mitologia griega Procrustes, quien
fascinaba a sus victimas con la tentacion de pro-
bar la magia de una cama suya que siempre
coincidia con la altura de quien en ella se acosta-
sey les hacia ver, cuando ya era demasiado tar-
de, que el secreto de la coincidencia se basaba
en estirarles el cuerpo o en mutilarselo. Para ilus-
trar el contraste entre el resultado que se obtiene
de un modo y de otro, Gill intercala una doble
pagina de texto justificado en el capitulo dedica-
do a la composicion tipografica.

Lo que sorprende de Gill es que combina esta ini-
ciativa tan revolucionaria con propuestas algo
desfasadas, y asi, por ejemplo, pese a que no
consiente ninguna «dependencia respecto del
precedente del medievo ni de la época de los in-
cunables», emplea en su ensayo el signo del cal-
deron para senalar un nuevo parrafo. Parece que
la tradicion bien establecida del sangrado no va
con él, y en su lugar utiliza un método tipico de
los manuscritos antiguos y de los primeros libros
impresos. Continda en esa direccién cuando pro-
pone el uso de abreviaturas para conseguir una
longitud de linea mas homogénea. No deja de
ser una idea arcaizante, pero, con todo, permite
inferir que su defensa de la composicién no justi-
ficada no perseguia evitar la particion de palabras
al final de linea ni dar por buena la discordancia
extrema en la longitud de los renglones, practica
frecuente hoy en dia. El objetivo primordial de su
defensa de la composicion en bandera derecha
era respetar la igualdad del espaciado entre pala-
bras. Por ltimo, y en sintonfa con la finalidad
que buscaba la propuesta anterior, Gill reivindica
un uso mas extendido del signo ¢ en inglés, de-
manda que no parece tan descabellada.

Para finalizar este retrato de su manera de enten-
der la confeccion de un libro, cabe afadir que, co-
mo artesano, de quien se supone que cuida los
pequenos detalles practicos de una tarea especi-
fica, y como enemigo del ornamento frivolo en
los objetos industriales, Gill no consideraba que la
pagina de la portada, es decir, su fachada decora-
tiva, fuese la parte mas interesante de un libro,
idea que contrasta con el punto de vista que sos-
tiene su amigo Stanley Morison en la obra Princi-
pios fundamentales de la tipografia.

En otro orden de cosas, la redaccion no era la

Detalle de la primera edicion de Essay on typography, 1931. En
un principio se produjo la tipografia Joanna en cuerpos 8 y 12. El
texto fue compuesto en el cuerpo 12, mientras que se utilizo el
cuerpo 8 para las contracciones de palabras en superindice.

mas admirable de sus habilidades. El mismo lo
reconocia. Gill se repetia a menudo y, por regla
general, no parece que lo hiciera consciente-
mente ni porque buscara con ello un efecto es-
tético. El tono que empleaba recuerda el de un
predicador en plena diatriba, lo cual era de es-
perar visto que provenia de un entorno de tradi-
cion misionera. Era afecto a la controversia, que
disfrutaba desbaratando los esquemas estable-
cidos y faltando a sus propios principios. Una
muestra de ello es su declaracion en el dltimo ca-
pitulo, cuando afirma que la taquigrafia debe-
ria sustituir al modelo de escritura convencional.
Este aserto resulta abiertamente provocativo,
aun cuando se refiera a un sistema ortografico
tan alejado de la realidad fonética como el que
posee la lengua inglesa, después de haber pro-
pugnado en los capitulos anteriores el respeto a
la tradicion al tratar del diseno de los caracteres.
El texto de este ensayo es una especie de «ram-
bla verbal» alrededor de su tema. No obstante,
entre sus digresiones el texto de Gill incluye po-
derosos razonamientos, como aquel que garanti-
za que «si se tratan con celo la dignidad y la ver-
dad, la belleza cuidara de si misma». 3¢
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TIPOGRAFIA

La tipografia también se
expresa a través del color,
pero para ello es necesario
controlar los limites de
luminosidad y cromatici-

El color como programa

dad de los tonos.

La regulacion de estos dos

aspectos conﬁgura un

método para programar

el color.
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Los condicionantes o limitaciones actdan siem-
pre como estimulo para la resolucion de un pro-
blema; son propios del oficio de disenar la co-
municacion. Una de las primeras etapas de la
tarea proyectual es la de acotar el campo donde
se desarrollara la solucion o propuesta, es decir,
comprender y pasar revista a las posibilidades y
restricciones. En interaccion constante, estan los
condicionantes que determina el emisor del
mensaje, los que impone la relacion con el recep-
tor y la manera en que esa comunicacion se in-
sertara en el funcionamiento social; pero también
los materiales, la tecnologia y los aspectos 6p-
tico-visuales tienen fuerte incidencia en la
eficiencia del trabajo.

Sin embargo, aun dentro de este pensamiento,
los recursos disponibles para la materializacion
de una idea son tan abarcadores que por lo ge-
neral se requieren la ley de la proporcion, el
pensamiento sistematico y el método del progra-
ma para poder dominarlos e integrarlos en la
armonia de una comunicacion. Como la tipogra-
fia, las lineas y columnas de texto, los formatos
de las imagenes y la estructura del espacio, el
color necesita programarse. Este articulo intenta
aportar una metodologia para construir y pro-
gramar el color, considerando las tintas transpa-
rentes de impresion, CMA (CYAN, MAGENTA,
AMARILLOJ; como cualquier otra herramienta de
trabajo, su pensamiento surgid de la necesidad.

EL COLOR EN BLANCO Y NEGRO. Hace ya muchos anos,
en el Departamento de Diseno Grafico del Insti-
tuto Torcuato Di Tella, institucion cultural que
marco la década del 60 en la Argentina y cuyas
actividades tuvieron amplia difusion a través de
la grafica impresa, trabajamos con muy limitadas
posibilidades econémicas por razones presu-
puestarias. La austeridad extrema desencadend
diversos mecanismos de experimentacion. El
diseno de una pieza obligaba a desarrollar méto-
dos que, en la mayoria de los casos, incursiona-
ban en la especulacion sobre los resultados que
se podian lograr y se basaban, principalmente,
en la acumulacion de experiencias. Por ejemplo,
las piezas graficas reproducidas en color se ha-
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DISENO DEL PROGRAMA PARA UN ESPECTACU-
L0 CONMEMORATIVO DEL QUINTO ANIVERSA-
RIO DE Los BEATLES, 1968. Este trabajo nos
refiere a las especulaciones que se mencionan
en el articulo; fue hecho sobre la base de dos
originales realizados en aerdgrafo con grisados
de negro, especulando sobre el resultado de lo
que quedaria luego de reproducido con las tres
tintas de impresion cMA. El primer original se
utiliz6 en positivo para imprimir el color AMARI-
LLo, y con el mismo original, pero grabandolo
en negativo, se reprodujo en cvan. El segundo
original se utilizo para reproducir el color MA-
GENTA. El calculo de la intensidad de los grisados
que sirvieron para expresar cada color fue rea-
lizado de manera experimental.



CYAN 1009%
1

NEGRO 48%

CYAN 100%

2 Lorem ipsum
dolor sit amet,
consectetuer
adipiscing elit,
sed diam nibh
euismod erat.

NEGRO 48%

MAGENTA 100%

NEGRO 59%

MAGENTA 100%

Lorem ipsum
dolor sit amet,
consectetuer
adipiscing elit,
sed diam nibh
euismod erat.
Lorem ipsum
dolor sit amet,
consectetuer
adipiscing elit,
sed diam nibh
euismod erat.
NEGRO 59%

AMARILLO 100%

NEGRO 7%

AMARILLO 100%

NEGRO 7%
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cian sobre la base de originales en blanco y ne-
gro, una forma econdmica y eficiente para pro-
ducir grabados denominados «pluma», o en me-
dios tonos de gris, llamados «autotipias». Esos
medios tonos de gris que luego se imprimirian
en color sustituian la actual previsualizacion
cromatica que posibilita la computadora.

Esta forma de produccion obligaba a una espe-
culacion constante sobre los posibles resultados
que tendria el impreso; dadas las ya citadas li-
mitaciones econémicas y la consecuente imposi-
bilidad de hacer pruebas de reproduccion que
acompaiaran los originales, el comportamiento
cromatico s6lo podia verificarse una vez que
las tramas, CYAN, MAGENTA, AMARILLO, Se SUperpu-
sieran en el momento mismo de ser impresas.

A veces los errores cometidos en la etapa pre-
via, cuando se generaban las imagenes para ser
grabadas y luego impresas, se salvaban hacien-
do ajustes al pie de la maquina, adecuando los
tonos, la carga de tinta o la transparencia de
aquéllas en el momento de producir el impreso.
O sea que la produccion de un trabajo pasaba
por varias etapas decisivas, y la primera (el origi-
nal dibujado) determinaba resultados en las si-
guientes (la produccién de peliculas o el grabado
en zing), hasta terminar en el trabajo impreso.

Estas limitaciones, y cierta inventiva determinada
por el contacto constante con las formas de
produccion, generaron mecanismos no siempre
ortodoxos pero si efectivos. Superada la necesi-
dad por el cambio tecnolégico, el pensamiento
que generd aquel método se vuelve un conoci-
miento (fil para la programacion y el refinamien-
to del color en las ediciones.

LA CLARIDAD U OSCURIDAD DE LOS COLORES. COMO se
ha sefialado, de la necesidad de realizar repro-
ducciones, intentando dominar lo que seria el re-
sultado cromatico, a partir de originales en
medios tonos o en blanco y negro, surgio la idea
de atribuirles a los colores de gama de impre-
sion (cMA) un concepto que podriamos deno-
minar como valor de oscuridad relativo, respecto
del blanco y el negro (se entiende el término
valor, como luminosidad o intensidad luminosa
del color).

Esa lectura de los grises, que corresponde a la
oscuridad de cada color, ademas de cierto entre-
namiento, permite prever resultados de oscuri-
dad y también de pigmentacion en los impresos.
Solamente una igualdad de claridad o una
igualdad equivalente de oscuridad produce el
efecto buscado.
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El valor de oscuridad relativo (por lo menos en
esta forma de analisis) no tuvo en su momento
antecedentes, no se cont6 para su desarrollo con
estudios o conocimientos previos. En la actualidad
es posible utilizar programas como el Photoshop
L para verificar lo que en aquel momento se
calculaba empiricamente.

DESCRIPCION DEL METODO. Si se miden en este pro-
grama (Photoshop L) los tres colores de impre-
sion utilizados para reproducir cuatricromias, la
lectura de los grises conseguidos nos dara valo-
res como los de la figura 1.

Los resultados que se obtienen con esta técnica
permiten dominar su aplicacion al cromatismo
de la tipografia y sus soportes, en funcion de ob-
tener, por un lado, una legibilidad controlable
de las palabras y, por el otro, cierta regularidad
en la oscuridad de los planos sobre los que se
fuera a aplicar la tipografia.

Cuando se aplica cromatismo a la tipografia, la
posibilidad de leer un texto depende funda-
mentalmente de la oscuridad que posea ese co-
lor. Una tipografia impresa en AMARILLO de ga-
ma sobre papel blanco tendra un nivel de
lectura minimo, mientras que si se imprime en
CYAN O MAGENTA sobre el mismo blanco, se ob-
tendra una lectura mas apropiada.

Segn esta especulacion basica, la diferencia en-
tre los ejemplos radica de modo fundamental
en que, evaluados dpticamente, para la legibili-
dad de textos no es so6lo el color el que deter-
mina mejores o peores condiciones, sino sobre
todo el valor de oscuridad relativo que se le
atribuye a cada color (figura 2).

EL coLoR NOs ENGARNA. Otra ventaja de hacer una
lectura de los colores a través de su oscuridad
es que, por pigmentacion o contraste, el color
distrae al ojo. Dos colores con la misma oscuri-
dad impresionan de manera diversa por su vi-
bracion cromatica, uno puede aparentar ser mas
luminoso en relacion con otro de similar oscuri-
dad. En los ejemplos que siguen utilizaremos
la formula —vr- como indicador de los parame-
tros de oscuridad o claridad relativos (figura 3).

~VR- DE LOS COLORES = [66]

M 1009% —VR- [59]
A 1009 -VR- [7]

€56% -VR-[27]
M 55% -VR- [32]
A 100% -VR- [7]

A simple vista, el rojo del ejemplo confunde al ojo
en relacion con el verde musgo. Esto ocurre por la
saturacion de la pigmentacion, pero si aplicamos
el método podemos determinar que tanto uno
como otro tienen similar oscuridad (66). El méto-
do intenta dejar de lado la subjetividad que pro-
duce la pigmentacion en la percepcion del color.

En colores compuestos por diferentes tintas ba-
se, como en el caso del segundo ejemplo, el
verde musgo, se buscara la equivalencia de ca-
da uno de los compuestos.

1009% DE CYAN = 48% DE NEGRO
1009% DE MAGENTA = 59% DE NEGRO
1009% DE AMARILLO = 7% DE NEGRO

Si el 1009 de cvAN equivale al 489 de oscuridad
relativa (como se puede ver en el ejemplo pre-
sentado), mediante la regla de tres simple podre-
mos determinar que el 569 de ese mismo co-
lor equivale a un —vr- de 279%. Este calculo se
reiterara sucesivamente para el MAGENTA y el
AMARILLO en la proporcion correspondiente.

La lectura de la oscuridad de los colores abre un
sinfin de posibilidades que permiten, dominan-
do los distintos porcentajes de oscuridad que se
atribuyen a unos y a otros, recorrer y controlar
la aplicacion en todo el espectro cromatico apli-
cado a un impreso. Esto permite organizar siste-
mas cromaticos compuestos por colores diferen-
tes con una oscuridad similar, recurso muy Gtil
cuando, por dar un ejemplo, se disefa un progra-
ma de fasciculos o de impresos que deban
mantener caracteristicas integradas de color.

La suma de los distintos valores relativos adjudi-
cados a cada color es la que nos da el resultado.
Veamos un ejemplo: siguiendo el razonamien-
to ya expresado y redondeando los porcentajes
particulares de cada color obtendremos que:

89 DE CYAN X [48] de —VR- es =a -VR- 3,84, —VR- [4]
36% DE MAGENTA X [59] de —VR- es =2 21,24; —VR- [21]
1009% DE AMARILLO X [7] de -VR- es=a 7; -VR- [7]

El redondeo se aplica con el fin de simplificar,
dado que los decimales no inciden de manera
sustancial en los resultados (figura ¢).

~VR- DEL COLOR [32]

8% -VR- [4]
M 36% -VR-[21]
A 100% -VR- [7]

El método de analisis para el cvan es 8X48,

Se procede de la misma manera con los demas
componentes, multiplicando el porcentaje del
color empleado por el -vr—, y luego sumando los
distintos valores que componen el color para
conocer su oscuridad.

Aplicando el mismo criterio se pueden analizar la
oscuridad y la composicion de cualquier color.
En el ejemplo siguiente se pueden comparar 8
colores que evolucionan de un anaranjado a un
verde en pasos sucesivos y que mantienen el
mismo -vr-. Para simplificar el ejemplo, el color
soporte (AMARILLO) participa siempre con el
100% Y los demas varian. Pero si conviniera al
caso, se pueden modificar todos los colores si-
multaneamente (figura 5).

~VR- DE LOS COLORES = [32]

8% -VR- [4] €14%-VR-[7]  €20%-VR-[10]  C26%-VR-[12]

M36%-VR-[21] M31%-VR-[18] M25%-VR-[15] M22%-VR-[13] M17%-VR-[10] M12%-VR-[7] M 7%-VR-[4]

€329% -VR-[15]  €38%-VR-[18] C44%-VR-[21]  C50% -VR-[24]
M 1% —vR-[1]

A100% -VR-[7]  A100%-VR-[7] A100% -VR-[7] A100%-VR-[7] A100%-VR-[7] A100% -VR-[7] A100%-VR-[7] A100% -VR-[7]

Con esta formula es posible controlar gamas de
colores de similar —vr- y generar otros hacién-
dolos evolucionar de manera controlada en su
oscuridad o cromaticidad, programando una
escala a partir de cualquier color para llegar a
cualquier otro.

El proximo ejemplo nos permite apreciar una
evolucion pautada del AMARILLO cromo al tierra
rojizo con un aumento paulatino de la oscuri-
dad. También en esta prueba el AMARILLO perma-
nece al 100%, mientras que el can y el MAGENTA
modifican su incidencia (figura 6).

—VR-[15] —VR-[24] —VR-[32] VR [41]

C 4% -VR-[2] 8% -VR- [4] €12%-vR-[6] € 16%-VR-[8]

~VR-[49] —VR-[58] —VR-[65] —VR-[74]

€20% -VR-[10]  €24% -VR-[12] 28%-VR-[13] €32%-VR-[15]

M11%-VR-[6]  M22%-VR-[13] M33%-VR-[19] M 449 —VR-[26] M55%-VR-[32] M66%-VR-[39] M 77%-VR-[45] M 88%-VR-[52]
A100% -VR-[7] A100% -VR-[7] A100%-VR-[7] A100%-VR-[7] A100%-VR-[7] A100%-VR-[7] A100%-VR-[7] A100% -VR-[7]
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»Lorem ipsum

—VR- DEL COLOR = [70]

Lorem ipsum

EL COLOR CROMATICO APLICADO A LA PROBLEMATICA DE
LA TIPOGRAFIA EN LA HISTORIA. E| NEGRO fue, desde
mucho antes de los inicios de la imprenta, el co-
lor utilizado para la escritura y la lectura de tex-
tos. Esto se debio al contraste entre la oscuridad
de esta tinta y el soporte sobre el que se actua-
ba (papiro, papel, pergamino, seda, etc.), gene-
ralmente de tono claro.

Los COLORES PARA LA LECTURA. Dada la comproba-
cion de que el rojo lacre tiene buena legibilidad
en textos (figura 8) y que, ademas de su pig-
mento, esta posibilidad se debe a la oscuridad
de su -vr—, podemos tomarlo como testigo para
desarrollar otros colores que, con distinto pig-
mento, amplien el repertorio cromatico aplicado
a la tipografia.

La gama de soporte puede modificar su pig-
mento manteniendo en este ejemplo el mismo
-vr- [40]; esto hace posible obtener parecidas
condiciones de legibilidad del -blanco | negro-
sobre el plano de color.

Se pone de manifiesto que, mas alla de las ne-
cesidades o preferencias en cuanto a utilizar co-
lores calidos, neutros o frios, empleados segln

También es posible tener control sobre la legibili-
dad, imprimiendo tipografia en color sobre fon-
dos de color. En el siguiente ejemplo, en las dos
primeras lineas actGan tipografias en blanco y en
negro, y en las siguientes, en colores con —vr- [70],
sobre fondos de -vr- [40]. Aqui quedan expues-
tos los contrastes o similitudes cromaticas, que sin
desdecir el sistema de —vr—, por su color, mejoran
0 empeoran las condiciones de lectura (figura 13).

dolor sit amet, dolor sit amet, Junto al NEGRO, la historia registra un segundo -V~ beL coLor = [70] las conveniencias del mensaje impreso, es basi-
consectetuer consectetuer color tipografico: el rojo lacre o, como también NEGRO camente su nivel de oscuridad el que permite 13
adi iscing EIiT, adipiscing EIiT, se lo denomina, «la tinta encarnada». Este color, el contraste que facilita la lectura. diam nonummy nibh euismod tincidunt ut laoreet dolore

sed diam nibh
euismod erat.

sed diam nibh
euismod erat.

aplicado a los textos, se utilizd basicamente pa-
ra titulos, letras iniciales y parrafos, con el fin de
producir destacados e iluminar la pagina. Aplica-

CYAN 20% -VR- [10]
MAGENTA 90% —VR- [53]
AMARILLO 100% -VR- [7]

TREs, Dos 0 uno. El mismo razonamiento se puede
desarrollar utilizando s6lo dos colores de gama,

magna aliquam erat volutpat. Ut wisi enim ad minim veniam,
quis nostrud exerci tation ullamcorper suscipit lobortis nisl ut
aliquip ex ea commodo consequat. Duis autem vel eum iriure

NEeGRo €20% ~VR- [10] do a los escritos originales y a las copias ma- en lugar de los tres ejemplificados hasta ahora, | dolor in hendrerit in Vulputate velit esse molestie consequat'
M 90% —vR- [53] nuscritas, llegd, como valor cultural, hasta la im- en la conformacion de la combinacion deseada. o
A100% VR~ [7] . o €60% ~VR- [29] €10% -VR- [5] 319 -VR- [15] €529 ~VR- [25]
prenta, que lo sigue utilizando. M 15% VR~ [9] M 54g —VR- [32] M 329 -VR- [19] M 15 —VR- [9]
De esta manera, conservando la misma oscuri- Aplicando este altimo criterio y al producirse A30% ~vR-[2] A38% VR~ [3] A 80% -VR- [6] A 86% -VR~ [6]

—VR- DE LOS COLORES = [70]

9

No parece ser casual que este tipo de rojo lacre
no sea extremadamente vibrante, sino mas bien
atenuado por la intervencion del cyan, color
que se utiliza en este caso para quebrar la estri-
dencia del MAGENTA y el AMARILLO.

Si tuviéramos que trasladar ese color a la gama
de impresion aplicando el método de lectura de
los grises, ademas del MAGENTA y del AMARILLO,
el rojo lacre, entonces, debera poseer esa cuo-
ta de cvaN que lo dote de la oscuridad necesa-
ria para la lectura (figura 7).

Lorem ipsum dolor sit amet, consectetuer adipiscing elit, sed
diam nonummy nibh euismod tincidunt ut laoreet dolore_
magna aliquam erat volutpat. Ut wisi enim ad minim veniam,

1009 VR~ [48]

€359 -VR-[17]

€ 56% —VR-[27]

€90% —VR- [43]

dad dada por la suma de todos los —vr- de cada
color = [70], agregamos cuatro ejemplos so-
bre distintas dominantes —azul, malva, tierra, ver-
de- que pueden, por su oscuridad relativa,
complementar al negro como segundo color
aplicado a la tipografia (figura 9.

EL justo mEDIO 6PTICO. Con el mismo sistema y
tomando como testigo al blanco y al negro
[considerados los limites del claro y el oscuro),
se logran colores mds 0 menos pigmentados
que pueden funcionar en forma correcta como
soporte de textos.

Contrariamente a lo que se supone, y analizan-
do el contraste que se produce entre el texto y
el fondo, este medio 6ptico no se registra en el
50% de oscuridad sino aproximadamente en
el [40] de —vr-.

Aplicando este valor, ambos contrastes —blanco |
negro- actdan en similares condiciones de lectu-
13, lo que a la vez nos senala cuanto mas impor-
tante es la luminosidad del blanco en relacion con
el negro cuando la tipografia acttia sobre fondos.

Utilizando esos valores se logra, en ambos casos,
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combinaciones mas puras (la mezcla de dos co-
lores en lugar de tres), se obtienen tonos mas

pigmentados. Por el contrario, con tres tintas és-
tos lucen mas neutros y a la vez amplian geomé-
tricamente las alternativas y sutilezas cromaticas.

La utilizacion de una, dos o tres tintas en la con-
formacion de los colores depende de las prefe-
rencias del disenador o de la necesidad del tra-
bajo. En los siguientes ejemplos el valor relativo
es constante para todas las muestras, [40],
como se representa en la figura 11.

CYAN 8% —VR- [4]
MAGENTA 61% —VR— [36]

CYAN 25% —VR- [12]
MAGENTA 47% —VR— [28]

CYAN 42% —VR- [20]
MAGENTA 349 -VR— [20]

En la prueba, hecha sobre fondos de color de
-vr— [70], se pone en evidencia que el negro,
por estar proximo en contraste, se emparienta
mas con el fondo —vr- [70] que con los colores
trabajados en —vr- [40], mientras que el blanco
se despega de todos ellos al tener un 709 de
diferencia respecto del fondo, lo que por su con-
traste garantiza buena lecturabilidad. De todos
modos, para determinados usos tipograficos, los
tonos medios con —vr- [40] tienen un compor-
tamiento aceptable (figura 14).

CYAN 58% —VR- [28]
MAGENTA 20% —VR- [12]

nibh euismod tincidunt ut laoreet dolore magna aliquam erat volutpat. Ut

CYAN 17% —VR- [8]
MAGENTA 54% —VR- [32]

De hacerlo con un solo color, la limitacion radi-

CYAN 33% -VR- [16]
MAGENTA 419 —VR- [24]

CYAN 50% —VR- [24]
MAGENTA 27% -VR- [16]

CYAN 66% -VR- [32]

MAGENTA 14% -VR- [8]

M 32% ~VR~ [19] M 839 ~VR- [49] M 61% -VR- [36] M 349 VR~ [20] un nivel parecido de lectura en destacados, ti- ca en la vibracion cromatica en funcion de la
A 40% ~vR- [3] AB0% VR~ [4] A100% ~vR-[7] A100% VR~ [7] tulos o textos, dialogando en blanco y en negro poca oscuridad del AmARILLO (figura 12).
con similar visibilidad (figura 10).
—VR- DE LOS COLORES = [40] CYAN 15% —VR- [7] MAGENTA 12% ~VR-[7] AMARILLO 100% -VR- [7]
10 12 - m . . .
Lorem ipsum dolor sit amet, consectetuer adipiscing elit, sed
! _ _ HJ magna aliquam erat volutpat. Ut wisi enim ad minim veniam,
diam nonummy nibh euismod tincidunt ut laoreet dolore quis nostrud exerci tation ullamcorper suscipit lobortis nisl ut
aliquip ex ea commodo consequat. Duis autem vel eum iriure
dolor in hendrerit in vulputate velit esse molestie consequat,
€60% -VR-[29] €10% -VR- [5] €319% -Vr-[15] €52% -VR-[25] CYAN 100% -VR- [48] CYAN 35% -VR- [17] CYAN 56% -VR-[27] CYAN 90% -VR- [43]
M 15% -VR-[9] M 54% -VR- [32] M 32% -VR- [19] M 159% -VR-[9] MAGENTA 32% —VR- [19]  MAGENTA 83% —VR- [49] MAGENTA 61% —VR- [36]  MAGENTA 349 —VR- [20]
A 30% -VR-[2] A 38% -VR-[3] A 80% -VR-[6] A 86% -VR-[6] AMARILLO 40% ~VR- [3] AMARILLO 60% ~VR- [4] AMARILLO 100% -VR-[7] ~ AMARILLO 100% —VR- [7]
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VALOR DE NEGRO

ColLoRr Base % APLICADO  x = —VR-
CYAN 90% X 48% =[43]
MAGENTA B X 59% =[20]
AMARILLO 1009 X 7% =[7]
SUMA DEL -VR- =[70]
CoLoR Base %APLICADO  x  VALOR DE NEGRO = —-VR—
CYAN 20% X 48% =[10]
MAGENTA 90% X 59% =[53]
AMARILLO 100% X 7% =[7]
SUMA DEL -VR- = [70]

ELABORANDO LA RECETA. Retomando la formula
descripta al comienzo de este texto:

100¢% DE CYAN = 489% DE NEGRO —VR- [48]
100 DE MAGENTA = 59% DE NEGRO —VR- [59]
100°% DE AMARILLO = 79 DE NEGRO —VR- [7],

queda establecida una oscuridad o valor relativo
-vr— aplicado a los colores de gama que, segiin
se demuestra, posibilita controlar la composicion
cromatica y la oscuridad de los colores aplica-
dos a la tipografia, a los planos sobre los que
ésta funciona y a la convivencia entre ambos.

La obtencion de los colores a partir del recono-
cimiento de la oscuridad se hace tomando en
cuenta estos valores, color por color, y aplican-
dolos como se ve en la figura 15.

Resulta casi obvio decir que la modificacion de
los porcentajes de cualquiera de los colores de
gama que intervienen implica el ajuste de los
otros dos en la obtencion del color y de la oscu-
ridad deseados. Esto es facil de comprender
haciendo el ejercicio de sostener uno de ellos (en
el ejemplo de la figura 16, el AMARILLO) Y modi-
ficar con respecto a la muestra anterior los valo-
res del cvan y del MAGENTA.

MARGENES ACONSEJADOS PARA LA APLICACION. La suma
del nivel de oscuridad relativa puede ser cual-
quiera, aunque la l6gica indica utilizarla en un
rango que va desde el 10 hasta el 80%. Por deba-
jo de estos valores es dificil producir combinacio-
nes identificables, es decir, las variantes se pare-
cerfan demasiado, y por encima, se corre el riesgo
de que, por su oscuridad, se asemejen al negro.

Los ejemplos mostrados en la figura 17, con
-vr- [10], [40] y [80], se componen de s6lo dos
colores: CYAN y MAGENTA.

UNA concLusion. Aunque en una primera lectura
pueda parecer complejo, el método, una vez
conocido y ensayado, es simple de usar.

Se puede aplicar tomando cualquier color como
base, por ejemplo, uno del catdlogo Pantone,
midiendo los porcentajes de sus tintas compo-
nentes por el método indicado:

CYAN -VR- [48]
MAGENTA —VR- [59]
AMARILLO —VR- [7].

A partir del color seleccionado, se podran con-
figurar los colores parientes que lo acompanen
y producir toda la gama que cubra las necesi-
dades del trabajo.
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~VR- DE LOS COLORES = [10]

€17% -VR-[8] €13%-VR-[6] (€8%-VR-[4]  C4% -VR- [2]
M3%-VR-[2] M7%-VR-[4] M10%-VR-[6] M 14% -VR- [8]

~VR- DE LOS COLORES = [40]

€59% —VR- [28] C46% —VR-[22] €35% -VR-[17] €249 -VR-[12]
M 20% -VR- [12] M 319% -VR-[18] M 39% -VR-[23] M 479% -VR-[28

-VR- DE LOS COLORES = [80]

€100% —VR- [48] €80% —VR-[38] €62%-VR-[30] C44% —VR-[21]
M 54% —VR- [32] M 71% -VR-[42] M 85% -VR-[50] M 100% -VR-[59]

La cultura tipografica esta alimentada desde
siempre por detalles que hacen al refinamiento
en el tratamiento de la palabra. Las sutilezas
son las que marcan la calidad visual de una pa-
gina; el trabajo que sobre ésta se realice redun-
da en el acercamiento del lector al sentido de un
texto, a la facilidad para leerlo y a su estética.

El ajuste cromatico, pensado como elemento que
facilita la lecturabilidad en los distintos planos
donde le corresponda actuar, sean éstos el sopor-
te o las palabras, puede servir para refinar, tam-
bién en esa dimension, la calidad del trabajo. #

El balance del sistema propuesto queda sometido a la pre-
cision que se logre en la produccion del impreso. Cualquier
alteracion en la carga de tinta de alguno de los tres colores
principales puede modificar el resultado final.

Mi agradecimiento a todos los colegas que, después de la
lectura de este ensayo, hicieron sugerencias para optimizar
la redaccion y organizacion del material.

Composicion con tres valores:
cielo -vr- [20]

montana -vR- [80]
vegetacion -vR- [80]

suelo -vR- [50]

Composicion con tres valores:
cielo -vr- [20]

montafa -vR- [40]
vegetacion -VR- [40]

suelo -vr- [30]

Composicién con un valor:
cielo -vr- [30]

montafa -vR- [30]
vegetacion -vR- [30]
suelo -vr- [30]

Composicion con dos valores:
cielo -vr- [25]

montafa -vR- [40]
vegetacion -VR- [40]

suelo -vR- [25]

Composicion con un valor:
cielo -vr- [80]

montana -vR- [80]
vegetacion -vR- [80]
suelo -vr- [80]

ISTEMA
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ENSAYO

El camino ancho y abierto

La perspectiva mo-
derna introduce la
tension entre luchay
contradiccion, desin-
tegracion y renova-
cién. Ser moderno es
formar parte de un
universo en el que,
segiin Marx, todo lo
qie es solido se des-
vanece en el aire.
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EscrITOR

En Todo lo solido se desvanece en el aire [All that is so-
lid melts into air), se definié6 modernismo como
todo intento de la mujer y el hombre modernos
de convertirse no sélo en objetos sino también en
sujetos de la modernizacion, de tratar de asir el
mundo moderno y sentirse cémodos en él. Esta
idea del modernismo es mas amplia y global que
la que suele encontrarse en los libros especializa-
dos. Supone una actitud abierta y abarcadora de
comprender la cultura, radicalmente distinta del
enfoque de curadores que fragmenta la actividad
humana y encierra los fragmentos en cajas indi-
viduales, debidamente etiquetadas por fecha, lu-
gar, idioma, género y disciplina académica.

Este camino ancho y abierto es s6lo uno de
muchos posibles; no obstante, tiene ciertas venta-
jas. Nos permite ver todo tipo de actividades ar-
tisticas, intelectuales, religiosas y politicas como
parte de un proceso dialéctico, y desarrollar una
interaccion creativa entre ellas. Crea condiciones
propicias para el dialogo entre el pasado, el pre-
sente y el futuro. Atraviesa el espacio fisico y so-
cial, y revela solidaridades entre los grandes ar-
tistas y la gente coman, y entre los habitantes de
lo que torpemente llamamos el Viejo, el Nuevo y
el Tercer Mundo. Une a las personas salvando las
barreras étnicas y nacionales, y de género, clase y
raza. Amplia la vision de nuestra propia experien-
cia, nos demuestra que nuestra vida nos ofrece
mas que lo que suponemos y brinda mayor reso-
nancia y profundidad a nuestros dias.

Sin duda, ésta no es la Gnica manera de interpre-
far la cultura moderna, o la cultura en general. Pe-
ro tiene sentido si deseamos que la cultura nutra

la vida en lugar de que sea un culto a los muertos.

Si pensamos en el modernismo como una lucha
para sentirnos cdmodos en un mundo en cons-
tante cambio, comprenderemos que ninguna for-
ma de modernismo podra ser definitiva. Es pro-
bable que nuestras construcciones y logros mas
creativos se conviertan en carceles y sepulcros
blanqueados que nosotros (o nuestros hijos) de-
beremos abandonar o transformar, si es que la
vida ha de seguir. Es lo que el Hombre Subterra-
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neo de Dostoievski sugiere en su interminable
dialogo consigo mismo:

«Ustedes, caballeros, quiza piensen que estoy lo-
co. Permitanme defenderme. Estoy de acuerdo
en que el hombre es por sobre todo un animal
creativo, predestinado a luchar conscientemente
en pos de una meta, y ser un ingeniero, es decir,
dedicarse a la construccion eterna e incesante de
nuevos caminos, donde sea que se dirijan.. No
cabe duda de que el hombre ama la construccion
de caminos. Pero... ¢sera posible que tema instin-
tivamente alcanzar la meta y completar la cons-
truccion? ¢Como podemos saberlo? Quiza sélo le
guste la construccion de lejos y no de cerca. Quizd
s6lo le guste el hecho de construirla y no su uso».

Vivi un ejemplo dramatico del choque entre mo-
dernismos -y hasta participé de él- durante una
visita a Brasil en agosto de 1987. Mi primera es-
cala fue Brasilia, la ciudad capital creada ex nihilo
por el presidente Juscelino Kubitschek a fines de
la década de los 50y a principios de la de los 60,
en el centro geografico exacto del pas. La ciudad
fue planeada y disefiada por Lucio Costa y Oscar
Niemeyer, discipulos de Le Corbusier, de izquier-
da. Vista desde el aire, Brasilia lucia dinamica y
fascinante: es mas, fue construida a semejanza de
un avion a chorro desde el que yo [y virtualmente
todos sus visitantes) la vi por primera vez. No
obstante, a nivel del suelo, donde la gente vive,
es una de las ciudades mas deprimentes del
mundo. Esta no es una resena detallada del dise-
no de Brasilia, pero la sensacion generalizada, y
confirmada sin excepcion por todos los brasilefios
que conodi, es de inmensos espacios vacios en
donde el individuo se siente perdido, solo como
un hombre en la Luna. Intencionalmente faltan
espacios publicos en que la gente pueda reunirse
y conversar, o simplemente mirarse y estar. Se
rechazd de manera explicita la gran tradicion del
urbanismo latino, en la cual la vida de la ciudad
gira alrededor de la plaza mayor.

El diseno de Brasilia podria haber tenido sentido
como capital de una dictadura militar, gobernada
por generales deseosos de mantener al pueblo

alejado, a distancia, separado y sometido. Pero
como capital democratica, es un escandalo. Si Bra-
sil piensa seguir siendo un pais democratico, ar-
gumenté en los medios de difusion masiva, nece-
sitara espacios pablicos democraticos a los que la
gente pueda llegar desde todo el pais y en los
que pueda congregarse libremente, para hablar
entre siy dirigirse a su gobierno —en una demo-
cracia es, efectivamente, su gobierno—, debatir sus
necesidades y deseos, y comunicar su voluntad.

Niemeyer reacciond al poco tiempo. Luego de ex-
presar varios comentarios poco favorables a mi
persona, dijo algo mas interesante: Brasilia sim-
boliza las aspiraciones y esperanzas del pueblo
brasilefo y cualquier ataque a su disefio represen-
ta un ataque al pueblo mismo. Uno de sus se-
guidores agregd que yo habia demostrado mi va-
cio interior al pretender ser un modernista al
tiempo que atacaba una obra que es una de las
encarnaciones supremas del modernismo.

Todo esto me hizo reflexionar. Niemeyer tenia ra-
z6n en un aspecto: cuando Brasilia fue concebi-
da y planeada, en la década de los 50y los pri-
meros anos de los 60, efectivamente encarnaba
las esperanzas del pueblo brasilefio y, en particu-
lar, su deseo de modernidad. La gran brecha entre
esas aspiraciones y su realizacion parece ilustrar
el mensaje del Hombre Subterraneo: para el
hombre moderno, construir un palacio puede ser
una aventura y, sin embargo, tener que vivir en él
puede transformarse en una pesadilla.

Se trata de un problema particularmente agudo
para un modernismo cerrado u hostil al cambio
o, mejor dicho, para un modernismo que busca
un solo gran cambio, y nada mas después. Nie-
meyer y Costa, emulando a Le Corbusier, soste-
nian que el arquitecto moderno debia utilizar la
tecnologia para construir la encarnacion material
de ciertas formas clasicas ideales y eternas. Si es-
to podia hacerse en una ciudad entera, esa ciu-
dad seria perfecta y total; podria extenderse peri-
féricamente, pero jamas desde adentro. Como el
Palacio de Cristal, tal como Dostoievski lo presen-
ta en Memorias del subsuelo, |a Brasilia de Costa y
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Niemeyer ha dejado a sus ciudadanos y al pais
en general «sin nada mas por hacer».

En 1964, poco después de la inauguracion de la
nueva capital, la democracia brasilena fue derro-
cada por una dictadura militar. Durante los afios
de la dictadura (a la que Niemeyer se opuso), los
ciudadanos se preocupaban por delitos mucho
mas graves que cualquier defecto en el diseho
de su capital. Pero cuando recuperaron la liber-
tad a fines de la década de los 70 y principios de
los 80, fue inevitable que muchos de ellos sintie-
ran resentimiento hacia una ciudad capital que
parecia haber sido disenada para mantenerlos
callados. Niemeyer deberia haber sabido que una
obra modernista que privaba al ser humano de
algunas de las prerrogativas modernas basicas
—hablar, reunirse, discutir, comunicar sus necesi-
dades- iba a generar mucha oposicion. Durante
mis charlas en Rio, San Pablo y Recife, me fui
convirtiendo en un medio de transmision de la
indignacion generalizada hacia una ciudad que,
segin me informaron muchos brasilefos, no
tenia lugar para ellos.

Sin embargo, ¢hasta qué punto puede culparse
a Niemeyer? Si otro arquitecto hubiera ganado
el concurso para el diseno de la ciudad, ¢no es
probable que hubiera concebido un lugar igual-
mente extrano? ¢No es acaso cierto que todo lo
peor de Brasilia surgio de un consenso mundial
entre los planificadores y disefiadores mas pro-
gresistas? Recién en las décadas de 1960y
1970, Una vez que la generacion que construyd
proto-Brasilias en todos lados —incluyendo ciuda-
des y suburbios en mi propio pais- tuvo la
oportunidad de vivir en ellas, descubrieron
cuanto faltaba en ese mundo que los modernis-
tas habian creado. Entonces, como el Hombre
Subterraneo en el Palacio de Cristal, ellos (y sus
hijos) comenzaron a hacer gestos groseros y a
crear un modernismo alternativo que afirmaria
la presencia y la dignidad de todas las personas
que habian sido excluidas.

Mi percepcion de las carencias de Brasilia me
hizo recordar uno de los temas centrales de mi
libro, tema que me parecio tan trascendente
que no lo defini con la claridad que se merece: la
importancia de la comunicacion y el didlogo. A
primera vista puede parecer que estas activida-
des no tienen nada de moderno, ya que se re-
montan al albor de la civilizacion —y hasta ayuda-
ron a definirlo- y fueron celebradas como
valores humanos primarios por Socrates y los
profetas hace mas de dos mil afios. No obstan-
te, creo que la comunicacion y el didlogo tienen
mayor relevancia y urgencia en nuestros tiem-
pos, debido a que la subjetividad y la introspec-
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cion se han vuelto al mismo tiempo mas ricas e
intensamente desarrolladas, y mas solitarias y
aisladas, que en cualquier otra época. En este
contexto, la comunicacion y el dialogo se con-
vierten tanto en una necesidad desesperada co-
mo en una fuente de placer. En un mundo en
que los significados se desvanecen en el aire, es-
tas experiencias conforman una de las pocas
fuentes solidas de significado de las que pode-
mos depender. Una de las cosas que hacen que
la vida moderna valga la pena son las mayores
oportunidades que nos ofrece -y a veces hasta
nos impone- para la conversacion, el acerca-
miento y la comprension mutuos. Debemos apro-
vechar al maximo estas oportunidades. Debe-
rian definir la forma de organizacion de nuestras
ciudades y de nuestras vidas.

Muchos lectores me preguntaron por qué no es-
cribi sobre distintos tipos de personas, lugares,
ideas y movimientos que parecerian ser tan apro-
piados para mi proyecto global como los que
elegl. ¢Por qué no elegi a Proust o a Freud, Berlin
o0 Shanghai, a Mishima o a Sembene, a los expre-
sionistas abstractos de Nueva York o a la Plastic
Peaple de Praga? La respuesta mas sencilla es
que queria que Todo lo solido se desvanece en el aire
se publicara durante mi vida. Por consiguiente,
decidi parar el libro en algin punto. Ademas, en
ninglin momento me propuse escribir una enci-
clopedia sobre la modernidad. Mas bien quise de-
sarrollar una serie de visiones y paradigmas que
permitieran a las personas explorar sus propias ex-
periencias e historia de manera mas minuciosa y
profunda. Quise escribir un libro abierto que per-
maneciera abierto, un libro en el cual los lectores
pudieran escribir sus propios capitulos.

Algunos lectores podran pensar que asigno poca
importancia al vasto discurso contemporaneo
sobre la idea de la posmodernidad. Este discurso
se inicié en Francia a fines de la década del 7o,
en gran parte entre los rebeldes desilusionados
de 1968 que se movian en la drbita del poses-
tructuralismo: Roland Barthes, Michel Foucault,
Jacques Derrida, Jean-Francois Lyotard, Jean
Baudrillard y sus legiones de seguidores. Duran-
te la década del 8o, el posmodernismo se con-
virtié en el tema decisivo de las discusiones lite-
rarias y sobre estética en los Estados Unidos.

Podria decirse que los posmodernistas desarro-
llaron un paradigma en franco conflicto con el de
este libro. Yo argumenté que la vida, el arte y el
pensamiento modernos tienen capacidad de
autocritica y autorrenovacion perceptiva. Los pos-
modernistas sostienen que el horizonte de la
moderidad esta cerrado, sus energias, agotadas
—en efecto, que la modernidad esta pasada de

moda-. El parecer social de los posmodernistas
desprecia las esperanzas colectivas de progreso
moral y social, de libertad individual y de felicidad
pablica que nos legaron los modernistas del Siglo
de las Luces. Estas esperanzas, segiin los posmo-
dernos, estan en bancarrota; en el mejor de los
€asos son fantasias vanas y fatiles, en el peor,
motores de dominacion y de esclavizacion mons-
truosa. Los posmodernistas afirman ver el tras-
fondo de las «grandes narrativas» de la cultura
moderna, y en particular «la narrativa de la hu-
manidad como héroe de la libertad». Una marca
de la sofisticacién posmoderna es haber «perdido
hasta la nostalgia por la narrativa perdida».

En su libro £ discurso filosdfico de la modemidad, ](r-
gen Habermas expone con penetrante detalle la
debilidad del pensamiento posmoderno. Por
ahora lo mejor que puedo hacer es reafirmar la
vision global de la modernidad que he desarro-
llado en este libro. Mis lectores podran preguntar-
se si el mundo de Goethe, Marx, Baudelaire, Dos-
toievski et al, tal como lo he interpretado, es
radicalmente diferente del nuestro. ¢Realmente
hemos superado los dilemas que surgen cuan-
do «todo lo sélido se desvanece en el aire» o el
suefio de una vida en que «el desarrollo indivi-
dual libre es la condicion para el desarrollo libre
de todos»? No lo creo. Pero espero que este texto
ayude a mis lectores a formular su propio juicio.

Hay una idea moderna que lamento no haber ex-
plorado en profundidad acerca del miedo a la li-
bertad, generalizado y a menudo desesperado,
que la modernidad inspira en cada individuo, y el
deseo de escapar de esa libertad (ésta fue una
muy apropiada frase de Erich Fromm en 1941)
por cualquier medio posible. Esta oscuridad tan
particular de la era moderna fue propuesta por
primera vez por Dostoievski en su parabola del
Gran Inquisidor (Los hermanos Karamazov, 1881).
«El hombre prefiere la paz», dice el Inquisidor, «y
hasta la muerte, antes que la libertad de elec-
cion entre el bien y el mal. No hay nada que se-
duzca mas al hombre que la liberacion de su
conciencia, y nada que sea mayor motivo de sufri-
miento». A continuacion, sale de la historia, que
se desarrolla en Sevilla durante la Contrarreforma,
y se dirige directamente a sus lectores de fines
del siglo x1x: «Pues bien, hoy la gente esta per-
suadida de que son mas libres que nunca; sin
embargo, nos han traido su libertad y la han ten-
dido humildemente a nuestros pies».

El Gran Inquisidor ensombreci6 la politica del si-
glo xx. Son tantos los demagogos y los movi-
mientos demagadgicos que lograron el poder y la
adoracion de las masas quitando la carga de la
libertad a los pueblos que sometieron. El mas re-

ciente déspota irani se parece al Gran Inquisidor.
Khomeini ya no est, pero su figura anoréxica, su
cara devastada, son un icono, un simbolo del fas-
cismo teocratico moderno, que trasciende las reli-
giones y las fronteras nacionales. Es posible que
los regimenes fascistas desde 1922 hasta 1945 no
sean mas que un primer capitulo de la historia
del autoritarismo radical que adn vivimos. Muchos
movimientos de este tipo celebran la tecnologia
moderna, las comunicaciones y las técnicas de
movilizacion masiva, y las utilizan para aplastar
las libertades modernas. Algunos de estos movi-
mientos han ganado el apoyo fervoroso de
grandes modemistas, entre ellos Ezra Pound, Hei-
degger y Céline. Las paradojas y los peligros que
encierran son oscuros y profundos. Un modermnis-
ta honesto deberia estudiar este abismo mas y
mejor que lo que yo lo he hecho hasta ahora.

Senti esto con mucha fuerza a principios de
1981, mientras Todo lo sélido se desvanece en el aire
entraba en prensa y Ronald Reagan entraba en
la Casa Blanca. Una de las fuerzas mas poderosas
que propulsaron a Reagan al poder fue una
campana para aniquilar todo rastro de «humanis-
mo secular» y convertir a los Estados Unidos en
un estado policial teocratico. La desenfrenada (y
generosamente financiada) militancia de esta
campana convencié a mucha gente, incluyendo
a mas de uno de sus opositores apasionados, de
que era la onda del futuro.

En Todo lo solido se desvanece en el aire intenté abrir
una perspectiva que revelara que todos los movi-
mientos culturales y politicos son parte de un
mismo proceso: el de hombres y mujeres moder-
nos que reivindican su dignidad en el presente
—aun cuando ese presente sea desdichado y
opresivo— y su derecho de controlar su futuro, es-
forzandose por hacerse un lugar en este mundo
moderno, donde puedan sentirse cdmodos. Des-
de este punto de vista, las luchas por la democra-
cia en todos los rincones del mundo contempora-
neo son de capital importancia para el significado
y poder del modernismo. La masa de personas
anonimas que arriesgan sus vidas —de Gdansk a
Manila, y de Soweto a Sedl- esta creando nuevas
formas de expresion colectiva. Solidaridad y Peo-
ple Power son adelantos tan estupendos como Tie-
rra baldia o el Guemica. E| libro de la «gran narra-
tiva» que presenta a «la humanidad como héroe
de la libertad» sigue abierto: dia a dia se van
agregando nuevos temas y nuevos capitulos.

En 1968 Lionel Trilling, el eminente critico, acund
la frase «Modernismo en las calles». Espero que
los lectores de este escrito recuerden que el mo-
dernismo se inscribe en las calles, nuestras calles.
El camino abierto lleva a la plaza mayor. 3

«El camino ancho y abierto» es el prefacio de
Todo lo sélido se desvanece en el aire. La ex-
periencia de la modernidad, de |a edicion
que realizara Penguin (Inglaterra). Este prefa-
cio, escrito en 1988, no fue incluido en la ver-
sion espafiola.
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DISENO

Papel de regalo tipografico

Las células alfabéticas
integran un espacio la-
dico de superficies
efimeras. Las figuras
simples se repiten y
serializan para conver-
tirse en modulos mas
complejos gie dan
cuenta de las posibili-
dades expresivas y
tematicas de las letras.

ALEMANIA
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BETTINA ULRICH
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NACIO EN MUNICH EN 1974. DESDE 199¢ TRABAJA EN EL AREA DE
REDACCION Y CONTENIDOS DE 1OV, LA REVISTA ALEMANA DE DISENO
GRAFICO Y TIPOGRAFIA. EN 2000 OBTUVO EL CARGO DE REDACTORA
EN JEFE DE ESA MISMA PUBLICACION. ACTUALMENTE RESIDE EN LA
CIUDAD DE MUNICH Y TRABAJA ALLT DE MANERA INDEPENDIENTE EN
DIVERSOS PROYECTOS EDITORIALES.

papel COATED MATE 150 g/m* ARJOWIGGINS | WITCEL

¢No les ocurre que cuando ya han comprado
todos los regalos para alguna celebracion, siem-
pre falta algo? jEl papel adecuado para envol-
verlos! Entonces, en ese momento hay que sa-
lir rapidamente a buscarlo, pero todo lo que
queda en los negocios es horrible. Asi fue como,
durante una conversacion con Karin Schmidt-
Friderichs, surgi6 la idea de un proyecto desti-
nado a los estudiantes de la Universidad de
Mainz, Alemania. Evidentemente, por tratarse de
la editorial alemana Hermann Schmidt Verlag, re-
conocida internacionalmente por sus publicacio-
nes sobre tipografia, mi pensamiento se centrd
rapidamente en esa direccion.

Los alumnos del segundo semestre, con la di-
reccion de la profesora Isabel Naegele, aceptaron
la tarea con entusiasmo. La consigna se estruc-
turd a partir de la libertad total para elegir cual-
quier tipografia en el disefo: ornamentos, ca-
racteres individuales, simbolos, combinaciones de
letras y palabras. Todo estaba permitido. Al fin
y al cabo, experimentar con formas y colores es
uno de los aspectos fundamentales del comien-
zo del curso. Esperabamos cualquier cosa: obras
lanzadas, poco convencionales, grandes y auda-
ces, brillantes, organizadas, monocordes, ricas en
contrastes, detalladas, etc. Y los estudiantes no
nos desilusionaron. Dieron rienda suelta a su ima-
ginacion y mostraron sus incipientes conoci-
mientos de tipografia acerca de cémo obtener un
disefio equilibrado.

Un jurado interno, en el que estaban invitados
a participar los editores de la revista novum, eli-
gid cuatro disefios ganadores entre una pro-
duccion muy variada. Los ganadores recibieron
libros de la editorial Hermann Schmidt. La
eleccion no fue facil; debimos tener en cuenta
no solo el efecto unidimensional sino también
como se veria tridimensionalmente y en distin-
tos tamanos. En Gltima instancia, se trataba de
papel de regalo para ser usado, y si bien s6lo se
materializaron cuatro de estas «fantasias tipo-
graficas» para uso interno en Hermann
Schmidt, coincidimos en que todas debian pre-
sentarse en este articulo. 3

Los cuatro disefios ganadores del concurso organizado por la
editorial Hermann Schmidt y la revista novum. Entre otras cosas,
la eleccion se centrd en el efecto unidimensional y tridimensio-
nal de los voldmenes cubiertos por el papel de regalo.

1. Diseno Anita Hol.

2. Disefio Sabrina Kchler.

3. Disefio Radiwoje Latic.

4. Diseno Sebastian Haslauer.
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5. Sebastian Koch.

6. Carolin Kohling.
7. Jérg Hommer.

8. Katharina Kohler,
9. Katrin Janka.

10. Radivoje Lalic.
11. Nils Holland-Cunz.
12. Sabrina Kohler.

13. Daniela Gerber.
14. Nils Holland-Cunz.
15. Sebastian Haslauer.
16. Anita Holm.

17. Zheng Zheng Xing.
18. Nils Holland-Cunz.
19. Daniela Gerber.

20. Katharina Kohler.

HE
120 =gl
| 1 y
PHCE

o .- I_'--l .n
el o et e L
Dl D)
L o LA
ragore
L=

= AL
S0

e
L

~

o T -
.a-',.i-‘r-gj 3 v."-'r“"qf:g 0
) =4 wi aa B =

o % EP:L'-JQA or o= OF

1]

5 2

T i
o &
o

R e

oz a2 "4 Jes " |

PSRCIERS RSRE
v DT, W BT W B 5
2B i

.1 i = ‘e

2oaijo5 papel COATED MATE 150 g/m* ARJOWIGGINS | WITCEL

"t " o
’5%3 :"f'ﬂfég %u ﬁﬂ/f? (Pl 3

5

Los alumnos de la Universidad de Mainz espe-
ran los resultados del jurado.

21. Joel Kessler.

22. Paul Labun.

23. Maria Joachim.

24. Christopher Giinther.
25. Christian Jabkowski.
26. Katrin Janka.

27. Katharina Kohler.
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La profesora Isabel Naegele dirigid los proyectos.



RETRATO

Gudrun Zapf von Hesse comenzd su calrera
en una época en la cual los asuntos tipogra-
ficos se consideraban cosa de hombres,
abriéndose camino a fuerza de talento, exce-
lencia técnica y fina sensibilidad.

DISENADOR

PAGS. 32-40

VicToR GARCIA

ARGENTINA
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Es DISENADOR GRAFICO Y TIPOGRAFICO. SE DESEMPENO COMO DIRECTOR
CREATIVO, DIRECTOR DE ARTE Y DISENADOR GRAFICO EN DESTACADAS
AGENCIAS DE PUBLICIDAD DE BUENOS AIRES. DESARROLLA DISENOS TI-
POGRAFICOS DESDE 1996 Y ES CORRESPONSAL EN BUENOS AIRES DE LA
REVISTA ALEMANA NOVUM, DESDE 2002.
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Quienes la conocen o la han tratado personal-
mente quedan encantados con la discreta y sere-
na personalidad de Gudrun Zapf von Hesse. Este
encanto podria atribuirse en parte a la diafana
mirada de sus ojos de color de agua, junto con
su afable y calida disposicion de @nimo hacia su
interlocutor. Esta percepcion se complementa
con una faceta menos conocida de su personali-
dad: un caracter decidido y voluntarioso, que la
ayudo a destacarse en el terreno profesional.

Su temple y constancia quedaron demostrados
desde el comienzo, cuando encard diversas acti-
vidades creativas vinculadas al libro y la letra
impresa, con igual entusiasmo y dedicacion.
Apasionada por la encuadernacion, que estudio
durante tres afos en Weimar, bajo la direccion
del profesor Otto Dorfner —famoso por sus en-
cuadernaciones para la imprenta Cranach, de
Harry Graf Kessler, consideradas entre las me-
jores encuadernaciones alemanas-,* Gudrun
obtuvo la maestria en esta disciplina en 1940.
Dominado este arte, buscd luego la manera de
incorporarle los textos que acompanaran en
forma armoniosa las encuaderaciones y el
sentido de las obras. Para ello, se intereso viva-
mente por conocer y reproducir la diversidad
de formas y estilos de las bellas letras manus-
critas de todas las épocas. Insatisfecha con la
frecuencia que se le dedicaba al dibujo de le-
tras en la carrera de encuadernacion (sélo una
tarde por semana), tomd la determinacion de
aprender caligrafia por si misma de manera in-
tensiva. En los tiempos en que se manifestaba
en ella esta necesidad interior, habia exclusiva-
mente dos libros para el aprendizaje de esta
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1. Encuademnacion flexible en cuero con estam-
pado manual. L’amour déraisonnable, Stanislas
d’Otremont, imprenta de Jakob Hegner (Colonia
y Olten, 1957), Frankfurt am Main, 1958.

2. Encuadernacion en cuero con estampado
manual en oro. Hyperion, Friedrich Holderlin, In-
sel Verlag (Leipzig), Weimar, 1937.



3. Pagina del libro caligrafico que dio origen a la tipografia
Diotima. Hyperion, Friedrich Holderlin, Frankfurt am Main, 1948.

4. Encuadernacion flexible en cuero con estampado manual
en [amina de oro. Das Blumen asc (El ABc de las flores),
Hermann Zapf, imprenta de la fundicion tipografica D. Stem-
pel Ag, Frankfurt am Main, 1949.
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disciplina: Das Schreiben als Kunstfertigkeit (La rotu-
lacion como oficio), de Rudolf Koch, y Writing ¢
Illuminating & Lettering (Escritura e iluminacion y
rotulacion), de Edward Johnston. La joven Gudrun
von Hesse se dedicd como autodidacta, con la
guia de estos memorables autores, a la practica
caligrafica, que mas tarde complemento asis-
tiendo durante un semestre al curso de disefo
de letras impartido por Johannes Boeland —di-
senador de la tipografia Balzac- en Berlin. Esta
intensa actividad caligrafica quedé documenta-
da en diversos y hermosos vollimenes literarios,
caligrafiados en variados estilos por la pluma
de Gudrun von Hesse, que permanecen en la
coleccion de la artista.

En la época en que la joven Gudrun desarrollaba
estas habilidades, el ambito profesional tipogra-
fico estaba controlado por hombres, lo cual hacia
que una joven enfrentase exigencias considera-
blemente mayores para destacarse en la profe-
sion. Estas condiciones objetivas de la época
podian generar dos actitudes personales absolu-

papel COATED MATE 150 g/m* ARJOWIGGINS | WITCEL

5. Caligrafia uncial. La Pasion segiin San Mateo, Frankfurt am
Main, 1948.

tamente divergentes: la aceptacion del statu quo,
derivada de una aparente inferioridad deter-
minada por el género -y la consiguiente sumision
al predominio masculino- o la resistencia ante
el prejuicio social, acompanada por el talento y
los esfuerzos para demostrar que era producto
de la ignorancia. Gudrun von Hesse eligi6 esta
altima, en beneficio de la cultura tipografica de
su época y de las que la sucedieron.

Por fin, sus trabajos merecieron la atencion de
los entendidos y en 1946 fue convocada para
ensefar caligrafia y diseno de letras en la Aca-
demia de Bellas Artes Stadel, de Frankfurt am
Main, puesto en el que se desempeiié hasta
1955. Fue durante el transcurso de una exhibi-
cion de sus caligrafias en la Academia Stadel, en
la primavera de 1948, cuando tuvo lugar un
encuentro signado por el destino, que habria
de influir de manera decisiva tanto en el plano
profesional como en el sentimental. A esa
muestra concurrié el Dr. Glnther Lepold, direc-
tor de la fundicion D. Stempel, acompanado
por el joven director de arte de la empresa, Her-
mann Zapf. Ambos quedaron gratamente im-
presionados por la calidad de las caligrafias de
la Srta. von Hesse y la citaron para una reu-
nion en la empresa. De esa reunion surgio la
contratacion de Gudrun para efectuar un disefio
tipografico basado en sus trabajos caligraficos.
Esa feliz circunstancia fue la partida de naci-
miento de Diotima.

El proceso de disefio de Diotima fue, ademas,
el inicio de una relacion un tanto temperamen-
tal entre la Srta. von Hesse y ese joven director
de arte, el tal Sr. Zapf. En el transcurso de este
trabajo, que fue llevado al metal por el célebre
punzonista August Rosenberger, se sucedieron
una serie de discusiones técnicas entre esos
dos temperamentos convencidos de lo que que-
rian, que, en alguna ocasion, concluyeron
abruptamente con un airado comentario de Gu-
drun: —«Sr. Zapf, ¢es su tipografia o mi diseno?»
Es tentador imaginar la escena, enmarcada por
la vehemencia de este duelo verbal, protagoni-
zado por una repentinamente desafiante Frdu-
lein von Hesse, enfrentando con decisién a un
presumiblemente descolocado y -a los ojos de
Gudrun- tal vez algo presuntuoso Herr Zapf. Co-
mo era previsible, ante la reiteracion de situa-
ciones tan tempestuosas, tanto temperamento
concluyé en matrimonio, que perdura desde
1951. Las discusiones técnicas acerca de Dioti-
ma se relacionaban con el ancho del tipo, que
el director de arte pretendia mas angosto, con-
tra la opinion de la disefadora, que defendia
su diseno de ancho generoso. Se llegd a un tér-
mino medio, y ambas partes cedieron en sus

6. Caligrafia de una frase de Virgilio.

9. Caligrafia de una frase de Friedrich Schiller.
8. Caligrafia cursiva. Elegia, Johann Wolfgang von Goethe,

Frankfurt am Main, 1948.
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Disciplina y sensibilidad

Gudrun Zapf von Hesse es caligrafa, disenadora tipografi-
ay encuaderadora; ademas, pinta y dibuja. Nacio el 2 de
enero de 1918 en Schwerin y crecié en Postdam, Alema-
nia. Estudio encuadernacién con el profesor Otto Dorfner
en Weimar (de 1934 a 1937). Obtuvo su maestria en en-
cuadernacion (1940). Toma clases de disefio de letras con
Johannes Boehland, en la Meisterschule fiir Graphik und
Buchgewerbe -Escuela de Artes Graficas y Tecnologia del
Libro-, Berlin (1941). Ejercié como maestra de encuader-
nacion en una empresa de Berlin (1941). Fue profesora
de caligrafia en la Stadelschule, Hochschule fiir bildende
Kiinste ~Academia de Bellas Artes del Estado-, Frankfurt
am Main (1946 a 195¢). Dirigid su propio estudio de
encuadernacion, Frankfurt am Main (1946 a 1955). Fue
distinguida con el Frederic W. Goudy Award, Rochester
Institute of Technology, Rochester Ny (1991). Realiz6 ex-
posiciones en: Grafiska Institutet, Estocolmo (1952); Mu-
seo Klingspor, Offenbach am Main (1970); i7c Center, In-
ternational Typeface Corporation, Nueva York (1985);
Hochschulebibliothek, Darmstadt (1998); San Francisco
Public Library, San Francisco (2001). Es miembro honora-
rio de Alpha Beta Club de Hong Kong y de Alcuin So-
ciety, Vancouver. Esta casada con el disefiador tipografico
y caligrafo Hermann Zapf.

DiseNOS TIPOGRAFICOS.

Diotima (1952), Diotima Kursiv (1953), Ariadne Initials
(1954), Smaragd (195¢), Shakespeare (1968), Carmina
(1986), Nofret (1987), Christiana (1991), Alcuin (1991),
Colombine (1991).

Diotima
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XYZ 1234567890
Wiener Philharmoniker
@RPHEUS
Klassische Dichtung

SCHRIFTGIESSEREI D. STEMPEL AG FRANEFURT AM MALN
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posturas originales. Posteriormente, Gudrun re-
conoceria que la version mas angosta a la que
se habia arribado -y que habia sido la causa de
discusiones tan frecuentes entre ambos— mejo-
10 el tipo, en particular como tipografia de texto.
Gudrun Zapf tiene un especial reconocimiento
por el exquisito trabajo de Rosenberger, quien
en el corte piloto de 36 pt. de Diotima —cuerpo
absolutamente inusual para un corte de prueba,
que solia hacerse en un rango de 14 a 20 pun-
tos—* fue capaz de mantener el espiritu y la vi-
vida percepcion caligrafica de sus disefios, en
su interpretacion para metal. Diotima fue edita-
da en 1952 y tuvo un estreno sumamente aus-
picioso. Fue empleada por primera vez por la im-
prenta Trajanus Presse, en 1953, en dos libros
con composicion tipografica manual de Gothard
de Beauclair: Plus Ultra, de Gertrud von le Fort
—para el que Gudrun efectué las encuaderna-
ciones, con su propio papel decorado a mano-y
Reise zu den elf Scharfrichtern [Viaje hacia los once
verdugos), de Hans Carossa. Las dos publicacio-
nes fueron distinguidas entre los «Cincuenta li-
bros alemanes mas bellos» del aho 1953, en el
concurso de 195¢.2 Diotima tuvo algunos con-
tratiempos posteriores, debidos al adveni-
miento y la generalizacion de los sistemas de
fotocomposicion y la consiguiente necesidad
de adaptar los tipos de metal a la nueva tec-

Paralelamente, desde 1946 Gudrun von Hesse
estaba dirigiendo su propio estudio de encuader-
nacion, donde llevaria a cabo diversas encua-
dernaciones especiales, caracterizadas por un
estilo decorativo sobrio y refinado, alejado de
todo cuanto pudiera significar estridencias vi-
suales o exceso de recursos ornamentales. En
sus encuadernaciones, utilizd con frecuencia el
estampado manual con lamina de oro para or-
namentos y titulos, proceso que requiere un ab-
soluto dominio de técnicas y materiales, y una
gran precision para mantener la alineacion co-

rrecta de los motivos decorativos, lineas y letras.

Esto es especialmente delicado en los lomos
curvos. Estas dificultades demuestran en las en-
cuadernaciones de Gudrun Zapf von Hesse un
gran virtuosismo técnico y estético. Ella prefiere
las encuadernaciones flexibles por sobre las ri-
gidas, tarea en la que encontrd su propia y
personal forma de expresion y en la que se con-
virtio en una especialista consumada. La en-
cuadernacion rigida fue la caracteristica domi-
nante en sus épocas de aprendizaje con
Dorfner, y posiblemente haya influido en sus
preferencias opuestas, la necesidad intima del
discipulo de emular y superar al maestro. Al
nacer su hijo, en 1955, decidié cerrar su estu-
dio de encuadernacion. Ainos después lamenta-
ria no haber encontrado en esa época el tiem-
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nologia. Los disefios de Diotima fueron reinter-
pretados sin consultar la opinion de la disena-
dora ni tener en cuenta las innumerables suti-
lezas del disefio caligrafico, que tanto habia
cuidado y procurado preservar el maestro punzo-
nista August Rosenberger en la edicion origi-
nal para metal. En ese proceso tan poco cuida-
do, los disefios se vieron perjudicados, para
decepcion de la disenadora.
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po para hacer algunas encuadernaciones. Pero
la encuadernacion exige una entrega y una
concentracion excluyentes, poco compatibles
con el cuidado y atencion constantes de un hi-
jo. Ante la disyuntiva entre la profesion y el de-
ber materno, su decision fue regida por el cora-
zOn. Mas adelante tendria la oportunidad de
retomar gradualmente su pasion por la caligra-
fiay la tipografia.

SCHRIFTGIESSEREL D STEMFEL AG FRANKFURT AM MATH

Dada la cercania fisica con los maestros punzo-
nistas de la fundicion Bauer y la admiracion
que sentia por su trabajo, la curiosidad e inquie-
tud de Gudrun -a quien le encantaba probar
todas las técnicas manuales relacionadas con el
libro y la tipografia- la llevaron a intentar por
si misma hacer algunos punzones. El resultado
fue satisfactorio, y termind haciendo un alfabe-
to completo en bronce, para estampar titulos en
sus encuadernaciones, que llamé Hesse Roman
(19¢47). Entusiasmada por los resultados, comple-
16 su experiencia haciendo cuios con simbolos
decorativos, bajo la supervision de Joseph Spahn,
el jefe de punzonistas de la Bauer.

Gudrun Zapf von Hesse tiene ilustres antecesores
relacionados con el arte negro y la fundicion de
tipos. Esos antepasados eran los Luther, suceso-
res de la fundicion Egenhoff y duenos de la fa-
mosa fundicion de tipos Luthersche, de los siglos
xv1 y xvi en Frankfurt, Funcionaba en un edi-
ficio conocido como «Haus zum Frosch» (Casa de
la rana). En 1940, bajo la direccion del historia-
dor de tipografia Gustav Mori, se establecio alli el
Museo Aleman de Fundicién Tipografica, destrui-
do en 1941 durante la Segunda Guerra Mundial.

A Diotima Roman la siguié en 1953 Diotima
Kursiv, una fluida y exquisita italica que eviden-

* i
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cia con mas énfasis la delicada armonia de su
origen caligrafico. Luego Gudrun Zapf diseno
Smaragd (en aleman, esmeralda), una versalita
calada, y Ariadne Initials, un alfabeto de trazo
caligrafico expresivo, ambas editadas en 195¢.
Después se produjo una interrupcion en su pro-
duccion tipografica, hasta 1968, cuando Hallmark
le publico Shakespeare, disefiada especial-
mente para editar sonetos del autor inglés.
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Hallmark Shakespeare italic

Fue su primer diseno tipografico producido di-
rectamente para fotocomposicion, tarea que re-
queria cenirse obligatoriamente a un estricto
sistema de grilla de 18 unidades, para lo cual los
disenos debian ser muy precisos. Después de
otro lapso, produjo Carmina, para Bitstream, en
1986. En alglin momento surgio la necesidad
de ampliar la paleta tipografica de Diotima, re-
querida por las nuevas tendencias, marcadas
por la fotocomposicion, de contar con familias
tipograficas de gran amplitud y versatilidad. Es-
ta vez Gudrun fue consultada, pero ella consi-
deraba un contrasentido que hubiera una Dioti-
ma Bold. Diotima de Mantinea fue una
sacerdotisa griega citada por Platon en £/ ban-
quete, uno de sus dialogos, que discurre acerca
del amor. Por ello, es razonable imaginarla co-
mo una mujer gracil y delgada, lo contrario del
concepto de «bold». De todos modos, Gudrun
hizo unos disenos de Diotima mas pesados,
pero la conclusién a que arribaron con la fun-
dicion Berthold, que se los habia encargado,
fue que era mejor no continuarlos. Estas y
otras consideraciones concluyeron en la nece-
sidad de encarar otro nuevo disefio, que cum-
pliera con los nuevos requerimientos. Asi se de-
sarrolld Nofret («la bella», apelativo egipcio
que integra el nombre de Nefertiti), editada en
1987. Nofret fue disefiada como tipografia de
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texto, con una amplia variedad de pesos, que
funciona también para titulos. El panorama de
las tipografias disehadas por Gudrun Zapf von
Hesse se completa con Christiana, Colombine y
Alcuin, todas editadas en 1991. El origen co-
mun de sus disefios tipograficos es el trazado
caligrafico con pluma ancha. Esta caracteristica
esta presente, es mas 0 menos evidente y pue-
de verificarse en toda su produccion tipogra-

Alcuin, 1991.

Alcuin IENG—

dieser Schrift. Frwar als Berater Karls des Groflen
verantworllich fiir die Schriftreform der Karolinger
Zeit. Um 735 wurde Alcu m [ngland geboren,
war spater Abt m Tours und starl dort 804.

Ts war die Idee, eine moderne Textschrift auf
der Grundlage der Karolingischen Minuskel zu
entwickeln. Fiir eine Druckschrift, die vielseitig
angewendet werden soll, mufite das Handschrift-
liche zuriickgedringl werden, der Duktus des
Geschriebenen aber sollte erhalten bleiben.
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9. Diotima Roman, edicion original para tipos de metal, cortados
por el punzonista August Rosenberger, 1952.

10. Diotima Kursiv, edicion original para tipos de metal, cortados
por August Rosenberger, 1953.

11. Ariadne Initials, edicion original para tipos de metal,
cortados por August Rosenberger, 1954

12. Smaragd, edicion original para tipos de metal, cortados por
August Rosenberger, 1954,

13. Shakespeare Roman, para fotocomposicion, 1968.

14. Shakespeare Italic, para fotocomposicion, 1968.

15. Nofret, 1987.

16. Christiana, 1991.
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18. Colombine Light, 1991.

19. Colombine Bold, 1991.

tpG o1/05

179. Colombine, disefios tipograficos originales, 1991.

fica. Por eso, Gudrun Zapf von Hesse otorga gran
importancia al aprendizaje caligrafico tradicional,
como manera adecuada y sensible de aprehen-
der la forma de las letras, en oposiciéon o, mejor
dicho, como complemento de la cada vez mas
extendida tendencia de aproximarse al disefio de
alfabetos, ayudandose exclusivamente con la fria
asepsia de las herramientas digitales. En nuestra
interaccion con la computadora, involucramos
nuestra mente y nuestro cuerpo —condiciones de
la razdn y la materia-. Por medio de la pluma,
intervienen también de manera decisiva nuestras
emociones y nuestros sentimientos —cualidades
del espiritu-. Y al participar nuestro espiritu, es
inevitable que no sélo el producto final, sino -y
fundamentalmente- nosotros mismos como per-
sonas, resultemos beneficiados.

El 25 de octubre de 1991, Gudrun Zapf von
Hesse recibid como coronacion de su carrera el
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prestigioso Frederic W. Goudy Award, otorgado
por el Rochester Institute of Technology a distin-
guidas personalidades de todo el mundo que
hayan hecho contribuciones de excelencia en el
campo de la caligrafia, el disefo tipografico y
el arte del libro en general. En aquella oportuni-
dad, Gudrun pronunci6 un discurso afectuoso y
coloquial con motivo de la recepcion del pre-
mio, destacando especialmente el hecho excep-
cional de que lo recibiera una mujer. Hasta ese
momento, era la segunda vez que esto ocurria
en la historia de ese premio, vigente desde
1969 e inaugurado precisamente con Hermann
Zapf. La mujer distinguida anteriormente fue
Edna Beilenson, en 1980, y esa condicion de ex-
cepcion fue aprovechada por Gudrun Zapf para
recordar a otras mujeres destacadas en el cam-
po tipografico, como la propia esposa y colabo-
radora infatigable de Frederic Goudy en el
transcurso de su azarosa existencia: Bertha Goudy.

FoTOGRAFIA: Jovica VELjovIC

El Goudy Award fue discontinuado en 1996, y
en sus veintisiete ediciones, desde su inicio has-
ta su cancelacion, Edna y Gudrun permanecie-
ron compartiendo el raro privilegio de ser las dos
Unicas mujeres premiadas.

Gudrun y Hermann Zapf fueron homenajeados
en una celebracion en San Francisco, llamada
coloquialmente Zapfest y oficialmente Calli-
graphic Type Design in the Digital Age (Diseho
tipografico caligrafico en la era digital), el 2 de
septiembre de 2001. Ese dia fue oficialmente
declarado dia de Gudrun y Hermann Zapf por
el alcalde de la ciudad y se inaugurd una im-
portante exhibicion de los trabajos de ambos
disenadores en la Biblioteca Piblica de San
Francisco.

Gudrun Zapf von Hesse es una persona muy
afable, aunque celosa de su privacidad, de ma-
nera que apreciamos profundamente y nos
honra su disposicion para mantener la entrevis-
ta. En ese espirity, invitamos a aprovechar sus
respuestas como provenientes de una dama
que ama las palabras tanto como los silencios.
Una artista sensible y talentosa, que habla cuan-
do tiene algo importante que decir. 3

El autor desea agradecer a David Pankow, curador de la Cary
Graphic Arts Collection, Rochester Institute of Technology (Esta-
dos Unidos), por su amable disposicion al compartir informacion
acerca del Goudy Award, y a Adriana Ellinger por su colabora-
cion en ciertas traducciones que facilitaron el acceso a fuentes en
idioma aleman.

No solo técnica,
sino también emocion

(TIENE ALGUN ANTECEDENTE FAMILIAR QUE HAYA INFLUIDO
PARA QUE INICIARA ESTUDIOS DE ENCUADERNACION, CALIGRA-
FIA Y TIPOGRAFIA?

Uno de mis antepasados fue Ehrenfried Luther, el propie-
tario de la famosa fundicion tipografica Luthersche, del si-
glo xvrr1 en Frankfurt. Cuando era una nifia de diez
anos, yo era bastante habilidosa con las manos, y mi pa-
dre me estimul6 para que encuadernara libros. También
él habia aprendido encuadernacion por si mismo en su
ninez, aunque mas tarde no fue ésa su profesion.
(¢CUALES SON LAS CUALIDADES QUE DEBE COMUNICAR UNA
BUENA ENCUADERNACION ACERCA DEL LIBRO QUE CONTIENE, EL
AUTOR DE LA OBRA Y EL ENCUADERNADOR QUE LA REALIZA?

En mi opinion, es necesario que el contenido de un libro
deba adecuarse en color y disefio a la encuadernacion.
Una encuadernacion no debe estar sobrecargada de or-
namentacion y tiene que expresar la atmdsfera general
del contenido.

USTED ES UNA ARTISTA AUTODIDACTA EN LAS TECNICAS CALI-
GRAFICAS. (PODRIA DECIRSE QUE LA MAYOR PARTE DE SUS CA-
PACIDADES TECNICAS EN DIBUJO DE LETRAS Y DISENO TIPOGRAFI-
O TAMBIEN LAS ADQUIRIG COMO AUTODIDACTA?

Si, con excepcion de algunas clases tomadas con Johan-
nes Boeland, en Berli.

¢HA RECIBIDO LECCIONES FORMALES DE DIBUJO Y PINTURA?
En 1947 tomé clases vespertinas de dibujo en la Academia
de Bellas Artes Stadel, de Frankfurt, y mas tarde recibi
cierta instruccion del artista Carlo Ruppert.

EN GENERAL, ¢LOS DISENOS TIPOGRAFICOS REFLEJAN SI SU AU-
TOR ES UN HOMBRE O UNA MUJER?

Cada hombre y cada mujer tiene su propia personalidad,
y es0 se muestra también en su trabajo. No hay muchas
mujeres que hagan disefio tipografico.

(¢CUALES SON SUS MANERAS PARTICULARES DE COMENZAR Y DI-
RIGIR EL PROCESO DE DISENO DE UN ALFABETO?

Mis disefos tipograficos estan influidos por la caligrafia y
el movimiento de la lapicera de pluma ancha. Antes de
iniciarme en diseno tipografico hice varios libros caligrafi-
cos en diferentes estilos, como uncial, textura y cancille-
resca, [a mejor manera de apreciar las proporciones clasi-
€as, que son tan importantes en las tipografias. Junto al
conocimiento técnico, el historico y el gusto por nuevas
creaciones, es la base de cualquier disefio.

¢CUALES DE SUS TIPOGRAFIAS PREFIERE Y POR QUE?

Diotima y Diotima Italic son atn mis favoritas. Fueron mis
primeros disefios en metal para la fundicion tipografica
D. Stempel AG, de Frankfurt. Las formas estan basadas en
un manuscrito caligrafico ejecutado en 1948, con un texto
del poeta aleman Friedrich Holderlin. La tipografia se
usd muy a menudo para ediciones especiales, diplomas e
impresos personales.

¢QUE DISENOS TIPOGRAFICOS DE OTROS AUTORES SON SUS
FAVORITOS?

Me gusta la Schneidler Mediaeval, especialmente por su
elegancia. Quiero mencionar también la Optima.

USTED HA EXPRESADO CIERTA DECEPCION EN CUANTO A LA EDI-
CION DE DIOTIMA PARA FOTOCOMPOSICION, EN COMPARACION

CON LOS TIPOS CORTADOS EN METAL POR AUGUST ROSENBER-
GER. (PIENSA QUE ESOS ERRORES HAN SIDO CORREGIDOS EN
LAS ACTUALES EDICIONES DIGITALES?

Sin duda. La transferencia de Diotima para fotocomposi-
cion perdio gran parte de la elegancia de los tipos corta-
dos a mano por Rosenberger. La tipografia fue producida,
en general, demasiado delgada. Lamentablemente, yo no
tuve ninguna influencia en la produccion. La interpreta-
cion digital ha corregido algunos de esos errores de la tec-
nologia de fotocomposicion.

(ESTA CONFORME CON LA DIGITALIZACION DE SUS OTRAS TIPO-
GRAFIAS REALIZADAS PRIMERO EN METAL?

Mis otros disenos tipograficos, como Smaragd y Ariadne,
estan mucho mejor logrados, en su expresion general y en
los detalles, en comparacién con los disenos de Diotima.
¢PIENSA QUE EN LA ACTUALIDAD, QUIENES DESARROLLAN
FUENTES, BASADOS EN TECNOLOGIAS DIGITALES, TIENEN SU-
FICIENTE COMPETENCIA EN LOS ANTIGUOS OFICIOS DE LAS AR-
TES CALIGRAFICAS Y TIPOGRAFICAS?

Creo que los grandes fabricantes de tipografia digital tie-
nen hoy profesionales capacitados para la produccion de
tipografia en metal dentro del formato digital, si cuentan
con un buen conocimiento de los detalles especiales de
las formas de las letras caligraficas. Su conocimiento tipo-
grafico debe ser evidente.

(CONSIDERA QUE POR SER MUJER HA TENIDO MAS EXIGENCIAS
~DEL AMBIENTE PROFESIONAL O, TAL VEZ, DE SU PROPIA AU-
TOEXIGENCIA— O QUE SE HA VISTO OBLIGADA A TRABAJAR MAS
PARA ALCANZAR LOGROS PROFESIONALES?

Al principio, Beatrice Warde tuvo que escribir sobre tipo-
grafia con el seudonimo de Paul Beaujon para ser acep-
tada en el mundo de la tipografia, dominado por hom-
bres. Pero eso ha cambiado y a las mujeres se las acepta
hoy en todas partes, en los campos del disefio tipografico
y de la tipografia. Se necesitan anos para hacer evidente
el trabajo de diseno realizado por las damas. Cuando yo
era joven, las mujeres tenfan que ser mejores y trabajar
mas duramente para lograr el éxito profesional.

¢CREE QUE LA ACTUAL ERA DE LAS COMPUTADORAS, CON SU
RESPUESTA INSTANTANEA PARA CASI TODO, ES UN AMBIENTE
PROPICIO PARA GENERAR CONCIENCIA ACERCA DE LA IMPOR-
TANCIA DE ARTES HUMANISTICAS COMO LA CALIGRAFIA?

Las soluciones digitales, con su mundo programado, pon-
dran cada vez mas a la gente en la situacion de crear algo
real con sus manos, no s6lo a pulsar el teclado de una
computadora. La caligrafia podria ser una solucion para
la que se necesita no solo técnica sino también corazon,

Paisaje en técnica de acuarela.

para producir algo bueno.

¢CUALES SON LOS ROLES DE LA LITERATURA Y DE LA POESIA EN
SU PROCESO CREATIVO?

Me apasionan la literatura y los grandes escritores, asi como
las reflexiones de gente importante del pasado. En conse-
cuencia, sus ideas y escritos estan incluidos desde el prin-
cipio en mi trabajo caligrafico. En caligrafia, se pueden po-
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ner de manifiesto los sentimientos personales, la alegria y
la disposicién de animo. Incluso las alabanzas a Dios son
siempre algo digno de ser expresado en hermosas letras.
¢CUAL ES SU ANALISIS ACERCA DEL ESTADO ACTUAL DE LAS AR-
TES CALIGRAFICAS Y DEL DISENO TIPOGRAFICO, COMPARADO
CON LA EPOCA EN QUE USTED COMENZ0?

Cuando comencé con la caligrafia habia practicamente s6-
lo dos libros para aprender escritura, como se le llamaba
entonces: Das Schreiben als Kunsifertigkeit, del maestro
aleman Rudolf Koch, y el famoso Writing & Illuminating,
& Lettering, del inglés Edward Johnston. Hoy existe una
gran variedad de libros para aprender cualquier técnica
especifica. Y no debemos olvidar el trabajo y la influencia
de las sociedades caligrdficas en todo el mundo, que tam-
bién ofrecen cursos para principiantes. Todos nosotros he-
mos sido una vez mas o menos principiantes, con muchas
derivaciones. Actualmente, cierta caligrafia es mas expre-
sionista y, para algunos caligrafos, la interpretacion libre
de un mensaje es mas importante que el mensaje mismo.
Los limites entre caligrafia y pintura no son nunca tan pre-
cisos como lo fueron en el pasado —permitame decirlo-,
como en los tiempos en que empecé, en 1934,

(¢CUALES SON LAS CUALIDADES ~TANTO TECNICAS COMO ESPIRI-
TUALES— QUE UN ASPIRANTE O UN RECIEN INICIADO EN EL ARTE
DE LA CALIGRAFIA DEBE TENER?

Todo aquel que quiera ingresar en esta fascinante expre-
sion de arte debe poseer, para comenzar, perseverancia y
paciencia. Debe estar interesado en aprender los antece-
dentes histdricos de las formas tipograficas y de cdmo ma-
nejar su herramienta; la lapicera de pluma ancha. Ademas,
para lograr un buen trabajo se necesita autodisciplina.

Notas

* Halbey, Hans A. Prélogo de Bucheinbdnde-Handgeschriebene
Blicher-Druckschriften-Schriftanwendungen und Zeichnungen.
Dedicado a la obra de Gudrun Zapf von Hesse, Gesellschaft zur
Forderung der Druckkunst, Leipzig, 2002.

* Duensing, Paul Hayden. On Type. Diotima of Gudrun Zapf von
Hesse, Fine Print, San Francisco, 1980.

3 Anuario Stempel 18951955, Frankfurt am Main.
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- Zapf, Hermann. Hermann Zapf and his design philosophy, Society

of Typographic Arts, Chicago, 1987.

- Zapf, Hermann. Manuale Typograficum, mit Press, Cambridge,
Massachusetts, 1970.

- Zapf von Hesse, Gudrun. Address by Gudrun Zapf von Hesse,
Discurso de recepcion del Frederic W. Goudy Award, Rochester
Institute of Technology, Rochester, Nueva York, 1991.

- Zapf von Hesse, Gudrun. «Bookbinding, calligraphy and type
design», Calligraphy Review, Norman, Oklahoma, 1992.

- Zapf von Hesse, Gudrun. Bucheinbdnde-Handgeschriebene Blicher-
Druckschriften-Schriftanwendungen und Zeichnungen, Gesellschaft

zur Forderung der Druckkunst, Leipzig, 2002.
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20. Carming, disefos tipograficos originales, 1986.
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21. Carmina Roman, 1986.
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22. Carmina Italic, 1986.
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EXPOSICIONES Y BIENAL

DESDE EL 26 DE MAYO HASTA EL 30 DE JUNIO

SER LOCAL/4 MIRADAS: JORNADAS Y EXHIBICION
ACERCA DEL ENTORNO GRAFICO

Ser Local]4 miradas es un encuentro organizado por la
Consejeria Cultural de la Embajada de Espania en la Ar-
gentina y cuenta con la curadoria de la disenadora grafi-
a Mara Ares. La estructura del evento se articulara a par-
tir de dos jomadas de ponencias que concluiran con una
mesa redonda y una exhibicion que actuara como marco
de referencia de los temas tratados en las jomadas.

La exposicion reunird piezas graficas de cuatro destaca-
dos disenadores nacionales e intemacionales: Luis Al-
meida (México), Isidro Ferrer (Espana), Keizo Matsui (Ja-
pdn, a confirmar) y Alejandro Ros (Argentina), a quienes
por su trayectoria se considera referentes para el campo
del disefo grafico.

El propésito de Ser Local|¢ miradas sera descubyir e in-
dagar acerca de cual es el significado que comprende el
«ser local» en cada realidad social y cultural, intentando
establecer la importancia del valor de los cadigos y de
los lenguajes graficos como parte esencial del capital cul-
tural. «Ser local» es el eje que inspira el encuentro, con-
siderado como el abordaje de lo parficular en permanente
tension con la amplia diversidad de los trabajos que
reunira la muestra. Esta tension servira para profundizar
en las diferencias e identificar los posibles puntos de
contacto que surjan desde distintos contextos sociales e
histdricos, con el objeto de testimoniar el valor del patri-
monio grafico de cada cultura.

En sus ponencias, Keizo Matsui, fundador del estudio
Hundred Design Inc. en Osaka, Luis Almeida, licenciado
en Arquitectura, abocado al cine y la fotografia, Isidro Fe-
rrer, influido por la obra de Peret, y Alejandro Ros, con una
amplia trayectoria en el ambito del rock, repasaran su
experiencia profesional desde las particularidades de su
propio espacio de trabajo cotidiano, poniendo de mani-
fiesto las implicancias de actuar para una audiencia que
cada vez se torna mas multicultural; en otras palabras,
desarrollar el ejercicio de generar piezas de comunicacion
gréfica para contextos culturalmente diversos y como res-
ponder de manera acertada a las amplias demandas de
comunicacion de maltiples audiencias.

La exhibicion permanecerd abierta desde el 26 de mayo
hasta el 30 de junio en el Marq (Museo de Arquitectura),
y las jornadas, de entrada libre y gratuita (con vacantes
limitadas previa inscripcion), tendran lugar el 26 y 27 de
mayo en |a misma sala de exhibiciones.

LuARr Marq (Museo de Arquitectura), Libertador 999,
Ciudad de Buenos Aires
InForMEs oficinacultural@speedy.com.ar

Isidro Ferrer, cartel del Festival de musica ét-
nica Pirineos Sur, 1999; Luis Almeida, v Bie-
nal Internacional del Cartel, 1997, y Alejandro
Ros, portada para el Radar, diario Pdginaj12
(de izquierda a derecha).
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11 BIENAL IBEROAMERICANA DEL CARTEL: VENCE EL
PLAZO PARA PARTICIPAR

El Ministerio de Relaciones Exteriores y Culto, el gobiemo
municipal de La Paz y el Grupo Promotor Catalografica
convocan a la 11 Bienal Iberoamericana del Cartel. Podran
participar estudiantes de disefio, diseniadores graficos,
artistas plasticos, fotégrafos y productores graficos en ge-
neral, todos ciudadanos o residentes del territorio iberoa-
mericano. La 11 Bienal Iberoamericana del Cartel en Boli-
via tiene como objetivo la revalorizacion histérica del
cartel como singular medio de comunicacion masiva, asi
como generador de opinién y movilizador de masas. La
Bienal busca convertirse en un foro integrador y de en-
cuentro, propiciando el debate sobre el estado actual y las
perspectivas del diseno grafico en nuestros paises.

PARTICIPANTES. Las categorias propuestas son: 1. Cartel
Cultural, 2. Cartel Politico y Social, 3. Cartel Comercial y
Publicitario, 4. Cartel Inédito con el tema «La calle». En
las tres primeras categorias podran participar los carteles
impresos entre septiembre de 2003 y julio de 2005, cua-
lesquiera que sean el sistema de reproduccion, el formato
o la técnica utilizada. En la cuarta participaran trabajos
inéditos y originales que no hayan sido presentados ni pre-
miados en anteriores eventos intemacionales y que ex-
presen la opinion personal del participante en relacién con
el tema propuesto. El formato dnico y obligatorio de pre-
sentacion de las obras de esta categorfa es de 70 x 100 cm,
impresas en plotter o serigrafia.

PREMIOS Y CALENDARIO. El jurado de seleccion serd el
responsable de dlasificar aquellas obras que formaran
parte de la exposicion y del catalogo de la Bienal. Todos
los participantes, sin exclusion, recibiran un certificado
de participacion. Se otorgara un premio por cada catego-
ria y tantas menciones como considere el jurado. En las
categorias 1, 2 y 3 el premio consistira en mil euros, tro-
feo y diploma. En la cuarta categoria se otorgara un pre-
mio consistente en tres mil euros, trofeo y diploma, asi
como en la reproduccion y distribucion del cartel.

Los carteles deberdn ser enviados al Museo Nacional de
Arte, calle Comercio N° 107, esquina Socabaya, La Paz,
Bolivia. La fecha limite e impostergable de entrega es el
viernes 1 de julio de 2005. Todos los carteles presentados
pasaran a ser parte del archivo o fondo de la Bienal. La
premiacion y exposicion de las obras seleccionadas se
efectuaran el 1 de septiembre de 2005 en la ciudad de La
Paz, fecha en que quedara inaugurada la Bienal.

Conracro bienal @ catalografica.org |
asteriscoazcuygyyahoo.com
PARA MAs INFORMACION www.catalografica.org

HERRAMIENTAS CASERAS
Caligrafos de la Cruz del Sur

No sélo se puede hacer caligrafia con los
instrumentos tradicionales. Existen una
gran cantidad de recursos caseros que
permiten imitar la pluma chata. A con-
tinuacion, alternativas para construir e
inventar instrumentos que reemplazan
a los tradicionales.

Muchas veces el cuerpo de una letra cuan-
do se practica caligrafia es muy grande y
el tamano de las plumas metalicas no al-
canza; en ese caso se podra fabricar una
«yogur pen», Esta consiste en dos tiritas
de envase de yogur, una encima de la
otra, de aproximadamente 1 x 4 cm, unidas
por un ganchito de abrochadora coloca-
do de manera perpendicular al lado mas
angosto y a 5 mm de éste. Entre las dos
tiritas del otro extremo se colocaran dos
cartoncitos del mismo ancho (1 x 10 cm) a
modo de mango y se unira todo con una
cinta de papel. Si se moja directamente en
latinta dara un trazo lleno y parejo.

Otra alternativa para tamanos grandes
puede ser una tarjeta de plastico (una de
crédito en desuso) a la que se le retiran las
puntas redondeadas. Uno de los extremos
se envuelve con un lienzo y se lo ajusta
con una banda elastica. Al mojarlo direc-
tamente, el lienzo servira de «tanque» y
mantendra cargado el instrumento.

También podrian utilizarse madera balsa,
varillitas de pino finas, pedacitos de carton
gris, foamboard, goma eva, rotuladores
con punta chata, pinceles chatos sintéticos
y cualquier material que podamos conse-
guir, uno de cuyos lados sea completa-
mente chato. De esta manera se reproduce
la misma forma de la pluma de metal
tradicional con la que se construyen todos
los estilos caligraficos historicos.

Contacro www.caligrafia.com.ar










LY

BIBLIOGRAFICA

FOTOGRAFIA Y SOCIEDAD

Profesora adjunta de la materia Comunicacion y profesora titular de Disefo y Estudios
Culturales, uga. Investigadora del Instituto de Arte Americano, FADU, UBA.

Ojos crueles (oc), como lo enuncia su subti-
tulo, es una publicacion periddica que arti-
cula dos espacios que se saben conexos,
aunque ese vinculo -irremediablemente-
aparezca informe. ¢Como dar cuenta de las
relaciones reciprocas y cambiantes que exis-
ten entre la fotografia y la sociedad? ¢Como
lograrlo sin caer en simplismos determinis-
tas (la foto como espejo de la sociedad)?
¢Como sortear la obviedad relacionista (to-
do esta relacionado con todo), el sobrevuelo
mendaz y aburrido de los tecnicismos o la
sequedad de la sociologia fout courf?

Quienes trabajan en el espacio estricto
-a pesar de una aparente vaguedad- de las
interrelaciones entre disciplinas y practicas
saben bien que plantear una mirada de cru-
ce es un desafio. En otras palabras, es senci-
llo explicar tipologias sociales presentes en
el soporte fotografico, como en el plastico, el
cinematografico o el literario. También lo es
atenerse a las caracteristicas técnicas, faciles
por su universalidad. Estas explicaciones
rescatan el elemento en com(in pero no el
singular; nada dicen de lo insustituible de
una pieza, de la capacidad expresiva de un
lenguaie, de la relacion entre forma y senti-
do, del componente ideoldgico en las ima-
genes, ineludible y nunca -vaya tramposo-
localizable en a superficie tematica.

Por estas razones, la apuesta de oc es
doble. La publicacion recoge el guante y res-
ponde con un nivel de analisis, reflexion cri-
tica y solidez tedrica poco usuales para los
versados en lecturas de factura local en tor-
no a los soportes y lenguajes visuales y au-
diovisuales. Y es que, mas alla de los clasicos
(Sontag, Bourdieu, Barthes, entre otros), y
como en el caso del disefio grafico, una se-
rie de destinos fatidicos se han cefido en
torno a la fotograffa. Un conjuro, 0 mas bien
una suerte de mandato de hierro —tacito
pero no menos efectivo- sentencia que pa-
ra hablar de foto hay que hacer foto, y en
una segunda instancia, que quienes hacen
foto no pueden problematizar su profesion
y su disciplina tedricamente. A los audaces
los persigue el fantasma de la soberbia del
ignorante, o el ridiculo de la inconsistencia.

Los articulos que componen este primer
nimero han sido pensados como totali-
dad. De ahi esa sensacion de facetado
que nos presenta el hecho fotografico. El
primer articulo, «La intensa luz de lo remo-
to: fotdgrafos viajeros del siglo xmx», es un
examen minucioso de |a relacion entre fo-
tografia y eurocentrismo atendiendo a la
pretension etnografica de los viajeros eu-
ropeos de dar cuenta de lo «exético», lo
«nuevo» e inexplorado. Trabajando sobre
el significante «viaje», Daniel Ponce repasa
la matriz ideoldgica del romanticismo y
el positivismo, y sus vinculos con a inci-
piente fotografia. En la misma linea, y leido
como corpus de analisis de relevancia para
las ciencias sociales, es destacable el tra-
bajo de Fernando Aguayo y Lourdes Roca.
Un trabajo serio, de factura académica,
que muestra a la fotografia como una prac-
tica sociocultural. Por su parte, el articulo
de Luis Priamo restituye el contexto histo-
rico de la aparicion de ciertos géneros foto-
graficos ligados al Estado moderno, en
un estudio pormenorizado de los espacios
de accion de la fotografia en los inicios de
la modemidad argentina. Luego, y como
apertura hacia la problematizacion del
campo de la fotografia, encontramos dos
articulos. El primero, de Verdnica Tell, po-
ne sintéticamente en escena una cuestion
central para definir las particularidades de
un lenguaje y el funcionamiento de un
campo en los términos de Bourdieu: ¢En
qué consiste la artisticidad de la foto?
¢Puede ésta definirse por fuera de los es-
pacios institucionales de consagracion del
arte, como sentencian todos los que propo-
nen comparaciones entre lenguajes desa-
tendiendo los mecanismos de legitimacion
de las obras? Tell apunta certeramente a
un problema que comparten todas las
practicas leidas como artisticas. Por ello, el
articulo dialoga con otro de los textos pila-
res que componen el cuerpo de oc, desa-
rrollado por Silvia Pérez Femandez. La au-
tora recupera la figura de Pierre Bourdieu y
repasa sus tesis: el modo en que la fotogra-
fia ilumina el espacio social y participa de la
lucha por la hegemonia. Pero la apuesta se
redobla al repasar las lecturas actuales de
los usos fotograficos, donde prima una lec-
tura des-historizada de las practicas cultu-
rales que privilegian el fragmento en lugar
de la totalidad (histdrica, social, cultural).
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Para Ferndndez, Bourdieu es un clasico en la
medida en que su lectura vuelve a poner en
escena aquello que la modernidad perdid y
la posmodemidad no pudo recuperar: una
inscripcion de las practicas sociales en un
horizonte de inteligibilidad més amplio que
permita pensar los mecanismos de dominio
construidos en el espacio de lo simbalico.

Le siguen dos ensayos: «Fotografia y
memoria: [a escena ausente», un extraordi-
nario trabajo que roza los bordes de la filo-
sofia y entronca en los significantes «ausen-
dia» y «memoria» aquello indecible del acto
fotografico: la captura de lo que no esta (ya).
El texto es un sabroso juego que pivota so-
bre las metdforas de lo ausente y, como tal,
reconstruye el paradigma de evocaciones,
donde aparece delineado lo desaparecido.
Por otra parte, el trabajo de Héctor Santulli
aborda conceptos del psicoanalisis para bos-
quejar algunos rasgos que caracterizan la
obra de Robert Mapplethorpe, en particular
laidea de pulsion. Dos articulos mas cierran
la caleidoscopica mirada de oc. El primero
es de Ana Longoni y Mariano Metsman so-
bre el papel desarrollado por la fotografia
en Tucuman Arde, |a obra artistico-politica
que cierra el periodo de radicalizacion de la
vanguardia plastica argentina a fines de los
60. Y nuevamente encontramos un uso do-
cumentalista de la foto, como un equivalente
testimonial que permite la denuncia acerca
de las condiciones miserables que en plena
modemizacion progresista presentaba «el
jardin de la Repablica». Por Gltimo, un sinté-
tico pero no menos contundente articulo
acerca de las polémicas fotos tomadas por
soldados norteamericanos en Abu Ghraib
durante 2004 en Irak. Alli Gabriela Brook y
Julio Menajovsky analizan dos modelos de
documentacién. Por un lado, el de los fotd-
grafos de prensa profesionales, y por el otro,
el de los aficionados. Amateurismo y profe-
sionalidad aparecen en una interesante ten-
sion para disputarse el valor de «verdad
testimonial» del acontecimiento fotografico.

Cierran el primer ndmero de oc una en-
trevista a Hermenegildo Sabat y una repro-
duccion del cuento «Fotos», del inolvidable
Rodolfo Walsh, a cargo de Miguel Martelotti.

070S CRUELES
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B= i JOSE BORIS SPivacow

(1915-1994)

NACIO EN BUENOS AIRES,
ARGENTINA. FUE MATEMATI-
CO, EDITOR Y DOCENTE.

FOTOGRAFIA: FIORA BEMPORAD

Los padres de José Boris Spivacow, de origen
Tuso, incentivaron desde muy temprano su voraz
interés por la literatura. A los diez afos lefa ca-
da noche literatura francesa y rusa, principal-
mente Dostoievski, Tolstoi y Balzac.

Al finalizar el colegio secundario, debido a su
interés por las matematicas y sus habilidades
en dibujo, su padre le recomendd que se inscri-
biera en a carrera de Ingenieria.

Luego de unos anos de mucho ajedrez y poco es-
tudio, decidi6 cambiar de carrera y comenzé
la licenciatura en Matematica. En la Universi-
dad inicio su militancia en la Federacion Juvenil
Comunista.

En esta época se dedicd a ensenar castellano
en forma particular. Sus alumnos eran princi-
palmente alemanes e italianos que hufan del
nazismo y el fascismo.

En 1941, un grupo de alumnos decidi6 fundar
una editorial. Asi se inicio la famosa Editorial
Abyil, dedicada sobre todo a chicos y adoles-
centes. Entre 1941 y 1945 Spivacow realizo tra-
bajos de redaccion, correccion y consultas sobre
textos. Luego fue nombrado director de Publi-
caciones Infantiles, director general de Publica-
ciones y, por dltimo, subgerente junto a Aldo
Porto y Gino Germani.

En 1958 el directorio de la recién constituida edi-
torial de la uBa (Eudeba) le ofrecid la gerencia.
Asi nacio una editorial de tiradas masivas,
economicas y de excelente calidad. Unica en Su-
damérica, Eudeba se constituyé como una de
las experiencias editoriales del ambito universi-
tario de mayor envergadura. En 1966, des-
pués del golpe de Ongania y la intervencion a
la Universidad, Spivacow y su equipo se aleja-
ron del proyecto y fundaron el Centro Editor de
Ameérica Latina.

En 199¢ Spivacow fue declarado profesor Ho-
noris Causa de |a uBA.

Murid unos meses después, a los 79 anos.

LOS MINISTROS
DE ECONOMIA

Enrique Silberstein

La Historia Popular | vida y milagros de nuestro pueblo

Los ministros de economia, fasc. 13, de Enrique
Sielverstein, Coleccion La historia popular, ceAL,
Buenos Aires, 1970.

Yo diria que vine al mundo a parir co-
lecciones*

No hubo monstruo capaz de impedir
que Boris Spivacow continuara pariendo
libros y fasciculos de calidad para toda la
poblacién. Como el viejo pescador de la
novela de Hemingway, este editor sostuvo
alo largo de su trayectoria una fitanica
lucha contra aquellos que pretendieron
devorar su gigantesco pez, su enorme pro-
yecto de «mas libros para mas».

En ocasiones, para analizar la cotidiani-
dad es conveniente tomar distancia. A prin-
cipios del siglo xx, los formalistas rusos
emplearon el término osfranenie para re-
ferirse a la experiencia de transformar lo
familiar y cotidiano en extraio o ajeno. En
este sentido, podriamos recuriir al concepto
mencionado para asimilar |a obra de Boris
Spivacow, ya que es parte cotidiana de
muchos de los que vivimos en la Argentina
en los dltimos cincuenta anos. Cuando mi-
ramos nuestra biblioteca o recordamos los
libros con los que crecimos, estudiamos,
descubrimos algin escritor, inevitablemen-
te aparece la figura de este sefior editor.

Es entonces necesario generar cierto
extranamiento, «desfamiliarizarse» para
poder apenas abarcar la inmensa magni-
tud en cantidad y calidad de lo producido
bajo su mirada. Boris Spivacow tenia la
certeza de que la cultura era un instrumen-
to fundamental del mejoramiento social
y de la transformacion politica. Y los libros
debian ser la herramienta capaz de trans-
mitirla. Desde muy chico experimenté |a
maravillosa sensacion que implica sumer-
girse en un verso, en un personaje, y vivir
mil vidas y conocer miles de lugares, sim-
plemente con un libro en las manos.

Cualquiera que haya tenido la oportu-
nidad de leer algo de lo publicado para
ninos en Editorial Abril o en el ceaL sabe
que, sin duda, detras de ese ejemplar
existe alguien que desde muy temprana
edad experimentd la fuerza pedagdgica
de la cultura.

Pertenezco a la generacion que crecio
en los peores afos de la dictadura y que
gracias a figuras como Spivacow pudo sos-
tener un espacio donde la lectura permitia
resquicios de creatividad y libre pensa-
miento. La obra del ceaL se publicd en un
contexto donde la resistencia a la dictadu-
ra militar era encarada desde diversos an-

EL VIEJO Y EL MAR

gulos. Resistir, aquello que muchos inten-
taron con diferentes intensidades, cobra
un sentido corporeo en Spivacow y su
obra. Un libro del ceaL en una biblioteca
era un gesto de resistencia, un guifio a la
libertad de opinidn, un haz de luz dentro
de tanto silencio. Spivacow resistio siem-
pre y se quedd en el pais con la certeza de
que la cultura era la herramienta mas fe-
roz contra las dictaduras y contra aquellos
que creen que la cultura y el conocimiento
de calidad no pueden ser para muchos.

Tuvo la suerte de ser parte de la mejor
época de la Universidad de Buenos Aires,
porque fue parte de un pais donde los tér-
minos «tortura» y «desaparecido» ain no
tenian un significado tan propio, tan argen-
tino. En el contexto de un proyecto de re-
novacion universitaria, la dirigencia —con-
formada por Risieri Frondizi, José Luis Ro-
mero y José Babini, entre otros- tuvo la
idea de establecer una gran editorial
universitaria. Su gerente general seria el
matematico y editor Boris Spivacow.

«Lo que él se planted de entrada fue
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La guerra en las Malvinas

y el derrumbe de la dictadura
en laArgentina

Tapa e interior de Historia de América en el
siglo xx, fasc. 65, de Carlos Mangone y Jorge
Warley, ceAL, Buenos Aires, 1986.

hacer una editorial universitaria desacar-
tonada, que fuera un real instrumento de

el campo meramente universitario y llega-

ra a la gente comin. Para hacer las cosas
que &l hizo se necesitaba no solamente
audacia —que le sobraba- sino tener una
ideologa, la ideologia del /ibro para to-
dos.»* «Libros para todos» no fue sélo el
eslogan de Eudeba sino una realidad:
cuando Spivacow renuncié dejaba mas de
mil titulos publicados.

En 1966, tras el golpe de Ongania y la
intervencion a la Universidad, Spivacow
y su equipo se alejan del proyecto y junto
a varios de los renunciantes a Eudeba
crean el ceAL (Centro Editor de América
Latina) en septiembre de ese mismo ano.
Asi se genera un proyecto cultural que
dard a luz cientos de colecciones de libros
y fasciculos distribuidas tanto en librerias
COMO en quioscos.

El equipo estaba constituido principal-
mente por Spivacow, presidente y gerente
general; directores de coleccion como Ho-
racio Achaval, Carlos Altamirano, José Babi-
ni, Anibal Ford, Graciela Montes, Beatriz
Sarlo; Oscar Diaz en el departamento de ar-
te y Ramdn Martinez en la seccion técnica.

La expansion del mercado del libro
hacia sectores populares constituira uno de
los objetivos principales de |a editorial.
Es en este sentido que Spivacow comien-
za con los fasciculos, logrando una distri-

bucion en quioscos sin precedentes en el
pais. El ceaL lanzd colecciones como Capi-
fulo. Historia de la literatura argentina
(que llego a vender 100 mil fasciculos con
su libro por semana), Polémica, Los libros
del Chiribitil, \a Biblioteca Bdsica Uni-
versal, el Atlas de la Repiblica Argentina
(que publicd, por primera vez, imagenes
satelitales), la Biblioteca Politica Argenti-
na'y \a Historia Testimonial Argentina,
entre otras.

«Si hubo una editorial que mejor re-
presentd laimagen de la ‘literatura desti-
nada a la subversion’ en el discurso militar,
esa editorial era el Centro Editor de
América Latina. Muchos de sus galpones
de libros fueron clausurados, gran parte
de su produccion de libros fue incinera-
da... pero el asedio y la presion nunca lo
llevaron a levantar la editorial, ni a dejar
de publicar libros.»?

A veces uno tiene [a sensacion -sin es-
tar muy alejado de a realidad- de que
las dictaduras del 60y del 70 coartaron y
destruyeron gran parte de lo que valia la
pena en este pais. Sin embargo, la resisten-
ciay permanencia a lo largo de tantos
anos del Centro Editor de América Latina
es una muestra de que a pesar de la im-
placable efectividad de la dictadura, hubo
grietas, resquicios por los que se colaron
proyectos cargados de esperanza de que
un mejor pais es posible. Boris Spivacow
murid en julio de 1994, en plena euforia
menemista. Quiza murid de pena.

REFERENCIAS

* Boris Spivacow, en: Delia Maunas. Boris Spi-
vacow. Memoria de un suefio argentino, Edi-
ciones Colihue, Buenos Aires, 1995, p. 53.

2 Miriam Polak (amiga personal y subgerente de
Eudeba), en: Delia Maunas. Boris Spivacow.
Memoria de un sueno argentino, Ediciones
Colihue, Buenos Aires, 1995, p. 160.

3 Carlos Altamirano (director de coleccién), en:
Delia Maunas. Boris Spivacow. Memoria de
un sueiio argentino, Ediciones Colihue, Buenos
Aires, 1995, p. 216.

La novela argentina contempordnea 1, de
Jorge Rivera, Coleccion Capitulo: Cuadernos de
literatura, ceAL, Buenos Aires, 1980/86.

capitulo

de literatura
argentina

1. Retrato de Boris Spivacow.
2. Saussure y los fundamentos de la lingdiisti-
ca fue el primer libro de la Coleccion Los funda-
mentos de las ciencias del hombre, dirigida por
Beatriz Sarlo y Carlos Altamirano.

) 2 3. Proceso, crisis y fransicion democraticali,
Oscar Oszlak (comp.), Coleccion Biblioteca poli-
fica argentina, CEAL, 1987.
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EDITORIAL ABRIL.

4. Gatito camionero, Editorial Abril, 1955.

5. Miauravilloso, ilustrado por Breccia y escrito por
Sirob (Boris al revés), Editorial Abril, 1953.

La escritura a mano era de Amelia Garcia, cuiada de
Brecdia, los dibujos eran de Hugo Csecs, y Oesterheld,
bajo el seudonimo Héctor Sanchez Puyol, escribia la
historia central de Gatito. Luego ingresaria Hugo
Pratt; €y Oesterheld empezarian a trabajar juntos
para la editorial.

Agradecemos a Editorial Colihue por cedemos
gentilmente las fotografias de Boris Spivacow
extraidas del libro Boris Spivacow. Memoria de
un suefto argentino, de Delia Maunas.
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INFORMA

NOVAGRAFICA REVISTA GRATIS ON-LINE

Breve historia del dibujo animado
en la Argentina es un libro que fue
producto de un seminario dictado por
Raiil Manrupe en el Centro Cultural
Ricardo Rojas. Este es el primer libro
sobre la historia del dibujo animado
en la Argentina, y su calidad e interés
radican especialmente en el replan-
teo que hace el autor de un subgénero
que posee una trayectoria poco habi-
tual en nuestro pais: en la Argenti-
na se produjo el primer largometraje
de animacion (El Apbstol, 1917) en
la historia del cine mundial, y desa-
fortunadamente en la actualidad no
es posible conseguirlo.

DiBUjO ANIMADO \

LA TIPOGRAFIA ES UN ARMA

Political types es mds que un com-
pendio de postales grdficas, es un
andlisis y una busqueda de signifi-
cados mediante la manipulacion ti-
pogrdfica. Sonia Diaz y Gabriel
Martinez (Espania) trabajan a par-
tir de la apariencia superficial de
los alfabetos para lograr sequndas
lecturas ideoldgicas.

La palabra es una herramienta
de diserio, y este proyecto se origina
a partir de dos caminos: por un la-
do, reproducir la tipografia cldsica,
y por 01Y0, experimentar nuevas
formas puramente expresivas. La
reelaboracion de las tipografias
evoca influencias formalistas y poli-
tico-sociales que conviven y van des-

DisSENO TIPOGRAFICO

Durante el primer cuatrimestre de
2005 se desarrollard en el Centro
Cultural Ricardo Rojas el curso de
especializacion en Diserio Tipogrd-
fico a cargo de Pablo Cosgaya, Mar-
cela Romero y Eduardo Rodriguez
Tunni. Las ocho clases semanales
estardn destinadas a que los estu-
diantes de Disefio y las personas in-
teresadas puedan adquirir una for-
macion tipogrdfica bdsica.

Un breve repaso por la historia
de la tipografia les permitird a los
asistentes familiarizarse con los ele-

mentos generales del quehacer tipo-
grdfico y, de esta manera, adquirir
la terminologia apropiada y los co-
nocimientos suficientes como para
iniciar el proceso de construccion de
caracteres tipogrdficos. Aunque no
se consignan requisitos de ingreso,
en la primera clase se realizard una
prdctica introductoria para evaluar
la experiencia de los alumnos.

PARA MAS INFORMACION
www.rojas.uba.arjcursos/2005cultura/
disenio_contenidos.htm#6

de Alessandrini y Pentagram hasta
el andlisis critico sobre el media
landscape de Muntadas. Sus auto-
res afirman que «el diserio grdfico
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tiene el compromiso de la expresion,
1y es necesario que aporte experien-
cias de sentido si realmente quiere
ser un espacio democrdtico para el
intercambio de ideas y culturas. Sin
ello, el disenio puede terminaren un
mero producto de la moda».

SEMINARIOS DESDE CASA

La UNESCO y MECAD/Media Centre
d’Arti Disseny de EsDi (Espana)
presentan seminarios on-line sobre
la creacion en el campo del arte y
las tecnologias digitales. Los semi-
narios permiten a los interesados el
sequimiento de las clases a distan-
cia, textos, materiales audiovisua-

les, chat, foros, etc. Los participantes
podrdn acceder a un excelente ma-
terial acerca de Vilém Flusser, Peter
Weibel y Eugenio Tisselli.

PARA MAS INFORMACION
http/217.76.144.67/unesco]introjinfo_
generalhtml

TRABAJAMOS AQUI

Ellibro editado por el estudio bar-
celonés Cosmic, integrado por Juan
Davila y Laura Mesegquer, presenta

proyectos realizados durante los l-
timos diez anios. El libro retine ins-
tantdneas de la ciudad de Barcelo-
na, que, segun los autores, es <una
ciudad que dia a dia inunda la mi-
rada de estimulos visuales y men-
sajes grdficos de todo tipo, buenos y
malos, originales y aburridos, fdci-
les e indescifrables».

De esta manera, el libro docu-
menta las imdgenes que los autores
tomaron de su vida cotidiana y al-
gunos de los trabajos desarrollados
por el estudio Cosmic.

«Trabajamos aqui es e/ lengua-
je visual de Cosmic; no contiene ni
las imdgenes mds predecibles de Bar-
celona ni nuestros trabajos de mayor
envergadura», explican Juan Davi-
lay Laura Mesegquer.

Este proyecto editorial fue pu-
blicado en noviembre de 2004 y des-
pliega doscientas cuarenta y ocho
pdginas a todo color; estd distribui-
do por IndexBook.

PARA MAS INFORMACION
WWW.COSmic.es
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WWW.VOLUMENMAG.COM

Desde diciembre de 2003 se edita casi
mensualmente la revista www.volumen-
mag.com en |a Web. Sus contenidos son
curados por Cecilia Glik, Candelaria Gil,
Ezequiel de San Pablo y Julian Burnovicz.
La ven tres mil personas por mes, y a ve-
ces es alimentada con material producido
por los mismos lectores. La musicalizacion
es de Miguel Castro (de Victoria Mil).

Los niimeros de www.volumenmag.
com son tematicos: 0. On tour, 1. Esto
ciertamente no estaba aqui antes, 2. Olvi-
date por favor de la otra noche, 3. Che
spettacolo, 4. Aleluya, 5. Versus.

Al hojearla, se suceden caprichosa-
mente moda, dibujo, fotografia, pintura,
graffiti, collage, animaciones, videos. Es
totalmente visual, s6lo aparecen el nom-
bre de la nota y su autor. Entre los auto-
res se cuentan di Mario, Gravinese, Elrich,
Vecino y Sobrino.

Los cuatro voldmenes son un muestrario tipo-
grafico, fotografico y visual, y funcionan como

un pastiche de informacién sobre animales, fo-
tos casuales, recortes de libros, escenas calle-

jeras, animaciones y carteles de nedn.
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Recopilacion de las imagenes del volumen 3, Che
spettacolo. www.volumenmag.com propone
situaciones inesperadas para lectores despreve-
nidos, pero ansiosos por ver lo mas actual de la
cultura pop.
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